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RESUMO

Esta pesquisa trata do processo de legitimagao da fotografia no campo das artes
visando entender suas bases histéricas e repercussao no Brasil, em particular
na Bahia. A partir do conceito de “campo”, de Pierre Bourdieu, procurou-se
compreender o0s principais acontecimentos que determinaram a posigéo
ocupada pela fotografia desde os seus primordios e permanéncia. Na busca por
reconhecimento artistico, os fotdégrafos desenvolveram experimentagdes
criativas que constituiram os fundamentos para utilizagcdo da fotografia pelos
artistas, nas primeiras décadas do século XX, quando, também, a fotografia
passou a ser admitida no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). No
Brasil, na segunda metade do século XIX, a fotografia foi utilizada como
ferramenta por muitos pintores e na Bahia. A Academia de Belas Artes
acompanhou as orientagées da Academia Imperial, introduzindo a fotografia na
programacao de suas primeiras Exposicdes Gerais. Professores e estudantes,
oriundos da Academia de Belas Artes da Bahia, incluiram a fotografia dentre
seus servigos artisticos. Nos anos de 1940, a atuagdo do Foto Cine Clube
Bandeirante foi fundamental para a inser¢do da fotografia nos espagos
legitimadores da arte, exercendo, também, influéncia no cenario fotoclubista
brasileiro. Na Bahia, nos anos de 1960, a fotografia adentrou o Museu de Arte
Moderna e foi integrada em exposi¢cdes de carater nacional, como: 1° Salao
Nacional de Arte Fotografica da Bahia; Sala Especial de Fotografia, na |l Bienal
de Artes Plasticas da Bahia; Il Saldo Bahiano da Fotografia Contemporanea.
Seguindo as tendéncias internacionais de renovagdo da arte moderna, a
fotografia passou a ser assimilada de forma hibrida pelos artistas baianos: Lénio
Braga, Juarez Paraiso, Jamison Pedra e Silvio Robatto, no projeto ambiental do
grupo Etsedron, dentre outros. Posteriormente, as transformacgdes ocorridas no
campo da arte em relagao a significagdo do objeto de arte favoreceu o processo
de legitimacdo da fotografia como obra de arte, repercutindo na Bahia,
inicialmente, nos Saldes Universitarios, em que a fotografia apareceu pela
primeira vez como categoria especifica e, em seguida, na Bienal do Recdéncavo
e no Salao da Bahia.

Palavras-chave: Histéria da Fotografia — Processo de legitimagdo. Campo da
arte. Fotografia no Brasil. Fotografia na Bahia.



ABSTRACT

This research deals with the process of legitimizing photography in the field of
the arts in order to understand its historical bases and repercussions in Brazil,
particularly in Bahia. Based on Pierre Bourdieu's concept of “field”, we sought to
understand the main events that determined the position occupied by
photography since its beginnings and permanence. In the search for artistic
recognition, photographers developed creative experiments that formed the basis
for the use of photography by artists, in the first decades of the twentieth century,
when photography was admitted to the Museum of Modern Art in New York
(MoMA) too. In Brazil, in the second half of the 19th century, photography was
used as a tool by many painters and in Bahia the Academy of Fine Arts followed
the guidelines of the Imperial Academy, introducing photography in the
programming of its first General Exhibitions. Teachers and students from the
Academy of Fine Arts of Bahia included photography among their artistic
services. In the 1940s, the performance of Foto Cine Clube Bandeirante was
fundamental for the insertion of photography in the spaces that legitimized art,
also influencing the Brazilian photoclub scene. In Bahia in the 1960s,
photography entered the Museum of Modern Art and was integrated in national
exhibitions, such as: 1st National Exhibition of Photographic Art in Bahia; Special
Photography Room, at the Il Biennial of Plastic Arts of Bahia and the Il Bahiano
Salon of Contemporary Photography. Following international trends in the
renewal of modern art, photography began to be assimilated in a hybrid way by
Bahian artists: Lénio Braga, Juarez Paraiso, Jamison Pedra and Silvio Robatto,
in the environmental project of the Etsedron group, among others. Later, the
transformations occurred in The field of art in relation to the meaning of the art
object favored the process of legitimizing photography as a work of art, with
repercussions in Bahia, initially in the University Salons where photography first
appeared as a specific category and then at the Reconcavo Biennials and Salon
of Bahia.

Keywords: History of Photography — Legitimation process. Field of art.
Photography in Brazil. Photography in Bahia.
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INTRODUCAO

As questdes que impulsionam esta pesquisa sao referentes a fotografia e
a seu processo de legitimagdo no campo das artes, o lugar que ela ocupa na
contemporaneidade e seus principais temas.

A fotografia no campo das artes visuais, no periodo entre 1960 até o inicio
do século XXI, tem como base criativa varias praticas desenvolvidas desde o
anuncio oficial da fotografia até as primeiras décadas do século XX, que foram
experimentadas no sentido de aprimoramento do meio fotografico ou como
forma estética e artistica de intervengdes nas imagens. Na contemporaneidade
€ comum a utilizacdo de processos fotograficos antigos, por exemplo: Desenho
Fotogénico, Efeito Sabattier, Foco Seletivo, Fotomontagens, Flou, Cianotipia,
Multiplas Exposigdes, dentre outros, como veremos ao longo desta pesquisa;
também as possibilidades do uso das imagens tanto vinculadas a veracidade
quanto a ficcdo. Essas propostas criativas séo vistas por autores que abordam
as artes visuais e, ao tentarem compreender o processo constitutivo da imagem,
acabam criando conceitos muitas vezes redundantes. As analises tedricas
definem as praticas ja utilizadas nos primérdios da fotografia, com novas
nomenclaturas, posicionamentos que talvez sejam fruto da impossibilidade de
reconhecimento dessas influéncias.

Trabalhamos com a hipétese de que, mesmo com a emancipacao da
fotografia no campo artistico, as praticas experimentadas desde suas décadas
iniciais continuaram influenciando a producédo fotografica artistica. Nessa
perspectiva, a defesa € de que toda a experimentacdo que ocorreu nos
primérdios da fotografia e seus desdobramentos tiveram uma vital influéncia para
0s processos criativos na fotografia artistica do periodo de 1960 ao inicio do
século XXI.

Como ponto de partida, a dissertacdo de mestrado intitulada A fotografia
artistica na Bahia e sua insercdo nos salées oficiais de arte, de autoria desta
pesquisadora, forneceu dados possiveis para identificar o uso da fotografia por
artistas baianos no comeco do século XX e parte da producéo fotografica do
Estado entre os anos de 1960 e 2006, que, nesta oportunidade, merece um
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maior aprofundamento. No periodo referido, € notavel constatar que a Bahia
acompanhou as tendéncias internacionais relativas as praticas criativas e as
mudangas nos conteudos fotograficos, assim como seu espago e
reconhecimento como expresséao legitima no campo das artes. O estudo tem
como prioridade responder como se constituiu a base dessas transformacdes na
producao fotografica baiana na segunda metade do século XX e na primeira
década do século XXI. Para tanto, foi necessaria uma incursdo na origem da
histéria da fotografia, revisando as circunstancias e os acontecimentos
vinculados a seu comecgo e utilizagdo, seja com fins cientificos, seja com fins
artisticos.

A metodologia aplicada deriva do método histérico analitico, utilizando
procedimentos de analise e comparagado. A investigacdo de fatos passados
podera proporcionar uma maior compreensao e um maior esclarecimento na
identificacdo dos fendmenos e contextos referentes ao objeto da pesquisa e do
periodo proposto.

Norteada pelo pensamento de Pierre Bourdieu, na teoria sobre os
campos, buscou-se a compreensao dos fatos que definiram o lugar ocupado pela
fotografia desde seu inicio e sua permanéncia.

No ambito da histéria da fotografia, a leitura de autores como Wolfgang
Kemp, Peter Geimer e André Rouillé ajudou a compreender os discursos
propagados por inventores e criticos, base estrutural da teoria fotografica.

A caréncia de livros em portugués sobre a histéria da fotografia e sua
interse¢cdo no campo das artes nos levou a consultar muitas fontes bibliograficas
em lingua estrangeira, que tiveram uma fungao relevante no sentido de acrescer
compreensao ao tema.

Gracas a disponibilizagao digital de muitas bibliotecas online, foi viavel o
acesso a documentos essenciais, que, examinados, proporcionaram uma melhor
interpretacéo sobre os fatos que circundaram a histéria da fotografia. Buscamos,
entre muitos periddicos, livros e revistas, uma leitura atenta a trechos ainda n&o
examinados por outros autores, mas com potencial esclarecedor do uso do meio
fotografico nas respectivas épocas estudadas. Também foi realizada uma série

de entrevistas com artistas e envolvidos no processo de inser¢cédo da fotografia
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nos espacos legitimadores da arte na Bahia. Os relatos orais acrescentaram a
pesquisa informacdes relevantes ao tema.

Embora o horizonte temporal desta pesquisa pareca extenso, devemos
observar que foram pontuais os episddios que envolveram a aceitacdo da
fotografia no campo das artes no decorrer da histéria.

A transcricdo do mundo ‘real” sempre esteve presente nas diversas
formas de expressdo do homem, desde a sua origem. O fenédmeno de um feitio
arbitrario da realidade existiu na literatura e nas artes visuais muito antes que a
primeira fotografia se tornasse conhecida. A utilizagado por artistas de aparelhos
oticos que ajudassem na reproducao exata da natureza em esbogos de rostos e
paisagem remonta ao periodo renascentista.

A busca pelo momento originario do nascimento da fotografia antecede a
sua histdria oficial. Peter Geimer, em seu livro Imagens por acaso: uma histéria
de fenémenos fotograficos’, afirma que a histéria da fotografia é tdo velha quanto
a do raio. Ele relata que, muito antes de a fotografia ter um inventor, com base
em histérias publicadas no final do século XVII, ja eram constatados varios
eventos envolvendo a impressao de imagens em corpos humanos e materiais
através de descargas elétricas. Geimer narra um episodio curioso, acontecido
em 1689, quando uma igreja foi atingida por um raio e, nos escombros,
percebeu-se que a pagina do livro que continha o sermédo do dia anterior ao
acidente apareceu impressa na toalha do altar. Portanto, a ideia da fotografia ja
era experimentada muito antes de sua descoberta oficial.

Quanto a invengao de métodos fotograficos, o historiador francés Pierre
G. Harmmant listou, em um artigo®, depois de minuciosa pesquisa em jornais e
revistas, 24 nomes que em diferentes lugares, no mesmo periodo, solicitaram o
reconhecimento de seus processos fotograficos. Entre os nomes, esta o do
francés Antoine Hercule Romuald Florence (1804-1879), pioneiro em terra

brasileira.

" Nossa traducao do original: Bilder aus Versehen Eine Geschichte Fotografischer
Erscheinungen.

2 Geimer faz referéncia a autores, como Emmanuel N. Santini, editor da revista Science in
Famille, e Camille Flammarion, editor do Les caprices de la foudre. Eles publicaram material
sobre o tema. (2010, p. 27)

3 Artigo publicado por Pierre G. Harmmant em Camera, Luzern - May 1960 - p. 24-31.
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Muitos foram os inventores da fotografia que contribuiram, cada qual com
seu método, para o uso e a pratica da fotografia. Entretanto, este trabalho se
limita a acompanhar a repercussao dos processos difundidos com maior alcance
no campo cientifico e artistico a partir do século XIX.

Acredita-se que, ao se reportar ao passado oitocentista observando o
contexto, interesses e mecanismos de funcionamento dos campos em questao
podem-se, assim, encontrar os fundamentos que moldaram as relagdes da
fotografia com a comunidade cientifica e artistica.

No primeiro capitulo, “Fotografia Espelho do Real”, a qualidade objetiva
da fotografia é vista como caracteristica dominante. Sua capacidade de
reproducdo de detalhes é enaltecida desde seus primérdios nos discursos
oficiais.

Baseado no manual de Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), os
primeiros escritos sobre a daguerreotipia irdo se formar e solidificar o argumento
pautado numa crenca em torno da capacidade do método de absorver detalhes
verossimilhantes. Também, nos textos introdutérios, tanto Daguerre quanto
William Henry Fox Talbot (1800 — 1877) definiram seus processos como produto
da natureza, segundo os quais o homem teria pouca influéncia sobre o
fendmeno. Os manuscritos referiam-se aos métodos de forma genérica. O
vocabulario empregado para designar a nova descoberta eram, essencialmente,
palavras aplicadas para descrever qualquer imagem. A diferenca se dava pelo
fato de a fotografia contrariar as outras formas ja existentes de se obter imagem,
oferecendo uma medida de semelhanca inestimavel, bem como chamando
atencédo a brevidade da execucdo de todo o procedimento. As interpretacoes
sobre a finalidade do meio, nesse periodo, seguiram marcadas de ideias de que
o invento atenderia, concomitantemente, a comunicagao e a ciéncia.

O pensamento que sera propagado desde os primérdios € o de que uma
fotografia se assemelhava a um espelho, constituindo um registro mais confiavel
que o desenho ou a pintura. O valor de credibilidade das imagens foi
acompanhado pela associagdo mecanica.

Considera-se que o campo artistico na época do descobrimento da

fotografia foi confrontado com um meio novo, mecanico e quimico de produgao,
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que, distinto da gravura, apresentava um efeito de realidade até entdo nunca
visto.

A reproducdo exata da realidade por via mecanica proporcionada pela
invengao da fotografia estimulou o atrofiamento da funcdo mimética nas artes
plasticas. A utilizacdo do desenho e da pintura no campo da ciéncia foi
gradativamente substituida pela fotografia. Entretanto, os elementos formais
estéticos caracteristicos da representacao pictérica ndo foram absorvidos nos
experimentos cientificos com a fotografia.

A utilizagdo da fotografia no campo cientifico ndo ofereceu nenhuma
ameaca ao campo. Ao contrario, sua pratica se deu de forma sistematica,
atendendo aos anseios da comunidade cientifica da época, como elemento
essencial para a comprovacgao de estudos e teorias.

O segundo capitulo, intitulado “Reflexos”, se propde a rever o panorama
histérico em que a fotografia se desenvolve, relacionando-a com as reagdes
provenientes do campo artistico. A principio se priorizaram as circunstancias e o
ambiente politico e econémico que envolveram o descobrimento da fotografia.
Analisando esse contexto, observou-se o rapido desenvolvimento das técnicas
fotograficas, como também sua expansao no Segundo Império como atividade
comercial.

Na segunda metade do século XIX, o cenario cultural francés passava por
transformacdes significativas. O campo artistico, embora ameacgado pelas novas
leis do mercado, buscou defender sua autonomia. Grande parte dos primeiros
fotégrafos teve passagem pela arte, principalmente, pela pintura a dleo de
retratos e miniaturas, embora isso ndo tivesse garantido que a fotografia fosse
aceita no campo artistico. A proporcdo que a atividade fotogréafica adentrava as
fungdes referentes a pintura, a gravura e ao desenho, crescia a oposigao dentro
do campo. Contudo prevaleceu o uso da fotografia como ferramenta para pintura
e na documentagao de obras artisticas, mesmo com os protestos articulados por
parte de muitos artistas.

Outro ponto de oposicao ecoado pelo campo artistico, desde as primeiras
demonstragoes fotograficas, era o de que a obra de arte ndo poderia ser produto

de uma técnica mecanica e, além disso, a viabilidade de produgao de cépias em

20



série se confrontava com um principio sine qua non que definia a obra de arte
naquele periodo.

A fotografia artistica foi defendida por um circulo de fotografos e criticos,
mesmo com a resisténcia do campo das artes, que atuaram em sua defesa,
criando estratégias de aproximagao e inser¢ao nos espacgos legitimadores da
arte. A critica especializada em fotografia praticada em jornais, como o La
Lumiere, o primeiro jornal francés especializado em fotografia, optou por
reproduzir 0os mesmos conceitos e o vocabulario estético e artistico,
principalmente da pintura.

Ao verificar as primeiras décadas de existéncia da fotografia, os
envolvidos no aperfeicoamento da técnica ja davam indicios de que suas
invencdes poderiam ser um negocio lucrativo, como indicam as solicitagdes de
patentes que acompanharam inumeros pedidos de reconhecimento e
aprimoramento da fotografia. Tais demandas culminaram em varias disputas
judiciais relacionadas a possiveis indenizagbes e recompensas do Estado.
Posteriormente, a fotografia esteve vinculada, nas primeiras apresentagdes ao
grande publico, a categoria de produtos comerciais e manufaturados, sendo este
potencial solidificado nas grandes Exposi¢cées Universais. Essa ligagao, sem
duvida, foi um dos fatores determinantes para o distanciamento da fotografia do
campo artistico.

A analise das premissas trazidas nessa parte do trabalho tem o propdsito
de auxiliar a compreensao sobre a forma como o campo artistico se posicionou
perante a fotografia e seus anseios de pertencimento ao campo.

O terceiro capitulo, “Outro Lado Revelado”, apresenta as potencialidades
criativas do meio fotografico. Desde os primoérdios, a fotografia manifestou o seu
lado subijetivo e ficcional. As tentativas de Hippolyte Bayard (1801-1887), visando
a aprovacgao do seu processo fotografico perante as instancias governamentais,
levaram-no a enxergar a fotografia de forma singular. Entretanto, a objetividade
prevaleceu na disputa do reconhecimento oficial e o lado oposto ficticio da
fotografia, primeiramente, foi descartado. Com o aprimoramento técnico da
fotografia, surgiram novas propostas criativas que orientaram os circulos de

fotégrafos e entusiastas, os quais aspiravam um lugar no campo artistico.
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Admitir a importancia em retroceder as primeiras décadas da invengao da
fotografia para, assim, analisar sua emancipagdo no campo artistico
contemporaneo, € de extrema necessidade. Na atualidade, ao observar o valor
simbdlico e comercial de muitas obras oferecidas em leildes internacionais,
adquiridas por museus e colecionadores, pode-se constatar a relevancia de toda
a experimentacgao praticada nos primérdios da fotografia.

Como exemplo, temos o processo de negativos combinados de autoria de
Gustave Le Gray (1820-1884), um pintor que abandonou o oficio e fez parte da
primeira geragao de fotégrafos. Em 1999, uma cépia de um de seus trabalhos,
The Great Wave Sete, foi vendida em leildo por £ 507.500, segundo jornal
britdnico The Telegraph. Esse prego foi o mais alto ja pago por uma fotografia
naquela época“.

Por ironia do destino, Le Gray fez parte da primeira geracao de fotégrafos
que valorizavam os aspectos artisticos da imagem em contrapartida a seu
potencial comercial. Sua historia teve um fim amargo. Ele ndo sucumbiu a
comercializagdo massificada da fotografia e partiu para o Egito, onde morreu
desiludido como professor de Desenho (FREUND, 2010, p. 57).

O método de Le Gray teve como motivagao sua perseguigao obstinada
por um ideal realistico para as imagens. Ele procurou, através da
experimentagdo de materiais, o aprimoramento da imagem fotografica,
combinando varios negativos para a elaboracdo de uma unica imagem. Com
isso, o fotégrafo abriu, também, possibilidades para a fotografia buscar outras
formas de expressao que nao apenas a copia da realidade.

As manipulagdes frequentes na fotografia alegérica tiveram como base o
processo de negativos combinados, que serviu como laboratério de
experimentagdes diversas, contribuindo para a manifestacdo dos primeiros
ensaios sobre uma teoria da fotografia. As publicacbes de Henry Peach
Robinson (1830 — 1901) sobre técnicas de manipulagdo na copia fotografica e
posteriormente de Peter Henry Emerson (1853 — 1903) a respeito da seletividade
do foco na composicdo da imagem, embora antagbnicas, abordavam os

4 Informagéo retirada do jornal londrino The Telegraph online:
https://www.telegraph.co.uk/culture/4725013/Making-waves-with-a-camera.html By Michael
Collins12:00AM BST 11 Aug 2001.
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métodos e o caminho que a fotografia deveria seguir no propdsito de agregar
para si valores artisticos.

Como ja se sabe, os cddigos que definiam uma obra de arte ja estavam
sedimentados muito antes da invencgéo da fotografia. Os fotdgrafos que tentavam
encontrar reconhecimento artistico, além de muitos ja terem uma formacéao
artistica, buscaram em seus trabalhos fotograficos imitar, de certa maneira, as
normas pictoricas. A identificagcdo da fotografia com os géneros artisticos
tradicionais, como a paisagem naturalista praticada na Escola de Barbizon e na
Irmandade Pré-Rafaelita, assim como o empréstimo de elementos teatrais
caracteristicos de cenas da pintura alegorica, serviram de alicerce para o
movimento pictorialista, que despontou na virada do século XX.

Os pictorialistas foram alvo de muitas criticas, particularmente por
tentarem imitar padrdes da pintura do século XIX. Criticas, diga-se de passagem,
que tinham certa razdo, pois era facil identificar orientacdes seguidas pela
corrente, que passa pelo Romantismo, Naturalismo e Realismo, até chegar ao
Impressionismo. De forma conservadora e contrariando as tendéncias da pintura
moderna, 0 movimento abracou, inicialmente, os temas literarios, principalmente
os alegodricos. Enquanto isso, a pintura, ao longo da primeira metade do século
XX, procurou eliminar todo conteudo narrativo, simbdlico e os temas
compartilhados com a literatura (STEINBERG, 2008, p. 95).

O pictorialismo tinha como proposta estética anular a sensagao
tridimensional caracteristica do meio fotografico. O efeito produzido pelas
proposi¢coes estéticas do movimento enfatizava a estrutura da imagem, o
pigmento, a utilizagao de texturas para camuflar o carater mimético do assunto
elementos que, de certa maneira, evidenciava a planaridade do tema. Nesse
ponto, podemos observar que o pictorialismo convergiu com a pintura
modernista, tal como pressupde Steinberg, que, ao comentar as reflexdes de
Greenberg em relagdo ao tema, chama a atengdo sobre o aplanamento
crescente da cena pictural desde Manet (STEINBERG, 2008, p. 96).

O pictorialismo foi o primeiro movimento organizado de cunho
internacional que objetivava o reconhecimento artistico da fotografia. Entretanto,
0s meios adotados pelo movimento tornaram dificil sua aceitagdo no campo

artistico. Dentro de uma das vertentes do movimento pictorialista na América, foi
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concebida a corrente conhecida como Straight Photography, que se tornou
oposta aos ideais pictorialista.

Um dos protagonistas do movimento da fotografia direta foi o fotografo
americano Alfred Stieglitz (1864 - 1946), que, no inicio participou ativamente do
movimento pictorialista. Posteriormente, ele percebeu que a expressao individual
poderia ser obtida simplesmente através do uso direto da camera com o tema,
sem manipulagbes na copia. A estética difundida no grupo valorizava os
aspectos formais da imagem, assim como o dominio técnico. Acreditava-se que
a fotografia buscaria seu valor artistico por vias legitimas, afirmando os atributos
que a maquina poderia propor ou representar.

Os argumentos difundidos pela critica a favor da fotografia direta
pregavam a procura por elementos formais e o purismo, como principios
essenciais de expressao artistica auténtica que, segundo seus seguidores, eram
inerentes ao meio fotografico. Ao analisar o movimento pictorialista e a fotografia
direta, buscou-se enxergar os principios da fotografia moderna. Certamente, a
base estrutural composta pelos conceitos hibridos e puristas e suas tendéncias,
difundidas desde os primoérdios da histéria da fotografia, constituiram os
alicerces para as transformacdes ocorridas na sua utilizagdo como matéria
artistica.

Feita a revisao histérica nos trés capitulos iniciais abordando os aspectos
e acontecimentos reservados a fotografia no campo cientifico e artistico, desde
0s seus primordios, passaremos para a segunda parte da pesquisa, na qual
analisamos nos capitulos seguintes os efeitos e as influéncias desse passado no
contexto nacional.

No quarto capitulo, com o titulo “Repercussdes”, apresentamos algumas
questdes que envolveram o uso da fotografia, no campo das artes no Brasil, com
énfase na Bahia, durante o periodo oitocentista e comego do século XX.
Diferentemente do cenario francés, a fotografia foi exposta no Brasil, juntamente
com outras modalidades artisticas, na Academia Imperial de Belas Artes, trés
anos apo6s o anuncio oficial de sua descoberta no pais.

Na Bahia, acompanhando as tendéncias da Academia Imperial, a
Academia de Belas Artes, fundada em 1877, incluiu a fotografia na programacéao

de suas primeiras Exposi¢des Gerais. Esta pesquisa apresenta um panorama
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com informacgdes inéditas sobre como a fotografia foi inserida na academia
baiana, inicialmente por seu fundador, Miguel Navarro y Canizares (1834 - 1913),
que utilizou a fotografia como ferramenta na execugdo de suas pinturas e
desenhos a crayon.

Dentre os fatos ainda ignorados pelos historiadores da arte na Bahia,
verificamos o envolvimento dos professores da Academia de Belas Artes da
Bahia, Agripiniano Barros, Tito Weidinger Baptista e Ismael de Barros com a
fotografia e, por outro lado, as relagdes do fotégrafo T. Dias, proprietario de um
dos principais estudios fotograficos nas primeiras décadas do século XX, na
capital baiana, com a pintura e a Escola de Belas Artes.

Dados foram complementados sobre a origem do estabelecimento
Photographia Artistica e a atuagéo dos seus proprietarios Antonio Olavo Baptista
(1879 — 1953) e Oséas dos Santos (1865 — 1949), ambos professores e ex-
alunos da Escola de Belas Artes.

Outro tema levantado foi o comércio de materiais fotograficos na Bahia.
Através da consulta em diversos jornais da época, procuramos conhecer os
principais estabelecimentos especializados na venda de artigos para fotografia
na cidade de Salvador, visando entender a dimensao da pratica fotografica e seu
contexto.

No quinto capitulo, “A Entrada da Fotografia nos Museus e Galerias”,
examinamos a formacao dos primeiros foto clubes brasileiros, suas estratégias
de difusdo da fotografia artistica e a promogao da estética pictorialista.

Com o surgimento do Foto Clube Bandeirante em 1939, a estética
pictorialista perdeu espaco para experimentacdes advindas dos movimentos de
vanguarda europeia e Straight Photography. No Foto Clube Bandeirante foi
desenvolvido um estilo particular, denominado por criticos da época como
fotografia moderna. Sua atuagdo permitiu que a fotografia participasse da
programacao de espacos institucionais ligados a arte, como a galeria Prestes
Maia e a Il Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo. O clube influenciou
diversas agremiacgdes e teve fundamental importancia no rumo da legitimacao
da fotografia no campo artistico brasileiro.

Paralelamente procuramos identificar as influéncias que o Museu de Arte

Moderna de Nova York exerceu nos recém-criados museus paulistas, Museu de
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Arte de Sao Paulo e Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, quanto a admisséo
da fotografia como expresséao artistica e tendéncias estilisticas.

Debrugcamo-nos de forma mais aprofundada sobre as primeiras
exposicoes fotograficas ocorridas no Museu de Arte Moderna da Bahia, o
primeiro museu baiano a expor fotografias, sob a dire¢cao de Lina Bo Bardi que
incluiu a fotografia na programacéao da Instituigdo, reproduzindo as experiéncias
vivenciadas, principalmente, do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Ao revisar as principais exposi¢gdes fotograficas com cunho artistico
ocorridas nos anos 1960 em Salvador, como o 1° Saldo Nacional de Arte
Fotografica da Bahia, Sala Especial de Fotografia, na Il Bienal de Artes Plasticas
da Bahia e o |l Saldo Bahiano da Fotografia Contemporéanea, buscou-se, dessa
vez, identificar a produgéo fotografica exposta advinda de outras regides do
Brasil e suas tendéncias, no sentido de conhecer de forma mais ampla os estilos
difundidos no periodo e suas possiveis influéncias na producgao fotografica local.

Dando prosseguimento ao tema, no sexto capitulo, “A Arte como
Fotografia”, reunimos os primeiros artistas na Bahia que, nos anos 1960,
passaram a utilizar a fotografia em suas poéticas. Comegando por Lénio Braga,
cuja obra em grande parte teve influéncia da fotografia, nao obstante ainda tenha
sido pouco estudada.

Na década seguinte, a Bienal Internacional de Sdo Paulo foi um espacgo
em que alguns artistas baianos exibiram trabalhos significativos com fotografia,
a citar: Juarez Paraiso, Jamison Pedra e o grupo Etsedron, que apresentou em
quatro edi¢cdes da Bienal e na primeira Bienal Latino Americana de Sao Paulo
seu projeto de arte ambiental em que a fotografia apareceu como arte integrativa.

Também foram revistas as obras fotograficas do professor e artista Silvio
Robatto e sua participagédo em espetaculos artisticos hibridos. Por exemplo, o
projeto com fotopinturas, desenvolvido pela artista e professora da Escola de
Belas Artes, Sénia Rangel, a artista Gisele Rocha e o fotografo Aristides Alves,
no qual a fotografia foi integrada como elemento conceptivo no processo de
criacao do trabalho.

No sentido de conhecer melhor as iniciativas institucionais referentes ao
estimulo a fotografia no cenario artistico cultural nacional e suas influéncias na

Bahia, trazemos um breve historico sobre as politicas publicas voltadas ao
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incentivo a fotografia, implementada pela Fundagdo Nacional de Artes —
FUNARTE, a partir dos anos 1980, e seus reflexos na Fundagao Cultural do
Estado da Bahia.

Retomando as questdes relacionadas ao campo das artes, buscamos as
visbes dos autores Douglas Crimp e Arthur Danton, que apontam para o
desgaste da estética modernista e o surgimento, a partir dos anos 1960, de uma
variedade de manifestacdes artisticas hibridas com carater efémero.

O processo de entrada da fotografia no campo das artes deve-se,
principalmente, as mudangas ocorridas no interior do campo em relagado a
significacdo do objeto de arte. Os artistas em seus trabalhos conceituais
passaram a fazer uso recorrente da fotografia e as novas tendéncias da arte,
ditas como contemporanea, ganharam espago nos principais museus
internacionais, alcangando, a partir dos anos 1980, lugar de destaque no campo
das artes.

No Brasil as acdes realizadas pelo Museu de Arte Contemporanea - MAC,
instituicdo ligada a Universidade de S&o Paulo, que, sob a direcdo do professor
e historiador da arte, Walter Zanini, manteve parcerias com importantes museus,
a exemplo o MoMA, no sentido de promover as novas tendéncias da arte. Zanini
promoveu exposigdes fotograficas autorais, assim como apresentou trabalhos
de jovens artistas que utilizavam a fotografia no ambito da arte contemporanea.

A Bahia se insere nesse contexto com os saloes universitarios de artes,
que tiveram um papel significativo no reconhecimento da fotografia como uma
categoria especifica. Desde o final dos anos 1970, a fotografia ja fazia parte da
programacao do evento junto a outras modalidades artisticas. Contudo, s6 no
comeco dos anos 1990 que saldes de porte nacional voltam a fazer parte da
agenda artistica da cidade.

Por fim, reexaminamos todas as edi¢cdes dos Saldes Nacionais de Arte
Fotografica, realizados pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal da
Bahia, a Bienal do Recdncavo e os Saldes da Bahia, promovidos pelo Museu de
Arte Moderna da Bahia, identificando suas tendéncias estilisticas e
demonstrando sua importancia no processo de legitimagcdo da fotografia no

campo da arte na Bahia.
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1. A FOTOGRAFIA COMO ESPELHO DO REAL

1.1 As Potencialidades do Daguerreétipo

A fotografia desde sua origem foi sempre associada a um objeto
proporcionador de uma sensacédo de espelhamento do real. O daguerreétipo,
primeiro processo fotografico a alcangar popularidade e se expandir para além
das fronteiras europeias, foi, como se sabe, confeccionado a partir de uma placa
de cobre coberta por uma camada fina de prata polida e sensibilizada em vapor
de iodo, que apresentava uma imagem positiva do tema fotografado.
Desenvolvido por Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787- 1851), o processo de
daguerreotipia, com o auxilio de uma camara escura, produzia pegas unicas. A
aparéncia “fisica” da imagem apresentava uma superficie espelhada e, para ser
vista com nitidez, era necessario encontrar o angulo favoravel, que reproduzisse
menos reflexao de luz.

Era como se o espelho, que é uma superficie lisa capaz de refletira luz e
reproduzir as imagens do que esta colocado diante dele, agora tivesse outra
finalidade, a saber, a de projetar imagens “aprisionadas” da natureza, dos
objetos e das pessoas ausentes.

O processo de daguerreotipia teve sua primeira divulgagao publica em 6
de janeiro de 1839, no jornal francés Gazette de France, em um breve artigo
escrito pelo jornalista e historiador Hippolyte Gaucheraud (18..7 — 1874). Nesse
texto inicial, intitulado “Belas Artes. Nova Descoberta”, o meio foi anunciado
como um instrumento capaz de provocar uma mudanca drastica na historia®.

A nova descoberta criava uma imagem da natureza com um grau de
fidelidade, que até aquele determinado momento era impossivel de se imaginar.
Gaucheraud afirmou ao descrever o sistema: “... tudo com uma verdade como
sé a natureza pode dar as suas obras...” (ALMEIDA e FERNANDES, 2014, p. 88.).
O autor citado prossegue ainda associando as vantagens que a nova descoberta

poderia acrescentar a ciéncia e ao turismo:

5 O processo fotografico foi apresentado no artigo de Gaucheraud como “descoberta”.
Entretanto, em seguida, como veremos no Manual de Daguerre, a palavra “inveng¢ao” foi também

utilizada. Nos documentos da época, € comum encontrar as duas denominagdes.
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A natureza morta, a arquitetura, eis o triunfo do aparelho a que o Sr.
Daguerre quer dar o nome: Daguerotype. Uma aranha morta, vista ao
microscoépio solar, € de um téo refinado pormenor no desenho que
poderiamos estudar a sua anatomia, com o sem lupa, como na prépria
natureza; nao ha uma fibra, ndo ha um vaso, por mais fino que seja
que nao se possa observar e examinar. Viajantes, qui¢ca possais em
breve, por umas centenas de francos, adquirir o aparelho inventado
pelo Sr. Daguerre, e trazer convosco para Franga os mais belos
monumentos, 0s mais belos lugares pitorescos do mundo inteiro.
Vereis quao longe da verdade do Daguerotype os vossos lapis e os
vossos pincéis estdo. (ALMEIDA e FERNANDES, 2014, p. 87-89)

No comeco do artigo, Gaucheraud afirmou que o invento de Daguerre
confundia todas as teorias da ciéncia e que certamente impulsionaria uma
revolucdo nas artes do desenho. Ele também exaltou a capacidade do
instrumento em produzir imagens com um efeito veridico. No final do texto,
apontou para a fragilidade dos desenhos em reproduzir o real, aconselhando os
desenhistas e pintores a ndo se desesperarem com 0 NOVO processo, pois existia
ainda uma diferenca de resultados em virtude dos quais os desenhos teriam uma
finalidade.

Em varias partes da publicagcido, a palavra desenho € utilizada como um
sinbnimo para o daguerredtipo, sugerindo uma nova forma de desenho. Nos
ultimos paragrafos, o jornalista fez, também, uma relagao do daguerreétipo® com
a gravura. Vale ressaltar que, a principio, as tentativas que resultaram no método
de daguerreotipia foram produtos de varias experiéncias de Joseph Nicépore
Niepce (1765 - 1833) com a litografia, no intuito de encontrar um meio de
mecanizagao desse processo grafico. Provavelmente as comparagdes foram

estabelecidas devido a tal fato.

6 O processo de daguerreotipia surgiu a partir dos experimentos desenvolvidos por Nicépore
Niepce e seu irmao Claude, em 1816, que inicialmente utilizaram, numa camera escura, papel
tratado com cloreto de prata e acido nitrico, produzindo uma imagem negativa. Depois, eles
substituiram o papel por chapa de estanho e utilizaram betume da Judeia e 6leo de lavanda,
denominando a técnica como Heliografia. Louis-Jacques-Mandé Daguerre se interessou pelo
método e firmou, em dezembro de 1829, com Nicéphore Niepce, um acordo de parceria de dez
anos para aprimorar o processo de captura de imagens. Com a morte de Niepce quatro anos
depois do trato, a familia do morto permaneceu com os direitos (SOUGEZ, 2001). A invengéo foi
exposta a um projeto de lei na camera dos Deputados e cerca de sete meses depois 0 objetivo
foi alcangado: transformar o processo de daguerreotipia em dominio publico.
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Além disso, Gaucheraud noticiou sobre a brevidade da comunicagao do
invento as instancias oficiais. Entretanto, um dia depois dessa reportagem,
Frangois Jean Dominique Arago (1786-1853), deputado e secretario
permanente da Academia de Ciéncias da Franga, comunicou solenemente em
sessao o0 novo achado, mas ainda mantendo-se em segredo a técnica e os
agentes quimicos necessarios para a confecgdo das imagens. Arago, em sua
fala, na Academia de Ciéncias, ja mencionava o interesse de acordos entre as
partes responsaveis pelo desenvolvimento do processo, no sentido de sugerir,
ao governo, a compra da patente. Sem duvida, este foi um dos primeiros eventos
que fizeram parte das estratégias politicas para o reconhecimento internacional
da fotografia em terras francesas.

A partir do artigo introdutério de Gaucheraud, que foi traduzido e publicado
no jornal inglés The Literary Gazette and Journal Belles Letres, Arts Science, em
19 de janeiro de 1839 (NEWHALL, 2012, p.19), deu-se inicio a uma série de
reportagens, com repercussao em varios paises, sobre o invento’.

Os escritos e discursos sobre a invengdo, na época, demonstram
dificuldades na escolha das palavras precisas para descrever e definir aquele
processo. Foi uma ardua tarefa para os porta-vozes terem que relatar o
mecanismo a partir das experiéncias dos seus primeiros contatos com o meio
fotografico e, ainda, para um publico que nunca havia visto um daguerreétipo.

Essas primeiras noticias sobre a descoberta da fotografia e suas
veiculagdes foram de vital importancia para a introducdo de uma “crenga”, que
se estenderam em grande parte do mundo, reconhecendo-se o aspecto
realistico da fotografia como o seu maior atributo.

As comparagbes com o desenho e a pintura serdo, inicialmente,
difundidas em demasia e perpetuadas até a segunda metade do século XX, por
alguns autores e tedricos da fotografia, como veremos mais adiante.

Em agosto de 1839, surgiu a primeira publicagdo completa, incluindo

detalhes sobre a historia e descrigao do processo, Historique et Description des

7 No Brasil, a descoberta do daguerreotipo so foi noticiada alguns meses mais tarde, em primeiro
de maio de 1839, pelo Jornal do Commercio, na segao Miscelanea, sob o titulo “Revolugéo nas
artes do desenho”. O artigo publicado no jornal do Commercio € mais extenso que o de
Guacheraud e segue a mesma linha de exaltagdo do descobrimento, baseado nas falas de Arago
na Academia de Ciéncias. (KOSSQY, 1980, p. 15,16 e 17)
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procédés du Daguerréotype et du Diorama (Figura 01), que foi escrita por
Daguerre e editada pelo seu cunhado, Alphonse Giroux (1775 — 1848), que
também tinha autorizacdo para fabricacdo e comercializagcdo das cameras de
daguerreotipia.

Figura 01- Andénimo.
Primeira edicdo do Manual de Daguerre, 1839.

Fonte: Site da Biblioteca Publica de Nova York, http://seeing.nypl.org/258bx.html

A publicagdo continha 79 paginas e abordava dentre seus temas: a
exposi¢cao dos motivos para o projeto de lei enviado pela Camara dos Deputados
ao Ministério do Interior; os relatos sobre o tema de Arago a Cémara dos
Deputados, com a intencdo de acentuar os proveitos da utilizacdo do aparelho;
as notas sobre experimentos de Heliografia; a apresentacao detalhada sobre as
modificagdes feitas no processo de Niepce por Daguerre; a descricao pratica

para o método; por fim, as pranchas com desenhos, relatando todo o processo
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e também detalhes sobre a elaboragdo do diorama®. A publicagdo apareceu em
mais de 30 edi¢oes e traducdes em diversos idiomas (NEWHALL, 2012, p. 23).

O contetido do manual® apresentava uma coletanea de textos, alguns com
linguagem burocratica referente a termos juridicos, relacionados ao registro do
invento e a determinando valores das indenizagdes aos requerentes. O manual
também continha relatérios descrevendo toda acao politica feita por Arago, no
intuito de comprar o direito de propriedade do invento. Nas primeiras paginas da
publicacdo, sdo encontradas expressdes que delineiam o carater realistico do
daguerreotipo: “[...] reprodugdes tao perfeitas da natureza [...]", “[...] a nitidez dos
contornos a verdade da forma, oferecida pela imagem gerada pelo
instrumento[...]", “[...] imagens modeladas sobre a propria naturezal...]"'°
(DAGUERRE, 1839).

E o material prossegue com supostas utilizagées no futuro do processo
nas areas das artes, ciéncia e turismo. Nas entrelinhas de todo o material, fica
claro o destaque dado as vantagens que o meio poderia contribuir para o
aperfeicoamento da ciéncia. Os ganhos se estenderiam desde a astronomia a
microbiologia. O invento era bem vindo aos estudos de vestigios e indicios de
civilizagdes e culturas passadas, e a aplicagao na disciplina de arqueologia seria
um modo rapido de fazer cole¢des para estudos e pesquisas. Em uma passagem
do escrito € mencionado como um homem, com uma camera, em apenas um dia
poderia realizar todo um trabalho de dezenas de anos de uma legido de
desenhistas e, além disso, os detalhes ganhariam uma perfeigao inatingivel aos
desenhos, uma maneira muito exata das imagens originais.

Interessante em todo o texto é o esforgco para relatar o processo de
daguerreotipia, sendo feitas comparacdes ora com desenho, ora com gravura.
Uma busca continua para descrever exatamente o processo, contudo, sem
encontrar termos exatos. Outro aspecto relevante é o comentario de que o meio

nao requeria qualquer conhecimento do desenho nem destreza manual,

8 Daguerre era famoso pelo seu diorama, cenarios com varios planos recortados, iluminados com
jogos de luz, de forma a dar uma impressao de perspectiva (SOUGEZ, 1996, p. 36). Adiante,
daremos mais detalhes sobre o diorama.

9 O manual estd disponivel no site da Biblioteca Nacional da Franga, BnF Gallica,
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56753837/f8.image

0 Tradugdo nossa. Ver DAGUERRE, Louis-Jacques-Mandé. Historique et Description der
procédés du Daguerréotype et du Diorama. Paris: Alphonse Giroux Editeurs, 1839.
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enfatizando a mecanizacgao e atribuindo o valor de verossimilhanca ao fenédmeno
fisico, da acao da luz, que, com a ajuda de determinadas substancias quimicas,
resultaria em uma reacgéo produzindo imagens fiéis.

Esse discurso tem continuidade com o escritor Jules Janin (1804 — 1874),
que, assim como Gaucheraud, foi um dos primeiros escritores a ter contato com
as producgdes iniciais de Daguerre. Janin publicou na revista francesa L’Artiste’,
em 27 de janeiro de 1839, um artigo que faz parte de um conjunto, noticiando as
qualidades da técnica e o curso dos acontecimentos na Academia de Ciéncias
francesa. Para ele a fotografia era uma manifestacéo da natureza: “E o préprio
sol, como ferramenta onipotente de arte que realiza este trabalho incrivel. Desta
vez nao é mais o olhar incerto do homem que percebe na sombra distante a luz
[..]"2

Desse modo, Janin foi considerado o primeiro critico de arte que se
debrugou sobre a fotografia, um dos seus pontos de vista sobre o meio foi

interpreta-lo como um espelho:

[...] imagine um espelho que preserve impressdes de objetos que se
refletem nele, assim vocé tera uma ideia quase completa do
daguerredtipo [...] Ele € um espelho que preserva todos os reflexos; ele
€ a verdadeira lembrangca de todos os monumentos, todas as
extensbes da Terra e do universo; ele é a reprodugdo insaciavel,
espontanea e continua de centenas de milhares de obras-primas..."13
(KEMP, 2006, p. 49)

“O espelho de Daguerre”, como Janin nomeou em trechos de seu artigo,
em janeiro de 1839, era destinado a reproduzir o lado belo da natureza. Ele
relatou a surpresa de Arago em ver a imagem da lua gravada com uma forca

surpreendente na placa. Para o critico, com a camera de Daguerre, qualquer

" A Revista L’Artist incentivava muitos autores a abordar a critica de arte (BOURDIEU, 2010, p.
85).

2 Nossa tradugao do original: “Es ist die Sonne selbst, als allmachtiges Werkzeug einer neuen
Kunst, die diese unglaubliche Arbeit vollbringt. Diesmal ist es nicht mehr der unsichere Blick des
Menschen, der aus der Ferne Schatten und licht wahrnimmt [...]” (KEMP, 2006, p. 47)

13 Nossa tradugao do original: “Stellen Sie sich jetzt vor, der Spiegel die Eindriicke der Objekte
bewahrt hat, die sich in ihm spiegeln, und Sie haben eine beinahe komplette Vorstellungdes
Daguerreotyp...er ist ein Spiegel, der alle Reflexe bewahrt; er ist das treue Gedachtnis aller
Denkmaler, aller Landstriche des Universums; er ist die um ablassige, spontane, unersattliche
Reproduktion der hunderttausend Meisterwerkel...]” (KEMP, 2006, p. 49)
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pessoa poderia se tornar um desenhista grafico. Até uma crianga poderia ser
enviada ao museu com a tarefa de trazer, em trés horas, imagens de Murillo ou
Rafael. Prosseguindo em seu texto, ele empregou mais uma de suas
classificagdes, o “espelho engenhoso”, que seria melhor que a gravura, e ainda
melhor que um desenho de Ingres. Acrescentou, ainda, que o processo a baixo
custo poderia tornar populares as copias das mais belas obras de arte, das quais
apenas reproducgdes caras e inadequadas eram encontradas.

Nesse mesmo texto é sinalizado que a camera ainda nao estava habilitada
para o género do retrato. A técnica necessitava de alguns avangos para a
captura de movimento, mas uma cadeira especial estava sendo construida para
resolver o problema. Mesmo ainda com esses empecilhos, o autor sugeriu a
possibilidade da forga e eficiéncia do daguerredtipo em reproduzir detalhes de
um retrato, “uma imagem imutavel onde o piscar dos olhos, a minima ruga na
testa, o movimento do cabelo pode ser registrado”'*. Ao aparelho é associada a
ideia de reprodugao de minucias. Janin chega a mencionar que, de tdo rico em
detalhes é o processo, com a utilizacdo de uma lupa é possivel reconhecer,
numa pequena mancha um pouco escura, uma ave voando no ceéu.

Por ultimo, o autor faz uma declaragdo enaltecedora sobre o momento
histérico que a sociedade europeia vivia, um periodo cheio de descobertas
revolucionarias. Na sequéncia, cita a invengdo do motor a vapor, que, assim
como as ferrovias, proporcionou emprego a muitos trabalhadores. E ainda alude
ao uso do gas na iluminagao, que substituiu o sol e as tentativas de “navegar” o
céu e endossa essa ideia quando se refere as inovacgdes do século, como uma
revolucdo de meios sobrenaturais, que, propagadas rapidamente, elaboraria
uma nova ideia de mundo e comércio para a arte: “Nos pensamos hoje ndo mais
em ter que produzir qualquer coisa, mas nos procuramos, por outro lado, com
afinco e sem precedentes, meios que possam produzir em nosso lugar” (KEMP,

2006, p. 50, tradugao nossa)'s.

4 Tradugdo nossa, original: “Denn so gross ist die kraft dieses unbeirrbaren Bildners, das ser
sogar das Blinzeln des Auges, das Runzelnder Stirn, die geringsste Falte des Gesichts, die
leiseste Bewegung einer Haarlocke aufzeichnet”.

15 “Wir denken heute nicht langer daran, nichts mehr selbst produzieren zu miissen, sondernwir
suchen dagegen mit einer beispiellosen Ausdauer nach Mitteln, die fir uns und an unserer Stelle
reproduzieren”.
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O texto de Janin é muito abrangente e complexo. Traz muitos pontos de
vista simultaneos sobre a fotografia. Fortalece o conceito sobre a finalidade do
daguerre6tipo como reproducao idéntica do mundo, junto a qualidade de revelar
os minimos detalhes, que passam despercebidos a visdo humana. Ele
compreende as potencialidades da fotografia, mas ao mesmo tempo, em
algumas passagens, introduz um sentido magico ao processo, colocando a agéo
da natureza como protagonista de toda realizagao e simplificando o desempenho
do fotografo. Acolhe, de bom grado, a substituicdo do trabalho humano pela
maquina e transmite a sua crenga nela, posig¢ao que favoreceu, em certa medida,
o embate do lugar da fotografia nas artes. A rejeicdo ao processo de
daguerreotipia por artistas no ambiente literario e artistico, que mantiveram
pontos de vista opostos sobre as inovagdes tecnoldgicas, a exemplo: Charles
Baudelaire (1821-1867), Eugéne Delacroix (1798-1863), dentre outros, que
perceberam as modificagdes na estrutura de mercado artistico com a
mecanizagao e industrializagdo e se colocaram nos seus discursos contrarios a
algum reconhecimento artistico na fotografia, apenas admitindo sua fungao de

ferramenta e copia das artes.

1.2 Desenhos Fotogénicos

Logo depois de o primeiro anuncio sobre a fotografia ser divulgado em
quase todo o mundo, em 25 de janeiro de 1839, na Inglaterra, ao final de uma
palestra sobre polarizacdo da luz, proferida pelo fisico e quimico Michael
Faraday (1791-1867), na Biblioteca da Royal Society of London, foram exibidas
imagens em papel sensibilizado, criagdo do matematico inglés William Henry Fox
Talbot (1800-1877).

Os jornais The Literary Gazette e Journal of the Belles Lettres publicaram,
na mesma data, um relato a respeito da mostra das imagens nomeadas como
Fotogenic Drawings e trouxeram uma breve noticia sobre o processo

apresentado, fazendo especulacdes sobre a semelhanca da invencdo com o
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daguerredtipo’. Apods seis dias, Talbot leu, em sessédo na Royal Society, um
artigo de sua autoria, intitulado “Sobre a Arte do Desenho Fotogénico, ou
Processo Segundo o qual os Objetos da Natureza por si Mesmos se desenham
sem a Ajuda do Lapis do Artista”. O material era formado por 13 paginas de texto
sem ilustragdes, tendo sido publicado por R. & JE Taylor, Londres, e, em 9 de
fevereiro do mesmo ano, a comunicagdo apareceu no jornal The Athenaeum .

O conteudo incluia particularidades do processo e foi dividido em
subtitulos: Primeiras aplicagcdes deste processo; Sobre a arte de fixar uma
sombra; Retratos; Pinturas em vidro; Aplicagdo ao microscopio; Arquitetura,
paisagem e objetos no exterior; Desenhos de esculturas; Copia de gravuras.

Talbot relatou que suas primeiras tentativas se deram em 1834,
emulsionando papel com nitrato de prata e expondo diretamente a luz ou
utilizando um microscépio solar. Confessou ter conhecimento das tentativas do
quimico Thomas Wedgwood (1771 — 1805), sobre a sensibilidade do nitrato de
prata a acdo da luz. Os pormenores de todas as suas tentativas de aprimorar o
meétodo foram expostos juntamente as dificuldades encontradas. As imagens de
folhas e flores a principio eram negativas e vistas a uma luz intensa; porém, elas
desvaneciam. Ele narrou todo o decurso de suas experiéncias até encontrar o
que chamou de “processo de conservagao”: a solugdo para fixar a imagem de
modo a ndo sofrer nenhuma alteragdo quando exposta a luz. Sugeriu vagamente
trés modos diferentes para alcancar tal feito, mas manteve em segredo o nome
das substancias empregadas’®.

O fato é que Talbot, aconselhado por amigos, como ele mesmo relata, se
antecipou e deu conhecimento publico a algumas particularidades do seu
método, antes que o processo de daguerreotipia fosse minuciosamente
desvelado. Todos esses acontecimentos provocaram uma disputa em relacao a

paternidade do invento, a qual foi marcada por uma série de cartas trocadas

6 The Literary Gazette, and Journal of the Belles Lettres, 1849, p. 74-75.

7 Titulo original: "Some Account of the Art of Photogenic Drawing, or the Process by which
Natural Objects may be made to delineate themselves without the aid of the Artist's Pencil," The
Athenaeum, The Athenaeum, Issues 584-635, N°589 (Feb. 9, 1839), p. 114. E-book
disponibilizado gratuitamente.

8 Em margo de 1839, Talbot enviou algumas cartas para Academia de Ciéncia francesa
revelando quatro métodos de fixagao, que consistia em submeter o papel sensibilizado e exposto
a luz a uma solugéo concentrada de iodeto de potassio, de hipossulfito de potassio ou soda, ou
de cloreto de sédio. (ALMEIDA e FERNANDES, 2014)
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entre Talbot e membros da Academia de Ciéncia francesa. Com o
aperfeigoamento do processo que passou a ser chamado de caldtipo’, um
pedido de patente em Westminster foi formalizado por Talbot, em 8 de fevereiro
de 1841.

Ja o primeiro livro ilustrado com fotografias foi langado por Talbot, entre
1844 e 1846, com o titulo The Pencil of Nature. A obra reuniu seis fasciculos,
sendo a principio idealizada com 50 fotografias, resultando, no entanto, em 24
imagens coladas a m&o, com ampliagdes que variavam entre 23 cm x 18 cm e
12,7 cm x 12,7 cm. Talbot teve a ajuda de seu assistente Nicolaas Henneman
(1813-1898), com quem confeccionou, aproximadamente, nos dois primeiros
anos, 4.328 copias para o livro com a edicdo de Longman, Brown, Green &
Longmans. Os custos da publicagdo foram financiados sob a forma de
subscricao feita na Camara dos Lordes e, em 1844, a produgao chegou a 286
exemplares. Contudo, no ano de 1846, o volume foi drasticamente reduzido para
89 impressdes (GRAY, 1988, p. 40). Na introducédo do livro, o autor faz um
apanhado sobre todas as etapas do descobrimento do processo, reiterando
alguns aspectos ja abordados no seu primeiro discurso, feito na Royal Society,
em 1839.

Permanece o argumento segundo o qual, sem o auxilio do lapis do artista,
as imagens eram conseguidas pela mera acdo da luz sobre o papel
sensibilizado. O efeito do fendbmeno fisico-quimico é explicado como sendo “com
a mao da natureza”. A série de imagens publicadas no livro corresponde ao
emprego da fotografia em diversas areas do conhecimento. Predominam vistas
de monumentos, colegdes de objetos, uma folha de uma planta, detalhes de uma
renda, a reproducado de uma pagina impressa de um livro, um busto, copia de
uma gravura e, por fim, uma cesta de frutas.

Um texto acompanha sempre uma imagem e, na maioria das vezes,

descreve-se a cena ou o objeto fotografado, situando-o geograficamente, com

9 O nome calétipo é originario do grego Kalos, belo. O método consistia na utilizagédo de papel
com nitrato de prata e iodeto de potassio, poucos minutos antes da exposi¢ao a luz. Com ajuda
de uma camera escura, o papel é sensibilizado com uma solugédo de nitrato de prata e acido
galico. Apods a exposigao, forma-se uma imagem pouco visivel. Seco o negativo, é revelado com
nitrato de prata e acido galico e fixado com hipossulfito. Por ultimo o papel toma um banho de
cera derretida. Com este negativo, por contato direto sobre papel semelhante, resulta uma
imagem positiva. (SOUGEZ, 2001, p. 89)
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dados histéricos, contendo uma justificativa para a escolha do angulo de viséo.
As vezes é esclarecido um dado técnico, como a preferéncia do periodo do dia
em que a imagem foi realizada, levando em consideragdo as condi¢des
climaticas e as influéncias da forca dos raios solares. Certas limitagcdes do
processo sao mencionadas, por exemplo, a necessidade de imobilidade do
modelo em retratos, devido ao longo tempo de exposi¢cao, bem como o problema
em reproduzir cores na escala de cinza e, principalmente, a insensibilidade do
material para os tons de verde e a tendéncia a superexposi¢cdo para os tons
azuis. Ele compara a lente fotografica com o olho humano, contudo explanando
que o olho mecanico supera o humano ao conseguir revelar minucias, que este
ultimo n&o é capaz de enxergar, contribuindo, assim, para a veracidade da
representacdo. Também, foram evidenciadas as vantagens do processo em
gerar uma quantidade ilimitada de copias a partir do original (TALBOT, 1844). O
livro € uma demonstragao clara de como Talbot vislumbrava a fotografia. Suas
escolhas no que toca as imagens foram feitas a partir da ideia de como o0 método
poderia ser aplicado como instrumento.

No campo das artes, nao foi a toa que ele fotografou, para o seu livro, uma
escultura, uma gravura, a pagina de um livro e até uma natureza morta. Fica
subentendida a impossibilidade de ele enxergar um atributo particular do meio
que nao fosse o de copiar impressdes do que estivesse diante da camera. Ele
ignorou as possibilidades criativas de fazer uma tomada ambigua, que
mostrasse algo incomum ou abstrato e que suscitasse um tempo maior para o
reconhecimento ou entendimento do objeto fotografado. Assim, apresentou a
técnica como uma ferramenta para as artes, mas sem autonomia criativa.

Outro ponto importante abordado foi a opgado por mostrar aspectos
concretos da realidade na era vitoriana, como vistas de construgdes
arquitetbnicas que podem ser compreendidas como um meio de transmisséo da

memoria de monumentos historicos.
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Figura 02 - William Henry Fox Talbot.
The Pencil of Nature, Objetos de Porcelana, quadro lIl.

Fonte: http://www.luminous-lint.com

A publicagéo sugere, através das ilustragdes, uma forma de taxonomia de
espécimes da natureza e de diferentes objetos. Talbot tinha interesse por
diversas areas do conhecimento, inclusive a botanica. Suas primeiras
experimentagdes com o calotipo se deram com folhas e flores. Ele enxergava
todo o processo de fixagdo de imagens como um meio de documentagao visual,
sobretudo de espécies fitoldgicas, de modo que reservou também uma pagina
para a impressao da folha de uma planta.

Nas imagens intituladas Artigos de Vidro (Figura 02) e Artigos da China,
Talbot registrou prateleiras com colegdes de objetos de vidro e porcelana, que
lembram uma catalogagéo ou inventario. Para Gray (1988, p. 59), Talbot teve a
intencdo inicial de oferecer ao publico uma espécie de manual ou,
provavelmente, a primeira enciclopédia sobre a fotografia e seu complexo
campo. Contudo a recepc¢ao foi rapidamente invadida pelo ceticismo, ndo por
causa da viabilidade do tipo de projeto, mas por causa do publico que
potencialmente ndo seria maduro o suficiente para entender uma obra com

essas caracteristicas.
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Observando as correspondéncias de Talbot, chama atengdo uma carta,
datada em 16 de novembro 1837, enviada por David Brawster?® (1781 — 1868).
Na ocasido, Brawster foi convidado para escrever sobre o microscopio, na sétima
edigdo, da Enciclopédia Britanica?!, quando revelou a vontade de enriquecer
seus escritos com as imagens feitas por Talbot?2. A vista desse relato, pode-se
validar que Talbot, desde suas primeiras pesquisas, foi confrontado com a
possibilidade de utilizar imagens realistas em um livro que agrupasse diferentes
areas do conhecimento humano.

Portanto, The Pencil of Nature é um livro sobre as experiéncias estéticas
do autor, ainda que este nao tenha feito a escolha por um manual ou uma
enciclopédia visual, nos quais os conceitos estritamente racionais e normativos
definem as relagdes entre o homem, natureza e a sociedade, sendo visiveis 0s
rastros que essa obra sugere no que tange a inser¢ao das imagens fotograficas

no mundo cientifico.

1.3 A Fotografia como Instrumento Cientifico

Para muitos membros da Academia de Ciéncia, o daguerreotipo
significava a precisdo que tanto a ciéncia buscava: um instrumento que
replicasse os objetos de estudos em diversos dominios do saber. Como
consequéncia desses requisitos, ja em 1839, cameras de daguerreétipo eram
oferecidas para aluguel por Fragois Arago, com o objetivo de auxiliar os trabalhos
na astronomia, na medicina, na fotometria, na topografia, na pintura, na
meteorologia e na arqueologia. (ROUILLE, 2009, p. 109)

A fotografia se destacou como instrumento mecénico de observagéao, que

reproduziria de forma neutra e transparente as paisagens e 0os monumentos

20 David Brawster, fisico, escocés, inventou o caleidoscopio e aperfeigoou a estereografia, um
binéculo com o qual, ao observar duas imagens semelhantes, produz-se um efeito tridimensional.
Fonte: https://www.britannica.com/biography/David-Brewster

21 The encyclopedia Britannica or Dictionary of arts, sciences and General Literature, seventh
edition, volume XVI, Adam and Charles Black, Edinburgh, MDCCCXLII, (1842).

22 A correspondéncia esta digitalizada e pode ser vista pelo link:
http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=encyclopedia&keystring2=&k
eystring3=&year1=1800&year2=1877&pageNumber=2&pageTotal=7&referringPage=0

40


https://www.britannica.com/biography/David-Brewster
http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=encyclopedia&keystring2=&keystring3=&year1=1800&year2=1877&pageNumber=2&pageTotal=7&referringPage=0
http://foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcriptFreetext.php?keystring=encyclopedia&keystring2=&keystring3=&year1=1800&year2=1877&pageNumber=2&pageTotal=7&referringPage=0

histéricos. O inventariado de acervos e monumentos, como também as
expedicdes e viagens a lugares distantes tornaram-se a ténica da época. A
maquina fotografica passa a ser um elemento fundamental nas excursbes
arqueoldgicas, especialmente no Egito e nas civilizagbes pré-colombianas
recém-descobertas.

Em 1849, o escritor Maxime du Camp?3(1822 — 1894) levou uma camera
fotografica em uma viagem que fez na companhia do escritor Gustave Flaubert?*
(1821 — 1880) para o Egito, a Nubia, a Palestina e a Siria?®. Na edigdo do jornal
La Lumiére, de 26 de junho 1852, Du Camp descreveu sua jornada, feita logo
apo6s o anuncio oficial da invencao da fotografia e, embora a viagem tivesse sido
turistica, ele enxergou no material fotografico que trouxe um potencial valioso
para manuais de pesquisas e a abertura de novos caminhos para as
investigacoes no Oriente.

A descoberta do mundo através da fotografia atraiu ndo s6 o
conhecimento cientifico, mas também o comercial. Nesse periodo as iniciativas
governamentais favoreciam a criacéo de expedi¢gbes no sentido de conhecer e
mapear novos territorios. As campanhas e viagens de estudos eram
patrocinadas por sociedades cientificas ou por empreendimentos particulares,
estes ultimos visando difundir a técnica fotografica e a eventual comercializagéo
de produtos manufaturados.

Foi o caso da expedicéo L’Oriental Hydrographe®®, que chegou ao Brasil
ainda em 1849, com um daguerreotipista. A iniciativa fez parte da estratégia
francesa de difusdo de conhecimento e circulacdo de novidades técnico-

cientificas. O navio-escola, da Marinha francesa, tinha a intencéo de dar a volta

23 Maxime du Camp é considerado um dos primeiros fotégrafos amadores. Antes de sua viagem
ao Oriente Médio, aprendeu a técnica do calétipo com Gustave Le Gray. (NEWHALL, 2012)

2 Entretanto, Flaubert hostilizava a fotografia por acreditar que se tratava de um processo
meramente mecanico desprovido de criatividade. (JURT, Joseph. Flaubert e as artes Visuais.
ALEA: Estudos Neolatinos v. 4, n. 1. Rio de Janeiro, 2001, p. 33-52)

25 Na época eram frequentes as viagens de fotografos em companhia de escritores. Também o
fotégrafo Gustave Le Gray acompanhou o escritor Alexandre Dumas (1802 — 1870) em uma
excursdo em torno do Mediterraneo, em 1860. (BORGES, 2005)

26 A embarcagdo é conhecida nos livros nacionais como apenas L’'Orientale, mas estudos
recentes indicam que inicialmente ela iria se chamar Hydrographe, como o nome da expedicéo.
Em virtude de sua constru¢do nao ter sido concluida, a viagem atrasou e outro navio mercante
o substituiu. A nova nau chamava-se L’Oriental e pertencia a dois armadores do porto de Nantes,
fato ao qual se deve a jungdo dos nomes. (TURAZZI, 2010)
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ao mundo com o objetivo de criar lagos diplomaticos, estabelecer acordos
comerciais e fazer intercambios cientificos.

A expedigao que trouxe o Abade Louis Compte como fotografo, tendo este
demonstrado o método de daguerreotipia ao principe regente Dom Pedro I, foi
a primeira tentativa de que se tem noticias de viagem de circum-navegagao com
um fotdgrafo a bordo. Tragicamente o projeto foi interrompido, quando a corveta
naufragou na costa do Chile, nas proximidades da regido de Valparaiso, em 23
de junho de 1840 (TURAZZI, 2010).

Esse novo dado langa luz a questao referente as primeiras fotografias
feitas em territorio brasileiro, em que pese oficialmente serem tomadas como
principais as imagens feitas no Rio de Janeiro. Os daguerredtipos feitos na Praga
do Peixe, na fonte do Largo do Pago e no Mosteiro de Sdo Bento s&o os de que
temos conhecimento, porque ficaram em posse da familia real no Brasil. Mas
isso nao significa que Compte nao tenha feito outras imagens e as levado com
a expedicdo, principalmente no primeiro ponto de parada da embarcacédo na
Ameérica do Sul, que foi a capital baiana onde ele permaneceu durante quatro
dias. Com o naufragio do L’Oriental Hydrographe?’, fica explicado o porqué de
nao terem sido descobertas outras imagens do Brasil relacionadas a essa
missao.

Em 1851, surge a primeira sociedade fotografica francesa, a saber,
Société Héliographique?®, que tinha o objetivo de promover o desenvolvimento
da fotografia. Fundada por Léon de Laborde (1807- 1869), a missdo teve como
presidente Jean-Baptiste Louis Gros (1793-1870) e entre os sdcios constam
alguns nomes: Henri Victor Regnault (1810-1878), Eugéne Delacroix (1789-
1863), Francis Wey (1812-1882), Champfleury (1821- 1889), dentre outros. Na
mesma ocasiao, a sociedade langou o primeiro jornal francés especializado em

divulgar a fotografia as artes e a ciéncia, intitulado La Lumiére.

27O navio chegou ao Brasil, primeiramente em Salvador, em 17 de dezembro de 1839. Embora
nao conste nenhuma referéncia nos jornais baianos, do periodo, sobre uma demonstragéo da
técnica daguerreotipia, € provavel que imagens tenham sido capturadas. (FERREZ; NAEF, 1976,
p. 13)

28 A mengao ao nome deve-se ao processo inicial da fotografia, batizado por Niépce (BORGES,
2005, p. 93). A entidade reuniu membros diversos: fotégrafos, pintores, cientistas litdgrafos e
comerciantes.
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De cunho literario, o jornal ndo possuia ilustragbes fotograficas, pois os
processos de impressao de imagens fotograficas ainda eram desconhecidos.
Nas variadas crénicas semanais, o noticiario privilegiava as diversas aplicagdes
da fotografia no campo cientifico, recebendo todo apoio da Academia de
Ciéncias, como também os experimentos, quais sejam: o aprimoramento de
novas técnicas e de novos materiais e a contemplagdo de uma pagina para o
comércio especializado com anuncios de vendas de aparatos especificos do
ramo. Embora seus organizadores tivessem a intengdo de promover no
semanario a insercao de temas relacionados a fotografia nas artes, isso se deu
muito timidamente, apenas com alguns artigos referentes a participacdo da
fotografia em exposi¢des. O que prevaleceu durante 17 anos de existéncia do
jornal foi a divulgacdo da fotografia em pesquisas na esfera da medicina, da
biologia, da geologia, da astronomia, da arqueologia, entre outros ramos da
ciéncia (SAMAIN, 2001).

A edicédo do La Lumiere, em 29 de junho de 1851, menciona o interesse
do governo francés através da Comissdo de Monumentos Historicos em
organizar, junto a Société Héliographique, uma missao Heliografica. A campanha
tinha a incumbéncia de fazer um inventario extenso, verificando as condigcbes
dos principais monumentos em toda a Franga, com o objetivo de formar um
arquivo e, consequentemente, criar um programa para possiveis restauragdes
(Figura 03).

A incumbéncia envolveu cinco fotégrafos: Hippolyte Bayard (1801-1887),
Gustave Le Gray (1820-1884), Edouard Baldus (1813-1889), Auguste Mestral
(1812-1884) e Henri Le Secq (1818-1882). Cada fotografo foi encarregado de
fotografar diferentes regides do pais, com um itinerario previamente
estabelecido?®. A missdo durou quatro anos, abrangendo cerca de 120 lugares
e 47 departamentos. 300 negativos feitos nessa ocasidao perduram até hoje,
mantendo-se conservados na Direcao de Monumentos Histéricos, sendo que
muitas copias estdo nos arquivos da Biblioteca Nacional de Paris e da Biblioteca
de Artes Decorativas (SOUGEZ, 2001).

