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RESUMO

No presente trabalho pretendemos abordar as conexdes feitas pelo Foto Cine Clube
Bandeirantes na cidade de Sdo Paulo, assim como as conexdes feitas com paises da América
Latina, destacadamente o México. O FCCB é um fotoclube que teve destaque por sua
importancia no surgimento da estética fotografica moderna no Brasil. Durante as pesquisas
encontramos entre as conexfes com paises latino-americanos, a concep¢do de uma 12
Exposicdo Latino-Americana de Fotografia, em parceria com o Grupo Fotografico La
Ventana, do México, no ano de 1959. A partir dai, nossa intengéo foi entdo mapear também a
atuacdo do grupo mexicano, partindo da dissidéncia de seus membros do Club Fotografico de
México nos anos de 1950. Entendemos que, apesar da estrutura homogénea dos fotoclubes,
sua necessidade de insercdo no espaco da cidade e na historia da fotografia local o obrigou a
buscar formas especificas de atuacdo, o que fica muito mais claro quando temos dois campos
de atuacdo distintos, um no Brasil e outro no México. No caso do Bandeirante, analisamos seu
discurso, divulgado pelo boletim informativo da instituigdo, e encontramos elementos da
construcdo de seu territorio/historia divididos em duas grandes frentes: primeiro sua
apropriacdo do discurso bandeirista e consequente aproximacdo de atores e 0rgdos
governamentais da cidade e do estado de Sdo Paulo; segundo, sua inser¢cdo em uma linha
historica e cronoldgica da historia da fotografia amadora, em que se posicionou como
consequéncia direta de uma evolucdo dessa historia, principalmente através de sua filiacdo a
antiga Sociedade Paulista de Photographia. No caso mexicano, o Club Fotogréafico de México
se inseria em uma discussao mais ampla e de grande relevancia para a cultura do pais, dizendo
respeito diretamente a procura pela ideia de “mexicanidad”. A saida de alguns de seus
associados para formarem o Grupo Fotografico La Ventana insere-se diretamente nessa
questdo. Destacamos ainda, na década de 1950, que a mudanca da estética clubista no Brasil,
que levou o FCCB a ser reconhecido como Escola Paulista de Fotografia esta conectada a
Fotografia Subjetiva, que também teve funcdo preponderante no La Ventana mexicano, e
também em um clube argentino, La Carpeta de los Diez, que pela proximidade com o clube
brasileiro, também se inseriu nas discussdes deste trabalho. Procuramos tracar todo esse
percurso através das acbes e discursos dos fotoclubes (destacadamente o brasileiro).
Acreditamos que esse trabalho de mapeamento das acdes dos clubes nas cidades, além das
conexdes latino-americanas que estabeleceram, ajude a ampliar os estudos sobre os clubes de
fotografia, inserindo suas acdes e suas discussdes estéticas nas relacdes sociais de seu tempo.

Palavras-chave: Foto Cine Clube Bandeirante; bandeirismo; Club Fotografico de México; La
Ventana; historia da fotografia amadora; historia latino-americana.
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ABSTRACT

Our aim in this work is to approach connections made by Foto Cine Club Bandeirantes in Sao
Paulo, as well as the connections made with countries of Latin America, notably the Mexico.
The FCCB is a photo club that highlights because of its importance in the emergence of a
Brazilian modern aesthetics photographic. During the research we found in the connections
with Latin American countries, the conception of 1st Latin American Photography Exhibition
in partnership with the Photographic Group La Ventana, Mexico, in 1959. Since then, our
intention was also map the Mexican group performance based on its dissent members in the
year of 1950. We believe that despite homogeneous structure of photo clubs their input needs
at city spaces and photography local history forced them to seek specific forms of action,
which was much clearer when we have two distinct fields of activity, one in Brazil and
another in Mexico. At Bandeirante case, we analyzed its speech, released by the institution
newsletter and we found building elements of its territory/story divided between two broad
fronts: first its appropriation of bandeirista speech and consequently the rapprochement
between actors and city government agencies and Sdo Paulo State; second, its insertion at an
historical and timeline amateur photography history, which has positioned itself as a direct
result of that history evolution, particularly through the old Photographic Paulista Society
membership. About Mexico Photographic Club it was part of a broader discussion of great
relevance to country's culture concerning directly to the search for an idea of "Mexicanness".
The departure of some of its members who created La Ventana Photo Group operates directly
on this issue. We also point out that the transform of “club aesthetic” in Brazil — in the 1950s
— which recognized FCCB as Photography Paulista School, was connected to the Subjective
Photography, which also had a preponderant role in La Mexican Ventana and also in an
Argentina club: La Carpeta de los Diez that because of the proximity to Brazilian club will
also be part of our discussions. We trace this whole route considering the actions and
speeches of photo clubs (notably the Brazilian). We believe this mapping work of clubs
activities at cities — in addition to Latin American connections established by them — will help
the enlargement of photography clubs studies entering their activities and their aesthetic
discussions at the social relations of their time.

Keywords: Photo Club Bandeirante; Bandeirismo; Photografic Club of Mexico; La Ventana;
Amateur Photografy History; Latin America History.
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INTRODUGCAO/ITINERARIO

Discurso batalha, e ndo discurso reflexo.
Michel Foucault *

De 25 de janeiro a 9 de marco de 2014 ficou aberta ao publico, no espaco do Itau
Cultural, na Avenida Paulista, cidade de Sdo Paulo, a exposi¢do “Moderna para sempre —
Fotografia Modernista Brasileira na Colegdo Itat”. Foram expostos trabalhos de José Yalenti,
José Qiticica Filho, Geraldo de Barros, Marcel Gird, Thomaz Farkas, German Lorca, Ademar
Manarini e Paulo Pires. Foi uma exposicdo de fotografia em que o projeto curatorial e 0
expogréafico incorporaram o “jogo modernista”, fazendo referéncia “a obra do arquiteto Theo
van Doesburg * e sua nog¢do de construgdo de um espago continuo moderno”
(CANNABRAVA, 2014, s/p). As obras expostas fazem parte do acervo do banco Itau
Unibanco, composto por 124 obras modernistas em que se destacam os trabalhos realizados
entre as décadas de 1940 e 1970, com énfase para as produzidas no interior do Foto Cine
Clube Bandeirante. Segundo o curador da exposic¢do, latd Cannabrava, muitas das obras
expostas eram até entdo inéditas fora do circuito fotoclubista em que foram realizadas.

Foi uma exposicdo de fotografias categorizadas como modernistas, produzidas em sua
maioria no interior de um fotoclube, pertencentes ao acervo particular de um banco, num
espaco pensado para exibi-las e divulga-las como obras de arte, mas também como “uma
oportunidade de oferecer uma acdo educacional focada na importancia do movimento
modernista para a cultura e a identidade brasileira” (ITAU CULTURAL, 2014, s/p). Duas
caracteristicas especificas da exposi¢do “Moderna para sempre” sdo importantes, pois a
conectam mais diretamente a nossa questdo, ampliando-a. Primeiro, o fato das fotografias
exibidas fazerem parte de uma producéo fotoclubista, mais exatamente do Foto Cine Clube
Bandeirante, e segundo, o destaque para a categorizacdo das fotografias como modernistas,
trazendo para o debate a questao do moderno na fotografia brasileira: “quais manifestacoes de

modernidade estamos a procura?”’ (MENDES, 1996, p. 2).

! FOUCAULT, 2011, p. 221.

% Theo van Doesburg (1883 — 1931), artista plastico, designer gréfico, poeta e arquiteto neozelandés. Mais
conhecido como um dos fundadores da revista De Stijl (O Estilo), junto com o pintor Piet Mondrian. A revista se
organizava em torno do movimento do neoplasticismo, definido como “clareza, certeza e ordem”, buscando uma
nova expressao plastica liberta da representatividade, composta a partir de elementos minimos como linha reta,
retangulos e cores primarias. O movimento vinculava-se a outros movimentos construtivistas na arte, como o
grupo reunido em torno a Wassily Kandisky na Alemanha, Blauer Reiter e ao construtivismo russo de Vladimir
Evgrafovic Tatlin. Cf. DEICHER, Susane. Piet Mondrian, 1872 — 1944. Construcéo sobre vazio. Trad. Maria
Conceicdo Vieira. Alemanha: Benedkt Taschen, 1994.
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Nossa periodizacdo, décadas de 1940 e 1950, refere-se as duas décadas centrais para a
consolidacao institucional do clube na cidade, e concomitantemente o momento de ampliacéo
do debate acerca da estética dessa fotografia clubista. Além disso, as discussdes desse
momento do fotoclube nos possibilitou percorrer outras trajetorias que se conectaram com a
do Bandeirante no momento de questionamento da estética pictorialista, especificamente a do
Grupo Fotografico La Ventana, no México, e do grupo La Carpeta de los Diez, da Argentina,
abrindo possibilidades para a abordagem da histéria do fotoclubismo e das agrupacdes
fotogréaficas latino-americanas.

Portanto, nosso objetivo é analisar, através do FCCB * e também, na medida em que se
tornam pertinentes nos anos de 1950, das conexdes latino-americanas que foram estabelecidas
com 0s grupos apontados, uma parte significativa do movimento de deslocamento pelo qual
passou a fotografia para se inserir no campo artistico, tanto no que diz respeito as formulagdes
tedricas sobre sua estética, quanto a ocupacao fisica de espacos reservados para as exposicoes
de arte. Nesse sentido, mais uma vez destaca-se a importancia das décadas de 1940 e 1950,
pois se configuraram como o momento em que o FCCB, fortalecido institucionalmente,
permitiu a coexisténcia da estética pictdrica, com a qual comecou sua producéo fotografica,
com um experimentalismo que comecava a surgir e que aos poucos foi sendo entendido como
formas de uma fotografia moderna.

No caso dos grupos mexicano e argentino o que verificamos foi a dissidéncia de
fotografos de fotoclubes institucionalizados aos moldes do Bandeirante, como foi o caso do
La Ventana, em que seus associados haviam saido em sua maioria do Club Fotogréafico de
México, e da ideia de uma agrupacdo sem a pretensdo de se formar como uma escola, que
aparece nos dois casos, sendo a intencdo principal criarem outra forma de agupamento, que
fugisse da rigidez hierarquica mantida até entdo pelos fotoclubes. Para desenvolver essa
analise, tomamos como fonte as publicagdes mensais do fotoclube, o Boletim Foto Cine,
partindo de seu primeiro nimero, em maio de 1946, até seu numero 114, de dezembro de
1959 “. A leitura atenta desse material foi fundamental para localizarmos as conexdes latino-
americanas. Dessa forma, além do boletim do FCCB, teremos como fonte também boletins do

Club Fotografico de México (associacdo estruturalmente proxima do FCCB que surge nesse

¥ Em 1939 0 nome dado ao clube foi Foto Clube Bandeirante. Somente a partir de 1946, com a criacdo do
departamento de cinema é que passa a ser denominado Foto Cine Clube Bandeirante. Em alguns momentos
durante o texto, utilizaremos ou somente Bandeirante, ou a abreviagdo FCCB.

* A colecéo dos boletins do FCCB encontra-se no acervo da sede do clube na cidade de Séo Paulo.
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trabalho por ter sido o local de onde sairam muitos dos membros do La Ventana) e catlogos
do Grupo Fotogréafico La Ventana e do La Carpeta de Los Diez.

Entendemos que é importante ressaltar que nossa intencdo ndo € fazer uma
comparacéo rigorosa entre os clubes em questdo (FCCB, CFM ° e Grupo Fotografico La
Ventana, La Carpeta de Los Diez): partiremos de uma abordagem aprofundada do caso
brasileiro, tecendo apontamentos com relacdo ao caso mexicano e argentino, conforme as
necessidades da pesquisa. Entendemos que através dessas conecxdes °, mesmo que pontuais, a
importancia de historicizar, de acompanhar 0os movimentos especificos das agremiacdes de
fotografia se evidencia. Se as estruturas, as formas organizativas, o funcionamento e as
publicacdes dos fotoclubes, de maneira geral, aproximam-se enormemente, as intengdes de
suas acdes, as discussdes que promoveram, mantém relacdes estreitas com o0s objetivos
especificos de cada associacdo, em cada localidade. Como o fotoclube brasileiro se
estebeleceu entdo como norteador de nossas discussdes, seu boletim se manteve como nossa
principal fonte de analise, como o centro do qual puxamos as linhas conectivas dos assuntos.