29 O roteiro de cada fotégrafo foi divulgado nas edigdes de La Lumiéere de 6 e 20 jul. 1851.
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Figura 03- Assinatura manuscrita de Le Gray em tinta: "Gustave Le Gray e Mestral".
Mission Héliographique:Claustro Notre Dame,1851.

Impresséao de papel salgado do papel negativo cera seca 282 x 375 mm.
Fonte: Bibliothéque Nationale de France, Departamento de Impressos e Fotografia.
http://expositions.bnf.fr/legray/grand/291.htm

O interessante nesse projeto € que o acervo foi composto por diversos
processos fotograficos: Baldus utilizou o Calétipo, enquanto Bayard®, negativo
em chapa de vidro; ja Le Gray e Mestral, papel encerado seco®'. Uma verdadeira
variedade de processos, que denota o espirito da época e o carater aberto da
Société Héliographique a favor do desenvolvimento e do aperfeigoamento

técnico da fotografia.

30 Bayard trabalhou com o processo de negativo de vidro albumina, o primeiro método fotografico
que surgiu com suporte de vidro, na década de 1840, que usava a clara do ovo, material
transparente e de facil aquisicdo, como meio de suporte da prata. Embora funcionasse, nao
produzia chapas rapidas, por ser preciso longo tempo na exposi¢do. Foi usado na fotografia de
arquitetura e de paisagem no final da década de 1840. (PAVAO, 1997). Mais adiante veremos
que Bayard foi um pioneiro no processo negativo/positivo no papel.

31 O papel encerado seco, modificagéo do calétipo introduzida por Le Gray em 1850. O negativo
encerado tornava-se menos opaco com a aplicagdo de cera de abelha antes da sensibilizagao,
resultando em negativos de melhor qualidade (SOUGEZ, 2001).
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Os maiores obstaculos que os fotégrafos encontravam, nesse periodo,
com essa diversidade de técnicas, eram: o deslocamento de todo o equipamento
e de todos os materiais fotograficos, o peso da camera e dos acessorios aliado
a montagem de uma camera escura nas proximidades. Os processos
fotograficos exigiam uma manipulagao rapida a sensibilizacdo do suporte antes
da tomada de vistas, assim como a revelagcédo imediata. Entretanto, o conjunto
de imagens resultado da Missdo Heliografica ndo foi exposto ao publico da
época, ficando apenas como ferramenta para as possiveis recuperagdes
patrimoniais.

E importante ressaltar que, anteriormente ao surgimento da Société
Héliographique, ja existia na Inglaterra uma pequena associagdo com fins
semelhantes: aprimorar a fotografia visando a sua aplicagdo nas artes e na
ciéncia. Decerto que a associacao inglesa nao tinha a mesma influéncia que a
sociedade francesa.

O clube inglés Calotype Society era composto por 12 membros, dentre os
quais vale mencionar Frederick Scott Archer (1813 -1857), que mais tarde
desenvolveu o processo do colédio umido®?; Robert Hunt (1807 -1887), que
escreveu um dos primeiros manuais de fotografia, considerado o mais completo
da época. Publicado em 1853, o conteudo do manual, além de abarcar técnicas
variadas, abordava também a histéria do daguerreétipo e caldtipo (HUNT,1853).
O jornal londrino The Atheneaum, em sua edi¢cao de 18 de dezembro de 1847,
noticiou sobre uma reuniao particular, da sociedade inglesa, na qual uma colecao
de caldtipos com vistas de diversos monumentos e estudos de outros temas foi
exibida33.

Outro fato importante foi a criacdo dos primeiros albuns de fotografia. Um
ano depois do langamento do daguerreétipo, o ético francés Noél Marie Paymal
Lerebours (1807 — 1873) contratou varios fotégrafos para capturar imagens

exoticas de quatro continentes. Com mais de cem vistas, ele confeccionou uma

32 O processo fotografico Colédio Umido consiste em uma solugdo de nitrato de celulose com
éter e alcool na mesma proporgao, aplicada no negativo de vidro ou no papel. A emulsao produz
uma camada transparente e viscosa, que serve como veiculo para a suspensido dos sais de
prata. Esse processo, difundido em 1851, reduziu o tempo de exposi¢cdo drasticamente e
facilitava a reprodugéo multipla de coépias. (TURAZZI, 1995)

33 The Athenaeum: Journal of Literature, Science and the Fine Arts. 18 de dezembro, 1847,
N°1302. Disponivel na internet.
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colecao de albuns de litografias, conhecido como: Excursiones Daguerriennes,
feitos a partir das imagens fotograficas.

Para SOUGEZ (2001, p. 100), com as publicagdes de Lerebours e Talbot,
The Pencil of Nature, a fotografia como documento arqueoldgico ainda n&o
possuia independéncia. Apenas em 1851, com os albuns publicados pelo
comerciante francés, Louis Désiré Blanquart-Evrard® (1802 — 1872), é que tal
panorama foi modificado.

Blanquart-Evrard montou o primeiro laboratério para produzir imagens
fotograficas em série. O lugar ficou conhecido como Loos-lés-Lille, situado na
cidade de Lille, Franga. Os albuns, cujas imagens eram acompanhadas com
informagdes historicas sobre os monumentos, tiveram grande aceitacdo do
publico.

Apesar da vida curta do laboratério, que fechou suas atividades em 1855,
Loos-lés-Lille exerceu um importante papel no apoio a arqueologia francesa.
Seus albuns apresentavam os principais monumentos arquitetdnicos do mundo,
tomados por fotografos experientes como: Baldus, Le Gray, Le Secq, que
participaram da Missao Heliografica; Maxime du Camp, com 125 imagens do
Egito, Nubia e Palestina; Eugene Piot com L’ Italie Monumentale; Auguste
Selzmann, financiado pelo Ministério de Instru¢do Publica francés, com uma
série arqueoldgica também sobre a Palestina; entre outros.

As imagens nos albuns n&o estdo colocadas sozinhas ou aleatoriamente,
elas fazem parte de um programa previamente pensado, seguindo um fio
condutor acompanhadas com informagbes textuais com fungcdo de gerar
conhecimento. Ainda, na segunda metade do século XIX, foram produzidos
albuns em varias areas do conhecimento, desde a arquitetura até a medicina.

Esse novo modo de circular conhecimento esta resumido em um

comentario de Rouillé:

3 Blanquart -Evrard introduziu a técnica de papel de albumina, que consistia em cobrir o papel
com albumina (clara de ovo) para s6 depois sensibiliza-lo com nitrato de prata. A imagem era
impressa por meio de contato direto, na época, um negativo em placa de vidro (BAJAC, 2002).
Sobre o laboratério de Blanquart-Evrard, ver artigo escrito por Ernest Lacan, intitulado
Publications Photographiques, de M. Blanquart-Evrard, publicado em La Lumiére, 26 mar. 1853,
n°13, p. 1.
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A classificacdo e o texto, a razdo e o discurso tornam o album uma
magquina de ordenar as colec¢des fragmentarias, de substituir a clareza
pela confusado, de produzir unidade a partir de amontoamentos sem
ordem. Operador racional, o album fotografico, na realidade, insere-se
na esteira da Enciclopédia. (Rouillé, 2009, p. 106)

Portanto, o advento da fotografia ofereceu ao homem, sobretudo, a

possibilidade de ver além de suas fronteiras e superar as distancias.

1.4 Olho do Universo

Ampliando seu campo de atuagdo, a fotografia foi também utilizada na
astronomia, desde os seus primeiros experimentos. Seguindo os prenuncios de
Francois Arago, em seus discursos na Academia de Ciéncias, que, na condi¢cao
de funcionario do Observatorio de Paris desde 1807, tornando-se mais tarde
diretor, ja previa a insergéo da fotografia nessa area.

O uso da fotografia nas pesquisas astronémicas propiciou 0s avangos na
observacao dos corpos celestes. Entretanto, o ponto alto da aplicagao desse
novo meio na astronomia se deu com o alinhamento de Vénus com a Terrae o
Sol, fato incomum que aconteceu em 1874 e em 1882. A observagédo desse
fendbmeno raro ocorre quatro vezes em 243 anos e permite determinar a distancia
entre a Terra e o0 Sol.

Uma mobilizagdo da comunidade cientifica internacional se formou em
torno dos eventos astrondmicos. Varios paises mantiveram contato e missdes
astronémicas oficiais foram enviadas a pontos estratégicos dos hemisférios Sul
e Norte, com a finalidade de acompanhar e registrar o fenébmeno. Na ocasiao, o
Brasil enviou a Paris um representante do Imperial Observatorio, o engenheiro e
astrébnomo Antdnio Francisco de Almeida, no sentido de se aperfeigoar e

acompanhar a miss&o francesa no Japao®°.

% O Observatorio Imperial do Rio de janeiro. fundado em 1827, sofreu vérias reformas e, em
1885, foi considerado um dos principais observatérios na zona tropical. (MOURAO, 2005).
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Trés métodos foram propostos para as observagdes do transito de
Vénus®%: o método inglés, que seguia os principios de Halley®”; o alemao,
baseado em medidas heliométricas®®; o francés, que propunha durante o
fendmeno obter uma série de imagens fotograficas instantdneas em locais
pontualmente escolhidos do globo.

Para o feito, Pierre Jules César Janssen (1824 — 1907), astrbnomo
francés, criou um aparelho que captava uma sequéncia de imagens,

denominado “revélver fotografico” (Figura 04).

Figura 04 — An6nimo.
Revoélver Fotografico de Jules Janssen.

Placa obtida com o auxilio do revélver durante o Transito de Vénus 1874.
Daguerredétipo (diametro 18,5 cm) da Sociedade Francesa de Fotografia.
Fonte: https://www.obspm.fr/le-revolver-photographigue-de.html?lang=fr

Em 1873, ele comunicou a Academia de Ciéncia francesa sua invencgao,
que consistia em uma chapa de daguerreétipo com o formato de um disco, preso

em um prato dentado, podendo girar em torno de um eixo paralelo ao telescopio,

36 DUBOIS Edmond. Les Passages de Vénus sur le Disque Solaire. Paris: Gauthier- Villars, 1873.
87 Célculos desenvolvidos por Edmond Halley (1656 — 1742) ao observar o transito de Mercurio
em 1677, mas ele acreditava ser mais preciso na passagem de Vénus em 1761 e 1769.
Enciclopédia Britanica.-

38 Permite obter a determinagédo indireta do instante do contato ou a medida do efeito paralaxe.
(DEBOIS, 1873)
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0 que possibilitava o registro de uma série de imagens em um curto espago de
tempo (SICARD, 2006, p. 171).

Em 1874, Janssen liderou a missdo de Vénus ao Japao e, ao retornar,
apresentou o “revolver fotografico” & Sociedade francesa de fotografia®.

A aposta de que a fotografia poderia ser o meio ideal para assegurar a
exatidao na transcri¢cao da trajetdria ao longo de todo o disco solar foi reforgcada
por declaracbes favoraveis pela imprensa cientifica. O potencial utilitario da
fotografia em eclipses solares ja era reconhecido. No entanto, naquele momento,
o desafio era oferecer precisdo nas medigdes astrondmicas*C.

Esse episédio estende os horizontes praticos do meio fotografico,
permitindo o homem registrar com exatidao a distancia, a enxergar infalivelmente
além de seus limites e dominios. Assim, inicia-se um novo tempo em que se
passa a acreditar em maquinas que enxergam o que nao podemos perceber pela

visao.

1.5 Uma Ferramenta para a Medicina

Na area médica, a fotografia, desde os seus primoérdios, foi experimentada
como um instrumento auxiliar em diversas pesquisas relacionadas ao corpo
humano e ao aspecto comportamental. Poucos meses depois do anuncio oficial
do daguerredtipo, em 24 de fevereiro de 1840, o médico francés, Alfred Frangois
Donné*' (1801 — 1878) apresentou na Academia de Ciéncias Francesa
daguerreoétipos de laminas com tecidos naturais, como osso e tecido dental,
fotografados a partir de um microscépio (DONNE, 1845). A partir desse
acontecimento, a fotografia ultrapassa seus limites de mostrar apenas a

aparéncia exterior do mundo e se insere em terreno ainda ndo conhecido,

39 Janssen. Bulletin de la Société frangaise de photographie, 1876, vol. 22, p. 100.

40 WOLF, M. C. Le passage de Vénus sur le soleil en 1874. La Revue scientifique de la France
et de I'étranger. Revue des Cours Scientifiques (2¢ série) n°43, p. 1006-1011, 20 abr. 1872.

41 Donné fez diversas contribuigdes no ramo da medicina. Além de ser pioneiro na
fotomicrografia, identificou estruturas e parasitas, como o Trichomonas vaginalis, identificou os
primeiros casos de leucemia, entre outros. Ver: DEGRAZIA, Carlos Oswaldo. Alfred Francois
Donné (1801-1878) e o microscope-daguerreéotype. Revista da AMRIGS, Porto Alegre, 54 (1):
105-109, jan.-mar. 2010)
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deixando ver o que seria inimaginavel ver com tantos detalhes e nitidez. O
mundo interior passa a ser conhecido.

Donné adaptou uma camara escura a extremidade ocular de um
microscopio e, com a ajuda de seu assistente, o fisico Jean Bernard Léon
Foucault (1819 - 1868), aprimorou o método conhecido por fotomicrografia.
Donné acreditava que a fotografia poderia garantir a acuracidade de
interpretagéo para o observador #2.

Em 1845, publicou a segunda edi¢cdo do livro Cours de Microscopie
Complémentaire des Estudes Médicales, seguido de um atlas com 86 ilustracdes
feitas a partir de daguerredtipos. As ilustragdes revelavam objetos sélidos, como
os demonstrados nas suas primeiras experiéncias, além de particulas fluidas,
como sangue, saliva, esperma, entre outros. No atlas ele dedicou algumas
paginas para descrever todo o processo de captacdo das imagens através do
daguerreotipo.

Figura 05 -: Adrien Tournachon.
Electo-Physiologie Photographique.

Albumina em papel segundo negativo de colddio sobre vidro.
Fonte: Mécanisme de la Physionomie Humaine.

42 |pidem.
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Posteriormente, em 1862, surgiu uma das primeiras publicacdes com
imagens fotograficas, resultado de um estudo feito pelo neurologista francés
Guillaume Duchenne de Boulogne (1806-1875), que investigava os efeitos
produzidos pela eletroterapia nos musculos através da expressao fisiondmica
(Figura 05). O livro Mécanisme de la Physionomie Humaine, com pranchas
originais, contendo 74 imagens, copias de papel albuminado coladas, teve as
imagens feitas pelo fotégrafo Adrien Tournachon (1825-1903)*3.

Duchenne de Boulogne é considerado o precursor da fotografia na
medicina. Suas abordagens fotograficas no sentido de interpretar a expressao
facial de seus pacientes sob o efeito de descargas elétricas resultou em imagens,
muitas vezes, bizarras. Toda a preparagao dos pacientes para os experimentos
fotograficos requeria muita sutileza e ajuda de um assistente se fazia necessaria
em toda operacéo, para que as fotografias ficassem nitidas. Para tanto a cabeca
do doente era apoiada em um suporte durante a passagem das correntes
elétricas, que provocavam a contragdo dos musculos do rosto (SICARD, 2006,
p.131).

Entusiasmado com os efeitos verossimeis produzidos pelas imagens

fotograficas, ele declarou em seu livro:

S6 a fotografia também fiel como o espelho pode atingir a perfeigdo
desejavel; permitiu-me compor de acordo com a natureza figuras de
um album para apresentar aos meus leitores 0s experimentos
eletrofisiologicos feitos na face do homem”™#+. (DUCHENNE, 1862, p.
65, tradugéo nossa)

Correspondendo aos ideais do homem moderno, Duchenne de Boulogne,
atento as descobertas de seu tempo, agregou a medicina os conhecimentos
provenientes da eletricidade e da fotografia.

Quatro anos depois da publicacdo de Duchenne de Boulogne, outras
iniciativas surgiram na area, como a Clinique Photographique de I'Hépital Saint-

Louis, a primeira revista médica ilustrada que documentou doencgas

43 Adrien Tournachon era irmao do célebre fotégrafo Félix Tournachon, conhecido por Nadar.
(FREUND, 2010)

44 “|a photographie seule, aussi fidele que le miroir, pouvait atteindre la perfection désirable; elle
m'a permis de composer, d'apres nature, un album de figures qui feront, pour ainsi dire, assister
mes lecteurs aux expériences électro-physiologiques que j'tti faites sur la face de I'homme”.
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dermatoldgicas. O projeto teve a diregao do médico patologista Alfred Hardy
(1811-1893), as fotografias foram produzidas em um estudio montado no
hospital e tinha como fotografo o médico oftalmologista A. de Montmeja (1841
?). No prefacio da publicagdo, Hardy fez referéncia ao talentoso fotégrafo e
enalteceu as caracteristicas de semelhanga das imagens, dizendo que suas
pranchas representavam “a natureza tomada de fato” (HARDY, A. L. &
MONTMEJA, 1868, tradugdo nossa)®.

Devido ao sucesso da clinica fotografica montada no hospital Saint-Louis
e os resultados de suas primeiras publicagbes, em 1869 a diregcdo do hospital
resolveu langar o Revue Photographique des hépitaux de Paris. Esta tinha uma
producdo regular e com abordagem mais ampla, tratando de varias
enfermidades e principalmente os casos mais curiosos, ilustrados com imagens
chocantes, conforme os enquadramentos de Montméja. As fotografias eram
acompanhadas com o prontuario dos enfermos, comentarios e textos médicos
sobre as doencgas, informacdes que entrelacadas certamente contribuiram para
a reflexdo cientifica na area médica da época*®. Nas primeiras paginas do
boletim os editores explicaram a aplicagdo da fotografia na medicina como: “Um
modo ilustrativo, inteiramente novo na medicina nos permite aderir a este
conselho de revisdo cuja verdade é sempre maior do que a de qualquer outro
tipo de iconografia” 4’ (Montméja & Rengade, 1869, tradugdo nossa). Essa
afirmacao veiculada em uma publicagdo que tinha um alcance consideravel na
comunidade cientifica francesa depositou, certamente, na fotografia um crédito
de autenticidade particular e a colocou em um patamar superior em relagao as
outras formas, até entéo, utilizadas de ilustragéo.

De inicio, ainda inexistia uma padronizagao das imagens. As experiéncias

pioneiras de Montméja no estudio fotografico ndo obedeceram a nenhum critério

45 “La partie artistique de cette oeuvre, et sans contredit la plus importante, aété confiée a un de
mes éléves, M. de Montméja, qui joint & une connaissance approfondie des maladies de la peau
un talent incontestable de photographe et de coloriste; nous pouvons dire que ses planches
représentent la nature prise sur le fait". (HARDY, A. L. & MONTMEJA,1868).

46 Bem como a revista Clinique Photographique de I'Hépital Saint-Louis a publicagdo Revue
Photographique des hépitaux de Paris as publicagdes combinavam textos e pranchas onde eram
coladas as provas de papel albuminado, todas com tom sépia.

47 “Un mode d'illustration, tout a fait nouveau en médecine, nous permet de joindre a cette Revue
des planches dont la vérité est toujours supérieure a celle de tout autre genre d'iconographie”.
(A. de Montméja & J. Rengade, “Apresentagcdo” em Revue Photographique des Hopitaux de
Paris, t. |, Paris, 1869)
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sistematico estético. S6 na década de 1880 surgiram os primeiros manuais
referentes a fotografia médica. Entretanto, a fotografia médica recusou as
tradicionais poses praticadas na fotografia comercial, que tinha como principal
intuito destacar os atributos fisicos dos retratados. As imagens dos pacientes ou
de seus corpos buscavam na modalidade médica uma imparcialidade no sentido
de demonstrar de forma objetiva as afecgdes?®.

Aderindo a nova possibilidade de comunicagdo, o naturalista inglés
Charles Darwin (1809-1882) também utilizou fotografias em seu livro The
Expression of the Emotions in Man and Animals, publicado em 1872. As sete
placas de heliétipos*?, contendo 30 imagens, sdo em sua maioria de autoria do
fotégrafo sueco Oscar Rejlander (1817-1875) e algumas foram cedidas por
Duchenne de Boulogne. No livro ha outras ilustragdes que foram feitas a partir
de fotografias. Entretanto, Darwin elogiou na lista das ilustracbes as coépias
fotograficas e ressaltou: “[...] sdo copias fiéis e sdo muito superiores para meu
propdsito a qualquer desenho, por mais cuidadosamente executado"®
(DARWIN, 1872, tradugéo nossa).

E notavel a absorgdo da fotografia nas publicacdes médicas no periodo
oitocentista. Como de costume, nessas primeiras edi¢cdes, os autores sempre
mencionaram o processo fotografico como um recurso favoravel aos estudos
cientificos. Desde o comego, a camera fotografica, junto ao microscopio,
possibilitou a visualizagdo de um universo interior desconhecido, mas € com a
descoberta do raio-X que tudo se amplia. O fisico alemao Wilhelm Conrad
Rontgen (1845 — 1923) descobriu um tipo de radiagéo invisivel, que atravessava
corpos solidos. Para reter esses raios, ele utilizou os conhecimentos quimicos

da fotografia.

48 BERNARD, Pierre. De quelques applications de la photographie a la medicine, Lille, Bureau
du Journal des sciences médicale, 1888. A. Burais, Applications de la photographie a la médicine,
Paris, Gauthier-Villars, 1896.

49 Heliotipia € um processo de impressao fotomecanica planografica, variante da fotolitografia. A
fototipia possui varios sinénimos: colotipia, colografia, fotocolografia e gelatinografia.
(ANDRADE, 2004, p. 95).

5% “Several of the figures in these seven Heliotype Plates have been reproduced from
photographs, instead of from the original negatives; and they are in consequence somewhat
indistinct. Nevertheless they are faithful copies, and are much superior for my purpose to any
drawing, however carefully executed”.
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Em 22 de dezembro 1895, Rontgen fez a primeira radiografia da histéria
e teve como cobaia sua mulher Bertha. A sessédo durou 15 minutos e, depois de
a chapa ser revelada, apareceu a sombra dos ossos da mé&o esquerda de
Bertha®' (Figura 06). Naquele momento, essa descoberta significou uma
transformacao na nogao da percepcgado da matéria, — como que se rompessem

os limites entre o interior e o exterior dos corpos e das coisas (ROUILLE, 2009).

Figura 06 — Wilhelm Conrad Réntgen.
Mé&o de Bertha Rontgen.

Radiografia, 1895.
Fonte: http://www.spiegel.de

Outro episddio importante € a percepcdo do movimento. Detalhes que
fugiam aos olhos do homem passaram a serem revelados, através das
pesquisas cientificas relacionadas a locomog¢ao humana e de animais com o

aporte da fotografia.

51 ROSA, Carlos Augusto de Proenca. Histéria da ciéncia: o pensamento cientifico e a ciéncia
no século XIX. 2. ed. — Brasilia: FUNAG, 2012, p.177.
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A cronofotografia® ndo s6 contribuiu para os estudos relacionados a
anatomia e a fisiologia, como também para o aprimoramento técnico da propria
fotografia.

Na busca por capturar a acdo, o fisiologista francés Etienne-Jules Marey
(1830-1904) e o fotografo inglés Eadweard Muybridge (1830-1904)
desenvolveram métodos de observagcdo do movimento em relagado ao espago e
ao tempo. Marey, interessado em otimizar suas pesquisas, encontrou na
fotografia 0 meio adequado para viabilizar seu projeto e identificou a fotografia
como uma fonte inesgotavel de conhecimento e seu poder de atestar e
comprovar, como podemos ler em seu livro Développement de la méthode
graphique par l'emploi de la photographie : “Em uma fotografia, tudo esta
representado, em carregado detalhes da imagem se ndo compreender tudo o
que a primeira vista, ndés podemos voltar mais tarde para reconsiderar esta
imagem e redescobrir o0 que nos escapou em primeiro lugar.®®” (MAREY, 1884,
p. 3, tradugéo nossa)

Em 1882, Marrey, influenciado pelo “revélver fotografico” de Jules
Jansen®, criou uma camera fotografica na qual uma chapa Unica conseguia
gravar a decomposig¢ao do movimento (Figura 07). A cAmera com um formato de
fuzil®® registrava disparos sucessivos, viabilizando a anélise da cinesia. A técnica
baseava-se na transcricdo mecanica do movimento, em que o obturador da
maquina era um disco vasado, como uma pequena janela, que, em um
movimento continuo, capturava 12 imagens por segundo, sendo o periodo de
exposicao para cada imagem 1/750 por segundo. Os experimentos eram feitos
na estagdo fisiolégica, um laboratério criado em Paris para as sessdes
fotograficas que envolviam desde o movimento humano até o voo de passaros.

A cronofotografia permitiu ao olho humano perceber fases do movimento

que, através dos modos naturais, eram imperceptiveis.

52 Cronofotografia: Processo desenvolvido por Etienne-Jules Marey, que analisa o0 movimento
através de fotografias sucessivas. (SOUGEZ, 2001, p. 177)

53 “Dans une photographie, tout est représenté, et, sur une image chargée de détails,si nous ne
saisissons pas tout dés le premier coup d'oeil, nous pouvons revenir plus tard a un nouvel examen
de cette image et y découvrir ce qui nous avait échappé tout d'abord.”

54 Marrey revela conhecer a invengao de Jules Jansen. (MARREY, 1884, p. 06)

% No livro Développement de la méthode graphique par I'emploi de la photographie, Murey
refere-se a sua camera, muitas vezes, como um fuzil fotografico ou revélver fotografico.
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Figura 07 - E. J. Marey.

Cronofotografia, 1882.
Fonte: Histdria da Fotografia (SOUGEZ, 2001).

Ja Muybridge era um fotégrafo experiente, que acompanhou uma
expedi¢ao ao Alasca, em 1867, e fotografou a costa do Pacifico para o governo
da Califérnia. Em 1877, ele foi contratado pelo ex-governador da Califérnia, dono
de ferrovias e haras, Leland Standford (1824 — 1893), para registrar os estagios
do galope de um cavalo. Muybridge utilizou 24 cameras®® ligadas a baterias
elétricas, colocadas paralelas ao percurso a ser percorrido pelo cavalo, com um
tempo de exposigdo de cerca de dois centésimos de segundos. O resultado
obtido demonstrou que, em uma sequéncia do trote, as quatro patas do cavalo,
levemente flexionadas, se levantavam simultaneamente do solo. Esta
constatagcdo discordava da forma de reproducdo classica nas artes, que
apresentava os cavalos em corrida com as quatro pernas esticadas, em posicao
de voo. A partir dessa apreciacéo, a forma de representacédo do galope, nas
artes, foi revista.

Em 1878, Muybridge publicou algumas fotografias sob o titulo de The
Horse Motion, fruto de seus primeiros experimentos com aparelhos

eletrofotograficos na California, e, no ano seguinte, inventou o zoopraxiscépio®”’,

56 Autores como Fabris e Sougez citam apenas 12 cameras, mas em (MUYBRIDGE, 1886, p. 7)
constatam-se 24 cameras. Eventualmente, os autores referem-se a utilizagdo das laterais do
estudio com 12 cameras, citada também por Muybridge.

57 Essa invengao contribuiu para o desenvolvimento da cinematografia.
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um aparelho que portava um disco com suas fotografias sequenciais. Tal
dispositivo, ao girar, era projetado sobre uma tela, dando a ilusédo de movimento.

Muybridge continuou suas pesquisas, ampliando o interesse para o
movimento de outros animais e de seres humanos, na Universidade da
Pensilvania. La, ele montou um estudio amplo, com fundo escuro e pistas
cobertas por um piso especial a base de borracha. A posigcdo das cameras,
ligadas a circuitos elétricos e baterias, o ponto do operador e o percurso em que
o modelo se movimentava eram exatamente calculados e previamente
planejados. Os modelos envolvidos no projeto reuniam, em sua grande maioria,
estudantes da universidade. A finalidade era investigar o movimento em
atividades cotidianas (MUYBRIDGE, 1887, p. 04).

Murey, em seu livro Développement de la méthode graphique par I'emploi
de la photographie, faz alusao ao trabalho de Muybridge. Eles se conheceram e
trabalharam juntos em prol de estudos dos movimentos em humanos e animais.
Murey desenvolveu a possibilidade de, em um unico fotograma, se fazerem
multiplas exposi¢des. Por sua vez, Muybridge, ao disparar automaticamente
varias cameras, em fragdes de segundo, obteve uma série de fotogramas,
decompondo 0 movimento.

E importante ressaltar que ambos foram pioneiros na fotografia
instantanea, embora, buscando a ciéncia, tenham aplicado a fotografia como um
recurso metodolégico em suas investigagdes, e com isso, cada um a sua

maneira, contribuiram para aprimorar a técnica fotografica.

1.6 A Fotografia como Evidéncia

A fotografia assimilada como testemunho excluiu qualquer atributo
indistinto ao seu carater de valor documental. E € com essa caracteristica que
ela passa a ser uma pecga-chave para a policia francesa, nas ultimas décadas do

século XIX%. Alphonse Bertillon (1853 — 1914), chefe de identificagdo criminal

58 A fotografia foi utilizada desde sua invengdo em algumas prises na Franga, na Inglaterra e
nos Estados Unidos da América como um recurso de identificacdo. Entretanto, faltava um método
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da policia de Paris, criou um método de identificagdo conhecido como
antropometria, um sistema que reunia informacbes sobre trés fontes de
observacao: medicdes precisas de partes do corpo humano, descricéo fisica e
fotografia. Assim ele pretendia identificar de forma mais rapida e precisa os
criminosos reincidentes.

Até encontrar o seu método, Bertillon ndo concordava com os critérios
adotados pela policia francesa no reconhecimento de delinquentes, que,
segundo ele, esbogavam imagens, mas sem reconhecé-las. Ele acreditava que
o principal objetivo da antropometria era ensinar a olhar a figura humana, seja
pessoalmente, seja através de uma fotografia. O retrato fotografico era um
instrumento de pesquisa com a finalidade de confirmar a identidade do sujeito
(BERTILLON, 1893).

Ele fez alusdo a antropologia como uma matéria indispensavel ao
exercicio da profissio e, em um de seus manuais, Identification
Anthropométrique. Instructions Signalétiques, mencionou o professor
D'Manouvrier da Escola de Paris de Antropologia como um conselheiro para os
seus estudos®.

Na década de 1870, um estudio especifico foi criado para a atividade,
equipado com um sistema de iluminagao diferenciado, com o propdsito de
ressaltar detalhes do rosto. Uma cadeira especial foi confeccionada para as
fotografias, na qual o infrator se sentava de forma que o eixo 6tico da camera,
apontado de forma perpendicular ao meio da cadeira, facilitava fotografar
uniformemente, bem como a distdncia entre a cdmera e a cadeira era
precisamente determinada (BERTILLON, 1893).

sistematico confiavel. As imagens eram feitas de forma natural, sem obedecer a nenhum critério
de sistematizagado. (KOUTSOUKOQOS, 2010)
% O método de Bertillon contradizia a teoria do “homem médio”: tipo criminoso, defendido pelo

italiano Cesare Lombroso (1835 -1909). Para Lombroso os criminosos herdavam caracteristicas
biolégicas. Sua tese antropoldgica criminal baseava-se no conceito do determinismo bioldgico
no campo criminal, associado ao carater hereditario para a delinquéncia. Embora a antropometria
de Bertillon e a antropologia criminal de Lombroso determinassem a identificagcdo do individuo
para a definicao de perfis, Bertillon acreditava que o reconhecimento do infrator se dava através
de singularidades. (DOMENIQUE, Guillo. Bertillon, 'anthropologie criminelle et I'histoire naturelle
: des réponses au brouillage des identités. Crime, History & Societies Vol. 12, n°1 | 2008 Varia:
http://chs.revues.org/70 )
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Via de regra, era feito um retrato duplo, que significava uma imagem
frontal e de perfil. No ato fotografico, o0 modelo deveria olhar horizontalmente
para frente e suas orelhas deveriam estar sempre a mostra. Ocasionalmente o
sujeito poderia ser fotografado de pé ao lado de uma cadeira, para comparagao
e suposta correspondéncia a sua altura. Qualquer forma de edigdo da imagem
era proibida.

Para beneficiar o modo de reconhecimento, ele elaborou uma estratégia
de procedimento capaz de aferir, com precisdo detalhes, que fossem
classificaveis. Numa ficha, junto as fotografias, eram anotadas caracteristicas
particulares, como cor dos olhos, tamanho e distancia entre a testa e o nariz,
angulos faciais, contornos das orelhas, forma da sobrancelha, da boca, entre
outros. Também eram registradas marcas individuais, a exemplo de sinais,
cicatrizes e tatuagens.

Essa técnica ganhou repercussao internacional (Figura 08). Retratos
fotograficos incorporados em arquivos criminais passaram a ser difundidos em
varios paises 0,

No que diz respeito a modalidade da fotografia como retrato, Bertillon
subverteu toda uma pratica referente a esse género. Ele concebeu um novo
cédigo de representagao diferenciado da forma difundida na época: a pose para
o retrato, que tinha como objetivo valorizar as caracteristicas pessoais do
modelo, técnica herdada do retrato pictorico, a posi¢ao trés quartos, difundida

nos estudios fotograficos da época (FABRIS 2004).

60 A partir de 1870, no Brasil ha registros das Galerias de Condenados, albuns com imagens de
detentos pertencentes a Casa de Correcdo da Corte, primeira penitenciaria brasileira. Essas
imagens eram feitas de forma espontanea, ndo obedecendo a nenhuma uniformizagéo. O retrato
policial baseado no sistema de Bertillon sé comegou a ser praticado no Brasil entre 1899 e 1900.
(KOUTSOUKOS, 2010)
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Figura 08 — An6nimo.
Aula sobre o sistema de Bertillon, Franga.

Negativo de vidro, 1910.
Fonte: Biblioteca do Congresso, Washington.

No método antropométrico, buscavam-se a neutralizacdo do retrato, a
percepcgao de detalhes e a objetividade como principais requisitos para identificar
suspeitos e elucidar crimes. A fotografia mais uma vez foi usada como
ferramenta cientifica, método de pesquisa, quando experimentada na area
criminal atualizou seus limites utilitarios. Primeiramente a fotografia foi
experimentada na ciéncia, testada com equipamentos cientificos como o
microscopio, telescopios, tendo sido absorvida desde os seus primérdios como
um meio de propiciar conhecimento cientifico.

Na literatura médica, na segunda metade do século XIX, a fotografia ndo
encontrou nenhuma resisténcia significativa, nem criticas negativas em relagéo
ao seu desempenho e aplicagdo como ferramenta na investigagdo de
enfermidades. Questionamentos sdo quase inexistentes a respeito da sua
eficacia como meio de observagéo sobre o funcionamento da natureza. (SILVA,
2003)

Entretanto, a base para entender estas imagens no campo cientifico, em

seu potencial explicativo, teria de estar associada a uma pratica de classificacao,
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ordenacéao de tipos fundamentados em formas e padrées predeterminados. Do
mesmo modo, a fotografia que constituiu os albuns no século XIX era cercada
de requisitos, propriedades e uma sequéncia que a difere da fotografia avulsa,
sendo esta desprovida de um seguimento, encerrando-se, portanto, na propria

imagem.

A capacidade de percepgéo visual do sistema ocular humano € limitada,
mas foi com a ajuda do olho mecanico que essa faculdade foi ampliada. A
extensdo dos olhos através da fotografia no campo cientifico inaugurou uma
nova forma de visao, possibilitando ao homem conhecer um mundo jamais visto,

oculto a olho nu.
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2. CONTEXTO E REFLEXOS

2.1 Alicerce Historico do Advento da Fotografia

O contexto historico em que a fotografia surge n&o pode ser desprezado.
Toda a discussao que permeia sua aceitagcdo no campo artistico e cientifico teve
como cenario as mudancgas politicas e econbémicas caracteristicas da época,
acompanhadas com as disputas travadas interna e externamente nos
respectivos campos sociais. A comecgar pelas transformagdes ocorridas na
Europa decorrentes da Revolugdo Industrial, que provocou muitos conflitos
sociais. Inicialmente, na segunda metade do século XVIII, o desenvolvimento
das técnicas aplicadas a industria teve na Inglaterra como principais destaques:
a industria da tecelagem e a introdugéo do vapor®.

A maquina, como se sabe, substituiu as ferramentas dos artesdos e a
energia humana e animal foi trocada pela energia a vapor. A passagem da méao
de obra artesanal ou manufaturada para a industrial ndo foi livre de resisténcias,
a exemplo da reagao dos artesdos contra as maquinas na cidade de Lancaster
e no condado de Lancashire, na Inglaterra®. As condigoes injustas de trabalho
e moradia decorrentes da Revolucédo Industrial provocaram, também, a partir
desse periodo, muitas lutas operarias.

Ja o processo sistematico de industrializagcdo na Franga se deu somente
ap6s 1848. Desde o final do século XVIII, as atencdes politicas, sociais e
econbmicas estavam voltadas para Revolugdo Francesa. Entretanto, é
interessante notar que as inumeras mudancgas de regime ocorridas na Franga,
entre os anos 1830 e 1880, correspondem ao mesmo periodo do surgimento e
aprimoramento da fotografia.

A Francga, até os meados do século XIX, passou por muitos conflitos

internos, resultando em um cenario politico dividido em sucessivos golpes da

61 A Revolugdo Industrial transformou a vida dos homens a ponto de torna-las irreconheciveis.
Nao foi um simples processo de ganhos e perdas, mas uma mudanga nos fundamentos da
sociedade. (HOBSBAWM, p. 75, 2011)

62 Em 1769, cerca de 8 mil homens revoltados por serem prejudicados em suas atividades
marcharam em diregao a fabrica situada nas imediagbes Chorley e destruiram totalmente todo o
magquinario da fabrica, avaliado na época em 10.000 libras. MANTOUX, Paul. La Révolution
Industrielle au XVIII siécle, p. 418-419, Paris, 1905, apud ARRUDA, 1975, p. 125.
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direita e da esquerda. O rei Luis XVI foi levado a guilhotina em 1793. Em
seguida, a Republica é proclamada. Sendo composta por radicais, que
promoveram a politica do terror e perseguiram até os proprios membros
revolucionarios, liderados por Robespierre, este também levado a guilhotina.

Ao final do século, temos a ascensao ao poder de Napoledo Bonaparte
num periodo marcado por muitas guerras, conquistas e fracassos militares, que
culminou em sua queda, em 1814. Depois da recondugao do poder a dinastia
dos Bourbons, instaurou-se uma monarquia constitucional, que também foi
derrubada por levantes populares®®. Cria-se assim um governo provisorio,
elegendo, em 1848, Luis Napoleao Bonaparte, sobrinho de Napoledo Bonaparte,
como presidente da republica. Apos quatro anos, iniciou-se o Segundo Império,
resultado de um golpe de Estado protagonizado por Luis Napoleado Ill com o
apoio da burguesia, que se estendeu até 1870.

Desse modo, no Segundo Império, a realidade francesa sofreu
transformacgdes sociais e econémicas e ocasionou novos anseios por parte das
camadas ascendentes. A politica reinante de expansao industrial favoreceu a
alta burguesia. O cenario apresentado era composto de novos ricos, sem
nenhuma erudic¢ao, dispostos a fazer triunfar em toda a sociedade os poderes
do dinheiro e sua visdo do mundo demasiadamente avessa a arte e aos assuntos
intelectuais (BOURDIEU, 2010, p. 66).

O governo era composto por representante de diversos setores da
burguesia, sendo os cargos governamentais ocupados por homens de negocios.
Mesmo com a aprovagao da burguesia, o Imperador atendia aos interesses de
varios grupos: nobres, banqueiros, militares, industriais, proprietarios de areas
rurais etc., que muitas vezes possuiam entre si ideias contraditérias. Seus
seguidores eram recompensados com ostentosas remuneragdes e homenagens
€ a vida palaciana era composta por luxuosos eventos, festas e banquetes
(DEBOM, 2011).

A relacdo entre os patrocinadores e os criadores das artes de outrora nada
se assemelhava a nova situacdo, que promovia um vinculo de direta

dependéncia do artista em relagéo as instancias oficiais do Estado. A categoria

63 O Manifesto Comunista foi publicado as vésperas da Revolugdo de 1848 na Franga. (ARRUDA,
76, p. 202)
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politica e os membros da familia real chancelavam o mecenato das artes,
mantendo o controle direto sobre o campo literario e artistico. Exerciam influéncia
em publicagdes, nas indicacdes de pauta de espetaculos nos teatros, nas salas
de concerto, nas exposicdes em saldes, além de privilegiarem os artistas
protegidos com concessdes de pensdes. Notavel era a ascensio de artistas,
escritores e intelectuais provindos da burguesia, que atingiram posi¢des de
prestigio e passaram a frequentar os espacos influentes da cultura (BOURDIEU,
2010, p. 66).

Napoleado Il tentou retirar da academia postos remunerados, cargos,
mencodes honrosas etc. Com o apoio de burguesia, ele tentou controlar o dominio

da arte e seus instrumentos de legitimag&o®, como atesta Bourdieu:

Assim esta claro que o campo literario e artistico constituiu-se como tal
na e pela oposicdo a um mundo “burgués” que jamais afirmara de
maneira tdo brutal seus valores e sua pretensdo de controlar os
instrumentos de legitimagao, tanto no dominio da arte como no dominio
da literatura, e que, por intermédio da imprensa e de seus plumitivos,
visa impor uma definicdo degradada e degradante da produgao
cultural.” (2010, p. 75)

No campo das artes, estabeleceu-se uma relagdo antagbnica as
producdes apoiadas pelo regime dos novos ricos, “sem nenhum refinamento”,
pelo apoio da Corte as obras populares e a grande imprensa, que se empenhava
em difundir o gosto da massa, visando a ampliagdo do mercado (BOURDIEU,
2010, p. 66).

Nesse periodo uma série de reformas foram implementadas: a
reurbanizagao de Paris planejada por Haussmann (1809-1891) transformou o
tracado medieval das ruas, que foi substituido por avenidas largas. A cidade

promoveu varios eventos internacionais, inclusive as Exposigdes Universais®®.

64 Em As Regras da Arte, Bourdieu analisa o romance A Educagdo Sentimental, de Flaubert, e
traca um painel historico, politico e social da Franga nos meados do século XIX.
65 Mais adiante veremos uma segéo intitulada A Fotografia nas Exposi¢cées Universais.
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2.2 A Expansao da Fotografia no Segundo Império

O interesse pela fotografia manifestado por Napoleéo Il contribuiu para
difusdo do meio. Juntamente com alguns dos seus ministérios, ele patrocinou
direta e indiretamente trabalhos fotograficos (BAJAC, 2002, p. 73). Iniciativas
como a Mission Héliographique foram criadas em seu governo com a finalidade
de inventariar o acervo arquiteténico francés, utilizando a fotografia como
registro documental®. Ainda na mesma época, como ja mencionado, foi criado
o jornal La Lumiére, dedicado a divulgacao da fotografia.

Napoleao Il utilizou o potencial imagético da fotografia em seu favor, no
sentido de utilizar o meio como forma de popularizagcdo de sua imagem,
associada ao progresso técnico e a veracidade da imagem fotografica como
simbolo de modernidade®”.

O acervo fotografico do Segundo Império representa o periodo mais
dindmico da fotografia comercial e artistica no século XIX (HANNAVY, 2008, p.
65). Nessa época, a técnica fotografica passou por importantes avangos. Varias
contribuigdes foram encontradas no sentido de aprimorar o processo fotografico
e novos métodos foram descobertos. Também é importante ressaltar que a
procura da clientela pelo retrato fotografico se tornou em voga e,
consequentemente, o numero de estudios fotograficos aumentou
substancialmente, a considerar que, na Franga, em 1848, havia 13 estudios
fotograficos e que, em 1871, a quantidade cresceu para cerca de 400
(MCCAULEY, 1994).

Fotégrafos importantes ndo s6 na Franga como na Europa retrataram o
Imperador e a sua familia, a comecar pelos irmaos Louis-Auguste (1814 -1876)
e também Auguste-Rosalie Bisson (1826 — 1900), que possuia um famoso

estudio no Boulevard Des Capucines. Bisson fotografou e acompanhou o

66 Sobre a Missdo Heliografica, ver mais detalhes na segcdo A fotografia como instrumento
cientifico.

67 Também outros monarcas sdo conhecidos na histéria da fotografia por estimularem e
utilizarem o meio fotografico na construgao de suas imagens, a exemplo da rainha Victoria, e no
Brasil, de Dom Pedro II. (HANNAVY, 2008, p. 310).
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Imperador e a Imperatriz Eugenia numa expedigcdo ao Mont Blanc, Suiga, em
186068,

Uma inovagdo que surgiu nesse periodo e que modificou o uso da
fotografia foi o formato carte-de-visite, patenteado, em 1854, (Figura 09) por
André Adolphe Disdéri (1819-1889).

Figura 09 - André Adolphe Disdéri, em torno de 1858.
Napoléon lll, Eugéne e Louis Jean Joseph Bonaparte.

Albumen, carte-de-visite.
Fonte:National Portrait Gallery.

68 Entretanto, néo existem imagens do Imperador e a Imperatriz durante a escalada do monte.
(HANNAVY, 2008, p.163).
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A técnica consistia em uma camera equipada com quatro objetivas, que
poderia obter em uma exposi¢ao quatro a seis retratos idénticos do modelo. No
fundo da camera, um chassi movel deslizava a placa sensivel, possibilitando a
execucgao de oito retratos diferentes do mesmo modelo em uma unica placa. As
fotografias de corpo inteiro, com dimensdes aproximadas de 6 cm x 9 cm, eram
coladas em um cartdo e, no verso, os fotdgrafos aproveitavam para fazer
propaganda de seus estudios ou 0 espago poderia servir, também, para a escrita
de uma dedicatéria. O novo sistema barateou consideravelmente os pregos
exigidos por uma fotografia, as sessdes nos estudios ficaram mais acessiveis ao
grande publico e o processo foi difundido rapidamente em quase todo o mundo.

O carte-de-visite também promoveu a aquisicdo e a circulagcao de
imagens da realeza e de celebridades. Essas imagens eram vendidas e serviam
como veiculos de divulgacéao, tornando-se um modismo. Sua comercializagao se
apresentou como uma atividade bastante rentavel, incentivando o colecionismo,
as trocas entre amigos e familiares e a criacdo dos albuns. O prego era
equivalente a quinta parte do custo cobrado habitualmente no periodo em
relagado a outros processos no mercado (FREUND, 2010, p. 57).

Em 1855, Disdéri alterou a razao social do seu negdcio em sociedade por
agdes e ganhou a concessao para fotografar todos os objetos apresentados na
Exposi¢cao Universal e, de modo oportuno, ele soube, em seu favor, explorar
comercialmente o evento (LEMAGNY e ROUILLE, 1988, p. 38). Contudo, o seu
sucesso absoluto se concretizou, mais tarde, com a visita do Imperador
Napoleao lll, em 1859, ao seu estabelecimento. Antes de ir para uma campanha
militar na Italia, acompanhado com sua tropa, o Imperador parou no estudio
fotografico de Disdéri para um retrato com uniforme militar. A partir desse
episodio, ele se consagrou como fotografo da Corte, reformou seu estudio em
um lugar requintado e luxuoso de Paris, que passou a ser reconhecido como um
verdadeiro “Templo da Fotografia” (NEWHALL, 2012, p. 6).

Félix Tournachon Nadar®® (1820 — 1910), um ferrenho defensor da
fotografia artistica, relatou no livro Quand j'étais photographe suas impressoes

sobre o episddio que tornou Disdéri conhecido:

69 Nadar € um dos mais importantes fotdgrafos da época, desenhista, caricaturista, jornalista.
Autor de vérios artigos sobre a fotografia, nos quais estabelece uma critica de diferenciacao entre
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Uma circunstancia singularmente inesperada e excepcional (— Disderi

teve que pronunciar " exclusivo!!l"...) ocorreu um dia para dar um
supremo impulso a esta moda ja inaudita: Napoleao lll, passando
pomposamente ao longo das avenidas a frente do exército que partia
para a ltalia, parou na frente do estabelecimento de Disderi para ser
fotografado. (— somente esse trago ndo era mais parecido do modelo
da sua propria fotografia?) — atras dele todo o exército, as fileiras
agrupadas no local, arma ao ombro, esperaram que o fotégrafo tirasse
o retrato do imperador... “Imediatamente, o entusiasmo pelo Disderi
tornou-se um delirio”. O mundo inteiro conheceu seu nome e a
localizagéo do seu estudio 7°. (NADAR, 1998, p. 131, tradug&o nossa)

Com a invengao do carte-de-visite, Disdéri construiu rapidamente uma
fortuna. Contudo, o processo facil de ser copiado se popularizou e rapidamente
se alastrou por toda parte (NEWHALL, 2012, p. 64), tornando o inventor vitima
da sua propria invengao, de modo que o numero de estudios fotograficos no
Segundo Império teve um consideravel aumento. Em Paris, estimava-se que 33
mil pessoas viviam direta ou indiretamente da fotografia (FRIZOT, 1998, p.105).
Com um final triste, Disdéri morreu em 1889, pobre, surdo e cego, como um
indigente, em um hospital publico de Nice (NADAR, 1998, p. 130).

Para Nadar, Disdéri, com seu talento empresarial, criou uma moda real
com o carte-de-visite. Ele popularizou a fotografia, entretanto, a rapidez da
producdo proporcionada pelo novo processo tirou o encanto das imagens
(NADAR, 1998, p.131). Efetivamente, com o carte-de-visite, a modalidade do
retrato na fotografia se tornou uma atividade comercial e Disdéri foi um agente
do Segundo Império Francés, que, como tantos outros homens e mulheres,
tentou ganhar a vida produzindo e vendendo fotografias (MCCAULEY, 1985, p.
6).

Na colecgao fotografica do Segundo Império, aparece, também, o nome de

um dos estudios mais bem sucedidos da época: Mayer e Pierson, formado pelos

a fotografia comercial e a artistica. Seu ultimo livro, Quand j'étais photographe, autobiografico,
livre de uma sequéncia cronolégica, traz uma escrita que segue o fluxo de suas impressodes sobre
histérias vivenciadas, mas com uma dose de imaginacao (BASTOS, 2007).

70 “Une circonstance singulierement inattendue, exceptionnelle (— Disderi dut prononcer: «
exclusive ... —), vint un jour donner la supréme poussée a cette vogue déja inouie : Napoléon
Ill, passant en toute pompe le long des boulevards a la téte du corps d'armée qui partait pour
I'ltalie, s'arréta court devant I'établissement de Disderi pour s'y faire photographier (— ce seul
trait n'était-il pas déja plus ressemblant au modéle que sa photographie elle-méme ?) — et
derriere lui l'armée entiere, les rangs massés sur place, l'arme au bras, attendit que le
photographe e(t fait le cliché de I'empereur... — Sur ce coup, I'enthousiasme pour Disderi devint
du délire. L'univers entier connut son nom et le chemin de sa maison”.
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irmaos Léopold Ernest Mayer (1817- 1865) e Louis Frédéric Mayer (1822- 1913)
e Pierre Louis Pierson (1822 — 1913). A casa, situada no Boulevard des
Capucines, atraiu, durante o periodo, uma clientela ilustre, abrangendo artistas,
politicos, membros da Corte e homens de negocios. Com filiais em Bruxelas e
Londres, a empresa participou de varios eventos internacionais, como feiras e
as Exposi¢des Universais de Paris de 1855 e 1867. No Congresso da Paz de
Paris, em 1856, o Imperador elegeu Mayer e Pierson como fotografos oficiais do
evento.

Napoleéo Ill promoveu o estudio na Corte e sua amante, a Condessa di
Castiglione, Virginia Oldoini (1837-1899), interessada pela fotografia, trabalhou
com Pierson de 1856 a 1899 (HANNAVY, 2008, p. 909-910). Ela colaborou
artisticamente com Pierson também como modelo em diversas imagens. Em
algumas fotografias, se mostrou de forma sensual e provocadora (BAJAC, 2002,
p. 57) em muitos dos seus retratos, ndo convencionais para época,
demonstrando o potencial artistico da fotografia. Nas imagens existe uma
tentativa de desvinculagao da forma tradicional de observacéo, que costumava
ser sempre associada ao real, veridica, como um documento.

Em uma fotografia de 1864, a condessa aparece de corpo inteiro sentada
de perfil, com um olhar intenso sob um pequeno espelho, que segura com uma
das méaos e que reflete para o observador o outro lado oculto de sua face. Ao
lado esta seu filho debrugado numa mesa de canto, mas, devido a longa
exposicao, o garoto aparenta estar desfocado. Ja em outra fotografia (Figura 10),
a condessa, sentada também de perfil, emoldura o seu olho direito, com um
porta-retratos, de modo que essa pose, assim como a anterior, faz parte de um
jogo encenado, que pode traduzir muitos sentidos. Em ambos os casos, essas
imagens nos remetem ao proéprio significado do olhar e do que a fotografia

permite ver.
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Figura 10 - Pierre-Louis Pierson.
Virginia Oldoini.

Técnica: Impressdo em albumen de prata.
Fonte: Scherzo di Follia, 1863-66.

Mayer e Pierson, no inicio da década de 1860, aderiram ao carte-de-visite
e produziram massivamente retratos de muitas celebridades, suas fotografias do
Imperador e do Duque Morny foram copiadas e vendidas como se autoria fosse
dos fotografos comerciais Thiebault e Betbéde’!. O fato rendeu um processo
importante para o reconhecimento do direito autoral na fotografia, que até entao
nao existia nenhuma lei que amparasse os direitos de criagcdo de imagens
fotograficas na Franga. Ao fim do caso, com a vitéria de Mayer e Pierson a
fotografia passa a ter a legitimagédo de produto de um autor, atividade criativa

equiparando-se ao desenho e a pintura, que ja gozavam desse direito. O veredito

: Journal du Palais, Le plus ancien et le plus complete Jurisprudence Frangaise, Tome 75, 1864,
p. 891.
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teve um efeito sobre a jurisprudéncia’?, que, ao considerar a fotografia como um
desenho, a amparou no artigo 1° da lei de 19 de julho 1793, que garantia

protecao contra falsificagcdes das obras de arte:

TRIBUNAL DE JUSTICA — No terceiro fundamento da violagéo do art.
1 da Lei de 19 Julhos 1793 e do artigo 425, C. penal, na medida em
que a sentencga recorrida (proferido pelo Tribunal de 12 de junho de
1863) postula, em principio, e sem distingdo, que os produtos
fotograficos constituem em obras de arte: — Quando o art. 1° de lei de
19 de julho 1793 garantem desenhistas que fazem gravuras de pinturas
ou desenhos um direito exclusivo sobre suas obras, e isso, por outro
lado, o artigo. 425, C. penal qualifica de delito de falsificagdo qualquer
edicdo de desenhos Impresso ou gravado em desconsideragdo dos
autores. — Considerando que, apreciando de uma maneira geral os
produtos da fotografia, na medida em que a sentenca recorrida declara
que esses produtos sdo desenhos, e que, a este respeito, sejam
protegidos pela lei de 1793. Art. 425, Cédigo penal (tradugdo nossa).

O fato provocou uma reacao antagbnica nos artistas, principalmente, nos
representantes académicos que elaboraram, em 1862, um manifesto contra a
resolucao judicial. A peticdo assinada por Ingres, Flandrin, Puvis de Chavannes,
Robert Fleury, Henriquel Dupont dentre outros, protestava contra qualquer
assimilacéo entre a fotografia e a arte’.

Outra investida em oposigao ao reconhecimento da fotografia como arte

foi a criagdo, no mesmo periodo, da Société des Aquafortistes. Esta foi a primeira

2 Entretanto, mesmo com esta resolugdo, ainda muitas das decisdes judiciais eram incertas.
Foi o caso de Disdéri, que alegou a pirataria de varios retratos de celebridades feitos a partir dos
seus originais, mas que o Tribunal Civil de la Seine, em 1863, julgou que as fotografias ndo eram
obras de arte, mas sim produto mecéanico resultado de combinag¢des quimicas. (MCCAULEY,
2008, p. 57-78)

73 “LA COUR ;—Sur le troisieme moyen, pris de la violation de I'art. 1er de la loi du 19juill. 1793
et de l'art. 425, C. pén., en ce que l'arrét attaqué (rendu par la Cour de Paris le12 juin 1863) pose
en principe, et sans distinction, que les produits photographiques constituent des oeuvres d'art: —
Attendu que l'art.1er de la loi du 19 juill. 1793 assure aux dessinateurs qui font graver des
tableaux ou dessins un droit exclusif sur leurs oeuvres, et que, d'une autre part, l'art. 425, C. pén.,
qualifie de délit de contrefagon toute édition de dessins imprimés ou gravés au mépris des droits
des auteurs de ces dessins; — Attendu que, appréciant d'une maniére générale les produits de
la photographie, I'arrét attaqué declare que ces produits sont des dessins, et qu'a ce titre ils sont
protégés par la loi de 1793 et I'art. 425, C. pén”.

Journal du Palais Le plus ancien et le plus complete Jurisprudence Frangaise, Tome 75, 1864,
p.890. O jornal esta disponivel na internet, biblioteca digital Gallica, pertencente a Biblioteca
Nacional da Franca.

74 Les Beaux-arts: revue nouvelle. 01 janvier 1864, p. 245. Disponivel na internet Biblioteca
Gallica.
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instituicao voltada para gravura e entre os participantes estavam duas geragdes
de artistas: pintores da escola moderna, como Manet, Legros, Jongkind, Fantin-
Latour, e pintores mais antigos, como Corot, Delacroix, Huet; também
participaram criticos e colecionadores (NASH, 2007, p. 11).

Eles foram atuantes entre o periodo de 1862 a 1867, elaborando
exposicoes, palestras, publicacbes de albuns contendo gravuras originais e
inéditas de autoria dos membros da sociedade. O grupo possuia um discurso em
que a individualidade artistica se sobrepunha a habilidade técnica. A principal
finalidade era demonstrar as qualidades da reproducgao artistica da gravura,
incentivando os proéprios artistas a fazerem suas tiragens.

Visto que, em decorréncia do advento da fotografia, a fungcéo exclusiva da
gravura, que a principio era o unico meio de reproduzir pinturas e desenhos,
passou a ser uma atividade também fotografica. Os integrantes da Sociedade
se posicionaram contra a utilizacao da fotografia na reproducao de obras de arte,
alegando que as copias fotograficas eram destituidas de valor artistico e
possuiam um carater de reproducgao grafica para o mercado de massa’®.

O editor da Sociedade, Alfred Cadart (1828-1875), teve uma atuacéao
importante no processo de valorizagdo da gravura. Ele escreveu uma carta,
juntamente com Guillaume Sulpice Chevalier (1804-1866), para o Imperador
Napoleéo lll, explicando a misséo da sociedade e o desagrado pela invasao da
fotografia no mercado de reproducdes de obras de arte (MC QUEEN, 2003, p.
177).

As reagdes dos artistas eram decorrentes da insergdo da fotografia em
varias atividades no campo das artes. A realidade politica e econémica do
periodo transformou as relagdes e o sistema comercial dos bens culturais. No
Segundo Império, os artistas se tornaram mais autbnomos e tinham de
comercializar seus trabalhos para sobreviver. Para tornar suas obras conhecidas
e assim conseguir compradores, eles contavam com a participagdo do
comerciante de arte e com a impresséao reprodutiva de suas obras. Ja em 1851,

o jornal La Lumiere™ chamava a atengdo para as vantagens que a circulagdo de

75 Desde os primeiros escritos sobre a fotografia seus pioneiros ja incluiam a possibilidade de
reprodugao fotografica de pinturas e obras de arte. Ver discurso de Arago e Talbot.

76 “UTILITE DE LA PHOTOGRAPHIE POUR LES EXPOSANTS". La Lumiére, 6 juilette 1851, n°
22, p. 87.
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fotografias de obras de arte poderia proporcionar para a comercializagao de
trabalhos artisticos na Franga e em outros paises. Na edicdo de 6 de julho do
mesmo ano, o jornal relatou o grande numero de encomendas fotograficas de
pinturas que chegaram a diregdo do setor de Belas Artes. No periodo em
questdo, uma quantidade excessiva de copias fotograficas sobre pinturas foi
publicada e a comercializagdo de impressdes se tornou uma pratica, um tipo de
negocio muito lucrativo.

Nessa atividade se destacou o fotégrafo inglés Robert Jefferson Bingham
(1824 —1870), que se estabeleceu, em 1851, em Paris, depois de fotografar toda
a colecao do Louvre. Anteriormente, ele havia sido convidado pelo presidente do
comité organizador da Exposi¢ao Universal de 1851, em Londres, para fotografar
as obras de artes apresentas, a fim de auxiliar os trabalhos dos jurados
(HANNAVY, 2008, p. 549).

Outro nome importante na area de reprodugdes fotograficas é o de
Adolphe Braun (1812—-1877), cuja empresa forneceu inumeros catalogos com
colecdes de obras de arte de varios museus europeus na década de 1860. Na
Italia ele ficou conhecido pelas reproducdes dos afrescos da Capela Sistina,
quando construiu andaimes moveis para fotografa-los sem distorgoes.

A empresa produziu também Imagens em cartbes estereoscopicos de
vistas da Franga, Alemanha e Suiga. A fotografia estereoscdpica’’, que consistia
na observacao simultdnea de duas imagens semelhantes, através de um visor
binocular, provocando uma sensag¢ao de tridimensionalidade, se tornou um
artigo bastante popular. Vistas exoéticas e de diversos lugares do mundo,
principalmente de monumentos histéricos, eram cobi¢gadas pelos consumidores
da nova moda, que incrementou o comércio fotografico nos principais centros
urbanos da época (HANNAVY, 2008, p. 203).

Braun se interessou pela comercializagao de produtos diversificados no
ramo da fotografia, tendo empregado varios trabalhadores e, com a ajuda de

seus filhos Gaston e Henri, mecanizado algumas etapas do processo de

7 Um dos pioneiros da estereoscopia foi o inglés Sir. David Brewster (1781 — 1868). A fotografia
estereoscopica consiste na captura de duas imagens no intervalo de cerca 6 cm, distancia
relativa entre os olhos, que, observada por um binéculo especial, produz um efeito de
profundidades (HANNAVY, 2008, p.1339). Sobre a fotografia estereoscopica, trataremos mais
adiante.
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impressao. Os produtos Braun eram encontrados na Europa e nos Estados
Unidos e seu empreendimento foi responsavel por produzir as cole¢des do
Louvre durante 30 anos.

Entretanto, os criticos de arte continuavam a atribuir um carater artistico
a gravura por considerar que as copias continham parte do estilo do gravurista
e, no caso da Sociedade, muitas vezes era o préprio autor do original. Além do
mais, eles consideravam que os materiais e o processo de gravagao deixavam
uma margem de imprecisdo nos tragos e isso, muitas vezes, era compreendido
como forma subjetiva do autor. J& o meio fotografico era visto pelos
componentes e simpatizantes do grupo de forma diferente, a saber, o processo
de reproducgéo fotografico era totalmente mecanico e produzia uma cépia fiel da
obra, desprovida de marca individual do artista (MC QUEEN, 2003, p. 234).

A iniciativa da Société des Aquafortistes teve uma repercussao
internacional, reacendendo o interesse pela gravura ndo s6 na Franga, mas
também na Inglaterra, na Bélgica e nos Estados Unidos (MC QUEEN, 2003, p.
233). Contudo, mesmo com o argumento de gravarem impressdes originais e
nao copias, a utilizacdo da fotografia na divulgacao de obras de arte prevaleceu.

As relagdes entre os pintores e fotdgrafos comegaram a se desgastar a
medida que a fotografia comegou a adentrar o espago onde a atividade artistica
era exercida, estabelecendo uma nova realidade existencial para os artistas. Na
proporcdo em que a fotografia ganha destaque nas tarefas anteriormente
executadas pelos artistas, estabelece-se assim uma competi¢ao.

Dentro do campo das artes, surgem as questdes referentes aos critérios
que definem o exercicio de legitimidade da pratica artistica. Sobre essa questao
relativa ao campo da arte até a atualidade, Bourdieu tece o seguinte

pensamento:

No ambito da arte, os principios estilisticos e técnicos sdo os mais
propensos a se tornarem o objeto privilegiado das tomadas de posicéo
e das oposicdes entre os produtores (ou seus intérpretes). Além de
manifestar a ruptura com as demandas externas e a vontade de excluir
os artistas suspeitos de se curvarem a tais demandas, a afirmagao do
primado da forma sobre a fungédo, do modo de representagéo sobre o
objeto de representacdo, constitui, na verdade, a expressao mais
especifica da reivindicagdo de autonomia do campo e de sua pretensao
a deter e a impor os principios de uma legitimidade propriamente
cultural, tanto no ambito da produgédo como no da recepgao da obra de
arte. (2015, p. 110)

74



No entanto, ndo se pode esquecer que, no interior do campo artistico,
como regra geral a qualquer campo, existe uma hierarquia em torno de valores
e interesses, em que seus agentes intervém de acordo com suas posi¢oes,
conservando ou transformando sua estrutura. Observando também que as
disputas travadas internamente sdo mecanismos dos campos nas sociedades
ocidentais (BOURDIEU, 1983, p. 89-94).

Destarte se faz necessario lembrar que, dentro do campo artistico, o pintor
Paul Delaroche (1797-1896), desde o anuncio oficial da fotografia, se posicionou
de forma condescendente em reconhecer na fotografia potencialidades
artisticas. Ele, consultado por Frangois Arago, produziu um relatério favoravel
acerca da utilizagcdo da fotografia em atividades artisticas (SIEGEL, 2004, p.
229). O conteudo do manuscrito foi incorporado ao discurso de Arago, na
Academia de Ciéncia, enfatizando a necessidade de reconhecimento do invento
como utilidade publica, em 19 de agosto de 1839, data em que o processo de
daguerreotipia foi apresentado solenemente. Delaroche parece que ja
acompanhava, desde cedo, os experimentos de Daguerre: em um discurso do
fisico Jean-Baptiste Biot (1774-1862) na Academia, em janeiro de 1839, Biot
sinalizou sua pretensao de visitar Daguerre juntamente com Delaroche.

Outro fato interessante € uma pintura, de Prosper Lafaye (1806-1883)
intitulada Conférence dans le de M. Irisson sur la découverte de la photographie
1839 (Figura 11), que mostra Delaroche com o seu sogro, também membro da
Academia de Artes, Emile Jean-Horace Vernet (1789-1863) fazendo uma

palestra, sobre a descoberta da fotografia em uma casa particular em Paris.
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Figura 11- Adolphe Giraudon.
Reproducao fotografica da pintura de Prosper Lafaye.

Fonte: Musée Carnavalet, Paris.

Embora, a pintura original a éleo seja datada de 1844, e sobre ela recaiam
algumas incertezas, pois existe uma versao de 1878, no Museu Francés de
Fotografia, ndo se pode desprezar a existéncia dessa obra. Pelo menos, no que
tange ao empenho de Delaroche em divulgar o descobrimento da fotografia nos
saldes parisienses da época (SHEEHAN e ZERVIGON, 2015, p. 99), estamos
diante de uma obra incontornavel.

Delaroche foi eleito com apenas 35 anos para Académie des Beaux-Arts
francesa, tendo sido professor da Ecole des Beaux-Artes e dirigido um dos mais
importantes ateliés em Paris. Ele e Vernet, este também um pintor renomado,

eram reconhecidos como representantes liberais de vanguarda dentro da
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academia. Ambos questionavam os critérios de entrada de novos artistas nos
saldes e reivindicaram reformas no sistema de composigao dos juris’®.

Aqui também se faz visivel a natureza de Delaroche e sua posi¢ao dentro
do campo artistico, ao defender o novo na frequente disputa travada com os
influentes, que, apegados ao dominio do campo, excluiam a concorréncia
(BOURDIEU, 1983, p. 89).

E atribuida a Delaroche a famosa frase sobre o advento da fotografia: “A
partir deste dia a pintura esta morta”, repetida em alguns livros sobre a historia
da fotografia. Contudo, sobre essa afirmagao nao existe nenhum documento que
a comprove (HANNAVY, 2008 p. 546). O certo € que o divulgador da fotografia
foi professor de pintura da primeira geragao de fotografos importantes, que se
destacaram pela qualidade artistica de suas imagens, tais como: Gustave Le
Gray, Henri Le Secq, Charles Négre, Roger Fenton e um dos irmaos Bisson
(HANNAVY, 2008, p. 616 e SOUGEZ, 2001 p. 220).

Delaroche exerceu um papel importante em defesa da fotografia, ainda
que, como uma ferramenta auxiliar nas artes, sua visao aberta a novas
possibilidades no fazer artistico certamente contribuiu para incentivar a utilizacéo
da fotografia pelos artistas de sua época. Mesmo depois de sua morte, seu nome
ainda foi associado a difusdo da fotografia, em virtude de o seu editor, Adolphe
Goupil (1806-1893), ter confiado ao fotdégrafo Robert Jefferson Bingham a
documentacéao fotografica de sua obra. Em 1858, foi publicado por Bingham o
primeiro catalogo ilustrado por fotografias (HANNAVY, 2008, p.407).