Desde seu surgimento, o0 BFC ” cumpriu a funcdo de divulgar as acdes do Bandeirante
e seu posicionamento estético com relagcdo a fotografia, além da convivéncia corriqueira de
seus membros, através de se¢cdes com tons humoristicos como “Pilula Cianidrica” e dos
eventos sociais do clube, principalmente as festas de aniversario e as excursdes fotograficas,
transmitindo assim a ideia de um clube hegeménico, coeso, tanto em seus posicionamentos
estéticos, quanto em uma espécie de unido fraternal do convivio diario, intencdo que é
explicitada através da maneira como 0s socios sdo denominados na publicacéo, trabalhando
pelo bem maior do clube: “familia bandeirante”. Poucas vezes podemos identificar em suas
paginas as desavengas, as rupturas, os desentendimentos que certamente fizeram parte do
cotidiano de um fotoclube que congregou um numero grande de associados. Dessa forma, ao
tornarmos o BFC como nossa fonte, procuramos entendé-lo de maneira articulada ao
movimento geral de construgdo e consolidacdo do Bandeirante como lugar da fotografia
artistica na cidade de Séo Paulo, utilizado como um componente importante na criagcdo do

> Abreviagdo que utilizaremos para Club Fotografico de México.

® Procuramos inserir a ideia de conectividade no ambito das discussées sobre a historiografia recente da América
Latina, que buscam novas formas e possibilidades para pensar o Brasil no espaco do continente latino-
americano. As conectividades ou historias conectadas, que se preocupam mais com as mobilidades, com as
circulacBes, com os movimentos, do que apenas com um espaco restrito, delimitado pelos territorios nacionais,
nos pareceu a via mais adequada para a abordagem que pretendemos dar ao tema dos fotoclubes e clubes
fotograficos. Cf. PRADO, Maria Ligia Coelho. “Repensando a historia Comparada da América Latina”. In:
Revista de Histdria, 153 (2° - 2005), p. 11 - 33.

’ Abreviacdo que utilizaremos para Boletim Foto Cine.
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discurso identitario do clube, divulgador dos “novos bandeirantes”. Ele ndo foi somente um
“registro do que aconteceu”, mas “um ingrediente do acontecido” (DARNTON, 1996, p. 15).
Nesse sentido, o BFC foi um veiculo privilegiado no processo de articulacdo dos projetos do
Bandeirante.

A presenca da fotografia em museus, bienais, galerias - espagos canonicos da arte e da
cultura - ¢ um fendmeno que alguns tedricos consideram universal a partir do final do século
XX (BORGES, 2005, p. 42), e que aponta para uma participacdo diferenciada da fotografia na
sociedade. Segundo Ricardo Mendes, a “Escola Paulista ® - sua producdo, participantes e
difusdo - devem ser analisados dentro dessa nova matriz” (MENDES, 1996, p. 7). Percebemos
que a discussdo sobre a fotografia como expressdo artistica foi mantida como o centro dos
interesses do FCCB durante a conquista e consolidacao de seu espaco na cidade, na afirmacao
que fez como produtor de fotografias artisticas, como escola dessa fotografia. No entanto,
percebemos que o FCCB produziu inumeras fotografias com fins propagandisticos, de
divulgacéo, por exemplo, dos SESCs, dos Parques Infantis e das Bibliotecas Ambulantes que
estavam sendo inaugurados na década de 1940.

Entendemos, assim como Vanessa Lenzini, que essa fotografia com viés documental,
propagandistico serviu na maioria das vezes como “moeda de troca” com orgaos publicos ¢
privados que poderiam ajudar de alguma forma o fotoclube a promover seus eventos e
divulgar seus trabalhos (LENZINI, 2008, p. 132-133). Nesses casos, esses trabalhos eram
anunciados nos boletins como oportinidade para 0 amador mostrar seu talento, aprimorar suas
técnicas e seus conhecimentos tedricos, a0 mesmo tempo em que 0S contratantes teriam a
vantagem de divulgar seus empreendimentos através de uma imagem artistica. Percebemos
entdo que a fotografia entendida como artistica, priorizada e divulgada pelo clube, e a
fotografia propagandistica, entendida como documental e jornalistica, muitas vezes atacada
no boletim, indesejada pelos clubistas, eram praticadas conjuntamente pelos associados do
FCCB.

Assim, se “o fotoclubismo instaura uma preocupagao artistica” (MENDES, 1996, p. 3)
com a fotografia que precisa ser historicizada, mas que de forma geral esta diretamente
vinculada com a producdo de uma fotografia defendida como artistica, também percebemos
que mesmo de maneira mais discreta, a fotografia como documentacdo permeava as

producdes fotoclubistas de maneira bastante efetiva. O discurso dos fotoclubes direcionava

8 O trabalho de Helouise Costa e Renato Silva, A Fotografia Moderna no Brasil, obra pioneira dos estudos
sobre a fotografia moderna em torno da Escola Paulista do FCCB é fundamental para esse trabalho, tendo sido o
disparador de nosso interesse pelo assunto.
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com todo empenho para as discussdes da fotografia como arte, 0 que em nenhum momento
impediu que fossem feitas fotografias documentais. O fotoclube constituiu-se como um
espaco em que conviviam as fotografias artistica e documental/propagandistica, local
interessante para a observagéo de formas diferentes, e muitas vezes divergentes, de se pensar
e praticar a fotografia, para além de qualquer tentativa de homogeneidade que reivindicasse
em seus discusos. Nesse caso estamos nos centrando nas relacGes de troca entre as
instituicdes, na medida em que essas relacdes colocam em questdo o discurso pretensamente
homogeneizador do fotoclube (assinalando o desnivel entre discurso e préatica e afirmando a
concepc¢do de que ndo é possivel estagmentar, compartimentar estética e documentagdo nas
imagens fotogréficas). N&do focaremos na preocupacdo com a formagdo de uma visualidade
moderna, decorrente dessa relacdo de troca, conforme afirma Vanessa Lenzini quando diz que
a producdo fotoclubista expandiu quando precisou contemplar uma “demanda de
representacdo cultural de instituicdes sociais” como o SESC, a Secretaria Municipal de
Cultura e a Biblioteca Mario de Andrade (LENZINI, 2008, p. 14). Nosso foco recaira sobre a
necessidade de criacdo de um discurso homogeneizador que se vinculou a questdo da
identidade bandeirante do estado de S0 Paulo. E nesse sentido que as conexdes com
instituigdes da cidade nos interessa.

O fotoclube como um espaco de sociabilidade ° nos proporciona um viés de anélise

sobre as questdes da fotografia no circuito da cidade que abarca tanto uma construgéo

° Na bibliografia sobre fotoclubes produzida nas duas Gltimas décadas do século XX, apesar da énfase recair
sobre a construgao de uma nova estética que podemos dividir em duas vertentes: uma perspectiva conjunta, de
producdo do fotoclube enquanto um grupo, e uma perspectiva particular, referente a producdo individual dos
fotografos que compuseram o grupo, encontramos também referéncias a sociabilidade dos fotoclubes, tanto no
que se refere a sociabilidade interna (comemoragdes dos aniversarios do clube, “coquetels”, palestras
comemorativas, etc.), quanto externa (apoio de prefeituras, governos de estados, parcerias com érgdo comerciais
e de imprensa). No caso do Bandeirante, a maioria desses dados, assim como o0s que dizem respeito aos
encontros anteriores a fundacdo do clube na loja Photo Dominadora, ao programa de radio de José Medina, a
reunido de fundagdo e as relagbes com as casas de comércio de fotografia, a presenca de personagens como
Prestes Maia, Adhemar de Barros, de érgdos como o SESC, estdo presentes em pesquisas imprescindiveis e
incontornaveis para o tema, como por exemplo, o j& citado COSTA, Helouise; SILVA, Renato. A Fotografia
Moderna no Brasil. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004; e CAMARGO, Mbnica Junqueira de; MENDES, Ricardo.
Fotografia. Cultura e fotografia paulista no século XX. Sdo Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1992.
Essas pesquisas (dentre outras) abriram espaco para que os fotoclubes pudessem ser trabalhados de forma mais
ampla, utilizando essas informacdes sobre as possibilidades de sociabilidade dos clubes para expandir a
abordagem sobre o tema, escapando da ideia de que os fotoclubes formavam grupos fechados, sem relagcdo com
seu entorno. Nesse sentido, destacamos a dissertacdo de mestrado de Vanessa Sobrino Lenzini, Nocbes do
moderno no Foto Cine Clube Bandeirante: fotografia em S&o Paulo (1948-1951), defendida em 2008, que tem
como objetivo principal a sele¢do e analise de artigos do FCCB referentes aos anos de 1948 a 1951, com
objetivo de “matizar as ideias dos artigos, levantando as no¢des que embasaram a produgdo fotogréfica do FCCB
a se projetar como ‘moderna’ no circuito artitico cultural da cidade de Sdo Paulo”. Para esse fim, a autora
abrange as relagdes de sociabilidade a fim de “identificar as disputas e as inten¢des que uma producao possui ao
se divulgar como parte do moderno” (LENZINI, 2008, p. 7). Dessa forma, Lenzini aponta para dados e fatos que
sdo divulgados (e que podem ser acessados) tanto pelo boletim quanto pela bibliografia acima citada, com o fim
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discursiva quanto prética da fotografia. Essa concep¢do do fotoclube como lugar que
comporta Obvia e necessariamente uma sociabilidade, foi um ponto ja evidenciado pelos
proprios clubistas. Sobre isso encontramos claramente no boletim do Club Fotografico de
México em 1949: “Se puede considerar este Club como uno de los mas completos en el
mundo, pues cuenta con todos los menesteres para dar satisfacion dentro de la fotografia y
dentro de la sociabilidad inherentes a un Club de estos” (GUTIERREZ, n. 4, 1949, s/p —
grifo da autora). Entendemos aqui o fotoclube como o eixo organizador de acdes que se
ramificam na formacdo de redes conectivas com potencialidades para criar um campo de
atuacdo para a fotografia artistica, e através dele, a insercdo dessa fotografia nos lugares
candnicos da arte. A criagdo de redes sociais para a fotografia possibilitada pelos fotoclubes
também foi uma caracteristica lembrada por Cannabrava a propdsito da exposicao “Moderna

para sempre’:

Os fotoclubes, as primeiras redes sociais de que temos conhecimento na fotografia,
com seus saldes, seus catalogos e seus concursos, formaram uma teia internacional
que trouxe a possibilidade de ver o que se fazia nos grandes centros da fotografia
mundial e de mostrar o que se produzia por aqui, antecipando os blogs, os facebooks
e os flickrs de hoje! (CANNABRAVA, 2014, s/p).

A importancia das conexdes entre os fotoclubes sempre foi uma caracteristica
ressaltada pela historiografia da fotografia. No entanto, a existéncia dessas agremiacgdes, sua
manutencdo, sua expansao e consolidacdo ou enfraquecimento e desaparecimento nos parece
que dependeram muito mais das conexdes que este foi capaz de criar no espago da cidade em
que fundava sua sede, no caso do FCCB, na cidade de S&o Paulo, do que das conexdes

interclubes. Nesse sentido, se a estrutura tradicional béasica de um fotoclube com sua

de problematizar a ideia de moderno para o FCCB nesse espaco/tempo de trés anos, justamente os mais
significativos no que concerne a transicdo da fotografia pictorialista para as experimentacdes modernas.
Destacamos a importancia da selegdo dos artigos do Bandeirante que foi anexada ao trabalho, na medida em que
a divulgacdo desse material da acesso a uma pequena, mas importante parcela de uma série documental que ndo
se encontra fora dos arquivos do FCCB, possibilitando a producéo de novos estudos sobre o tema. Nas palavras
da autora: “Ao disponibilizar documentos criticos de um periodo muito revisitado pela historiografia, a coletanea
possibilita que novos estudos sobre as produgdes artiticas no Brasil possam recorrer a um balancgo das ideias que
embasaram a experiéncia fotoclubisticas em Sdo Paulo” (LENZINI, 2008, p. 10-11). E nesse sentido, com o
intuito de ampliar a abordagem sobre a construgdo de um campo artitico para a fotografia, que nos propusemos a
abordar as relacdes de sociabilidade do FCCB, trabalhada sob outra perspectiva, ressaltando as conectividades
entre as trajetérias de mediadores culturais, o fotoclube, os espacos da cidade e um espago mais amplo, o da
Ameérica Latina. Entendemos que as conectividades no caso brasileiro, tanto as observadas nas trajetorias
pessoais quanto nas relagfes instituicionais, se formaram em torno do discurso bandeirista, existindo
participacdo em projetos pensados e organizados tendo o bandeirismo como amalgama de acdes, e também a
apropriacéo desse discurso para a criagdo de sua historia de lideranca da fotografia amadora. No caso mexicano,
a questdes da imagem fotografica do indigena se mostrou central para a dissidéncia de alguns de seus membros e
para a formacéo do Grupo Fotografico La Ventana, nos encaminhando para uma questdo importante para o pais,
a conformagdo de uma “mexicanidad”.
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hierarquizacdo, seus concursos, sal@es e boletins é a mesma, sendo repetida mundialmente, as
relacdes dos fotoclubes com a localidade em que buscavam se inserir sdo especificas e devem
ser levadas em consideracdo, assim como 0 momento em que atuaram. O trabalho com o
Bandeirante, com o Club Fotografico de México, La Ventana e La Carpeta de los Diez é
bastate eficaz para pontuar essas diferencas e necessidades especificas.