2.3 As Questoes das Artes

A partir do lluminismo, a arte ganhou autonomia e surgiu o dilema em
relagao a sua funcao no interior da sociedade. No periodo neoclassico, o modelo
social foi idealizado e descrito pelos filésofos. J& com os romanticos, o padrao

assimilado derivou da sociedade histérica, que relacionava valores de uma

78 Referéncia Eletronica: Stephen Bann, « Photographie et reproduction gravée », Etudes
photographiques [Online], 9 | Mai 2001, Online since 10 September 2008, connection on 27
September 2017. URL : http://etudesphotographiques.revues.org/241.
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nagao livre, regida por um codigo moral e tradigdes correlatas. Entretanto, para
os artistas pertencentes a corrente Realista, os ideais de liberdade aparentavam
estar muito distantes da realidade que se apresentava a meados do século XIX,
Oou seja, para esses artistas, as tensdes politicas e o sistema econémico
industrial exigiam uma posig¢ao politica (ARGAN 1992, p. 71).

Segundo Weber (1988), as dissonancias e incongruéncias na politica
francesa estavam espelhadas na arte contemporanea. A pintura que
predominava buscava temas que fossem aprovados para possivel contemplagao
da maior parte do publico. As cenas de maior sucesso eram o0s motivos
histéricos, buscados na literatura, nas lendas e em acontecimentos dramaticos,
tracados a partir de uma busca para refazer a realidade politica e social do
periodo. O esforco em recriar o passado histérico tinha a fungdo didatica para
que o publico assimilasse a mensagem moral e as informagdes praticas das
narrativas.

As disputas no campo artistico perpassavam por interesses perpetuados
pelos dominantes do campo, em que se desenvolvia uma pintura académica,
com rigor no cumprimento das regras e que apresentavam temas mitologicos e
historicos. Esses conteudos eram plenamente aprovados pelo publico da época.
As pinturas famosas tinham ampla publicidade, eram expostas em eventos
especiais e circulavam pelas provincias (WEBER, 1988, p.190).

A atuacao das vanguardas histoéricas no final do século XIX e inicio do XX
teve nesse primeiro momento pouca visibilidade, sendo apenas reconhecida por
poucos. Dentro do campo da arte, a elas fizeram oposicdo as convencdes
académicas. Como os iniciados no jogo, as vanguardas obedeceram aos
mecanismos gerais, que regem o0s campos. Elas exerceram oposi¢cao ao estilo
conservador dos mais antigos e tiveram como principal objetivo a reformulagao
das convengdes e das normas impostas pela academia de arte (BOURDIEU,
1983).

O estilo Romantico com seus representantes exercia uma grande
influéncia no meio artistico. As pinturas com motivos histéricos combinavam um
misto de elementos sentimentais e espetaculares, o que agradava o gosto das
grandes massas. Além disso, tais pinturas compunham os salées anuais, que

tinham entrada gratuita aos domingos e, as vezes, no meio da semana. Os
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quadros ainda eram encenados em espetaculos teatrais como: tableaux vivants,
(Quadros vivos), modalidade que habituou as plateias a verem o palco como se
fosse uma pintura. Tal pratica também reverberou na fotografia, com Oscar
Gustav Reijlander (1813-1875), em uma de suas tentativas de insergdo da
fotografia no campo artistico’®.

Entretanto, as estratégias de aproximacédo da arte para um publico
considerado nao erudito sofreram muitas resisténcias e criticas no interior do
campo artistico. Os defensores da “arte pela arte” 8 se opuseram aos discursos
dos apoiadores da “arte comercial”®!, que buscavam atrair grandes publicos na
arte e, especialmente, na literatura.

Com a expansao da imprensa e do jornalismo, incentivavam-se autores
de romance de folhetim, melodramas, crbénica de bulevar etc. e, ainda,
apresentacgoes teatrais, vaudeville, podendo-se incluir igualmente nessa esteira
de entretenimento o diorama de Daguerre®? (Figura 12).

O diorama de Daguerre era uma espécie de espetaculo ilusionista,
composto por telas de grandes dimensdes, trompe l'oeil, iluminadas por tras e
pela frente, de modo que as cenas obtinham grande realismo. O estabelecimento
situava-se nas proximidades da Praga da Republica e era uma sala de 12 metros
de didmetro com 350 lugares. Desde 1822, o local atraiu parisienses e turistas
(BAJAC, 2001, p.14).

7 Aprofundaremos mais adiante sobre o episodio.

80 A arte feita por escritores e artistas dedicados integralmente ao seu trabalho, com temas
alheios a qualquer quesito de ordem politica ou moral, considerando-se apenas as normas
especificas de sua arte. (BOURDIEU, 2010, p. 95)

81 Também denominada como “arte burguesa”, decorrente da situagéo politica francesa, com o
golpe de Estado, era uma modalidade cujos divertimentos faceis foram incentivados pelo regime.
Assim, a produgéo ficava submetida as expectativas da plateia. (BOURDIEU, 2010, p. 89)

82 A figura 12 é parte da Ultima tela feita por Daguerre de um diorama, a Unica pintura que néo
foi destruida no incéndio de 1839 e que veio a ser restaurada em 2013.

79



Figura 12 - Louis-Jacques-Mandé Daguerre.
Diorama Interior da Igreja St. Gervais e St. Protais, 1842.

Técnica: Oleo sobre tela, 5,35m x 6m.
Fonte: DAGUERREOTYPE journal Special Issue | N. 3 — 2015.
https://issuu.com/daguerreobase/docs/daguerreotype journal special isuue

De acordo com BOURDIEU, essas formas de diversdo eram vistas pelos
apoiadores da “arte pela arte” como: “[...] divertimentos faceis dos “artistas
burgueses” que, oriundos, na maior parte, da burguesia de negdcios, nao
passam para eles de mercadores do templo, muito habeis na arte de recuperar,
caricaturando-os, os valores da grande tradicdo romantica.” (BOURDIEU, 2010,
p. 105)

O Romantismo era o estilo mais caracteristico na arte e na vida desse
periodo, mas nao era o unico, pois ndo dominava na cultura da aristocracia, nem
da classe média, nem tampouco da classe trabalhadora pobre (HOBSBAWM,
2006, p. 373).

Além disso, no lado oposto aos seguidores da “arte pela arte”, os
simpatizantes da arte social reivindicavam que principalmente a literatura tivesse
uma funcgao social ou politica. Embora a década de 1840 tenha sido marcada por
manifestos em prol da arte social, s6 nos anos seguintes essa perspectiva
artistica foi assimilada pela tendéncia realista (BOURDIEU, 2010, p. 91).

A fotografia surgiu quase no mesmo periodo em que o movimento realista

despontava nas artes, cerca de 1840. Essa corrente, com seu eixo central na
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Franca, tinha a finalidade de oferecer uma imagem auténtica, imparcial e
concreta do mundo real, pautada em uma intensa averiguagdo objetiva do
mundo exterior. Todavia, a corrente Realista nas artes plasticas ndo se reduziu
apenas a mostrar a realidade visual, tendo apresentado um novo enfoque
histérico em que o homem comum foi representado.

Gustave Courbet (1819 — 1877), o principal representante do programa
Realista, utilizou imagens fotograficas como base para as suas criagcoes
pictoricas. Ele acreditava que a visao poderia ser trocada por um meio mecanico,
entretanto, ndo era possivel essa substituicdo sem o trabalho do artista na
manufatura do quadro (ARGAN, 1992, p. 81).

Para os pintores realistas, os artistas de sua época deveriam abordar
temas validos, referentes as questdes que correspondessem ao mundo no
momento em que viviam. As disputas internas no campo das artes quanto aos
argumentos realistas levaram muitos criticos a se oporem as novas propostas.
Prevaleceram na pintura do periodo os temas histéricos e as representacdes
heroicas; as cenas cotidianas eram abordadas, mas situadas em periodos da
Grécia e da Roma antigas.

O campo artistico passava por embates e criticos insistiam na volta do
“grande estilo”. Na maior parte, o que se produzia eram quadros do género
histérico com cenas cheias de detalhes, ambientagdo e vestimentas classicas,
porém, destituidas de sentimentos elevados de uma nobre forma. Os pintores de
temas histéricos haviam se transformado em pintores de histéria anedotica
(NOCHLIN, 1991, p. 20).

Como observou o poeta e critico de arte, Charles Baudelaire (1821-1867),

ao descrever o pintor da vida moderna:

Se langarmos um olhar a nossas exposigcdes de quadros modernos,
ficaremos espantados com a tendéncia geral dos artistas para vestirem
todas as personagens com indumentarias antigas (...) os pintores
atuais, escolhendo temas de natureza geral que podem se aplicar a
todas as épocas, obstinam-se em fantasia-los com trajes da ldade
Média, do Renascimento ou do Oriente. Evidentemente, isto € sinal de
grande preguica [...]". (2006, p. 859)
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Ja as representagdes do tempo nas artes seguiam uma cadéncia, uma
continuidade temporal, estando sempre condensadas e s6 € a partir do século
XIX que isso se modifica. Nao se pode perder de vista que o conhecimento
humano sobre questbes relativas a histéria e a ciéncia foi ampliado
significativamente nessa época.

Nas artes tanto o Realismo quanto o Impressionismo se distanciaram dos
modelos dominantes de representacao e buscaram captar o momento presente.
A percepcédo temporal foi alterada gradualmente, através das mudancgas
atreladas a rapidez da maquina, que encurtava as distancias, o tempo dos
afazeres, o espago de tempo entre o embarque e o desembarque, enfim, toda a
dindmica das transformacodes pelas quais aquela sociedade passava. No ritmo
em que essa velocidade conduzia o cotidiano, as possibilidades imaginaveis da
representacao do presente ganharam forga, revelando o instantaneo, o efémero,
os aspectos isolados e fragmentados do presente.

O momento social politico historico francés contribuiu para uma abertura
de espago para novos temas desconhecidos ou desprezados de uma
representacido literaria e pictorica. A aparéncia do homem comum e seus
costumes passam a ter um lugar na pintura da época.

Os realistas mantiveram um compromisso ético com os valores relativos
a verdade, a clareza e a honestidade. O atributo de veracidade e da sinceridade
como principio da pratica artistica até entdo nunca foi tdo afirmado. O mesmo
ideal que fundamentava a pratica cientifica relacionada a verdade passou a ser
compartilhado pelo movimento, que tinha a realidade percebida e experimentada
como um dos seus principais alicerces (NOCHLIN, 1991, p. 24).

O escritor Emile Zola (1840 — 1902), ao escrever sobre os realistas no
Saldao de 1866, observou as relagbes entre o movimento realista e o

conhecimento cientifico e se posicionou:

O vento é para a ciéncia; somos empurrados apesar de nés mesmos
para o estudo exato de fatos e coisas. Assim sendo, todas as
individualidades fortes que se revelam afirmam-se no sentido da
verdade. O movimento da época é certamente realista, e mais ainda
positivista. Sou entdo obrigado a admirar os homens que parecem ter

82



algum parentesco entre eles, o parentesco do qual vivem83, (1879, p.
300, traducao nossa)

E imprescindivel associar o surgimento dessas tendéncias estilisticas na
arte as influéncias das novas descobertas cientificas. A profusédo de informacgdes
sobre o conhecimento do homem e a natureza nos meados do século XIX se
sucedeu com muita rapidez. Os historiadores e cientistas passaram a conhecer
cada vez mais aspectos relativos ao que se considerava a realidade, tanto a do

passado quanto a do seu presente.

Embora o compromisso dos realistas buscasse rigorosamente no registro
dos seus temas uma aproximagao aos ideais cientificos da época, isso foi
também motivo de muitas criticas. A reprodugdo do mundo material e sua
objetividade foram associadas a uma visdo de mundo mecanica. A rejei¢ao ja
existente por parte do campo artistico em relagcdo a fotografia motivou a
enxergarem no movimento realista semelhangas com o meio fotografico. Os
realistas ndo foram poupados de reprovagdes e comparagdes acerca de uma
visdo descritiva da realidade, assim como a fotografia.

N&o era segredo que muitos pintores realistas utilizaram a fotografia como
uma ferramenta para composi¢gdo de suas obras (Figura 13 e 14). Eles
aproveitaram o potencial do meio de autenticagao, como também seus principios
facilitadores em relacdo ao tempo demandado, em particular, pela pose na
pintura de modelo vivo. Pratica que também foi adotada por outros pintores da

época e até pelos que divergiam dos principios estilisticos dos realistas®*.

8 “Le vent est a la science ; nous sommes poussés malgré nous vers I'étude exacte des faits et
des choses. Aussi toutes les fortes individualités qui se révelent s'affirment-elles dans le sens de
la vérité. Le mouvement de I'époque est certainement réaliste, ou plutdt positiviste. Je suis donc
forcé d'admirer des hommes qui paraissent avoir quelque parenté entre eux, la parenté de I'heure
a laquelle ils vivent”.

8 Cabe citar pintores como: Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875), Jean-Auguste Dominique
Ingres (1780-1867), Eugéne Delacroix (1789- 1863), entre outros.
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Figura 13 - Adolphe Braun.
Le chateau de Chillon.

Carte de Visite, Fotografia, 1867.
Fonte: Art and Photography.

Figura 14 - Gustave Courbet.
Le chateau de Chillon.

Oleo sobre tela, 86 x 100 cm,1874.
Fonte: www.wikemedia.org.
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A fotografia auxiliou os estudos de paisagens, arquitetura neoclassica,
cenas campestres e principalmente nus. Nesta ultima modalidade, as imagens
eram apresentadas em albuns chamados na época de Académies, Etudes
Photographiques, Etudes Académiques et Services des Eléves de I'Ecole des
Beaux-Arts, que serviram de ponto de partida para muitas telas (SCHARF, 1974,
p.125).

Um album fotografico contendo nus de autoria do fotografo Eugéne Durieu
(1800-1874) foi encontrado depois da morte de Delacroix em seu atelié e supde-
se que ele utilizou as imagens em seus estudos anatdbmicos, assim como em
suas odaliscas®.

Na modalidade nu artistico, destacou-se também o artista, litografo, Julien
Vallou de Villeneuve (1795-1866), que, a partir de 1850, se estabeleceu como
fotégrafo. Ele produziu uma série de fotografias de estudos de nus femininos,
que era conhecida como Etudes d’aprés nature. Na época, esse material foi
vendido para artistas e para o publico em geral. Algumas das imagens de
Villeneuve serviram de inspiragao para obras de Courbet como: As Banhistas,
de 1853, e A mulher com o Papagaio, de 1866 (HANNAVY, 2008, p. 1436).

Contudo, as pinturas de Courbet foram alvos de duros ataques pelos
criticos de arte da época, que, em suas retéricas, ndo se furtavam de fazer
comparagdes distorcidas entre suas pinturas e a fotografia. O critico de arte
Etienne-Jean Delécluze (1781-1863) num artigo feito sobre o Saldo de Pintura
em 1850, que contou com a participacdo de alguns pintores realistas, ao
examinar a obra intitulada L’enterrement a Ornans, apresentada por Courbet,
referiu-se aos seus estudos e trabalhos como possuidores de principios falsos,
e a utilizacdo da fotografia, como coépias impessoais. Delécluze, em suas
publicagdes, atribuiu a cena pintada por Courbet uma mera reprodugcéo de um
daguerredtipo, uma imitagdo passiva do autor mediada por uma maquina®®.

A forma com que os realistas tratavam os temas vigentes e sociais era
constantemente associada a objetividade da imagem fotografica. A critica

considerava a maquina fotografica como um aparelho improéprio as regras da arte

85 A Biblioteca Nacional de Paris possui um album com 31 imagens fotogréficas pertencentes a
Delacroix. (SCHARF, 1974, p. 123)
86 Journal des Débats Politiques et Littéraires, 7 jan. 1851, disponivel na internet.
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e demonstrava um grande receio de as normas da figuracdo se tornarem
advindas da fotografia. Entretanto, para os criticos conservadores, além de a
fotografia se tornar um principio de representacdo, desqualificando a
interpretacdo artistica em vantagem de um meio mecéanico, o que muito
incomodava também era o conteudo das obras.

Os assuntos escolhidos pelos realistas valorizavam temas comuns, que,
muitas vezes, advinham de setores sociais marginalizados. Os trabalhos
apresentados escapavam do modo harmonioso e agradavel das composi¢des
romanticas, fugindo assim das condi¢cdes estabelecidas pelo campo artistico
dominante.

Como ¢é possivel verificar nas criticas exercidas por Delécluze, que
comentava a predilecdo de alguns pintores pelos temas e ndo pela forma, a
escolha incidia em assuntos grotescos nos quais, segundo ele, os aspectos mais
despreziveis e feios do homem eram ressaltados®’. Por outro lado, em defesa
da fotografia artistica ecoava por parte de seus apoiadores a necessidade de se
distanciarem da pintura realista.

Francis Wey (1812-1882), critico de fotografia do jornal La Lumiere,
embora amigo do pintor Gustave Courbet, buscou em suas criticas construir um
discurso estético da fotografia junto a pintura roméantica. Em resposta a
publicacdo de Delécluze, Wey escreveu um artigo intitulado “O naturalismo na
arte, seu principio e suas consequéncias”, no qual refutou a ideia de que a
fotografia era apenas um processo mecanico ou um fendbmeno magico, e
desenvolveu uma argumentagao baseada no desempenho criativo do olhar do
fotégrafo. Para ele, principalmente os fotografos que tinham uma formacgéo
artistica ndo faziam copias exatas da natureza, mas sim a interpretavam?®.

Na tarefa de desenvolver uma critica estética da fotografia, Wey se valeu
de utilizar um estilo comparativo a pintura, especialmente nos temas de
paisagem. O efeito claro-escuro na obra de Rembrandt 8° era exemplo a ser

seguido na escolha de uma luz apropriada, assim como a predilecdo da técnica

87 |bidem.

88 WEY, F. Du naturalisme dans I'art, de son principe et de ses conséquences. La Lumiere, n°9,
6 avril 1851, p. 34, 35. (Disponivel online: gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France).

89 WEY, F. " Theorie du Portrait Il ” La Lumiére, n° 15, 4 may 1851,p.50. (Disponivel online:
gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France).
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do caldtipo no lugar do efeito plastico decorrente da superficie espelhada do
daguerredtipo®. As propriedades materiais peculiares ao calétipo favoreciam os
contrastes de sombra e luz, dando tom aveludado e subjetivo a aparéncia da
imagem®’.

Ernest Lacan (1828-1829), editor-chefe do La Lumiere, também
comungava da ideia de aproximagao da fotografia com a pintura®?. Ele acreditava
que um vocabulario da pintura empregado a fotografia atribuiria valor artistico e
se distanciaria dos termos técnicos cientificos ja usados pela imprensa da época.
Nos textos escritos pelos dois criticos, era comum encontrar expressdes como:
quadro, figura, estudo da natureza, modelagem, perspectiva aérea, entre outros,
que eram frequentemente associadas a fotografia.

Para eles a nogao de realismo na fotografia deveria estar associada aos
principios da mimese na pintura da escola flamenga ou holandesa, contudo com
influéncia romantica no que diz respeito a percepcgao de realidade, partindo do
temperamento individual do artista.

Ainda eram constantes, nas criticas publicadas no jornal La Lumiere,
ligacdes entre os pintores da escola de Barbizon e a fotografia, referéncia quanto
as vistas produzidas pelos fotégrafos da época e a pintura de paisagem, em
particular o estudo da luz e a observacao, fruto do contato direto com a natureza.
Em um artigo escrito por Wey, em 4 de maio de 1851, ele chegou a se referir a
escola de Barbizon como sendo a mais admiravel escola francesa de paisagem
de todos os tempos.

Ja na Société Frangaise de Photographie®® além das reprovacgdes as
composi¢oes fotograficas unicamente imitativas, iniciou-se também um debate
sobre o uso do retoque nas imagens fotograficas, como se pode constatar na
carta a Paul Périer, membro da Sociedade Francesa de Fotografia, ao seu

colega Eugene Durieu®*.

% WEY, F. "De L’influence de L’Héliographie sur lus Beaux-Arts” La Lumiere, n° 1, 9 de février
1851, p. 2. (Disponivel online: gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France).

91 Sobre as propriedades artisticas do calotipo, veremos mais adiante.

92 | ACAN E. Exposition universelle. Photographie. La Lumiére, n° 40, 6 octobre 1855, p. 157.
(Disponivel online: gallica.bnf.fr / Bibliotheque nationale de France).

% A Société Frangaise de Photographie surgiu em 1854 com a dissolugdo da Société
Héliographique, (LEMAGNY e ROUILLE, 1988, p. 34).

94 Bulletin de la Société Frangaise de Photographie, 1855, p. 297. Disponivel online em:
gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France.
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Mesmo com a reacado dos fotografos artistas em se separarem do
movimento realista na pintura, as manifestagdes contrarias a fotografia no campo
da arte permaneceram. Certamente que construir um discurso estético para um
meio novo, sem nenhuma tradicdo e referéncia, era uma tarefa bastante dificil
para a época. Contudo, fundamentar o discurso do meio fotografico regulado aos
valores da pintura, em vez de aproximar a fotografia das artes resultou em
manifestagcbes contrarias e nitido distanciamento do campo artistico em

reconhecer as propriedades criativas do meio fotografico.

2.4 Crise de Confianga: Artesanato x Industria

Fica arriscado estabelecer um comparativo entre o campo cientifico e o
campo artistico, se considerada a particularidade de cada sociedade em suas
diferentes épocas. Entretanto, nesse caso, elementos comuns fazem parte da
estrutura de funcionamento de ambos os campos, que possuem instancias de
consagracao e legitimagao reconhecidas, como a academia e a universidade,
com aspiragdes ao atemporal e ao universal.

No século XIX, as ciéncias estavam em primeiro lugar em relagéo as artes
nos principais nucleos da sociedade burguesa (HOBSBAWM, 2006, p. 378).

A ebulicdo do progresso técnico impediu, de certa maneira, que a cultura
burguesa nos grandes centros cultuasse rigorosamente os ideais romanticos.
Mesmo quando a burguesia era romantica, seus sonhos eram os de tecnologia®

Com a Revolugao Francesa, a formacgao cientifica técnica na Francga foi
beneficiada com a abertura de instituicées pioneiras na educacgao. Foi o exemplo
da Escola Politécnica, que tinha o objetivo de preparar técnicos de todas as
especialidades (HOBSBAWM, 2006, p. 385). Esse modelo foi copiado por varios

°5 A conduta social politica com as correntes de pensamento Classica e Romantica estabeleceu
uma conexao entre o campo da arte e da ciéncia. O ideal classico, racionalista, ldgico e
mecanicista teve que se adaptar ao universo do liberalismo burgués e coexistiu com os principios
subjetivos romanticos. (HOBSBAWN, 2006 p. 404)

88



paises europeus, assim como o conceito de enciclopédia, decorrente do
[luminismo®.

A enciclopédia que buscava na ilustragdo a fonte histérica ganhou cada
vez mais espago com novos verbetes, como no caso da enciclopédia britanica,
que aumentou suplementos em diversas areas e na Alemanha, com o
surgimento do léxico de conversagao (HOBSBAWM, 2006, p. 378).

Os incentivos dados a educacao cientifica e técnica certamente
contribuiram para o seu avango. Por isso eram maiores as possibilidades de
abertura no pensamento cientifico, que poderia ser influenciado por questdes
alheias a uma disciplina particular no campo da ciéncia. Destarte, ao campo da
ciéncia foram atribuidas outras e especificas demandas que, defrontadas com
novas questdes, tiveram que renunciar aos velhos padrbes de pensamento e
abrir-se em busca de alternativas para enfrentar e solucionar os velhos e novos
problemas (HOBSBAWM, 2006, p. 384). O estudo cientifico foi estimulado a
pensar sobre as novas perspectivas do mundo, como o progresso do comércio
e 0 processo de exploracdo, questdes que foram a mola propulsora do seu
florescimento.

No terreno da investigacdo, surgiram novos instrumentos praticos e
tedricos de pesquisa, assim como em decorréncia de todo o incentivo dado a
ciéncia passou-se a desenvolver e conhecer melhor a area da matematica, da
quimica e da fisica. O numero de cientistas e eruditos foi ampliado
consideravelmente e se aprofundaram principalmente os estudos sobre os
fendbmenos referentes a luz, tais como: a agao dos raios luminosos sobre certas
substancias e materiais; a polarizagdo da luz, o eletromagnetismo; a teoria das
cores, dentre outros.

Também a interdisciplinaridade no campo cientifico favoreceu a aplicacéao

de métodos de investigagado na area das ciéncias sociais. A histéria deixou de

% Em 1780, foi publicada a L'Encyclopédie ou Dictionnaire Raisonné des Sciences, des Arts et
des Meétiers, com 35 volumes, coordenada por Denis Diderot (1713-1784) e Jean-Baptiste Le
Rond d'Alembert (1717-1783). Fruto de 30 anos de pesquisa, a enciclopédia reuniu praticamente
todos os dados sobre as ciéncias naturais € humanas da época. OLIVEIRA, Cecilia Helena de
Salles. A Encyclopédie de Diderot: de tratado a album ilustrado. Observacdes sobre os riscos de
interpretacdes editoriais. Sao Paulo: Universidade de Sdo Paulo. Anais do Museu Paulista v.1,
n.1(1993) p. 293, 296.
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ser vista como uma sucessao cronologica e passou a ser observada como um
processo légico de evolucdo (HOBSBAWM, 2006, p. 392).

Na documentagao histérica foram ampliados programas sistematicos de
colecionismo, que se transformou em uma paixao universal, principalmente na
Franca, na Inglaterra e na Alemanha. Movidos por um misto de nacionalismo e
sentimento de salvaguardar as reliquias do passado, departamentos de registros
publicos foram criados, assim como escolas especificas na area de
arquivamento e pesquisas em ciéncias humanas.

Nao se podia deixar de notar que o mundo estava se transformando mais
radicalmente nessa era do que em qualquer outra anterior (HOBSBAWM, 2006,
p. 403). No processo de surgimento de novas técnicas, grande parte de antigos
oficios se extinguiram, gerando muitas vezes resisténcias e crises, colocando
em duvida as antigas praticas. Foi o que se deu com a fotografia. O curso de
transformacgdes gerado no campo cientifico repercutiu, como se pode constatar
nas averiguagcdes nesse periodo, na substituicdo da utilizagdo dos desenhos e
pinturas na representacdo do corpo humano e da natureza.

No campo cientifico, foi atribuida importancia as imagens fotograficas por
gerarem evidéncias e um grau significativo de objetividade da técnica de
visualizacdo e, consequentemente, de conhecimento. Assim, precisamente a
perfeicdo técnica se estabeleceu como um elemento que criava confiabilidade
em situagdes ou eventos em que a duvida e a desconfianga imperavam. Com o
auxilio da fotografia em experimentos desenvolvidos em varias areas do campo
cientifico, as imagens capturadas pela maquina fotografica passam
gradativamente a receber mais credibilidade do que os desenhos feitos @ mao?”.
Ainda é importante ressaltar que ndao s6 o fascinio técnico, mas também
sobretudo a estética das imagens evocava confiabilidade e credulidade.

A fotografia foi um contraponto para a crise que se estabeleceu nos
processos artesanais em detrimento do mérito documental das imagens
manuais, principalmente no meio cientifico, no qual os desenhos e gravuras
comecaram a ser rejeitados como provas documentais. Esse foi o caso do

famoso episodio referente ao académico, interessado em arqueologia e

97 Como ja citado no capitulo anterior, a inser¢do da fotografia na arqueologia, na astronomia,
na medicina e na criminalistica.
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numismatica, Louis Felicien Joseph Caignart De Saulcy (1807-1880), e do
fotégrafo Auguste Salzmann (1824-1872).

Saulcy era membro Académie des Inscriptions et Belles-Lettres e autor de
varios livros, entre 1850 e 1851 escreveu o livro polémico Voyage Autour de La
Mer Morte et Dans Les Terres Bibliques, resultado de sua viagem a Palestina
juntamente com seu filho, que era botéanico, e dois pintores.

Nessa publicagcdo o autor afirmava, contra toda a tradigdo erudita, que
existiam ruinas de monumentos judeus em Jerusalém. Ele demonstrou através
de desenhos e mapas sua teoria sobre um sitio arqueologico. Porém a
veracidade do conteudo apresentado na polémica publicagao foi questionada por
um grupo de cientistas, que afirmou que as pesquisas de Saulcy ndo passavam
de pura ficgao, classificando-as na “categoria de Saldo” (CARION, 2003, p. 279).
O fotégrafo Auguste Salzmann®, que conhecia Saulcy e toda a querela em torno
do tema, em 1853, aceitou o convite de acompanha-lo em uma nova viagem a
Jerusalém, com o intuito de registrar fotograficamente os monumentos da cidade
e principalmente os que tiveram sua origem contestada (Fig. 15).

Figura 15 - Auguste Salzmann,1854.
Jerusalém, Tumulo de Sao Tiago.

Papel Salgado, 23,5x 32 cm.
Fonte: Biblioteca Nacional da Franca.

%8Auguste Salzmann foi um pintor académico francés, que se interessou pela fotografia e por
descobertas arqueoldgicas, notabilizando-se com o trabalho desenvolvido em Jerusalém,
considerado como a primeira obra fotografica com vocagao especialmente para a arqueologia.
Ele utilizava a técnica do calétipo e fotografou monumentos e ruinas na Argélia, no Egito e na
Grécia. (HANNAVY. 2008, p. 1240)
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Salzmann buscou objetividade em suas imagens, escolheu pontos de
vista que ajudassem o espectador a entender a situagao do lugar com o objetivo
de encontrar marcas visiveis da historia. O rigoroso processo de captura das
imagens garantiu a Salzmann uma uniformidade no conjunto das fotografias, que
lhe rendeu, em 1856, um album, publicado pela firma Blanquart-Evrard. A edi¢ao
intitulada Jérusalem, époques judaique, romaine, chrétienne, arabe: explorations
photographiques foi dedicada a Saulcy e continha cerca de 170 impressoes,
obtidas de negativos. Ao fim de toda empreitada, Salcy agradeceu no prefacio
do seu livro Voyage en terre sainte pela ajuda do amigo fotégrafo, que com os
registros fotograficos comprovou sua teoria e restabelecia sua credibilidade

cientifica.

Esse evento sinaliza ja uma transformagdo na percepgdo sobre a
realidade, um momento em que o impacto da tecnologia comegou a influenciar
o valor de credibilidade e confianga nas sociedades modernas. As artes graficas
como meio de ilustrar a vida cotidiana, em especial a litografia, que a partir do
inicio do século XIX era a técnica de reproducdo mais precisa, logo foram

superadas pela fotografia. Como Benjamin observou:

Pela primeira vez no processo de reprodu¢do da imagem, a méo foi
liberada das responsabilidades artisticas mais importantes, que agora
cabiam unicamente ao olho. Como o olho apreende mais depressa que
a mao desenha, o processo de reproducao das imagens experimentou
tal aceleragao que comecou a situar-se no mesmo nivel que a palavra
oral.” (BENJAMIN, 1994, p. 167)

Na esfera da autenticidade em relagao ao original, a reprodugcédo manual
perdeu sua autonomia em relagdo a reprodugao técnica. O meio fotografico
possibilitou destacar, através de procedimentos de aproximacdes da camera,
aspectos nao acessiveis ao olho humano (BENJAMIN, 1994, p. 168).

Benjamin relacionou as mudangas no aparelho perceptivo humano as
transformacgdes técnicas ocorridas no século XIX. A aceleragdo marcada pelo
progresso afetou a percepgédo, principalmente a visual, que comegou a ser

pressentida como ato continuo temporal contido em fluxos, que requisitavam
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adaptacdo e atengdo. Com os novos métodos de reproducdo da realidade
externa, Benjamin observou que a recepgao dos sentidos no homem se modifica
nao apenas pelas vias naturais, mas que estdo, também, condicionadas as
modificagdes historicas (BENJAMIN, 1994, p. 169).

Com a invencéo da fotografia, as mudancgas ocorridas em relagao ao valor
de culto que mantinha a obra de arte restrita a um publico foram gradualmente
substituidas pelo menos ritualistico, o valor de exposicédo (BENJAMIN, 1994, p.
174).

A visdo se tornou um sentido privilegiado que passou a mediar a
realidade, fato relevante que contribuiu, certamente, para o principio de uma

crise de legitimidade da arte.

2.5 A Fotografia nas Exposi¢goes Universais

A primeira apresentagdo publica oficial do meio fotografico®® ocorreu na
Franga, em 19 de agosto de 1839, quando o processo de daguerredtipo, exibido
na Academia de Ciéncias, movimentou o circulo intelectual parisiense,
constituido de artista, eruditos e curiosos, que se aglomeraram na porta do

[

instituto, trés horas antes da solenidade: “...temia-se que houvesse alguma
desordem, mas as medidas foram tomadas tdo bem que todos pelo menos, todos
que poderiam entrar na sala, podem ver e examinar os produtos do
Daguerrotype...”1% (JOURNAL DES DEBATS..., 1839, p.1, traduc&o nossa)

Ja na Inglaterra, o calétipo foi preliminarmente mostrado na Biblioteca da

Real Sociedade de Londres, em uma palestra reservada. Como ja demonstrado

9 Anteriormente a divulgagdo oficial do Daguerreétipo, em 1° de julho de 1839, imagens
derivadas do método desenvolvido por Hippolyte Bayard foram apresentadas em uma exposigéo
beneficente em apoio as vitimas de um terremoto na Martinica. Na ocasido essas imagens foram
descritas como desenhos no jornal Le Constitutionnel, em 3 de agosto de 1839. Provavelmente
essa exposi¢ao nao despertou nenhuma consciéncia publica mais elaborada sobre o que poderia
representar o processo fotografico desenvolvido por Bayard. Sobre esse tema, veremos mais
adiante.

100 “[...] on pouvait craindre gn'it n'y elt quelque détordre mais les mesures avaient été si bien
prises, que tout le monde,au moins tout ce qui a pu entrer dans !a salle, a pu voir et examinera
son aise les produits du Daguerrotype [...]” Journal des Débats Politiques et Littéraires. 20 ago.
1839, disponivel on-line.
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no capitulo anterior, essas exibi¢cdes tiveram um carater inédito de partilhar a
uma plateia restrita e especifica uma descoberta revolucionaria, que
potencialmente dividia interesses politicos e econémicos.

Os espacgos, que exibiram fotografias ao publico comum, estavam de
inicio diretamente ligados a divulgacao de produtos relacionados a manufatura
€ ao comercio.

Na Franga na década de 1840, os daguerredtipo tiveram lugar garantido
nos tradicionais eventos relacionados a industria (BAJAC, 2001, p. 94). Ao passo
que na Inglaterra e nos Estados Unidos os institutos de mecanica realizaram
feiras anuais, que abrigavam exposi¢coes de fotografia no rol de divulgar os
avancgos tecnologicos da época. Essas entidades objetivavam instruir a camada
operaria e promover bens de consumo (HANNAVY, 2008, p. 508).

Nessas décadas iniciais, quando a fotografia passa a ser um oficio,
fotégrafos comerciais exibiam também nas antessalas dos estudios seus
trabalhos como vitrines, como um modo de chamarem a atengéo da clientela.

A partir de 1850, pequenas exposi¢des (Figura 16) foram organizadas
pelas associagdes Photographic Society of London'' e Société Frangaise de
Photographie, sendo que esta ultima teve uma atuacgao significativa no processo
de reconhecimento da fotografia como arte. As primeiras exposigdes eram
coletivas e mantinham os padrdes de organizagao dos salées académicos, com
imagens penduradas do chao ao teto (HANNAVY, 2008, p. 508).

11 A Photographic Society of London foi fundada em 1853, com a finalidade de fomentar a arte
e ciéncia com a fotografia. Em 1894 passa a ser chamada Royal Photographic Society of Great
Britain. Sua atuagédo se mostrou ambigua em relagao a insergao da fotografia no campo artistico,
em virtude de seu desempenho ser mais direcionado a fotografia em suas implicagdes com a
ciéncia e a tecnologia (HANNAVY, 2008, p. 220).
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Figura 16 — Anénimo.
London Photographic Society, Exposi¢cao anual, 1858.

Victoria&Albert Museum, Londres.
Fonte: A new history of photography, Michel Frizot.

Entretanto, o grande marco mundial para a divulgagdo da fotografia
aconteceu, sobretudo, nas Exposi¢cées Universais, cujas exibicbes de imagens
fotograficas conduziram e determinaram o olhar dos admiradores para os
objetivos definidos sobre o impacto do seu significado e da sua utilizagao.

As Exposi¢des Universais tinham como finalidade divulgar o poder das
nagcdes imperiais exibindo os principais produtos e novidades feitos pela
mecanizacao e pelas atividades relacionadas as transformacdes politicas. O
progresso tecnoldgico, assim denominado entre os especialistas, advindo da
Revolugao Industrial, proporcionou o crescimento econémico empresarial e o
enriquecimento de algumas nagdes imperialistas. Desse modo, as exposi¢cdes
foram elaboradas como prova de riqueza e poder, como simbolo do novo
imaginario do mundo moderno burgués (PLUM, 1979).

Durante o periodo entre 1851 e 1900, aconteceram 16 Exposicdes

Universais que foram organizadas em cidades na Europa, na América do Norte
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e na Australia. Paris foi palco de cinco exposi¢des e Londres, de duas. O marco
inicial se deu na Inglaterra.

As inovacgdes técnicas cientificas contribuiram para as mudancas nas
relagdes comerciais do mercado mundial e as Exposi¢des Universais tiveram um
papel decisivo no processo de consolidar o sistema industrial frente ao publico
em geral e a outros governos.

Na segunda metade do século XIX, principalmente, as nagbes
colonialistas europeias concorriam por mercados onde seus produtos poderiam
ser aceitos, assim como procuravam fornecedores de matéria-prima para suas
fabricas. A nova ordenagcdo do comércio no mercado mundial passou a ser
moldada pelo sistema capitalista em formacédo. Essas exposi¢des, portanto,
tinham a facilidade de, em um sé local, reunir inovagdes tecnoldgicas e riquezas
espalhadas para muitas colbnias.

As Exposi¢cbes Universais promoveram o0 que se consolidou como o
denominado progresso material do periodo, e ainda correspondeu ao
ascendente ideal burgués, evidenciado por aspiragdes de poder, riqueza e
ostentacdo. Organizado pelo governo do pais anfitrido, os eventos tinham um
carater multidisciplinar, envolvendo varios setores da atividade humana, mas
com énfase nos inventos e maquinarios. Contavam com a participacdo de
autoridades do Estado e representantes das areas da economia, da ciéncia, da
religido, da educacao e das artes e possuiam um perfil pedagogico e imperialista.

Construcdes arquitetdbnicas monumentais foram erguidas para abrigar as
exposicoes, que, divididas em pavilhdes, tinham como objetivo mostrar ao
publico e fazé-lo conhecer e admirar riquezas e produtos culturais de lugares
desconhecidos e exdticos. Toda a organizagao dos setores sociais apresentados
nas exposicoes refletia a nova ordem mundial e obedecia a um sistema
enciclopédico positivista. Os produtos eram catalogados por classes, grupos e
categorias, seguindo critérios cientificos, com o objetivo de difundir o
conhecimento sintetizado de todas as nagdes envolvidas no acontecimento
(PLUM, 1979).

Diferentemente das feiras regionais e nacionais, onde os produtos eram
expostos a venda, nas Exposi¢cdes Universais os artigos inicialmente eram

apenas exibidos. As Exposi¢des propunham um acordo entre a ciéncia, a técnica
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e a industria, com a finalidade de despertar a consciéncia publica do carater
mundial acerca das transformagdes no sistema capitalista.

A primeira Exposi¢do Universal aconteceu em Londres, em 1851, no
Palacio de Cristal, estrutura colossal de ferro e vidro, construida no Hyde Park.
Possuia 563 m de comprimento, 124 m de largura e 33 m de altura. Nao era uma
edificacdo e sim uma estrutura temporaria, que poderia ser desmontada,
possibilitando a utilizagéo para outros fins'%2. Ndo podemos esquecer que, nesse
periodo, a Inglaterra era a nagdo mais poderosa do mundo, detentora de um
vasto império e precursora da Revolugao Industrial.

O Palacio de Cristal foi um marco simbdlico da nova significacdo do
espagco na sociedade industrial moderna. Vale aqui ressaltar algumas
consideragdes do filésofo alemé&o Peter Sloterdijk, baseado nas impressdes do
escritor russo Fiodor Dostoiévski, que, no romance Caderno do Subterrdneo,
escreveu sobre o impacto dessa emergente configuragao global. Sloterdijk utiliza
o grande edificio londrino da Exposicdo Mundial de 1851 como metafora para
uma teoria filosdéfica sobre a globalizacéo.

O espaco-interno-do-mundo do capital ndo € uma agora nem uma feira
ao ar livre, mas uma estufa que arrastou tudo o que antes era exterior
para o seu interior. Com a representagdo do palacio do consumo a
nivel planetario, o clima estimulante de um mundo interior de
mercadorias acede a linguagem. Nesta Babilénia horizontal, ser-se
humano passa a ser uma questédo de poder de compra e o sentido da
liberdade manifesta-se na capacidade de escolher entre produtos

destinados ao mercado — ou produzir autonomamente esses produtos.
(SLOTERDIJK, 2008, p. 22).

O efeito de a fotografia ser incluida nesse espaco foi certamente
determinante na assimilagdo do seu potencial comercial, fato que estimulou
ainda mais sua rejeigdo no campo artistico. A constru¢ado do Palacio de Cristal
se assemelhava também a um grande estudio fotografico. O telhado, assim
como as transparentes paredes de vidro contribuiram para a iluminagéo interna,

favorecendo a captura de imagens fotograficas. Sua estrutura em muito lembra

182 O projeto foi idealizado a partir de uma estufa gigantesca, construida por Joseph Paxton
(1801- 1865), na propriedade do Duque Devonshire, e tinha a finalidade de abrigar uma colecéo
de plantas exéticas (PLUM, 1979, p. 30)
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a maioria dos estudios na segunda metade do século XIX, quando eram

adaptados com telhas de vidro e grandes janelas para a entrada da luz.

Figura 17 - John Jabez Edwin Mayall,1851.
Palacio de Cristal, Exposi¢ao Universal.

Daguerredtipo, 30,5x 24,6 cm.
Fonte: The J. Paul Getty Museum.

O fotégrafo inglés John Jabez Edwin Mayall (1813 — 1901) tirou partido da
luminosidade interior do Palacio, escolhendo uma posicao estratégica e fazendo
uma das poucas imagens internas do local, onde é notavel a monumentalidade
do espaco (Figura 17).

O Palacio de Cristal foi aberto para o publico em maio e permaneceu até
outubro de 1851, atraindo 6.039.195 visitantes, com 13.937 expositores (PLUM,
1979, p.61). Os produtos expostos foram separados em quatro sec¢des e 30

classes, que englobavam: matérias-primas, produtos manufaturados,
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maquinaria, escultura e artes liberais e mecanicas. No catalogo da Exposigéo’3,
especificamente na introdugao do relatério classe XXX, ha um esclarecimento
do objetivo principal do evento, que era mostrar os produtos caracteristicos da
producgao industrial.

A inclusdo da escultura na secao Belas Artes estava associada
estritamente a base material, ao produto bruto, ou a algum processo mecanico
em que essas modalidades eventualmente fossem dependentes para sua
execugao. Os aspectos formais e estéticos ndo foram considerados como
atributos para integrar a selegao das obras apresentadas. A pintura ndo seria
admitida, exceto se apresentasse alguma inovagdo nos materiais, o que nao foi
o0 caso, motivo pelo qual nenhuma pintura foi apresentada na exposicao
(TURAZZI, 1995, p. 56).

Os expositores fotograficos foram apresentados juntamente com os
demais produtos, organizados por nacgdes. A maioria das fotografias ficou
exposta entre maquinas e produtos industriais, entretanto algumas foram
exibidas na seccdo IV: Belas Artes, Classe XXX: Escultura, Modelos e Arte
Plastica, Mosaicos, que obedecia as regras acima citadas. Essa foi a primeira
vez que fotografias de todo o mundo foram exibidas ao grande publico, mas
ainda eram pouco definidos os critérios a partir dos quais elas poderiam ser
classificadas.

Cerca de setecentos exemplares em diversos processos fotograficos
foram exibidos, sendo as principais contribui¢des vindas da Gra-Bretanha, da
Franga, da Alemanha e dos Estados Unidos. A qualidade dos daguerredétipos
estadunidenses e os calétipos franceses foram objeto de muita admiragéo e
elogios pela imprensa, surpreendendo os anfitrides.

Fazia parte da formalidade a constituigdo de um juri internacional com a
finalidade de escolher e selecionar as principais contribuicbes apresentadas
pelos expositores. No caso da fotografia, esses prémios eram utilizados pelos
fotégrafos para promover seus negécios. Entre os fotégrafos que receberam
condecoragdes, destaca-se o nova-iorquino Brady Mathew'%* (1822-1896),

103 Royal Commissioners. Reports by the Juries on the Subjects in the Thirty Classes into which
the Exhibition was Divided. London: Spicer Brothers and W. Clowes and Sons, 1852, p. 819.

104 Mathews iniciou sua carreira produzindo caixas para joias, miniaturas e daguerreotipos. Em
seguida se tornou fotégrafo comercial e, mais tarde, se destacou fotografando a Guerra de
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contemplado com uma medalha pela exceléncia dos seus daguerredtipos, que
retratavam celebridades americanas. Mayall'% recebeu uma mengéo honrosa e
se destacou na mostra utilizando uma camera de daguerredtipo de grande
formato, recebendo a incumbéncia do Principe Albert de fotografar toda a
exposigao.

Além de trazer uma contribuigdo técnica o “crayon daguerreotype”%6,
Mayall exibiu um estilo inédito, parte de um trabalho que fez no comego de sua
carreira na Filadélfia, uma série de dez daguerredtipos intitulados The Lord
Prayer, que ilustrava uma cena biblica associada a oragao do Pai Nosso. Trata-
se de um trabalho inovador, que sugeriu a concepgao do género alegorico, ainda
ndo utilizado no meio fotografico da época, mas infelizmente essas imagens
foram perdidas com o tempo. Entretanto, no relatério da comissdo do juri da
Exposicao Universal de 1851'%7, existe uma descrigdo delas. O relato trata da
figura de uma mulher reclinada que sugere estar em estado de oragao, em um
cenario admiravel, conseguida a partir de um jogo de luzes e tons harmoniosos,
que preenchia toda a atmosfera.

A forma encenada das imagens foi percebida pelos jurados, ndo apenas
na série The Lord Prayer, como também na sequéncia composta por quatro
daguerredtipos intitulados The Soldier's Dream, baseado na obra do poeta inglés
Thomas Campbell (1777-1844). Sobre esses trabalhos, o juri se limitou a fazer
apenas comentarios técnicos, descrevendo as cenas e fazendo associagdes a
teatralidade utilizada. A expressao tableaux'%® aparece no relatério, designando
as ilustragdes poéticas de Mayall %9,

Dentre os franceses que se destacaram com a técnica do calétipo, estao
os fotégrafos Gustave Le Gray, Henry Le Secq e Hippolyte Bayard, este ultimo

muito elogiado pelo juri e reverenciado com uma medalha.

Secessao. Ele é considerado como um dos primeiros fotdgrafos de guerra da historia.
(HANNAVY, 2008, p.198)

105 Mayall foi um dos mais bebem-sucedidos fotégrafos comerciais da Inglaterra. Em 1855 se
tornou fotégrafo da familia real inglesa.

106 Método que, aplicado ao retrato, produz um efeito de luz que suaviza a imagem. Mais detalhes
em: The Athenaeum: Journal of Literature, Science and the Fine Arts, 5 oct. 1850 n°1197, p.1048.
97 Royal Commissioners. Reports by the Juries on the Subjects in the Thirty Classes into which
the Exhibition was Divided. London: Spicer Brothers and W. Clowes and Sons, 1852, p.277.
Disponivel na internet.

108 |bidem.

103 Este género de fotografia sera adotado mais tarde com fins artisticos, como veremos adiante.
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O ponto alto da exposicao foi a apresentagao da fotografia estereoscépica
que, com a aprovagao da rainha Victoria, em pouco espaco de tempo se
espalhou em varios paises. S6 no seu primeiro ano de langamento, a novidade
vendeu mais de mil exemplares em Londres. Em 1854, foi criada a London
Estereoscopic Company, especializada no ramo da fotografia estereoscopica. A
companhia em dois anos reuniu um cadastro com cerca de dez mil tipos de
imagens em diversas categorias, incluindo: vistas, monumentos, obras de arte,
imagens pornograficas, entre outras. Na segunda Exposi¢cdo Universal, a
empresa produziu mais de cem cartoes por dia. Os numeros sé aumentaram nos
anos seguintes, chegando-se a vender cerca de meio milhdo de aparelhos
(TURAZZI, 1995, p. 60).

A segunda Exposi¢cdo Universal realizada em Paris, em 1855,
acompanhou as mesmas caracteristicas da primeira, com uma construgao
imponente de um palacio''® no centro da cidade, que atraiu de 20.839
expositores (PLUM, 1979, p. 61). Entretanto, existia um anseio de agregar todos
os dominios da atividade humana, o que ndo tinha ocorrido na ultima mostra em
Londres, quando as belas artes nao foram incluidas. Dessa feita, o Palacio da
Industria e de Belas Artes deveria atender aos anseios da critica.

A criagdo de um pavilhdo exclusivo para as artes ndo garantiu que a
fotografia pudesse compartilhar o mesmo espago. Seu lugar continuou sendo
junto ao segmento industrial, exibida em um ambiente cercado de maquinas a
vapor, ferragens, alimentos, produtos animais, entre outros. A fotografia foi
categorizada na vigésima sexta classe industrial: “impressdo em letras e blocos,
fotografia” com subcategoria que integrava equipamentos fotograficos e
fotografias (HANNAVY, 2008, p.512). As imagens que foram apresentadas
nessa segdo, em vitrines padronizadas''!, tiveram a fungéo de ferramenta de
estudo: reproducdes de obras de arte; vistas e retratos, que poderiam auxiliar
pintores e escultoras na elaboragdo de suas obras. Ainda a fotografia como
ferramenta teve lugar garantido nas categorias cientifico-documental, sendo
mostradas, ao lado de microscopios, imagens de insetos, fibras vegetais etc.

Também foram exibidas fotografias etnograficas de homens e mulheres.

110 A edificagdo serviu para as exposigdes universais de 1878 e 1889. (PLUM, 1979)
1] a Lumiere 10/ fev. 1855, p. 24.
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As Uultimas inovagbdes técnicas do meio integravam a mostra, com
destaque para Adolphe Braun e Blanquart-Evrard''2, que revolucionaram a
ilustracdo de livros com o uso de impressdes fotograficas. Por outro lado, a
Exposi¢gado Universal de 1851 validou o auge do daguerreétipo e do caldtipo.
Quatro anos depois, a situagéo se modifica, sendo a técnica do Colddio Umido
a grande promissora novidade'3,

A fotografia foi contemplada com cerca de 80 medalhas, um resultado
bastante significativo, se considerado o numero de 120 expositores na
modalidade''*, cabendo aos franceses o maior nimero deles. Dentre os nomes
franceses ja conhecidos, foram laureados Bayard, Le Gray, Le Secq, Mayer
Pierson e Disdéri. Este ultimo, que ja havia sido citado anteriormente por ter sido
encarregado de documentar toda exposi¢ao, também exerceu muita influéncia
na organizagao do evento junto a Ernest Lacan, com quem compés a Comissao
Imperial da Exposi¢ao Universal.

A organizagao do evento ja sinalizava suas tendéncias ao escolher Disdéri
e Lacan. O primeiro, um fotografo apontado por muitos criticos e artistas como
demasiado comercial. O segundo, com posicionamentos divergentes da Société
Francaise de Photographie, chegou em seus artigos a desqualificar os
propésitos da Sociedade em defender um lugar da fotografia junto as artes. Ele
enxergava, principalmente, o potencial mercantilista da fotografia (LEMAGNY e
ROUILLE, 1988, p. 34). Na edicéo do jornal La Lumiére, n°28, de 14 de julho de
1855, Lacan enaltece a visita de Napoleao Il a Exposi¢gao Universal de modo
que deixa transparecer a receptividade do jornal ao regime do Segundo Império
e o0 consentimento com o lugar oferecido a fotografia na referida exposigao.

A participacdo de fotografos, que se mobilizavam para a entrada no
campo das artes em eventos onde a fotografia era vista como uma atividade
meramente industrial, se tornava uma atitude bastante ambigua. Entre eles ja
existia uma separagado em relagao a orientagdo da fotografia. Por um lado, os
que receavam que ela se transformasse em uma atividade puramente lucrativa

e, por outro lado, havia aqueles que nao tinham nenhuma restricao a este fato.

112 Ja citado na segao “A fotografia como instrumento cientifico”.

113 Sobre o Colddio Umido, ver “A fotografia como instrumento cientifico”.
14 [ a Lumiére, 1/12/1885, n°48.
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A exclusao da fotografia junto ao pavilhdo das belas artes ja era esperada.
Nada havia mudado desde o saldo de Belas Artes de 1850, quando Gustave Le
Gray, inicialmente admitido expondo nove vistas ao lado de litografias, sendo
também incluido no catalogo da exposi¢cao. Esse mesmo artista, posteriormente,
teve seus trabalhos retirados da mostra por um subcomité que considerou as
imagens inapropriadas™'®.

Em oposicado a forma como a fotografia foi apresentada no Palacio da
Industria, a Société Frangaise de Photographie resolveu organizar sua primeira
exposicao, em sua sede em Paris, no mesmo periodo da segunda Exposi¢cao
Universal (LEMAGNY e ROUILLE, 1988, p. 34). A exposicdo homenageava os
pioneiros da fotografia e tinha o objetivo de proporcionar uma interpretagcéo
distinta da fotografia vista na grande exposigao.

A Société estabeleceu um regulamento rigido em relagdo aos aspectos
formais e estéticos da fotografia, no sentido de conferir um estatuto artistico e se
diferenciar da fotografia praticada nos estudios comerciais. Como ja enunciado,
a reprovagao do uso de qualquer modificagdo das imagens através de retoques
e outros artificios era um ponto que chamava a atengdo no regulamento da
Société''%, ao passo que no Palacio da Industria o retoque foi apresentado como
um método inovador, principalmente na confecgao de retratos. A partir de entao,
a pratica do retoque em negativos e copias foi assimilado rapidamente pela
fotografia comercial e incorporada ao gosto do publico em geral, tornando-se um
modismo. Outro recurso também difundido no evento foi a fotografia colorida,
pintada a mao, realizada pelo estudio Mayer e Pierson.

Os fotografos que aspiravam ao estatuto artistico da fotografia estavam
direta ou indiretamente ligados a Société Francaise de Photographie e buscavam
escapar da adeséao as tendéncias propostas pelo comércio.

O esforgo da Sociedade Francesa em levar a fotografia para os saldes de
arte so foi parcialmente concretizado em 1859, quando, em tratativas com o
governo francés, lhe foi autorizada uma exposicao fotografica simultanea ao

Salon des Beaux-Arts no Palais de l'industrie. A terceira exposicao publica da

115 WEY, F. "De L’influence de L’Héliographie sur lus Beaux-Arts”. La Lumiere, n® 1, 9 de février
1851, p.2. (Disponivel online: gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France).
116 Bulletin de la Société Francgaise de Photographie, 1855, p. 45.
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associagao foi apresentada em espacgos distintos, sendo que nenhuma
referéncia sobre o evento foi mencionada no programa oficial do Saldo. A
sociedade arcou com todos os custos referentes a divulgagédo, a montagem e ao
catalogo. Com entradas distintas, também era necessario pagar um bilhete extra
para visitar a mostra''’.

Entretanto, mesmo a fotografia ndo dividindo o mesmo espaco das belas
artes, o fato € que a proximidade entre as exposi¢des reacendeu as discussdes
sobre seu lugar dentro do campo das artes. A  Gazefte des Beaux-Arts
publicou um aceno positivo a iniciativa. O critico de arte Philippe Burty descreveu
e elogiou alguns trabalhos, admirou os retratos feitos por Nadar e o considerou
um verdadeiro artista. Em uma frase, Burty percebeu o significado da fotografia
e todo o percurso, ainda em aberto, a ser percorrido em dire¢ao ao campo das
artes: “A fotografia € uma arte ainda na sua infancia, e ndo se pode prever o que
o futuro Ihe reserva”'® (BURTY, 1859, p. 27, tradugdo nossa).

Por outro lado, o Salédo de 1859 foi alvo, também, de muitos ataques. O
mais famoso deles foi a critica de Charles Baudelaire, resultado de uma carta
enviada ao diretor da Revue Francgaise, Jean Morel, e publicada com o titulo “O
publico moderno e a fotografia”.

Sendo uma das principais vozes em defesa do campo artistico, resistente
as transformacdes decorrentes da revolugao industrial, Baudelaire acreditava
que o progresso material contribuia para “o empobrecimento do génio artistico

francés” e que nao se podia confundir a arte com a industria: “...a industria,
fazendo sua irrupgdo na arte, se torna a sua mais mortal inimiga, e que a
confusdo de fungbes impede que ambas se cumpram” (BAUDELAIRE, 2013, p.
103).

Ele via a fotografia como copia que poderia auxiliar o homem em diversas
tarefas, mas repudiava qualquer pretensdo do meio em ocupar uma posi¢ao no

campo artistico, e aos fotografos reservou palavras asperas:

17 Bulletin de la Société Frangaise de Photographie, 1855, p. 88 e 117.
118 “L a photographie est un art encore a son enfance, etl'on ne peut prévoir ce que lui réserve
l'avenir”.
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como a industria fotografica era o refugio de todos os pintores falhados,
demasiado pouco talentosos ou preguicosos para acabar os seus
estudos, esse entusiasmo universal tinha ndo s6 um carater de
cegueira e imbecilidade, mas também a cor da vinganga.
(BAUDELAIRE, 2013, p.103)

Ja em 1862, foi a Sociedade Fotografica de Londres que reprovou a
decisdo do comité da terceira Exposicdo Universal em colocar a fotografia junto
a utensilios agricolas e de marcenaria (SCHARF, 1974, p.157). Entretanto, o
meio fotografico cada vez mais se destacava como uma atividade rentavel. E
nesse ano que a empresa London Estereoscopic Company comercializou
aproximadamente um milhdo de exemplares de cartbes estereoscopicos. A
procura de fotografias de celebridades no formato carte de visite também teve
um acentuado crescimento. A casa Maron & Co., em Londres, especialista nessa
modalidade, registrou impressbes mensais de cerca 50.000 imagens
(HANNAVY, 2008, p. 610).

Nas seguintes Exposi¢oes Universais, a fotografia continuou sendo
apresentada como um ramo muito promissor e lucrativo, tendo em 1867, um
espaco exclusivo para os servigos fotograficos. Um pavilhdo no Campo de Marte,
em Paris, foi construido especialmente para a fotografia, contendo um estudio
onde era possivel fotografar os produtos expostos''®. Também foram inseridos
no programa da exposi¢cao espetaculos com shows pirotécnicos e projecoes.
Nessa atmosfera de entretenimento, eram apresentadas ao publico as inovacdes
do meio fotografico.

Gradativamente, as Exposi¢coes Universais se tornaram um ambiente de
espetaculo, e a fotografia continuou sendo um atrativo. Além de estar presente
em diversas secoes, tornou-se frequente a reserva de uma area para sua
atividade. Em 1876, na Filadélfia o pavilhdo Photographic Hall possuia um
estudio com recepgao, vestiario, saldo de poses, onde o visitante poderia ser
retratado.

Dessa maneira, a fotografia adentrava o século XX cada vez mais distante

de pertencer ao campo artistico. Na Exposi¢cao Universal de 1900, continuou

119 | ‘Exposition Universelle de 1867. Publication internationale autorisée par la Commission
Imperiale. Paris: 1867, v.1. p. 93 e p. 30.
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sendo preterida e classificada no grupo referente a instrumentos e processos
gerais de Letras, de Ciéncias e Artes e recusada para participar da Exposition
Centennale de L’art Francgais, que fazia parte da programacdo do evento
(POIVERT, 2001).

A exibigdo de fotografias nas primeiras Exposicbes Universais junto a
maquinas e produtos industriais dificultou o seu reconhecimento como obra de
arte. Outro ponto foi o aprimoramento técnico do meio que sempre foi difundido
nas exposi¢gdes na modalidade das patentes. Essas decisdes contribuiram para
que sua pratica fosse vinculada a uma atividade comercial.

O lugar reservado a fotografia nas Exposi¢cées Universais do século XIX
foi fundamental para delinear os principios de como ela deveria ser absorvida
pelo grande publico. Se, desde a sua invengao, fotografos reivindicavam a sua
insercdo no campo das artes, a concretizagao desse direito se tornara cada vez
mais distante diante da industrializagdo da atividade fotografica nas ultimas

décadas do século XIX.
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3. OUTRO LADO REVELADO

3.1 Hippolyte Bayard: O Real Encenado

O potencial imaginativo e ficcional da fotografia sempre esteve presente
desde sua invengao. Um de seus pioneiros revelou um lado oculto ofuscado pela
racionalidade iluminista, que se refletiu ao mostrar possibilidades criativas de
modo ainda nao considerado, permitindo um lugar para a subjetividade e a
fantasia no meio fotografico.

O francés Hippolyte Bayard (1801-1887) buscou o reconhecimento do seu
processo junto as autoridades francesas no mesmo periodo em que Daguerre;
contudo, sem nenhum sucesso.

Bayard era um funcionario publico do Ministério das Finangas de Paris e,
desde sua infancia, ja se interessava por métodos que envolviam reag¢des da luz
solar em substancias quimicas'?®. Provavelmente, ele foi influenciado por seu
pai, um jardineiro que também se interessava por experimentos dessa natureza
(HANNAVY, 2008). Na segunda década do século XIX, de acordo com Wolfgang
Kemp (2014, p. 21), Bayard tentava, a partir da janela do seu escritorio,
desenvolver um método de reproducdo de imagens. Em seu diario, descreveu
trechos sobre a sua descoberta e alguns fatos que indicam que antecederam a
divulgacao das particularidades dos processos desenvolvidos por Daguerre e
Talbot'?1.

Ernest Lacan, em uma de suas reportagens no jornal La Lumiere, tentou
corrigir, quinze anos mais tarde, o equivoco de apenas atribuir a um inventor o
descobrimento da fotografia'®?. Em um artigo, ele respondeu ao contetido do
livro de autoria do fotégrafo Auguste Belloc (18157- 1867), intitulado Les Quatre
Branches de La Photographie Traité Complet Théorique et Pratique, que

ignorava o processo desenvolvido por Bayard e atribuia aos respectivos métodos

20 Para alguns autores, Bayard experimentava um costume comum na época: reproduzir
imagens de frutas, especialmente magéas ou péssegos, colocando um papel em sua superficie.
Com o amadurecimento da fruta, formava-se no papel um contorno com tons distintos.
(SOUGEZ, 1996, p. 83)

121 As anotagdes referentes as pesquisas de Bayard se encontram na Société Francaise de
Photographie. (FRIZOT, 1998, p. 29)

122 | a Lumiére, 2 de setembro 1854, edigdo 35, p. 139.
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de Daguerre, Talbot, Niepce de Saint-Victor e Frederick Scott Archer a primazia
da invencgao da fotografia e seu aprimoramento.

Lacan'?® apresentou entdo detalhes sobre toda a empreitada de Bayard
para conseguir algum reconhecimento perante as instancias publicas no inicio
dos anos 1839. A reportagem indica que Bayard, em maio daquele ano, buscou
apoio na Academia de Ciéncias Francesa junto aos seus membros, mostrando
exemplares do seu processo ao fisico Jean-Baptiste Biot (1774-1862) e Arago.
Este ultimo, empenhado nas tratativas pelo reconhecimento do processo de
Daguerre, desencorajou Bayard de apresentar publicamente o seu achado e
pediu a ele que aguardasse os resultados referentes aos métodos de
Daguerre'® para, entéo, apresentar o seu processo. Em seguida, talvez como
um alento, Arago solicitou ao Ministério do Interior uma quantia de 600 francos
para que Bayard pudesse obter uma caédmera com uma objetiva melhor
(SOUGEZ, 1996, p. 83).

Entretanto Bayard continuou ativo e atento e ndo deixou passar uma
grande oportunidade que surgiu para exibir seus trabalhos inéditos, juntamente
com obras de arte, fato relevante para histéria da fotografia. Em primeiro de julho
de 1839, ele participou de uma exposi¢ao de arte beneficente para as vitimas de
um terremoto na Martinica. A mostra foi composta por pinturas, desenhos e
esculturas, sendo organizada por uma comissdo especifica que tinha a
participacao de leiloeiros, com alguns quadros doados e colocados a venda no
final da exposigdo'?S. A exposi¢do aconteceu em uma galeria em Paris situada
na Rua Jeuneurs, n°16. Durante cerca de um més, Bayard apresentou 30
fotografias com temas relacionados a vistas arquitetbnicas e natureza morta,
juntamente com obras de artistas consagrados, como: Rembrandt, Francisco de
Zurbaran, Caneletto, Sheffer, Girodet, Gérard, Géricault, Horace Vernet, Gudin,
entre outros'%.

Essa pode ser considerada a primeira exposi¢ao de fotografia da histéria,
embora o método fotografico ainda desconhecido e exposto ao lado de desenhos
e pinturas tenha sido supostamente confundido com as outras modalidades.

123 Baseado em notas manuscritas de Bayard.

124 | a Lumiere, 2 de setembro 1854, edigdo 35, p.139.
125 | e Constitutionnel, 3 de agosto 1839.

126 |bidem.
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Outros jornais de grande circulagédo do periodo, como La Presse'?’ e o Journal
des Débats Politiques'?®, anunciaram o acontecimento apenas como “exposi¢ao
de pinturas e obras de arte”, ndo fazendo nenhuma referéncia a novidade dos
trabalhos de Bayard. Todavia, o jornal Le Constitutionnel, de 3 de agosto, do
mesmo ano, ao término da exposi¢ao, reservou um artigo para analisar as obras
expostas, destacando as imagens de Bayard'®.

A critica publicada pelo Le Constitutionnel oferece uma visdo ampla de
todo o engajamento para realizacdo da mostra e particularmente comenta as
obras apresentadas, colocando a autenticidade de algumas telas em duvida,
sobretudo, buscando fazer uma analogia entre alguns dos renomados pintores
que participaram da exposigéo e suas escolas. No final do texto, o jornalista se
refere aos trabalhos de Bayard como requintados e harmoniosos com efeitos
luminosos que “a pintura jamais alcangara [...] pequenas figuras banhadas em
meio-tom indescritivel como num claro e obscuro da natureza.” O autor ainda
enfatizava que o objetivo da arte ndo é a imitagado da natureza e sim a criagao.
Mesmo enaltecendo as imagens de Bayard e se referindo também a Daguerre,
ele conclui que esses processos eram como se a natureza se visse, por assim
dizer, em si mesma, e sutilmente descartou a possibilidade de ser considerada
como arte verdadeira.

Ao perceber que a Academia de Ciéncias ignorou o0 seu processo positivo
direto sobre o papel, Bayard, aconselhado por amigos artistas, resolveu
apresentar o seu achado na Academia de Belas Artes, que organizou uma
comissao composta por 11 integrantes para analisar o caso. Em 2 de novembro
de 1839, foi apresentado um parecer elaborado pelo secretario da Academia de
Belas, Artes, Raoul-Rochette (1790-1854), que aprovou o valor distinto do
processo, evidenciando as caracteristicas e vantagens das imagens em papel e
apelando as instancias governamentais pelo reconhecimento de Bayard. Porém,

tal fato ndo produziu efeito. Bayard tentou novamente a admissdo na Academia

127] a Press, em 26 de junho 1839.

128 Journal des Débats Politiques em 29 de junho de 1839.

129Alguns autores, como SOUGEZ, FRISOT, se referem a existéncia de outra reportagem sobre
a exposigao no Journal Le Moniteur de 22 de julho de 1839, em que o nome de Hippolyte Bayard
foi citado. Entretanto, esse jornal, por ndo estar disponivel nas bibliotecas online, ndo pdde ser
examinado para este trabalho.
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de Ciéncias. Dessa vez enviou imagens e uma carta. Tarde demais. O
daguerredtipo ja tinha sido consagrado e sua tentativa de reconhecimento foi
novamente desprezada.

O processo de Bayard baseava-se em obter imagens positivas
diretamente feitas sobre papel impregnado com sais de prata através do uso da
camara obscura, que, depois de expostas a luz, eram banhadas com cianeto ou
hipossulfito. Essa técnica possibilitava, também, a reproducdo de multiplas
copias (SOUGEZ, 1996, p. 84). As imagens se assemelhavam a desenhos com
aparéncia suave e tons brandos, com sutilezas entre gradagdes escuras e claras.
A reacao quimica junto a textura do papel disforme produzia uma cor alaranjada
com um efeito harmonioso. Embora o processo de Bayard usasse o papel como
base para a imagem, ele ainda se diferenciava do método utilizado por Talbot,
que, naquele momento, sé produzia imagens negativas.

O resultado produzido por essas imagens era bastante diferente, se
comparado ao daguerredtipo, que, com uma superficie lisa, refletia-se a imagem
refletia como num espelho. Esse efeito de nitidez seguramente preenchia os
anseios da comunidade cientifica. Ja a imprecisao dos detalhes no método de
Bayard se aproximava do campo das artes e foi o que despertou o apoio dado
ao processo pela Academia de Belas Artes. Mas todas as tentativas frustradas
levaram Bayard a enxergar na fotografia outras possibilidades criativas do seu
uso e nao apenas de fiel espelho do real, como ja proclamado nos discursos
influentes.