Seriam essas condigdes locais e temporais imprescindiveis para compreender como se
torna possivel as acdes e a criagdo de um discurso por parte do FCCB na cidade de Sao Paulo
a partir da década de 1940, capaz de inseri-lo no complexo jogo cultural da cidade de uma
forma que até entdo outro fotoclube ndo havia logrado, como a Sociedade Paulista de
Photographia *® nos anos de 1920, por exemplo. As relaces entre a pratica e o discurso
desenvolvidos pelo Bandeirante devem ser tomadas como construcdes simultaneas, se
entendermos o fotoclube como um lugar que constroi a si mesmo construindo uma pratica e
um discurso para/sobre a fotografia. Dessa maneira, as questdes estéticas trabalhadas pelo
FCCB ndo estariam restritas somente ao circuito de fotoclubes, mas também integrariam
estratégias para a manutencdo de relacdes sociais e politicas que interessavam ao clube
(LENZINI, 2008, p. 13-14).

Para fazermos essa abordagem, precisamos ressaltar o carater material da fotografia,
sua condicdo de artefato. A fotografia é um objeto resultante de uma pratica. Essa insisténcia
nos € importante porque é como pratica que ela se inscreve em nosso cotidiano em suas
multiplas dimensbes. Como coisa se presta a inumeros usos, cumpre funcdes conforme as
situacOes. Nao é sempre a mesma porque ndo tem uma natureza transcendente Unica que a
defina fora das relacbes que estabelece no mundo (MENESES, 2003, p. 29). Sua
materialidade é construida historicamente em um regime de visualidade que lhe atravessa com
discursos que tentardo contornar, definir, delimitar sua multiplicidade imanente de objeto para
poder dizer: a fotografia é isso. Para o fotoclube se constituir enquanto lugar da fotografia
artistica precisou construir esse discurso definidor, criar para a fotografia o contorno
afirmativo: a fotografia € arte.

A fotografia-ferramenta, a fotografia-documento, a fotografia-arte, a fotografia-
expressao sdo fabricagcdes que dependem dos vinculos estabelecidos entre a pratica fotografica
e um regime de verdade. A afirmacdo definidora necessita, portanto, de um conjunto de

significacdes que transitem pelas relagdes sociais, um discurso ndo como reflexo de relagdes

10 A Sociedade Paulista de Photographia foi fundada em 1926 e esteve ativa por trés anos. Até o final da década
de 1930 ndo se tem noticia de que tenha existido outro fotoclube na cidade de S&o Paulo (COSTA & SILVA,
2004, p. 25).
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de forga estabilizadas, mas “como um campo estratégico no qual os elementos, as taticas, as
armas nao cessam de passar de um campo ao outro, de permutar-se entre os adversarios e
voltar-se contra os que os utilizam” (FOUCAULT, 2011, p. 220). Essa fotografia movel e
relacional, entendida “como parte viva de nossa realidade social” (MENESES, 2003, p. 29)
afirmada como arte na criacdo de um campo de atuacdo na cidade, € a que nos propusemos a
trabalhar através do espaco institucional do Foto Cine Clube Bandeirante, num espaco
definido - a cidade de Séo Paulo -, num tempo determinado - as décadas de 1940 e 1950.

Através da mobilizacdo de imagens e discursos, 0 processo e as contingéncias da
criacdo de um espacgo de disputa, de negociacdes, de concessfes, de taticas dentro de um
campo cultural mostram-se construcdes estratégicas para a atuacdo da fotografia afirmada
como artistica, evidenciando que estudar a imagem € também estudar o olhar, tomar o olhar
como objeto de investigacdo histérica (KNAUSS, 2006, p. 113). A visdo como uma prética e
como uma construcdo que implica processos sociais de producdo de significados e assim o
fotoclube como lugar de educagdo do olhar para um tipo determinado de fotografia, em sua
busca por se constituir como uma instituicdo cultural: espaco de circulacdo dos valores, obras
e agentes da arte (KNAUSS, 2006, p. 115).

A imbricacdo de pratica e discurso sobre a pratica que pode ser tanto afirmativo
quanto questionador desta, compdem a fotografia produzida pelos clubes que circulavam
tanto na forma da fotografia que passava por “diversos caminhos, saldes nacionais e
internacionais, com etiquetas que provam em seu verso que ndo foi s6 no campo da
manipulagdao das imagens em laboratorio que os modernos serviram de incubadora de ideais”
(CANNABRAVA, 2014, s/p), quanto na circulacdo também das publica¢Ges dos fotoclubes,
intercambiaveis dentro desse circuito, quando ndo vendidas separadamente em lojas de
produtos fotograficos. Assim, o que circulava ndo era somente a imagem, mas 0S
guestionamentos sobre a construcdo dessa imagem, ponto que se torna importante quando
percebemos a necessidade de aproximar-se ou afastar-se de determinados clubes dependendo
da estética fotogréfica defendida por este, tanto através de suas imagens, quanto através de
suas publicacGes.

Durante 0 movimento de mudanca estética (do pictorialismo para 0 modernismo) pela
qual o FCCB passou a partir do final da década de 1940, a aproximacdo a clubes fotograficos
com novas propostas estéticas, com énfase na fotografia subjetiva, foi uma estratégia buscada
com a intengdo de afirmar novas praticas. O C. S. (Combined Society) de Londres, o Grupo
dos XV da Franca, o Bussola da Italia, o ja citado La Ventana no México, o La Carpeta de los

Diez da Argentina, o Fotoform da Alemanha fazem parte das conexdes importantes nesse
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momento de renovacdo que o clube procurava, justamente por trazerem propostas estéticas
que procuravam alinhar-se aos movimentos modernistas, apresentando projetos para uma
nova fotografia, “inteligente, atuante e contemporaneo as aspiracoes revolucionarias da arte
moderna” (COSTA & SILVA, 2004, p. 28). A esses clubes coube renovar o fotoclubismo,
ampliando o circuito de atuacdo nesse espaco das ideias modernistas, tarefa que no Brasil
coube justamente ao FCCB ', “que a partir de meados da década de 40 revolucionou a nossa
fotografia, entdo académica, realizando uma experiéncia de ponta no ambito geral do
fotoamadorismo” (COSTA & SILVA, 2004, p. 29 — 30). Diante de uma producéo tdo variada
como a dos integrantes desses novos grupos (que vdo do figurativo ao abstrato e
construtivista), a proposta estética capaz de agrupar e legitimar todos como um grupo foi a
subjetiva, da forma como foi exposta e divulgada pelo Fotoform de Otto Steinert e seus
alunos.

Para termos uma dimensao maior dessa importancia da fotografia subjetiva da maneira
como passamos a entendé-la no Bandeirante, como uma forma de transicdo da fotografia
pictérica para a moderna **, a ampliacdo da discussdo para os dois clubes latino-americanos,
La Ventana e La Carpeta de los Diez nos deu um novo parametro de analise, ja que
encontramos a fotografia subjetiva também nesses clubes, como possibilidade de abertura
para novas formas de fazer fotografia na década de 1950. Sendo assim, 0s motivos que nos
levaram a essa aproximagdo com esses grupos passaram a apresentar dois pontos de maior
importancia: estdo diretamente ligados a procura de um dialogo entre os planos nacional e
internacional das relacbes do FCCB através da insercdo do clube brasileiro no cenario

fotoclubista latino-americano, “tdo raramente mencionado em nossas publicagdes” (GURAN

1 Segundo Costa & Silva, sobre o movimento de renovagdo da fotografia clubista da metade do século XX:
“Esse movimento de renovagdo ocorreu também no Brasil, especificamente em Sao Paulo, no Foto Cine Clube
Bandeirante, que a partir de meados da década de 40 revolucionou a nossa fotografia, entdo académica,
realizando uma experiéncia de ponta no ambito geral do fotoamadorismo” (COSTA & SILVA, 2004, p. 30).
Nesse sentido, encontramos fotoamadores de outros lugares do Brasil, que na década de 1950 produziram
imagens dentro da estética moderna, que na grande maioria das vezes estava filiado ao FCCB ou j& havia estado.
Um bom exemplo disso foi o do carioca José Oiticica Filho.

12 Segundo Lenzini, os principios da fotografia subjetiva estiveram presentes no Brasil via FCCB, tanto através
dos artigos traduzidos pelo clube quanto pelas exposicfes que realizaram. Afirma ainda que entre 0s anos de
1948-1951, quando a fotografia abstrata esteve presente na producdo do clube, uma ideia de fotografia subjetiva
ja se configurava nos artigos que este publicava: “Nos artigos (...) as nog¢des da ‘fotografia subjetiva’ surgem da
descricdo do que se entendia como procedimento de criacdo, com o uso da sensibilidade e criatividade do
fotografo e com a transmissdo de uma mensagem que a fotografia objetivava passar. Sobretudo, o subjetivo
deixava de residir nas manipulacbes laboratoriais e passava a se constituir na interpretacdo durante o ato
fotografico” (LENZINI, 2008, p. 81-82). A autora faz uma distin¢do interessante sobre como seria entendida a
subjetividade no pictorialismo e na fotografia subjetiva, sendo a questdo principal a mediacdo feita pela
fotografia subjetiva entre o fotdgrafo e o observador, sendo o olhar do observador entendido como atuante nesse
processo, ndo apenas contemplativo, como no caso pictorialista (LENZINI, 2008, p. 83-84).
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apud MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 9) e, consequentemente, a um
redimensionamento da importancia da proposta da fotografia subjetiva nas décadas de 1940 e
1950 *,

Esses novos grupos possuiam uma organizagao que procurava romper justamente com
a forma institucional dos fotoclubes. No caso do grupo argentino, temos uma proximidade e
consequente participacdo maior e mais constante tanto no que diz respeito as publicacdes de
notas e artigos no boletim do FCCB quanto a vinda de integrantes do grupo para exposic¢des
individuais em Sdo Paulo, como é o caso de Annemarie Heinrich, fundadora e organizadora
do La Carpeta de los Diez. No caso do La Ventana mexicano, encontramos a dificuldade de
locomocéo e transporte de obras devido a distancia entre os dois paises, a0 mesmo tempo em
que se configura também uma forma distinta tanto de apresentacdo das inten¢@es do grupo —
um manifesto pela fotografia subjetiva — quanto da necessidade de se pensar a fotografia
latino-americana amadora como um conjunto, através da organizacdo da 12 Exposicion Latino
Americana de Fotografia, em 1959, idealizada pelo grupo mexicano em parceria com 0
FCCB, mas so0 executada na Cidade do México - DF.

Em setembro de 1956 o Grupo Fotogréafico La Ventana fez sua primeira exposi¢do na
cidade do México, no espaco cedido pela Sociedade de Arquitetos Mexicanos. Para essa
exposicao foi escrito um texto-manifesto das inten¢des do grupo “de manifiesta renovacion,
actitud inevitable ante el espectaculo de un mundo que se transforma a diario” (GRUPO
FOTOGRAFICO LA VENTANA, 1956, s/p). Para tanto, a fotografia necessitava de uma
linguagem atual, capaz de transmitir as caracteristicas proprias do tempo em que viviam: “Ese
lenguaje parece ser el de la fotografia subjetiva, que concilia la razon con el instinto, da
preponderancia a la personalidad del fotdgrafo, y lleva hasta la esencia de las cosas” (GRUPO
FOTOGRAFICO LA VENTANA, 1956, s/p). Esse texto-manifesto que inaugurou a atuacio
do Grupo Fotografico La Ventana foi traduzido e transcrito na integra no boletim namero 103
do FCCB, com a afirmacéo de que o La Ventana despertou o interesse do Bandeirante porque
“ha muitos anos vém éstes lutando com ésse mesmo objetivo” (GRUPO FOTOGRAFICO
“LA VENTANA”, s/d, p. 30). Em um momento de indefini¢do, de transi¢do, a procura por
uma esteética fotografica mais apropriada ao momento que se vivia possibilitou uma abertura a

outras formas de experimentacéo.

3 A pesquisa de Angela Magalhées e Nadja Fonseca Peregrino sobre a Sociedade Fluminense de Fotografia nos
foi bastante importante justamente pelo fato das autoras tracarem algumas linhas das relagdes do FCCB com a
publicacdo argentina Correo Fotografico Sudamericano, apontando para a importancia de se estudar o tema dos
fotoclubes tendo em vista o panorama latino-americano.