Em outubro de 1840, ele fingiu se autorretratar como morto. Parece ter
planejado com detalhes todos os elementos que envolveram o episédio.
Escolheu o cenario simples onde aparece no centro da imagem. Com o tronco
levemente inclinado para direita, sentado em um banco com olhos fechados, nu
da cintura para cima, parte de um tecido cobre o recosto e envolve os membros
inferiores do seu corpo. Suas maos repousam sobre o colo e, em segundo plano,
na parede do lado esquerdo, aparece pendurado um grande chapéu de palha.
Do lado direito, um jarro aparenta estar em cima do banco e, no chao, uma

escultura. Existem trés versbes dessa cena com pequenas alteragdes. As
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fotografias do episddio, conhecidas como Le Noyé (o afogado), medem 18,8 cm

por 19,2 cm / 33 cm por 23,9 cm'® (Figura 18).

Figura 18 - Hippolyte Bayard.
Autorretrato Noye, 18 out. 1840.

Fonte: Colecdo Société Frangaise de Photographie. (FRSFP 0024IM 269 H 002)

Ao simular a sua propria morte, Bayard também faz o primeiro portrait,
levando em consideracao as limitagdes e dificuldades técnicas do periodo, pois
o longo tempo de exposicao dificultava a realizagdo do género de retratos. Sem
duvida, a encenagcao de parecer morto e imével, com os olhos fechados,

favoreceu a captura.

130 Société Francaise de Photographie. (FRSFP 0024IM 269 H 002)
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Essa imagem gerou muitas interpretacdes, a comecgar por estabelecer
uma metafora com a fotografia e sua relagdo com o embalsamamento do tempo.
Bayard, encarnado como criador de um processo que imortaliza a realidade, veio
a obito, afogado pela insensibilidade das autoridades em reconhecer o seu
meérito. Em outras palavras, o retrato representa, antes de tudo, a morte do seu
processo.

Para reforcar toda encenacdo e nio deixar duvidas do seu intento, ele

escreveu no verso de uma das imagens. '3

Este cadaver que vocé vé é o do Sr. Bayard, inventor do processo que
vocé acabou de testemunhar, ou cujos resultados maravilhosos vocé
testemunhard em breve. Segundo meu conhecimento, esse
engenhoso e incansavel pesquisador trabalhou por cerca de trés anos
para aperfeicoar sua invengao.

A Academia, o Rei e todos aqueles que viram suas imagens, que ele
mesmo considerou imperfeitos, o admiraram como vocé faz neste
momento. Isso tem sido uma grande honra, mas nao rendeu um
centavo. O governo, que deu muito a Daguerre, declarou que ndo podia
fazer nada por Bayard e o infeliz se afogou! Oh! irreveréncia dos
assuntos humanos! Artistas, académicos e jornalistas prestaram
atengao nele por muito tempo, mas agora ele esta no necrotério ha
varios dias e ninguém o reconheceu ou reivindicou. Senhoras e
Senhores, € melhor que passe longe por medo de afetar seu olfato,
porque, como vocé pode ver, o rosto e as maos do cavalheiro
comegam a se decompor.

H. B 18 de outubro de 1840. (tradugéo nossa)

Bayard inovou mais uma vez ao introduzir um dialogo entre imagem e
texto, algo naquele momento ainda nio feito. Ele rompe com o paradigma
atribuido a unica fungao da fotografia como prova irrefutavel da verdade e mostra

uma lacuna que indica nao ser possivel obter o total controle do que € mostrado.

131 “_e cadavre du Monsieur que vous voyez ci-derriére est celui de Monsier Bayard, inventeur

du procédé dont vous venez de voir, ou dont vous allez voir les merveilleux résultats. A ma
connaissance, il y a a peu pres trois ans que cet ingénieux et infatigable chercheur s’occupait a
perfectionner son invention.

L’Académie, le Roi, et tous ceux qui ont vu ses dessins, que lui trouvait imparfaits, les ont admirés
comme vous les admirez en ce moment. Cela lui a fait beaucoup d’honneur et ne lui a pas valu
un liard. Le gouvernement, qui avait beaucoup trop donné a M. Daguerre, a dit ne pouvoir rien
faire pour M. Bayard et le malheureux s’est noyé ! Oh ! instabilité des choses humaines ! Les
artistes, les savants, les journaux se sont occupés de lui pendant longtemps et aujourd’hui qu’il
y a plusieurs jours qu’il est exposé a la Morgue, personne ne I'a encore reconnu ni réclamé !
Messieurs et Dames, passons a d’autres, de crainte que votre odorat ne soit affecté, car la figure
du Monsieur et ses mains commencent a pourrir, comme vous pouvez le remarquer.” 18 Octobre
1840, Société Francaise de Photographie. (FRSFP 0024IM 269 H 002)
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A suposicdo na qual a fotografia intitulada Le Noyé, de Bayard, teve
alguma influéncia da obra de Jacques-Louis David (1748 — 1825) (BATCHEN,
2004) é provavel a considerar que no artigo acima citado, sobre a primeira
exibicdo das imagens feitas por Bayard no jornal Le Constitutionnel, embora,
nenhuma tela do notavel pintor integrasse a mostra seu nome foi lembrado e
expressivamente reverenciado com for¢ga e saudosismo. Tal fato demonstra o
espirito da época em que a Francga atravessava uma instabilidade politica e que
na memoria viva ainda se guardava o efeito de obras de David, como La Mort de
Marat ou La Mort de Lepeletier de Saint-Fargeau” (Figura 19), produzidas em
1793, representando martires da Revolugdo Francesa, ambos assassinados
injustamente pelo regime politico vigente na época. Visto que Bayard se sentiu
alvo de uma grande injustica feita pelo Estado em ndo reconhecer os seus
esforgos, sendo preterido pela escolha do processo de outro, certamente ele
pode ter se identificado com as obras de David. Observando as semelhangas
entre os arranjos das composi¢cées e a utilizacdo da escrita que nas obras
assumem um importante papel para suas compreensdes, pode-se pensar que
Le Noyé é uma parddia feita por Bayard.

Figura 19 - Jacques-Louis David.
La Mort de Lepeletier de Saint-Fargeau, 1793.

Oleo sobre tela, 33 x 27,2 cm
Fonte: http://parismuseescollections.paris.fr
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Quanto as primeiras imagens expostas por Bayard, note-se que foram
apresentadas no mesmo espaco artistico em que se exibiam as obras
tradicionais nas modalidades da pintura e escultura. E importante ressaltar que
nao houve nenhuma resisténcia dos organizadores do evento em acolhé-las na
exposicdo. Ao contrario, foram aprovadas, mesmo sendo comparadas com
desenhos e pinturas, recebendo elogios.

Lamentavelmente, Bayard desistiu de suas pesquisas e aderiu aos
processos oficiais, dedicando-se a fotografia documental. Tornou-se sécio
fundador da Société Frangaise de Heliographique e, posteriormente, da Société
Frangaise de Photographie. Seu autorretrato, Le Noyé, deixou a semente fértil e

criativa entre a realidade e a imaginacga

3.2 Manipulagodes, Alegorias e a Fotgrafia Naturalista

A aparéncia estética dos métodos que tinham como base o papel era
dotado de uma forma expressiva semelhante a litografia e a gravura. Tais
caracteristicas foram certamente um dos motivos iniciais do apoio dado por
criticos e artistas, que apostaram na fotografia como possibilidade artistica.

A proporcdo que as técnicas fotograficas foram se aperfeicoando em
busca de mais nitidez nas imagens, outros recursos criativos foram surgindo. O
negativo de vidro foi uma inovagao que proporcionou tanto vantagens em relagao
ao tempo de exposi¢cao, como também a habilidade de elaborar uma imagem a
partir de combinagdes de diversos negativos.

Como muitos dos primeiros fotografos, Gustave Le Gray teve sua base
artistica fundamentada na pintura’? e foi um dos defensores de uma pratica
artistica da fotografia. Ele buscou inspiracdo nas paisagens da floresta de
Fontainebleau, da mesma maneira que muitos pintores e escritores da época.

Suas imagens expressivas, com contrastes acentuados, realgavam cenas da

132 Antes de se dedicar a fotografia, Gustave Le Gray foi aluno do pintor Delaroche e teve
influéncias da escola de Barbizon. Como ja citado anteriormente, ele teve também suas vistas
excluidas do Saldo de Belas Artes em Paris, em 1850.
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natureza, que, cobertas por uma bruma suave, se aproximava da estética
naturalista?33,

Le Gray era também adepto as técnicas fotograficas em papel, tendo
desenvolvido o método que tinha como base o papel encerado a seco, muito
difundido na Inglaterra e Franga'®*. Interessado em novas possibilidades
técnicas e criativas ele experimentou o processo colodio umido e desenvolveu
um sistema que utilizava a combinagao de negativos de vidro sobrepostos para

a obteng¢ao de uma unica copia positiva.

Essa inovacgao foi pensada no intuito de resolver as limitagdes existentes
no meio fotografico em relacdo as situagdes, cujo movimento e o contraste
luminoso do tema prejudicavam a nitidez e captagéo dos tons naturais da cena.
Ele utilizou esse método principalmente em cenas marinhas (Figura 20),
fotografando o mar e o céu separadamente para depois no laboratério montar
todo material em uma unica cépia. Desse modo foi possivel conseguir um efeito
de instantaneidade nas imagens que até entdo era impraticavel, devido as

limitagdes técnicas na obtencéo da fotografia em movimento.

133 Essa tendéncia estilistica na fotografia, como j& observado na secdo “As Questdes da Arte”,
foi incentivada pelo jornal La Lumiére, no sentido de relacionar a fotografia a uma atividade
artistica.

134 O processo negativo de papel encerado foi criado por Le Gray em 1851. Consistia em cobrir
a superficie do papel com cera antes de ser sensibilizada com sais de prata e exposta a luz. O
papel se transformava em uma superficie rigida e resistente, possibilitando a preparagao
previamente. Esse método exigia um maior tempo de exposigao, entretanto tinha maior nitidez e
o custo era extremamente reduzido assim como o volume. Se comparado ao daguerredtipo, 200
chapas pesavam cerca de 100 Kg, ao passo que 200 folhas de papel encerado tinham o peso e
o volume de um livro. (SOUGEZ, 1996, p. 98)
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Figura 20 - Gustave Le Gray.
The Great Wave, sete,1856.

Impressao combinada, 33.6 x 41.3 cm.
Fonte: www.moma.org/collection/works/51486

As paisagens marinhas de Le Gray, visdes da costa do Mediterraneo perto
de Montpellier, como também seus estudos de nuvens, classificados como
poéticos, foram aclamados na Franca e na Inglaterra. As imagens foram
apresentadas em uma exposicao no King’s College, em Londres, no final de
1856'35. Suas vistas ganharam popularidade e cerca de 800 impressées foram
vendidas na época (HANNAVY, 2008, p. 835).

O método de impressao composta foi precursor da fotomontagem e tinha
como principal objetivo a busca fidedigna e otimizada da imagem real
fotografada. Contudo, devido a insensibilidade da emulsdo para determinados
tons, ficava muito dificil reproduzir de forma harmoniosa o céu que,
superexposto, ocultava as nuvens'36.

Sem desistir ele aprimorou o método no sentido de conseguir mais

plasticidade em suas imagens fotograficas. Destarte, abriu 0 caminho para que

135 | a Lumiére, 27 dez. 1856.
136 Apds essa descoberta, negativos de nuvens comecaram a ser comercializados. Os negativos

foram difundidos de forma indiscriminada e utilizados para qualquer cena. (GERNSHEIM, 1991,
p. 50)
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a composicao composta pudesse ser utilizada com outros fins. Em seguida foi o
que aconteceu na Inglaterra. O método foi assimilado pelos pretendentes da
fotografia artistica, em especial, no género alegoérico.

Essa modalidade fotografica teve grande repercussdo quando foi
apresentada ao grande publico na primeira Exposigao Universal em Londres,
como ja citado anteriormente. Os daguerredétipos alegoéricos de Mayall tiveram,
seguramente, influéncia no circulo que envolvia as questdes da fotografia com a
arte¥’.

A Royal Photographic Society of Great Britain'3® contava com o apoio da
Rainha Vitoria e do Principe Albert, que estimularam a inser¢ao da fotografia no
campo das artes. A influéncia real na Society era visivel, Sir Charles Eastlake,
presidente da sociedade, era também o Presidente da Academia Real e, em
seguida, diretor da Galeria Nacional. Desde 1853, o discurso emitido pela Royal
Photographic Society of Great Britain sobre uma visao artistica da fotografia era
bastante liberal, quando comparado a orientagdo da Sociedade francesa.

O vice-diretor da associacao britanica, Sir. William J. Newton, afirmava
que a fotografia era um campo amplo e todo efeito era valido para transformar
0s negativos em obras de arte. Sendo assim, as imagens poderiam ser alteradas,
como também todo o tema poderia ser apresentado um pouco fora de foco 3.

O que se pode observar na produgéo fotografica artistica vitoriana, a partir
dos meados de 1850, é uma profusao de imagens com temas imaginativos que
imitavam os estilos artisticos tradicionais. Uma variedade de ilustracbes
fotograficas que abordavam poemas romanticos, figuras lendarias e heroicas,
estudos biblicos e temas rurais. O interesse pela fotografia alegdrica na
Inglaterra deve-se, em parte, a seu conteudo moral e poético, que pode ser visto
como uma forma de nostalgia, reacdo a provavel ameaca as tradigbes, em

consequéncia das transformacdes propostas pela Revolucio Industrial.

137 Consta também que, entre 1843 e 1848, David Octavus Hill (1802-1870), juntamente com
Robert Adamson (1821 — 1848), ja tinha produzido uma imagem alegdrica, com cenas medievais,
baseada na obra do escritor Walter Scott (1771-1832). (PEREGRINO; MAGALHAES, 2012, p.
47)

138 Antiga Photographic Society of London.

139 The Photographic Journal, 3 march 1853, GERNSHEIM1991, p. 74.
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Figura 21 - William Frederick Lake Price.
Don Quixote in His Study,1857.

Impressé&o albume de prata negativo de vidro, 31.9 x 28 cm.
Fonte: www.metmuseum.org/art/collection/search/271528

Pintores que abdicaram do oficio e se dedicaram a fotografia tiveram
destaque no género alegérico, como William Lake Price (1810-1896). Price
publicou, em 1858, um dos primeiros manuais de manipulagao fotografica nas
artes e foi autor de varias fotografias encenadas, sobressaindo-se com a
representacao de personagens literarios, a exemplo de Dom Quixote (Figura 21),
e Robson Crusoé.

No entanto uma das mais ousadas iniciativas nesse género foi elaborada
por Oscar Gustav Rejlander (1813 - 1875). O pintor sueco participou de uma
exposicdo no Manchester Art Treasures Exhibition, em 1857, com a obra
intitulada The Two Ways of Life (Figura 22), fruto da combinagéo de cerca de 30
negativos. Exibida juntamente com outras modalidades artisticas, supde-se que

esta composicao fotografica teve influéncia da pintura renascentista de Raphael
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The School of Athens e Romans During the Decadence pintada por Thomas
Couture (1815-1879). Esta ultima, pintada em 1847, foi considerada pela critica

do periodo como uma alegoria realista (GERNSHEIM, 1991, p. 77).

Figura 22 - Gustav Rejlander.
The Two Ways of Life.

Técnica :Impressao combinada, 40.6 x 76.2 cm.
Fonte: www.metmuseum.org/art/collection/search/294822

A imagem de Rejlander seguia o repertério da pintura académica, para
executa-la, o fotégrafo contratou a ajuda especializada em tableaux vivants e
precisou de seis semanas para concretiza-la (FABRIS, 2011).

Entretanto The Two Ways of Life sofreu diversas criticas, tendo sido
excluida de uma exposi¢ado em Edimburgo sob a alegacdo de que a nudez dos
modelos chocava o publico. O jornal The Liverpool & Manchester Photographic
Journal publicou um artigo de autoria de Rejlander, que foi lido em uma reuniao
da Royal Photographic Society of Great Britain, no conteudo do texto ele se
defendia das criticas atribuidas a sua composi¢cdo. Na ocasido, Rejlander
apontou as severas criticas vindas especialmente do jornal londrino, Art Journal,

1]

ao seu trabalho The Two Ways of Life e argumentou: “... eu tenho um
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pressentimento vivido de que chegara o tempo em que uma obra sera julgada
por seus méritos e ndo pelo método de sua produgio.” "0 (tradugéo nossa)

Ja Henry Peach Robinson (1830-1901) foi mais um adepto da fotografia
composta. Ele produziu uma composi¢cao dramatica utilizando a combinacao de
cinco negativos, nominada Fading Away (Figura 23). O tema, considerado
inapropriado pela critica, simulava uma cena morbida: uma moga acamada
aparentava dar seu ultimo suspiro e, em volta, seus familiares demonstravam
resignagdo. Essa imagem tornou Robinson conhecido, embora, despertasse
sentimentos confusos na época (PEREGRINO; MAGALHAES, 2012, p. 45).
Suas fotomontagens obedeciam a um esquema sofisticado cujos planos eram
minuciosamente estudados, sendo a impressao composta norteada por um
desenho preliminar. Outra composicdo de Robinson que merece destaque foi
The Lade of Shalott, combinagao de dois negativos, sugestionada pela obra de
John Everett Millais (1829-1896), Ophelia.

Figura 23 - Henry Peach Robinson.
Fading Away.

Impresséo albume de prata negativos de vidro, 23.8 x 37.2 cm
Fonte: www.metmuseum.org/art/collection/search/302289

140 1 11 have a lively presentiment that the time will come, when a work will be judged by its
merits, and not by the method of its production.” (The Liverpool & Manchester Photographic
Journal New Series. No. 8, Vol. Il. — April 15, 1858, p. 95)
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As aproximacoes da fotografia inglesa vitoriana com a tematica da pintura
pré-rafaelita sdo visiveis ndo s6 nas imagens de Robinson, que foi um dos nomes
influentes do movimento pictorialista’?!, mas também nos trabalhos de Julia
Margareth Cameron (1815 - 1879) 142,

Entusiasta, Cameron foi influenciada pelas composi¢des fotograficas de
Rejlander, cujos retratos deixavam uma marca particular de leve desfoque. Ela
afirmava: “O que significa nitidez — e quem tem o direito de dizer qual a nitidez é
certa” (apud KEMP, 2014, p. 25). Essa caracteristica pode ser interpretada como
uma forma de Cameron buscar subjetividade em seus trabalhos. Seus modelos,
muitas vezes amigos intelectuais, eram retratados de forma pouco usual para a
época. A aproximacgao do enquadramento assemelhando-se a um close up, junto
a discreta falta de nitidez das imagens, produzia um contrastante efeito de
intimidade e imprecisdo. Essas qualidades foram motivos simultaneamente de
muitos elogios e de severas criticas.

Cameron participou de algumas exposigdes organizadas pela Royal
Photographic Society of Great Britain. Seus retratos out of focus, classificados
como “estudos de cabega”, inicialmente foram considerados inferiores quando
comparados a qualidade artistica de seus mestres, principalmente Rejlander’#3.
Entretanto, sua carreira como fotégrafa se desenvolveu rapidamente e ela se
tornou conhecida ao ilustrar o primeiro livro com fotografias e poesias de autoria
de Alfred Tennyson (1809-1892), tendo, em seguida, realizado algumas imagens
baseada na obra de Dante Gabriel Rossetti (1828-1882).

O gosto pelas imagens narrativas e imaginarias oriundas do modelo
pictdrico a tableaux vivants atraiu, também, outros fotégrafos entusiastas, como
Lady Clementina Hawarden (1822-1865) e Charles Lutwidge Dodgson (1832-
1898), este ultimo conhecido pelo seu pseudénimo Lewis Carroll, autor de Alice

no pais das maravilhas. Caroll era admirador das composi¢cdes encenadas por

41 Em 1869, Robinson lanca Pictorial Effect in Photography. Esse livro, traduzido para o francés
e alemao, teve varias edigbes e foi considerado o manual estético do movimento pictorialista.
42 Na Inglaterra a Irmandade Pré-Rafaelita exerceu grande influéncia na fotografia alegoérica,
assim como na Franga, onde os fotégrafos com pretensdes artisticas se aproximaram da estética
pictérica do grupo Barbizon.

143 The Photographic Journal de 15 de Agosto de 1864 e 15 de fevereiro de 1865.
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Lake, que elaborou imagens consideradas bizarras, baseadas no universo
infantil, alvo de muitas controvérsias'#4.

O nivel de sofisticagdo nas manipulagdes e interpretacdes dos Tableaux
levou a uma artificialidade e um desgaste dos temas encenados. A critica vinda
do campo das artes se manifestou logo na primeira exposi¢cao de Rejlander,

quando o The Art Journal, em primeiro de fevereiro de 1857, escreveu'4:

O comité encarregado da exposigao faria o possivel para rejeitar essas
fotografias, pois € mais prejudicial para a Arte descobrir que suas
produgbes se desvanecem como uma sombra. Com a Exposigéao
Fotografica ndo é necessario falar de obras individuais como fariamos
das produgdes dos pintores. Os casos ndo sdo paralelos: o pintor
emprega, ou deveria empregar olhos € maos, governados por uma
mente que preside, o fotéografo usa uma maquina e requer um pouco
de julgamento.

O artista trabalha de dentro para o que esta fora; o fotégrafo emprega
agentes externos para fazer o seu lance. Uns poucos por si sé exigem
aviso especial. O Sr. Rejlander vem com uma nova e extensa série de
composi¢des, muitas delas sendo incrivelmente inteligentes. Sentimos,
no entanto, em olhar para producdes desta classe, que estamos
olhando retratos de atores — excelentes em seu caminho, mas ainda
atores. "Magoa e tristeza", "Nao chore, mamée", ndo impressiona com
quaisquer sentimentos de simpatia a partir desta falta de realidade.
Muitos dos estudos do sr. Rejlander sdo excelentes; mas eles néo
podem ser considerados obras de arte, e, de fato, devemos nos
arrepender de ver tais produgdes ocorrendo entre as obras de arte.
(traducéo nossa)

144 Nas imagens de Caroll, as criangas imitavam gestos de adultos. Essas poses foram
interpretadas por alguns criticos como eréticas. (PEREGRINO; MAGALHAES, 2012, p. 50)

145 “The committee having charge of the Exhibition would do wisely to reject such photographs
as these, for it is most damaging to the Art to find its productions fading out like a shadow. With
the Photographic Exhibition it is not necessary to speak of individual works as we would of the
productions of the painters. The cases are not parallel: the painter employs, or should employ,
eye and hand, governed by a presiding mind the photographer uses a machine, and requires a
little judgment.

The artist works from within to that which is without; the photographer employs external agents
to do his bidding. A few alone require especial notice. Mr. Rejlander comes with a new and
extensive series of compositions, many of them being remarkably clever. We feel, however, in
looking at productions of this class, that we are looking at portraits of actors excellent in their way,
but still actors. “Griefand Sorrow,” “Don’t cry, Mamma,” does not impress us with any feelings of
sympathy from this want of reality. Many of these studies of Mr. Rejlander are excellent; but they
cannot be regarded as works of Art, and, indeed, we should be sorry to see such productions
taking place amongst us as works of Art.” The Art Journal, 1 de fevereiro de 1857.
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Figura 24 - Julia Cameron.
The Five Wise Virgens, 1864.

Impressao albume de colédio umido, 26,5x 21 cm.
Fonte: http://collections.vam.ac.uk

A oposigao a toda simulagao contida na fotografia alegérica vitoriana néao
veio apenas do campo da arte, mas também de dentro do proprio circulo
fotografico'8. O The Photographic Journal, de 15 de agosto de 1865, ao avaliar
a série de Julia Cameron, The Five Wise and Foolish Virgins (Figura 24),
censurou a representacdo enganosa dos modelos e lamentou ser uma injustica,
a fotografia, apresentar as imagens da fotégrafa como exemplo de boa arte.

Contrario ao género praticado por Rejlander e seus seguidores, surgiu,
também, na Inglaterra, outra proposta artistica fotografica.

146 Por outro lado, a Rainha Victoria e o Principe Albert estimularam a fotografia alegérica.
Visitaram as exposigdes e adquiriam copias para colegdo Real dos trabalhos, principalmente, de
Oscar Rejlander e Henry Peach Robinson. (HANNAVY, 2008, p. 1447)
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Peter Henry Emerson (1853 -1903) divergiu da moda praticada na época
de as fotografias serem coépias de pinturas sentimentais e propds uma
abordagem direta, préxima da realidade do ambiente apresentado. Os temas
abordados por ele em suas imagens sao fronteiricos a estética naturalista
promovida pela Escola de Barbizon. No entanto, ele estabeleceu uma estética
visual fundamentada na imprecisdo dos detalhes nas imagens.

As questdes sobre o limite da nitidez ndo era um argumento novo.
anteriormente o efeito provocado pelo negativo em papel ja tinha produzido
discreto aceno vindo do campo das artes, assim como as tentativas praticadas
por Cameron.

Porém, para Emerson, as questdes referentes ao out of focus nao se
fundamentavam em um artificio, mas sim num projeto de escolha e interpretagao
baseado na teoria da percepcao fisioldgica do olho. Desenvolvida pelo alemao
Herman Von Helmholz (1821-1894), essa teoria partia do pressuposto de que o
olho humano fornecia nitidez apenas num ponto da imagem e os outros pontos
gradualmente eram desfocados (KEMP, 2006, p. 20).

A manipulagao seletiva do enquadramento partia do principio de que o
fotdgrafo escolhia um ponto que seria nitido e os demais utilizavam o fluo'™’. Em
seu discurso, Emerson estabeleceu um distanciamento em relacédo a imagem
produzida pelo olho mecanico que, segundo ele, focalizava com precisao todos
0s pontos por um processo antinatural.

Como vice-presidente da Royal Photographic Society, Emerson
reconhecia que a pratica e os principios da fotografia foram mais habilmente
empregados no ramo cientifico. Entretanto, ressaltava as influéncias da
fotografia nas artes, como a escultura, pintura e gravura, chamando a atencéao
ao mesmo modo que estas também a influenciaram (EMERSON, 1890, p. 5).

Ao publicar Naturalistic Photography for Students of Art, em 1889,
Emerson promoveu um debate acerca dos rumos da fotografia artistica e
afirmava: “O livro € um argumento para a Escola naturalista de fotografia, da qual
pregamos o primeiro evangelho” (EMERSON, 1890, p. 9), em contraponto as

147 O flou era um efeito leve de desfoque, que poderia ser produzido simplesmente espalhando
vaselina em um vidro e colocando-o na frente da lente na hora de fotografar. Essa espécie de
filtro oferecia uma imagem turvada ou esfumagada do motivo, como se estivéssemos vendo uma
tela.
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consideragdes defendidas por Robinson em seu livro Pictorial Effect in
Photography, que abragava as técnicas compostas de negativos e seus
procedimentos manuais. A obra de Emerson era composta por trés fasciculos:
Terminologia e Argumento, Técnica e Pratica e Arte Pictorica. Abordava temas
referentes a historia da fotografia, histéria da arte, fisiologia da viséo, técnica e
pratica fotografica e no ultimo volume, uma espécie de manifesto, ele
determinava regras estilisticas para a fotografia artistica e uma série de condutas

como o fotografo deveria se portar a respeito de sua carreira. Por exemplo:

Nao fale de quadros de Rembrandt. Rembrandt, sé houve um.
lluminem suas fotografias da melhor maneira possivel e chame-as de
suas. [...] Nao se autointitulem “artistas fotégrafos”, fazendo rir os
“artistas pintores” e os “artistas escultores”; intitulem-se fotégrafos e
esperem que os artistas os tratem como irméos. [...] Nao confunda

nitidez com verdade, nem lustro com acabamento. [...] Ndo é o

aparelho que escolhe a fotografia, mas o homem que o maneja”. '8

(EMERSON, 1890, p. 256 e 257, tradugao nossa)

Apos dois anos da publicagao do seu livro, que definia posi¢des muitas
vezes consideradas radicais, Emerson nao resistiu as criticas e voltou atras
sobre suas pretensdes estéticas fotograficas, pulicando um panfleto intitulado
The Death of Naturalistic Photography, que revogava sua tese original'4°.
Contudo, mesmo com a mudancga de opinido, sua obra inicial, que argumentava
a potencialidade da fotografia em ser trabalho manual e intelectual, exerceu
grande influéncia nos fotografos, que se engajaram no reconhecimento da
fotografia artistica no final do século XIX e nas primeiras décadas do século XX.

As ambigdes da fotografia artistica se estabelecem, nesse fim de século,

voltado para um debate promissor no qual de um lado prevalecem os requintes

148 “Do not talk of Rembrandt pictures, there was but one Rembrandt. Light your pictures as best
you can and call them your own. (..) Do not call yourself an "artist-photographer" and make “artist-
painters" and “artist-sculptors” laugh; call yourself a photographer and wait for artists to call you
brother.(...) Do not mistake sharpness for truth, and burnish for Finish.(...) It is not the apparatus
that does the work, but the man who wields it.” (EMERSON, 1890, p. 256 e 257)

149 Emerson reconsiderou suas convicgdes sobre a possibilidade de a fotografia poder traduzir
os valores tonais dos fendbmenos atmosféricos, afinidade que partilhava com os principios da
pintura impressionista, depois dos estudos apresentados por Ferdinand Hurter e Vero C. Driffield,
que indicava que os materiais sensibilizados obedeciam a certas leis e que ndo poderiam ser
arbitrariamente manipulados. (KEMP, 2006, p. 178)

125



das manipulagbes e encenagbes teatrais e, do outro, a proposta de
representacgao criativa da natureza.

A fidelidade da reproducéo deixa de ser importante. O que interessa é o
olho que vé a vivacidade com a qual a mente recria a impressao causada pela
natureza. Assim a subjetividade passa a ser argumento artistico e a natureza nao
€ mais o reservatorio de fatos importantes; ela é a entrada para a imaginacéao e

fantasia.

3.3 Hibridismo x Purismo

A base de toda experimentagao artistica que ocorreu na fotografia no
inicio do século XX foi desenvolvida logo nas primeiras décadas de sua
invencdo. Os movimentos que tinham como finalidade inserir a fotografia no
campo artistico foram fruto do desdobramento, ja iniciado nos seus primérdios,
de todo o debate estético.

A ideia do pictorialismo é, supostamente, o retorno a estética
desenvolvida na base estrutural dos materiais. As técnicas iniciais usadas por
Bayard e Talbot, cujos efeitos caracteristicos produzidos pela estrutura do papel
proporcionavam marcas, formas e falta de nitidez, elementos que contribuiram
para certa abstragado nas observagdes das imagens, na época, proporcionaram
uma empatia no campo das artes. Tal fato se deu porque essas qualidades
subjetivas que os materiais poderiam oferecer voltaram a ser objeto de
interesses dos novos aspirantes da fotografia artistica.

O prenuncio de Arago sobre o fato de a fotografia estar ao alcance de
todos sem demandar nenhuma destreza manual sé se tornou realidade na virada
do século XX'50, quando a expanséo da industria fotografica simplificou todas as
etapas referentes ao ato de fotografar, desde a leveza das cameras, tornando
desnecessario o uso do tripé, os ajustes de nitidez, de diafragma e de obturador
e, por fim, da revelagao e da ampliagao das imagens. A producéao artesanal de

150 Relatério apresentado a Camara dos Deputados da Franca em 3 de julho de 1839.
(TRACHTENBERG, 2013, p.39)
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sensibilizagdo do suporte fotografico e toda etapa de impressao foram
gradativamente substituidas, a partir da ultima década do século XIX, por uma
cadeia de producéo liderada por empresas do ramo, tais como a Kodak, a Agfa
e a llford.

Essas transformacbes nao foram bem recebidas pelos fotografos que
buscavam uma legitimacéo artistica para a fotografia, como Alfred Stieglitz (1864
-1946), inicialmente um defensor do movimento pictorialista e, a posteriori, um
dos mais influentes fotografos na causa artistica da fotografia’>'. Stieglitz
publicou um artigo sobre a moda das cameras portateis, langadas no mercado
para um publico desejoso de diversao e pouco trabalho. Segundo ele o auge do
mau gosto foi alcangado nesse periodo quando uma empresa, referindo-se a
Kodak, langou uma camera na qual o anuncio assegurava: “You press the botton,
and we do the rest"%2.

A introducéo do filme de rolo e as cameras portateis langcadas no mercado
consumidor confrontou a fotografia amadora com uma nova realidade.
Entusiastas da fotografia ja eram presentes desde o principio, mas o numero foi
ampliado com o surgimento das placas secas em 187193, Nesse periodo a
atividade fotografica exigia conhecimento prévio sobre luz e manuseio dos
materiais e equipamentos. O termo amador era sindnimo de “conhecedor”, o que
cultivava a ciéncia e as artes com principios de nobreza de espirito. Com as
transformacgdes sociais decorrentes da industrializagdo e da popularizagao de

muitas atividades no final do século, a palavra "amador", principalmente na

151 No inicio de 1880, Stieglitz abandonou os estudos de engenharia em Berlim e passou a se
interessar pela fotografia, tornando-se aprendiz do famoso quimico H.W.Vogel (1834-1898).
Recebeu medalha de prata em um concurso promovido pela British Amateur Photographic
Society, no qual Emerson fazia parte do juri. Dez anos depois, voltou para Nova lorque, onde
participou ativamente na comunidade fotografica amadora. Ele apoiou 0 movimento pictorialista,
foi redator da American Amateur Photographer e, em seguida, fundou a revista Camera Notes,
publicacdo do Camera Club New York. Posteriormente Stieglitz se distancia da estética
pictorialista e propde a Straight Photography. (PORTER, Allan. Camara Work Alfred Stieglitz.
Zurich: U. Bar Verlag, 1985.)

152 Artigo intitulado The Hand Camera — Its Present Importance, publicado em: The American
Annual of Photography, 1897, p.18 a 27.

153 Placa Seca ou negativa de vidro de gelatina desenvolvida por Richard Maddox (1816-1902).
O uso da gelatina com o brometo de prata reduziu o tempo de exposigéo e facilitou o transporte
€ manuseio, que podia ser preparada previamente sem o intermédio do fotégrafo. (TURAZZI,
1995, p. 285)
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lingua francesa, passou a ter conotagao pejorativa, remetendo ao sentido de: um
simples usuario (CHEROUX, 2014, p. 63).

Em consequéncia, no circulo fotografico se estabeleceu uma divisdo entre
os amadores: 0s que possuiam conhecimento técnico e aspiragdes artisticas,
que ocasionalmente poderiam ter alguma encomenda; os novos emergentes
despretensiosos, “sem nenhuma destreza manual”’, desprovidos de nogdes
preliminares sobre o processo fotografico, que passaram a utilizar a camera
como diversao para registrar os momentos importantes de suas vidas.

Em outro ensaio, intitulado Fotografia Pictérica'*, Stieglitz desmistificou
a nocao estabelecida entre a fotografia profissional e amadora e dedicou um

paragrafo de seu texto para definicdo da atividade amadora na fotografia:

Permitam-me que lhes chame a atengdo para um dos equivocos
comuns mais largamente disseminados que tem que ver com a
fotografia — o de classificar trabalhos supostamente excelentes como
profissionais e utilizar o termo amador para transmitir a ideia de
produgbes imaturas e para desculpar fotografias de péssima
qualidade. Na realidade, quase todas as grandes obras séao feitas, e
sempre o foram no passado, por aqueles para quem a fotografia € uma
questao de amor, e ndo de simples ganhos financeiros. Como o proprio
nome indica, um amador & alguém que trabalha por amor. Visto a esta
luz, o erro daquela classificagao torna-se evidente. (STIEGLITZ, 2013,
p.129)

Stieglitz, ainda, no mesmo texto dividiu os fotégrafos em trés classes: o
ignorante; o puramente técnico; o artista. O primeiro supostamente tem a ver
com 0s novos usuarios favorecidos pela facilitagdo do aparato e seu processo,
a estes ele enfatiza produzirem fotografias indesejaveis; o técnico adquiriu o
conhecimento durante anos, mas o que lhe falta € uma dose de criatividade; ja
o artistico possui conhecimento técnico aliado a um instinto criador, associado a

trabalho manual e intelectual’®®.

154 O ensaio foi publicado na revista norte americana Scribner’s Magazine, em novembro de
1899, p.528 a 537.

155 Nesta passagem Stieglitz cita como exemplo um trecho da obra Naturalistic Photography for
Students of Art de Emerson.
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Segue também a defesa da plasticidade da impressao, que devido a
utilizagéo de técnicas mistas, como a platinotipia’® e a goma bicromatada'®’, o
processo fotografico passaria a ser manual, diferenciando as impressdes e
possibilitando a uma mesma chapa ou negativo ter varias interpretagdes. Para
os adeptos do movimento, a consciéncia da natureza plastica dos processos
fotograficos garantiria a autoria, expressao de ideias individuais de forma original
e distinta.

Um dos principais responsaveis pela popularizagdo do uso da goma,
bicromatada, a partir de 1894, foi o fotégrafo francés Robert Demachy (1859-
1936). Obstinado protetor da fotografia pictorialista, Demachy era ligado a
Societé Francaise de Photographie e Linked Ring'%8. Foi autor de varios ensaios
sobre o movimento, veiculados em jornais e revistas especializadas na Europa

e nos Estados Unidos.

No Camera Note, em 1899, Demachy publicou um artigo elucidando o que
seria uma fotografia artistica, baseado nos conceitos pictéricos. A saber, para
ele a fotografia poderia adotar processos hibridos e tomar como exemplo os
efeitos produzidos pelos pintores, gravadores, litdgrafos e desenhistas no que
diz respeito a reprodugdo dos tons e texturas. Ele ainda pregava que na
fotografia o uso simples da emulsdo do brometo seria ineficaz para obter os
efeitos acima citados, somente com o processo de platinotipia ou com a goma
bicromatada (Figura 25) seria viavel alcangar qualidades artisticas nos trabalhos
(DEMACHY, 1899)

156 A Platinotipia surgiu em 1873, por William Willis (1841-1923), processo que utilizava, na
emulsdo do papel, platina e sais de ferro. Sua preparagao era complexa e dispendiosa, mas
produzia um efeito na textura do papel e variados tons (TURAZZI, 1995, p. 287). No Brasil o0 uso
do processo de platinotipia teve um carater comercial, sendo introduzido pelos fotégrafos Mello
Moraes Filho e Insley Pacheco (VASQUEZ, 2002, p. 32). Na Bahia, em 1902, Gongalves
anunciava a técnica para o emprego de retratos, no Almanach do Estado da Bahia. (FATH, 2009,
p. 39)

57 A goma bicromatada surgiu inicialmente em 1855, por Alphonse Poitevin’s (1819-1882) e
sofreu algumas modificagées. O método tem como base uma emulséo de bicromato de goma de
potassio e pigmento desejado. Na impressdo ao lavar o papel, sua superficie poderia ser
trabalhada com escovas e esponjas. O processo proporcionava uma variacao diferente da
mesma imagem propiciando o uso de cores e pigmentos variados. (GERNSHEIM, 1991, p. 250)
158 | inked Ring foi uma sociedade fundada em Londres em 1892. Para promover a fotografia
artistica, possuia lagos internacionais e defendia a estética pictorialista. (HANNAVY, 2008, p.
220)
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Figura 25 - Robert Demachy.
Struggle, 1904.

Goma bicromatada, 17.5 x 11.6 cm.
Fonte: http://www.artnet.com

O pictorialismo foi o primeiro movimento organizado internacionalmente
em prol do carater artistico da fotografia. Suas orientagcdes estéticas foram
seguidas por clubes de fotografias espalhados pelo mundo inteiro. Na Franga,
em 1892, ja existiam 37 sociedades e em 1901 somava-se cerca de oitenta
associagdes fotograficas. Mas tanto na Europa como nos Estados Unidos a
corrente pictorialista comecou a perder forca no final da primeira década do
século XX. Ja no Brasil, sobre o movimento pictorialista existem registros da
existéncia de alguns foto clubes no final do século XIX e nas primeiras décadas
do século XX. Entretanto, s6 em 1939, com a fundacdo do Foto Clube

Bandeirante, a atividade fotoclubista no Brasil, a corrente se delineou de forma
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particular'®, motivando e influenciando a criagdo de novos clubes, como foi o
caso do surgimento em 1957 da Associagao de Fotégrafos Amadores da Bahia
(AFAB) e, em 1967, Foto Cine Clube da Bahia (FCCB)'¢0.

O pictorialismo colocou em duvida o paradigma da representagao
mimética, distanciando-se dos conceitos utilitarios atrelados a fotografia,
principalmente no campo cientifico. A estética desenvolvida no movimento
tentava anular o efeito plastico tridimensional. Qualquer rastro mecéanico era
apagado com o emprego de pincéis, esponjas e literalmente borracha,
predominando o efeito produzido pela textura. Essa tendéncia acompanhava
também o rumo seguido pelo campo artistico, sobretudo com o Impressionismo,
que ja ndo se preocupava com a proporcionalidade e a perspectiva. E visivel a
influéncia impressionista no movimento pictorialista, ndo sé nos temas, mas
também na aparéncia da textura, que lembra também o relevo da pincelada.

O que este movimento ndo percebeu foi que a pintura, especialmente a
impressionista, ja havia assimilado o vocabulario fotografico. A percepgéo do
movimento foi alterada com a camera fotografica. Os enquadramentos de uma
imagem fragmentada e instantanea, principalmente na obra de pintores como
Gustave Caillebotte, Toulouse-Lautrec e Edgar Degas, eram visiveis. Contudo,
Robert Demachy (1859-1936) persistia em adotar uma “fotografia
impressionista”.

Embora o movimento pictorialista acreditasse trazer uma nova proposta
para aceitagcao da fotografia no campo das artes, seu discurso e sua pratica
continuavam sendo apoiados nos valores estéticos da pintura. Nas exposi¢cdes
promovidas pelos grupos, as intervengdes nas impressdes seguiam padrdes
estilisticos convencionais e se tornaram massificadas, produzindo criticas sobre
seu significado dentro do proprio ambiente pictorialista. Como exemplo se pode

citar a significativa publicagdo no peridédico American Amateur Photographer, do

1% Tendo influéncias n&o s6 do pictorialismo, mas de outros movimentos fotograficos que faziam
oposigao ao pictorialismo.

160 No capitulo 5, veremos mais informacdes sobre o fotoclubismo no Brasil e, particularmente,
na Babhia.
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critico de arte Sadakichi Hartmann (1867-1944), que fez as seguintes

consideracoes'®:

Mas quando eu vou a uma exposi¢do de fotografias e encontro as
mesmas impressdes, a situagdo muda. Eu imediatamente me
pergunto: Que tipo de fotografia € essa? Como isso é feito? Por que
essa pega parece um monotipo pintado a méo, e aquele como uma
gravura ou um desenho a carvao? Ainda é fotografia ou é apenas uma
imitagdo de outra coisa? E se é o Ultimo, qual é o seu valor estético?
Certamente todo meio de expressdo artistica tem suas limitagbes.
Esperamos que uma gravura parega uma gravura e uma litografia
pareca uma litografia. Por que, entdo, uma impressao fotografica ndo
deveria parecer uma impressao fotografica? (HARTMANN, 1904,
p.104, tradugdo nossa)

Ao fazer a critica sobre a exposicao intitulada The Photo-Secession, na
galeria de arte do Instituto Carnegie, na Pensilvania, em 1904, Hartmann foi mais

adiante e promoveu um questionamento sobre o rumo da fotografia artistica'62:

A fotografia deve ser absolutamente independente e confiar em sua
prépria forca para adquirir aquela posicdo elevada que os
secessionistas reivindicam para ela. Mas toda a pregacéo é em vao, e
a julgar pela presente condicao das coisas, levara anos até que esta
ultima fase da fotografia pictérica seja substituida por uma mais normal,
pois tornara necessario um reajuste total das ideias sobre o que a
fotografia de arte é realmente. (HARTMANN, 1904, p. 106, traducéo
nossa)

161 “But when | go into an exhibition of photographs and encounter the very same prints, the

situation is changed. | at once ask myself: What sort of photography is it? How is it made? Why
does this part look like a hand painted monotype, and that one like an etching or a charcoal
drawing? Is it still photography, or is it merely an imitation of something else? And if it is the latter,
what is its aesthetic value? Surely every medium of artistic expression has its limitations. We
expect an etching to look like an etching, and a lithograph to look like a lithograph, why then
should not a photographic print look like a photographic print?” (HARTMANN, 1904, p. 104)

162 Nossa tradugéo do original: "Photography must be absolutely independent and rely on its own
strength in order to acquire that high position which the Secessionists claim for her. But all
preaching is in vain, and judging from the present condition of things, it will take years before this
latest phase of pictorial photography will be replaced by a more normal one, as it will render
necessary a total readjustment of the ideas as to what art photography really is.” (HARTMANN,
1904, p.106)
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Photo-Secession 63 se transformou em um grupo liderado por Stieglitz e
criou a revista Camera Work, responsavel pela publicagao das novas tendéncias
fotograficas europeia e norte-americana. A revista passou em seguida a ser uma
plataforma de divulgacdo da arte moderna. Em 1905, funcionava na Quinta
Avenida n°291, New York, a Photo-Secession Gallery’64que, posteriormente,
ficou conhecida apenas pelo numero 291. Todas as iniciativas propostas pelo
grupo tiveram fundamental importancia no despertar de uma autonomia estética
para a fotografia.

No interior do Photo-Secession, prevaleceu ndo s6 a tendéncia
pictorialista, mas, também uma linha que buscava temas e texturas
genuinamente nos recursos técnicos da camera, sendo Stieglitz um dos
principais representantes desta proposta (FABRIS, 2011, p. 50).

A estética pictorialista se desgastou com o passar de alguns anos, tornou-
se objeto de muitas criticas pela massiva repeticdo académica dos temas e
efeitos emprestados da pintura, gravura e desenho, assim, Stieglitz percebeu a
necessidade de mudanga e propds uma nova base estética para fotografia e

atendeu a anterior solicitagdo de Hartmann'65;

‘E o0 que eu chamo de fotografia direta’, eles podem perguntar: ‘Vocé
pode definir isso?’ Bem, isso é bastante facil. Confie na sua camera,
no seu olho, no seu bom gosto e no seu conhecimento de composicéo,
considere todas as flutuagdes de cor, luz e sombra, linhas de estudo e
valores e divisdo de espago, espere pacientemente até que a cena ou
objeto da sua visdo mostrada em seu momento supremo de beleza.

163 Em 1902, Stieglitz organizou a primeira exposicdo nomeada The Photo-Secession, no
National Arts Club em New York, onde reuniu os principais nomes do movimento pictorialista.
Em seguida Stieglitz se demitiu do Camera Note e formalizou um grupo com 0 mesmo nome da
exposicdo. O nome proposto por Stieglitz propunha o rompimento com os valores tradicional
imposto a fotografia, assim como o movimento de Secessionista europeu, que teve o objetivo de
tencionar os principios conservadores nas artes. (TRACHTENBERG, 2013, p. 130)

164 A criagdo da galeria teve fundamental importancia para divulgacdo da fotografia no campo
das artes, neste espacgo Stieglitz também promoveu uma série de exposi¢cdes com artistas de
vanguarda europeia. O local foi um marco da tentativa de legitimac&o da fotografia no espago
artistico.

165 And what do | call straight photography,” they may ask, "can you define it?" Well, that's easy
enough. Rely on your camera, on your eye, on your good taste and your knowledge of
composition, consider every fluctuation of color, light and shade, study lines and values and space
division, patiently wait until the scene or object of your pictured vision reveals itself in its supremcst
moment of beauty, in short, compose the picture which you intend to take so well that the negative
will be absolutely perfect and in need of no or but slight manipulation.
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Em suma, componha a imagem que vocé pretende levar tdo bem que
0 negativo sera absolutamente perfeito e precisa de pouca ou nenhuma
manipulacdo. (HARTMANN, 1904, p. 101-109, tradugdo nossa)

Os pilares da fotografia direta certamente tiveram influéncia de Hartmann,
que acreditava no efeito pictérico da imagem através do uso puro e simples da
técnica fotografica.

Figura 26 - Alfred Stieglitz.
From the Back Window — 291, 1915.

Impressédo em Platinotipia, 25.1 x 20.2 cm.
Fonte: Wikimedia Commons
No lugar das manipulagdes pictorialistas, que, em certa medida, anulavam
nas impressodes o efeito mecanico produzido pelo aparato, surgiu a necessidade
de valorizagdo da camera. A concordancia com suas caracteristicas mecanicas

e propriedades quimicas passou a ser um instrumento de experimentagéo.

A nova linguagem fotografica privilegiava no enquadramento das imagens
a nitidez e suas qualidades espaciais, explorando geometricamente a repetigao
de linhas, verticais, horizontais, como também transversais (Figura 26). O

contraste entre claro e escuro, bem como volume e planos produziam um efeito
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dindmico na composicdo da cena. Os aspectos formais ganharam uma
relevancia estética consideravel, sendo difundido ndo s6 nas imagens praticadas
pelo grupo do Photo-Secession, mas, igualmente, nas criticas publicadas, a
exemplo do ensaio de Marius De Zayas (1880 -1961), intitulado “Photography
and Artistic Photography”, publicado em 1913 na revista Camera Work:

A fotografia ndo é arte, mas as fotografias podem ser feitas para ser
arte. (...) A diferenga entre fotografia e fotografia artistica é que, na
primeira, o homem tenta atingir a objetividade da forma que gera as
diversas concepgdes que o homem tem de forma, enquanto a segunda
utiliza a objetividade da forma para exprimir uma ideia preconcebida, a
fim de transmitir uma emocgao. A primeira é fixagdo de um estado atual
da forma, a outra é a representagdo da objetividade da forma,
subordinada a um sistema de representagao. A primeira € um processo
de indigitagdo; a segunda um meio de expressdo. Na primeira, o
homem tenta representar algo que esta fora de si préprio; na segunda,
tenta representar algo que esta dentro de si. A “primeira é uma
investigacao livre e impessoal, a segunda € uma representagao
sistematica e pessoal. (TRACHTENBERG, 2013, p. 144)

O culto a forma se estabeleceu no olhar fotografico do grupo que procurou
na atmosfera da cidade, na vida urbana e na arquitetura moderna seus temas.
As regras classicas da fotografia foram subvertidas de modo a comegar na
composic¢ao eliminando as linhas do horizonte, aplanando a perspectiva.

A orientagao estética da fotografia direta acompanhou, em certa medida,
as questdes da arte das vanguardas artisticas, seja nas preocupacgdes formais,
espaciais, seja nas tematicas derivadas do mundo moderno, como com a pintura
que, a partir do Impressionismo, se voltou para as indagagodes relativas a sua
natureza. A Fotografia Direta buscou a autonomia do meio fotografico através do
purismo da imagem e indicou que a resposta para emancipagao fotografica
estaria nas operagcdes com a camera e utilizagao de seus recursos. Desse modo,
a Fotografia Direta se estabeleceu como oposicdo a estética pictorialista e
influenciou outros movimentos, que surgiram em prol da fotografia artistica no

periodo moderno.
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4. REPERCUSSOES

4.1 Sobre as Discussodes do Uso da Fotografia no Campo das Artes no
Brasil

As discussbes voltadas ao carater artistico da fotografia no Brasil, no
periodo oitocentista, diferem principalmente das discussdes acirradas ocorridas
na Europa (CAMARGO,1992, p. 53). As pesquisas na area da fotografia nos
levam a considerar que o debate sobre o estatuto da fotografia artistica no Brasil
até as primeiras décadas do século XX era escasso. Entretanto, pontualmente
encontramos algumas referéncias descontinuas sobre as consequéncias que a
invencao e a difusdo da fotografia produziram no meio artistico brasileiro.

Ao considerar a primeira exibi¢do publica de daguerreétipos no Brasil que
aconteceu na Terceira Exposicdo Geral da Academia Imperial de Belas Artes,
em 1842, nos deparamos com um fato interessante: os daguerreétipos foram
apresentados ao lado de pinturas e algumas imagens fotograficas exibidas
tinham a autoria atribuida a uma mulher, a Senhora Lavenue. Esse episddio
passou despercebido pela imprensa oficial da época, sem provocar nenhuma
polémica. 66

A Academia Imperial demonstrou uma posicao flexivel a participacao da
fotografia tanto nesse evento, como também na Exposi¢cdo de 1850. Contudo,
uma meng¢ao na reunido de congregacado da Academia Imperial de Belas Artes,
em 1855, indicou que seu diretor Manuel de Araujo Porto Alegre (1806-1879)
estava atento ao impacto que a fotografia poderia provocar no campo das artes.
Ele questionou a utilidade da fotografia na pintura, mostrando-se preocupado
com o efeito fidedigno da impressdo monocromatica, e anteviu o futuro sombrio
dos pintores e retratistas quando a fotografia se tornasse colorida’®”.

As dificuldades em que se encontrava o campo das artes no Brasil

oitocentista, provavelmente, contribuiram para o aprofundamento de certas

166 |avenue foi a primeira retratista do Brasil e provavelmente uma das pioneiras no mundo.
(TURAZZI, 1995, p.111).

167 A Academia Imperial de Belas Artes foi criada em 1826. Maiores informagdes em: CHIARELLI,
T. Histéria da arte / histéria da fotografia no Brasil - século XIX: algumas consideragbes. ARS
(Séo Paulo), v. 3, n. 6, p. 78-87, 1 jan. 2005.
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questdes pertinentes a sua autonomia. Um exemplo que descreve essa situagao
pode-se encontrar no relatorio da | Exposigdo Nacional'®®, de 1861, que cita a
escassez de recursos financeiros para a aplicacdo do ensino das Belas Artes, a
caréncia da colecao de pinturas e esculturas e a necessidade de estimulo para
a formacgao de artistas nacionais. No mesmo relatorio, foi transcrita parte de um
depoimento de Araujo Porto Alegre, apontando para a realidade das artes no
Brasil na segunda metade do século XIX:

O que temos hoje é pela maior parte importado; é o fructo de outras

civilisacbes e ndo da nossa: a arte vernacula, aquella que é exercida

por nds, e que tem o seu impulso, a sua dire¢gao primordial na mao do
brasileiro, ainda ndo chegou, e para l& pouco caminha; ainda nao

sabemos distinguir o aparente do real, e o falso do verdadeiro.
(MUZZIO, 1862, p. 451)

Na primeira Exposicdo Nacional, a fotografia foi incluida, embora o
secretario Frederico Leopoldo Cesar Burlamaqui (1803-1866) tivesse feito
algumas observacoes:

N&ao sei se deva incluir a fotografia entre as belas artes, uma vez que
o trabalho do photographo depende inteiramente de um apparelho
chimico-mechanico e da acgéao solar ou luz electrica. Como quer que
seja, esta arte que de dia em dia vai adquirindo novos
aperfeigopamentos, foi representada na Exposigao com 27 quadros, dos

quais alguns foram julgados dignos de remessa para Londres.
(MUZZIO, 1862, p. 53)

A hesitacdo de Burlamaqui sobre a classificagao da fotografia na secao
de belas artes sinaliza, de certa maneira, a inexisténcia de uma declarada
hostilidade sobre o lugar e a utilizagdo da fotografia naquele momento. Outro
aspecto que nao podemos perder de vista é a influéncia do Império na Academia
e, principalmente, o entusiasmo de D. Pedro Il pela fotografia. O Imperador foi o
primeiro fotégrafo brasileiro e buscou meios de incentivar a atividade no Pais.
Por exemplo, concedeu a 26 pioneiros da area o titulo de “Fotografos da Casa
Imperial”, entre 1851 e 1889.

168 MUZZIO, Henrique Cezar. Relatério Geral da Exposi¢do Nacional de 1861 e Relatério dos
Jurys Especiais. Rio de Janeiro: Typografia do Diario de Rio de Janeiro, 1862. Os Saldes
Nacionais eram constituidos por espagos reservados a produtos agricolas, industriais,
comerciais e belas artes, com um carater semelhante ao das Exposi¢gdes Universais.
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Ja na Il Exposigdo Nacional'®®, que ocorreu cinco anos mais tarde, a
fotografia foi incluida no Saldo com uma sala separada, vizinha aos trabalhos de
desenho e pintura'”®, onde 15 expositores apresentaram fotografias divididas em
duas categorias: retrato e paisagem. Coube a um juri especializado premiar com
medalhas os trabalhos expostos. O pintor académico Victor Meirelles de Lima
(1832-1903), um dos mais importantes artistas da época, autor da pintura A
primeira Missa do Brasil, integrou a mesa julgadora e foi responsavel por
escrever um relatorio acerca dos critérios adotados na escolha das fotografias.
Ele comentou sobre a importancia da fotografia como auxiliar nas artes e na
ciéncia, demonstrando conhecimento sobre o desenvolvimento técnico da
fotografia na Franga'”". Victor Meirelles é considerado um dos primeiros criticos
da fotografia no Brasil (CHIARELLI, 2005, p. 84). Em seu relatério, apresentou,
com entusiasmo, a fotografia, reconhecendo sua singularidade e demonstrando
nao ter nenhuma objecao a possibilidade de o pintor utiliza-la como ferramenta.
Ele se referiu a “foto pintura” como uma categoria a parte, executada em todos
os retratos apresentados na exposicdo. Denominou-a como “esbogo para pintura
a 06leo”, mas que so6 teria resultado quando praticado pelo pincel habil e
inteligente do artista.

A participacdo da fotografia nesse evento foi noticiada de forma positiva
por parte da imprensa da época, que teceu elogios a qualidade dos trabalhos,

caracterizando-os como pertencentes ao ramo “industrial-artistico”'72,

4.2 A Fotografia nas Primeiras Exposi¢coes Gerais da Academia de Belas
Artes da Bahia

A Academia de Belas Artes da Bahia foi a segunda Academia de Belas
Artes no Brasil. Fundada em 17 de dezembro de 1877, pelo pintor espanhol

Miguel Navarro y Canizares (1834 - 1913), contou com a ajuda do Presidente da

169 O Diario do Rio de Janeiro, de 20 de outubro de 1866, na sua edi¢cdo 251, menciona que o
Segundo Saldo Nacional foi uma preparagdo para a participacdo do Brasil na Exposi¢cao
Universal de 1867, em Paris.

170 Jornal do Commercio, 19 out. 1866.

1710 relatorio foi publicado no Boletim n°01 do Grupo de Estudos do Centro de Pesquisa em
Arte & Fotografia do Departamento de Artes Plasticas ECA-USP, 2006.

72 Semana llustrada, 18 nov. 1866, Edigédo 310.
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Provincia, o desembargador Henrique Pereira de Lucena, e artistas, professores
originarios do Liceu de Artes e Oficios da Bahia (PARAISO, 1997).

O modelo era a Academia Imperial, que, por sua vez, acompanhava a
tradicdo das Academias de Belas Artes europeia, na organizagao de exposigdes
nas quais os melhores trabalhos escolhidos por um juri especial eram premiados
com medalhas de ouro, prata, bronze e mengdes honrosas. A Academia de
Belas Artes da Bahia organizou em sua sede, no antigo Solar Jonathas Abbot,
um ano depois da sua fundacio, a sua primeira Exposicao Geral.

Em reunido para a organizagao da exposic¢ao, foi acatada a proposta de
aceitar trabalhos “propriamente de belas artes ou aqueles que com eles tivesse
relacao””3. Dentre as diversas segbes apresentadas, os trabalhos externos a
Academia foram admitidos, incluindo fotografias. Na exposigéao inicial, que durou
um més, o juri para a secao de fotografia foi composto pelos professores de
Desenho e Pintura Cafiizares, Lopes Roiz'"* (1825 -1893) e Manoel Lopes (1860
-1917). Os jurados concederam medalha de ouro para Eduardo de Vecchi, que
posteriormente foi proprietario da Photographia Imperial’”®, e medalha de prata
ao berlinense Alberto Henschel (1827- 1882), proprietario da Photographia
Alema.

As Exposig¢des ocorreram de forma descontinua por uma série de motivos,
que vao desde reformas na sede a falta de recursos e até auséncia de trabalhos
qualificados. Também foi desigual o tempo de duracdo em que as exposi¢oes
ficaram abertas ao publico, oscilando entre um més e uma semana. A fotografia
se inseriu no rol dos trabalhos externos e teve participagao garantida até a quinta
exposicao, realizada em 1885, quando ficou restrita a participacdo nas
exposi¢des apenas aos alunos da Academia. A segunda exposi¢ao ocorreu em
13 de junho de 1880 e, na sec¢ao fotografia, aparece o nome do portugués Pedro

Gongalves da Silva'®, que foi homenageado com medalha de prata. Nessa

73 Arquivo Histérico Escola de Belas Artes, UFBA, Ata 3 set. 1878, p. 17.

74 O nome Lopes Roiz corresponde ao professor Jodo Francisco Lopes Rodrigues, vice-diretor
da Academia. (SILVA, 2005, p. 233)

175 A Photographia Imperial originalmente pertenceu a Anténio Lopes Cardoso, que foi um dos
fotégrafos homenageados por D. Pedro Il, com o titulo de fotégrafo da Casa Imperial. (KOSSOY,
2002, p. 102).

176 Pedro Gongalves da Silva foi o sucessor de Eduardo Vecchi, proprietario do atelié
Photographia Nacional e foi especialista no registro de eventos histéricos da época. (Cf. FATH,
2009, p. 37).
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exposicao, que durou 15 dias, fizeram parte do corpo de jurados Joaquim Jo&o
Cardoso e o fotégrafo suico Guilherme Gaensly (1843-1928).

Dessa vez os membros eleitos como jurados para a segao fotografia
passam a ser externos a instituicdo e, na ata das secdes solenes da academia,
0s nomes dos jurados foram apresentados como professores. Porém, ao checar
o0 quadro de professores da casa, os nomes, a época, nao constam nos
documentos'’. Nesse periodo, Gaensly'”® era conhecido na cidade pela
atividade de fotégrafo de retratos e vistas e possuia um estudio fotografico na
capital desde o final da década de 1860. Quanto a Joaquim Jo&o Cardoso, pouca
informacao existe sobre sua atividade como fotégrafo. Sabe-se apenas que foi
retratista no interior da Bahia (SAMPAIO, 2006, p. 43), em Rio de Contas, no
final do século XIX.

Entretanto, encontramos uma fotografia de sua autoria em carte-de-visite
(Figura 27) bastante curiosa, sendo oferecida em um site de vendas'”®. Um
homem trajando uma camisa branca, gravata lago e calga listrada, deitado no
chéao, de forma descontraida, com a cabega encostada em um garrafao de vinho.
A sua direita, estdo duas garrafas menores. Ele faz um gesto de quem, com a
mao esquerda, coloca um chapéu, com a outra mao apoiando-se sobre 0 corpo.
Préximo ao centro da imagem, sobre o chdo, pode-se reconhecer um prato, um
copo e um saca-rolha e, a sua esquerda, um par de botas e um jarro. Todos
esses objetos estdo espalhados pelo assoalho, produzindo uma atmosfera de
desordem. O desgaste da fotografia impossibilita reconhecer exatamente se é
um cachimbo ou charuto que ele tem no lado esquerdo da boca. Ja no lado direito
da imagem, uma capa escura pendurada com botdes reluzentes se destaca,
lembrando uma peca de uniforme. Embora o homem esteja em uma posi¢cao

relaxada, ele dirige um olhar intenso para a camera.

77 Arquivo Histérico da Escola de Belas Artes, UFBA.

178 Wilhelm Gaensly teve a grafia do seu nome préprio traduzido para o portugués. Ele chegou a
Salvador ainda crianga e, entre as décadas de 1870 e 1880, exerceu muita influéncia na area
fotografica da cidade. (Cf. FATH, 2009, p. 29)

179 Durante a elaboragéo desta tese, conseguimos contato com Miguel Duarte, proprietario da
fotografia de autoria Joaquim Jodo Cardosos. O colecionador de fotografias nos enviou,
gentilmente, um arquivo com alta resolugéo e nos autorizou a publicagdo. Duarte é também autor
de publicagdes sobre a fotografia oitocentista em Porto Alegre.
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Figura 27 - Joaquim Joao Cardoso.
Andénimo.

Fotografia Carte-de-Visite (18--?).
Fonte: Colecao Miguel Duarte.

Essa fotografia certamente foi uma encenacdo construida no estudio e
remete a uma cena boémia que se pode associar a fotografia alegoérica europeia.
Segundo o colecionador Miguel Duarte, a imagem foi adquirida em um leildo e
seu interesse foi despertado pela raridade da composi¢ao. “Eu ndo havia visto
imagem nacional tdo languida... e brejeira! Diferente da rigidez da cadeira,
coluna e cortina, corriqueiras ao longo do século XIX, sempre tdo contidas no
gesto”, relatou.

Infelizmente, no verso da fotografia nao havia maiores informagao sobre
quando e em que contexto ela foi realizada. Entretanto, a imagem é singular por
ser uma composicao que contrasta com as produgdes convencionais conhecidas
de retratos e vistas documentais, predominantes nos acervos baianos, e langa
luz para existéncia de uma tematica alegérica ainda desconhecida na historia da

fotografia baiana no periodo oitocentista.
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As trés ultimas exposi¢des duraram apenas oito dias. Na exposi¢cao de 5
de fevereiro de 1882, Gaensly se apresentou como expositor externo,
representando a Photographia do Commercio e, juntamente com Pedro
Gongalves da Silva, proprietario da Photographia Nacional, receberam medalhas
de ouro por seus trabalhos fotograficos.

Na quarta exposigao, iniciada em 16 de dezembro de 1883, e na ultima
em que incluiu a sec¢ao fotografia, em 21 de junho de 1885, Gaensly recebeu
novamente medalha de ouro por seus trabalhos. Também na quinta exposi¢ao
aparece o nome da Photographia Vianna & Comp?, que recebeu medalha de
prata na 1°classe. Sobre esse estabelecimento, poucas informagdes sao
conhecidas além do fato de estar localizado na Rua Carlos Gomes, 42.

Outro nome que merece destaqgue é o de Rodolpho Lindemann.
Conhecido mais como fotégrafo que pintor, o nome dele aparece na segunda
Exposi¢cao Geral na seg¢ao de pintura a 6leo como ganhador de medalha de
bronze. Esse registro reafirma o envolvimento de Lindemann com a pintura
(FATH, 2009, p. 52). Ele participou ainda da quarta e da quinta exposicao,
recebendo, respectivamente, medalhas de prata e de ouro. Porém, nessas
ultimas exposicdes, a auséncia de detalhes dos registros das secbes
impossibilita o reconhecimento em quais categorias ele concorreu. Lindemann
se associou em 1880, mesmo ano da segunda Exposi¢cado Geral, a Gaensely,
que, por sua vez, expandiu seu estudio para Sao Paulo e deixou Lindemann a
frente do estabelecimento em Salvador'®.

Os fotografos premiados nas Exposi¢cdes Gerais da Academia de Belas
Artes da Bahia em sua maioria gozavam de certa notoriedade. A comegar por
Alberto Henschel, representante da Fotografia Alema que, primeiramente, em
1866, se estabeleceu em Pernambuco e no ano seguinte, em Salvador, indo
depois para o Rio de Janeiro e para Sao Paulo. Henschel, sempre associado a
um pintor'®!, ofereceu servigos de foto pintura em 1872 e 1875. Participou das
Exposi¢coes Gerais na Academia Imperial de Belas Artes e, desde 1874, possuia
o titulo de Photographo da Casa Imperial.

180 | indemann tornou-se conhecido por suas imagens exdticas de negros e vistas da Bahia. A
sociedade com Gaensly durou poucos anos. (KOSSQOY, 2002, p. 208)

181 Inicialmente se juntou a Karl Ernst Papf, membro da Academia Real de Pintura de Dresden.
(KOSSOY, 2002, p.176)
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Eduardo Vecchi era proprietario da Photographia Imperial, que, como
indica o titulo, dispunha de reputacéao prestigiosa. Ja Pedro Gongalves da Silva
era proprietario da Photographia Nacional desde 1877 e Guilherme Gaensly, que
possuia a Photographia do Commercio, também era, na capital baiana, ativo no
ramo fotografico desde a década de 1870. Ele participou de exposigao sobre a
Histdria do Brasil, promovida pela Biblioteca Nacional em 1881, onde apresentou
4?2 vistas “da cidade da Bahia e seus arrabaldes”. Posteriormente, Gaensly abriu
uma filial de seu estudio em Sao Paulo e Rodolpho Lindemann assumiu o estudio
baiano.

Lindemann trabalhou no ramo da fotografia até os meados da primeira
década do século XX'8 e alguns de seus anuncios, publicados em diferentes
jornais da época, sdo de sua autoria (Figura 28), destacando sua habilidade

artistica para o desenho8,

Figura 28 - Rodolpho Lindemann.
Anuncio Photographia Lindemann.

Fonte: Gazeta de Noticias 18 nov. 1912, p. 3, edicéo 60.