20

Buscamos tracar um panorama maior da atuacdo do La Ventana (tarefa dificil na
medida em que se propunha ser um grupo ndo institucionalizado), longe da estrutura classica
dos fotoclubes com sua sede, reunides e publicacdes voltadas para o ensino e difusdo da
fotografia artistica, e, portanto, com uma produgdo menor de documentos. Foi um grupo em
sua maioria formado por fotografos que ja haviam feito seu aprendizado no interior do CFM
14 e que pela impossibilidade de criar uma nova estética no interior desse fotoclube, sairam e
buscaram agrupar-se com 0s que tinham as mesmas inquietacGes. Essas caracteristicas (que
também estdo presentes no La Carpeta de Los Diez) tornam-se importantes por sua assimetria
com a organizacdo do FCCB e do CFM, expondo aspectos relacionados a organizacao
hierarquizada do espago e a liberdade para a criacdo artistica, compondo uma dinamica
contrastante, importante na medida em que proporciona uma visdo comparativa das formas
possiveis de organizacdo de grupo.

Dessa forma, a questdo sobre a insercdo da fotografia no circuito artistico ganha nova
dimensdo, sendo trabalhada localmente, através das conexdes criadas pelo FCCB no espaco
da cidade de S&o Paulo, e internacionalmente, quando buscamos mapear as relacbes com 0s
clubes latino-americanos La Carpeta de los Diez e sua participagdo mais proxima, e o La
Ventana com o projeto de reunir trabalhos representativos da fotografia amadora latino-
americana em uma exposic¢do itinerante, que cobrisse México, Brasil, Uruguai, Argentina e
Chile. O que pretendemos ¢ a possibilidade de ver, através das redes criadas pelos fotoclubes,
ndo somente “o que se fazia nos grandes centros da fotografia mundial”, como apontou
Cannabrava (CANNABRAVA, 2014, s/p), mas o que se fazia na América Latina. Essas
conexdes também nos possibilitaram, sendo desenvolver profundamente, pelo menos insinuar
a questdo da participacdo feminina no ambiente fotoclubista, através do que chamamos de
protagonismo feminino no clube argentino através de Annemarie Heinrich, e mexicano
através de Ruth Lechuga.

Tendo em consideracdo toda essa nossa procura por mapear as agdes fotoclubistas
entre paises latino-americanos, especificamente Brasil e México, através da 1* Exposicion

4 Através da concessdo de uma bolsa CAPES — PDSE, durante cinco meses no ano de 2013 nos foi possivel
pesquisar em arquivos na Cidade do Mexico — DF. Faz parte da documentacdo levantada, cépias dos boletins
informativos publicados pelo Club Fotografico de México, referentes & década de 1950, periodo que abarca tanto
a participagdo de membros do La Ventana nesse fotoclube. Essa documentacdo, assim como algumas notas de
jornal, folhetos e catalogos das exposi¢des do La Ventana e duas cartas trocadas entre os presidentes do FCCB e
La Ventana, por ocasido da 1% Exposicion Latino Americana de Fotografia se encontram no arquivo particular do
pesquisador José Antonio Rodriguez, que gentilmente nos deu acesso tanto ao material quanto a possibilidade de
copia-lo. Rodriguez também ¢é autor do livro Ruth Lechuga — Una memoria mexicana, sobre a fundadora do
La Ventana, Ruth Lechuga, material imprescindivel para nossa pesquisa.
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Latinoamericana de Fotografia em 1959, outra questdo se imp0s: as necessidades de
realizacdo da estética subjetiva em cada um dos casos apontam para problemas e intencGes
diferentes. No caso do Brasil, abria as possibilidades, principalmente teéricas, para as
experimentacdes que, conjuntamente com as experimentacdes anteriores, que tinham como
processo a interferéncia direta nos negativos e positivos fotograficos, ajudaram a compor sua
fotografia moderna. No México, a dissidéncia do CFM por alguns de seus associados para
formar o La Ventana ja ndo se relacionava somente com as possibilidades estéticas (ja que
uma fotografia préxima a que o Bandeirante realizava em 1950, proxima da estética
construtivista e da fotografia direta, j& tinha sido desenvolvida no pais na década de 1920),
mas dialogava principalmente com a fotografia humanista (RODRIGUEZ, 2002, p. 24), que
surgiu no periodo entre as duas Grandes Guerras Mundiais, proxima as questdes sociais *.
Essa fotografia humanista se colocava diretamente contraria as imagens pictoricas construidas
no final do século XIX e comego do XX, que levavam a folclorizacdo da imagem do indigena,
do camponés, e que na década de 1950 ainda eram realizadas pelos associados do fotoclube,
criando imagens que segundo Monsivais aproximavam-se de “clichés paternalistas”
(MONSIVAIS, 2012, p. 30). Nesse sentido a estética humanista que vemos presente em Ruth
Lechuga e na geragcdo de fotografos a que pertenceu estava principalmente voltada para a

15 A estética humanista ficou marcada pela exposicdo The Family of Man, organizada de modo a ser
internacional, tendo tido grande repercussdo pelos paises por onde passou. Por exemplo, encontramos uma
critica da exposicdo em sua versao francesa em Rolad Barthes, em seu livro Mitologias, no ensaio “A Grande
Familia dos homens”. Cf. BARTHES, Roland. Mitologias. Trad. Rita Buongermino e Pedro Souza. Rio de
Janeiro: Bertrad Brasil, 2001, p. 113 — 116. Em abril de 1954, época em que foi anunciada a abertura de
inscricBes para o envio de fotografias que seriam selecionadas para participar da exposicéo, o boletim do FCCB
noticiou o evento: 0 Museu de Arte Moderna de Nova York - MoMA, como forma de comemoracéo de seus 25
anos de atividades, havia decidido fazer uma exposi¢do internacional de fotografia, intitulada “As atividades do
homem”, com coordenacdo de Edward Steichen, entdo diretor do Departamento de Fotografia do Museu.
Anunciada como “um dos empreendimentos fotograficos mais ambiciosos ja promovidos por qualquer museu de
arte”, tinha como propdsito inaugurar, ao mesmo tempo, além da exposi¢do em nova York, exposicdes
semelhantes e simultaneas na Europa, Asia e América Latina. As fotografias da exposicdo seriam selecionadas
entre as que fossem enviadas para a avaliagdo do MoMA. Segundo Steichen, “interessar-nos-emos por
fotografias que exprimam o universo através do individuo, que demonstrem a importancia da arte da fotografia
ao explicar um homem ao homem do outro lado do mundo” (MUSEU DE ARTE MODERNA DE NOVA
YORK..., 1954, n. 88, p. 25). Tendo recebido o comunicado do MoMA as vésperas do fim das inscri¢des, o
FCCB lamentou ndo poder enviar nenhum trabalho. No entanto, é interessante apontarmos que o fato do MoMA
comemorar seu aniversario com uma exposicdo de fotografias foi entendido e divulgado pelo FCCB como um
importante “eco” da Sala de Fotografia da Bienal, feito que clube comemorava na época: “Ainda ressoam 0s
écos da “Sala de Fotografia” organizada pelo FCCB junto a II Bienal de Arte Moderna de S. Paulo e ja outra
manifestacdo destinada também a profunda repercussdo vem reafirmar a vitdria da fotografia como Arte, como
meio de expressdo artistica tdo valioso quanto qualquer outro, partindo de uma entidade das mais categorizadas
no mundo das Artes: O Museu de Arte de New York. Comemorara o Museu de Arte Moderna de New York, em
1955, o seu 25° Aniversario. E dentro do programa comemorativo que organizou, o ponto culminante sera uma
Exposicédo Internacional de Arte Fotogréfica!” (MUSEU DE ARTE MODERNA DE NOVA YORK..., 1954, n.
88, p. 24). Entendemos essa tentativa de apresentar a importante exposi¢do do MoMA como um “eco” da sala de
fotografia da Il Bienal, como mais uma oportunidade que o clube utilizou como um elemento a mais para forjar a
ideia de seu “pioneirismo”, tema que aprofundaremos no segundo capitulo.
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personificagdo, para a humanizacao de uma parte da populacéo (consideravelmente indigenas)
que desde o século XIX estava vinculada a um tipo especifico de fotografia antropoldgica,
que respondia muito mais a determinada curiosidade pelo exotico do que propriamente pelo
humano (DEBROISE, 2005, p. 173-198).

Dessa maneira, conforme todo o exposto acima, procurando considerar as varias vias
abertas pelas problematicas levantadas, organizamos o trabalho da seguinte forma: no
primeiro capitulo trazemos um breve panorama da fotografia latino-americana, para logo em
seguida focar nas questBes da modernidade, principalmente no Meéxico, indicando o
contraponto com o Brasil, que ficara evidente através de toda a trajetoria da fotografia
amadora e fotoclubista brasileira que nos propusemos a tragar no segundo capitulo, que se
destaca como eixo principal de nossas discussGes. Para isso, nesse segundo capitulo
pontuaremos a trajetoria de personagens que se destacaram por sua participacdo na construcao
do Bandeirante em 1939, momento de sua fundacdo: quais foram as estratégias
pratico/discursivas utilizadas para manter-se, entre elas a construcdo, através do boletim
mensal que passaram a publicar a partir do ano de 1946, tanto do bandeirismo paulista quanto
de uma filiacdo direta a Sociedade Paulista de Fotografia principalmente pela presenca de
antigos membros dessa sociedade no FCCB, e da figura de Hercule Florence como pioneiro
da fotografia no Brasil.

Apontaremos a importancia dos eventos sociais do clube e seu trabalho de expansao
das atividades que desenvolviam, como os salGes internacionais, comemoracfes dos
aniversarios de fundacao, participacdo em 6rgdos internacionais de reunido e organizacao de
fotoclubes como a Photographic Society of America (P. S. A.), Federacion Internationale de
L’Art Photographique (FIAP), a criagdo da Confederacdo de Clubes no Brasil. E ainda a
insercdo da fotografia na Il Bienal de Arte Moderna de Sdo Paulo (mesmo este ndo sendo
nosso foco principal), porque consideramos importante ressaltar que, da mesma forma que a
arte moderna, ainda ndo totalmente entendida e estabilizada no cenério cultural paulista,
buscava a criacdo tanto de espacos de exibicdo como de uma critica especializada, a fotografia
amadora discutia sua estética (subjetiva/moderna), sua necessidade de renovacdo, de
experimentacao de seus meios, tendo em vista a criacdo de um publico e de uma critica para
essa producao, assim como a arte moderna de forma geral. Se nossa modernidade fotografica
ndo foi contemporanea da europeia, da americana e da mexicana, estava em concordancia
com as discussfes pertinentes a consolidacdo da estética moderna e seus lugares de atuagédo
no espaco da cidade. Nossa modernidade na fotografia pertence a outro processo historico. E

ainda com o intuito de estabelecer articulagbes que inserimos as fotografias institucionais e a
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producéo artitica do FCCB e do CFM ao longo do trabalho, e ndo como anexo ao final do
texto: elas estdo nos apresentando as coisas ditas de maneira ndo-dita, articulando o que
dizemos com um outro-dito que se ndo fosse por elas perderiamos, nos escapava. As
fotografias estdo aqui também para nos lembrar do muito que nos escapa.

No terceiro capitulo procuramos tracar um breve panorama dos clubes de fotografia no
México até a fundacdo do CFM, sempre tendo em vista a importancia que teve no pais a
fotografia de paisagem e o0s retratos dos varios grupos étnicos, questdes centrais nas
discussbes sobre a folclorizacdo da fotografia, ponto que entendemos como de desavenca
entre 0 CFM e o La Ventana. No quarto e ultimo capitulo trataremos especificamente das
conex0des dos clubes brasileiro, mexicano e argentino e do papel fundamental da fotografia
subjetiva nessas relagGes.

Portanto, durante o trajeto deste trabalho pelo territorio brasileiro e mexicano,
buscaremos entender a construcdo de um discurso/pratica para a fotografia artistica ** como
vetor que ajuda a pensar a constituicdo de um espago no campo cultural para esse tipo de
producdo/expressdo, de maneira integral, participativa, e ndo reflexiva ou correlativa,
implicando no entendimento de um campo de visualidade em que a imagem nao pode ser
entendida separadamente do social, caindo no que Ulpiano Bezerra de Meneses afirma como
uma “busca equivocada e estéril de correlagdes entre uma esfera artistica e outra, social
(reflexo, causalidade linear ou multilinear, homologias, co-variacGes, etc.) — 0 que j& induz
sempre, em escala variada, a excluir a arte do social e, portanto, do historico” (MENESES,
2004, p. 14). Ou ainda, na afirmacdo de Paulo Knauss sobre o estudo das imagens
possibilitarem a compreensdo do “processo social como dindmico e com multiplas
dimensdes”, o que abre espaco para que a “Historia tome como objeto de estudo as formas de
producdo de sentido. O pressuposto de seu tratamento € compreender 0s processos de
producdo de sentido como processos sociais” (KNAUSS, 2006, p. 100). Para nds a
importancia desse tipo de abordagem esta justamente em nao tomar os significados como
dados, mas antes como construgfes culturais que se vinculam muitas vezes a projetos de

governo, como o caso do bandeirismo e da “mexicanidad”.

16 A titulo de esclarecimento, cabe ressaltar que quando nos reportamos a uma fotografia-documento ou a uma
fotografia-arte, fotografia artistica, estamos nos referindo a forma como essa fotografia era pensada e discutida
na época em que nosso trabalho se situa. Forjar um estatuto artistico para a fotografia foi uma das grandes
aspiracfes dos fotoclubes, por isso encontramos nos documentos a insisténcia em marcar esse tipo de
classificacdo, que ha muito deixou de ser pertinente, mas que naquele momento era extremamente importate para
o discurso dos clubistas, mesmo que, como j& dissemos, na pratica seja possivel observar a execucdo de
fotografias que entdo consideravam documentais. As duas instancias séo intrinsecas as imagens fotograficas.
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A exposicdo “Moderna para sempre — Fotografia Modernista Brasileira na Colecgdo
Ita” integra assim, parte de um processo descontinuo de construcdo da fotografia artistica no
Brasil, buscando acomodar essa producdo fotoclubista, no presente momento, no nicho da
nossa produ¢do “modernista”, como uma ferramenta a mais para ressaltar a “importancia do
movimento modernista para a cultura e a identidade brasileiras”. Uma discussdo longa e
controversa, em que ndo podemos deixar de lembrar que a fotografia ndo integrou o
movimento modernista de 1922 e esteve em descompasso com a producdo da fotografia
moderna feita pelas vanguardas histéricas na Europa, sendo por esse motivo, considerada de
um “modernismo atrasado” ou em “descompasso”, mesmo 0s questionamentos sobre 0 que
foi 0 modernismo no Brasil ter apontado muito mais “dissimetrias do que convergéncias”, se
considerando um recorte temporal ampliado (FABRIS, 1994, p. 7).

Podemos dizer que todo esse processo de construcdo de uma estética moderna ou
modernista estd ainda em andamento, na medida em que €é revisitado, reapropriado,
renomeado conforme as necessidades atuais. Em sua apresentacdo do primeiro livro que reine

parte significativa da producdo de German Lorca, Eder Chiodetto ressalta:

Em paralelo ao incremento das pesquisas teoricas na universidade, houve também
em meados dos anos 90 um crescimento significativo da presenca da fotografia no
circuito das mais importantes exposicdes de arte, em escala global. E nesse contexto
gue a fotografia moderna brasileira ganha visibilidade. Percebe-se, entdo, que esses
autores iconoclastas, que se debateram com tabus e impuseram uma nova
visualidade de dificil aceitacdo no contexto dos fotoclubes meio século antes,
haviam de fato pavimentado um caminho que serviria de farol e sélida referéncia
estética e conceitual para a retomada da fotografia experimental no Brasil, que
aconteceu paulatinamente apés o periodo da ditadura militar, quando os ecos
vanguardistas da geracdo de German Lorca e Geraldo de Barros haviam arrefecido
(CHIODETTO apud LORCA, 2013, p. 10).

Em 26 de nevembro de 2015, o Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand,
Masp, inaugurou a exposi¢do “Foto Cine Clube Bandeirante: Do Arquivo a Rede”, com
curadoria de Rosangela Rennd. A exposicdo ficara aberta até 20 de marco de 2016, e é
composta por 279 obras, de 85 artistas que produziram dentro do FCCB. A exposicdo é a
primeira a ser realizada sobre o tema depois que o Masp adquiriu o acervo de fotografias do
Bandeirante, no ano de 2015. Em entrevista para a Revista de Fotografia ZUM, Rennd
afirmou a importancia de dar a conhecer a dindmica do fotoclube através da organizacéo
dessa producdo, assim como apontar para o fato de que nossa fotografia moderna aconteceu

nesse espaco. Destaca ainda a importancia da discusséo sobre o0 amadorismo:
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Pareceu-me importante mostrar a cole¢cdo completa agora, justamente no momento
em que ela chega ao Masp por varias razGes, sobretudo pelo fato de poder, através
dela, mostrar mais diretamente o fotoclubismo e sua dindmica. A fotografia
modernista, principalmente em S&o Paulo, nasceu dentro desse contexto. Por outro
lado, como a atual direcédo artistica do museu vinha devolvendo ao publico as bases
criadas pelo casal [Lina Bo e Pietro Maria] Bardi, achei que seria coerente e
fundamental trazer para dentro do museu a discussdo sobre o amadorismo e o
aprendizado da técnica fotogréfica, alicerces da dinamica fotoclubista (RENNO,
2015, s/p).

Existiria um interesse crescente por essa producdo, pela singularidade dos meios que a
possibilitaram, mas principalmente, um interesse em voltar as questdes estéticas que ela
abordou, para o resultado desses trabalhos como possibilidades de criacdo, de
experimentacao, de composi¢do para pensar uma fotografia contemporanea. Além disso, esta
presente também a propria histéria da fotografia amadora e fotoclubista com toda sua
potencialidade para as conectividades, para a expansdo em varias direcdes, dentre as quais, 0S

ramificados caminhos da fotografia latino-americana.
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CAPITULO 1: Fotografia latino-americana em perspectiva

“(...) o fotografo ndo s6 estd inscrito em seu ambito mais imediato; suas obras
terminam incursionando em espacos cada vez mais afastados pelos simples transito
natural do intercambio cultural entre os povos”.

Pedro Meyer *

Antes de voltarmos nossa atencdo aos dois paises sobre 0s quais nos propusemos a
estudar uma parte especifica da producdo fotogréafica, devemos nos ater ao fato de que sdo
paises latino-americanos e que suas producdes fotogréaficas sdo importantes expresses
culturais desse continente, pois afinal, a fotografia brasileira e a fotografia mexicana sdo duas
formas de ser fotografia latino-americana, com toda a complexidade que isso implica. Hugo
Achugar, em fevereiro de 1984 escreveu o prélogo do famoso livro de Algel Rama, A cidade
das letras. Nesse prélogo, diz da maneira de Rama abordar a América Latina como um todo,
como “uma concepcdo cultural vinculada a um projeto de patria grande” que requer o
entendimento “da atividade cultural latino-americana como fruto da agdo do homem histérico
vivendo em sociedade” (ACHUGAR, 2015, p. 11). Dessa forma, a América Latina surge

COMO um corpo, como um espaco particular, especifico:

Refere-se (...) aquela visdo que assume a América Latina como um corpo Vvivo,
provocador de tensbes e lutas, as quais configuram uma identidade cultural
particular. Um corpo trabalhado por contradicdes e paradoxos, pelo fato de ser
considerado o espacgo de uma luta ideoldgica, cultural e social (ACHUGAR, 2015, p.
11).

Falar em uma historia da fotografia latino-americana esta estreitamente vinculado ao
falar e ao dar a ver esse corpo/espaco vivo ao qual se refere Achugar. E assumir a escolha pela
heterogeneidade caracteristica desse todo como um desafio perigoso e constante. Estas sao
caracteristicas presentes mesmo quando isolamos determinadas linhas dessa historia com o
propdsito de olha-las mais detidamente. A fotografia amadora e fotoclubista latino-americana,
brasileira e mexicana sdo partes integrantes desse todo, e por isso, mesmo que isoladas e
consideradas em suas heterogeneidades, carregam em sua composicdo essa historia
corpo/espaco latino-americana, tanto no que diz respeito a criacdo das imagens quanto ao

estudo académico dessas imagens.

Y MEYER, 1987, p. 11.
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A historia da fotografia latino-americana pode ser ela mesma considerada “como
espago de luta ideologica, cultural e social”, como disse Achugar, na medida em que sua
escrita foi (talvez ainda seja) marcada pela necessidade do enfrentamento de uma outra
historia geral da fotografia, a que contava sobre fotografos, fotografias, técnicas, estéticas
europeias e norte-americanas como precursores, criadores, inovadores, uma histéria em que
nos cabia a importacdo, a copia e a reproducdo, lugar evidenciado em falas como a do
fotografo e historiador da fotografia alemao Helmut Gernsheim, em 1977: “No creo que haya
fotografos importantes que descobrir” (GERNSHEIM apud RODRIGUEZ, 2005, p. 4).

Os usos e funcgdes da fotografia na sociedade do século XIX e XX foram muitos e
variados no continente americano, tanto quanto no europeu. As questdes estéticas das
vanguardas do comeco do século XX se fizeram presentes em paises latino-americanos, assim
como as questdes que envolveram a fotografia humanista no periodo pos- Segunda Guerra
Mundial também foram preocupacfes dos fotografos latino-americanos, que nao por esse
motivo desenvolveram-se de forma a terem resultados iguais: as particularidades latino-
americanas estdo presentes e singularizam sua producdo fotografica. No entanto por muito
tempo a ideia era de que nada mais estava por ser descoberto, nenhum fotografo ou técnicas,
estéticas que nao fossem as importadas do velho continente: “Até ha pouco tempo,
comentava-se que na América Latina ndo acontecera ainda um desenvolvimento significativo
no que se refere a fotografia” (MEYER, 1987, p. 9).

Tendo isso em vista, a década de 1980 configurou-se como momento importante para
a constatacdo de que na América Latina a fotografia tinha uma histdria rica e ainda pouco
(re)conhecida, como afirmou a historiadora americana da arte Shifra M. Goldman por ocasido
de sua fala no Il Coloquio Latino-Americano de Fotografia:

Assim como para muitos outros, as mostras e acontecimentos do | Coldquio,
ocorrido em maio de 1978 foram uma revelacdo para mim, a0 mostrarem a riqueza,
variedade, complexidade e alta qualidade da fotografia latino-americana. Uma das
coisas mais surpreendentes, ainda que triste, de que me dei conta em 1978, foi o fato
de que os fotdgrafos latino-americanos ndo sd, em geral, eram desconhecidos nos
Estados Unidos e Europa (devido a etnocentrismos e padrdes de dominagdo
impostos a todos nds) como também, frequentemente, eles préprios ndo se
conheciam uns aos outros (GOLDMAN, 1987, p. 44).

O ano de 1981 marcou a primeira vez em que o publico europeu entrou em contato
com uma grande parcela da producdo fotografica latino-americana através da exposicao
“Fotografia Latinoamerciana: 1860- 1993, realizada em Zurich. Erika Billeter, organizadora

da exposicdo e do livro que resultou dela, assim como Goldman, ressalta que esse
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descobrimento se deu ndo apenas para os Estados Unidos e Europa, mas para a propria
América Latina: “En el transcurso de los ultimos afios, los paises latino-americanos han
descubierto su prépia historia, y algunos de sus mas importantes fotografos se han dado a
conocer a través de exposiciones y publicaciones” (BILLETER, 2003, p. 13). Tanto as duas
versdes do Coloquio quanto a exposi¢cdo na Europa surgem como um ponto de contato
importante no que diz respeito a criacdo de uma nova historia geral da fotografia, em que a
producdo latino-americana € participante ativa. Histdrias locais, particulares dos paises latino-
americanos, assim como uma historia geral, comecaram a ser compartilhadas, acessadas,
divulgadas como importantes expressdes das culturas e das sociedades do continente.

O peruano Martin Chambi *® se transformou em simbolo dessa descoberta (MEYER,
1987, p. 11; GOLDMAN, 1987, p. 49; BILLETER, 2003, p. 13; RODRIGUEZ, 2005, p. 4).
Foi o primeiro fotografo indigena, “quién hizo de la representacion fotografica de su cultura
una aspiracion humanista” (BILLETER, 2003, p. 32), dando a questdo indigenista uma
profundidade de quem esta intimamente vinculado a ela *°. A partir do interesse por Chambi
(mesmo que possamos perceber nesse interesse alguma nota da procura pelo exotismo, agora
no caso nao so pelo indigena fotografado, mas pelo indigena fotdgrafo) e das pesquisas sobre
sua obra, importantes trabalhos foram dando a conhecer novos arquivos fotograficos que
possibilitaram a elucidacao da historia da fotografia peruana do século XIX e comego do XX,
como o estabelecimento dos estudios de fotografia de Miguel Chani e Manuel Figueroa

Aznar: “Martin Chambi, antes solitario, se encuentra ahora rodeado de colegas (...)”

(BILLETER, 2003, p. 31).