182 Encontramos até 14 de margo de 1914, na Gazeta de Noticias, edigdo 149, p. 1, um anuncio
sobre a Casa Lindemann.

183 Também outros desenhos de Lindemann podem ser encontrados, como o de uma mulher
com uma camera na mao, que ilustra um de seus anuncios na Bahia-Gazeta de Noticias, 10 nov.
1913, p. 3.
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Todos esses nomes correspondem a fotégrafos estabelecidos na cidade
que se dedicaram a atividade comercial da fotografia, na época, oferecendo seus
servigos nos jornais e almanaques locais. Tal constatagéo nos leva a considerar
que o fato de os fotografos atuarem comercialmente nao influenciou na deciséo
dos organizadores das exposi¢gdes em vincular seus nomes com a Academia de
Belas Artes da Bahia. Observa-se também, nesse periodo, a auséncia de
objecdes sobre o tema nas atas da Academia.

As informagdes sobre as Exposicoes Gerais foram retiradas de atas e
documentos existentes nos arquivos da Escola de Belas Artes. A inexisténcia de
detalhes acerca das imagens fotograficas que compuseram as exposi¢des nos
impossibilita uma analise mais profunda acerca do conteudo exibido. Entretanto,
€ importante ressaltar que a literatura referente a histéria da fotografia no Brasil
desconhece — e isso se considera uma lacuna histérica — a participagcéo da
fotografia nas Exposi¢des Gerais da Academia de Belas Artes da Bahia.

Desde sua fundacdo, a Academia de Belas Artes da Bahia demonstrou
ter uma relagdo amistosa em relagdo a fotografia. A participagdo de Miguel
Navarro y Canfizares na comissao julgadora da primeira Exposicdo Geral da
Academia, considerando sua posi¢ao como diretor da Instituicao, foi um sinal do
interesse que a fotografia despertava no meio artistico. As relagdes de Canizares
com a fotografia antecedem sua chegada ao Brasil. Provavelmente, ele utilizou
a fotografia na composicao de varios trabalhos. Um exemplo disso pode ser visto
no retrato de suas filhas, ainda na infancia, em 1875, em Nova York.

No desenho a crayon (Figura 29), os detalhes das roupas e expressoes
das modelos ganharam destaque, se comparados com a fotografia. Cafiizares
criou um cenario decorado com videiras, com duas meninas sentadas numa
espécie de pedestal, na mesma pose da fotografia, sendo a menor amparada
pela irma. A composi¢cado da cena no desenho lembra as imagens fotograficas
produzidas nos estudios da época, em que ambientes fantasiosos, falsos jardins,
paisagens campestres ou simulagdes de passeios de barcos, eram montados
como cenario para as sessoes de fotografias (Figura 30).
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Figura 29 - Miguel Navarro y Caiiizares, 1875.
Retrato de Emilia e Matilde Canizares.

Desenho a Crayon, 127 x 86cm.
Fonte: Colecao particular de Maria Elise.

Figura 30 - Anénimo, s. d.
Retrato de Emilia e Matilde Canizares.

Fotografia.
Fonte: Colegao particular de Maria Elise.
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A técnica crayon usava a fotografia como base de referéncia para o
desenho. Publicagdes como The Principles and Practice Harmonious Colouring
in Oil Water, and Photographic Colours, de James Newman em 1874, J. A.
Barhydt Crayon Portrait, 1886, dentre outros livros, abordavam, na segunda
metade do século XIX, a produgdo de retratos com o giz de cera tendo a
fotografia como guia para os desenhos.

Ainda encontramos uma obra de autoria de Canizares que teve o auxilio
da fotografia'®. A saber, um quadro a dleo pintado, provavelmente, no final do
século XIX e inicio do século XX, quando ele residia no Rio de Janeiro. A modelo
€ sua filha mais velha Emilia (Figura 31) e a fotografia que serviu de origem para
a tela (Figura 32) foi feita pelo portugués José Ferreira Guimaraes (1841-1924),
que tinha a autorizagdo especial em usar o titulo de “Photographo da Casa
Imperial”’, cujo estudio funcionava na Rua Gongalves Dias n°2, Rio de Janeiro.
Guimaraes esteve nesse endereco durante o periodo entre 1887 a 1905, e seu
estabelecimento foi a maior casa brasileira de fotografia no século XIX
(KOSSOY, 2002, p. 167). Ele era também especializado em ampliagbes de obras
de arte de grande formato'®. A pintura de Caiizares seguiu exatamente os
detalhes da fotografia e, no lugar da assinatura do quadro, ele fez uma
dedicatdria para sua filha. No lado direito da tela pode-se ler: “Em proba de amor

a la nossa filha Emilia los paes Cariizares” (sic).

184 As imagens das obras e fotografias foram cedidas para esta pesquisa, gentiimente, por
Fernando Castro Lopes, tataraneto de Miguel Navarro y Cafiizares.

185 https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21639/jose-ferreira-quimaraes.
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Figura 31 - Miguel Navarro y Caiizares, s.d.
Retrato Emilia Canizares Nascimento.

Oleo sobre tela 60 x 50cm.
Fonte: Colecao particular de Celeste Alba de Castro Lopes.

Figura 32 - José Ferreira Guimaraes s.d.
Retrato Emilia Cafiizares Nascimento

Carte de visite Fotografia.
Fonte: Colegao particular de Celeste Alba de Castro Lopes.
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Em 1883, Canizares se desligou da Academia de Belas Artes da Bahia e
mudou-se para o Rio de Janeiro. La exerceu a atividade de fotégrafo e pintor.
Ele possuiu um atelier em um “sobrado” localizado na Rua do Rosario, 123.
Inicialmente em um anuncio no Jornal do Commercio, Rio de Janeiro de 1896,
encontra-se uma publicagao que indica: “Atelier Canizares retratista a 6leo”. Ja
no ano seguinte, ele se dedica também a fotografia, como informa o Almanak
Laemmert, na segdo Photographos com gabinete para fotografar (Figura 33).
Entre 1900 e 1902, no mesmo Almanak sao divulgadas apenas mengdes sobre

sua atividade como pintor e professor de desenho e pintura.

Figura 33 - Anuncio Fotégrafo Miguel Navarro Caiizares.

Photographos com gabinete paraphotographar.

A. Elias da Silva, r. Carioca, 114 e 120, sobr.
Antonio Luiz Ferreira, r. Guarda Velha, 1, sobr.
Arsenio Borges Neumao da Camara, r. Carioca, 62 e 68.
Arthur de Pinho, photographo da policia do districto fe-
deral, r. Lavradio, 88.
Bernardino Francisco Ferreira, r. Ouvidor, 45.
Bernardo Lopes Guimardes, r. Ourives, 32.
Carlos Alberto & Fithos, r. Sete de Setembro, 41,
2° andar.
Ducloux & Gasset, r. Carioca, 32. =
Etienne Farnier, r. Ouvidor, 124, >
Georges de Ligards, r. Se 1. Dantas, 59, 2" andar.
Henrique Perlmutter, r. Visc. do Rio Branco, 13, sobr.
J. F. Guimardes & C., r. Gonc¢alves Dias, 2, 2° andar.
J. Gulierrez, r. Goncalves Dias, 40; socio :
*Jodo Gutierrez.
Manoel Escobar, r. Carioca, 40. !
Manoel de Souza Santos Moreira, r. Hospicio, 102.
Marc Ferrez, r. S. José, 88.
Miguel Navarro Canizares, r. Rosario, 123, 1° andar.
Montenegro & Moura, r. Ourives, 69, 2° andar.
Pacheco & Filho, r. Ourives, 40, 2° andar. Lo
Ribeiro & Figueiredo, r. Sete de Setembro, 135 (Vide
Notab., pag. 980); socios :
*Ribeiro Junior.
*Figueiredo Junior. :
Tavares Sobrinho, 1. Gongalves Dias, 52. :
Teixeira Bastos, r. Sete de Setembro, 74, 1° andar; s0cio:
*Antonio José Teixeira Bastos.
Vianna & C., r. Constituicdo, 7.

Fonte: Aimanak Laemmert,1897, p. 569.
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A experiéncia de Canizares com a fotografia, seja utilizando-a para
produzir suas pinturas, seja atuando como fotégrafo, pode demonstrar sua
atitude aberta e versatil diante das possibilidades expressivas que a arte poderia
manifestar. Esse fato, sem duvidas, foi determinante para o interesse e

introducéo da fotografia na Academia de Belas Artes da Bahia.

4.3 O Uso da Fotografia por Pintores Académicos

Ao observarmos as primeiras Exposi¢des Gerais promovidas inicialmente
pela Academia Imperial e, posteriormente, assimilada pela Academia de Belas
Artes da Bahia, pode-se constatar que gradualmente o uso da fotografia foi
incorporado no campo artistico nacional. A associacédo entre fotografia e belas
artes ocorreu como fonte para a pintura, oferecendo detalhes e novas formas de
expressao’ss.

Um exemplo significativo foi o de Pedro Américo (1843-1905), um dos
mais destacados pintores brasileiros que utilizou fotografias na elaboragao de
suas pinturas. Na Batalha do Avahi, o uso de fotografias serviu para que Américo
reproduzisse uma cena instantdnea com realismo, a comegar pelo movimento
dos cavalos, que difere da pintura idealista tradicional. Ainda na mesma tela,
constatou-se que, pela semelhanga com fotografias encontradas na Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro, estas foram utilizadas no lugar do modelo vivo nas
representacdes de Duque de Caxias, Bardao do Triunfo Andrade Neves, General
da Camera, entre outros oficiais. E importante ressaltar que Pedro Américo
estudou em Paris durante o periodo de 1860 a 1864, tendo visitado o Salao dos
Recusados. Também acompanhou parte da polémica em torno da pintura
histérica académica, assim como os conflitos relacionados a insercdo da

fotografia no campo artistico'®’.

186 \er A linguagem da Fotografia na pintura Impressionista. (FATH, 2009, p. 53)

187 Batalha do Avahi sofreu duras criticas por representar uma pintura contra as regras
tradicionais das antigas academias, ficando no ostracismo por um longo periodo. (cf. MACHADO,
2007. p. 366-374)
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O Museu Dom Joao VI, da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, possui um acervo importante referente a utilizacdo da
fotografia por artistas do final do século XIX. Estudos apontam que os artistas
Pedro Weingartner (1853-1929), Zeferino da Costa (1840- 1915), Rodolpho
Bernardelli (1852 -1931) e Henrique Bernardelli (1857 -1936), professores na
Escola Nacional de Belas Artes'®, no final do século XIX, fotografavam suas
obras como base no processo criativo para realizagdo de outras versdes e
também como forma de divulgagdo. Esses professores, por apresentarem
aspectos inovadores em suas obras, eram reconhecidos como antecessores de
uma moderna escola de arte brasileira'®. Em 1875, Zeferino da Costa propds a
congregacao da Academia Imperial o uso da fotografia no ensino aos jovens
artistas (DAZZI, 2012, p.184). A sugestéo, no entanto, so6 foi adotada logo apos
a reforma dos métodos de ensino em 1890.

Na Academia de Belas Artes da Bahia, também alguns pintores, como
Manoel Silvestre Lopes Rodrigues, Vieira de Campo, Antonio Olavo Baptista,
Presciliano Silva, Alberto Valenca, dentre outros professores, experimentaram o
modo de vida europeu. Os artistas inicialmente foram subvencionados por D.
Pedro Il e, mais tarde, pelo prémio Caminhoa'®, de viagem de aperfeigoamento
para a Europa. Esse contato, sem duvida, influenciou em particular suas
maneiras de pintar, absorvendo o olhar fotografico ja difundido pelas vanguardas
historicas europeias (FATH, 2009, p. 58).

Considerando as tendéncias da Academia Imperial em adotar a fotografia
no ensino das artes, em 1892, a Academia de Belas Artes da Bahia demonstrou
a necessidade de se comprar uma maquina fotografica. No ano seguinte, a

camera foi adquirida’' e, em 1894, por sugestao do professor Oséas dos Santos

188 A antiga Academia Imperial de Belas Artes, apds a reforma no sistema de ensino em 1890,
passou a se chamar Escola Nacional de Belas Artes. (DAZZI, 2012, p.184)

18 Estes artistas foram premiados com viagem de estudo para Europa, ao retornarem ao pais
ajudaram a implementar uma reforma no ensino. Eles sao caracterizados como modernos por
questionarem os padrbes académicos, se desprendendo de convengbes e reivindicando
liberdade de estilo. (DAZZI, 2012, p. 186.)

190 Testamento de Francisco de Azevedo Monteiro Caminhoa, em 1915, que deixou para a Escola
de Belas Artes, uma quantia em apdlices que, com juros de 5%, deveria ser destinada a um
prémio anual de “Viagem a Europa”, concedido aos melhores alunos das classes de Arquitetura,
Pintura e Escultura. (PARAISO, 1997, p. 3)

191 Ata das Sessées da Congregacdo da Academia de Belas Artes da Bahia, 24. nov. 1893, fl.
144. Arquivo Historico da Escola de Belas Artes.
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(1865-1949), o estudo de paisagem ao ar livre, planos e perspectivas aéreas
passou a contar com o auxilio da fotografia'92.

No inventario'®® dos bens da Academia baiana, referente ao periodo de
1882 a 1895, encontramos a indicagdo da existéncia de uma maquina
fotografica, um aparelho fotografico completo, um aparelho para projecdes
positivas (com objetiva estragada), um catalogo de fotografia e, por fim, um
volume do Tractado de Photographia em inglés. No mesmo periodo, a Academia
passou a se chamar Escola de Belas Artes devido as reformas que resultaram
na aprovagédo de um novo estatuto’®*. Nesse estatuto, o artigo 37 menciona a
intencao de formar “uma biblioteca de expressao”, contendo trabalhos artisticos,
objetos de arte e, além das modalidades tradicionais, como pinturas e esculturas,

incluiram-se fotografias.

4.4 Os Fotografos An6nimos da Academia de Belas Artes da Bahia

Na Academia Baiana de Belas Artes, desde os primeiros tempos de
fundacdo, nomes de alunos e professores aparecem vinculados também a
fotografia. Dentre os professores mais antigos, encontramos o nome de
Agripiniano Barros (1862 -1933), artista pernambucano que veio para Bahia aos
sete anos de idade. Agripiniano foi ex-aluno da Academia e, a partir de 1882,
tornou-se professor de Desenho na mesma instituicdo. Como também era
musico, lecionou em diferentes cadeiras no conservatorio de musica.

Segundo a biografia resumida encontrada nos arquivos da Escola de
Belas Artes'%®, Agripiniano Barros era um retratista a “crayon”. Essa técnica,
bastante utilizada por fotégrafos que possuiam vinculos com as artes plasticas,
era oferecida em inumeros anuncios de ateliés fotograficos, no Brasil, no final do

século XIX. Segundo Solange Ferraz de Lima (FABRIS, 1991, p. 61), nesse

192 |dem, 14.02.1894, fl.146.

193 Inventario dos Bens pertencentes a Academia de Bellas Artes da Bahia, 1882-1895. Cf.
Arquivo Histérico da Escola de Belas Artes, UFBA, p. 8-9.

194 A mudanga do nome deu-se em consequéncia da reforma de ensino secundario e superior e
1891, por Benjamim Constant. (Estatuto da Escola de Belas Artes 1895, p. 52, Arquivo Histérico
da Escola de Belas Artes)

195 Apostilas Biografias Resumidas dos Professores da Academia de Belas Artes da Bahia. Autor
Otavio Torres, 1955, envelope 190, Arquivo Histérico EBA - UFBA.
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contexto, o termo “a crayon” significava a confec¢gao de um retrato desenhado a
partir de uma fotografia. Com tons monocromaticos, o retrato alcangava um nivel
de qualidade relativa as habilidades de quem o executava, assemelhando-se a
ampliagdo de uma fotografia.

Outra referéncia na biografia de Barros o qualifica como um “excelente
fotégrafo”. Em um caderno de sua autoria, intitulado Curso de Desenho,
encontramos anotacgdes interessantes que revelam seu apurado conhecimento
sobre os efeitos da luz, fundamentos que certamente contribuiram para sua
atuacdo como fotdgrafo'®. Em vida Barros presenteava os amigos com suas
obras, que tinha muitas vezes tematicas histéricas. Ele também fez charges para
a imprensa e deixou um acervo particular com cerca de 200 obras a lapis grafite,
crayon, aquarela, entre outras técnicas'’ (Figura 34).

Figura 34 - Agripiniano Barros, 1883.
Retrato Anénimo.

Desenho, 23x17cm.
Fonte: Reserva Técnica Escola de Belas Artes, UFBA.

9% O Caderno de Desenho foi baseado em explicagdoes da Colecdo de Estampas do Imperial
Lyceu de Artes e Officios, da Sociedade Propagadora das Belas Artes da Corte. O material se
encontra no Arquivo EBA-UFBA.

197 Jornal A Tarde, 22 jul. 1978, Coluna Artes Visuais, de Reynivaldo Brito.
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Ao que parece, Barros utilizou a fotografia de forma particular, pois nao
encontramos seu nome associado a nenhum estudio fotografico da época.
Seguramente, a fotografia foi um instrumento facilitador na execugéo de suas
obras. Seu quarto filho, Ismael de Barros, seguiu seus passos nas artes.
Entretanto, como veremos adiante, ele teve ligacées com a produgao fotografica
comercial da época.

Mais um nome relacionado a fotografia nesses primeiros tempos foi o de
Tito Weidinger Baptista (1863-7), aluno de Cafizares e Antonio Lopes
Rodrigues, que entrou para Academia de Belas Artes da Bahia em 1878 e
participou da primeira Exposi¢cao Geral. Baptista recebeu medalha de ouro na
secado Curso Superior do Antigo e Roupagem. Ele anunciava servicos como
desenhista, pintor e cendégrafo na Rua dos Aflitos, onde esteve entre 1891 e
1892. Ele ainda teve uma curta passagem como professor de desenho na
Academia e, assim como Agripiniano Barros, se especializou em trabalhos a
crayon (QUERINO, 2018, p. 188).

O nome de Baptista encontra-se vinculado a fotografia nos seguintes
estabelecimentos: Oficinas Photographicas (QUERINO, 2018, p. 187), de Pedro
Gonsalves da Silva; Photographia Nacional, premiada na segunda e terceira
Exposi¢cao Geral da Academia de Belas Artes da Bahia e, por fim, a Generoso
H. Portella.

Em 1901, um anuncio no Almanak Laemmert, na segao referente aos
Estados da Republica, na rubrica Photographos e Retratistas, os unicos nomes
encontrados para o Estado da Bahia foram os de Generoso H. Portella, seguido
de Tito Weidinger Baptista. Contudo, desde 1898 eles ja trabalhavam em
parceria na Photographia Moderna8.

Generoso H. Portella, antes de se estabelecer em Salvador com a
Photographia Moderna, Rua de S&o Bento, n°8, foi um fotégrafo itinerante, entre
1886 e 1888, em cidades no interior da Bahia, como Maragogipe e Feira de
Santana. Portella, com passagem pela Europa e pelo Rio de janeiro, anunciava

tirar retratos “com o mais moderno processo”. As impressdes eram feitas em

198 Almanak Laemmert. Administrativo, Mercantil e Industrial (RJ), Ano 1901, p.1307.
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parcerias “com um dos estabelecimentos photographicos da Bahia”, o que,
segundo o anuncio, garantia melhor nitidez.

A atuagao artistica de Baptista com a pintura e o desenho na Photographia
Moderna chama a atencédo. O fato inusitado de seus retratos a 6leo possuirem
no lado direito da tela, escrito em tinta vermelha, acima da sua assinatura, com
a mesma grafia, o nome da Photographia Moderna e Generoso H. Portella
passou despercebido até o presente momento pelos historiadores da arte. De
fato, ndo encontramos em nenhuma literatura especializada sobre as artes na
Bahia referéncia a esse importante detalhe.

Pode-se ver essa peculiaridade em duas telas do acervo do Museu de
Arte Moderna da Bahia - MAB. Uma corresponde ao retrato de Alexandrina Laura
de Amorim Braga, (Figuras 35 e 36); outra, ao retrato de José Joaquim de Araujo

Braga'®®, ambas datadas em 1898.

A questdo aqui colocada € de que maneira essas pinturas se
relacionavam com a fotografia, ja que nas telas € visivel uma ligagao existente
entre as duas técnicas? As alternativas a serem consideradas sédo as seguintes:
foi apenas o caso de a fotografia ser uma ferramenta para liberar o modelo da
pose ou existe por baixo das tintas uma fotografia como base para a pintura?
Quanto a ultima alternativa, infelizmente, por motivos operacionais, este trabalho
fica impossibilitado de fazer uma analise mais rigorosa sobre as telas. No
entanto, sugere para outros pesquisadores da area a realizagao de exames mais
aprofundados, através de prospeccdo com técnicas especializadas, que

possibilitem identificar a superficie e a base das referidas obras.

199 Os retratos foram doagdes ao Museu de Arte da Bahia feitas por Carlos Albino Braga Daltro.
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Figura 35 - Tito W. Baptista, 1898.
Retrato Alexandrina Laura de Amorim Braga.

Oleo sobre tela 69 x 53 cm.
Fonte: Reserva Técnica Museu de Arte da Bahia.

Figura 36 - Tito W. Baptista, 1898.
Retrato Alexandrina Laura de Amorim Braga

Oleo sobre tela 69 x 53 cm.
Fonte: Reserva Técnica Museu de Arte da Bahia.
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Cobrir uma fotografia com camadas finas superpostas de tinta a 6leo era
uma pratica muito adotada na Europa por pintores no final do século XIX e no
inicio do século XX. Segundo Diaz (2018), s6 depois de quase um século, em
uma exposi¢cao em 1986, descobriu-se que um retrato de autoria do pintor
espanhol Diego Vazquez Jiménez (1835 -19?77?), que aparentava ser uma pintura
a 6leo, era em sua base uma fotografia colorida. A semelhan¢a da imagem era
obtida através da cépia do esbogo diretamente na fotografia e revestida de tinta
a oOleo, permitindo, assim, se passar por uma pintura tradicional. Diaz ainda
comenta sobre as habilidades dos fotografos e suas relagbes comerciais com os
pintores:

Sao fotégrafos que usaram seus conhecimentos em pintura para colorir
fotografias usando técnicas de aquarela ou, o mais especializado, em

6leo. E se sua técnica pictérica era deficiente ou a carga excessiva de
trabalho para desenvolver ambas as atividades, eles contratavam os

servigos de um pintor experiente. (DIAZ, 2018, p. 303, tradugéo nossa)
200

Outras duas obras de Baptista encontradas no acervo do Instituto
Geografico Histérico da Bahia também levam a marca da Fotografia Moderna.
As obras em questao sao as representagdes de Caramuru e Catarina Paraguagu
(Figura 37), ambas datadas de 1900. As obras, com a mesma técnica e
dimensodes, 6leo sobre tela, foram adquiridas pelo Instituto por meio de doacao

do préprio autor.

200 “Son fotografos que utilizaron sus conocimientos en pintura para colorear as fotografias
mediante técnicas de acuarela o, los mas expertos, al 6leo. Y se su técnica pictdrica era
deficiente o la carga de trabajo excesiva para desarrollar ambas actividades, alquilaban los
servicios de algun pintor experimentado.”
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Figuras 37 - Tito W. Baptista, 1900.
Retrato Catarina Alvares Paraguagu.

Oleo sobre tela 49 x 53 cm.
Fonte: Acervo Instituto Geografico e Histérico da Bahia.

O retrato de Catarina Paraguacu feito por Baptista, provavelmente, foi
inspirado a partir da pintura de Manoel Lopes Rodrigues, datada de 1871, com
técnica 6leo sobre tela, encontrada na Igreja e Abadia de Nossa Senhora da
Graca, em Salvador (Figura 38). A semelhanga entre as imagens chama a
atencdo. Na pintura de Lopes Rodrigues, Catarina Paraguagu aparece a
esquerda, no centro do quadro o oceano, havendo no horizonte a imagem
distante de um navio. Ja no lado direito da tela, uma igreja, e no céu a apari¢ao
de Nossa Senhora com o menino Jesus?°'. Catarina, de perfil, esta ajoelhada
junto a uma arvore com aderegos na cabega, em posi¢ao de oragdo e com 0s
olhos para o alto, usando pulseiras nos bragos e colar. Baptista utilizou um
enquadramento fechado, aproximando apenas o rosto da india e eliminando os
detalhes de segundo plano da pintura feita por Rodrigues. Contudo, preservou a

pose de perfil, os detalhes dos aderecos e a indumentaria representada na obra

201 Existe, também, no forro da Igreja da Graga uma pintura semelhante a essa, entretanto, sem
a representacéo da igreja ao fundo.
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de Rodrigues. O retrato pintado por Baptista nos leva a considerar que ele pode

ter sido baseado em uma fotografia da obra de Lopes Rodrigues.

Figura 38 - Manuel Lopes Rodrigues, 1871.
Sonho de Catarina Paraguagu.

Oleo sobre tela.
Fonte:Wikipédia.

Sem duvida, a referéncia a Photographia Moderna nas pinturas a 6leo foi
um meio de divulgar os servigos artisticos oferecidos pela dupla na época. A
sociedade com Generoso H. Portella aponta, também, para a postura de Tito
Baptista em relagdao as transformagdes que a arte do periodo transmitia. A
escolha do nome do estabelecimento “Photographia Moderna” pode indicar a
vontade de acompanhar os novos tempos. A receptividade por parte dos pintores
académicos na utilizacdo da fotografia na composicao de suas obras era uma
pratica recorrente no Brasil, como ja vimos anteriormente, mas a alusao direta
em obras pictéricas a um estudio fotografico € algo incomum de se encontrar na

histéria da fotografia.
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Além disso, a atitude de Baptista em referenciar a fotografia em seus
quadros coloca em duvida algumas conclusdes encontradas nos estudos da arte
brasileira, como os da autora Tarasantchi. A pesquisadora afirma que a maioria
dos pintores brasileiros utilizou a fotografia “quase com vergonha meio as
escondidas” (TARASANTCHI, 2002, p. 92) e que se valia de vistas interessantes,
pouco conhecidas, de cartdes postais, como base para suas telas. Também
Tarasantchi enfatiza que os artistas escondiam e desfaziam-se das fotografias,
pelo receio de serem considerados como pintores menores. Sobre tais
conclusdes, seria necessario um aprofundamento maior que, infelizmente, a
autora nédo faz em seu livro.

Tito W. Baptista era realmente fotografo e artista, seus trabalhos
fotograficos podem ser também confundidos com Antonio Olavo Baptista??,
outro artista do inicio do século XX, que também foi professor da Escola de Belas
Artes. Em uma fotografia do carnaval de 1889 (Figura 39), oito homens fardados
posam descontraidos com instrumentos musicais. A imagem, montada sobre um
cartdo, possui uma indicacdo sobre a ocasido e a data e nela consta uma
dedicatéria do grupo identificado como “Companheiros do Siléncio”. Na imagem,
no canto direito inferior, ha uma assinatura que comparamos com as assinaturas
dos dois artistas e indica ser de autoria de Tito W. Baptista?3. Baptista & ainda
citado por Hackler?®* como um dos muitos fotégrafos anénimos, do final do
século XIX e inicio do século XX, que trabalharam com o formato carte-de-visite,

mas sobre cujos registros pouco se conhecia.

Com esses novos dados, esperamos contribuir para uma maior

visibilidade e reflexdo da importancia deste fotografo no campo artistico baiano.

202 Sobre Antonio Olavo Baptista, trataremos mais adiante.

203 No livro A Fotografia na Bahia (1839-2006), existe uma suposta associagdo a fotografia do
grupo “Companheiros do Siléncio” ser de autoria de Antonio Olavo Baptista.

204 Em VIANNA, Marisa. “...vou pra Bahia”. Salvador: Bigraf, 2004, p. 162.
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Figura 39- Tito W. Baptista.
Carnaval de 1889.

Fotografia.
Fonte: Museu de Arte da Bahia- MAB.

Ja Ismael de Barros (1898-1987), acompanhando seu pai Agripiniano
Barros, foi aluno e professor da Escola de Belas Artes e também desenvolveu o
gosto pela fotografia. Barros iniciou seus estudos na Escola de Belas Artes em
1918, tendo sido discipulo de Pasquale De Chirico (1873 — 1943); em 1930,
aperfeicoou-se e obteve o titulo de escultor, destacando-se na area. Em 1942,
ele tomou posse como professor da catedra de escultura na Escola de Belas
Artes. Foi, ainda, professor da Escola Técnica do Salvador, onde ensinou a
disciplina Desenho Industrial. Em 1944, ele recebeu uma mengao honrosa no
Salao Nacional de Belas Artes; no ano seguinte, medalha de bronze, e em 1946,

ganhou novamente a medalha de bronze no Saldo Paulista de Belas Artes?2%®,

205 pasquale De Chirico era italiano e chegou a Bahia em 1893. Foi professor de Escultura da
Escola de Belas Artes da Bahia e autor dos principais monumentos na cidade de Salvador.
Dentre os mais populares, destacam-se o Cristo da Barra e a estatua de Castro Alves.
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A passagem de Barros pela fotografia remonta ao comego de sua vida
profissional?®®. Em 1919, seu pai o apresentou ao fotografo portugués Pedro
Gonsalves da Silva que, na ocasido, necessitava de um ajudante especial para
retocar imagens. Entdo, Ismael de Barros aceitou a proposta de trabalhar meio
periodo para assim conciliar com os seus estudos na Escola de Belas Artes
(MOURA,1979). A Photographia Gonsalves era a mesma que outrora se
chamava Photographia Nacional, onde Tito Baptista também trabalhou. Em
seguida, Barros passou a trabalhar com Jonas Silva na Foto Jonas e, por ultimo,
com Trajano Dias?®’, com quem colaborou até 1929, também revelando e
ampliando fotografias.

O unico retrato fotografico existente do Mestre Manoel Silvestre Lopes
Rodrigues (1859 — 1917) (Figura 40), no arquivo da Escola de Belas Artes, foi
feito por Ismael de Barros, provavelmente, executado no comeco do século XX.

Figura 40 - Ismael de Barros, s.d.
Retrato Manoel Silvestre Lopes Rodrigues.

Fonte: Arquivo Escola de Belas Artes.

206 Apostilas Biografias Resumidas dos Professores da Academia da Escola de Belas Artes da
Bahia. Autor Otavio Torres setembro de 1955, envelope 190, Arquivo Histérico EBA- UFBA.
207 Sobre Trajano Dias. trataremos mais adiante.
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Em entrevista ao Jornal A Tarde, em 1978, Barros afirmou: “Fiz retratos
de todos os governadores da Bahia a partir de Juracy Magalhaes”?%®. Embora
nao tenha detalhado sobre a suposta relagédo entre os retratos e a fotografia, o
fato € que ele era considerado, segundo documentos existentes no arquivo
histérico da Escola de Belas Artes, um eximio fotdégrafo2°°,

Depois de sua morte na década de oitenta, seus filhos doaram a Escola
de Belas Artes algumas obras expressivas, como um retrato de familia assinado
pelo artista em 1928, que revela toda sua habilidade e originalidade em criar uma
fotografia que fugisse aos padrbes convencionais dos retratos da época (Figuras
41 e 42).

Figura 41 e 42 - Ismael de Barros, 1928.
Retrato de Familia.

208 Jornal A Tarde 22 de julho de 1978, Coluna Artes Visuais, de Reynivaldo Brito.
209 Apostilas Biografias Resumidas dos Professores da Academia de Belas Artes da Bahia. Autor
Otavio Torres, 1955, envelope 190, Arquivo Histérico EBA - UFBA.
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Fotografia Tridimensional, 41,5 x 32 cm.
Fonte: Reserva Técnica Escola de Belas Artes-UFBA.

O trabalho foi montado com trés imagens, de modo que, ao fundo, uma
fotografia compusesse uma base frontal e sobre ela colada, de forma sequencial,
uma estrutura composta por uma série de pedagos de papelao vertical, com a
mesma dimensao, proporciona nos dois lados a jungao de mais duas fotografias
respectivamente. O conjunto de imagens visto de frente apresenta quatro jovens
elegantemente vestidos: dois rapazes ao fundo e duas mogas no primeiro plano.
Ao nos distanciarmos da imagem, percebemos que mais duas imagens
aparecem sucessivamente: o perfil de um homem e o perfil de uma mulher.
Identificamos o homem como Agripiniano Barros e, a partir dessa informacao,
pode-se afirmar que se trata de um retrato da familia do préprio artista. Ele que,
mais tarde, se tornou um dos mais importantes escultores na Bahia, nesse
trabalho experimentou, de forma inovadora, a simulagdo tridimensional na
fotografia. E notavel, também, a influéncia da fotografia nas esculturas de Ismael

de Barros, principalmente em suas pecgas de gesso em baixo relevo.
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Ja Trajano de Oliveira Dias (1888 — 1967) teve uma trajetéria oposta a dos
artistas acima citados. Dias foi popular por atuar no segmento da fotografia
comercial, mas, desde os meados da primeira década do século XX, teve seu
comego nas artes como discipulo de Lopes Rodrigues. Ele assinava seus
trabalhos tanto na pintura quanto na fotografia, assim como T. Dias, e tinha uma
visdo vocacional de artista. Era um conhecedor das linhas, cores e formas e,
mesmo tendo abragado depois a “arte fotografica”, nunca abandonou a
pintura?'°.

T. Dias participou desde a fundagao da Ala das Letras e das Artes — ALA,
que tinha como principal atuante o professor da Escola de Belas Artes Carlos
Chiacchio (1884 — 1947), juntamente com Mendonga Filho, Presciliano Silva,
Hélio Simdes, Raimundo Patury e Roberto Correia.

Treze saldes com exposi¢cdes suplementares foram realizados pela ALA,
entre 1937 e 1949. Os Saldes apresentavam varias modalidades artisticas, como
pinturas a 6leo, aquarelas, guaches, carvdes, bico de pena e escultura e ainda
promoviam conferéncias, recitais de poesias e festivais. Os trabalhos
fotograficos nao participaram dos Salbes. Entretanto, a ALA publicava um jornal
no qual, em alguns numeros, aparece uma secao intitulada como “Fotocronicas”,
composta por fotografias de cenas cotidianas relacionadas a um texto ficcional,
de autoria de Joaquim Manso.

A ALA teve um carater renovador das artes na Bahia. Com influéncias das
ideias da Semana de 22, muitos de seus participantes, posteriormente, tiveram
as primeiras iniciativas para introduzir a arte moderna no Estado (COELHO,
1992, p. 8). Contudo, era notavel a diferenga entre as obras apresentadas nos
Saldes, dado que o estilo classico também era exibido. Um exemplo € a pintura
de T. Dias, principalmente, suas naturezas mortas, que correspondiam aos
moldes académicos. O nome de T. Dias consta no catalogo do V Saléo de ALA,
em 1941, ao lado de artistas conhecidos, como Alberto Valenca, Mendonca
Filho, Presciliano Silva, Raimundo Aguiar, Pasquale De Chirico, Ismael Barros,

dentre outros.

210 Conteudo retirado do convite da Exposigcdo de Pinturas de T Dias, Brancas de Neve, texto de
Introdugéo de Carlos Chiacchio, Bahia, set. 1946. Arquivo da Histérico Escola De Belas Artes,
Envelope 83.
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Na coluna intitulada “Homens&Obras”, de autoria de Carlos Chiacchio,
publicada semanalmente no rodapé do jornal A Tarde, nas décadas de 1930 e
1940, os Saldes da ALA tinham espaco reservado. O critico buscava revelar
novos artistas, estando T Dias sempre incluido no rol de novos valores das artes
baianas. Em 1943, a participagao de T. Dias no VIl Salao de ALA foi mencionada
por Chiacchio em sua coluna, como vemos a seguir?'’: “Trajano Dias
surpreendendo grandemente, com picante relevo, o sadio colorido das festivas
naturezas mortas. Contornos tdo nitidos que soltam das telas. Umas coisas
deliciosas deveras, as cintilantes paginas de cor e luz de T Dias [...]"

Em setembro de 1946, Dias, com o apoio de ALA, expde individualmente
41 telas na Galeria da Biblioteca Publica do Estado. No catalogo da exposigéo
(Figura 43), Carlos Chiacchio faz as apresentacdes, elogiando suas telas e o
consagrando como um pintor do género natureza morta. O critico revela em seu
texto que T. Dias aperfeicoou-se sob a orientagao de Presciliano Silva. Um ano
depois da exposigao individual, T Dias se matriculou no curso livre de Pintura,

na Escola de Belas Artes?'2,

Figura 43 - Convite Exposicdo de Pintura de T. Dias, 1946.

Fonte: Arquivo Histérico Escola de Belas Artes-UFBA, envelope 83.

211 Jornal A Tarde 6 de outubro 1943.
212 Arquivo Histérico Escola De Belas Artes, caixa 212.
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Pouco se sabia sobre as relagbes de T. Dias com o campo artistico
baiano. Na literatura sobre a histéria da fotografia na Bahia, seu nome aparece
apenas relacionado a atividade comercial fotografica, na primeira metade do
século XX, e até entdo a informacao que predominava fazia referéncia a sua
vocagao para a fotografia. Entretanto, podemos encontrar uma paisagem do
Porto da Barra assinada por T Dias exposta no Museu Henriqueta Catharino, no
Instituto Feminino da Bahia (Figura 44).

A composigao é de uma cena bucdlica que atrai a atengcado do espectador.
Ao observar a obra, no primeiro plano a esquerda, nota-se uma frondosa arvore
que, com sua sombra, emoldura a paisagem, guiando o olhar do espectador para
a praia. No segundo plano, aparece, a direita, o forte Santa Maria, onde se
percebem pequenas embarcacdées no mar, € a movimentacdo de poucas
pessoas na praia. A pintura é designada como “carambola café”, em sua ficha
museoldgica, e datada em 1932.

Figura 44 - T. Dias,1932.
Porto da Barra.

Oleo sobre papeldo madeira, 28 x 38 cm.
Fonte: Fundagéao Instituto Feminino da Bahia.
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Na mesma Instituicdo, encontramos também um album fotografico de T.
Dias com varias imagens de monumentos histéricos da cidade de Salvador.
Datado de 1933, dentre o conjunto das imagens esta uma vista do Forte Santa
Maria (Figura 45), que tem o enquadramento semelhante ao da pintura feita pelo
mesmo autor. Embora a data da impressao do album seja um ano posterior ao
da pintura, isso nao estabelece a exatiddo de quando as imagens fotograficas
individualmente foram capturadas. O que transparece nitidamente € a relagao
do artista com a pintura e a fotografia, independentemente de classificagbes
sobre o que foi executado primeiro, pois prevalece um olhar livre de convengdes

em que o hibridismo de técnicas se faz presente.

Figura 45 - T. Dias, s.d.
Pharol Santa Maria, Barra.

Fotografia, 17 x 23 cm.
Fonte: Fundacéo Instituto Feminino da Bahia.

O estudio fotografico de T. Dias foi um dos mais bem sucedidos da época.
Por ele passou, como ja dito, o artista Ismael de Barros. T Dias anunciava-se
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como “o fotografo da elite bahiana, arte e nitidez"2'3. Atuante no ramo fotografico
desde 1916, seu nome esta relacionado a trés enderecos sucessivos situados
no Centro da cidade. Primeiramente no Sdo Pedro, posteriormente no Sdo Bento
e, por fim, foi aberta uma filial no Rosario, onde, em 1948, teve uma rapida
sociedade com o fotografo Florisvaldo Carvalho Molinare?'4.

O nome de T. Dias pode ser encontrado em alguns acervos da cidade?',
em varias fotografias de casamentos, batizados, quadros de formaturas e em
eventos comemorativos que aconteceram em Salvador na primeira metade do
século XX. Ao que parece, T. Dias teve encomendas estatais, pois algumas
documentagdes fotograficas de datas festivas do Estado, como a Exposicao de
Productos Bahianos e o primeiro Centenario da Independéncia 2 de julho. No
ano de 1923, cerca de 30 imagens das se¢des que constituiram a exposigéo
podem ser encontradas no acervo do Museu de Arte da Bahia, no Instituto
Geografico e Historico da Bahia e, ainda, no Instituto Feminino da Bahia. Nesta
ultima Instituicdo, encontra-se um album sobre a cidade de Salvador com 35
imagens intituladas Dois Mundos — Bahia, datado de 1933.

Segundo uma reportagem no jornal A Tarde, Dias encerra sua carreira
como fotégrafo em 1949. Nessa década ele comecgou a se dedicar especialmente
a pintura?'®. Ja em novembro de 1951, ele participou do Ill Saldo de Belas Artes,
realizado no térreo do Hotel da Bahia. Seus trabalhos renderam comentarios do
colunista de “Artes & Artistas”, que afirmou ser uma injustica Dias nao ter sido
premiado com apresentacao de dois de seus trabalhos com tematica floral. Para
o colunista, T. Dias foi o melhor artista do género natureza morta da época?'”.

Ainda hoje a obra pictorica de T. Dias permanece desconhecida, fazendo parte

213 A Hora: Diario Vespertino Politico e Independente da Bahia, 13 jan. 1919, p. 2.

214 Molinare foi um fotdgrafo baiano experiente que passou por diversos estldios fotograficos da
época, a exemplo do Foto Boreal, Royal Foto, Foto Jonas, dentre outros. Molinare fotografou
comercialmente entre 1940 e 1960. (Jornal A Tarde, 2 out. 1987, Caderno 2, p. 1)

215 De autoria de T. Dias um vasto material com fotografias que registram cerimonias familiares
pode ser encontrado no Instituto Histérico e Geografico da Bahia, no Instituto Feminino da Bahia,
no Museu de Arte da Bahia, dentre outros.

216 Jornal A Tarde, 2 out. 1987, Caderno 2, p. 1.

217 Jornal A Tarde, 19 nov. 1951, p. 4, coluna assinada por Zoroastro.
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provavelmente de acervos de instituicdes baianas, contudo, de modo

andnimo?'8,

4.5 A Atividade Artistica e Comercial da Fotografia

A associagdo de estudios fotograficos com perfil comercial € uma
atividade artistica visivel no Brasil e, em varios casos, fotografos, com
conhecimentos técnicos, nas artes plasticas, mesclaram seus servicos como
forma de atrair uma maior clientela e garantir sua sobrevivéncia. Podemos citar
o exemplo do fotografo portugués Christiano Junior?'®, que se estabeleceu no
Brasil nos meados do século XIX, inicialmente em Maceié. Em 1864, ele aparece
como proprietario da Photographia do Commercio, no Rio de Janeiro??°. Dois
anos depois, seu estabelecimento passou a se chamar Galeria Photographica e
de Pintura, ja em outro enderego??'. Além de oferecer ao publico fotografias em
meétodos tradicionais da época, ele anunciava que também realizava fotografias
coloridas a 6leo, aquarela ou pastel, bem como retratos para broches e
medalhas.

A ocupacédo do pintor se funde com a do fotdégrafo, ndo apenas com o
incremento da foto pintura, mas também, desde os primérdios da fotografia,
ainda com o uso do daguerredtipo. Um caso conhecido é o de Napoledo Bautz,
que, em 1851, divulgava a producgao de seu atelier de pintura e de sua atividade
fotografica. Bautz, que pintava seus cenarios fotograficos, inicialmente atuou no
Rio de Janeiro e depois se estabeleceu em Salvador. Em um de seus anuncios
no Jornal Mercantil, ele oferecia ao publico uma inovacao para a época: a vista
de um ponto tradicional da cidade como cenario, a saber, um elemento exclusivo

para a elaboracao de seus retratos. O anuncio indicava: “...elle tira os retratos de

218 Como a pintura encontrada no acervo do Instituto Feminino da Bahia publicada nesta
pesquisa.

219 José Christiano de Freitas Henrique Junior fotégrafo, que atuou em diversos ramos da
fotografia, conhecido por retratar escravizados em seu estudio encenando poses relativas ao seu
oficio. (KOSSOQY, 2002, p. 174)

220 Jornal do Commercio, 17 jul. 1864.

221 Almanaque Administrativo, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro, 1866.
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todo modo e acaba de pintar uma vista do porto do Bomfim para servir de fundo
aos retratos: o que ainda nao se fez na Bahia"??2.

Fotografias com a autoria de alguns artistas fotografos séo
sucessivamente reconhecidas, despertando interesse e tornando-se marcas em
voga no periodo oitocentista brasileiro (SEGALA, 2000). Segundo Segala, os
fotégrafos que ndo tinham formacao artistica estabeleciam sociedades com
pintores para atender as demandas estéticas. O pesquisador lembra alguns
estudios baianos que ndo tiveram sociedade com artistas, mas contrataram
servicos de retoques. E o caso, por exemplo, da conhecida Photographia
Nacional, que depois veio a se chamar Photographia Gonsalves, de Pedro
Gonsalves da Silva, que empregou Tito W. Baptista, Ismael de Barros e Oséas
dos Santos, como veremos adiante. A Photographia Gonsalves ainda oferecia o
servigco de retoques a outros estabelecimentos fotograficos (MOURA,1979).

Os fotografos, até as primeiras décadas do século XX, publicavam seus
anuncios em jornais e almanaques com a finalidade tanto de atrair uma clientela
quanto de se afirmar comercialmente. Para esse fim, a escolha do nome do seu
estabelecimento, assim como da variedade de servigos oferecidos nos anuncios
contribuia para a formacdo de uma identidade especifica na sua atuacao
profissional.

No Brasil muitos foram os estabelecimentos que utilizaram expressdes
ligadas ao universo artistico, assim como tiveram nomes de registro de seus
estudios evidenciando a relagao entre arte e fotografia. Podemos citar como
exemplo o Atelier Artistico Photographico (KOSSQY, 2002, p. 212 e 307), em
Manaus, 1898; a Empreza Centro Artistico Photographico (KOSSQY, 2002, p.
84), em Recife, 1894; o Gabinete Artistico Photographico, em Sao Luis, 1876; a
Photographia Artistica, que foi o0 nome mais popular, denominando varios
estabelecimentos encontrados em diferentes épocas e regiées no Brasil??3.

Em Salvador, a Photographia Artistica, situada no Palacete Itapoan, Rua
Chile, 26, teve varios proprietarios (Figura 46). Inicialmente, em 1904, o pintor
miniaturista Hubert Sibille anunciava no Correio do Brasil, como Sociedade

222 Jornal O Mercantil, 18 jul. 1851, n° 157.

223 No Dicionario Histérico - Fotografico Brasileiro, Kossoy enumera cerca de dez nomes de
estabelecimentos nomeados como Photographia Artistica. Em Duarte (2016), encontramos
também em Porto Alegre mais dois estudios com 0 mesmo nome.
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Artistica de Retratos, trabalhos artisticos com especialidade em esmaltina e o
processo Radio-Tinte. Sibille oferecia aulas sobre este ultimo método de
coloracéo de fotografias, que poderia ser utilizado na restauragdo de imagens e
também na photo aquarella??*. Pouco se sabe a respeito desse fotdgrafo e de
sua passagem pela Bahia, apenas que ele divulgou seu atelier no Correio do
Brasil, durante o comego de maio de 1904, o que nos leva a supor que foi um

fotégrafo itinerante.

Figura 46 - Anénimo, s.d., século XX.
Andénima, Photographia Artistica.

Fotografia, Cartdo Cabinet.
Fonte: Colegcdo Ewald Hackler.

224 Correio do Brasil, 14 maio 1904, p. 3.
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Posteriormente, a Photographia Artistica teve sucessivamente dois
proprietarios, a saber, Antonio Olavo Baptista (1879 — 1953) e Oséas dos Santos
(1865 — 1949), ambos alunos e professores da Escola de Belas Artes.

Olavo Baptista, desde 1902, anunciava servigos como retratista e pintor,
indicando a Escola de Belas Artes como ponto de referéncia para encontra-lo “a
qualquer hora do dia”. No Almanach do Estado da Bahia de 1903, em um
anuncio, ele divulgou o enderego a Rua do Pelourinho, n° 96, segundo andar,
como local para atender encomendas fotograficas, retratos a 6leo, crayon e “tudo
mais tendente a sua arte”. Ja em 1904, o nome de Baptista aparece associado
a Diomedes Gramacho no verso de um carte-de-visite, indicando Photographia
Artistica e 0 mesmo endereco do pintor Sibille. A parceria entre Gramacho??® e
Baptista ndo durou muito tempo, pois, no ano seguinte, Olavo Baptista anunciava
sozinho a Photographia Atrtistica.

Baptista foi professor de pintura e composicdo decorativa. Artista
talentoso, foi contemplado com o mais importante prémio no campo artistico
baiano: uma viagem a Europa, selecionado pela Escola de Belas Artes.
Entretanto, a realizagdo da viagem de Baptista carecia de ajuda de instancias
que contribuissem com o financiamento, fato que foi noticiado em um jornal da
época??8. Curiosamente, na mesma nota publicada pelo jornal que apelava ao
governador José Marcellino pela necessidade de ajudar Baptista em sua viagem
de aperfeigoamento artistico, aparecia também, no conteudo do texto, uma
alusdo as suas habilidades como fotégrafo, divulgando seu estabelecimento
Photographia Artistica. Na mesma edi¢cdo do jornal, duas paginas seguintes,

encontra-se o anuncio abaixo (Figura 47).

225 Diomedes Gramacho trabalhou com Lindemann, e, depois da morte deste, aquele manteve o
nome do estabelecimento: Photographia Lindemann. Posteriormente, Gramacho se dedicou a
técnica do cliché a partir da fotografia, introduzindo-a no Jornal A Tarde, que foi o primeiro jornal
baiano a utilizar o processo de impressao de imagens fotograficas. MOURA, Mariluce de Souza.
Catalogo Fotobahia 79. Salvador: Fundagao Cultural do Estado da Bahia, 1979.

226 A Semana, Periédico Politico Scientifico e Literario, 11 de margo 1905, p. 3.
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Figura 47 - Antincio Fotografo Antonio Olavo Baptista.

Fonte: Jornal A Semana, Periédico Politico Scientifico e Literario, 11 mar. 1905, p. 4.

Provavelmente, nessa ocasidao Antonio Olavo Baptista foi para Paris, onde
estudou por cerca de trés anos (QUERINO, 2018, p. 204). Em 1909 seu nome
volta a aparecer em anuncios na sec¢ao de fotdgrafos, agora em outro endereco,
na Rua das Mercés, 1082%7. Posteriormente Baptista muda-se para Alagoas.

Com a viagem de Baptista para a Franga, a Photographia Artistica passou
a ter outro proprietario, seu colega Oséas dos Santos (1865-1949). Santos era
sergipano e veio exclusivamente para Salvador com a finalidade de estudar
artes. Ele se destacou logo no inicio de seus estudos na Academia de Belas

Artes, quando foi classificado em primeiro lugar, recebendo Mengédo Honrosa na

221 Almanak do Annuncio Commercial e Recreativo do Estado da Bahia, 2° ano de publicagéo,
Typografia Casa Castro Alves, 1909, p. 195.
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secao Tracgos, durante a segunda Exposicao Geral da Academia de Belas Artes,
em 1880228,

Nas férias Santos teve aulas particulares com Canizares, o mestre a quem
chamou a atencao pela perfeicao de seus desenhos, desde as primeiras aulas.
Em uma autobiografia, ele revelou que, no comego de seus estudos, seu pai lhe
enviou uma fotografia de seus chefes para que ele copiasse a crayon, pedido
cujo resultado foi surpreendente, rendendo-lhe muitos elogios. Posteriormente,
foram as encomendas a “Crayon” com pregos accessiveis que |he ajudaram
financeiramente durante um periodo em que teve de retornar a sua cidade natal
para ajudar sua familia®%°,

A entrada de Santos na fotografia comercial deve-se principalmente a
alternativa de melhorar sua renda, pois seus proventos na época eram
inconstantes. Ele inicialmente trabalhou fazendo retoques em coépias fotograficas
para a Photographia Gonsalves e para uma casa alema. Posteriormente, a
compra da Photografia Artistica, em 1905, foi proveniente da quantia recebida
de salarios atrasados da Escola de Belas Artes. Nesse enderego ele
permaneceu até segunda década do século XX, quando o prédio que abrigava
seu atelié foi demolido, em decorréncia da remodelagdo da Rua Chile230,

No Almanak do “O Anuncio” Commercial e Recreativo do Estado da Bahia,
de 1909, pagina 195, seg¢édo Photographias, consta o nome de Oséas dos Santos
oferecendo seus servicos na Rua Chile, n°26. Além disso, no meio do
almanaque, no qual se encontram as paginas sem numeracao, pode-se ver a

publicacdo do seguinte anuncio (Figura 48):

228 | jvro de Atas das Sessdes Solenes da Academia de Bellas Artes da Bahia 1878 — 1949.
Arquivo Historico da Escola de Belas Artes, UFBA.

229 SANTOS, Isaura. A Vida de um Pintor Oséas dos Santos. Revista do Instituto Historico de
Sergipe, n° 26, 1961 — 1965 vol. XXII.

230 |bidem.
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Figura 48 - Anuncio Fotégrafo Oséas dos Santos, 1909.

Fonte: Almanack do “O Annuncio” Commercial e Recreativo do Estado da Bahia, 1909.

Algo singular no reclame é a omissao do nome do fotégrafo. Entretanto, a
imagem impressa a esquerda € de Oséas dos Santos, personalizando o anuncio
e demonstrando que ele ja tinha uma grande clientela e reconhecimento na sua
atuacao como fotografo e artista.

Santos foi professor de pintura e desenho (modelo vivo) na Escola de
Belas Artes, onde lecionou durante 41 anos, tendo sido também professor de
Desenho na Escola Normal da Bahia. Na Academia, mesmo ndo tendo sido
diretor, ele sempre ocupou posicdes importantes nas mudancas curriculares.
Mencionamos anteriormente a sua atuagao para introduzir a fotografia nas aulas
de Desenho, bem como na reforma estrutural do prédio, em 1917 (PARAISO,
1997).

Santos destacou-se quando, em questao de horas, pintou uma tela com
a finalidade de presentear Rui Barbosa. A obra intitulada Desperta é uma
alegoria representando Ruy Barbosa como a figura de um indio que, em meio a
natureza, é despertado pelo nascer do sol. A pintura ganhou repercussédo na

imprensa nacional da época®?', sendo muito elogiada. Ele também teve suas

231 Gazeta de Noticias (RJ) 28 jul. 1918, p. 5; O Paiz, 28 jul. 2018, p. 3; Pacotilha, 19 abr. 1919,
p. 1; A Hora, 2 abr., 1919, p. 2.
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obras expostas, nao sé em Salvador e no Estado de Sergipe, como também em
muitas outras cidades brasileiras, como Recife, Vitdria, Rio de Janeiro, Santos e
Sdo Paulo?*?. Até o ano de 1919, é possivel encontrar anuncio ligando o
professor Oséas dos Santos com a atividade fotografica®3.

Nao se pode perder de vista que a difusdo da fotografia modificou a visao
do publico em geral no quesito semelhanga e que o pintor, principalmente na
especialidade de retratos, teve de atender as novas exigéncias. O retrato “a
crayon” foi uma especialidade que atendeu a esses novos anseios. Todos o0s
fotégrafos advindos da academia baiana, no final do século XIX e nas primeiras
décadas do século XX, dominaram e ofereceram essa técnica por encomendas.

Sem duvidas que dominar as habilidades técnicas e artisticas na
fotografia comercial era uma vantagem no mercado da época. Os artistas
académicos baianos que utilizaram a fotografia na execugéo de suas obras ou
mesmo possuiram estabelecimentos comerciais perceberam os beneficios que

o meio fotografico poderia oferecer a arte como também a sua subsisténcia.

4.6 O Comércio Fotografico em Salvador na Nova Republica

A cidade do Salvador no final do século XIX era, como sabemos, uma das
maiores cidades do Brasil. Ainda que nao experimentasse certas mudancgas que
ocorreram no eixo centro-sul do Pais, a Bahia com uma producao diversificada
em artigos tropicais se incluia, na estrutura capitalista mundial, através de
intercambio comercial com mercados estrangeiros (SANTOS, 2009).

No comego do seculo XX, o Estado passou a atrair investimentos de
capitais internacionais e as atividades mercantis foram beneficiadas devido as
circunstancias favoraveis aos precos de produtos primarios de exportagao.
Apesar de o desenvolvimento industrial da Bahia ter sido deficiente, as

importagdes de bens de consumo industrializados e a expansdo do comeércio,

232 SANTOS, Isaura. A Vida de um Pintor Oséas dos Santos. Revista do Instituto Histérico de
Sergipe, n° 26, 1961 — 1965 vol. XXl p. 153 a 159.
233 Almanak Laemmert,1919, segao Photographos, p. 2223.
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abrangendo ainda varios setores, foram estimuladas pelo fluxo de importagdes
(SANTOS 2009).

No final do século XIX até os meados do século XX, todo o material
fotografico consumido no Brasil era importado?34. Com uma posigéo geografica
privilegiada, possuindo um dos mais antigos portos do pais, cuja movimentacao
apenas superada pelos portos do Rio de Janeiro e Santos, Salvador na ocasiao
teve seu comércio também voltado para produtos importados.

O aumento do comércio interno foi um dos principais fatores para o
crescimento fisico da cidade e as mudangas urbanisticas que ocorreram na
época. O Centro de Salvador passou a ser uma area de predominancia
comercial. Os escritorios, armazéns, depdsitos de importadores e exportadores
estavam situados na Cidade Baixa, nos distritos da Conceigéo da Praia e Pilar
(SANTOS, 2009, p. 20).

Logo na primeira década do século XX, o comércio em torno de materiais
fotograficos se intensificou na capital baiana. Alguns dos estabelecimentos que
merecem destaque ficavam situados na Cidade Baixa, como a casa Antonio
Agostinho da Silva Lopes, localizada na Rua do Corpo Santo, n° 72, no distrito
da Conceigao da Praia. A casa era especializada em artigos para arte e industria,
como tintas, pincéis, desenho, litografia e artigos diversos para fotografia?3®. O
éxito comercial da casa Lopes possibilitou a ampliacdo de sua atividade e, em
1903, foi aberta uma filial**® em outro enderego, Forte de S&o Pedro, n° 35.

Outra loja localizada na Cidade Baixa era Ao Mundo Elegante,
especializada em moda masculina, mas que tinha uma sec¢ao de fotografia com
grande sortimento de aparelhos e acessorios. “Recebemos chapas e papéis
sensiveis todos 0os meses das melhores marcas”, anunciava o estabelecimento,
que foi uma das mais luxuosas casas de moda do comércio local. Inicialmente
ela ficava localizada a Rua Conselheiro Dantas?®’, numero 40, e seus

proprietarios, Mello & Filhos, continuaram oferecendo aparelhos e acessorios

234 A Kodak comegou a operar no Brasil com uma fabrica em Sdo Paulo, em 1954. Informagéo
retirada do site oficial da Kodak: https://thefimphotography.com/kodak/about. Acesso em: 10 jun.
2019.

235 Anuncio do Almanak do Estado da Bahia Administrativo Indicador e Noticioso, em 1899.

236 Almanak do Estado da Bahia: Administrativo, Indicador e Noticioso, 1903.

237 Segundo anuncio no jornal Correio do Brasil, 11 ago. 1903, p. 4.
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fotograficos e servigos de revelagao e ampliagao de fotografias. Posteriormente
permaneceram na mesma rua, mas no numero 29, como indica o anuncio abaixo
(Figura 49).

Figura 49- Anuncio loja Ao Mundo Elegante.

Fonte: Colegcdo Ewald Hackler.

Ao Mundo Elegante foi uma das principais lojas especializadas em
materiais fotograficos da cidade. Ativa durante mais de meio século, s6 na
década de 1970 a loja foi fechada e a sec¢ao de fotografia foi transferida para um
novo prédio no bairro do Comércio. Mello & Filhos se notabilizaram também
como editores de cartbes postais, mas José Mello e seus filhos José e Augusto
Mello eram fotégrafos (SAMPAIO, 2006, p. 57).

Uma reportagem intitulada “As boas festas e a crise”, publicada em um

jornal local®®8, abordava os reflexos da crise no comércio baiano, consequéncia

238 Jornal A Noticia, 11 jan. 1915, p. 1.
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da Primeira Guerra Mundial. O comércio especializado em produtos importados
sofreu uma queda significativa, principalmente, pela auséncia dos produtos
advindo da Alemanha no setor de papelaria que possuiam pregos competitivos
no mercado. A venda de cartdes postais, que se tornou moda nos anos
anteriores, foi afetada com a nova realidade da guerra e a redugéo da compra
foi sentida nas principais lojas especializadas, como O Queirolo e Almeida &
Irm&02%°. Este ultimo estabelecimento oferecia servigos de tipografia no inicio do
século XX24° mas também negociava equipamentos fotograficos. Encontramos
sua participagdo na montagem do gabinete de identificagdo do Estado, tendo
recebido a quantia de 963$000 pelo fornecimento de uma maquina fotografica
métrica para cadaveres?*'. Entretanto, a Almeida & Irmdo teve como sua
principal atividade o mercado editorial, figurando entre os principais editores de
cartdes postais na Bahia. A revista Fon Fon, n°28, de 10 de julho 1909, publicou

uma fotografia da sua loja (Figura 50), localizada na rua d’Alfandega, n°37.

Figura 50 — Anénimo.

Interior da loja Almeida & Irmao.
Fonte: Revista Fon Fon, n° 28, 10 jul. 1909.

239 A Noticia, 11 jan., 1915, p. 1.
240 De acordo com o anuncio no Correio do Brasil, 18 dez. 1903, p. 2.
241 Gazeta de Noticias, 13 jan. 1913, p. 1.
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Outra casa concorrente situada também na Rua Conselheiro Dantas era
a Casa Edson Fred Figner, que funcionava no numero 26. La era possivel
encontrar um vasto sortimento em miudezas, material para escritorio, luz
incandescente e completo material para fotografia, incluindo maquinas
fotograficas?*? no formato 6 x 9. A casa Edson teve origem no Rio de Janeiro,
onde funcionava na Rua do Ouvidor. J& em Salvador, ela foi representada por
Antonino Ferreira Mafra.

No final da década de 1920, pode-se encontrar também a casa Britto
Livraria e Papelaria, na Rua do Arcebispo, 6° distrito, Centro da cidade, assim
como os nomes de Mario Figueiredo e Franz Kugler estavam associados ao
fornecimento de material fotografico?*3.

Salvador refletia as condi¢des politicas e econdmicas estabelecidas pelo
regime republicano, que permitiu aos governos estaduais manter relagcdes
econdmicas com esferas internacionais, atraindo investimentos estrangeiros que
poderiam ser destinados, dentre outras finalidades, a modernizacao urbanistica
das cidades. A entrada de capital estrangeiro propiciou o processo de
urbanizacao de Salvador, que teve inicio no final do século XIX e perdurou até o
inicio dos anos quarenta do século XX.

No periodo que compreende a Nova Republica, as transformacodes
urbanisticas da cidade n&o ocorreram de forma continua. Existiram fases ativas
e intervalos pouco dinamicos?*, principalmente nos anos de 1917 a 1923,
marcados por momentos econdmicos dificeis decorrentes da Primeira Guerra
Mundial (SANTOS, 2009).

As principais modificagbes urbanisticas ocorreram na execugao de
servigos de canalizagdo de aguas, esgoto, saneamento, instalacédo de rede
elétrica, alargamento de ruas, para atender a demanda de novos meios de
transporte, como bonde elétrico e veiculos. Também a constru¢cao de prédios
com mais de um andar ja se fazia notavel na segunda década do século XX, com
um edificio de oito andares na Rua Chile, e outro, na Praca Castro Alves, de sete
andares, fazendo parte da paisagem local. Contudo, a cidade tinha sérios

242 Revista do Brasil , 1 jul., 1907, anno 2, n°1.
243 Almanak Laemmert, vol. IV, 1929, p. 255 e Almanak Laemmert, vol. lll, 1930, p. 281.
244 Almanak Laemmert vol. IV, 1929, p. 255 e Almanak Laemmert vol. 1ll, 1930, p. 281.
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problemas de moradia. A escassez de habitagdes e o elevado custo de aluguéis
eram algumas das adversidades que a populagao enfrentou na época (SANTOS,
2009).

As taxas elevadas de mortalidade decorrente de epidemias e a baixa
imigragao levaram a uma redugao populacional consideravel, caracterizando o
periodo entre 1890 a 1940 com baixo crescimento demografico em comparagao
ao Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A década seguinte foi marcada pelo progresso
econdmico agricola, principalmente voltado para a cultura do cacau, que teve
papel importante no dinamismo econdmico e no crescimento demografico do
Estado (SANTOS, 2009).

Ja& o comércio voltado para a fotografia também foi ampliado,
principalmente, pela chegada de novos materiais, como cameras mais precisas,
e pela difusdo da fotografia amadora. No final da década de 1930, Salvador
contava, além do magazine Ao Mundo Elegante, com a loja Gongalves
(SAMPAIO, 2006 p. 76), com a Casa Lamar e a Optica Universal, localizada a
Rua Chile, numero 13, que era especialista no fornecimento de lentes Zeiss e
negociava artigos fotograficos. Esta ultima foi ponto de referéncia para encontros

dos primeiros foto clubes baiano, como veremos no préximo capitulo.
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5. A ENTRADA DA FOTOGRAFIA NOS MUSEUS E
GALERIAS

5.1 A Fotografia Moderna

A tendéncia do movimento internacional pictorialista chegou ao Brasil de
forma discreta. Os primeiros clubes de fotografia surgiram na ultima década do
século XIX e existem apenas informag¢des espagas sobre suas atividades. O
Photo-Club Ceara foi a primeira agremiacao brasileira, fundada em 1893, na
cidade de Fortaleza. Foi uma iniciativa pioneira de Antonio Bezerra que, ao
chegar da Exposi¢ao Universal de Chicago, onde expés vistas de vilas e cidades
do Estado, resolveu juntar-se a Julio Braga, Gustavo Job e Jodo Leocadio da
Costa Sedrim para criar uma sociedade amadora de fotografia. Com provavel
influéncia do Photo Club de Paris e da The New York Society of Amateur
Photographers, o clube cearense foi o unico da América do Sul a fazer parte do
Annuaire Général et International de la Photographie, editado na Franga, no
inicio do século XX (LEITE, 2019, p. 282).

Outro clube que surgiu no mesmo periodo foi o Photo Club Brasileiro, no
Rio de Janeiro. Na Gazeta de Noticias de 27 de margco de 1896, acha-se uma
breve referéncia a essa associagao que, na ocasiao, criou uma comissao diretora
proviséria para elaborar o estatuto da agremiagdo com o0s seguintes
participantes: Luiz Arthur Velloso de Araujo, Arthur da Silva Araujo, Jodo
Euclides de Moura, Dr. Francisco Pereira das Neves, Paulo Rebustillo e o
farmacéutico Lino de Macedo?#.

Um ano depois, em Sao Paulo, foi fundado o Photo-Club Paulista que
segundo uma nota publicada no Jornal O Comércio de Sdo Paulo ja revelava
manter relacbes com o Photo Club Brasileiro, planejando uma exposi¢cao
conjunta em 1897246

No inicio do século XX, outros clubes tiveram existéncia descontinua no

Brasil. Foi o caso do Photo Club do Rio de Janeiro, criado em 1903247, e que, no

245 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, ano XXII, n°87, 27 mar. 1896, p. 2.

246 O Commercio de S&o Paulo, ano V, n°1252 6 jul. 1897, p. 2.

247 Diferente da afirmagdo encontrada em MELLO (1998, p. 68), de que o Photo Club do Rio de
Janeiro foi fundado em 1910, encontramos ja em 1903 referéncias sobre o clube e suas
atividades no jornal Fluminense, 31 de outubro 1903, ano XXVI, n° 5358, p.01.
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seu segundo ano de existéncia, apresentou sua primeira exposi¢ao “artistica”,
na galeria Cambiaso?*®. Ja no Sul do Pais, em 1907, foi fundado o Photo Club
Hélios, em Porto Alegre, que, segundo o seu estatuto®®, reunia alemaes e
descendentes dispostos a cultivar a fotografia artistica.

S6 em 1923, o fotoclubismo nacional se organizou de forma mais
dindmica quando reapareceu o nome do Photo Club Brasileiro. Entretanto, ndo
ha estudos que indiquem que se trata da mesma associacéo criada no século
XIX. O Photo Club Brasileiro reuniu os integrantes do Photo Club do Rio de
Janeiro e foi responsavel por realizar os primeiros saldes de fotografia no pais,
entre 1924 e 1939. A agremiagdo costumava divulgar suas atividades
inicialmente na Photo Revista do Brasil>>® e em seguida na revista Photo Film,
por fim, o Clube criou sua propria publicagdo, a revista Photogramma.

Ja em Sao Paulo, o surgimento da Revista Brasileira de Photographia, em
janeiro de 1926, com a direcao de Renato Corvelo resultou na criacdo da
Sociedade Paulista de Fotografia, que também editou uma revista fotografica
intitulada Sombra e Luzes (CAMARGO, 1992, p. 57). Contudo, as dificuldades
financeiras enfrentadas pelo clube em 1929 acarretaram o seu fechamento 2°'.

Além dos esforgos dessas primeiras agremiagdes em divulgar a fotografia
“artistica”, a visibilidade da estética pictorialista contou, nesse periodo, com a
imprensa de grande circulagdo que nao so noticiava os eventos promovidos
pelas associagdes, como também patrocinava concursos de fotografia em
parceria com os clubes. Os jornais e as revistas costumavam publicar as
imagens vencedoras dos concursos, estimulando a pratica da fotografia
amadora. E possivel encontrar imagens provenientes dessas competicdes?%2 em
diversos numeros da revista O Cruzeiro, a partir do final dos anos 1920, como

também nas revistas O Malho, A Noite llustrada, dentre outras publicagdes.

248 O Malho, 9 de julho 1904, p. 26, no lll, n°95. A Galeria Cambiaso era um estabelecimento
conhecido por vender e comprar moveis, porcelana, bibeldés, miniaturas, esculturas em bronze,
quadros e tapecarias, espécie de antiquario. Correio da Manha, 19 jul. 1903, p. 1, Ano lll, n°768.
249 RODEGHIERO, Luzia Costa, Oficina do Historiador, Porto Alegre, EDIPUCRS, Suplemento
especial — elSSN 21783748 — | EPHIS/PUCRS - 27 a 29.05.2014, pg.507-521.

250 Revista ilustrada sobre fotografia e cinematografia de Emilio Dominges, integrante do Foto
Club Brasileiro. MELLO, 1998. P. 71.

251 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante, abr. 1959, n°108, vol. 09, p. 10 a 15.

252 Como pode ser visto também nos seguintes meios de comunicagao: O Cruzeiro, 10 nov. 1928,
n°10, p.44; A Noite llustrada, 12 ago. 1931, ano 2, nimero 71, p. 13; O Malho, 24 jan. 1934.

183



Outro ponto que merece destaque é a existéncia de programas de radio
sobre fotografia, transmitidos entre as décadas de 1930 e 1940. Dois programas,
intitulados Instantaneo no Ar e Luz e Sombra, difundiram conceitos e praticas
fotograficas. O primeiro, criado pelo radialista José Medina, anunciando as
novidades fotograficas da época, promovendo concursos de fotografia e
incentivando saidas fotograficas, foi levado ao ar em 1939 pela radio
Bandeirante?%3. Ja o segundo foi organizado, entre os anos de 1948 e 1949, pelo
Photo Club Brasileiro. Luz e Sombra abordava um curso inicial tedrico e pratico
sobre fotografia e era apresentado pelo presidente da foto clube na época,
Nogueira Borges, sendo semanalmente transmitido pela Radio Sociedade
Guanabara (MELLO, 1998, p. 74).

Estes fatos, decerto, foram cruciais para a divulgacao da fotografia como
pratica artistica, como também promoveram a visibilidade da estética
pictorialista, repercutindo na criacdo de outras agremiag¢des em todo Pais.

Um marco importante para a historia do fotoclubismo brasileiro e suas
tentativas de assimilagdo da fotografia no campo artistico foi a fundagao do Foto
Clube Bandeirante, em 1939, que inicialmente contou com a participacdo de
José Medina e de varios integrantes da antiga Sociedade Paulista de
Fotografia?®*. Esse Clube se destacou do movimento fotoclubista brasileiro,
propondo experimentagcdes abrangentes na arte fotografica e assimilando as
tendéncias artisticas das vanguardas europeias e influéncias norte-americanas.

Os boletins do Foto Clube Bandeirante em forma de revista surgiram em
maio de 1946, como complemento da circular mensal, sendo enviadas para os
membros, que por sua vez tiveram um papel importante para a divulgagado do
clube e influenciou grande parte dos clubes no Brasil. Desde seus primeiros
numeros?%®, aparecem questdes referentes ao pertencimento da fotografia no
campo artistico, tema bastante difundido ao longo da existéncia da publicagao.
Também existia uma preocupacdao em difundir fundamentos técnicos da
fotografia, possibilitando aos leitores maior conhecimento sobre iluminagao,

funcionamento das cameras fotograficas, processos quimicos de revelacéao,

253 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante, abr. 1959, n°108, vol. 09, p. 10 a 15.

254 O Foto Clube Bandeirante passa a se dedicar também a cinematografia a partir de 1945,
mudando seu nome para Foto Cine Clube Bandeirante (COSTA; SILVA, 2004, p. 34).

255 Boletim Foto Clube Bandeirante, jul. 1946, n° 3.
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regras de composi¢ao, enquadramento e informagdes sobre a atuagao do clube
em concursos e exposi¢cdes nacionais e internacionais.

Nas primeiras décadas, a estética pictorialista se faz presente nos textos
apresentados nos boletins. Entretanto, nota-se também a existéncia de outras
influéncias e certa flexibilidade na utilizagdo de métodos que interviessem nas
copias fotograficas produzindo efeitos, mesmo que essas praticas nao
pertencessem a estética classica proposta pelos pictorialistas. Um exemplo a
ser observado esta em um dos primeiros boletins que traz um artigo na capa com
o tema Solarizagdo?®® sendo didaticamente explicado com o fim de se obter o
efeito positivo e negativo em cépias. Nao existe, contudo, no texto, nenhuma
referéncia a origem de sua utilizagdo, conhecida também como “efeito Sabatier”,
inserido por Man Ray (1890-1976) como transgressao estética caracteristica dos
movimentos de vanguardas no campo das artes, tema que veremos adiante.

Os artigos dessa natureza, aparentemente, tinham como objetivo principal
divulgar os efeitos produzidos por métodos em que a técnica era primordial,
deixando ocultas as motivagcdes que impulsionaram o0s experimentos e
pesquisas destas novas propostas.

No final da década de 1940, outro artigo curioso, de Volf Sterental,
comegou a apresentar novas influéncias estilisticas e uma clara oposigédo ao
pictorialismo, corroborando com as ideias de Alfred Stieglitz sobre a Straight
photography, mas sem menciona-lo. Sterental sugeriu uma nova fotografia,
destacando suas qualidades e se opondo as excessivas intervengdes manuais
aos disfarces que, segundo ele, alteravam e desfiguravam a natureza
fotografica, fazendo a fotografia parecer “o que ndo &, e nem poderia ser” 2%,

Posteriormente, percebe-se que os temas de muitas imagens e o
conteudo de varios textos publicados nos boletins divergiam da abordagem
artistica praticada pelo movimento pictorialista. Os textos escolhidos e traduzidos
representavam em grande parte propostas estilisticas de movimentos
fotograficos contrarios a base conservadora dos principios pictorialistas.
Também nas décadas seguintes, em diversos boletins, pode-se constatar uma

2% Boletim Foto Clube Bandeirante, out. 1946, n° 6.
257 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante julho 1949, vol.4, ed. 39, o artigo “Tendéncias da
Fotografia” foi transcrito da revista italiana Fotografia do Circolo Fotografico Milanese, n°4.
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maior abertura editorial, com meng¢des a nomes de artistas, que antes eram
ocultados. Surgem textos sobre a estética fotografica com referéncias a muitos
trabalhos pertencentes a vanguarda europeia, por exemplo, publicacbes de
imagens fotograficas de Man Ray, Monholy Nagy, Otto Steinert, dentre outros.
Varios artigos traduzidos eram de autoria de artistas influentes no periodo, como
€ o caso de Marta Hoepffner (1912 -2000), que também atuou como jornalista e
escreveu para importantes revistas, como a Prisma, a Foto-Magazin, a
Photorama, a American Photography, dentre outras?%®. Hoepffner teve
orientagao estilistica voltada para os conceitos da Bauhaus, mas experimentou
fotomontagens surrealistas e participou da primeira exposicao de "fotografia
subjetiva" com Otto Steinert, em 1951.

Nas publicagdes do Bandeirante e nos jornais de grande circulagéo,
introduziu-se o termo “fotografia moderna”, anunciando uma nova proposta
estética para a fotografia artistica que claramente divergia dos valores propostos
pelos pictorialistas?>®. No Boletim do Clube, em 1948, ja aparece um texto inicial
sobre o assunto, com o titulo A misséo e o campo da ag¢do da fotografia moderna,
por Tibor Csorgeo. Nele, o artista hungaro claramente argumentava que “se
somente a representacdo do belo seria suficiente para a caracterizacdo da
fotografia artistica”, ele alegava que o publico ja ndo se contentava apenas com
essas qualidades. As imagens que ilustram o texto sdo também de autoria de
Csorgeo?®®, que apresentou preocupacdo formal com o tema, na escolha do
angulo de visao e na distribuicdo das linhas no enquadramento. Percebem-se
ainda influéncias estéticas de correntes fotograficas advindas de experimentos
artisticos que confrontavam o movimento pictorialista como a Nova Visédo e Nova
Obijetividade?’.

As preocupacgdes tematicas praticadas no Foto Cine Clube Bandeirante,
tais como a geometria encontrada na arquitetura, formas, linhas, a subversédo da

perspectiva, o uso da contraluz (Figura 51), assim como os experimentos com a

258 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante - Junho e Julho de 1955 - Vol. 08.

259 No Saldo Fotoarte Internacional de 1960, organizado pela Revista Fotoarte na ABI, Rio de
Janeiro, dentre as categorias apresentadas, uma chamava-se “Fotografia Moderna”. Jornal do
Brasil, 11 set. 1960, p. 6.

260 Foto Cine Clube Bandeirante, 31 nov. 1948, vol. 3.

261 Sobre esses movimentos fotograficos, falaremos a seguir.
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solarizacédo e o fotograma se destacam dos conteudos abordados nos outros
clubes brasileiros. Essas caracteristicas singulares levam a critica especializada
a denominarem a producdo do Foto Cine Clube Bandeirante como “Escola
Paulista de Fotografia” (COSTA; SILVA, 2004, p. 49).

Figura 51 - Thomaz Farkas.
Pampulha.

Fonte: Capa do Boletim Foto- Cine Clube Bandeirante, Ano V, n°52, agosto 1950.

Um dos principais promotores da atuacao eficiente do Foto Cine Clube
Bandeirante foi Eduardo Salvatore?%? (1914 — 2006), advogado paulista, que
presidiu o clube durante os anos de 1943 a 1990. Ele foi responsavel pela
congregacao dos clubes brasileiros e articulou a formagdo da Confederagao
Brasileira de Fotografia e Cinema, em 1950, associada a Federation
Internacionale de L’Art Photographique (FIAP), tornando o Brasil o Unico

representante da América do Sul. Essas iniciativas contribuiram para que os

262 galvatore incentivou a criagdo de novas agremiacdes fotoclubistas em todo Brasil enviando
o estatuto do Bandeirante como exemplo a ser seguido (FEITOSA, 2013, p. 29).
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trabalhos selecionados nos concursos internacionais transitassem em um
circuito estruturado, dando maior visibilidade as imagens, que percorriam
diversos salbes, com um planejamento prévio, aos cuidados de uma associagéo
que era responsavel pela distribuicdo em regides determinadas. Outro aspecto
importante foi o intercambio de portfélios, para cuja atividade contou com uma
secretaria exclusiva no clube que fazia a selecao individual de trabalhos a serem
enviados para diferentes paises (FEITOSA, 2013, p. 47). A troca de
correspondéncia entre os clubes estrangeiros trazia as ultimas novidades
técnicas e estimulava a reflexao sobre o papel da fotografia nas artes (PORTO,
2018, p. 37).

Em dez anos de atividade, o Bandeirante adquiriu uma sede prépria com
ajuda de seus associados, profissionais liberais pertencentes a uma camada
social privilegiada que fez da fotografia um hobby e contribuiu para a formacéao
de uma rede de influéncias politicas que beneficiou a consolidagao do clube. Ao
examinar os boletins, nota-se a presengca constante de autoridades
governamentais e representantes consulares nas vernissages das exposic¢oes,
seja frequentando a galeria Prestes Maia, seja visitando a sede do foto clube.

Diga-se de passagem, a realidade econdmica do Estado de S&o Paulo no
periodo era caracterizada por uma notavel expansao industrial e populacional, o
que, certamente, favoreceu a atividade fotoclubista. As exposicdes iniciais dos
foto clubes brasileiros eram exibidas, na maioria das vezes, em pequenas salas
em suas sedes ou em saldes de instituigdes comerciais, foyer de hotéis ou
bibliotecas, entretanto, com o Bandeirante os locais de exibigdo ganharam outra
dimenséo e visibilidade.

Em 1942, o Primeiro Saldo Paulista de Arte Fotografica foi organizado
pelo Foto Clube Bandeirante, na Galeria Prestes Maia, espaco pertencente a
prefeitura da cidade, que aproveitava as estruturas abaixo do Viaduto do Cha. A
Galeria era um enderego conceituado no campo artistico, onde aconteceram
grandes eventos internacionais, como a exposi¢ao A nova Pintura Francesa e
seus Mestres — de Manet a nossos dias, que exibiu obras de pintores
consagrados da escola de Paris, além de mostras de pintura britanica,

canadense, dentre outras. No cenario nacional, a Galeria Prestes Maia exibia
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anualmente o Saldo Paulista de Belas Artes, referéncia para os artistas
modernistas da época.

A estratégia adotada por Salvatore, no sentido de legitimar a fotografia no
campo das artes, lembra as iniciativas de Alfred Stieglitz, que expés
alternadamente, em galeria, fotografias e obras de artistas conceituados. Essas
aproximacgodes, sem duvida, tiveram efeito e ganharam forga, possibilitando a

entrada da fotografia nos espagos conceituados pelo campo das artes.

5.2 A Entrada da Fotografia no Museu

No Brasil o desempenho do Foto Cine Clube Bandeirante e a abertura
proporcionada pelos Museus de Artes de Sdo Paulo possibilitaram a inser¢ao da
fotografia em espacos representativos da arte oficial. Uma exposig¢ao fotografica
de Thomaz Farkas abriu o caminho para a entrada da fotografia no Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo, em 1949, um ano apo6s sua fundacdo. Nessa
ocasidao Farkas, juntamente com Eduardo Salvatore, Benedito J. Duarte e
Francisco A. Albuquerque, membros do Foto Cine Clube Bandeirante, passaram
a integrar uma comissao orientadora da secao de fotografia do Museu de Arte
de Sao Paulo?®3,

Na década seguinte, o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, com a
parceria do Foto Cine Clube Bandeirante, realizou mais cinco exposi¢coes: em
1952, German Lorca; em 1953, Fernando Lemos; em 1954, Ademar Manarini;
em 1955 Otto Steinert e seus discipulos; em 1957, Fluvio Roiter. A fotografia
praticada por muitos dos representantes do Bandeirante tinha estilo particular
com influéncias vanguardistas e seu momento auge se deu com o convite para
integrar a “Sala de Fotografia”, anexa a Il Bienal Internacional de S&o Paulo, em
1953 (Figura 52).

A incluséo da fotografia na Il Bienal nao foi algo planejado previamente,
senao decorrente de alguns problemas apresentados durante a organizagao da
Bienal, como a impossibilidade da participacdo de obras dos artistas mexicanos

263 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante, jul. 1949, edigdo 39, p. 14.
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Siqueiro e José Orozco, e a desisténcia de alguns paises da América Central,

fatos que geraram uma lacuna na exposigao.

Figura 52 — Anénimo.
Sala de Fotografia do FCCB na Il Bienal de Arte de Sao Paulo, 1953.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Boletim Foto Cine Clube Bandeirante n°87, fev./mar. 1954,

A criagao da sala de fotografia foi a solugao encontrada para preencher o
espaco vazio entre a segao de arquitetura e pintura no segundo andar de um dos
pavilhdes, projetado por Oscar Niemeyer?®*. O diretor do museu, Wolfgang
Pfeiffer, acolheu a ideia de inserir a fotografia em uma sala reservada e a
sugestdo foi também bem recebida pelo presidente do museu, Francisco
Matarazzo Sobrinho, que prontamente oficializou o convite ao Foto Cine Clube
Bandeirante. Eduardo Salvatore imediatamente reagiu a oportunidade, mesmo
com o prazo de apenas trés dias para a inauguragao do evento, selecionando,
juntamente com os integrantes da comissao supracitada José Yalente, Ademar
Manarini e Geraldo de Barros, as fotografias que seriam exibidas, a saber, uma
colegéo de imagens existentes no clube, deixadas pelos socios para intercambio.

Os critérios adotados para a escolha do material foram baseados na
busca por uma unidade entre os temas desenvolvidos pelos participantes, que

264 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante n°87, fev./mar. 1954.
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coincidiram com as mesmas pesquisas € 0s mesmos problemas abordados pela
pintura na época. A sala foi composta por cerca de 60 fotografias nas quais foi
possivel encontrar um universo de diversas experiéncias, como fotogramas,
colagens, composigées com influéncias da corrente Futurista, Fotodinamismo?6°
e a abstragdo?%6. Mesmo nao participando do catalogo oficial da Il Bienal, a sala
de fotografia recebeu varios elogios, a comecar pelos do fundador da Bauhaus.
Segundo Geraldo de Barros, Walter Gropius teria feito varios comentarios
positivos sobre a criagdo da sala da fotografia na Bienal e ficou impressionado
com os resultados dos fotdgrafos paulistanos. Os criticos de arte Mario Pedrosa,
Walter Zanini e Jayme Mauricio também aprovaram a exposi¢gao?%’.

Por outro lado, as declaracdes de Pfeiffer sobre a iniciativa da adesao a
fotografia pela Bienal, publicada em um dos boletins do Foto Cine Clube
Bandeirante, esbogam ainda as dificuldades de aceitagcao da fotografia no campo
das artes. Para Pfeiffer, a pintura no comego do século XX se voltou para as
pesquisas psicologicas formais e simbdlicas, de modo que também a fotografia
“entrou para o fundo das realidades visuais e experimentou meios para produzir
fendmenos artisticamente mais expressivos”. Ele ainda afirmou que, com a arte
concreta, a relagao entre a arte e a fotografia tornou-se mais complexa2%8.

Ja o artista suico Max Bill, um dos jurados da |l Bienal, se manifestou,
afirmando que, nas artes, a fotografia “sé atinge a criagdo artistica pelo
fotograma e ainda assim quando o artista cria e organiza suas proprias formas”.
Essa posicdo, sem duvida, demonstra um olhar restrito em relagdo as
possibilidades artisticas da fotografia, postura que persistia no meio por muitos
artistas modernistas?®.

Segundo Crimp, a fotografia ndo era vista pelo Modernismo como arte por
nao ser autbnoma, por um lado, e, por outro lado, por ser efémera e restrita ao
mundo que ela mostrava. Subordinada as estruturas discursivas nas quais

estava inserida, a fotografia ndo poderia “conseguir alcangar a forma

265 Sobre o Fotodinamismo, trataremos mais adiante.

266 Folha da Manha&, 3 jan. 1954, Caderno Atualidade e Comentarios, p. 4.
267 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante n°87, fev. — mar. 1954, p.13.

268 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante n°87, fev. — mar. 1954, p.9.

269 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante n°87, fev. — mar. 1954, p.13.
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inteiramente convencional e autorreflexiva da arte modernista” (CRIMP, 2005, p.
70).

Em que pese a resisténcia nas circunstancias mencionadas acima, nao
podemos deixar de considerar que, dentro do proprio campo artistico, sempre
existiram agentes simpatizantes da fotografia, como, no caso da Il Bienal, o
empenho do artista plastico Geraldo de Barros, elo fundamental na escolha da
participagédo do Foto Cine Clube Bandeirante. Barros integrou a | Bienal de Artes
de S&o Paulo e foi membro do Foto Cine Clube Bandeirante. Ja em 1951, ele
apresentou uma exposicao de fotografias no Museu de Artes de Sao Paulo-
MASP, intitulada Fotoformas, decorrente de suas pesquisas abstratas que
envolveram manipulagdes fotograficas, rompendo com o sistema classico da
imagem fotografica.

O titulo da exposicao aparece no Correio Paulistano, um neologismo que
apontava para as fotografias como indicadoras de aspectos menos comuns da
realidade objetiva. Barros foi apresentado na reportagem como um jovem pintor
que, ironicamente, apresentava fotografias semelhantes a trabalhos de célebres
pintores abstracionistas?’?. Embora a critica & exposigao tenha sido favoravel, as
associagdes com a pintura foram ainda exploradas pelo critico Quirino da Silva,
do Diario da Noite: “A fotografia ndo o seduziu como fotografia simplesmente,
isto €, mecanica, fornecida pela maquina. O moco continua pintor: suas
fotografias sdo as suas humildes procuras pictéricas, seus sonhos plasticos.”
(Coluna Notas de Arte de Quirino da Silva, Diario da Noite 4 de janeiro 1951, p.
4)

Ja Pietro Bardi, diretor do MASP e autor de um texto que apresentava a
exposicao, afirmou que os mestres de Barros foram os que renunciaram a
figuracao, citando, dentre varios artistas, Kandinsky, Mondian e Max Bill. Para
Bardi, Barros, com suas fotografias, atingiu “uma linguagem pura, ainda
indistinta, mas, todavia uma linguagem de artista”?’! (sic). Bardi enxergou nas
composi¢des de Barros a esséncia do Modernismo, demonstrando que, com a

fotografia, se podia alcangar o estado puro da forma.

210 Correio Paulistano, coluna Notas de Arte, O “Abstracionismo” em Fotografia. 14 jan. 1951, 22
Secao, p. 10, autor Ibiapaba Martins Critico de Artes.
271 O contetido do folheto foi também reproduzido na Revista Habitat n°3, abr./jun. 1951, p. 75.
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A fotografia ganhou mais espaco no Museu de Arte de Sao Paulo, com a
montagem de um laboratério de fotografia completo, passando a oferecer cursos
de fotografia @ comunidade, coordenados por Thomaz Farkas e Geraldo de
Barros?72,

O MASP foi concebido com novas bases que diferiam das dos museus
tradicionais. Ja no discurso de abertura, Bardi apontava para a necessidade de
renovacao da funcdo do museu na sociedade e de se estabelecer uma unidade
nas artes. O envolvimento de Bardi com a fotografia remete ao periodo que ele
ainda vivia na ltalia, no comec¢o dos anos 1930, quando dirigiu a Galleria d’Arte
de Roma e fez uma campanha para renovar a arquitetura italiana, organizando
uma exposicdo com imagens fotograficas?’3. Nesse periodo ele percebeu o
poder de persuasdo das imagens, declarando mais tarde que “A composi¢ao
fotografica tinha conseguido mais do que a palavra, a fotografia servindo de
pincel” (BARDI, 1987, p. 17).

As iniciativas adotadas por Bardi em relagdo a fotografia e a inclusdo no
programa do Museu merecem destaque em seu livro Em torno da fotografia no

Brasil, no qual afirmou:

Desde as jornadas iniciais do Museu de Arte de Sdo Paulo, propus
como uma das primeiras atividades setoriais dar importancia e posigao
como arte a fotografia. Tratava-se de marcar de maneira original um
museu-ndo-museu, ou pelo menos demonstrar a boa vontade de, em
vez de criar um museu tradicional, oferecer um centro de estudos
destinado a abrir caminhos inéditos no campo bastante vasto da
estética. (BARDI, 1987, p. 17)

Decerto, a fotografia teve distingdo desde os primeiros anos do MASP,
onde foi utilizada também com o proposito didatico. Nas mostras referentes aos
diversos periodos historicos da arte, painéis com imagens de obras raras eram
apresentadas ao publico como forma educativa. Bardi soube perceber e
diferenciar as potencialidades da fotografia, sua qualidade como ferramenta no

auxilio do conhecimento, além de seu valor como expressao artistica.

212 Djario da Noite, 20 out. 1950, p. 4.
273 |bidem.
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Tanto o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM) quanto o Museu de
Arte de Sao Paulo (MASP) foram fundados na mesma década e tinham projetos
semelhantes, baseados em uma concepg¢do inovadora de museu, que se
diferenciava dos modelos tradicionais. As novas propostas internacionais para
museus modernos de arte, criadas a partir do final da Segunda Guerra Mundial,
tinham bases transformadoras, proporcionando a interdisciplinaridade, com a
inclusdo de varias expressdes artisticas, além de pintura e escultura,
introduzindo manifestagées ainda n&o reconhecidas, como fotografia, cinema,
desenho industrial e arquitetura moderna.

Os dois museus brasileiros acompanharam os projetos de instituicao
museologica que aconteciam na Europa e principalmente nos Estados Unidos,
tendo como referéncia o Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). A
principio o debate de reformulagdo dos museus foi ampliado com a criagao do
International Council of Museums (ICOM), ligado a UNESCO, que organizou
encontros internacionais cujo tema principal incidia na promogéo de estratégias
para que o museu se tornasse polo difusor de conhecimento a servigco da
sociedade (LOURENCO, 1999).

A participagao de Pietro Maria Bardi em uma conferéncia do ICOM em
1947, no México, demonstra o afinamento com e a adesdo as propostas
inovadoras dos museus modernos. Ja no MAM paulista, também desde seus
anos iniciais, Matarazzo Sobrinho manteve aproximagdes com o MoMA274. Um
ano antes da inauguragcao do Museu de Arte de Sao Paulo, Nelson Rockfeller,
diretor do MoMA, em visita ao Brasil, doou seis telas ao Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo, de modo que, nos anos subsequentes, as relagdes foram
estreitadas?’®.

O pioneirismo do MoMA em criar o primeiro departamento de fotografia
em um museu merece destaque, no que se refere a emancipagao da fotografia
no campo das artes. Desde sua fundagao, em 1929, Alfred Barr, o primeiro
diretor do MoMA, ja esbocava interesse pela fotografia, considerando-a como
manifestagdo do moderno (BAJAC, 2016, p. 11). A Photography 1839 — 1937 foi

214 Correio Paulistano, 17 set. 1948, Coluna Notas de Arte Ibipaba, p. 7.

275 Os acordos firmados pelo Brasil com os Estados Unidos, no periodo pés-guerra, decorrentes
da politica expansionista americana, proporcionaram iniciativas de ajuda técnica e econémica no
setor cultural. Para um maior aprofundamento desse tema, cf. Lourengo (1999).
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a primeira exposicao de fotografia apresentada no museu, em 1937, organizada
pelo historiador da arte Beaumont Newhall, que, trés anos mais tarde, foi
escolhido para dirigir o recém-criado Departamento de Fotografia da
instituicao?78.

A exposi¢cao ocupou os quatro andares do Museu e tinha um carater
didatico. Composta com cerca de 800 itens, incluia cameras e imagens em
diferentes suportes e demonstrava a histéria da fotografia desde seus primordios
com suas diversas técnicas de captura e impressdo, seguindo até os
experimentos de vanguarda, nas trés primeiras décadas do século XX. Newhall,
ao reivindicar a fotografia como forma de arte, buscou nogbes de autenticidade,
raridade e expressao pessoal. Ele redefiniu limites para acomodar imagens
advindas de variados usos e aplicagdes, destacando seus aspectos estéticos
(PHILLIPS, 1982, p. 27- 63).

O catalogo da exposicdo se tornou mais tarde um dos primeiros livros
sobre a histdria da fotografia?’”. Decerto a exposigéo revelou que a presenga do
meio fotografico ja possuia uma tradigédo, depois de um século de sua existéncia.
A passagem de Newhall como diretor no MoMA foi decisiva para garantir um
espaco especial dentro do museu para a fotografia artistica. Contudo, nao se
pode ignorar a utilizagdo da fotografia nas diferentes correntes artisticas nas
primeiras décadas do século XX, fato que, indubitavelmente, também o
influenciou.

O uso da fotografia se deu de forma livre e investigativa pelas vanguardas
histéricas, a comecgar pelos futuristas. Os irmdos Bragaglia, com o
Fotodinamismo, que, dispondo de tempos longos de exposi¢do com a camera,
buscavam no movimento a desmaterializagdo da carga emocional contida no
gesto. A intencdo de conferir a fotografia um status artistico gerou reacgoes
contrarias dentro do proprio movimento, resultando no isolados de Anton Giulio
e Arturo Bragaglia. Os pintores futuristas Boccioni, Balla, Carra, Severini,
Russolo e Ardengo Soffici se posicionaram sobre o tema, declarando que o

fotodinamismo seria uma inovacdo no campo da fotografia e que néao

276 Nessa exposicao o fotégrafo Pierre Verger participou com duas imagens da Africa, intituladas
Bambara Mask e Bobo Dance, do antigo Sudéo francés, hoje Republica do Mali.
277 Esse livro também foi utilizado nesta pesquisa.
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correspondiam as pesquisas dindmicas feitas pelo movimento na pintura, na
escultura e na arquitetura®’®. Ja a fotomontagem experimentada pelos
Dadaistas, logo depois da Primeira Guerra Mundial, tinha como ideia utilizar
novos meios materiais que fossem universalmente compreendidos, mas
colocando em crise o sistema tradicional de representagédo (FABRIS, 2011, p.
138). Assim, artistas como Raoul Hausmann, Hannah Héch, John Heartfield,
dentre outros, utilizaram imagens fotograficas sobrepostas, destoando do seu
sentido l6gico e sugerindo uma percepgéo critica do seu significado?.

Contudo, institucionalmente foi na Escola da Bauhaus, em Weimar, o
lugar que a fotografia encontrou maior espacgo de experimentagdao. Um de seus
professores, Lazlo Moholy-Nagy, introduziu o estudo da luz através da fotografia
e achou novas formas de visualidade. Ele foi autor de varias publicagcdes que
fundamentaram o movimento conhecido como “Nova Visao”. Esse novo modo
de ver postulava o aprofundamento de pesquisas com a luz como forma de
expressado plastica e definia praticas que iam da captura fotografica com
composi¢cdes geométricas sem orientagao privilegiada, subvertendo a tradicional
perspectiva, até a fotografia sem camera. Esta ultima, denominada como
Fotograma, foi resultado das pesquisas de manipulagcéo da luz sobre objetos em
superficies fotossensiveis, feitas na camara escura. Para o artista hungaro, o
objeto escolhido era apenas um condutor que, através da luz, evidenciava a
esséncia da fotografia, nas imagens, com contrastes luminosos que
desintegravam os objetos, ocasionando uma abstragcdo geométricae0,

Quando fotografava com a camera, Monholy-Nagy buscava novos
angulos de visdo, salientando caracteristicas espaciais, tais como

enquadramentos com pontos de vistas superiores e inferiores, ideia de

278 Sobre a origem do Fotodinamismo e suas implicagdes no movimento futurista, ver FABRIS
(2011).

279 Também a fotomontagem foi amplamente utilizada, como se sabe, pelo Construtivismo
Russo, movimento de vanguarda estético e politico que teve inicio na segunda década do século
XX. Dentre os artistas russos que se destacaram pelo uso da fotomontagem, podemos citar:
Gustav Kilutsis, Aleksandr Rodtchenko e El Lissitzky (FABRIS, 2011).

280 A origem e a utilizagéo do fotograma pelas vanguardas artisticas gearam polémica, pois o
artista Man Ray, que participou dos movimentos Dadaista e Surrealista, também usou a técnica,
denominando-a como Rayografia. A énfase de Ray, entretanto, se dava nos objetos que criavam
enigmas visuais (FABRIS, 2013, p. 213).
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sequéncia de um mesmo objeto, texturas e geometrizagao, principios que se
aproximavam dos elementos formais da arte moderna®?'.

Newhall considerava Monholy-Nagy como seu mestre. Desde a
organizagao da primeira exposi¢ao de fotografia no MoMA, Photography 1839 —
1937, ele contou com a ajuda de Monholy-Nagy que, posteriormente, estreitando
lagos de amizade foi um dos seus principais conselheiros (HILL & COOPER,
2003).

Também os surrealistas utilizaram a fotografia, encontrando nela um
modo de expressdo. No Manifesto Surrealista, de 1924, André Breton
determinava uma nitida ligagcdo entre o automatismo da maquina e a escrita do
pensamento. A camera fotografica foi um dos meios utilizados pelo movimento
para dar forma a uma visao subjetiva baseada na imaginagao, com o objetivo de
alterar a percepgao da realidade. Nao so o registro direto, como também diversas
técnicas, tais como fotomontagens, solarizacdo e a rayografias foram
empregadas por seus participantes (FABRIS, 2013). Dentre os artistas, Man Ray
foi o que se dedicou a experimentagao fotografica com mais afinco, ressurgindo
com técnicas do periodo oitocentista, mas atribuindo-lhes novos significados,
como o efeito Sabatier, que ele chamou de solarizag&o?82.

Os artistas europeus de diferentes correntes, nessas primeiras décadas
do século XX, exploraram a fotografia. Contudo, ainda nesse periodo, seu status
permaneceu a margem das artes plasticas. Durante os sete anos em que
Newhall esteve a frente do Departamento de Fotografia do MoMA, a estética
vanguardista europeia recebeu lugar de destaque. Entretanto, no verao de 1947,
quando Edward Steichen assumiu a dire¢gdo do Departamento de Fotografia do
MoMA, o interesse do departamento foi direcionado para o fotojornalismo.

Steichen, que se tornou conhecido no meio fotografico com Alfred
Stieglitz, na Photo-Secession, se distanciou dos ideais do movimento e se

dedicou a fotorreportagem. O fotégrafo trabalhou nas revistas Vanity Fair e

281 Fabris (2013) aponta as aproximagdes dos elementos formais na fotografia de Monholy-Nagy
com as formas geométricas basicas, como o quadrado e o circulo do suprematismo.

282 Um aprofundamento maior sobre o uso da fotografia pelas vanguardas histéricas pode ser
encontrado em dois volumes dedicados ao tema pela historiadora da arte Annateresa Fabris
(2013).
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Vogue. Na Segunda Guerra Mundial, ele serviu a Marinha Norte-Americana e foi
responsavel por reunir e dirigir os servicos de documentacdo fotografica da
guerra. Em 1942, foi curador da exposicdo Road to Victory, apresentada no
MoMA, cerca de seis meses apos o ataque em Pearl Harbor (Figura 53). Essa
exposicao foi concebida de forma inédita, pois as ampliagdes fotograficas, que
até entdo nao tinham sido apresentadas em tais dimensdes, formaram enormes
murais com imagens documentais sobre a Segunda Guerra Mundial (PHILLIPS,
1982). O apelo dramatico da exposi¢ao atraiu multiddes, um publico que nunca
tinha visitado museus, sinais que ja indicavam o futuro interesse do MoMA pela

fotografia.

Figura 53 — Anonimo.
Exposigao Road of Victory, 1942,

The Museum of Modern Art, New York.
Fonte: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3038

Em 1945, Steichen organizou no mesmo formato outra exposigéo

nomeada Power in the Pacific, fato que impactou o conselho de administragao
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da instituicdo, que decidiu, posteriormente, trocar a diregdo do departamento
fotografico. Essa resolugao também foi bem vista pela critica, principalmente os
setores da imprensa que consideravam o departamento de fotografia sob a
direcdo de Newhall como “esnobe” (PHILLIPS, 1982).

Sem duvida, o sucesso das primeiras exposi¢cdes contribuiu para a
indicagdo do nome de Steichen para o cargo, com a aprovacgao do diretor do
MoMA, que na época era Nelson Rockfeller 283, Entusiasmado para alcangar
maiores publicos, Rockfeller entendia que a valorizagdo estética da fotografia
nao era importante, vendo-a apenas um meio através do qual grandes
realizacbes € momentos poderiam ser representados. Sobre as mudancas

conceituais do Departamento de Fotografia no periodo, PHILLIPS afirma?®+:

Foi exatamente nessa direcdo e nesse estilo que Steichen foi
convidado a continuar no MoMA apds a guerra: em vez de contestar o
status periférico da fotografia de arte, ele deveria capitalizar o papel
comprovadamente central da fotografia como uma midia de massa que
dramaticamente "interpretou” o mundo para uma audiéncia nacional e
internacional. (PHILLIPS, 1982, p. 45, tradugdo nossa)

A chegada de Steichen veio consolidar o programa politico que o Museu
passou a desempenhar no periodo pés-guerra, servindo de plataforma para o
plano Marshall e de aparelho de propaganda para a Guerra Fria (STIMSON,
2006). Um dos seus principais projetos foi a organizagcdo da exposigao The
Family of Man, anunciada como a maior exposi¢cao fotografica de todos os
tempos. Steichen declarou que este foi 0 seu projeto fotografico mais ambicioso
e desafiador?®. De fato, The Family of Man entrou para a histéria, devido a
magnitude do seu programa internacional, composto por 503 imagens, que
circulou, entre 1955 a 1962, em 37 paises e atraiu um publico estimado em nove

milhdes de pessoas. Sobre a exposicdo, foi produzido um documentario

283 Esse € o mesmo periodo em que Nelson Rockfeller comega a exercer influéncia na area
cultural brasileira, principalmente no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

284 “It was in just this direction, and in this style, that Steichen was invited to continue at MoMA
after the war: rather than contest the peripheral status of art photography, he was to capitalize on
photography's demonstrably central role as a mass medium that dramatically "interpreted" the
world for a national (and international) audience.”

285 Informagodes retiradas do catalogo da exposigdo The Family of Man, disponivel on-line.
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traduzido para 22 idiomas e um catalogo que vendeu quatro milhdes de codpias,
até 1978.

Um dos patrocinadores da exposicéo foi a Coca Cola e a maior parte das
fotografias apresentadas tinha origem em revistas ilustradas e jornais
importantes da época, como Life, Vogue, Ladies Home Jornal e também das
agéncias fotograficas Magnum, Black Star e Rapho Guillumette, representando
imagens de 38 paises e a participacéo de 273 fotografos (STIMSON, 2006).

O modo como The Family of Man foi planejada se assemelhava as duas
primeiras exposi¢des organizadas por Steichen. As imagens eram retiradas dos
seus contextos originais, descartando ou alterando suas legendas, cortadas e
editadas com a autorizagdo da maior parte dos fotdégrafos. A fotografia autoral
e a qualidade da impressao foram substituidas por séries tematicas, com
grandes reprodug¢des montadas de forma incomum, sem molduras. As imagens
apareciam impressas diretamente em painéis encostados em paredes,
penduradas no teto ou em plataformas circulares.

Ja o conteudo explorado em The Family of Man se diferenciava de suas
outras exposigdes, pois, com o fim da guerra, ndo havia um inimigo aparente do
lado de fora e sim um medo da destruicdo total do homem. Esse medo era
manifestado ao fim da exposicédo de forma que depois de o espectador percorrer
um trajeto preestabelecido, identificando-se com imagens que refletiam eventos
comuns na vida de qualquer ser humano, deparava-se com uma sala escura
onde a imagem de uma nuvem de cogumelo monumental indicava a explosao
da bomba atdmica. As imagens eram acompanhadas por citagdes de textos
retirados de varias religides: o Velho Testamento, Bagavad- Gita, e o livro de
Lao-Tsé. O apelo sentimental propagandistico da exposi¢cdao era camuflado
através de imagens com cunho humanista que mostravam a possibilidade de
existir um futuro melhor para humanidade, em vez de uma guerra nuclear
(STIMSON, 2006).

No Brasil o Foto Cine Clube Bandeirante foi convidado para integrar a
exposicao, ficando, porém, impossibilitado de participar dela, por ter recebido o
convite nas vésperas do prazo de encerramento das inscricdes. O convite
enviado para o Bandeirante informava que a exposicao fazia parte das

comemoragoes dos 25 anos de existéncia do MoMA, tendo como tema central
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“As atividades do Homem"2%, O Brasil foi mostrado na exposig¢éo pelo fotografo

Leonti Planskay (Figura 54) que apresentou trés imagens de cenas festivas 2.

Figura 54 - Leonti Planskay.
Brasil.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo da Exposicéo The Family of Man, disponivel online.

Um fato curioso na exposicao foi a apresentacdo de uma fotografia do
Brasil de autoria de Pierre Verger (Figura 55), que equivocadamente foi
associada ao Peru. A imagem apresenta, em um plano aproximado, detalhes de
trés vasos de flores levados na cabeca por trés mulheres, embora o
enquadramento possibilite apenas a visualizagao parcial do rosto de uma delas.
Essa mesma imagem sem cortes pode ser vista em uma publicagdo do acervo

286 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante, abr. 1954, n° 88, p. 24.
287 |Infelizmente ndo encontramos nenhuma informagao sobre esse fotdgrafo.
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da Fundacao Pierre Verger (BARADEL, 2015), que indica que a fotografia retrata

uma cena da Festa do Senhor do Bonfim, em Salvador de 1947.

Figura 55 — Pierre Verger.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo da Exposi¢cao The Family of Man, disponivel online.

Esse episoddio demonstra o desinteresse pelo contexto e pela origem das
imagens apresentadas na exposicao. O historiador da arte, Blake Stimson,
afirma que Steichen nao estava interessado na imagem unica e sim em dar valor
a série e com isso atribuir-lhe um significado. Segundo Stimson, Steichen
afirmava que a criacdo desse formato estava mais proxima de uma peca ou um
romance ou até um ensaio filoséfico do que de uma exposi¢céo de imagens de
obras de arte individuais.

No convite da exposi¢do enviado ao Foto Cine Clube Bandeirante pelo
MoMA, os organizadores diziam nao se interessar por fotografias de cunho
publicitario ou de ataques a ideologias politicas. Entretanto, a finalidade das

imagens apresentadas na exposicéo, cujo tema central era o homem, desde o
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seu nascimento até a morte, serviu ironicamente para o contrario do que foi
afirmado na correspondéncia.

Steichen recebeu diversas criticas, apesar da popularidade de suas
exposicoes. Inicialmente os principais fotografos de arte, como Ansel Adams,
Edward Weston, Helen Levitt, Brett Weston, dentre outros, escreveram cartas
em protesto contra a sua nomeagao para o Departamento de Fotografia
(STIMSON, 2006). Posteriormente, com a exposi¢gao The Family of Man, a
academia se manifestou com criticas vindas de Roland Barthes. O semidlogo
francés visitou a exposicao em 1957, em Paris, e reprovou a ideia de se criar
uma linguagem universal através da fotografia (BARTHES, 2001). Mais tarde,
seus comentarios foram seguidos por Allan Sekula e outros autores.

O conceito de fotografia como linguagem surgiu na midia em 1945. A ideia
de entender a fotografia como um meio universal de comunicagao serviu para,
principalmente, os americanos entenderem as culturas que haviam entrado em
sua esfera de influéncia. O poder da propaganda da imagem foi utilizado na
guerra e mesmo depois de sua consumacédo havia razdes para informar,
anunciar e doutrinar através de imagens (KEMP, 2006).

De acordo com PHILLIPS (1982), durante os 15 anos de Steichen a frente
do Departamento de Fotografia do MoMA, o “status” do fotografo artista
auténomo foi desviado para o de ilustrador de ideias. O discurso moderno das
exposicoes anteriores a Steichen, que seguia uma estrutura ordenada por
artista, periodo, escola, influéncia ou categoria estilistica, foi substituido por
grandiosos “shows tematicos”.

S6em 1962, sob a diregcao do historiador da arte John Szarkowski, o curso
do departamento foi modificado ao inserir uma forma pessoal de fotografia
documental diferente de seu antecessor, que defendia a ideia da fotografia como
linguagem universal com abordagens fotojornalisticas. Szarkowski permaneceu
durante 30 anos no MoMA e em 1964 o museu expandiu e criou uma galeria
exclusiva para exposigdes sobre a histéria da fotografia. O departamento se
abriu para conhecer novos talentos, estimulando os fotégrafos que desejassem
mostrar seus portfolios a deixarem seus trabalhos para apreciagao. Assim, ele
incentivou varios fotografos que mais tarde se tornaram conhecidos, como Diane

Arbus, Garry Winogrand, Lee Friedlander, dentre outros.
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O numero de exposicoes tematicas foi reduzido e ele desenvolveu um
programa no qual a fotografia documental ganhou uma nova abordagem.
Passou-se a valorizar uma visao subjetiva e autoral do fotégrafo, na qual cenas
casuais do cotidiano eram exibidas de forma diferente de como eram conhecidas
e entendidas até entdo. As imagens eram apresentadas como obra de arte:
emolduradas, montadas em passe-partout, penduradas em paredes brancas,
com espaco entre elas (PHILLIPS, 1982).

Szarkowski desempenhou um importante papel no sentido de valorizacao
da fotografia como arte, principalmente nas ultimas décadas do século XX. Seu
programa formalista, que redefiniu a natureza estética do meio fotografico, serviu
de alavanca para as transformagdes sobre o lugar em que a fotografia ocuparia

no campo das artes nas décadas seguintes.

5.3 A Abertura para a Fotografia no Museu de Arte Moderna da Bahia

A Bahia viveu a partir dos anos 1950 um periodo favoravel
economicamente e com iniciativas politicas promissoras nas areas da educacéao
e da cultura?®®. As participagbes de Anisio Teixeira (1900-1971), a frente da
Secretaria de Educacéo, e Edgard Santos (1894 — 1962), como reitor fundador
da Universidade da Bahia, foram fundamentais no sentido de estimular uma
“acdo cultural ampla, vigorosa e inventiva” no Estado (RISERIO, 1995, p. 23).

Nessa conjuntura foi criado, em 1959, o Museu de Arte Moderna da Bahia,
tendo inicialmente como diretora Lina Bo Bardi. A arquiteta italiana trouxe a sua
experiéncia vivida no Museu de Arte de S&do Paulo-MASP, onde idealizou e

coordenou o Instituto de Arte Contemporanea, que oferecia cursos em diversas

288 A monocultura cacaueira foi no periodo um setor forte da economia baiana. Entretanto, o
marco do renascimento econdmico do Estado se deu com a atividade petroleira. A abertura da
Refinaria Landulfo Alves e a criagdo da Petrobras contribuiram para dindmica do mercado de
trabalho local. A receita do Estado foi favorecida com o pagamento de royalties, que resultavam
em muito dinheiro (RISSERIO, 1995).
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areas, inclusive fotografia?®®. Lina Bo Bardi buscou implantar no museu baiano
um conceito que dialogasse com as tendéncias da arte moderna2®.

Para Lina Bo Bardi, a arte era a totalidade das expressodes estéticas do
homem, como pintura, escultura, arquitetura, desenho industrial, artes graficas,
fotografia e as artes da visdo: cinema, televisdo e teatro?®'. A fotografia entrou
no Museu de Arte Moderna da Bahia, primeiramente em julho de 1960, com a
exposicao Teatro Inglés, que apresentava sequéncias de cenas de pecas
teatrais classicas de cinco fotografos britanicos: Houston Rogers, Julie Hamilton,
Denis de Marney, Argus Mcbean e Tony Armistrong Jones, este ultimo marido
da Princesa Margareth, da Inglaterra. A exposi¢ao com cerca de 100 imagens foi
organizada pelo British Council e pela Escola de Teatro da Universidade da
Bahia, mas ha de se ressalvar que o objeto principal da exposi¢édo ndo era a
fotografia e sim o teatro.

Uma critica de Pedro Moacir Maia na época, publicada no Jornal da
Bahia?%?, chama a atencgdo para o fato de a exposigéo ser apresentada como
‘uma pequena série de documentos fotograficos do teatro inglés”. Maia
argumentava que a fotografia ficou em segundo plano e externou a necessidade
urgente de inclui-la como arte independente no programa do Museu de Arte
Moderna.

No ano seguinte, o Museu de Arte Moderna da Bahia contemplou de fato
a fotografia com uma exposicao inédita no Estado, reunindo trabalhos artisticos
nao so regionais como também nacionais. Essa exposigao significa um marco
para a histéria da fotografia na Bahia, pois, além de sinalizar o reconhecimento
institucional pela arte fotografica, proporcionou ao publico baiano uma abertura
no sentido de conhecer as tendéncias estilisticas da fotografia nas diferentes
regides do Pais.

A Associagao de Fotografos Amadores da Bahia — AFAB, presidida pelo
médico Gilberto Franga Gomes (1930-1999), juntamente com Lina Bo Bardi

organizaram o 1° Saldo Nacional de Arte Fotografica da Bahia, que aconteceu

289 Como ja mencionado, coordenados por Thomaz Farkas e Geraldo de Barros.

290 |nicialmente Lina Bo Bardi chega a Bahia em 1958, convidada para ministrar a disciplina
Teoria da Arquitetura, na Escola de Belas Artes da Universidade da Bahia. (RISERIO, 1995)

291 Documento datado de 17 out. 1959. Arquivo da Biblioteca do MAM Bahia.

292 Fotografia e Teatro. Jornal da Bahia, 7 ago. 1960.
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nos meses de agosto e setembro de 19612, Também, no mesmo local, foi
aberta, paralelamente, uma exposig¢éo de esculturas de Agnaldo Santos?%.

Lina Bo Bardi sempre se mostrou aberta a fotografia. No periodo em que
esteve em Sao Paulo, manteve relacédo com o Foto Cine Clube Bandeirante. Sua
visita, na companhia de Pietro Bardi ao Clube, foi documentada no boletim da
agremiacgao®®®. Também, na década de 1950, nos primeiros anos da revista
Habitat, no periodo em que esteve como diretora da revista, sempre reservou
um espacgo para a fotografia, principalmente para os saldes de arte fotografica,
organizados pelo Foto Cine Clube Bandeirante. Um agradecimento especial a
Lina Bo Bardi consta no catalogo do Primeiro Salao Nacional de Arte Fotografica,
na capital baiana.

Outro nome importante na organizagcao desse Saldo foi o de Sylvio
Coutinho de Moraes. Segundo a revista Fotoarte?®®, ele teria trazido novo
impulso a atividade fotografica para Salvador. Moraes foi um oficial da FAB,
transferido para Salvador em 1959. Na ocasido ja era bastante conhecido no
meio fotoclubista, por integrar a Associagao Brasileira de Arte Fotografica —
ABAF, destacando-se em varios concursos nacionais e internacionais?®’. No ano
de sua mudanga para Salvador, foi 0 segundo colocado do prémio Dr. Jayme
Hollanda Tavora?%,

O diretor da Associagdo de Fotdgrafos Amadores da Bahia, Franga?%®
conheceu Moraes em 1960 e assim que ficou sabendo que ele estava na cidade

o procurou. Franga relatou que, depois desse encontro, ficou empolgado com a

293 Maiores informagdes sobre a Associagdo de Fotégrafos Amadores da Bahia e o Primeiro
Saldo Nacional de Artes Fotografica da Bahia em Fath (2009).

294 Jornal da Bahia, 30 ago. 1961. Ainda juntamente com o Saldo Nacional de Arte Fotografica
da Bahia, foi anunciado que seria apresentada também uma colecao de fotografias do artista
argentino Pedro Otero, intitulada O Brasil que eu vi. Segundo o Jornal do Estado da Bahia de 5
de agosto de 1961, a exposicéo estaria percorrendo estados brasileiros. Otero era bastante
conhecido no circuito fotoclubista internacional por seus experimentos que tinham influéncias
dos movimentos artisticos das vanguardas europeias. Entretanto, ndo encontramos nenhuma
referéncia aos trabalhos de Otero nos jornais baianos posteriores a abertura do Sal&o.

295 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante Ano V, n°58, fev. 1951.

2% A revista Fotoarte foi criada em 1958, denominada como “revista mensal e internacional”. Foi
também um dos principais canais de divulgagao dos foto clubes brasileiros. Fotoarte, dez. 1961,
ano IV n° 44,

297 Revista Fotoarte n°32, dez. 1960.

2% Prémio anual oferecido pela revista Fotoarte, a fim de incentivar a participagéo do foto clubes
nas competi¢cdes nacionais e internacionais.

299 Gilberto Franga Gomes era conhecido apenas como Franca.
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qualidade dos trabalhos de Moraes e foi estimulado a participar de outros
concursos3®,

Em 1961, Moraes ja era diretor artistico da AFAB, tendo participado
também da comiss&o julgadora do 1° Saldo Nacional de Arte Fotografica da
Bahia. Ele tinha habilidade e experiéncia na camara escura, dominando as
técnicas fotograficas e se destacando com a solarizagdo. Inicialmente seus
trabalhos seguiam as tendéncias difundidas no cenario fotoclubista da época,
com conteudos trabalhados no laboratério de forma subjetiva, mas
posteriormente seus temas passaram a receber influéncia do fotojornalismo.
Moraes recebeu duras criticas sobre sua mudanca de estilo. Em um artigo
publicado na revista Fotoarte, Francisco Aszmann3' afirmou que Moraes
‘comegou muito bem, com arte, e depois mudou para reportagem, menos
expressiva”o?,

Em abril de 2005, o nome de Moraes apareceu junto ao de José Oiticica
como representante do Modernismo na fotografia brasileira, na exposi¢gédo Rio —
Uma Paixao Francesa, no Museu de Arte do Rio — MAR3%3,

Ja Franca declarava nao ter nenhuma preferéncia por estilo ou técnica,
embora gostasse da fotografia pictorica’®*. Ao analisar tanto os trabalhos
fotograficos de Franga publicados nos Boletins do Foto Cine Clube Bandeirante,
na revista Fotoarte, quanto as imagens do acervo pessoal da familia, percebe-
se uma série de experimentagdes que abrangem desde arranjos de luz em
estudio como lowkey e highkey®® até processos elaborados na caAmara escura.
Em 1963, Franga apareceu entre os primeiros colocados no prémio Dr. Jayme
Hollanda Tavora, ganhando medalha de bronze30°.

Por certo, é visivel notar algumas influéncias entre os trabalhos de Moraes

e Franga. Ao observamos alguns trabalhos desses fotégrafos, encontramos

300 Revista Fotoarte, mar. 1964, p. 20.

301 Francisco Aszmann foi diretor da revista Fotoarte.

302 Revista Fotoarte, n"°77, set. 1964.

303 Informagao recolhida no site do Museu de Arte do Rio — Mar. Acesso em: 21 jan. 2020.
Disponivel em: http://museudeartedorio.org.br/programacao/rio-uma-paixao-francesa/

304 Revista Fotoarte, mar. 1964, p. 20.

305 | owkey € uma técnica fotografica com iluminagdo em fundo escurecido, desenhando o
assunto com recorte de luz dura. J& highkey utiliza iluminagdo clara, com assuntos claros, mas
sem superexposi¢cao, mantendo detalhes e textura. (HEDGECOE, 1989)

306 Revista Fotoarte n°80, dez. 1964.
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muitas semelhancgas. Vejamos, por exemplo, as fotografias intituladas Témpera
(Figura 56) e Estudos em Canos (Figura 57). A primeira, de autoria de Moraes,
apresentada na 8° Bienal de Sado Paulo em 1965, revela uma série de figuras
circulares amontoadas sob a técnica da solarizagado. Na segunda imagem, nota-

se que Franca também adotou o mesmo tema e a mesma técnica.

Figura 56 - Sylvio Coutinho de Moraes.
Témpera.

Solarizacao, Fotografia.
Fonte: Boletim do Foto Cine Clube Bandeirante, set./nov. 1965.
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Figura 57 - Gilberto Franga Gomes.
Estudos de Cano.

Solarizagao, Fotografia.
Fonte: Acervo da Familia Gomes 1965.

Outro exemplo em que observamos o0 mesmo caso das anteriores: a
semelhancga entre a fotografia de Moraes, TropicalP%’, e a imagem Coqueiral, de
autoria de Franca (Figura 58). As duas fotografias apresentam uma vista de
coqueiros onde os efeitos de solarizacdo enfatizam os contornos do caule e a
copa das arvores. Provavelmente, a imagem de Moraes foi capturada nos anos
em que ele viveu na Bahia. Vale ressaltar que as datas das publicagcbes nos
boletins nao significam, necessariamente, o periodo em que estas foram

capturadas3®,

307 Devido a qualidade de impressao, essa imagem ndo pdde ser publicada neste trabalho, ndo
obstante ela pode ser consultada no Boletim Foto Cine Clube Bandeirante n° 172, nov./dez. 1969,
disponivel online.

308 A imagem Tropical de Moraes recebeu mencédo honrosa no Festival Internacional de
Fotografia, em comemoragao aos 30 anos do Foto Cine Clube Bandeirante em 1969. Ja na
composi¢ao de Gomes, intitulada Coqueiral, consta apenas uma nomeagao no boletim Foto Cine
Clube Bandeirante Ano XIl n°142, do 23° Salado Internacional de Arte Fotografica de Sao Paulo
Galeria Prestes Maia 1964. A imagem publicada neste trabalho foi cedida pela familia Gomes.
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Figura 58 - Gilberto Franga Gomes.
Coqueiral, 1964.

Solarizagao, Fotografia.
Fonte: Acervo da Familia Gomes

Dentre os organizadores do 1° Saldo Nacional de Arte Fotografica na
Bahia, estava Newton Hart Cerqueira Lima (1931 — 1994), que desempenhou a
funcdo de Diretor de IntercAmbio junto a AFAB. Lima apresentou quatro
fotografias no Saldao com os seguintes titulos: Proa (Figura 59), Perspectiva, Olho
Magico e Campanario, tendo esta ultima recebido uma mengao honrosa.

Lima era engenheiro e foi professor da Escola Politécnica da UFBA. De
acordo com sua esposa Arlete Cerqueira Lima3%°, ele sempre se interessou por
fotografia. Tinha uma camera Rolleiflex, comprada de segunda mao, e em seus
primeiros anos de casado montou um laboratério no banheiro do apartamento
onde morava. Posteriormente, quando construiu uma casa, fez um espaco

reservado para a camara escura.

309 Entrevista com Arlete Lima concedida para esta pesquisa em Salvador, 05 fev. 2019.
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Arlete Lima se lembrou de um episddio que envolveu uma das fotografias
que Lima apresentou no Salédo. Ela conta que Lima gostava de fotografar barcos
e ia frequentemente para Amoreira, na llha de Itaparica, onde fotografou um
barco e pds o titulo Popa. Entretanto, quando a fotografia foi apresentada aos
colegas, eles perceberam que a imagem era da proa do barco, fato que foi motivo
de muita gozacao entre eles.

Em 1959, o casal viajou para Sao Paulo, onde Arlete se especializou em
Matematica Moderna na USP e Lima, em Engenharia Sanitaria. Contudo, a
fotografia néo foi esquecida, ja que a camera e o tripé vieram na bagagem. Ela
relata que Lima tinha muito interesse pela arte. Ele nunca teve um estudio.
Gostava de fotografar na rua e tinha uma predile¢cao pelos morros e telhados da
cidade do Salvador. Suas composicdes salientavam formas e linhas

E provavel que Lima tenha tido contato com o Foto Cine Clube
Bandeirante, na época em que esteve em S&o Paulo, pois participou ativamente
com Francga, representando a AFAB em diversos concursos nacionais e
internacionais. Seu nome consta como participante dos 22° e 23° Salao
Internacional de Arte Fotografica de Sdo Paulo, organizado pelo Foto Cine Clube

Bandeirante, na galeria Prestes Maia3°.

310 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante, out. 1963, n°139 e Boletim Foto Cine Clube
Bandeirante, 1964, n°142.

211



Figura 59 - Newton Hart Cerqueira Lima.
Proa, ¢.1969.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Acervo da Familia Lima.

No saldao outra mengao honrosa foi dada a Claudio Reis, que na ocasiao
era tesoureiro da AFAB. Em Av. Rio Branco (Figura 60), Reis apresentou uma
composi¢cado subjetiva, marcada por enquadramento incomum, com detalhes
desfocados no primeiro plano. Em contraluz, os contornos de rostos, troncos e
galhos de arvores contrastam com um edificio ao fundo e, na parte superior da
fotografia, aparecem detalhes de uma marquise em diagonal. Esse trabalho
difere totalmente de sua primeira exposicdo em Salvador, onde ele expbs na

galeria do Banco Econdmico, agéncia Sao Pedro, 30 imagens que abordavam
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detalhes da arquitetura barroca e vistas da capital baiana. A exposi¢cao foi
apresentada como se as imagens fossem cartdes postais da cidade3'".

Figura 60 — Claudio Reis.
Av. Rio Branco.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo do 1° Salao Nacional de Arte Fotografica da Bahia.

O 1° Salao Nacional de Arte Fotografica da Bahia reuniu 23 foto clubes,
além de duas participacdes avulsas. Dentre as participagdes independentes,
consta a do vencedor do prémio concedido pelo Museu de Arte Moderna da
Bahia, Geraldo L. Moreira Aragéo. Sobre esse participante, tudo leva acreditar
que se trata do mesmo artista que participou de uma exposicao intitulada Cinco
Artistas de Engenho de Dentro, promovida pelo Museu de Imagens do
Inconsciente no Rio de Janeiro, em julho de 2002. A mostra fez parte de uma
retrospectiva sobre os 50 anos do Museu e apresentou os trabalhos de Aragao
durante sua passagem pelo Centro Psiquiatrico, em 195632, Em uma breve

apresentacao, um texto revela que o artista € baiano e que o destaque de sua

311 Diario de Noticias, 26 jan. 1961, 2° Caderno, p. 1.

312 O Museu foi fundado por Nise da Silveira. A exposi¢cao apresentou um panorama histérico
das principais linhas de pesquisas e tratamentos através de imagens e textos desenvolvidos no
Centro Cultural de saude. Disponivel em:
http://www.ccms.saude.gov.br/cincoartistas/geraldo.php . Acesso em: 23 jan. 2020.

213


http://www.ccms.saude.gov.br/cincoartistas/geraldo.php

expressao artistica eram as fotografias realizadas na década de 1950, nas quais
cenas da cidade e paisagens apareciam muitas vezes de forma abstrata. Ainda
no texto supracitado, temos um relato de que Aragao explorava os contrastes de
luz e sombra com dominio e precisao, considerando-se um surrealista, e que ele
pretendia estudar Arquitetura, tendo retornado a Salvador em 1960313,

Figura 61 - Geraldo L. Moreira Aragao.
Dadau.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catédlogo do 1° Saldo Nacional de Arte Fotografica da Bahia.

A fotografia apresentada por Aragao, vencedora do prémio do MAM e
intitulada Dadau 3'* (Figura 61), revela um v&o, marcado por uma perspectiva
incomum, na qual o contraste de linhas verticais e horizontais se destaca pela
luminosidade. Um detalhe interessante da imagem é um cachorro que aparece
de forma inusitada na parte superior da composicao. A fotografia produz uma
sensacao de profundidade e vazio ao mesmo tempo.

No programa do Saldo, consta a participagdo de uma variedade de foto
clubes. Algumas imagens foram localizadas e merecem atencéao pelas possiveis
influéncias na producao fotografica local. A comegar com José Qiticica Filho, que
apresentou trés fotografias incomuns: Abstragdo 2/57, Forma 8 (Figura 62) e

313 Buscamos informagdes no Museu de Imagem do Inconsciente, através de e-mail, sobre
Geraldo Aragdo, mas infelizmente ndo obtivemos retorno.
314 A qualidade da imagem foi comprometida pelas reticulas da impressao no catalogo.
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Transferéncia. Ele consta no programa como sendo participante da Associagao
Brasileira de Arte Fotografica, entretanto, seu nome circula também como
integrante do Foto Cine Clube Bandeirante. As fotografias exibidas no Salao de
Arte Fotografica da Bahia fazem parte de sua fase abstrata, na qual empreendeu
uma pesquisa experimental da forma geométrica, cujas marcas de superficies
do tema fotografado ganhavam destaques. E o caso, por exemplo, da imagem
Forma 8, de 1955, que hoje faz parte do acervo do Museu de Arte de S&o Paulo.
Certamente, os trabalhos apresentados por Oiticica foram os que mais se

distanciaram de uma ideia figurativa no Salao, distinguindo-se dos demais.

Figura 62 - José Oiticica Filho.
Forma 8.

Fotografia impressao sobre papel de prata 39,5 x 31cm.
Fonte: Catalogo Coleg¢do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Em contraste com Oiticica, Francisco Aszmann (1907 — 1988) buscava
fragmentos figurativos de varias fotografias para criar uma nova imagem. Ele

afirmava que resolveu fazer fotografias de acordo com a sua imaginacao e nao
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como a realidade que os assuntos lhe ofereciam. Aszmann n&o desejava
simplesmente reproduzir os motivos, queria cria-los, e utilizou a fotomontagem
como recurso (ASZMANN, 1961).

De origem hungara, quando Aszmann chegou ao Brasil em 1948, com a
familia, ja era um fotégrafo experiente que participava da cena fotoclubista
internacional. Ele foi um dos fundadores da Associagcdo Brasileira de Arte
Fotografica, além de ser filiado a Associagcdo Carioca de Fotografia e ao Foto
Cine Light Clube. Com este ultimo, participou do Primeiro Saldo Nacional de Arte
Fotografica da Bahia. Aszmann era também pintor e autor de alguns livros sobre
fotografia. Trabalhou para diferentes revistas3'®, dirigiu a revista mensal de
fotografia internacional Fotoarte, fundada em 1958, que se notabilizou com a
cobertura das atividades fotoclubistas no pais.

Aszmann se especializou em fotomontagem e escreveu um livro intitulado
Fotomontagem e a Arte, uma das poucas publicagcdes nacionais sobre o tema
na época, que trazia informag¢des cruciais para a aplicagdo da técnica,
demostrando todo o processo. Antes de comecgar as ampliagdes, ele escolhia e
tracava um esbogo da imagem final, que orientava a composigcao. Esse livro
contém uma das imagens apresentadas no Primeiro Saldo de Arte Fotografica
da Bahia, nomeada Caminho Nebuloso, que mostra a cena de uma carroca
seguindo uma estrada molhada, coberta por uma leve neblina, vista por entre os
galhos de uma arvore. A imagem é de uma paisagem bucdlica, fruto da juncéo
de dois negativos de médio formato.

A outra fotomontagem apresentada no Primeiro Saldo Nacional de Arte
Fotografica, intitulada Visdo (Figura 63), foi feita por Aszmann antes de sua
chegada ao Brasil. A fotomontagem apresenta, no primeiro plano a esquerda, a
silhueta de um homem nu, de costas, com os bragos abertos, em contraluz. O
homem aparenta estar estupefato diante da aparigdo de uma figura feminina nua,
que aparece numa dimensao maior, ao centro da composigao. Essa imagem
ilustrou uma coluna intitulada Um Romance em Cada Foto, que Aszmann
publicava na revista A Cigarra, na qual os temas relacionados as suas

fotomontagens eram explorados. Nessa fotografia em particular, ele revelou que

315 As imagens de Aszman podem ser vistas nas revistas A Cigarra e Mundo llustrado.
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o homem representaria a “realidade presente”, enquanto a mulher “fragil,
mistica” simbolizaria um sonho inacessivel. Aszmann ainda descreveu as
dificuldades em encontrar um modelo feminino que atendesse as suas
expectativas. Suas declaragdes expressavam sua “visao” limitada e
preconceituosa a respeito da mulher, exemplo que reflete o pensamento
dominante do periodo3'6.

Figura 63 - Francisco Aszmann.
Viséo, 1937.

Fotomontagem impressao sobre papel de prata 40,5 x 31cm.
Fonte: https://colecaopirellimasp.art.br/autores/197/obra/716

As duas outras imagens exibidas no Saldo baiano foram também
fotomontagens: Quem é vocé e Bois (Figura 64). A primeira mostra uma crianga

numa praia olhando para uma pedra gigante, com forma semelhante a de uma

316 Revista A Cigarra, ago. 1953.
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pessoa’'’ e a Ultima fotografia, Bois, foi anunciada pelos jornais baianos como
uma das mais premiadas do mundo3'8, tendo recebido uma mengao honrosa no
Primeiro Saldo Nacional de Arte Fotografica da Bahia. A fotomontagem de uma
boiada em posicdo de ataque, numa visdo préxima em um enquadramento
quase simétrico em contra-plongée, desperta a curiosidade de como o fotdgrafo

conseguiu tal faganha.

Figura 64 - Francisco Aszmann.
Bois.

Fotomontagem impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Revista Fotoarte n° 139, 12/1969.

Os trabalhos apresentados por Aszmann no Saldo baiano ndo seguiram
uma linha especifica. Observamos que o experimentalismo da técnica na
realizacdo de suas ideias se sobrepde a qualquer linha estilistica. Contudo, é

visivel, em algumas fotomontagens de Aszmann, uma tendéncia surrealista.

317 Essa imagem foi publicada na revista Fotoarte, jan. 1965, n° 81.
318 Jornal da Bahia, 30 ago. 1961 e Estado da Bahia, 5 ago. 1961.
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Dos foto clubes que participaram do Primeiro Saldo Baiano, a Associagao
Brasileira de Arte Fotografica foi o que mais recebeu medalhas, tendo sido ainda
homenageado com uma placa de prata por representar o melhor clube. Dentre
seus filiados vencedores com medalhas de ouro, estdo Jayme de Brito, com a
fotografia Acéo (Figura 65), e José Corréa dos Santos, com Elementos (Figura
66). Esta ultima foi considerada a melhor fotografia sobre a tematica do mar3'°.
As duas imagens se caracterizam por abordar o movimento e as cenas relativas
ao trabalho. Na primeira, um grupo de bombeiros € visto, a certa distancia,
combatendo uma nuvem de fumacga. Na segunda, em um plano aproximado em
diagonal, dois pescadores com chapéus estdo de costas, levantando uma
jangada. Nessa fotografia o contraste dos tons produzidos pela composi¢ao com
embarcacao e pescadores remete a um desenho ou a uma pintura.

Ja Alberto Bacelar de Lima recebeu medalha de prata com Eddie (Figura
67). A fotografia € de uma cena banal na qual um homem com o cigarro na boca

|& um livro. Seu rosto parcialmente iluminado produz um contraste interessante.

Figura 65 - Jayme Brito.
Acéo.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catéalogo do 1° Saldo Nacional de Arte Fotogréfica.

319 O tamanho reduzido das imagens se deve ao comprometimento da qualidade pelas reticulas
da impressao no catalogo.

219



Figura 66 - José Corréa dos Santos.
Elementos.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo do 1° Saldo Nacional de Arte Fotogréfica.