'8 Martin Chambi nasceu em 5 de novembro de 1891 em um povoado dos Andes chamado Coaza, no distrito de
Carabaya, perto do lago Titicaca. Teve seu primeiro contato com a fotografia em uma mina de ouro em que seu
pai trabalhava, seguindo para Arequipa onde aprendeu o oficio de fotégrafo com Max T. Vargas. Teve seu
primeiro estidio na cidade de Sicuani, capital da provincia de Canchis, local que prosperou devido a exportacdo
de I&s de alpaca e lhamas, assim como da industria téxtil. Nessa época Chambi ja tinha dois filhos, Célia e
Victor. Em Sicuani nasceu Julia Chambi, a Unica filha que se tornou fotdgrafa. Logo depois se mudou com
afamilia para Cuzco onde desenvolveu seu trabalho mais importante e onde viveu até sua morte em 1973. Além
de seu trabalho como fotdgrafo de estidio, Chambi também atuou como reporter fotografico entre os anos de
1918 e 1930, para o periédico peruano La Crdnica e para as revistas Variedades e Mundial, além do jornal
argentino La Naciéon. Também publicou trabalhos na revista norte-americana National Geographic em fevereiro
de 1938. Cf. CHAMBI, Teo Allain. “Fragmentos de uma biografia”. In: Quatro geragdes Chambi. Catalogo de
exposicdo. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2007, p. 9.

9 Sobre as fotografias de Chambi e a questdo indigenista, Billeter aponta: “Su éxito no se debe exclusivamente
al interés universal por los descendientes de las grandes culturas precolombinas, puesto que sus fotografias son la
expresion unica de un profundo reconocimiento hacia su pais, hacia sus gentes, con las que a causa de sus
origenes indios se sentia vinculado intimamente (...). Cuando Chambi llega a Cuzco en 1920, el indigenismo
esta en pleno auge. Chambi se convierte en uno de sus representantes mas entusiastas. El indigenismo pasa a ser
su verdadera tarea vital. Martin Chambi hablaba quechua. Podria dirigirse a su clientela en su lengua materna y
establecer contacto, sin ningdn género de trabas, con los campesinos” (BILLETER, 2003, p. 32).
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No entanto, o reconhecimento por parte dos pesquisadores da historia da fotografia
europeus e norte-americanos da producdo fotografica latino-americana é um dos
desdobramentos de uma questdo mais ampla e complexa que se vincula diretamente com a
circulacdo dos fotografos e das imagens fotogréficas. Diz do momento em que a producédo
latino-americana passou a ser reconhecida como uma producao singular, criativa, inovadora
tanto quanto tantas outras em outros lugares do mundo, e que quando tem sobre si 0 interesse
de pesquisadores, evidencia suas muitas formas de difusdo em meios diferentes de
comunicacao através da geografia do continente e fora dele, desde o século XIX.

Se tomarmos novamente como exemplo Martin Chambi, vemos que sua trajetdria nos
ajuda a pontuar melhor essa questdo. Segundo Manuel Julio Vera del Carpio, musedlogo e
presidente da Casa de Cultura Peruana de Séo Paulo, a projecdo da trajetéria de Chambi teria
comecado em 1924, quando colaborou como fotojornalista para peridédicos argentinos como
La Prensa e La Nacion, e para as revistas Plus Ultra e Revista de Arquitetura e Sociedad
Central de Arquitectos, parceria que teria sido facilitada pela construgdo da estrada de ferro
Cusco-Buenos Aires, e que foi mantida até 1951 (CARPIO, 2007, p. 27). Além dessa
parceria, Carpio destaca ainda como ampliacdo da circulacdo do trabalho de Chambi, uma
série de exposicdes itinerantes de sua obra no Chile (Santiago, Valparaiso, Puerto Montt e
Vifia del Mar), com o apoio do Minitério de Rela¢bGes Exteriores do Peru. Em 1938 nove
fotografias de Chambi foram selecionadas para compor a reportagem “The Incas: empire
builders”, da revista norte-americana National Geographic. Nos anos seguintes suas imagens
foram publicadas em jornais e revistas de varios paises do mundo, sendo que Chambi as
enviava aos representantes dos periédicos “com a confianca de que sempre receberia 0s seus
‘direitos de autor’” (CARPIO, 2007, p. 27). Suas fotografias circulavam dentro e fora da

América Latina:

Irving Penn, fotografo americano reconhecido por suas imagens de moda para a
revista Vogue, vai a Cusco com a intencdo de conhecer Chambi e, buscando ter
maior contato com ele, passa a viver na cidade, onde aluga um estldio. E neste
periodo que seu reconhecimento internacional ganha propor¢des maiores. Em 1964,
outro norte-americano, Edward Ranney — antropblogo e fotografo bolsista da
Fullbright -, trava contato com a obra de Martin Chambi e consegue convencer a
Earthwatch Expedition, dos estados Unidos, a organizar, em 1977, uma viagem de
professores ao Peru. Durante dois meses, Ranney — com a ajuda de Victor e Julia
Chambi, filhos de Martin — estuda e realiza a primeira catalogacdo de 14 mil placas
de vidro do arquivo do fotdgrafo peruano. A pesquisa de Ranney foi concluida com
uma grande exposicdo no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), em
1979. A exposi¢do circula em museus e universidades dos Estados Unidos, entre
1979 ¢ 1981, chegando ao Canada e a Photographer’s Gallery, de Londres, em 1982.
Somente apds sete anos, ou seja, em 1986, é que a mostra pode ser vista em Lima
(CARPIO, 2007, p. 27).
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Muito ainda havia para ser discutido sobre a historia da fotografia e aos poucos novos
personagens foram sendo incorporados. Ampliou-se as investigacdes sobre 0 processo e
desenvolvimento da fotografia latino-americana “y su articulacion con los cambios sociales y
culturales producidos en el continente” (GUTIERREZ, 1997, p. 345) e também fora dele. O
surgimento das técnicas fotograficas que compilavam as historias de Niépce, Daguerre e Fox
Talbot, comegaram a falar também do “descobrimento isolado” da fotografia pelo francés
naturalizado brasileiro, Hércule Florence *°. Tanto Billeter em seu trabalho ja citado quanto
Gutiérrez em sua “Historia de la fotografia en Iberoamérica, siglos XIX y XX citam o
trabalho de Boris Kossoy sobre os experimentos de Florence até chegar no processo/imagem
que logo chamou de fotografia. Gutiérrez aponta ainda os experimentos feitos pelo mexicano
Esteban Martinez em 1805, em que utilizava a camara escura e solucdo de cloreto de prata
sobre pranchas de metal para reproduzir a fachada da igreja de Santo Domingo
(GUTIERREZ, 1997, p. 345).

Também a década de 1980 marca o interesse pela fotografia como objeto especifico de
investigacao (devido as questdes historiograficas sobre o documento), sendo que a década de
1990 coube a publicacdo da maioria desses trabalhos. As histdrias latino-americanas sobre a
fotografia do século XIX foram intensamente pesquisadas, arquivos privados foram
consultados, arquivos publicos foram criados e sobre esse periodo hoje temos uma imensa
bibliografia. Apenas para exemplificar essa questdo no Brasil, temos o Dicionario Historico-
fotografico Brasileiro, de Boris Kossoy, que na forma de verbetes procura mapear fotdgrafos
e suas producdes desde 1833 até 1910, resultado de anos de trabalho de Kossoy (tendo como
base sua pesquisa de doutorado defendida em 1979 e depois publicada em livro em 1980:
Origens e expansao da fotografia no Brasil: século X1X) e da coloboracdo de muitos outros

pesquisadores. Sobre essa questdo, Kossoy afirma:

O interesse pela fotografia enquanto objeto de investigagdes especificas, assim como
0 estudo da documentacédo fotografica como instrumento de apoio a pesquisa e a
interpretacdo multidisciplinares, é ainda recente no Brasil. A partir dos meados da
década de 1980 comecaram a surgir publicacbes que privilegiaram a iconografia,
porém, dos anos 90 um crescimento significativo de trabalhos de cunho cientifico
desenvolvidos no &mbito académico (KOSSQOY, 2003, p. II).

%0 Sobre Florence trataremos detalhadamente no capitulo 2.5, dada sua importancia para o FCCB.
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Alem da propria imagem fotografica (do século XIX até a contemporaneidade), outros
documentos que dizem respeito diretamente a fotografia, que cercam, respaldam sua
producdo, sua pratica, as teorizacdes sobre sua natureza, as formas possiveis de seus usos e
funcdes foram elencados e trabalhados sistematicamente na construgdo de uma historia latino-
americana da fotografia: jornais, revistas, folhetos de propaganda de lojas de produtos
fotograficos, anincios de ateliés de fotografia, manuais de fabricantes, revistas especializadas
em fotografia, boletins publicados pelos fotoclubes, os proprios fotoclubes como espaco de
sociabilidade, clubes ndo institucionalizados, e nos dias de hoje, os coletivos fotograficos
contemporaneos *. Cada um desses documentos diretamente relacionados a producédo de
imagens fotogréaficas mantém suas particularidades temporais e de condi¢6es de producao, de
relacdo com as questdes sociais, culturais, econdmicas, politicas, portanto com exigéncias
metodoldgicas especificas para a construgdo na escrita do trabalho académico sobre a

producéo fotografica latino-americana:

En definitiva la fotografia iberoamericana parece ir assumiendo no solo su
responsabilidad en documentar su presente, sino también en preservar y hacer
conocer los logros de su pasado. En definitiva, outra forma de consolidar la
identidade y asumirla plenamente (GUTIERREZ, 1997, p. 426).

Com o propdsito de situar mais claramente as discussdes deste trabalho sobre a
fotografia amadora e fotoclubista no Brasil e no México, faremos a seguir uma breve
distingdo entre as modernidades fotograficas dos dois paises, que ndo se diferenciam apenas
com relacdo as questdes estéticas ou de vinculagdo com as especificidades historicas de cada
pais, mas é também quanto a temporalidade, sendo a mexicana relacionada com as estéticas
das vanguardas do comeco do século XX, e a brasileira relacionada com a estética
construtivista, da segunda metade do século XX, cada uma delas possibilitada por sua

historicidade propria. Ndo pretendemos aprofundar as questdes complexas que envolvem as

L Os coletivos fotograficos seguem muito de perto as atividades dos coletivos artisticos contemporaneos,
procurando conexdes e articulagcBes que utilizem as potencialidades comunicativas da web, criando uma teia
extensa de relagBes rapidas, mas ao mesmo tempo visando uma producdo que tenha relagdes com o espago e as
questdes sociais e politicas da cidade, intervindo, se posicionando, atuando. Sobre o assunto, temos o livro de
Eduardo Queiroga, Coletivos Fotograficos Contemporaneos, publicacdo de 2015. Queiroga propde reflexdes
acerca dos coletivos de fotografia como espagos que incorporam discussdes sobre os processos de criagdo
fotograficos de forma ampla: partindo tanto das questdes prementes das individualidades que compdem o
coletivo, até alternativas para o financiamento da producdo que resulta dele, como fazer essa producéo circular
na forma de exposicdes, por exemplo. O autor se propde a pensar a forma do coletivo contemporaneo também
através da diferenciacdo entre essa manifestacdo prépria dos dias de hoje, com relacdo as coletividades que ja
existiram na historia da fotografia: fotoclubes, agéncias fotograficas e a experiéncia da Farm Security
Admistration. Cf. QUEIROGA, Eduardo. Coletivos Fotogréficos Contemporaneos. Curitiba: Appris, 2015.
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vérias definicdes que a modernidade pode ter, mas apontar para as diferencas das duas
histérias da fotografia nos dois paises, diferencas que sdo importantes para o entendimento
dos desenvolvimentos distintos da fotografia fotoclubista e suas implicagbes sociais e

culturais.

1.1: Formas da modernidade fotografica Latino-Americana: México e
Brasil

Pensar a modernidade na fotografia brasileira por si s6 se configura uma questdo com
muitas variantes a serem levadas em consideracdo. Quando agregamos a discussdo outro pais,
a problematica se intensifica. No entanto, essa intensificacdo que o trabalho com duas
realidades distintas oferece, implica a ampliacdo do olhar sobre o tema, que em muitos casos
nos abre novas possibilidades de entendimento, novos angulos de observacao que talvez ndo

se evidenciassem com tanta nitidez de outra forma 2

. No caso especifico da fotografia
moderna, tendo como espaco de movimentacdo das imagens e das teorias sobre essa imagem
os fotoclubes em relagcdo com a sociedade, fica ainda mais evidente que devemos precisar de
qual modernidade estamos falando, como apontou Ricardo Mendes (MENDES, 1996, p. 2),

assim como de que fotoclube tratamos, esclarecendo gque mesmo mantendo uma estrutura

22 No que se refere a pesquisa historica em Historia da América em geral, e em histéria comparada em particular,
tomamos o artigo de Maria Ligia Coelho Prado (2011), para situarmos a discussdo sobre a consolidacdo de seu
campo historiogréafico. Segundo Prado, é crescente o nimero de pesquisadores brasileiros que se dedicam aos
estudos da América Latina. No entanto, quando comparada a Histdria do Brasil, percebemos que essa é uma éarea
que se encontra plenamente estabelecida, tendo sua historiografia constituida por tematicas, problemas e
interpretacdes que formam uma bibliografia de referéncia obrigatdria. J& os estudos sobre América Latina se
encontram, ainda segundo Prado citando Homi Bhabha, em um “entre-lugar”, ja que ¢é necessario dialogar com a
historiografia brasileira, a latino — americana, e em termos mais amplos, com a internacional. As pesquisas em
América Latina ocupariam ainda hoje “um lugar de menor visibilidade, maior instabilidade e que exige mais
trabalho e sélida formagdo do jovem pesquisador” (PRADO, 2011, p. 10). Pensando em uma renovagdo da
historiografia da América Latina que a levaria a consolidacdo do campo historiografico, pesquisadores
comecgaram a buscar novas possibilidades. Destacamos aqui, ainda com Prado, os estudos que procuram pensar o
Brasil na América Latina, propondo comparagdes (Marc Bloch), historias conectadas (Snajay Subrahmanyam e
Serge Gruzinski), adentrando em abordagens das histérias transnacionais que propdem romper com a idéia e o
espaco da nacdo como marco principal de andlise. Dessa forma percebe-se uma tentativa do campo em se
afirmar através da preocupagdo com movimentos, circulagdes: ndo se trata mais de abordar o processo histérico
em diferentes lugares, mas de entender a constru¢do no movimento entre lugares e regides. Essas novas
abordagens trouxeram também novos objetos e fontes: revistas, muisicas, cinema, fotografia, relatos de viagem,
pintura, cartilhas de leitura, livros didaticos, entre tantos outros. E dentro desse panorama historiografico que
pretendemos justificar nossa pesquisa. Entendemos que estudar as relagdes entre dois paises latino-americanos
preocupados com a renovagao dos temas e da linguagem fotografica nas décadas de 1940 e 1950 é de grande
interesse e importancia para o desenvolvimento da historiografia da América Latina. Cf. PRADO, Maria Ligia
Coelho. “Repensando a historia Comparada da América Latina”. In: Revista de Histéria, 153 (2° - 2005), p. 11 -
33.
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comum, essas associagdes dependeram muito da sociedade em que estavam inseridas para
delimitar seu campo de atuacgdo, suas problematicas.

Mesmo ndo tendo a intencdo de trabalhar os fotoclubes da mesma forma nos dois
paises em que 0S pesquisamos, tornou-se necessario, ainda que brevemente, pontuar
aproximac0es e distanciamentos, até o momento de conexao, de troca direta entre 0 FCCB e 0
La Ventana, principalmente no que se refere a modernidade da estética fotografica, que como
veremos, teve formas e intencBes distintas nos dois paises durante o século XX. Além do
mais, torna-se pertinente apontar que a fotografia esteve constantemente relacionada com
formas da modernidade, tanto técnicas quanto estéticas.

Quando a fotografia surgiu em meados do século XIX, em pouco tempo tornou-se um
dos simbolos da modernidade advinda da revolucdo industrial, como mecanismo que
modificou completamente a relacdo de producédo de imagens no que diz respeito ao produtor,
a forma de producdo, ao tempo e a realidade relacionada com a verdade. A fotografia era ela
mesma a modernidade e também o instrumento que possibilitava a captura das variadas
formas que essa modernidade conquistava, pois ela fornecia provas da modernidade a partir
do momento em que lhe foi atribuida uma concep¢do mimética (FIGARELLA, 2002, p. 51).
Essa mesma concepcdo mimética lhe negava qualidades artisticas, gerando as discussdes
sobre as quais veremos ao longo deste trabalho a repercussdo dentro dos espagos dos
fotoclubes. A partir dai a fotografia se relacionou com outra modernidade, agora estética, com
0 surgimento do pictorialismo e da fotografia direta, ambos relacionados ao espaco dos
fotoclubes (FIGARELLA, 2002, p. 52).

Segundo Mariana Figarella, a consagracdo do pictorialismo se deu em 1891 com a
Exposicdo Internacional Pictorialista organizada pelo Club der Amateur Photographen, de
Viena, que acabou servindo como modelo para as grandes exposicdes internacionais de
Londres, Paris, Alemanha e Estados Unidos (FIGARELLA, 2002, p. 52). Logo em 1908,
segundo historiadores da fotografia como Beaumont Newhall (citado por Figarella), o
pictorialismo entrou em decadéncia, marcada também por uma exposi¢do, agora em Londres,
realizada pelo grupo Linked King, em que ja apareciam fotografias executadas através de uma
nova visdo fotogréfica, principalmente na producdo norte-americana de fotdgrafos
pertencentes ao circulo de Alfred Stieglitz , de Nova York (FIGARELLA, 202, p. 52):

2% Alfred Stieglitz (1864-1946) estudou fotografia na Alemanha, participando de muitos dos mais renomados
saldes pictorialistas. Quando voltou para Nova York no comeco do século XX, criou a sociedade fotografica
Photo Secession (ou 291, como ficou mais conhecida), que em um primeiro momento difundiu a fotografia
pictorialista nos Estados Unidos. Do Photo Secession participaram importantes fotografos daquele periodo,
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Imégenes aln inmersas en las modalidades pictorialistas pero que ya empiezan a
desprenderse de éstas, en el sentido de que los fotografos comienzan a trabajar con
los propios materiales y técnicas del medio fotografico y tratan de evitar las
descripciones excesivamente narrativas, concentrando-se atentamente en el sujeto
fotografico. De hecho, dos bandos en el pictorialismo quedaban establecidos en estas
fechas, como sefiald el ldcido critico de fotografia Sadakichi Hartmann: “El ejército
pictorialista esta dividido en dos frentes, uno de los cuales prefiere temas y
tratamiento a la manera de los pintores, y el segundo frente procura abordar los
niveles de los verdaderos temas y texturas de las fotografias” (FIGARELLA, 2002,
p. 52-53).

Percebemos entdo que o pictorialismo foi uma forma moderna, experimental de
trabalho com a imagem fotografica naquele momento, que coexistiu com a fotografia direta,
também moderna e experimental em outro sentido: “la fotografia pictorialista y la fotografia
directa fueron corrientes que siempre coexistieron y se desarollaron paralelamente”
(FIGARELLA, 2002, p. 53). Para o caso da fotografia de vanguarda ** mexicana esse é um
ponto muito importante, que também foi abordado por José Antonio Rodriguez, quando,
tratando de uma exposi¢do de Aurora Eugenia Latapi, aluna de Agustin Jiménez, aponta para
o fato de que o pictorialismo e estéticas de vanguarda coexistiram e muitas vezes se

complementaram:

(...) ideas que comenzaban a estar em aparente choque: por un lado, el pictorialismo
(“abolicion [del] tema artistico”) y por outro, la vanguardia (la “funcién mecanica de
la camara”). Pero en el fondo sélo eran dos modernidades distintas, que con
frecuencia se entrelazavan o complemetavan (RODRIGUEZ, 2012, p. 72).

Nesse sentindo, entendendo que tanto o pictorialismo quanto a fotografia
direta/vanguardista sdo estéticas relacionadas a modernidade, quando tratamos da histéria

mexicana dois fotografos se destacam com relacdo a decada de 1920, periodo em que as duas

como Clarence White, Alvin Langdon Coburn e Edward Steichen. Em pouco tempo, Steichen e Stieglitz se
unem em uma nova forma de fotografar, conhecida como fotografia direta, abandonando o pictorialismo. O
termo fotografia direta foi cunhado por Hartmann em suas criticas para a revista Camera Work. Stieglitz foi o
principal nome da fotografia artistica moderna dos Estados Unidos (FIGARELLA, 2002, p. 54 - 55).

4 Optamos aqui por inserir o termo vanguarda\vanguardista seguindo uma categorizagdo proposta por José
Antonio Rodriguez em seu livro Fotografas en México — 1872-1960, de 2012. Segundo Rodriguez as fotégrafas
modernas foram as que trabalharam a partir do comego do século XX, caracterizadas pelo trabalho em estudios,
com retratos, alcangando “con el ritual retratista un acto de ilusién exquisita” (RODRIGUEZ, 2012, p. II). Ja as
fotografas vanguardistas seriam as que trabalharam nas décadas de 1920 a 1940, tendo como presenca forte Tina
Modotti: “dando passo a una fotografia de vanguardia — tan cosmopolita como otras corrientes vanguardistas que
se davan en Europa -, estas artistas trabajaron con la redimensién de los objetos, otorgandoles nuevos sentidos
simbdlicos y ofreciendo uma nueva vision de los espacios arquitectonicos y los admbitos publicos”
(RODRIGUEZ, 2012, p. I).
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estéticas conviveram no pais: o alemdo Hugo Brehme *, considerado um fotégrafo de
transicdo entre o pictorialismo e a fotografia de vanguarda (FIGARELLA, 2002, p. 59), e 0
norte-americano Edward Weston, importante introdutor da fotografia direta no México
(DEBROISE, 2005, p. 306-307). A historiadora da fotografia Mayra Mendoza Avilés, em um
artigo sobre Hugo Brehme, destaca o fato de que nos ultimos anos houve uma revalorizagéo
da obra do fotdgrafo alemdo, sendo esta retomada feita com a intencdo de compreender
melhor alguns pontos sobre a historia da fotografia mexicana (MENDOZA, 2006, p. 60). A
producdo fotografica mais conhecida de Brehme pertence ao pictorialismo, que segundo
Avilés, € um romantismo que se manteve valido para um setor conservador da sociedade dos
anos de 1920, que ainda mantinha relagdes com um porfirismo tardio, principalmente através
da funcdo de identificar/construir em suas imagens um tipo especifico de pais, com suas
paisagens grandiloquentes com vulcdes e a vastiddo do altiplano mexicano, assim como a
passividade das populacbes (MENDOZA, 2006, p. 60-64). No entanto, também € possivel
encontrar em uma parte da producdo de Brehme imagens inovadoras. Sobre essas imagens,

Figarella afirma que:

(...) nos encontramos con algunas fotografias en que los audaces acercamientos y
cortes en la composicion, inusitados para la época, nos hablan de uma manera nueva
de enfrentarse a temas fotogréaficos tradicionales (FIGARELLA, 2002, p. 59).

Essa caracteristica recentemente destacada da obra de Brehme reafirma a dupla
modernidade da fotografia na década de 1920 no México, em consonancia com a discussao do

assunto em ambito mundial:

En el ambito fotografico mundial de los afios veinte del siglo pasado, convivieron
dos maneras de ver, entender y representar la imagen: por un lado el pictorialismo
enraizado en el romantismo decimondnico, y por el otro la nueva objetividad o la
fotografia directa, apegada a las vanguardias artisticas de entonces y para quienes el
fuera de foco del acercamiento pictorialista resultaba anticuado, y las imagenes
evocadoras de paisajes crepusculares o idilicos no representaban el dinamismo del
presente. En la nueva objetividad era precisa la nitidez y las iméagenes cotidianas sin
manipulaciones en la toma o el laboratorio (MENDOZA, 2006, p. 64).

Aos poucos a estética da fotografia direta, purista se sobressai a pictorica, que passa a
ser entendida como passadista, antiquada, incapaz de propor uma imagem condizente com 0s
novos tempos. A presenca de Edward Weston e Tina Modotti a partir do ano de 1923, com

uma producdo fotografica nova, dentro dos padrbes da fotografia direta preconizada por

% Hugo Brehme ser4 abordado com mais detalhes no terceiro capitulo deste trabalho.
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Stieglitz e amplamente divulgada no México através da imprensa, sendo publicadas em
revistas de vanguarda e jornais diarios, tendo suas exposicdes resenhadas e muitas criticas
escritas sobre a obra de ambos, teve grande influéncia na nova geracdo de fotdgrafos
mexicanos (FIGARELLA, 2002, p. 61). Essa nova geracao estava formada por fotografos
como Manuel Alvarez Bravo, Lola Alvarez Bravo, Agustin Jiménez e Aurora Eugenia Latapi:

He aqui que para finales de los afios veinte quedan abiertas dos tendencias
estilisticamente muy diferencialos das dentro de la fotografia mexicana. Estas dos
miradas fotograficas podrian caracterizarse por las siguientes especificidades: la
vertiente encabezada por Weston y Modotti, y que se prolonga en los Alvarez Bravo,
Latapi y Jiménez, afin a la sensibilidad formalista de la vanguardia artistica
norteamericana y europea que hace énfasis en la visién directa y realista de las
cosas, en el respecto por el medio fotografico en si mismo, en la claridad estructural
y en la definicion de las formas, y que a pesar de plasmar temas nacionales, rehiye
de las miradas pintorescas, busca la intensificacion de la vision sobre la cosa
fotografiada, y tiende a aislar al sujeto fotografico de su contexto; la segunda
vertiente, de la cual son representantes Brehme, y algunos fotégrafos como Luis
Marquez, Rafael Carrillo y Rafael Garcia, quienes, con sus caracteristicas
diferenciales, enfatizan una visién idealista y bucdlica del paisaje, las costumbres y
las fiestas pueblerinas del indigena, a través de una vision narrativa, pintoresca y
llena de exotismo, cuyo fin es exaltar la nacionalidad y el ser mexicano, y en la que
no tiene cabida la modernidad. Sin embargo, a estas dos miradas las une un sustrato
comun: su estrecha vinculacion con las estratégias visuales del nacionalismo
posrevolucionario (FIGARELLA, 2002, p. 62-63).