Figura 67 - Alberto Bacelar de Lima.
Eddie.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo do 1° Saldo Nacional de Arte Fotogréfica.
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Dentre as seis mencgdes honrosas, concedidas ao Clube carioca uma
merece atencdo: Chakib Jabor, com Arduo Trabalho®?° (Figura 68). Jabor foi um
dos fundadores da Associagao Brasileira de Arte Fotografica, em 1951, a qual
presidiu durante nove anos. Com influéncias das vanguardas artisticas, ele
experimentou diversas técnicas fotograficas, destacando-se com fotomontagens
e composicoes geométricas. Sempre ativo no espacgo fotoclubista, lecionou
fotografia e recebeu varios prémios nacionais e internacionais.

Com um olhar diferenciado, Jabor fotografou em 1968 a capital baiana e
publicou um livro intitulado Bahia de Todos os Santos, patrocinado pelo
Ministério das Relacbes Exteriores, que reunia aspectos da cultura baiana,
igrejas, praias e cenas cotidianas, tendo como pano de fundo detalhes

arquitetdnicos de casardes coloniais, ladeiras e ruas sinuosas3?’.

Figura 68 - Chakid Jabor.
Arduo Trabalho.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo do 1° Saldo Nacional de Arte Fotogréfica.

320 |bidem.
321 A trajetoria fotografica de Jabor pode ser vista em uma reportagem no jornal O Fluminense,
23 jul. 1999, 2° caderno, p. 1.
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Em Arduo Trabalho, Jabor exibe uma cena incomum na qual a pequena
figura de um homem escala uma estrutura composta de linhas, semelhante a
uma tela, vista por um angulo em contra-plongée. A imagem corresponde a um
jogo geométrico no qual os elementos da composicdo produzem ritmo e
contraste.

Em muitas imagens exibidas no 1°Salao Nacional de Arte Fotografica da
Bahia, prevaleceram os enquadramentos que produziam um efeito dinamico,
como a apresentada por Manoel Rodrigues, um dos fundadores do Foto Cine
Clube do Espirito Santo, em 1946. Rodrigues inicialmente aderiu a estética
pictorialista, mais tarde assimilando as influéncias modernistas difundidas,
principalmente, pelo Foto Cine Clube Bandeirantes.

Ha uma hipotese de que a fotografia apresentada por Rodrigues no
Museu de Arte Moderna da Bahia seja a mesma exposta no IV Saldo Capixaba
de Arte Fotografica em 1951, intitulada Convergéncias. No catalogo do Primeiro
Salao Nacional de Arte Fotografica da Bahia, a fotografia em questao consta com
o titulo Convergentes. Entretanto, encontramos varios erros ortograficos no
catadlogo como os nomes dos participantes e trocas de siglas referentes aos
Clubes. Em Convergéncias (Figura 69), o enquadramento da imagem é&
preenchido por curvas horizontais que se encontram no canto superior direito da
fotografia em um ritmo organizado, que proporciona ao observador uma
sensacgao de movimento, até se reconhecer o objeto da composi¢ao: bancos de
cimento.

Com o mesmo motivo e titulo semelhante, Convergente (Figura 70),
Arnaldo Machado Florence, filiado ao Foto Cine Clube Bandeirante, recebeu
uma meng¢ao honrosa no Primeiro Saldo Nacional de Arte Fotografica da Bahia.
A imagem apresenta um banco de jardim numa perspectiva que acentua a forma
geométrica de uma curva, circulando o canto superior esquerdo e contornando
o lado direito para convergir para o centro inferior da fotografia. A composi¢céo
se destaca tanto pela forma, quanto pelo vazio, sugerindo uma atmosfera

melancdlica, intensificada pelo contraste e brilho de um dia chuvoso.
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Figura 69 - Manoel Martins Rodrigues.
Convergéncias.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Acervo do FCES.

Figura 70 - Arnaldo Machado Florence.
Convergente.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo do 1° Saldo Nacional de Arte Fotografica.

223



A imagem acima citada consta ainda no Xl Saldo Internacional de Arte
Fotografica, realizado na galeria Prestes Maia, em 1952. Também outra imagem
do autor exibida em Salvador, intitulada Velocidade (Figura 71), fez parte do
Salao Internacional de Arte Fotografica de 1953. Em Velocidade linhas sinuosas
convergem para o centro da imagem, cujo titulo ja sugere agcao, uma visao de
trilhos capturada a partir de um trem em movimento. Arnaldo Machado Florence
(1911-1987) era sobrinho-neto de Hercule Florence e trabalhou ativamente pelo
reconhecimento do pioneirismo de seu bisavd. As imagens de Florence no
Primeiro Saldo Nacional de Arte Fotografica da Bahia seguiam o estilo do clube
ao qual era associado, onde muitos de seus participantes comegaram com
influéncias pictorialistas para, posteriormente, subverterem as regras classicas

de composigéao, reinventando visées espaciais geométricas.

Figura 71 - Arnaldo Machado Florence.
Velocidade.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo do 12° Internacional de Arte Fotografica, 1953.
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No Primeiro Saldao Nacional de Arte Fotografica da Bahia, o publico teve
a oportunidade de ver diversos trabalhos de fotdgrafos associados a Escola
Paulista de Fotografia, nomes que evidenciavam o auge da fotografia moderna
brasileira (COSTA; SILVA, 2004, p. 63). Lamentavelmente, ndo foram
encontradas as fotografias apresentadas no Primeiro Saldo Nacional de Arte
Fotografica da Bahia. Os fotégrafos cujos trabalhos foram expostos na ocasido
foram Eduardo Salvatore, Marcel Gird, Ivo Ferreira da Silva, Nelson Peterlini,
Emil Issa, Heros Capello e Gaspar Gasparian322,

Ao identificar a marca de carimbo referente ao primeiro Saldo Nacional da
AFAB, nos deparamos com um fato curioso, a saber, a suposta participagao do
fotografo Aron Feldman (1919- 1993), apesar de seu nome néo ter sido publicado
no programa do Saldo (Figura 72).

Marcas de selos, carimbos e etiquetas no verso da fotografia
comprovavam a participagcdo do fotdégrafo com a respectiva imagem nas
exposicoes. Essa também era uma forma de atribuir valor a imagem e a seu
autor (PORTO, 2018, p. 45). Tais referéncias funcionavam como as folhas de um
passaporte que indicavam todo o circuito que tinha sido percorrido pela
fotografia.

Figura 72 - Aron Feldman.
A Espera, 1959 -1961.

Verso da Fotografia, 17,5 x 39,5 cm.
Fonte: Colegao Museu de Arte de Sao Paulo.

322 Empreendemos uma busca em livros, boletins e revistas da época, assim como realizamos
uma visita a sede do Foto Cine Clube Bandeirante, contudo sem conseguir localizar o material.
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Figura 73 - Aron Feldman.
A Espera, 1959 -1961.

Fotografia, 17,5 x 39,5 cm.
Fonte: Colecdo Museu de Arte de Sao Paulo.

Feldman era filiado ao Foto Cine Clube Bandeirante, tendo sido também
um dos fundadores do Foto Cine Clube Bauru. Além da fotografia, ele se dedicou
ao cinema3?3. A fotografia em que consta o carimbo do Primeiro Saldo Nacional
da Associacao de Fotdgrafos Amadores da Bahia acompanha as caracteristicas
formais propagadas no clube. Em A espera (Figura 73), Feldman captura uma
cena banal na qual pessoas sentadas no chdo em uma estagdo de trem
aguardam a hora da saida. Contudo, o tracado da arquitetura da estacao junto
as linhas do vagao de um trem parado na plataforma transforma o acontecimento
em algo singular.

O Primeiro Saldo Nacional de Arte Fotografica reuniu uma vasta produgao
fotografica, com tendéncias estilisticas diversificadas, que até entdo nunca
tinham sido apresentados no Estado, o que faz desse evento um marco na
histéria da fotografia da Bahia.

Ja o Museu de Arte Moderna da Bahia s6 em maio de 1963 apresentou
outra exposigcado de fotografia. Dessa vez prevaleceu a influéncia das revistas

ilustradas®?*. A exposicdo reuniu trés reporteres fotograficos da revista O

823 Maiores informagdes em http://memoria.redeminas.tv/aron-feldman-e-a-sua-relacao-com-a-

fotografia/.
324 Diario de Noticias, 8 maio 1963.
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Cruzeiro, que apresentaram parte de seus melhores trabalhos: George Torok
mostrou aspectos étnicos da populagao brasileira; Ronaldo Moraes abordou as
condigbes miseraveis do hospital psiquiatrico Juqueri, em S&o Paulo; Luigi
Mamprin apresentou em suas imagens o sofrimento dos retirantes nordestinos
durante a seca’?.

Essa exposicao foi exibida primeiramente no Museu de Arte de Sao Paulo,
onde foi anunciada como Exposi¢do de Foto - Jornalismo (Figura 74) e, segundo
a revista O Cruzeiro, a exposi¢ao tinha ainda a finalidade de mostrar, aos que
visitavam o museu e ao publico em geral, que fotografia de jornal e revista
também era arte3?®. Em outra publicagdo, foi evidenciado que a exposigdo
despertou interesse do Museu de Arte de Nova York3?’. Sem duvida, o tema
dramatico da exposicao, que foi definido como documentos fiéis e expressavam
horrores e sofrimentos humanos, correspondia as tendéncias ja implementadas
no MoMA, que por sua vez influenciou, certamente, o Museu de Arte de Sao
Paulo.

Figura 74 — Anénimo.
George Torok, Ronaldo Moraes e Luigi Mamprin, MASP,1963.

Fonte: Revista O Cruzeiro, 27 abr. 1963 p. 33, edi¢gao 029.

325 Revista Vis&o, vol. 22, n° 13, 29 mar. 1963, p. 70.
326 O Cruzeiro, 27 abr, 1963 p. 33, edigdo 29.
327 Revista Visdo, vol. 22, n°13, 29 mar. 1963, p. 1.
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Foi a parceria do Museu de Arte Moderna da Bahia com o MASP que
possibilitou a realizagdo dessa exposi¢ao, que até entdo passou despercebida.
E importante salientar que, na Bahia, a referida exposicdo marca a entrada do

fotojornalismo no museu.

5.4 A Propagacao da Fotografia em Outros Espacgos Institucionais
Baianos

Nos meados dos anos 1960, Juarez Marialva Tito Martins Paraiso, um
jovem professor da Escola de Belas Artes, teve um papel fundamental para a
insercao da fotografia no circuito artistico em Salvador. Desde cedo ele enxergou
as possibilidades artisticas da fotografia e ndo apenas a utilizou como forma de
expressao em seus trabalhos, mas também promoveu a assimilacdo da
fotografia no campo artistico baiano.

Paraiso, em entrevista para esta pesquisa3?®, falou do processo criativo
de algumas de suas obras, elaboradas intencionalmente com reticula aparente
ou fotomontagens. Ele utilizava filmes graficos para intensificar os cinzas e altos
contrastes e fotografava com uma camera de médio formato, hasselblad,
criando, a partir de um negativo, duas, trés ou mais imagens. Paraiso se
recordou das dificuldades de ampliagbes em grandes dimensdes, que na
ocasiao eram feitas no laboratério nas dependéncias da Escola de Belas Artes.
Na ocasiao o ampliador era projetado na parede ou no chao e, por falta de
bandejas grandes, improvisava-se utilizando calhas de lampadas florescentes,
de modo que todo o processo de revelagédo exigia uma atengéo redobrada para
nao machucar o papel fotografico. Ele afirmou que poucos na cidade dominavam
essa técnica de ampliagdo em grandes dimensdes, sendo Silvio Robatto,32° seu
colega e também fotdgrafo, uma referéncia na area.

A fotografia esta presente em diversas formas na obra de Paraiso. O seu

interesse abrange desde imagens puristas valorizando cortes, angulagdes e

328 Entrevista com Juarez Paraiso concedida para este trabalho em 07 fev. 2019.
329 Sobre Silvio Robatto, falaremos mais adiante.

228



contrastes expressivos até manipulagcdes sofisticadas. Flagrantes da vida
cotidiana sao transformados em algo singular, como no caso de uma cena na
rampa do mercado Modelo (Figura 75), em 1961, em cujo apuro formal da

composicao € salientado pelo contraste de luz e sombra.

Figura 75 - Juarez Paraiso.
Rampa do Mercado Modelo, 1961.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Colegao particular do Autor.

Em seus diversos trabalhos, a fotografia se mistura com outras técnicas,
originando imagens hibridas compostas por desenhos e fotografias. Sobre essas
obras, ele explicou que queria criar ambiguidade, sugerindo estruturas que

poderiam ser corpos embrionarios em mutacao (Figura 76).
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Figura 76 - Juarez Paraiso.
Mutagéo B, 1973.

Bico de pena e filme grafico sobre papel, 1,39 x 1m.
Fonte: Colegéao particular do autor.

Em 1965 Paraiso foi diretor artistico da galeria Convivium33°, local que se
tornou conhecido na cidade por promover exposicboes de vanguarda,
introduzindo, no meio da programacao de exposi¢ées de pintura, escultura,
gravura e desenho, uma exposi¢ao de fotografia. Ele convidou, para expor na
Galeria, o fotégrafo carioca Goldgaber, nome que também compds o Primeiro
Salao Nacional de Arte Fotografica, realizado no MAM Bahia.

Goldgaber foi um dos primeiros fotografos a expor individualmente em
museus no Brasil. O artista apresentou, em julho de 1964, no Museu Nacional
de Belas Artes no Rio de Janeiro, uma exposi¢ao composta por 57 fotografias,

intitulada Mundo da Bahia. Essa exposicao retratava cenas da cultura baiana

330 Essa galeria funcionou de 1965 a 1968, periodo da ditadura militar. Além de apresentar
exposicoes, a galeria promoveu varios debates e palestras acerca dos rumos das artes
(COELHO, 1992).

230



sob uma otica livre de qualquer compromisso estilistico, marca particular do
autor33!,

Sobre a exposigao na galeria Convivium, o critico de arte Wilson Rocha
comentou, em sua coluna no Diario de Noticias®®?, que nas criagdes de
Goldgaber predominou a harmonia do tema com a ideia da execugao plastica e
que a sensibilidade poética do artista foi capaz de criar o imprevisivel. Entretanto,
Paraiso lembra que essa exposi¢ao ndo conseguiu vender nenhuma fotografia,
fato que, de certa maneira, demonstra as restricbes em relagao a fotografia na
época por parte de compradores e colecionadores de arte.

A exposicdao de Goldgaber, junto a de Armin Guthmann, em 1963, na
galeria do Instituto Cultural Brasil Alemanha, ICBA, foram as primeiras
exposicoes individuais de fotografia no circuito oficial de galerias da capital
baiana.

Ja a decisdo de dedicar uma das salas especiais a fotografia na Il Bienal
Nacional de Artes Plasticas na Bahia, em 1968, também foi iniciativa de Paraiso
que, juntamente com Riolan Coutinho, idealizou do projeto das Bienais333.

No programa da exposi¢ao, publicado numa edi¢cao especial da Revista
Gam, foi mencionado que a decisdo de conceder uma sala para fotografia se
pautou, antes de tudo, pela expanséo e afirmag¢ao do meio fotografico, que ja se
consolidava como modo de expressao incorporado na dindmica do homem
moderno.

Na procura dos trabalhos para compor a Sala de Fotografia, Paraiso
contou com a ajuda de um juri composto por Riolan Coutinho, Godofredo Filho,
Luiz Julio Silveira, Carlos Alberto Gaudenzi e José Mario Costa Pinto Filho, que
por sua vez indicaram nomes em evidéncia no cenario baiano e nacional da
fotografia334.

Fernando Goldgaber volta a Bahia como um dos convidados para integrar
a Sala Especial de Fotografia na Il Bienal Nacional de Artes Plasticas da Bahia.

Sua trajetdria fotografica teve inicio na Associacao Brasileira de Arte Fotografica,

331 Revista Fotoarte, n° 77, set. 1964.

332 Djario de Noticias, 1 ago. 1965, caderno SDN, p. 2.

333 Revista GAM, n° 17, 1968.

334 Sobre os fotégrafos baianos que participaram da Sala de Fotografia da Segunda Bienal
Nacional de Artes Plasticas da Bahia, ver Fath (2009).
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mas posteriormente ele se distanciou da estética formalista do clube e buscou
temas humanistas, proximos a fotorreportagem.

No comego dos anos 1960, o fotdégrafo elogiava as novas tendéncias
praticadas por alguns fotografos paulistas ligados ao Foto Cine Clube
Bandeirante, que buscavam um carater humano em suas imagens. Segundo ele,
anteriormente, o que predominava nos foto clubes era a utilizagdo da figura
humana meramente para fins de composi¢des formais33®. Nesse periodo, pode-
se notar uma forte influéncia do estilo humanista33 no contetido das exposi¢des
fotograficas em todo o Pais.

Em agosto de 1966, Goldgaber expds individualmente no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, onde seu estilo foi considerado como “nem classico
nem modernista”, capturando flagrantes nos quais as mazelas da sociedade e
os estudos de tipos humanos foram apresentados3?”.

Na Il Bienal Nacional de Artes Plasticas, a fotografia de Goldgaber
publicada no catalogo33® (Figura 77) revela, no primeiro plano, detalhes
aproximados do corpo de um boi zebu e, ao fundo, vaqueiros se misturam com
o resto do gado. A cena se passa em um curral e o enquadramento escolhido,
no qual o corpo do animal ganha uma proporgcéo exagerada, difere-se de uma

abordagem corriqueira, podendo levar o espectador a outras reflexdes.

335 Revista Fotoarte n° 55, nov. 1962.

336 A fotografia com estética humanista surgiu inicialmente na Franga, na década de 1930,
associada a busca de valores na reconstituicdo do pds-guerra. Internacionalmente difundida
pelas revistas ilustradas, tinha uma tematica de cunho documental universalista voltada a vida
cotidiana do individuo comum, abordando assuntos relativos a familia, a infancia, ao trabalho,
dentre outros. Durante os anos 1950 e 1960, a estética humanista atinge seu auge. Maiores
informagdes sobre a fotografia humanista em Zerwes (2016).

337 Revista Fotoarte n°102, out. 1966.

338 A qualidade de impressao das imagens publicadas no Catalogo da Il Bienal Nacional de Artes
Plasticas da Bahia comprometeu o tamanho apresentado das imagens nesta pesquisa.
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Figura 77 - Fernando Goldgaber.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo, Revista GAM, 1968.

Figura 78 - David Uzurpator.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo, Revista GAM, 1968.

233



Outro integrante da Sala Especial de Fotografia, que anteriormente ja
tinha exposto na Bahia, foi David Uzurpator, membro da Associagao Brasileira
de Arte Fotografica, da qual foi professor e presidente33. Uzurpator teve
participagdes frequentes nos seguintes eventos: | e Il Bienal Brasileira de Arte
Fotografica, respectivamente em 1960 e 1962; XXIII Saldo Internacional de Arte
Fotografica, na galeria Prestes Maia em 1964; Museu Nacional da Quinta da Boa
Vista340, exposigado individual, em 1967.

A qualidade da impresséo da fotografia de Uzurpator no catalogo da Il
Bienal Nacional de Artes Plastica (Figura 78) compromete uma avaliagao precisa
da cena. Entretanto, percebe-se, no canto direito da imagem, uma crianga
sorridente carregando um bebé e, na parte superior, detalhes de uma parede
gasta e, ao fundo, uma mesa. O vazio no centro da imagem decorrente da
escolha do enquadramento produz certo incbmodo, assim como o tema que
remete a realidade da pobreza e miséria humana, realidade constante no Brasil.

Max Nauemberg foi o unico estrangeiro a expor na segunda Bienal
Baiana. Fotégrafo amador berlinense, era radicado no Rio de Janeiro, onde
participou de varias exposi¢cdes na Galeria Instituto Brasil Estados Unidos - IBEU
na primeira metade dos anos 1960. Nauemberg se notabilizou com o género
retrato e com esse tema desenvolveu uma série intitulada O rosto e a obra*!,
apresentada em 1967 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

A fotografia de Nauemberg, no catalogo da Il Bienal, revela o rosto
expressivo de um homem, quase em perfil, que olha para um objeto do lado
esquerdo, parecido com uma escultura (Figura 79). E possivel que essa
fotografia tenha sido proveniente da série acima citada exposta no museu
carioca.

A fotografia paulista foi representada na Il Bienal baiana por jovens
fotégrafos integrantes do Foto Cine Clube Bandeirantes, que formaram o grupo
denominado Novo Angulo, composto por Carlos Anténio Moreira, Alberto Juan

Martinez e José dos Reis Filho.

339 David Uzurpator recebeu mengao honrosa no 1°Saldo Nacional de Fotografia da Bahia, em
1961.

340 Revista Fotoarte n°102, out. 1966.

341 Boletim Foto Cine Clube Bandeirante, n°134, nov., dez. 1962, p. 16.
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Figura 79 - Max Nauemberg.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo, Revista GAM, 1968

Figura 80 - Grupo Novo Angulo.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo, Revista GAM, 1968.
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O grupo teve influéncia do fotégrafo francés Henri Cartier Bresson e da
agéncia Magnum, que se notabilizaram por mostrar a vida urbana em episodios
na rua, com aspectos sociais e humanos.

A fotografia publicada no catalogo da Il Bienal da Bahia (Figura 80)
apresenta uma cena em movimento com criangas, em diferentes posicoes,
descendo uma escadaria e o que chama atencgao € a descontragao, o flagrante
do momento. O enquadramento, que realga as linhas dos degraus e 0 modo
como as criangas se posiciona neles, sugere a confluéncia entre forma e vida. A
autoria da imagem nao é possivel identificar, ja que o grupo costumava néo
assinar individualmente as fotografias (MOREIRA, 2004).

Ainda fizeram parte da Sala de Fotografia na segunda Bienal os
fotégrafos Herros Cappello e Jodo Minharro, ambos ligados ao Foto Cine Clube
Bandeirante. Cappello, desde o comec¢o dos anos 1950, atuou intensamente nas
atividades fotoclubistas, participando de concursos nacionais e internacionais e
desenvolvendo processos proprios para coloragdo de fotografias34?. Ele teve
uma de suas fotografias publicada no catalogo da segunda Bienal da Bahia que
apresenta dois homens pescando em uma canoa (Figura 81). A cena aponta
para uma situagdo comum, mas que também lembra a lida pela sobrevivéncia,
motivo que difere das preocupacgdes formais da fase inicial do artista.

Quanto a Joao Minharro, percebe-se no conjunto de sua obra ainda
influéncias da Escola Paulista de Fotografia. Em Dancga de Ritmos3*3, fotografia
apresentada na Oitava Bienal de Sao Paulo, em 1965, destaca-se o
enquadramento formalista preenchido integralmente por linhas verticais e
horizontais que se cruzam desordenadamente, produzindo uma sensacgao de

ritmo.

342 Revista Realidades 1967, Edi¢édo 14, p. 51.
343 Danga de Ritmos pode ser vista no Boletim Foto Cine Clube Bandeirante n° 148, set./ nov.
1965.
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Figura 81 - Herros Cappello.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo, Revista GAM, 1968.

Figura 82 - Jodo Minharro.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo, Revista GAM, 1968
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Na sala de fotografia da Il Bienal da Bahia, uma das imagens de Minharro
exibe, em um enquadramento ampliado, duas cruzes vistas por lado reverso com
tons claros e escuros também invertidos (Figura 82). A imagem simbolicamente
€ marcante, principalmente por sugerir a atmosfera politica desse periodo no
Brasil.

Nesse momento, o pais atravessava um dos piores momentos de sua
histéria, com um regime ditatorial imposto por um golpe militar, em 1964, que
restringiu as liberdades individuais, perseguindo, torturando e matando os que
discordassem do sistema. As duas Bienais Nacionais da Bahia surgiram nessa
atmosfera com a possibilidade, ainda, de ser um espago para expressdes
artisticas livres. Entretanto, na sua segunda edigao, sofreu graves ataques. A |l
Bienal Nacional de Artes Plastica foi fechada pelos militares um dia depois de
sua inauguracao e teve obras confiscadas, com a alegagcdo de serem
subversivas.

Sobre o fechamento da Il Bienal, um episddio que historicamente mostra
como o regime funcionava aconteceu com Rubens Guelman, integrante do
Grupo Um de Fotografia, participante da Sala Especial de Fotografia na qual
apresentou duas séries retratando pescadores e cenas de rua. Ele conta que, no
dia seguinte ao fechamento da Bienal, ficou sabendo que suas imagens tinham
sido levadas por um suposto estudante de arquitetura, “amante da arte”.
Posteriormente, com ajuda de colegas, Guelman conseguiu identificar o
individuo e foi até a sua casa, localizada no Morro do Gato. L4, ao entrar na sala
de visita, notou que suas fotografias ja faziam parte da decoragéo, embora ele
ao final tivesse conseguido reaver seus trabalhos344.

Guelman, gaucho de origem judaica, chegou com a familia em Salvador
em 1951. Desde jovem gostava de arte e frequentou a galeria Bazarte, no
Politeama, onde experimentou técnicas de xilogravura e pintura, mas seu
interesse pela fotografia se deu em 1966, quando ganhou do pai uma maquina

fotografica. Na ocasidao Guelman era estudante de Engenharia e aluno da

344 Entrevista com Rubens Guelman concedida para esta pesquisa em Sao Paulo, 30 mar. 2019.
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disciplina Mecénica dos Fluidos do professor Newton Hart Cerqueira Lima34%, um
dos organizadores do Primeiro Saldo Nacional de Arte Fotografica.

Guelman contou que costumava conversar com o Professor Lima sobre
fotografia e partilhava com ele conhecimentos técnicos sobre procedimentos na
camara escura. Ele e o seu o colega Anténio Mascarenhas*6 faziam juntos
ampliagdes de negativos fotograficos. Cedidas pelo Partido Comunista, as
imagens sobre a Guerra do Vietna, de autoria do fotégrafo inglés McCullin, foram
exibidos no Diretério Académico da Escola Politécnica, UFBA.

Uma das séries de Guelman na |l Bienal, intitulada Bola, apresenta duas
imagens nas quais uma bola aparece no centro da composigao (Figuras 83 e
84). Na primeira, a sombra do jogador parte de sua perna e a bola no chdo marca
um contraste, tracando um lance do jogo. Ja na segunda fotografia, a bola no
alto, entre as duas cabecgas dos garotos, caracteriza a agcéo de disputa da
competicdo. Ele explicou que, nesse diptico, sua intengao era dar destaque ao
movimento e lembra a corrente Futurista na pintura, que privilegiava a dindmica
e velocidade do movimento34’.

Figura 83 - Rubens Guelman.
Projeto Bahia Bienal 1968, Série Bola.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: https://www.flickr.com/photos/rubens guelman/albums

345 A atuagdo de Lima a frente da Associacdo dos Fotégrafos Amadores da Bahia ja foi
mencionada na seg¢ao anterior desta pesquisa.

346 AntGnio Mascarenhas também era integrante do Grupo Um de Fotografia.

347 Entrevista com Rubens Guelman concedida para esta pesquisa em 30 mar. 2019.
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Figura 84 - Rubens Guelman.
Projeto Bahia Bienal 1968, Série Bola.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: https://www.flickr.com/photos/rubens guelman/albums

O ambiente artistico e cultural na Bahia, no final da década de 1960, foi
bastante dificil com o fechamento de galerias que tiveram um papel importante
na promogao e na difusdo da arte de vanguarda, como as galerias Convivium e
Bazarte. A situagado se agravou com o tolhimento das liberdades individuais e a
censura ocorrida na |l Bienal de Artes Plasticas.

Em que pesem todas as dificuldades, a realizacao do |l Saldao Bahiano da
Fotografia Contemporanea, em 1969, promovido pelo Foto Cine Clube da Bahia
e Universidade Federal da Bahia foi uma iniciativa de resisténcia.

José Mario Peixoto da Costa Pinto, jurista, fundador e presidente do clube,
afirmou que a iniciativa de criar o Foto Cine Clube da Bahia, FCCB surgiu, em
1967, a partir dos encontros de um grupo de jovens na galeria Bazarte348,
Segundo Pinto o grupo era movido no sentido de denunciar as brutalidades da

sociedade na época, ele lembrou que Aldo Dortas Prado, socidlogo vice-

348 Os integrantes eram Aldo Dortas Prado, Armando Branco, Luciano Figueiredo, José Araujo
Queiroz, Alberico Motta, Lazaro Torres, Noelice Costa Pinto, Luis Julio Ferreira, Ronilda Noblad,
Ney Negréo, dentre outros. Para maiores informacdes sobre o Foto Cine Clube a Bahia, ver Fath
(2009).
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presidente do FCCB, dizia que as expressdes artisticas como a fotografia,
cinema, teatro e musica deveriam ter conteudos mais realistas possiveis para
assim ajudar a derrubar a ditadura no Brasil3+°.

O Foto Cine Clube da Bahia organizou cinco saldes, sendo os dois
primeiros realizados em Salvador, que por sua vez contaram com a participacao
organizacional do Departamento Cultural da Universidade Federal da Bahia3.
O Primeiro Saldo Bahiano da Fotografia Contemporénea aconteceu em 1968, no
foyer do Teatro Castro Alves, e teve um carater regional®'. Dentre os jurados,
estava Juarez Paraiso e, como homenageados, os artistas Jamison Pedra, Silvio
Robatto e Lénio Braga3®2. O nome e a obra de Fernando Goldgaber reaparecem,
compondo uma sala na qualidade de Hors Concours3%3,

Ja o segundo Saldo teve um carater nacional e reuniu cerca de 170
participantes, representantes de varios foto clubes brasileiros que ja tinham
exposto na Bahia em 1961, no Primeiro Saldo Nacional de Arte Fotografica.
Podemos observar que o tema de varias fotografias no Il Saldo Bahiano da
Fotografia Contemporéanea ainda refletia as tendéncias de décadas anteriores, a
exemplo uma das fotografias apresentada por Jodo Bizarro da Nave Filho. O
integrante do Foto Cine Clube Bandeirante apresentou, em Alta Velocidade
(Figura 85), uma cena urbana marcada pela dindmica do movimento que indica
as influéncias da fotografia subjetiva de Otto Steinert, divulgada em alguns dos

boletins do Foto Cine Clube Bandeirante.

349 Entrevista com José Mario Peixoto da Costa Pinto realizada para esta pesquisa, em Salvador,
4 nov. 2019.

350 Os trés ultimos Saldes organizados pelo FCCB foram realizados na cidade de Cachoeira, no
Recéncavo Baiano.

351 Sobre o Primeiro Saldo Bahiano de Fotografia Contemporanea, maiores informagdes em Fath
(2009).

352 Jamison Pedra, arquiteto, foi professor da Escola de Belas Artes. Posteriormente foi vencedor
do concurso de fotografia da Revista Realidades. Maiores informagdes em Fath (2009).
Abordaremos mais adiante sobre o envolvimento de Silvio Robatto e Lénio Braga com a
fotografia.

383 Dijario de Noticias, 20 jan. 1968.
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Figura 85 - Joao Bizarro Da Nave Filho.
Alta Velocidade.

Fotografia impresséo sobre papel de prata 38,5 x 29 cm.
Fonte: Colegdao Museu de Arte de Sao Paulo.

Também nesse Saldo encontramos marcas de carimbo em fotografias
de participantes que ndo constam no programa do evento (Figura 86), a exemplo
de Coluna, de Jean Lecoq, e Guarda-sois, de Hidelbrando Teixeira de Freitas,
ambos integrantes do Foto Cine Clube Bandeirante.

Nas fotografias expostas de Francisco Aszmann, Sylvio Coutinho de
Moraes, Marcel Gird, dentre outros participantes do |l Saldo Bahiano da
Fotografia Contemporanea, encontramos fotomontagens, solarizagbes e
fotogramas com conteudo geométricos e abstratos . No entanto, ndo podemos
descartar a possibilidade de existéncia de outras tematicas, como a humanista,
levando-se em consideragcao que apenas foi possivel localizar e identificar uma

pequena mostra do que foi exibido nesse Salao.
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Figura 86 - Hidelbrando Teixeira de Freitas.
Il Saldo Bahiano da Fotografia Contemporanea.

Verso de Fotografia.
Fonte: Colecdo Museu de Arte de Sao Paulo.

E importante ressaltar que, naquele momento, os objetivos idealistas do
movimento fotoclubista ndo mais atendiam as necessidades de uma grande
parcela do publico interessado pela fotografia como hobby, estando o movimento
ja em decadéncia. Os temas estéticos baseados nas pesquisas plasticas, em
que a geometria da forma tomava proporgcdes abstratas, perdiam lugar para a
fotografia de cunho humanista sob influéncia do fotojornalismo (COSTA; SILVA,
2004).
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6. A ARTE COMO FOTOGRAFIA

6.1 A Fotografia Associada a Pratica Artistica na Bahia

Lénio Braga (1931-1973) foi um dos poucos artistas que nos anos 1960,
na Bahia, utilizou a fotografia na composi¢ao de suas obras. Considerado como
um dos percussores da pop art no Brasil, ele desenvolveu trabalhos paralelos a
pintura que tiveram como base a fotografia3>*. Na Primeira Bienal Nacional de
Artes Plasticas da Bahia, em 1966, dentre suas obras exibidas encontramos O
Pintor (Figura 87). Trata-se de uma obra composta por estruturas internas de um
piano, em que jogos de cordas se cruzam e as extremidades sdo preenchidas
com colagem feita a partir de retratos expressivos em diferentes dimensdes.
Acima, a direita, lemos a frase “Pede-se tocar”, reforcando as possibilidades e o
sentido da obra.

Figura 87 - Lénio Braga.
O Pintor.

Assemblage.
Fonte: Jornal da Bahia, 22 mar. 1968.

354 Jornal do Brasil, 18 abr. 1973, Caderno B, p. 4.
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Marcelo Brazil, filho de Braga, declarou em entrevista para esta pesquisa que
existe uma quantidade enorme de negativos no acervo de seu pai, em cujo
contetido ele percebe duas vertentes: uma documental e outra artistica3%®. Brazil
menciona outra obra importante de Braga, que tinha também fotografias e foi
apresentada na 9° Bienal de Sdo Paulo, em 1967. O trabalho, intitulado N&s,
artistas... (Figura 88), era uma colagem com ampliagdes em um painel de copias
de uma mesma fotografia em diferentes tons e tamanho, no qual foi montado um

boneco grande com a cara toda pintada, trazendo pincel e paleta nas maos.

Figura 88 - Lénio Braga.
Nos, Artistas...

Assemblage.
Fonte: acervo Marcelo Brazil.

355 Entrevista realizada com Marcelo Brazil em Salvador, 12 fev. 2019.
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Sobre a autoria das fotografias que Braga usava em seus trabalhos, Brazil
faz a seguinte declaragéo: “Ele utilizava muitas imagens, mas ndo se pode
garantir que eram de sua autoria, por exemplo, a obra Nos, artistas... eram

fotografias de duas criangas que ndo conheciamos3°”,

Mesmo quando pintava ou desenhava a fotografia estava presente em
grande parte de suas obras, como se pdde notar na exposicéo A arte de Lénio
Braga, com curadoria de Marcelo Brazil, na galeria Cafizares, em setembro de
2018, que reuniu alguns trabalhos inéditos do artista e apresentou um desenho

datado de 1962, executado a partir de uma fotografia (Figura 89).

Figura 89 - Lénio Braga.

Desenho sem titulo e Fotografia, 1962.
Fonte: Fotografia acervo Marcelo Brazil.

356 Brazil informou que infelizmente essa obra sofreu um ataque de cupins e que se degradou.
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Ainda nos anos 1960, Braga trabalhou como desenhista e fotégrafo no
Centro de Estudos Afro-Orientais — CEAO, da Universidade Federal da Bahia, e
nessa ocasido ele fotografou varios terreiros de candomblés®”. Dentre seus
trabalhos mais importantes, podemos citar a documentacdo do culto de
Egunguns3®® em virtude de uma solicitagdo de Mestre Didi®®°, que desejava
registrar o culto sagrado, em Ponta de Areia, Itaparica. Posteriormente, algumas
das imagens feitas por Braga ilustraram o LP de vinil Eqgungun, em 1964,
composto por musicas das cerimbnias. O artista também fotografou para o
Museu de Arte Moderna da Bahia, documentando as exposigdes exibidas, ainda
quando o museu funcionava provisoriamente no foyer do Teatro Castro Alves.

Braga era paranaense, mas viveu sua adolescéncia em Sao Paulo.
Chegou a Salvador com a familia em 1955, fixando residéncia até 1968, quando
se mudou para o Rio de Janeiro. Na 2° Bienal Nacional de Artes Plasticas, Braga
foi um dos quatro artistas que tiveram suas obras censuradas36°.

O cenario cultural baiano nos anos 1970 se diferenciou da efervescéncia
das décadas anteriores, marcadas pelo intercambio entre os artistas na esfera
nacional e internacional, caracterizando-se pela caréncia de promogao a eventos
nas artes plasticas. O Brasil vivia uma forte ditadura militar que limitava as
liberdades criativas e expressivas.

O Estado baiano ficou praticamente isolado, sem poder de articulacao
com as vanguardas artisticas do resto do pais. Poucos espagos resistiram ao
clima instalado de vigilancia policial e incentivavam a promogao de novas formas
de expresséo, a exemplo do Instituto Cultural Brasil-Alemanha, que, por ser uma
instituicdo estrangeira, possuia certa imunidade. Nesse periodo Roland
Schaffner estava na dire¢ao do instituto.

Também, exatamente em 1970, a Escola de Belas Artes da Universidade

Federal da Bahia (EBA/ UFBA) fundou a Galeria Canizares, local de estimulo a

357 Sobre esse material, Marcelo Brazil diz ter encontrado muitos negativos.

358 Os cultos aos Egunguns tém como objetivo reverenciar os espiritos dos ancestrais, agindo
como uma ponte, um veiculo, um elo entre os vivos e seus antepassados.

39 Descendente da familia que introduziu o culto dos Egunguns no Brasil, Deoscéredes
Maximiliano dos Santos, o Mestre Didi, foi escritor, sacerdote e estudioso da religiosidade afro-
brasileira, além de escultor consagrado nacional e internacionalmente. Cf. para maiores
informacdes: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21953/mestre-didi

360 A Tarde, 22 de dezembro de1968.
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criacao artistica, mas que teve exposi¢cdes fechadas na época pela Policia
Federal. Como nos lembra a historiadora e Professora Maria Helena Ochi Flexor,
houve um episédio de censura que envolveu uma obra de Juarez Paraiso,
Erdtica Mag4, considerada como pornografica e indecorosa (FLEXOR, 2003).

O registro de exposic¢des fotograficas nesse periodo é escasso. Uma das
excegdes é a coluna de Artes Plasticas, publicada no jornal Tribuna da Bahia3®",
na qual Juarez Paraiso reservava um espago para uma compreensao mais
aprofundada sobre as relagdes entre a fotografia e as artes. Ele trazia em seus
textos aspectos historicos sobre a utilizagdo da fotografia por artistas, abordando
temas relacionados ao realismo fotografico e suas imbricagdes na arte moderna,
além de divulgar nomes e trabalhos fotograficos de artistas locais. Ademais,
Paraiso apresentou em 1973, na 12° Bienal Internacional de S&o Paulo,
trabalhos hibridos com fotografia e algumas fotomontagens com apenas
superposigdo de negativos®®? e outras com a juncdo de desenho, “Foto
Desenho”. Posteriormente, na 14° Bienal Internacional de Sdo Paulo, Paraiso
voltou a expor fotomontagens com recursos mais sofisticados, que designou
como “Fotodesign”363

Ainda na 12° Bienal Internacional de S&o Paulo, o artista baiano Jamison
Pedra apresentou quatro trabalhos em Fotografia - Viragem3%4, um recurso que
coloria imagens em preto e branco com banhos quimicos3.

A complexidade de todo esse contexto, até o momento, ndo obteve a
atencao merecida por outras pesquisas académicas onde a fotografia aparece
também nesta Bienal junto a proposta do grupo Etsedron. Com a participagao de
diversos artistas, o Etsedron, anagrama de Nordeste, formado em 1969, foi o
primeiro grupo a fazer obras coletivas na Bahia (FLEXOR 2003). Esse grupo

artistico participou da Bienal Internacional de Sdo Paulo em quatro edi¢des

361 Coluna de Artes Plasticas, Tribuna da Bahia, 18 e 25 mar. 1973 e 1 abr. 1973.

362 Na secéo anterior, Paraiso comenta sobre essas técnicas.

363 Catalogos da 12° e 14° Bienal Internacional de S&o Paulo, disponivel online.

364 \Viragem era uma técnica que consistia em banhos quimicos em fotografias preto e branco
que produziam coloragdes. Mais informagdes em ZUANETTI, Rosi; REAL, Elizabeth; MARTINS,
Nelson. Fotografia — O olhar, a técnica e o trabalho. Sdo Paulo: Senac, 2003.

365 Jamison Pedra artista e professor da Escola de Belas Artes, UFBA participou da sala de
fotografia da Il Bienal Nacional da Bahia, como também do primeiro e segundo Saldo Bahiano
da Fotografia Contemporanea. Mais informacdes sobre a trajetéria fotografica do artista em Fath
(2009).
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sucessivas, e na primeira Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, em 1973,
quando recebeu o prémio Governador do Estado de Sdo Paulo. Os Projetos
Ambientais propostos pelo Etsedron tinham o objetivo de dar novos sentidos aos
objetos, ambientes e costumes do homem rural, que, segundo seus integrantes,
estavam desgastados pelos valores da vida urbana e seguiam os modelos de
progresso europeu e norte-americano®%. A arte ambiental e instalagdo eram
conceitos absorvidos pelo grupo que desenvolveu projetos a partir do convivio
com comunidades rurais no Norte e Nordeste do pais.

Entre 1969 a 1979, periodo de sua existéncia, o Etsedron, idealizado por
Edson da Luz, contou com varios participantes e integrava modalidades
artisticas, tais como: artes plasticas, musica, teatro, cinema e fotografia. Partindo
do principio de que a obra surge de um processo coletivo, a jungdo de outras
areas das artes e ciéncias nos projetos se fez necessaria, no sentido de
aprofundar pesquisas quanto a caracterizagao do povo e da cultura das regides
escolhidas3®”.

Nas exposi¢des um cenario era montado, transportando a paisagem e os
objetos tipicos das localidades, como a casa de taipa e as esculturas feitas com
diferentes elementos. Todo material empregado na construcdo do ambiente era
encontrado na natureza dos respectivos lugares, a exemplo, cipo, flecha de
pindoba, couro etc., que eram transformados em esculturas representando
figuras humana e de animais. Nas apresentacdes a dancga, o teatro e a musica
faziam parte do programa.

A utilizacdo da fotografia (Figura 90) aparece no memorial descritivo da
12° Bienal como: “recurso visual, projecdes de slides e fotos de flagrantes do
cotidiano regional onde evidenciava os contrastes da vida rural com a urbana”.
Ainda nos documentos relativos aos projetos, os nomes que aparecem
associados a fotografia sdo dos aristas Johanna Maria Neubauer, José Olavo e

Hamilton Luz3%8,

366 para maiores informagdes sobre o grupo Etsedron, cf. Mariano (2007).

367 Jornal da Bahia, 6 out. 1977.

368 |nformagcdes obtidas através dos Catélogos da 12°, 13°, 14° e 15° Bienal Internacional de Szo
Paulo, material disponivel online.

249



Figura 90 — An6énimo.
Projeto Ambiental Etsedron.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: http://www.31bienal.org.br/pt/post/644

Para Edson da Luz, em entrevista concedida para esta pesquisa, naquela
época a arte estava se rendendo a todas as orientacdes de expressao, ele
afirmou: “(...) a fotografia era o coragao de qualquer movimento ou tendéncia”.

Nos projetos ambientais, as imagens, feitas nas regides, eram projetadas
nas figuras e no cenario durante as apresentagdes nas Bienais como forma de
aproximar o publico da realidade do lugar. Luz declarou que “A fotografia era
uma arte inserida e participava também porque sem ela eu n&o podia divulgar o
trabalho” 369,

Em 1977 o Etsedron se estabeleceu em Porto Seguro, no sul da Bahia,
por cerca de trés meses. Desse periodo existe um ensaio fotografico de Hamilton
Luz que fotografou o também integrante do grupo, o ator e diretor teatral Marcio
Meirelles, interagindo com figuras de cip6 na praia (Figura 91).

Hamilton Luz, irmao de Edson, era técnico em laboratério fotografico e

trabalhava com fotografia desde 1954, dedicando-se a fotografia social. Também

369 Entrevista concedida em 2 fev. 2020, em Salvador.
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desenvolveu pesquisa com fundamentos etnograficos em manifestagdes
religiosas com documentacgao fotografica de rituais afro-brasileiros, além de

registrar as agdes do Etsedron®70.

Figura 91 - Hamilton da Luz.
Ensaio Fotografico, 1977.

Fotografia impressao sobre papel de prata.
Fonte: MARIANO, 2007.

No ensaio a sequéncia de imagens revela esculturas de autoria de Edson
da Luz em diversos angulos e enquadramentos em confronto com o ator
Meirelles. A agao performatica traduzia a proposta estética e ideoldgica do grupo,
expressando o enfrentamento de questdes relacionadas a arte brasileira e a
influéncia da colonizacdo cultural estrangeira. Assim, as inquietagdes do
Etsedron acompanharam, numa certa medida, o movimento internacional de

engajamento politico social nas artes (MARIANO, 2007, p.35).

370 Suplemento especial sobre a participagdo do Etsedron na XlI Bienal de S&o Paulo. Jornal da
Bahia, Salvador, out. 1973.
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Nos anos 1960, ja se iniciam no campo das artes transformacodes
importantes. Como o conceito modernista referente a abstracéo pela pura forma
em detrimento das tendéncias figurativas defendido, hegemonicamente, pela
critica de arte nos Estados Unidos, principalmente, por Clement Greenberg, se
esgota, veio surgindo a partir dai um pluralismo nas intengdes e nas realizagdes
artisticas®’'. Os artistas introduzem em suas obras valores referentes ao corpo
e a vida diferentes daqueles que predominavam no campo das artes no pés-
guerra (ROUILLE, 2009). A atenc&o ao processo e seu fazer prevalecem sobre
0 objeto e um forte movimento de desmaterializagdo perpassa a arte.

Uma esteira de producdes artisticas, com diversidade de formas e
praticas hibridas, passa a utilizar a fotografia com frequéncia, a exemplo de
performances, instalagdes, land art e body art. Nesses casos a utilizagdo da
fotografia se torna essencial, principalmente, como forma de documentacgao seja
para fins de registro de trabalhos inacessiveis ao publico, seja em virtude da
efemeridade do processo (ROUILLE, 2009).

Também, ndo podemos deixar de mencionar que a fotografia apareceu de
forma inovadora no campo das artes na Bahia ainda em junho de 1965, junto ao
espetaculo de dancga cénica O Barroco, promovido pelo Grupo Experimental de
Danca, sob a orientagéo da coredgrafa e dangarina Lia Robatto. O espetaculo
foi um dos primeiros na Bahia que uniu, na mesma estrutura cénica, expressoes
de varias modalidades artisticas e foi apresentado no Teatro Santo Antonio, da
Escola de Teatro da UFBA, durante trés dias consecutivos. Com a participagao
colaborativa de Carlos Petrovich (1936-2005) e Silvio Robatto (1935- 2008), a
apresentacao propds um dialogo estético com a danga, teatro, musica, artes
plasticas e fotografia.

O elenco era composto por trés dancarinas, Lia Robatto, Marta Saback e
Antonieta Gedeon, e um coro masculino que declamava escritos de Santa
Tereza D’Avila e poemas de Gregdério de Matos, acompanhado de musica
classica, como a de Villa-Lobos, da musica eletrénica do alem&o Oskar Sala e

de projecdes de slides, que serviam como recursos cenograficos372,

371 Inicialmente os cédigos figurativos retornam a arte com a pop art, sendo a fotografia utilizada
amplamente no processo pictérico por diversos artistas. Para maior aprofundamento sobre o
tema, ver Fabris (2015).

872 Jornal da Bahia, 19 jun. 1965, p. 5.
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As fotografias, de autoria de Silvio Robatto, abordavam detalhes da
arquitetura barroca e cenas religiosas da cidade do Salvador, sendo também
projetadas nos corpos dos dangarinos. Movidos pela atmosfera religiosa da
cidade, o espetaculo tinha como finalidade exaltar elementos misticos, tragicos
e sensuais®3. Dois anos mais tarde, O Barroco foi também exibido no Teatro
Municipal em Sao Paulo374,

A integracao da fotografia com a danga foi uma pratica constante realizada
pelo casal Silvio e Lia Robatto, em espetaculos para os quais a concepgao
coreografica e a captura das imagens seguiam uma prévia elaboracao estética.

Sobre as exibigdes Juarez Paraiso relatou:

Projecao que transformava os volumes corpéreos humanos e os
préprios ritmos coreograficos: dezenas de dangarinos somavam-se as
transformagdes visuais provocadas pelos slides com formas e ritmos
diversos, com um efeito visual incrivel. (GROPPER, 2003, p. 147)

Outra proposta experimental em que a fotografia ganhou destaque com a
participacao de Silvio Robatto foi o espetaculo Interarte, promovido pelo Instituto
Cultural Brasil Alemanha — ICBA, em 1971. O espetaculo de artes integradas
reuniu artes plasticas, musica, danga e fotografia, sob diregdo do artista plastico
Chico Liberato, com atuagéo de Djalma Corréa, Ernest Widme e Lia Robatto. A
ambientacdo do espaco foi composta por objetos, colagens, fotografias,

projecoes de slides, jogos de luzes e som (Figura 92).

373 Ibidem.
374 Jornal Folha de S&o Paulo, 15 jul. 1968, 2° Caderno.
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Figura 92 - Anénimo.
Interarte Il, 1972.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Arquivo Instituto Cultural Brasil Alemanha.

Considerado também como um happening, o espetaculo propds uma
linguagem né&o verbal com o publico, uma nova relagdo com a arte. O
espectador, ao se dirigir a sala principal, era convidado a passar por uma
abertura estreita onde eram reproduzidos sons eletrbnicos acompanhados de
projecoes de slides que sugestionavam uma interagdo com as expressdes
corporais dos intérpretes®’°,

O Interarte teve mais duas edi¢des seguindo o mesmo formato de
apresentacao. Assim como o espetaculo O Barroco, rompeu com o conceito de
apresentacao tradicional, estimulando os intercAmbios entre as diferentes
modalidades da arte e buscando uma nova interagdo com o publico baiano.

O nome de Silvio Robatto configura como um dos mais importantes
fotografos baianos. Seu trabalho fotografico comegou a ter visibilidade desde
cedo. Ainda como estudante de Arquitetura, participou de importantes
exposicoes com influentes fotégrafos da época. Em 1957, ao lado do fotégrafo

375 Jornal da Bahia, 17 e 18 out. 1971.
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Marcel Gautherot (1910-1996), participou de uma exposi¢ao, no foyer do Teatro
Sarah Bernhardt, em Paris, com uma vasta documentagéao fotografica de danca
e teatro popular do Brasil. Essa exposigao fez parte da programacgao do Festival
Internacional de Teatro das Nagdes. O material fotografico constituia parte da
grande colegdo organizada por Martim Gongalves (1919- 1973), diretor da
Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, e elaborada por Silvio
Robatto, sobre as manifestagdes do teatro baiano37®.

Em seguida, esse artista, juntamente com Ennes Silveira Mello, um colega
de faculdade, integraram a mostra Exposicdo de Bolso, que percorreu
Hamburgo, Estocolmo e Roma. A exposicdo fotografica revelava os lagos
existentes entre a arquitetura colonial e a arquitetura moderna brasileira, tendo
sido patrocinada pela Universidade Federal da Bahia e pelo Itamarati3’”.

Mais uma exposi¢ao importante da qual Robatto participou, juntamente
com Marcel Gautherot, Pierre Verger e Ennes Mello foi a Exposi¢ao Bahia, em
1959, na 5° Bienal de Sao Paulo, no pavilhdo situado sob a Marquise no Parque
Ibirapuera. Eles apresentaram uma documentagéo fotografica inédita sobre a
cultura afro-brasileira, que visava enquadrar os aspectos artisticos da Bahia na
arte contemporanea®’®,

A exposicdo, organizada por Lina Bo Bardi e Martim Gongalves, possuiu
diversas seg¢des nas quais foram apresentadas cole¢des de imagens sacras, ex-
votos, carrancas do Sao Francisco, objetos artesanais da cultura baiana e,
aproximadamente, cerca de 150 fotografias. A mostra fotografica revelou
particularidades das manifestacdes culturais da Bahia, apresentando cenas de
festas, como o carnaval e os afoxés, o desfile comemorativo Dois de Julho,
referente a Independéncia da Bahia, detalhes de igrejas coloniais e aspectos do
culto de uma das religides de matriz africana, o Candomblé, com os retratos de
seus principais representantes3’®.

Ja em 1962, Robatto fez sua primeira exposigao individual na galeria Vila

Rica, Bardao de lItapetininga, 275, Sdo Paulo. Com 20 fotografias de grande

376 Diario Carioca, 9 fev. 1957, p. 6 e Correio da Manha, 9 fev. 1957, p. 15.
877 Correio da Manhé, 1 jan. 1958.

378 Djario da Noite, 15 set. 1959, p. 11.

379 Jornal O Estado de S&o Paulo, 4 out. 1959 p. 16.
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formato sobre a arquitetura barroca baiana, as imagens mostravam detalhes dos
tetos de monumentos sacros e de azulejos das igrejas do Sao Francisco, do
Colégio dos Padres, do Convento do Carmo de Cachoeira e do claustro inferior
do Convento de S&o Francisco®®,

Ainda nos anos 1960, ele foi um dos integrantes da Sala Especial de
Fotografia na Il Bienal Nacional de Artes Plasticas da Bahia. Participou do | e Il
Saldo Bahiano da Fotografia Contemporéanea, na primeira edi¢do, compondo a
comissao julgadora, na segunda, como expositor (FATH, 2009, p. 106).

Entre 1976 e 1979, foi diretor do Museu de Arte Moderna da Bahia. Ainda
que nesse periodo o museu atravessasse dificuldades, com um orgamento
reduzido, ele realizou varios eventos promovendo a fotografia.

No primeiro ano de sua gestdo, organizou a exposicdo Um Oceano que
nos Une (GROPPER, 2013, p. 228), com imagens de sua autoria, do Senegal e
da Bahia. Integrava o evento uma apresentacao de dangca com o coreégrafo e
bailarino norte-americano residente na Bahia, Clyde Morgan. Posteriormente
proporcionou a mostra Fotografia Urbana, com cerca de 100 imagens, sobre o
cotidiano de autoria do artista Jamison Pedra.

Outra exposicao interessante apresentada no Museu, na época de
Robatto na dire¢do do MAM, foi uma mostra de 140 fotografias e audiovisuais de
Mario Cravo Neto e Vicente Sampaio®®'. Foram reunidos escritos e fotografias
do periodo em que Cravo Neto sofreu um acidente automobilistico, ficando
imobilizado, circunstancia a partir da qual o artista comecgou a se dedicar a
fotografia em estidio®®?. Dentre os trabalhos apresentados, estavam as
fotografias da época que Cravo Neto fez sobre as ruas de Nova York, fragmentos
melancélicos que revelavam a soliddo e consumo das grandes metrépoles, e
também fotografias feitas durante sua convalescéncia, como os detalhes de
objetos encontrados no atelié de seu pai, como ex-votos e esculturas. Ja

Sampaio apresentou fotografias de rua. Segundo o artista plastico e jornalista

380 Diario da Noite, 11 jan, 1962, p. 4.

381 Tribuna da Bahia, 11 jun. 1976. Vicente Sampaio foi amigo e vizinho de Mario Cravo Neto.
Antes do acidente automobilistico, costumavam fotografar e revelar filmes juntos. Sampaio
possui muitas imagens do periodo de sua recuperagdo. Folha de S&o Paulo, Caderno
llustrissima, 21 ago. 2016, p. 9.

382 Jornal Folha de S&o Paulo, 18 ago. 1996, Caderno Mais, p. 9.
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Bené Fonteles, os flagrantes cotidianos de Sampaio tinham uma visao poética
nos detalhes e na composigéo das imagens383,

Robatto foi também professor da Escola de Arquitetura da UFBA, no final
da década de 1960. Transferido para a Escola de Belas Artes, lecionou a
disciplina Técnica de Representacao Grafica (GROPPER, 2013, p.197), na qual
a fotografia fazia parte do conteudo. Participou assiduamente dos quatro Saldes
Nacionais de Arte Fotografica da Bahia, promovidos pela Escola de Belas Artes,
no comecgo dos anos de1990.

Nesse periodo ocorreu a transicdo da fotografia analégica para a digital e
eram inumeras as criticas e as manifestacdes de preconceito em relagéo a nova
tecnologia, por parte de muitos fotografos locais3®*. Na contramdo dessa
perspectiva, Robatto rapidamente absorveu as mudancgas e foi um dos primeiros
fotégrafos na Bahia a utilizar em suas obras os recursos digitais. Ele percebeu o
leque de possibilidades criativas que o meio oferecia e comegou a digitalizar
seus negativos analdgicos. Partindo de um programa de edigdo de imagens,
recriava suas proéprias fotografias. Posteriormente, a jungdo desses trabalhos
deu origem a exposig¢ao Barroco Rebolado, apresentada na Pinacoteca de Sao
Paulo, em 2002, onde suas imagens antigas da arquitetura barroca e festas
populares da Bahia ganharam uma nova visibilidade.

No texto do catalogo da exposigéo, ele fez algumas considerag¢des acerca

de seu processo criativo:

O produto final resulta hibrido, com a estrutura formal definida em preto
Oou numa cor primaria sem nenhuma intengéo de obter a verossimilitude
formal ou cromatica do objeto fotografado, buscando uma estética que
tira partido da base formadora das imagens, os dots, e onde a obtencéo
da imagem no ato de fotografar, com uma camara, possui tanta
importancia quanto o processamento grafico realizado posteriormente
(GROPPER, 2013).

383 |bidem.

384 Juarez Paraiso relatou que no inicio dos anos de 1990 existia uma resisténcia muito grande
a nova tecnologia digital por parte de alguns integrantes do grupo de fotdgrafos da Bahia.
Entrevista concedida em 17 dez. 2008.
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Em muitas de suas séries retrabalhadas no computador, Robatto subverte
a nitidez das imagens, produzindo texturas e acrescentando tragos finos
retangulares coloridos, que emolduram algum detalhe da imagem (Figura 93).
As intervencgdes estéticas de Robatto lembram, em certa medida, alguns dos
trabalhos da artista Regina Silveira (Figura 94), que, nos meados dos anos de
1970, se apropriava de imagens de revistas e jornais, desenvolvendo, com
técnicas graficas tradicionais, uma poética hibrida. As formas geométricas
utilizadas pelos dois artistas fragmentam a imagem, dando a ideia de delimitagéo
do espaco e do tempo3%S.

Silvio Robatto foi um artista dindmico, curioso, com cujo olhar apurado
utilizou a fotografia e suas diversas possibilidades, fotografando de forma
tradicional seguindo um rigor técnico e estético, mas também experimentando o
hibridismo. Ele promoveu, ao longo de sua carreira, o dialogo da fotografia com
outras modalidades artisticas. Além disso, com uma visao ampla e criativa, nao
hesitou em adotar, no comego da tecnologia digital, o potencial de novas
ferramentas em sua arte.

Figura 93 - Silvio Robatto.
Centro Historico, Salvador.

Fotografia.
Fonte: Livro Sentido Figurado

385 A comparagdo aqui se deve apenas a aparéncia estética final de alguns trabalhos desses
autores, ndo se estendendo ao periodo histérico em que foram realizados nem as suas
motivagdes artisticas.
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Figura 94 - Regina Silveira.
Desestruturas urbanas (Série Interferéncias), 1976.

Serigrafia s/ pabel, 50 x 70 cm.
Fonte: https://mam.org.br/acervo/2001-065-silveira-regina/

Voltando a outras iniciativas de artistas plasticos que adotaram a
fotografia como elemento em suas criagbes, ndo podemos deixar de lembrar
que, nos anos 1980, a fotografia foi assimilada como parte da pratica criativa nos
trabalhos da artista Sonia Rangel, que, juntamente com a artista grafica Gisele
Rocha e o fotégrafo Aristides Alves, desenvolveram uma série de fotopinturas
corporais.

A proposta ja nasceu com esta mistura: a fotografia e a pintura eram
fundidas, nao existindo pinturas independentes das fotografias. Sobre a origem
dos trabalhos Rangel declarou: “As fotopinturas eram um hibrido no qual ndo se
podia separar a fotografia da pintura. As obras foram constituidas desde o inicio
neste lugar, neste formato”38.

Rangel afirmou também que as pinturas sobre o corpo nu eram feitas com
tintas corporais, com maquiagem associada a tintas a base de agua, como
aquarela e guache. Os desenhos eram livres no fazer, de modo que as imagens,

que iam aparecendo espontaneamente nas diversas partes do corpo, eram

386 Entrevista realizada com Sénia Rangel para esta pesquisa, em Salvador, 17 dez. 2018.
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abstratas e também figurativas, sugeridas pelo volume e pela forma de uma parte
do corpo (Figura 95). A cada vez, os participantes ofereciam o seu corpo como
suporte e a superficie a ser pintada, revezando-se entre os trés componentes do
grupo. Segundo Rangel, o trabalho tinha um carater performativo na intimidade
do fazer, mas ndo no momento de vir a publico. Os resultados foram
denominados pelo grupo de fotopinturas, entretanto, posteriormente o trabalho

foi apresentado como Tabu-Corpo-Toten.

Figura 95 — Aristides Alves.
Tabu-Corpo-Toten, Fotopinturas, 1988.

Fotografia.
Fonte: Arquivo Particular Aristides Alves.

Durante nove meses, os trés artistas se encontraram no estudio
fotografico de Aristides Alves, onde seus corpos foram pintados e fotografados,
num trabalho colaborativo e ludico. O corpo era suporte para as pinturas e a

fotografia registrava a pintura, pois esta era lavada e desaparecia logo apos cada
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sessdo fotografica, restando assim os registros nas imagens que depois
passavam por discussdes para os cortes e a edigao?’.
Associando ao contexto da proposta, Rangel percebeu o ato de desnudar

0 corpo como lugar politico e declarou:

Nado um lugar politico-partidario, mas ligado as questdes
comportamentais da contracultura, lagos com tudo aquilo que a
juventude estava envolvida na época. Nesse sentido o corpo e 0
pessoal sdo politicos. 388

A artista lembra que, mesmo no periodo da ditadura e quando esta
terminou com a Anistia e o retorno de varios artistas e intelectuais exilados ao
pais, o cenario cultural se apresentava num impulso novo, com a influéncia
internacional das ideias politicas da contracultura. Ha, nesse momento, um
rescaldo e uma diversidade politica de questdes que surgem e ressoam em
trabalhos artisticos32°,

Alves por sua vez relata que o titulo Tabu-Corpo-Toten®®° surgiu a partir
de suas leituras de Freud e que a sua participacao se relacionava com as etapas
conceituais, de elaboracao e de confeccao dos suportes. Ele declarou que esse
trabalho foi pioneiro na Bahia em utilizar a pintura corporal como suporte, tendo
circulado em alguns espacos e influenciado outros artistas que passaram a
incorporar a ideia. Dentre os espagos expositivos, o Tabu-Corpo-Toten foi
apresentado na | Bienal Fotobahia no MAM3' em outubro de 1988, e
posteriormente no Shopping Iguatemi.

Em uma viagem ao Rio de Janeiro, anterior a | Bienal Fotobahia, Alves
mostrou uma série das fotopinturas corporais a Fernando Gabeira, que néo s6
gostou como também escreveu um texto relacionando as imagens apresentadas
ao Descobrimento do Brasil. Gabeira citou os indios que mostravam seus corpos

nus, livres de qualquer vergonha, e a chegada dos portugueses com dogmas

387 |bidem.

38 Entrevista realizada com Sonia Rangel para esta pesquisa em 17 de dezembro de 2018.
389 Entrevista realizada com Aristides Alves para esta pesquisa em 10 de marco de 2020.
390 |bidem.

391 Sobre a | Bienal de Fotobahia falaremos no préximo tépico.
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religiosos que viam a nudez como um pecado. O jornalista mineiro também se
referiu a chegada das nagdes africanas e a posse dos corpos em decorréncia da
escraviddo. A analise subentendia Tabu-Corpo-Toten como uma traducido da
auténtica cultura brasileira, “tentando se livrar das determinacgdes de colonizador
europeu, tentando tirar a roupa sem culpa ou pecado”. O texto foi distribuido
num folheto catalogo na | Bienal de Fotografia no Museu de Arte Moderna da
Bahia e as obras com as fotopinturas possuiam dimensdes com base de 1 metro.

Na abertura da Bienal, além das obras Tabu-Corpo-Toten, houve uma
projecao audiovisual com slides e timer com dois projetores exibindo,
consecutivamente, as fotopinturas em uma tela na parte interna do Museu. Tudo
isso acompanhado pelo musico Tuzé de Abreu, que, a medida que as imagens
eram projetadas, improvisava com saxofone e flauta, em uma apresentagéo
Unica3®?, Nesse tipo de proposta, o espectador nido testemunha diretamente o
ato processual do trabalho e a fotografia se caracteriza como veiculo que

possibilita a exibicdo de a¢des efémeras em espacos institucionais artisticos.

6.2 Politicas Publicas Contemplando a Fotografia

Desde 1947, o Foto Cine Clube Bandeirante tentou influenciar o
Departamento de Arte do Estado de S&o Paulo no sentido de incluir a fotografia
entre as demais artes. Contudo, as acbes desempenhadas na época se
restringiram apenas ao incentivo para a realizagado de exposi¢cdes (FEITOSA,
2013, p. 35). S6 no final dos anos 1970, com a criagdo do Nucleo de Fotografia
pela Fundagdo Nacional de Artes — FUNARTE, a fotografia nacional passou a
ter uma maior importancia, recebendo incentivo mais direcionado a sua
producao e difusao.

O Nucleo tinha o objetivo de descentralizar as propostas para que nao
contemplassem apenas a regido Sudeste do Brasil e buscou conhecer e
interligar a produgéao fotografica de outras regides. O intercambio se deu com a

organizacao de cursos, palestras e eventos relacionados a fotografia nacional,

392 Entrevista realizada com Aristides Alves para esta pesquisa, em 10 maio 2020.
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dos quais representantes de varios estados participaram. Desses encontros
uma rede de agdes foi elaborada com a realizagdo das seguintes mostras:
FotoCentro-Oeste, FotoSul e FotoNordeste. As mostras eram itinerantes,
percorrendo grande parte do pais, e era acompanhada de publicagbes e
catalogos que circulavam entre as regides, dando visibilidade a producao
fotografica exposta. Em 1982, o Nucleo de Fotografia se transformou no Instituto
Nacional de Fotografia, mais conhecido como INFoto.

Na Bahia a FUNARTE se faz presente ndo s6 com a representacdo do
FotoNordeste, mas também em palestras, discussdes e oficinas. Em setembro
de 1983 um evento reuniu, durante cinco dias com diversas atividades3®%, o
Diretor do INFoto, Pedro Vasquez, fotografos locais e de outros estados, a
exemplo de Nair Benedito, Juca Martins, Luiz Humberto e Juvenal Pereira3% .

Nesse periodo a Fundagéo Cultural do Estado da Bahia - FUNCEB3%
almejava criar um setor especifico para a fotografia, proposta que so se realizou
em 1987 quando foi instituido um setor de fotografia, hierarquicamente
subordinado a Coordenagao de Imagem e Som3%,

A principio, o setor de fotografia da FUNCEB tinha o objetivo de obter
orientagdes especializadas para salvaguardar o acervo fotografico da Instituicao
e para tanto manteve dialogos com InFofoto, incentivando o intercambio e
participacdo de representantes baianos em eventos nacionais direcionados a
fotografia. Na estrutura organizacional da FUNCEB, o setor referente a fotografia
foi designado como Divisdo de Fotografia, entretanto, com a coordenacgao de
Maria Sampaio o nome foi substituido para Nucleo de Fotografia. Sobre a
mudancga, Célia Aguiar, integrante da equipe, explicou que a troca do nome foi

necessaria pelo seu significado que remetia a ideia de dividir e que a proposta

393 Nesse encontro a participagdo ativa do Grupo de Fotégrafos da Bahia, cujos membros
estavam envolvidos nas questdes referentes a profissionalizagdo da fotografia como atividade
ligada aos meios de comunicagéo e a publicidade, buscando a defesa dos direitos autorais e a
organizagdo de classe. O aprofundamento das questdes pertinentes ao encontro foge aos
objetivos desta pesquisa.

394 Correio da Bahia, 24 set. 1983.

395 A Fundagéo Cultural do Estado foi criada no governo de Anténio Carlos Magalhaes, em 1972,
vinculada a Secretaria de Educagdo e Cultura da Bahia. Mais informagbes em Simes;
Nussbaumer; Ferreira (2008).

3% Atualmente essa Coordenacdo corresponde & Diretoria de Audiovisual — DIMAS.
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era de abarcar pessoas interessadas na fotografia, que nao estivessem ligadas
ao ambiente institucional3%’.

Dentre os projetos do Nucleo de Fotografia, houve a realizag&o de cursos,
oficinas, debates e incentivo a produgéo fotografica autoral. Neste ultimo quesito,
o projeto Tercas Fotograficas proporcionava a apresentacao de fotégrafos com
seus portfélios, exibidos por meio de audiovisual, seguidos de debates com os
interessados. O evento era mensal, aberto ao publico, realizado no Espaco Xis,
na Biblioteca Central, e ainda oferecia a possibilidade de os fotografos
participarem de um foto varal.

A programacao e as informacdes gerais sobre fotografia eram divulgadas
em um boletim mensal, produzido pela equipe, primeiramente impressos em
fotocopias e mais tarde a cargo da grafica Bigraf, de forma gratuita.

Aguiar afirmou que um dos objetivos da coordenagao era que houvesse a
participacdo dos fotdégrafos na construcdo de uma identidade da fotografia
baiana. Ela ressaltou que um dos legados da gestéo foi a organizagao de todo o
material fotografico do arquivo da Instituicdo, bem como a realizagao da | Bienal
Fotobahia.

Em 8 de outubro 1988, foi inaugurado a | Bienal Fotobahia, que ocupou o
casarao do Solar do Unh&o, no Museu de Arte Moderna da Bahia. A Bienal teve
a participacado de 27 fotografos selecionados por uma comissdo de avaliagéo
composta pelos jornalistas locais que atuavam no segmento arte e cultura, como
Margareth Lemos, Suzana Varjao, Guilherme Matos, além da fotégrafa Shirley
Pinheiro e da critica de arte Matilde Matos3%,

A curadoria da exposic¢ao ficou a cargo de Célia Aguiar, que dividiu os
ambientes por temas e, juntamente com o Miro Paternostro, artista grafico,
elaborou toda a programacao visual da Bienal. Os espacos individualizados com
instalacbes e painéis mostraram temas diversos abordando questdes
relacionadas a identidade baiana e as influéncias da cultura africana e sertaneja,
assim como temas abstratos. Também, a Bienal teve a participagéo especial de
critico do jornal Folha de S&o Paulo e da revista Iris Foto Rubens Fernandes

397 Entrevista realizada com Célia Aguiar para esta pesquisa em Salvador, 26 fev. 2020.
398 Tribuna da Bahia, 8 nov. 1988, 2° caderno, p. 4.
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Junior, que apresentou uma série de fotografias que enfatizava o grafismo
urbano da cidade de Sao Paulo3®%°.

Cerca de 500 fotografias foram exibidas e numa declaracdo sobre a
amplitude da | Bienal Fotobahia o Presidente da Fundagdo Cultural do Estado

da Bahia, o jornalista Florisvaldo Mattos revelou?°?:

A Bienal ultrapassa o sentido do evento e marca o instante de invengéao
em que artistas e profissionais da linguagem fotografica, vindo de
multiplos recantos — de metropoles e caminhos — convictos e
solidarios, rendem homenagem ao que, renunciando a ser apenas
meio e instrumento, avangou para conquistar o valor de arte universal.
(Boletim Especial do Nucleo de Fotografia 8 de outubro 1988, n°14)

Mesmo demonstrando um sentimento de coesdo no que toca as
possibilidades criativas da fotografia, o texto também faz uma distingao entre o
artista e o profissional. Trata-se de uma questao importante a ser observada,
pois refletia de certa maneira as agdes que caracterizaram o Nucleo de
Fotografia, que buscou priorizar a pratica fotografica abrangendo suas diversas
areas de atuacdo. Esse posicionamento estava alinhado com as diretrizes da
FUNARTE, cuja equipe, segundo Vasquez, em seu discurso de posse da
diretoria do INFoto, estaria empenhada em reconhecer a importancia do papel
da fotografia dentro do panorama geral da cultura brasileira, buscando englobar
a producéo fotografica como um todo*?'. Em outro trecho do discurso, Vasquez
comentou que a fotografia ainda n&o estava apreendida em sua totalidade por
uma parcela importante do meio artistico.

Em 1989, a Fundacdo Cultural do Estado da Bahia*’? passou por
mudancgas administrativas, surgindo a possibilidade de o Nucleo de Fotografia

integrar a geréncia de Artes Plasticas. A sugestao, entretanto, foi rejeitada e o

399 Jornal da Bahia, Revista Suplemento Cultural, p. 6 e 7, 8 out. 1988.

400 Texto publicado no Boletim Especial do Nicleo de Fotografia, 8 out. 1988, n° 14.

401 Discurso de posse de Pedro Vasquez no Instituto de Fotografia INFoto, em 18 de mar. 1984.
Fonte:  http://portais.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/infoto/discurso-de-posse-a-
epoca-da-criacao-do-infoto/

402 Em 1987, no governo de Waldir Pires, foi criada pela primeira vez no Estado uma Secretaria
exclusiva para a cultura. Entretanto, em 1991 a Secretaria de Cultura foi vinculada ao Setor de
Turismo, passando a se chamar Secretaria de Cultura e Turismo (SIMES; NUSSBAUMER,;
FERREIRA, 2008).
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Nucleo de Fotografia permaneceu ligado a Geréncia de Imagem e Som*%3, Esse
periodo também foi marcado pela saida de Maria Sampaio da Coordenacgao do
Nucleo de Fotografia e ndo por acaso a realizagao da Il Bienal de Fotografia no
Estado ficou apenas no papel e as a¢des do Nucleo se tornaram bastante
retraidas.

Aguiar declarou ainda que nos anos 1990, ela foi convidada pelo entéao
coordenador do setor de Imagem e Som*%* da Fundacgéo Cultural do Estado da
Bahia, o cineasta e artista plastico, José Walter Pinto Lima, para dar-lhe
sugestdes, no sentido de estimular a producao fotografica baiana.

Em 1998 foi aberta a Galeria Pierre Verger, no subsolo da Biblioteca
Central, com uma exposigao das obras do artista sob curadoria de Aguiar, que
coordenou a galeria, promovendo diversas exposi¢cdes. Aguiar buscou organizar
uma pauta para a galeria que priorizasse trabalhos de fotografos ainda
desconhecidos do grande publico, como Voltaire Fraga, mas também nomes
consolidados, como Geraldo de Barros, Mario Cravo Neto, dentre outros e,
também, fotografos estrangeiros, como a mostra de fotdgrafos espanhais.

Na década seguinte, o nucleo de fotografia deixou de existir como um
setor especifico ligado a atual Diretoria de Imagem e Som e, como resultado de
uma reforma administrativa, o setor foi assimilado pela Diretoria de Artes Visuais,
passando a pertencer ao rol de possibilidades criativas no cenario das artes*°®.

Em 2007, o projeto cultural definido para o Estado da Bahia se alinhava
com as diretrizes politicas do Ministério da Cultura (MinC), que promoveu
debates e conferéncias no sentido de criar cdAmaras e colegiados setoriais com
o fim de estabelecer uma politica cultural nacional sintonizada com um conceito
amplo de cultura®s,

Para o artista e professor Ayrson Heraclito, ex-diretor de artes visuais da

FUNCEB, na ocasido da extingdo do nucleo de fotografia, a absor¢do da

403 Boletim do Ntcleo de Fotografia n°25, jan./fev. 1990.

404 Ao longo de sua histéria, o setor de Imagem e Som passou por vérias denominagdes:
Departamento, Geréncia e Diretoria. Fonte:
http://www.dimas.ba.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=8

405 Nesse periodo a Secretaria se desvincula da pasta do Turismo e volta a ser Secretaria de
Cultura.

406 Essas agbes foram implementadas pela gestdo de Gilberto Gil no Ministério da Cultura
(SIMES; NUSSBAUMER; FERREIRA, 2008).
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fotografia na diretoria de Artes Visuais se deu pela criacédo de diretrizes politicas,
delineando-se a partir das camaras setoriais, que possuiam um novo conceito
de artes visuais*®’.

Heraclito cita o modelo abrangente do Programa Olhar Expandido,
desenvolvido pela Diretoria de Artes Visuais, que inseriu no ambito das artes
visuais nao so a fotografia, mas também outras produg¢des com carater autoral,
como artesanato, arquitetura, design, dentre outras. O projeto tinha como
objetivo a formacgéo, a difusdo e a memdéria para a valorizagao das artes visuais
na Bahia, como produgdo simbodlica. Um exemplo de uma das acgdes
desenvolvida pela Diretoria de Artes Visuais foi o Giro das Artes, que realizou
exposicoes itinerantes pelos centros culturais no interior da Bahia, promovendo
a circulacdo do acervo publico que ficavam antes restritos a capital*®®. As
cidades de Porto Seguro, Juazeiro, Valenca, Sao Félix, Jequié e Itabuna
receberam exposi¢oes de Pierre Verger, Anisio de Carvalho*®® e uma mostra
denominada Art Zone que reuniu obras de 11 artistas premiados nos Saldes da
Bahia.

Heraclito lembrou, também, que na época houve muitas resisténcias dos
fotégrafos locais quanto a inclusdo da fotografia na Diretoria de Artes Visuais,
porque eles almejavam um setor independente das artes para a fotografia*'°.
Esse fato demonstra uma contradicdo em relacdo a parte da histéria da
fotografia, que foi marcada pelo empenho de muitos fotégrafos, no que tange ao

reconhecimento da fotografia no campo das artes.

6.3 A Fotografia Absorvida como Arte

Nos anos 1980 a fotografia passa a ter um papel importante no novo
cenario que se instaurou no campo das artes. O processo de desmaterializagao

407 Entrevista realizada para esta pesquisa com Ayrson Heraclito, em Salvador, 25 mar. 2020.
408 |bidem.

409 O nome de Anisio de Carvalho estd mais associado ao fotojornalismo. Entretanto, ele
participou da Sala de Fotografia da Il Bienal da Bahia. Maiores informacées em Fath (2009).

410 Entrevista realizada para esta pesquisa com Ayrson Heraclito, em 25 mar. 2020.
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da arte, iniciado ha algumas décadas, chega ao seu auge nos anos 1970 com a
arte conceitual, que possibilitou aos artistas adotarem a fotografia como uma
peca-chave no fazer artistico. Entretanto, essa desmaterializagdo nao significava
a auséncia do objeto de arte e sim o declinio do seu culto e sua predominancia.

Sobre essas transformacgdes, o historiador da arte Douglas Crimp avaliou

que a fotografia surgiu como um divisor de aguas, como um suporte que garantiu
. . . 113 . . . .
a continuidade do objeto de arte: Reavaliada de maneira radical, ela se instalou

no museu em pé de igualdade com as expressdes tradicionais das artes visuais
e de acordo com precisamente os mesmos parametros artisticos e historicos."
(CRIMP, 2005, p. 3)

A variedade de produc¢des artisticas que surgiram a partir da pop art, na
qual o hibridismo se fez presente em estilos, formas e praticas, contribuiu para o
esgotamento das técnicas tradicionais, principalmente da pintura e da escultura.
A teoria estética modernista se desenvolveu basicamente em torno das
qualidades materiais da obra, buscando sua esséncia na pureza da forma, na
superficie, e ndo admitindo o mundo fora dela.

A partir das abordagens de Greenberg sobre o modernismo, Arthur
Danton, filésofo e critico de arte, evidenciou: “E para ser fiel a sua esséncia, cada
obra modernista era obrigada a “eliminar” todo e qualquer efeito que pudesse de
modo concebivel, ser tomado como empréstimo de ou pelo meio de qualquer
outra arte”. (DANTON, 2006, p. 74)

O conceito formalista se desgastou, deixando de ter um papel ativo na
producao artistica, promovendo o surgimento de manifestacées que colocaram
em duvida o prestigio do artista e a originalidade da obra de arte.

A crise que se estabeleceu no museu onde os preceitos classicos de culto
ao objeto de arte, afastados da praxis da vida, tiveram de ser reformulados,
dando lugar as novas propostas artisticas que estabelecessem uma relacéo
social especifica entre a obra de arte e os espectadores (CRIMP, 2005, p. 29).
No entanto, é importante frisar que os artistas no periodo entre 1970 e 1980 nao
estavam interessados em defender o estatuto artistico da fotografia e sim usa-
la, como uma pratica experimental, questionando os principios tradicionais da

obra de arte.
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A fotografia atendeu assim a essa nova configuragdo do campo artistico
a medida que, de certa forma, a recuperacdo do objeto da arte estava
intimamente ligada a condigdo de sua materialidade.

Um exemplo dessas transformacdes no campo das artes pode ser visto
nitidamente, em 1990, quando o casal alem&o Bernd e Hilla Becher ganharam
com suas fotografias o prémio Ledo de Ouro, na categoria Escultura, na Bienal
de Veneza. O trabalho vencedor foi iniciado ainda na década de 1960: um projeto
caracterizado pelo registro do declinio da paisagem industrial Ocidental que
reuniu, em uma abordagem com carater escultorico, séries com caixas d’agua,
silos, depdsitos de carvao, tanques de gas, guindastes, altos fornos e fachadas
de fabricas, fotografados com iluminacdo neutra, frontalmente, de modo
uniforme preservando a perspectiva das linhas verticais dos temas. As séries
eram compostas observando uma tipologia buscando um padrdao comum nos
detalhes e formas individuais de cada edificio, que passavam a ser observados
no contexto geral das tipologias (Figura 96).

Figura 96 - Bernd e Hilla Becher.
Winding Torres, Alemanha, Bélgica, Franga, 1965.

Fotografia impressao sobre papel de prata, cada 40 x 30 cm.
Fonte: www.tate.org.uk
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A visibilidade das obras do casal Becher nos Estados Unidos e suas
conexdes tedricas com o Minimalismo se deu em 1969 a partir de uma
programacao organizada pelo Stadtische Kunsthalle Dusseldorf. Na ocasido o
museu apresentou uma exposig¢ao conceitual minimalista americana e, ao lado,
a exposicao Esculturas Anbnimas, do casal alemao, com trabalhos
desenvolvidos ao longo de décadas, vinculando os géneros fotografia e escultura
(ENGLER, 2017).

As séries do casal Becher revelavam objetividade, anonimato, rigor e
experimentacgao entre as fronteiras da escultura e fotografia, elementos que os
aproximavam da arte minimalista (ENGLER, 2017).

Hilla e Bernd Becher frequentaram a Academia de Artes de Dusseldorf
onde, em 1976, Bernd se tornou professor de fotografia, disciplina que passou a
ser inserida na academia de artes plasticas (ENGLER, 2017).

O casal foi um dos principais influenciadores de uma geragao de artistas
que deixou de utilizar a fotografia como um suporte e passou a usa-la de forma
completa em suas obras, como matéria essencial para seus trabalhos*'".

Nao se pode esquecer que, no final dos anos 1980, o meio fotografico
passa por uma profunda transformacdo tecnolégica determinada pela
substituigdo progressiva da base mecanica e fotoquimica pela técnica digital.

A natureza analdgica da fotografia convencional, baseada em um suporte
que mantinha uma relacdo de igual para igual entre objeto e fotografia, foi
colocada em xeque com o novo sistema digital, que opera através de algoritmos.
As caracteristicas da imagem fotografica digital aparenta ser uma extensao da
reproducdo mecanica. Contudo, ela se materializa a partir de uma realidade
virtual sintetizada através de combinagdes e simulagdes numericas.

A manipulacdo e a ficcdo sempre estiveram presentes desde os
primoérdios da histéria da fotografia, mas com o sistema digital muitas

possibilidades de manipulagdo e distribuicdo foram ampliadas. Inaugurou-se

41 Os artistas Andreas Gursky, Candida Hofer, Axel Hiitte, Tata Ronkholz, Thomas Ruff, Jérg
Sasse, Thomas Struth e Petra Wunderlich, dentre outros, foram estudantes de Bernd e Hilla
Becher e promoveram mudancgas significativas no uso do meio fotografico na arte (ENGLER,
2017).
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uma sofisticada forma de simulagao do real, desencadeando novas formas de
percepgao*’?,

Nessa transigdo de tecnologia, € importante ressaltar que a legitimagao
da fotografia no campo das artes ja estava em curso. O historiador da arte e
curador-chefe do MoMA entre 1991 a 2011, Peter Galassi, perguntado em
entrevista sobre as mudancas tecnoldgicas da fotografia e seu futuro como obra
de arte, afirmou que o status artistico alcangado pela fotografia independe de
sua procedéncia quimica ou digital*'>. Na mesma entrevista, Galassi também
chama a atencéao para o interesse de jovens artistas pela fotografia analégica.

As experimentagdes da fotografia ao longo de sua histéria no terreno
artistico ndo sé&o anuladas com o surgimento da técnica digital, sendo sé&o
atualizadas em propostas poéticas que muitas vezes retomam os procedimentos
originais de registro. Segundo Danton (2006, p. 7), o que define a arte
contemporanea € a disponibilidade da arte do passado para qualquer uso que
os artistas Ihe queiram dar.

Sobre a ameaga de uma possivel morte da fotografia com as

transformacdes tecnoldgicas digitais, Batchen, historiador da arte, afirmou que:

Quem conhece a histéria da fotografia deve ter clareza sobre a
tecnologia de producdo de imagens, por si sé nao causara o
desaparecimento da fotografia e a cultura baseada nela. A fotografia
nunca foi uma tecnologia especifica, seus quase dois séculos de
desenvolvimento foram marcados por numerosos e contraditérios
exemplos de inovacao tecnolégica e obsolescéncia, sem apresentar
nenhuma ameaca a sobrevivéncia do meio fotografico. (BATCHEN,
2004, p. 212)

E importante lembrar que outra realidade mundial surgiu também nesse
periodo com as transformacdes politicas e sociais decorrente do fim da guerra
fria e a queda do muro de Berlim, em 1989, uma nova ordem mundial se

estabeleceu. O fim de conflitos politicos de um mundo dividido economicamente

412 Um aprofundamento sobre as questdes filoséficas acerca da fotografia digital e sua natureza
foge ao escopo desta pesquisa.

413 Revista Tendencias del Mercado del Arte, jun. 2009, n° 24, p. 23. Disponivel em:
http://www.tendenciasdelarte.com/wp-content/uploads/2014/06/2009-06 tendencias.pdf
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e ideologicamente, onde aspectos antagdnicos se contrastavam, deu lugar as
transformagdes onde aspectos sociolégicos de inclusdo e equivaléncia passou
a permear as ligagdes mundiais. As relagbes dos artistas com esta nova
realidade sem duvida contribuiram para outros enfoques na arte.

As novas geracodes de historiadores da arte também nao ficaram imunes
as mudancas ocorridas na sociedade. Nas trés ultimas décadas do século XX,
eles buscaram apreender o legado historico da criagao plastica a partir de outras
areas de conhecimento, com destaque nos fundamentos tedricos das ciéncias
sociais. Sobre a nova histéria da arte que teve inicio na década de 1970, Cardoso
reitera: “Era, em esséncia, uma histéria hibrida que fazia uso de métodos e
técnicas advindos de outras areas de pesquisa, porém voltados para obras de
arte e artistas como objetos de estudo”. (CARDOSO, 2009, p. 109)

Os textos dos artistas também passaram a ser considerados como
elemento importante para a compreensao de suas produgdes, pois traziam
referéncias sobre as concepg¢des de artes que os motivavam.

A produgao artistica dos anos 1980 exibida nos museus e galerias na
América se interessou cada vez mais pela fotografia. O departamento de
fotografia do MoMA sob a diregcao de Szarkowski deu espaco a outros curadores,
que atuaram de forma a refletir a fotografia com outras disciplinas artisticas,
incluindo trabalhos conceituais, com a presenga determinante da fotografia. A
criagcdo denominada como “arte contemporanea” passou a ser o centro da
programagao do museu que apresentou exposi¢cdes de artistas norte-
americanos e internacionais (BAJAC, 2015).

O sentido atribuido a “arte contemporanea” ndo estava relacionado a um
momento correspondente a um periodo, mas a uma categoria estética de arte
abrangente, um género da arte que Nathalie Heinich (2008) aponta para as
transgressbdes das fronteiras disciplinares onde deixa de existir uma uUnica
definicdo de artes plasticas, mas varias e que, também, as formas de se fazer
arte ndo estdo em um unico eixo, mas em varios eixos.

Inicialmente a fotografia adotada pelos artistas como materializagao da
arte conceitual possuia uma tendéncia a rejeitar o esteticismo. Muitas vezes as
imagens careciam de apuro técnico; questdes que eram colocadas pelos artistas

em segundo plano opunham-se aos valores artisticos defendidos pela tradi¢cao
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fotografica dos anos anteriores*'*. Entretanto, essa realidade muda no final dos
anos 1970 quando comegou a ocorrer, por parte dos artistas, uma procura por
conhecimentos mais aprofundados sobre as técnicas fotograficas, de modo que
a fotografia passa a ser uma disciplina especifica dos cursos de Artes em varios
paises. Segundo Bernd Becher, em entrevista a revista Art in America, em 2002,
a catedra de fotografia foi instituida na Academia de Arte de Dusselforf devido
ao desejo dos estudantes de arte em trabalhar com a fotografia, decorrente das
pressdes resultantes da arte conceitual*'®.

Para Rouillé (2009) a qualidade técnica das imagens fotograficas que
surgiram a partir dos anos 1980 superou a antiga condi¢cao da fotografia como
veiculo ou ferramenta para converté-la em parte central das obras, o seu
material.

Muitas das tendéncias da arte contemporanea internacional foram
expostas no Brasil durante as Bienais de S&o Paulo, através de cujos catalogos
€ possivel constatar a presenga da fotografia em diversas praticas artisticas a
partir dos anos de 1970. Destacou-se a presenca do casal Hilla e Bernd Becher,
na 14°Bienal Internacional de Sao Paulo, que apresentou quatro séries de seu
projeto de tipologias industriais*®.

Também no Brasil a fotografia passa a fazer parte do repertério dos
artistas, que questionavam a autonomia da obra de arte, passando assim os
museus galerias a exporem com mais frequéncia trabalhos fotograficos e,
gradativamente, adquirirem para seus acervos. Nos anos de 1970, o Museu de
Arte Contemporanea — MAC, sob a direcdo de Walter Zanini, promoveu
exposicdes importantes com influéncias da fotografia artistica como obra autoral
pautada em valores formalistas, com as mesmas caracteristicas difundidas no
MoMA, como também abriu o Museu para arte conceitual onde a fotografia teve
destaque.

Inicialmente, Zanini manteve parcerias com Beaumont Newhall e John

Szarkowski em grandes exposicdes, nas quais foram exibidas fotografias do

414 Para maior aprofundamento sobre este tema, Aimeida (2015).

415 A mesma entrevista, feita por UIf Erdmann Ziegler, foi traduzida por Sérgio Telarolli e
publicada na Revista ZUM, em 14 out. 2015.
416 Fonte Catélogo da 14° Bienal Internacional de Artes de S&o Paulo.
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acervo do Museu George Eastman House e mostras itinerantes do MoMA, tendo
a curadoria de Szarkowski*'”.

No Congresso da Associagado dos Museus de Arte do Brasil realizado em
Curitiba, em 1970, patrocinado pelo Museu de Arte Contemporanea do Parana,
Zanini levou para o encontro, dedicado as artes plasticas, uma exposi¢cao de
fotografia com trabalhos de Claudia Andujar, Maureen Bisilliat, George Love,
José Xavier, Derli Barroso, Ado Simoncini e Miguel Viglioglia. A mesma
exposicao foi também exibida posteriormente no MAC de Sao Paulo. Para Zanini
todos os processos e materiais eram validos nas artes e a fotografia era um dos
mais importantes na sociedade tecnoldgica*'®.

O MAC, ligado a Universidade de S&o Paulo, teve um papel muito
importante na difusdo da fotografia na arte contemporanea, incentivando novos
artistas e proporcionando a formagcdo de um acervo que incluiu muitas obras
fotograficas. Dentre as primeiras mostras apresentadas no Museu em que a
fotografia aparece junto a arte conceitual, vale citar as exposi¢cbes Prospectiva
74, Fotografia Experimental Polonesa, Novos e Novissimos Fotografos e
Multimedia 111*'° e Foto-ideia, esta ultima em 1980.

Nesse periodo Stefania Brill, critica de arte, chama a atencdo em uma de
suas colunas no jornal O Estado de S&o Paulo, para o espago cada vez maior
dado a fotografia no Brasil. Ela comenta que, além de o MAC e as galerias se
interessarem pela fotografia, era evidente o aumento da producéo fotografica
exibida no Museu de Arte de Sao Paulo, no Museu de Arte Moderna, no Museu
de Imagem e do Som e no Museu Lasar Segall*?°.

Nos anos de 1980, a fotografia também passa a fazer parte, como
disciplina curricular, em alguns de cursos em Escolas de Artes no Brasil. Ocorreu
também um aumento em trabalhos cientificos sobre a fotografia. (CAMARGO;
MENDES, 1992)

417 Revista Fotoptica n° 62, 1973, p. 27 e Folha de Sao Paulo, 5 abr. 1974, p. 40.
418 Revista Fotoptica n° 44, 1970, p. 8.

419 Revista Fotoptica, n° 65, 1974, p. 10.

420" Jornal O Estado de S&o Paulo, 25 maio 1980, Suplemento Cultural, p. 8.
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Outro grande estimulo as expressodes artisticas na fotografia se deu com
a criacao da Colecgao Pirelle - MASP de fotografia, nos anos 1990, que teve o
objetivo de criar uma memoria da fotografia brasileira.

Na Bahia as primeiras iniciativas de incluir a fotografia como uma
categoria especifica das artes se deram nos limites da academia. A realizagao
do | Saldo Universitario Baiano de Artes Visuais, promovido pela Universidade
Federal da Bahia, em 1978, possibilitou a diluicdo das fronteiras entre as
categorias artisticas tradicionais. No periodo ja se percebe uma variagdo na
nomenclatura dos salées académicos, que antes eram rigorosamente
denominados como saldes de artes plasticas, passando assim para um conceito
mais abrangente da arte e de suas possibilidades criativas. Na primeira edigao,
Anténio Neto, estudante de Artes da Escola de Belas Artes, UFBA, recebeu uma
Mengéo Especial com seus trabalhos fotograficos*2!.

Outro saldao importante foi o V Saldo Nacional Universitario de Artes
Plasticas, que também admitiu a fotografia como categoria. Foi promovido pelo
Instituto Nacional de Artes Plasticas, ligado a FUNARTE, e pela Universidade
Federal da Bahia*?2. O Saldo aconteceu entre 3 e 31 de outubro de 1980, no
Foyer do Teatro Castro Alves, e teve um prémio especifico para a fotografia,
concedido a estudante paulista Cleide Carmino*23.

Ja o Saldao Universitario de Artes Visuais sofreu uma interrupcao e sé
reapareceu em 1988, com cerca de cem inscritos, realizado no Foyer do Teatro
Castro Alves. Nesse saldao Valéria Simdes foi contemplada com o prémio
Camara Municipal do Salvador, com trés cartemas*?4. Os trabalhos de Sim&es*?®
tiveram influéncia do artista plastico Aloisio Magalhdes e seus cartemas foram
elaborados a partir de apropriacoes de fotografias de cartdes postais. Valéria
Simdes, estudante da Escola de Belas Artes da UFBA, voltou a ser premiada no

Il Saldao Universitario de Artes Visuais, realizado em 1990, desta vez, ela

421 Jornal A Tarde, 15 jul.1978, coluna de Artes Visuais de Reynivaldo Brito. Infelizmente n&o foi
possivel localizar as fotografias apresentadas nesse Saldo. Posteriormente, Anténio Neto
recebeu mengao especial na Primeira Bienal do Recdncavo, em 1991, com um trabalho de
fotomontagens. Para mais dados, cf. Fath (2019).

422 Jornal O Fluminense, 3 ago. 1980, p. 5.

423 Jornal A Tarde, 24 ago. 1980, coluna de Artes Visuais de Reynivaldo Brito.

424 Jornal A Tarde, 24 e 31 out. 1988, coluna de Artes Visuais de Reynivaldo Brito.

425 Entrevista com Valéria Simées concedida para este trabalho, em 30 abr. 2020.
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apresentou uma série fotografica de cenas noturnas urbanas de Sao Paulo.
Infelizmente estes trabalhos premiados ndo puderam ser reproduzidos nesta
pesquisa devido a dificuldade em localiza-los.

Os Saldes Universitarios da UFBA tiveram, nesse periodo, o objetivo de
estimular e promover a arte em um contexto amplo de possibilidades e
experimentacdes artisticas, absorvendo a fotografia como uma categoria. E
importante lembrar que a realizagado dos saldes so foi possivel pelo empenho e
dedicacdo do professor Ivo Vellame, que, no periodo equivalente aos dois
primeiros saldes, foi diretor da Escola de Belas Artes da UFBA, tendo ainda
coordenado as atividades nos anos seguintes. A participagcdo do professor
Juarez Paraiso e sua atuagdo na comisséo julgadora destes Saldes também
merecem destaque.

A partir de 1990, a fotografia na Bahia conquistou um espaco institucional
jamais ocupado anteriormente, a comecgar em 1992 com o Saldao Nacional de
Arte Fotografica da Bahia, organizados pela Escola de Belas Artes — UFBA, que
teve quatro edicbes consecutivas sob a coordenacdo do professor Juarez
Paraiso. A proposta dos Saldes foi mostrar uma producgado diversificada da
fotografia em diferentes areas de aplicagao, reunindo nomes de profissionais que
atuavam na fotografia industrial, na publicidade, no fotojornalismo e no campo
das artes, tendo como prioridade difundir a fotografia como expressao estética
autoral*?®,

Tendo em vista que os ultimos grandes eventos nacionais promovidos na
Bahia, referentes a fotografia no campo das artes, foram realizados no final dos
anos 1960. Os Salbes Nacionais de Arte Fotografica tiveram importancia
significativa no sentido de estimular e promover o interesse pela fotografia, néo
apenas na comunidade académica, mas também em todo o Estado.

O carater plural dos Salées abrangeu o uso da fotografia em diversas
areas profissionais, mostrando a diversidade da producao local e nacional e
envolvendo grande parte dos fotégrafos baianos, atuantes em varios segmentos.
Nomes relacionados a uma atuagcdo mais direcionada ao campo das artes como

Juarez Paraiso, Silvio Robatto, Jamison Pedra, Juraci Dérea e Mario Cravo Neto

426 Maiores informagdes sobre os Saldes Nacionais de Fotografia, em Fath (2009).
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marcaram presenga, assim como os participantes de outros Estados: Beatriz
Dantas, Claudia Ledo, Paula Gomes Sampaio, Alberto Bitar, Tiago Santana,
Claudio Feij6, Marcos Santilli, Antonio Fatorelli, dentre outros que na ocasiao ja
transitavam por salées de artes no Brasil.

A produgéao fotografica exibida nas quatro edigées dos Salées da EBA
refletiu, de certa maneira, as agdes politicas e culturais, iniciadas na década
anterior pela FUNARTE, em relacdo a expressao fotografica brasileira. Com uma
tematica variada, o conteudo apresentado transpassava experimentagcoes
estéticas, como fotomontagens, colagens, multiplas exposigdes, composicoes
abstratas, além de ser notavel um forte estilo documental, em que o real e o
imaginario se fundiam, evidenciando a liberdade criativa autoral.

A realizagéo dos Salbes foi sempre acompanhada por uma programagéao
composta por oficinas, cursos e palestras, com a finalidade de promover
reflexdes sobre o papel da fotografia na publicidade, no fotojornalismo e no
campo artistico. Nas edi¢cdes dos Salbes, a presenca de criticos e estudiosos da
fotografia foi uma constante, a comegar com Boris Kossoy, fotégrafo, teérico e
historiador da fotografia, assim como o critico e pesquisador Rubens Fernandes
Junior e Sofia Olszewski Filha professora de Historia da Arte na Escola Belas
Artes - UFBA, pds-graduada em Sorbonne, onde desenvolveu pesquisa sobre a
gravura e a fotografia no século XIX, autora do livro A Fotografia e o Negro na
cidade do Salvador 1840-1914, trabalho pioneiro sobre a histéria da fotografia
na Bahia.

Os esfor¢os na organizagéo e promogcao dos Salées Nacionais de Arte
Fotografica tiveram o objetivo ndo sé de dinamizar a produgdo local, mas
também de inserir a Bahia como um polo de producao e reflexao sobre o multiplo
alcance da fotografia. Decerto, ndo se podem esquecer o envolvimento € o
empenho de Juarez Paraiso, que, ao longo de varias décadas, manteve um olhar
aberto as possibilidades criativas da fotografia no campo das artes, incluindo a

expressao fotografica em eventos tradicionais artisticos.
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Figura 97- Bauer Sa.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo Il Salao Nacional de Arte Fotografica da Bahia.

Atualmente se observarmos a lista de artistas que compdem a coleg¢ao
Pirelle de fotografia do MASP, encontraremos nomes de muitos participantes dos
Saldes da Escola de Belas Artes da UFBA, a saber: Anténio Augusto Fontes,
Elza Lima, Juvenal Pereira, Claudio Feijo, Gustavo Moura, Paulo Baptista,
Alberto Bitar, Zeca Araujo, Marcos Santille, Fernando Brentano, Jodo Urban,
Nego Miranda, Marlene Bergamo, Miguel Chikaoka, Juvenal Pereira, Fausto
Chermont, Nair Benedicto, Marcelo Lerner, Mauricio Simonetti, Pedro Lobo,
Walda Marques, José Albano, Celso Brandao, Paula Sampaio, Tiago Sant’Ana,
Adenor Gondim, Aristides Alves, Bauer Sa (Figura 97), Maria Sampaio, |éda
Marques, Anizio Carvalho, Christian Cravo e Mario Cravo Neto. Este ultimo,
consagrado nacional e internacionalmente, sem duvida, € uma referéncia da
fotografia na Bahia e no Brasil e teve influéncias da arte conceitual, decorrente

do periodo em que viveu e estudou em Nova York.
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A carreira de Cravo Neto foi desenvolvida fora da Bahia, entretanto, é
notavel sua participagdo em algumas exposigdes em museus baianos*?’, nas
ultimas décadas do século XX.

Vale citar a exposicao intitulada A Bahia da década de 40 e 70, que Mario
Cravo Neto apresentou juntamente com Pierre Verger no Museu de Arte da
Bahia, em 1979; sendo a primeira exposi¢ao de Pierre Verger na Bahia. O nome
de Verger é associado a obra de Cravo Neto como sendo uma de suas principais
influéncias, mas € certo que a fotografia de Verger influenciou geragbes de
fotégrafos no Brasil.

Verger nao participou das exposi¢cdes, mostras e saldes ocorridos no
Estado, nos anos 1960, eventos pioneiros nos quais a fotografia teve espaco.
Sua produgdo fotografica com cunho antropologico teve visibilidade,
principalmente, em livros e nas revistas ilustradas. Segundo Mario Cravo Neto,
em entrevista para o jornal Folha de S&o Paulo, Verger nunca se considerou um
artista e sim um documentarista e apenas no final de sua vida ele questionou a
magnitude de sua obra4?.

A consolidacao da fotografia como categoria e seu pleno reconhecimento
pelas instancias oficiais de arte na Bahia se deu, primeiramente, na Bienal do
Recdncavo e em seguida nos Salées da Bahia organizado pelo MAM.

A Bienal do Recdncavo promovida pela Companhia Brasileira de Charutos
Dannemann, no Centro Cultural Dannemann, cidade de Sao Félix, foi um evento
que durante 22 anos teve crucial importancia no cenario artistico e cultural do
estado, revelando muitos artistas projetando-os no cenario nacional e
internacional*?.

Iniciada em 1991, a Bienal do Recbncavo teve um carater regional até
suas trés primeiras edicbes. Ampliou o seu alcance com o passar dos anos,

admitindo a participacao de artistas de todo Brasil. Ao longo de sua existéncia,

427 Uma exposicdo de Cravo foi citada nesta pesquisa na secéo A Fotografia Associada a Pratica
Artistica, sobre sua participacao nos salbes de fotografia na Bahia. Para mais dados, Fath (2009).
428 Jornal Folha de S&o Paulo, 18 ago. 1996, Caderno Mais, p. 9.

429 Dentre os prémios concedidos aos artistas o Viagem & Europa possibilitava uma agenda na
qual o artista vencedor tinha contato com instituicdes artisticas e galerias europeias.
Posteriormente, o prémio se transformou em uma residéncia artistica.
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a Bienal do Reconcavo*® ofereceu uma programagio paralela, artistica e
cultural, na qual eram ministrados cursos, oficinas, palestras, exibicdes de filmes,
langcamento de livros e apresentagdes cénicas e de musica.

Desde o inicio a fotografia teve um lugar de destaque na Bienal do
Reconcavo. Na primeira edigdo, foi inserida como categoria e incluida na
programacao paralela com uma exposi¢ao que continha imagens da regiao do
Recdncavo Baiano, de autoria de Maria Sampaio (Figura 98). A fotografia ainda

foi tema de oficinas e palestra que integraram o roteiro do evento.

Figura 98 - Maria Sampaio.
Largo do Mercado, Santo Amaro 1984.

Fotografia impresséo sobre papel de prata.
Fonte: Catalogo da Exposigdo Recdncavo e Santo Amaro.

430 Segundo Archanjo, a Bienal do Recéncavo era financiada fundamentalmente pela Fabrica de
charutos Dannemann, mas, com a morte de seus donos, os herdeiros ndo quiseram dar
continuidade aos projetos culturais no Brasil. Entrevista concedida por Pedro Archanjo para esta
pesquisa, em 03 mar. 2020.
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Nessa Bienal um dos prémios de aquisi¢ao foi dado a Alba Vasconcelos
por uma série de retratos fotograficos pintados a mao com tinta a 6leo. As
fotomontagens de Jacqueline Rocha e Anténio Neto obtiveram mengdes
honrosas*3'.

Em parte, a dimensao que a fotografia obteve, principalmente, na primeira
Bienal, deve-se a Pedro Archanjo, coordenador do evento. Sociélogo e fotégrafo,
Archanjo desde 1980 se dedicava a fotografia participando ativamente de
exposi¢des*3?, sendo um dos fotdgrafos citado por Bardi, em 1987, em seu livro
Em Torno da Fotografia no Brasil. Archanjo naturalmente ja apreendia a
fotografia como uma modalidade artistica e o espaco reservado a fotografia na
Bienal do Recéncavo seguiu as tendéncias das bienais de arte.

Ao analisar os catalogos da Bienal, nota-se um progressivo aumento do
numero de trabalhos fotograficos inscritos e selecionados. Ao longo de 11
edicbes, com excecao da IV Bienal, a categoria fotografia foi sempre
contemplada com prémio de aquisi¢cdo ou mengéo especial*3.

Cabe mencionar o prémio de aquisicdo da 9° Bienal concedido a Valéria
Simdes, com o diptico Anénimos, trazendo flagrantes nos quais os fotografados
tém suas identidades ocultadas com o recurso do desfoque, sugerindo ao
observador um olhar para questdes relativas a invisibilidade social (Figuras 99 e
100).

431 Para maiores informagées sobre esses trabalhos, cf. Fath (2009).

432 Sobre a participagdo de Pedro Archanjo nos Salées Nacionais de Arte Fotografica da Bahia,
ver Fath (2009).

433 Nesse periodo, a categoria fotografia recebeu seis prémios de aquisicdo e 21 mencdes
especiais.
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Figura 99 e 100 - Valéria Simoes.
Titulo: Andénimos, Prémio de Aquisicao Bienal do Recdncavo, 2008.

Fotografia.
Fonte: Catalogo 9° Bienal do Recéncavo.
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Na ultima Bienal, a quantidade de trabalhos fotograficos exibidos alcangou
uma dimenséo inédita, passando a categoria “fotografia” a liderar o numero das
obras selecionadas*3.

Outros espagos importantes onde a fotografia teve também destaque
foram os SalGes da Bahia*3®, no Museu de Arte Moderna, que ressurgiram em
1994 com a iniciativa das instancias governamentais, sendo interrompido em sua
152 edicdo em 2008. A sua proposta inicial era reunir todas as possiveis
tendéncias e novos rumos do fazer artistico, inserindo a Bahia no panorama
artistico nacional*36,

Heitor Reis, diretor do Museu a época e coordenador dos Salbes, durante
12 anos consecutivos buscou reunir um corpo de jurados composto por criticos,
artistas, editores e curadores influentes no eixo sul do Brasil, a fim de tornar o
Saldo da Bahia um dos principais acontecimentos artisticos no Pais*¥’. Para ele,
o grande desafio foi estruturar o Saldo como apoio a arte contemporanea
brasileira, como um espago atualizado para as novas geracdes de artistas,
apoiando as experimentacdes e as pesquisas.

E possivel perceber a cada Saldo um direcionamento gradativo para a
predominéncia de trabalhos conceituais que, segundo Reis, refletia as
tendéncias da arte dita contemporanea®.

Até o segundo Saldo, mais de cem artistas foram selecionados. Este
numero, entretanto, foi reduzido gradativamente até 30 participantes, a partir do
VI Saldo. Nas duas ultimas edigdes voltou a ter um acréscimo, totalizando cerca
de 40 participantes. Do mesmo modo os prémios de aquisicdo e mencdes
especiais comegaram com um numero de seis, contudo, na quinta edi¢cao as

mencodes especiais foram extintas e no 14° e 15° Saldao nove prémios foram

43% Informagao retirada do catalogo referente a 11° Bienal do Recéncavo em 2013.

435 O Saldo foi inicialmente denominado como Saldo MAM Bahia de Artes Plasticas. Na sua
terceira e quarta edigao, o nome mudou para Saldo MAM Babhia e, a partir da sua quinta edicéo,
passou a se chamar Saldo da Bahia.

436 Catalogo 1° Saldo MAM-Bahia de Artes Plasticas.

437 Dentre os participantes da comissao julgadora até o 120 Saldo, temos os seguintes nomes:
Marcus Lontra, Fernando Cocchiarale, Gilberto Chateaubriand, Franklin Pedroso, Denise Mattar,
Daniela Bousso, Agnaldo Farias, dentre outros.

438 Revista Dendé, ano VI, n°18, 2003, p. 9.
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concedidos. Em nove edi¢bes, 15 trabalhos inscritos na categoria fotografia
foram premiados*3°,

Nos catalogos do Saldo da Bahia € notavel a presenga da fotografia em
obras hibridas, como instalagdes, objetos e performances. Vale ressaltar que,
nos Saldes e Bienais no Brasil, surgem, nesse periodo, novas categorias para
atender a demanda de trabalhos com base em novas tecnologias e materiais,
nos quais a fotografia também se fez presente. Acompanhando essa tendéncia,
merece destaque a sétima edigdo do Saldo da Bahia, quando o artista Caetano
Dias foi premiado na categoria midias contemporaneas com a obra Santos
Populares 1, Il e Ill | Série Banheiros (Figura 101). Trata-se de um trabalho
conceitual fotografico, que apresentava cenas desfocadas feitas em um
banheiro, associando a ideia do sagrado e profano#4°.

Figura 101 - Caetano Dias.
Santos Populares I, Il e Il | Série Banheiros, 2000.

Plotagem, 150x122, 150x‘|01 e 150x107cm.
Fonte: Catalogo VIl Salao da Bahia.

439 pode-se constatar a premiacéo de trabalhos fotograficos nos 2°, 4°, 6°, 7°, 8°, 10° 11°, 12°,
13° e 14° Saldes.
440 Catalogo VII Saldao da Bahia, p.59 e 60.
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Em 2002, no 9°Saldo da Bahia, o critico de arte e curador Luiz Camilo
Osorio*' chama a atengdo para a predominancia da fotografia nesse Saldo.
Contudo, a categoria fotografia s6 obteve quatro trabalhos, ndo obstante o uso
da fotografia ter tido um papel crucial nas instalagées apresentadas.

No ano seguinte Fabio Cypriano afirmou que o Saldo da Bahia seguia as
mesmas tendéncias da arte contemporanea no pais**2. Jornalista e critico de
arte, ele constatou que 76% dos trabalhos apresentados no X Saldo foram
fotografias e instalagdes**3. Essa tendéncia se repetiu no 12° Saldo da Bahia**
e no Saldo seguinte a categoria fotografia predominou nas obras
selecionadas*#.

Com a mudanca da direcao do Museu de Arte Moderna da Bahia, em
2007, Solange Oliveira Farkas assumiu o comando do Museu, dando
continuidade ao Saldo do MAM até 2008. Nas duas ultimas versdes do Saldo da
Bahia, varios artistas continuaram a utilizar a fotografia como matéria em suas
criacoes.

A Bienal do Recdncavo e o Saldo da Bahia surgiram no periodo em que
o cenario artistico baiano carecia de fomento. Devido a falta de iniciativas oficiais
no campo das artes, sua continuidade foi resultado do empenho dos
organizadores do evento. Tais espagos se firmaram como importantes
exposicoes coletivas no Brasil, entretanto, com a suspenséao do Salédo de Arte da
Bahia em 2008, e o encerramento da Bienal do Recdncavo em 2013, uma lacuna
expressiva, e inadmissivel, surgiu no que tange aos estimulos e a projegcao das
artes na Bahia.

Portanto, a Bienal do Recdncavo e os Salées de Arte da Bahia foram
espacos fundamentais na legitimacao e consolidagao da fotografia no campo das
artes na Bahia, refletindo o uso da fotografia nas poéticas de varios artistas locais

e nacionais.

441 Catalogo 9° Saldo da Bahia.

442 Catalogo do X Saldo da Bahia.

443 No X Salao da Bahia foram selecionados 13 instalacdes e 10 fotografias (Catalogo do X Saldo
da Bahia).

444 No 12° Salzo foram selecionadas nove obras na categoria fotografia e doze instalagdes,
(Catalogo do 12° Salao da Bahia).

445 Catalogo do 13° Saldo da Bahia.
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CONSIDERAGOES

Nesta pesquisa, para compreender as questdes que influenciaram o
processo historico de legitimagdo da fotografia no campo das artes, foi de
fundamental importancia a utilizacdo dos conceitos sobre a teoria de campo
desenvolvido por Pierre Bourdieu.

Ao revisar a historia da fotografia e seus aspectos sociais e politicos, nos
deparamos com acontecimentos que tiveram acentuada relevancia acerca do
lugar em que a fotografia ocupou, desde os seus primérdios, no campo da
ciéncia e os principais empecilhos para sua aceitagdo no campo das artes.

O reconhecimento do processo da daguerreotipia pela Academia de
Ciéncias da Franga, em 1839, foi determinante para a propagacao da fotografia
como um instrumento cientifico. A fotografia significou a precisdo almejada pela
ciéncia, ferramenta que replicasse os objetos de estudos em diversos dominios
do saber. Contudo, o potencial imaginativo e ficcional da fotografia esteve
presente desde sua origem, como demonstrado por Hippolyte Bayard, em
protesto ao desprezo das autoridades sobre a oficializagdo do seu método
fotografico.

A acao de eleger o daguerredtipo como método oficial francés em
detrimento de outros processos fotograficos gerou desacordos entre pioneiros.
Entretanto, essa escolha foi definida pela intensidade de nitidez do processo e
envolveu a concordancia ndo s6 do campo cientifico, mas também de interesses
vindos da esfera politica.

Observamos que, desde o comego, a fotografia foi difundida como
espelho da natureza. Os anuncios sobre sua invengao, em jornais € manuais,
reforcaram como seu maior potencial aspectos relativos a imitacao do real.
Nesses primeiros textos, mesmo quando a fotografia foi associada a atividade
artistica, sua utilizacao se restringiu como um método de obtencao de cdpias.

Com aspiragdes atemporais e universais, a academia como instancia de
reconhecimento e legitimagao existia tanto no campo das artes quanto na

ciéncia. Contudo, os valores que permeavam estes campos eram distintos.
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Os interesses do campo cientifico tinham um carater aberto voltado a
incentivar invengdes e novas descobertas, caracteristica que favoreceu a
aceitagao da fotografia como ferramenta. A importéncia das imagens fotograficas
dada no campo cientifico decorreu do grau de evidéncia e objetividade da
visualizacédo de objetos de estudo. Ja o campo das artes, atrelado a tradigdo e
aos valores especificos sobre a concepgao da obra de arte, manteve-se relutante
em reconhecer as possibilidades criativas que a fotografia poderia oferecer.

O antagonismo entre pintores e fotdgrafos surgiu a medida que a
fotografia comegou a ser inserida no campo em que a atividade artistica era
exercida, afetando a realidade existencial do artista. Conforme a fotografia ia
ganhando evidéncia nas tarefas que anteriormente eram executadas pelos
artistas, estabeleceu-se uma acirrada competicdo. As restricbes a utilizacdo da
fotografia no campo das artes seguiram principios e interesses impostos
hierarquicamente, entretanto, entre seus integrantes, mesmo que isoladamente
se possam encontrar pontuais manifestagbes em defesa da fotografia como uma
ferramenta auxiliar nas artes.

Buscamos, assim, mostrar que, na Francga, os artistas que utilizaram a
fotografia como ferramenta para suas composi¢des sofreram muitas criticas e
reprovacgoes, tendo seus trabalhos associados a imitagdes passivas, mecanicas.
Mesmo sendo pintores, grande parte dos primeiros fotégrafos foi vista por seus
pares, na época, como grupo de artistas menores. A camera fotografica era
considerada um aparelho impréprio as normas de figuragcado originadas pelas
regras da arte, fugindo as condigdes estabelecidas pelo campo artistico
dominante. Entendemos, também, que outro ponto importante que contribuiu
para a recusa da fotografia nas atividades artistica foi sua vinculagao a pratica
comercial.

Os lugares que exibiram a fotografia ao publico comum foram eventos
relacionados a divulgacdo de produtos manufaturados e ao comércio. As
Exposi¢cdes Universais foram o grande palco de divulgacdo da fotografia na
esfera mundial, onde foi apresentado seu aprimoramento técnico. A fotografia
colocada junto a expositores de maquinas e produtos industriais foi propagada

como um ramo promissor e lucrativo. Ainda os diversos processos fotograficos
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se incluiam na modalidade de patente, estabelecendo um vinculo como atividade
comercial.

O aperfeigpamento da técnica fotografica, barateando os custos
referentes a confecgédo do retrato fotografico, favoreceu a atividade comercial
fotografica, que teve, em varios continentes, um aumento consideravel no
numero de estudios fotograficos, assim como na circulagéo de imagens.

Ja a experimentagdo criativa da fotografia com aspiragdes artisticas
coexistiu com as inumeras recusas de sua admissdo no campo das artes. A
Photographic Society of London e a Société Frangaise de Photographie tiveram
um papel importante em prol do reconhecimento da fotografia como arte. Essas
duas associagdes organizaram as primeiras exposigbes fotograficas com
pretensdes artisticas.

A procura pelo aprimoramento do processo fotografico permitiu o
surgimento de novos recursos que foram utilizados com fins criativos, como o
método de impressdo composta que possibilitou a fotomontagem. Os
pretendentes da fotografia artistica, em especial do género alegodrico,
principalmente na Inglaterra, utilizaram o método de Le Gray em suas
fotomontagens.

As propostas que delinearam as investidas da fotografia no campo das
artes, na segunda metade do século XIX, tinham, como modelo, imagens
narrativas e imaginarias oriundas do modelo pictérico tableaux vivants ou o uso
de conteudos fronteiricos a estética naturalista. Em ambos os casos, os temas
imitavam os estilos artisticos da pintura académica. Além disso, o vocabulario
utilizado pela critica a fotografica era um estilo que tomava a pintura como termo
comparativo, sobretudo no caso dos editores do Jornal La Lumiére, primeiro
periodico francés especializado em divulgar a fotografia. Os criticos acreditavam
que, dessa maneira, eles se distanciariam dos termos técnico-cientificos
aplicados em relagao a fotografia por parte da imprensa da época.

Vimos que as aproximagdes da fotografia com a pintura chegam ao auge
no final do século XIX, quando os fotégrafos engajados em atribuir a fotografia a
natureza de arte escolheram ofuscar o efeito de nitidez, caracteristico do meio

fotografico. A marca de desfoque obtida nas imagens bem como o uso de
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texturas na superficie das fotografias buscavam a subjetividade, porta de entrada
para a imaginacgao e a fantasia.

O modo definido pelo Movimento Pictorialista para agregar valor artistico
a fotografia foi alvo de muitas criticas, sendo visto como mera imitacédo da
pintura, dificultando, assim, o seu pertencimento ao campo artistico. Por outro
lado, observamos que o debate artistico e estético que envolveu o Movimento e
suas experimentacdes teve como esséncia a base estrutural dos materiais,
elementos que, desde os primordios da fotografia, foram questdes que
propiciaram certa afinidade com o campo da arte.

O pictorialismo foi um movimento derivado dos foto clubes, associagdes
de amadores e aficionados pela fotografia, sendo na histéria da fotografia, o mais
organizado e engajado acerca da valorizacdo da fotografia artistica. O
experimentalismo vivido no interior dos foto clubes proporcionou o hibridismo na
fotografia, como também foi a partir de sua difusdo e de seu desgaste que
surgiram outros conceitos e tendéncias a favor da fotografia como expresséo
artistica.

A primeira oposi¢ao ao pictorialismo surge dentro do préprio movimento,
com Alfred Stieglitz, que propbs a preservacao da aparéncia purista do meio
fotografico. O pictorialista buscava nessa caracteristica novas expressoes
artisticas e estéticas, influenciando o surgimento de novas vertentes da
fotografia artistica.

Nas primeiras décadas do século XX, observava-se o interesse de artistas
pertencentes a vanguarda histérica pela fotografia, fato que teve fundamental
importancia no processo de sua insercdo em espacos institucionais
legitimadores da arte. As vanguardas usaram a fotografia como um meio critico
portador de uma nova visao, em oposigao a arte do passado, sendo, também,
uma via para suas pesquisas formais.

Dessa forma, o nosso intuito inicial foi compreender o significado dado a
fotografia no campo das artes, no decorrer da segunda metade do século XIX
até o comeco do século XX, destacando os territorios em que sua pratica teve
maior atuagdo no processo do seu reconhecimento como atividade artistica,
levando em consideragcdo, sobretudo, os contextos francés, inglés e

estadunidense.
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No Brasil constatamos que, diferentemente do ocorrido na Franga, o
debate em torno da utilizacdo da fotografia no campo das artes, no século XIX,
se deu de forma amena, com raras objecdes. A Academia Imperial de Belas
Artes, inicialmente, apresentou a fotografia em suas exposi¢cdes e ndo descartou
a possibilidade de sua utilizagdo como instrumento para o trabalho artistico.

Ao nos debrugcarmos sobre os arquivos da Escola de Belas Artes, da
Universidade Federal da Bahia, encontramos informagdes singulares acerca das
relacbes entre a academia e a fotografia no Estado. Constatamos que, na
Academia de Belas Artes da Bahia, desde suas primeiras exposigcoes, a
fotografia foi apresentada ao publico junto a outras modalidades artisticas. A
fotografia foi incluida no programa das Exposigdes Gerais, sendo integrada nas
secOes externas, nas quais varios fotégrafos tiveram destaque.

Miguel Navarro y Canfizares, fundador e diretor da Academia, foi de
fundamental importancia para a utilizagao da fotografia como ferramenta auxiliar
para o desenho e pintura na instituicdo. Uma das técnicas difundidas por ele,
que utilizava a fotografia como um elemento facilitador na execugéo de retratos,
era a do desenho a crayon, apreendida por varios de seus alunos que
posteriormente atuaram como fotografos na capital. Canizares certamente
influenciou seus colegas e estudantes.

Os estudios fotograficos baianos associados a atividade artistica, na sua
maioria, no comego do seéculo XX, tiveram como proprietarios ou assistentes
artistas que ofereciam, além da fotografia, técnicas diferenciadas, envolvendo
métodos fotograficos hibridos atrelados a pratica artistica. Podemos citar, entre
os métodos, o retoque, a foto pintura, retratos a éleo, aquarela, crayon etc.

Dentre os nomes dos artistas locais que atuaram no ramo comercial da
fotografia, encontramos os seguintes professores da antiga Academia de Belas
Artes da Bahia: Tito Baptista, Vieira de Campos, Oseas Santos, Antonio Olavo
Baptista e Ismael Barros. A academia baiana se mostrou um espaco aberto para
utilizacao da fotografia, desde sua fundacdo, mas apenas como ferramenta util,
como instrumento de copia na execugao de obras artisticas.

O debate sobre a emancipagéo da fotografia como modalidade artistica
foi inexistente. Entretanto, varios artistas académicos exerceram a atividade de

fotégrafo sem preconceito de vincula-la a sua reputagdo. Canizares foi um
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exemplo, que, livre de qualquer censura, teve seu nome associado a atividade
fotografica quando deixou a Academia de Belas Artes da Bahia e se mudou para
o Rio de Janeiro, no final do século XIX.

Quanto ao mercado de insumos para a atividade fotografica no Brasil, por
mais de meio século foi determinante a importagao de artigos especializados.
Salvador, cidade portuaria, foi beneficiada pela entrada de materiais fotograficos
vindos do exterior. O comércio de quimicos e equipamentos fotograficos na
capital baiana se intensificou no final dos anos 1930, fato que contribuiu para
uma maior difusdo da fotografia no Estado.

Quanto ao movimento pictorialista, que chegou ao Brasil no final do século
XIX, foi marcado por escassas agremiagdes, que tiveram existéncia
descontinua. Na segunda década do século XX, a atividade fotoclubista foi
beneficiada por varias iniciativas que estimularam a fotografia amadora. Por
exemplo, os concursos fotograficos promovidos pelas revistas ilustradas e
programas de radios sobre fotografia, que tinham um alcance de atingir um
grande publico e eram organizados muitas vezes por integrantes de foto clubes.

O fotoclubismo ganhou maior dimensao nacional com a atuacao do Foto
Cine Clube Bandeirante, cujo presidente Eduardo Salvatore estimulou a criacéo
de diversos foto clubes em varios estados brasileiros. O Bandeirante influenciou
muitas associagées e promoveu discussdes importantes acerca da fotografia
artistica, envolvendo temas referentes a estética pictorialista e a linhas
contrarias, como a fotografia direta e influéncias das vanguardas europeias. A
estética formalista experimentada no interior do clube manteve aproximacdes
com as tendéncias da arte moderna e favoreceu a entrada da fotografia em
espacos reservados, até entdo, a modalidades artisticas tradicionais.

Nesse contexto a inclusdo da fotografia no programa institucional do
Museu de Arte de Sao Paulo e no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo esteve
em consonancia com as diretrizes filoséficas do MoMA de Nova York, que
conceituava a arte como uma so6, com diferentes modalidades de expressao. As
agdes iniciadas no MoMA em reconhecer a fotografia como manifestacéao
artistica repercutiram no Brasil, influenciando os recém-criados museus da

época a inserirem a fotografia em suas programacgdes.
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O projeto do Museu de Arte Moderna da Bahia teve o conceito de arte
correspondente as mesmas orientagdes dos projetos desenvolvidos, no periodo,
em varias instituicbes culturais no Brasil, abragando varias manifestagdes
estéticas, principalmente considerando os meios mecanicos de expresséo
artistica.

Observamos que o Museu de Arte Moderna da Bahia apresentou
exposicoes fotograficas, desde seus primeiros anos de existéncia. Sua diretora,
Lina Bo Bardi, conhecia o potencial criativo da fotografia e as atividades
fotoclubistas paulistas, quando firmou parceria com Associagcdo de Fotégrafos
Amadores da Bahia para realizagcdo do Primeiro Saldo Nacional de Arte
Fotografica da Bahia. Esse Saldo vinculou a pratica da fotografia a arte e foi o
primeiro no Estado a ter tutela de uma instituigao oficial no campo artistico.

Ha de se ressaltar também que o Primeiro Saldo Nacional de Arte
Fotografica da Bahia a realizacdo do Il Saldo Bahiano da Fotografia
Contemporanea, organizado pelo Foto Cine Clube da Bahia, nos anos 1960, teve
grande importancia no sentido de estimular e incentivar a pratica fotografica local
com ambigdes artisticas. Esses saldes foram uma espécie de vitrine para a
difusdo de diferentes estilos praticados nos foto clubes em todo Brasil, sem
impedir, no entanto, a participacdo de fotografos independentes. No material
estudado dessas exposicbes, foi possivel identificar, ainda, influéncias
pictorialistas, assim como experimentacdes formais.

Ja a entrada de conteudos humanistas com viés jornalisticos nos museus
foi uma tendéncia difundida no MoMA que repercutiu também no Brasil.
Constatamos que o Museu de Arte Moderna da Bahia, ainda na gestédo de Lina
Bo Bardi, foi a primeira instituicio museoldgica baiana a exibir uma exposi¢cao
com temas de reportagens fotograficas advindas de revistas ilustradas da época.
Na sequéncia, esse género fotografico ganhou gradativamente espago nos
museus e nas galerias, vindo a aparecer na Sala Especial de Fotografia, na Il
Bienal Nacional de Artes Plasticas, em 1968.

Acreditamos que a criagdo de uma sala especial para fotografia na
programacao da |l Bienal representou um passo importante no reconhecimento

das possibilidades artisticas da fotografia na Bahia. Por outro lado, esse episodio
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sinaliza, também, que ainda ndo era permitido que a fotografia fosse aceita como
uma categoria especifica e exposta junto as outras modalidades artisticas.

Em que pese certa resisténcia mencionada acima, a fotografia, de forma
hibrida, ja era utilizada por artistas nesse periodo, a comegar por Lénio Braga,
considerado pela critica um artista com influéncias da pop art. Além de
desenhista, ele foi fotégrafo do Centro de Estudos Afro Orientais da UFBA e fez
uso recorrente da fotografia em suas obras. Na | Bienal de Artes Plasticas da
Bahia, em 1966, e na 92 Bienal de Sdo Paulo, em 1967, Braga apresentou
trabalhos com a técnica assemblage, compostos por imagens fotograficas.
Ainda em algumas edi¢des da Bienal de Sao Paulo, nos anos 1970, encontramos
a participagdo de artistas baianos com obras nas quais a fotografia se fez
presente.

Na 122 Bienal Internacional de Sao Paulo, os artistas e professores da
Escola de Belas Artes da UFBA, Jamison Pedra e Juarez Paraiso, apresentaram
trabalhos elaborados a partir de pesquisas estéticas que merecem destaque.
Pedra expbs processos experimentais fotograficos com coloragdo de imagens e
Paraiso, trabalhos hibridos com superposicdo de fotografias e desenho.
Posteriormente, Paraiso apresentou na 142 Bienal de Sao Paulo a continuidade
de seu processo criativo com fotografia. Vale ressaltar que as pesquisas
desenvolvidas com fotomontagens por ele nos anos 1970 é algo singular e se
difere das fotomontagens tradicionais relativas aos experimentos desenvolvidos
pelas vanguardas artisticas. Paraiso propde a jungcdo de varias técnicas,
assegurando um lugar para fotografia em suas composi¢des, por enxergar seu
potencial criativo e artistico.

Informacgdes foram atualizadas referentes as contribui¢des do professor e
artista Silvio Robatto, que, desde o final de 1950, ja participava de exposi¢coes
importantes no Brasil e em outros paises. Nos anos 1960, Robatto introduziu a
fotografia de forma inovadora em espetaculos que envolviam dancga e teatro. Na
década seguinte, esse formato de apresentacao foi ampliado, integrando artes
plasticas e musica. Denominado Interarte, esses projetos experimentais tiveram
trés edigdes, realizadas no |Instituto Cultural Brasil Alemanha, sendo

considerados pela midia da época como happening. Robatto merece ser
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lembrado também pela sua capacidade inovadora, sendo um dos primeiros
artistas na Bahia a experimentar os meios criativos da fotografia digital.

Encontramos, também, a fotografia incluida nos projetos ambientais
desenvolvidos pelo grupo Etsedron. A fotografia era vista pelo idealizador do
grupo, Edson da Luz, como uma arte integrativa, sendo inserida no memorial
descritivo do projeto como um recurso de projecao de imagens, durante as
apresentagdes, assim como um instrumento de registro

das agbes efémeras proposta pelo grupo. O Etsedron propds a
problematizacdo da arte em seu contexto cultural e social acompanhando as
questdes, de renovacao formal da arte no ambito internacional da época, com a
fotografia passando a ter um lugar definido na representagdo da obra arte,
assumindo a comprovacao de sua existéncia.

Percebemos que na década seguinte a fotografia ganhou uma maior
dimensado no fazer artistico nos trabalhos das artistas Sonia Rangel, Gisele
Rocha e do fotografo Aristides Alves. Nas fotopinturas corporais apresentadas
pelo trio, a utilizagdo da fotografia n&o era apenas o meio que possibilitava a
exibicao da obra efémera, como também sua participagcdo estava ligada ao
conceito de criacdo da obra.

Mais um ponto investigado esteve relacionado as politicas publicas
abrangendo a fotografia promovidas pela FUNARTE e sua repercussdo na
Bahia. Constatamos que a criagao do Nucleo de fotografia, da Fundagao Cultural
do Estado da Bahia, na década de 1980, teve influéncia da FUNARTE. O Nucleo
de Fotografia promoveu a pratica fotografica em diversas areas e estimulou a
fotografia autoral no circuito artistico da capital baiana, embora apenas em 2007
ele viesse a integrar a Diretoria de Artes Visuais. E importante ressaltar que o
setor de artes plasticas da Fundacao Cultural do Estado da Bahia demonstrou
interesse em absorver o Nucleo de Fotografia, dois anos apds sua criagdo, sem
obter éxito. O Nducleo Fotografia permaneceu, durante duas décadas,
subordinado a Divisdo de Imagem e Som. A transicdo do Nucleo de Fotografia
para a Diretoria de Artes Visuais sofreu resisténcias por parte dos fotografos
locais. Tal fato, associado a tentativa passada de incorporacéo ao setor de artes
plasticas, nos leva a considerar que os fotégrafos tinham reservas em partilhar

com os artistas o incentivo e as politicas institucionais destinadas a fotografia.
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Na Bahia constatamos que a fotografia foi absorvida, inicialmente, como
uma categoria artistica no universo académico, no final dos anos 1970, nos
Saldes Universitarios promovido pela Universidade Federal da Bahia e com a
participagdo da Escola de Belas Artes. Observando que, ja no inicio dos anos
1970, o Museu de Arte Contemporanea MAC de Sao Paulo com sua natureza
universitaria promoveu uma abertura para a arte conceitual onde a fotografia
aparecia como possibilidade de expressdo, certamente essas iniciativas
reverberaram no ambiente universitario e principalmente nos salbes
universitarios nacionais, possibilitando a circulagdo da produgdo de novos
artistas e tendéncias.

A partir dos anos 1990, a fotografia passou a integrar os espacgos
institucionais artisticos na Bahia de forma efetiva. No comec¢o dessa década,
quatro edicdes dos Saldes Nacionais de Arte Fotografica da Bahia organizadas
pela Escola de Belas Artes reanimaram o cenario artistico local, carente de
eventos nacionais por mais de duas décadas. Os saldes tanto proporcionaram a
reflexdo sobre a fotografia autoral e seus multiplos aspectos, como também
deram visibilidade a trabalhos fotograficos de varias regides do Brasil.

Posteriormente, as 12 edicdes da Bienal do Recdncavo e os 15 Salbes da
Bahia, organizados pelo Museu de Arte Moderna da Bahia, foram os espagos de
consolidagéo e legitimagao da fotografia nas artes no Estado, afinados com as
propostas da arte contemporanea difundida no Brasil.

Na Bienal do Recbéncavo e no Salao da Bahia, observamos que, embora,
em outro contexto, muitos trabalhos apresentados absorveram elementos
formais ja utilizados nas tentativas de emancipag¢ao da fotografia no passado,
como o desfoque, as fotomontagens, as foto pinturas, as encenagdes, dentre
outros.

No curso do reconhecimento da fotografia como uma atividade artistica, a
Bahia seguiu o movimento nacional, que por sua vez manteve influéncias com
as transformagdes no campo das artes na esfera internacional, assimilando as
tendéncias artisticas e estéticas propostas. Tudo isso fez com que a fotografia
gradativamente fosse inserida no processo criativo dos artistas.

Na segunda metade do século XX, o engajamento de algumas

personalidades, como Eduardo Salvatore, Pietro Bardi, Walter Zanini, dentre
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outros, foi decisivo para a admisséo da fotografia no campo artistico nacional.
Na Bahia é necessario frisar a importancia que o artista e professor Juarez
Paraiso desempenhou nesse processo. Ao longo de sua carreira, Paraiso teve
um papel fundamental para o reconhecimento da fotografia como expressao
artistica, sendo uma voz influente vinda do campo das artes, por cerca de quatro
décadas incluindo a fotografia nos espagos oficiais de arte.

Para concluir, voltamos as questdes iniciais quanto as regras gerais que
delineiam o conceito de campo proposta por Pierre Bourdieu. Sem duvida, os
agentes que garantiram a entrada da fotografia no campo da arte foram os
artistas, que passaram a utiliza-la gradativamente em suas obras, impulsionando
a aprovacado de curadores, criticos e diretores de instituicbes museologicas.
Embora a total abertura do campo artistico para a fotografia tenha relagées com
o capital intelectual, materializado pela arte conceitual, ndo podemos desprezar
as iniciativas empreendidas no decorrer da historia da fotografia em prol de sua
inser¢cao no campo da arte. O desenvolvimento da técnica e o experimentalismo

vivido foram essenciais para sua absorcao pela arte contemporanea.
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