Para Monsivais, a preocupacdo com a fotografia como arte teve seu inicio no México
com a presenga de Weston, mas também de Paul Strand, Serguei Eisenstein e Eduard Tissé,
sob a vigorosa influencia do muralista Diego Rivera (MONSIVAIS, 2012, p. 22). Depois dos
estrangeiros, a presenca mais marcante nesse processo de constituicdo de uma nova gramatica
fotografica seria o mexicano Alvarez Bravo: “Admirador de Edward Weston, amigo de Tina
Modotti, amigo de Paul Strand y Cartier-Bresson, participante del periodo mas brillante del
nacionalismo cultural, Manuel Alvarez Bravo (...) es uma figura imprescindible en la historia
de la fotografia del siglo XX” (MONSIVAIS, 2012, p. 68). De qualquer forma, o importante
nos trechos destacados tanto de Figarella quanto de Monsivais, € a referéncia ao processo de
reconstrucdo do periodo pos-revolucionério pelo qual o México passava nos anos de 1920,
marcado por um “extraordinirio brote de energia en las artes”, que procurava novas
estratégias e estéticas que dessem conta da modernidade da sociedade que entdo se construia
(FIGARELLA, 2002, p. 63) *. Portanto, a discussdo sobre modernidade da fotografia

% A importancia das artes para as estratégias visuais do nacionalismo prés-revolucionario mexicano sera tratada
com mais atengdo no terceiro capitulo deste trabalho.
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mexicana, articulada a um projeto cultural estava presente com muita for¢a desde o comego
do século XX.

No caso brasileiro, como afirma Rubens Fernandes Janior, a fotografia s6 se
consolidou culturalmente na metade do século XX (FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 163).
No entanto, destaca alguns fotdgrafos que experimentaram diferentes formas de uso da
fotografia desde o final do século XIX e comeco do XX. Em sua busca por entender a
fotografia como um “movimento de rupturas visuais a partir de diferentes procedimentos”
(FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 163), o autor destaca Valério Vieira 2’ como o “paradigma
da modernidade da fotografia brasileira”, principalmente pelo uso que Vieira fez da
fotomontagem em seu “Os trinta Valérios”, realizada no ano de 1900, em que utilizou trinta
autorretratos “articulados em um sofisticado painel e com imaginacdo desconcertante, inédito
até entdo na fotografia brasileira” (FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 163). No entanto, apesar
de Vieira inaugurar o século XX com um trabalho inovador, a fotografia teria retrocedido em
termos estéticos. Esse retrocesso poderia ser sentido quando vemos que a fotografia nédo

participa do grande movimento artistico da década de 1920, a Semana de Arte Moderna:

Apesar de termos iniciado o século XX com a desconcertante obra de Valério
Vieira, podemos detectar que nas primeiras décadas, apesar do continuo avanco das
técnicas e do material sensivel, a fotografia retrocedeu em termos de conquistas
estéticas. A primeira grande manifestagdo de vanguarda das artes no pais, a Semana
de Arte Moderna, em 1922, ndo contemplou a fotografia e o cinema como
linguagens, manifestagdes e expressao artistica contemporanea, em direcdo oposta as
manifestacdes das vanguardas europeias, que naturalmente souberam assimilar as
inovagdes tecnoldgicas da sociedade industrial. Curiosamente, nossa vanguarda
incluiu no seu programa a pintura, a literatura, a escultura, a musica e a arquitetura,
mas esqueceu da fotografia e do cinema, embora estas representassem as mais
contemporaneas e revolucionarias possibilidades de expressdo e linguagem naquele
momento (FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 165).

Dos nossos modernistas, apenas Méario de Andrade desenvolveu a fotografia de forma
inovadora, utilizando para compor suas imagens, as informac6es que encontrava na revista
alema Der Querchnitt (O corte vertical), editada em Berlim (FERNANDES JUNIOR, 2002,
p. 166). Mario utilizou a fotografia como linguagem, a cAmera tornou-se uma possibilidade de
ver de outra forma, de redefinir seu olhar, criando imagens fortemente marcadas pela nogéo
de composicdo, de formas distintas de corte, de aproximacdo, de apresentacdo da figura
humana (FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 166-167). E importante destacarmos também as

fotomontagens de Jorge de Lima, que ilustraram o Suplemento em Rotogravura do jornal O

2" Valério Vieira e sua presenca nas discussdes do boletim do FCCB serdo abordados no capitulo 2.5 deste
trabalho.
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Estado de S. Paulo, em 1939, além do trabalho do pintor mineiro Alberto da Veiga Guignard,
que também trabalhou com fotomontagens na década de 1940. Além disso, temos também as
“experiéncias impressas”’, como denominou Fernandes Junior as edi¢cdes de periodicos de
grande divulgacdo como o acima citado Suplemento em Rotogravura e a Revista S. Paulo *
(FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 167). Entre as décadas de 1940 e 1960 a fotografia
brasileira se desenvolvou em direcdo a outra forma de modernidade muito proxima da estética
construtivista, sendo essa estética desenvolvida por fotografos amadores e por artistas que

utilizaram a fotografia como meio expressivo:

Nos anos cinquenta e sessenta, diversos artistas utilizaram a fotografia tanto para dar
suporte ao seu trabalho, quanto para registar as manifestagdes efémeras da arte —
performances, instalacdo, fotoescultura, etc — que ganharam espaco entre os artistas
mais ousados. Destacamos, entre outros, os trabalhos de Waldemar Cordeiro, Hélio
Oiticica, Lygia Clark, lole de Freitas, Anna Bella Geiger, Antonio Dias, Cildo
Meireles, Farnese de Andrade, Wesley Duke Lee, Geraldo de Barros e José Qiticica
Filho. Nosso interesse recai sobre os dois tltimos artistas (FERNANDES JUNIOR,
2002, p. 176).

O interesse em Geraldo de Barros e José Oiticica Filho também é nosso, ja que os dois
fotografos foram, por algum tempo, associados ao FCCB, e foram muito importantes por
estabelecerem os novos paradigmas da fotografia moderna brasileira, sendo responsaveis por
experiéncias radicais no campo fotografico. Geraldo de Barros foi motivado por uma intensa
necessidade de experimentacdo, procurando sempre se afastar de regras e codigos pré-
estabelecidos. Movido por grande curiosidade e criatividade, conjuntamente com seus
conhecimentos sobre as vanguardas europeias que utilizaram a fotografia no campo das
estéticas abstratas como Man Ray, Moholy-Nagy, Brassai, Mondrian, Paul Klee e outros,
Geraldo de Barros concentrou-se numa producdo que podemos chamar de concreta
(FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 177-178). Essa estética concreta da fotografia de Barros
surge como resultado da maneira como este entendia a fotografia, sempre como um processo
de construcao “retirando dela quase todos os tracos do objeto fotografado, a fim de criar um
espaco com formas e linhas que se harmonizam segundo 0os movimentos instituidos pelo seu
ritmo e pela sua criativa articulagdo plastica” (FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 178).

José Oiticica Filho aproximou-se da fotografia vindo da area das ciéncias exatas: era

professor de matematica e entologista no Museu Nacional do Rio de Janeiro. Também

%8 pela importancia que consideramos ter a Revista S. Paulo para 0 momento de criacdo do FCCB, assim como
pela presenca de Benedito Junqueira Duarte na revista e depois no Bandeirante, nos aprofundaremos nessa
questdo no capitulo 2.1 deste trabalho.
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desenvolveu um projeto fotogréafico construtivo elaborado, chegando a criar classificacfes de
diferenciagdo entre eles, segundo as técnicas utilizadas, sendo elas “Derivagdes”, quando
registrava o mundo visivel interferindo posteriormente na imagem, e “Recriagcdes”, quando
utilizava transferéncias sucessivas de formas que criava para serem fotografadas, do positivo
para o negativo, executando essas varias “passagens” até chegar ao fim de uma cadeia
(FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 181-182). Os dois fotdgrafos, quando criaram uma
fotografia fortemente marcada pela estética construtivista, se estabeleceram como o0s

primeiros fotdgrafos brasileiros integrados a um importante projeto cultural do pais:

Sua [de José Oiticica Filho] opcédo construtiva e sua contribuicdo para a fotografia
concreta no Brasil, juntamente com Geraldo de Barros, foi da maior importancia ja
que, pela primeira vez, tinhamos dois fotégrafos sintonizados e integrados com um
dos mais expressivos projetos culturais do pais. (...) foram dois artistas informados e
sintonizados com a evolucdo da estética fotogréafica, que muito contribuiram para
estebelecer os paradigmas da fotografia moderna no Brasil. Nos anos cinquenta
foram responsaveis pelas atitudes mais transgressoras da fotografia brasileira até
entdo, pois ndo s6 dessacralizaram a técnica e o automatismo do registro, como
propuseram uma fotografia mais cerebral (...) (FERNANDES JUNIOR, 2002, p.
183).

De forma bastante breve, podemos entrever que s&o muitos modernismos assim como
sdo muitas as histdrias da fotografia. Pretendemos partir daqui para problematizar, levantar
questdes iniciando por algumas linhas de atuagdo da fotografia, possiveis de serem acessadas
através das histérias dos fotoclubes, dos grupos fotograficos. Partimos entdo das
possibilidades conectivas desses espacos, correndo 0 inevitavel risco de suscitar mais

perguntas do que respostas.
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CAPITULO 2: O bandeirismo dos amadores: o Foto Cine Clube
Bandeirante e a fotografia amadora de Sao Paulo

sdo paulo relampagos
(séo paulo é o la-fora? é o aqui-dentro?)
Luiz Ruffato %

S&o Paulo era assim: arranha-céus e casas pobres.
Oswald de Andrade *

A cidade de Sdo Paulo da década de 1930 proporcionou o privilégio de se assistir de
maneira experimental & formacdo do fantastico fenémeno humano que é a cidade, segundo
Claude Lévi-Strauss. Para o antrop6logo, o surgimento de uma cidade, que pode muitas vezes
ser o resultado de iniciativas do Estado, mas que sempre &, sobretudo, milhdes de iniciativas
individuais que sdo tomadas ao longo de séculos, na S&o Paulo de 1930, onde se costumava
dizer que uma casa era construida a cada hora, via-se e sentia-se no cotidiano esse processo
abreviado, sendo produzido em apenas alguns poucos anos (LEVI-STRAUSS, 2011, p. 43 -
44).

Um fenomeno humano e moderno, a urbanizacdo da cidade que “brotou subita e
inexplicavelmente, como um colossal cogumelo depois da chuva”, como disse Sevcenko
(SEVCENKO, 1992, p. 31), transformou ndo s6 a geografia, mas os corpos de seus
moradores, seus gestos, sua percepcdo do mundo, seu tempo, sua apreensdo da realidade.
Vertical, trama complexa de linhas e fios, espacos abertos geometrizados, disponiveis aos
novos nexos, as novas legitimidades construidas e disseminadas. Sobreposicao de telhados,
estreiteza sem pavimentagdo, margens onde o estranhamento é outra geometria, o reverso da
imagem cosmopolita.

Pensar a cidade e suas transformacdes topograficas é sempre pensar também o mapa
humano que a enreda numa multiplicidade de novas formas de ser no espago e no tempo da
cidade, novas conjunturas de sociabilidade entre seus habitantes que acontecem como
desafios para a percepcdo e para o conhecimento que se tenta formular sobre elas. Duas
condic¢es da vida urbana, espacial e existencial, mantidas em relacdo — a relacdo do homem

com as coisas:

Isto significa considerar oS espacos e monumentos urbanos como tecnologias
organizadoras da vida, do mesmo modo que se configuram as relacbes sociais,

% RUFFATO, 2013, p. 82.
% ANDRADE, 1978, p. 92.
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culturais, politicas, dentre tantas outras que comporiam a vida da cidade (civitas).
Esta analise tem, assim, como estratégia evidenciar a vida politica destas formas
inertes: as coisas da cidade (ruas, moradias, edificios, pontes, janelas, esgoto, lixo,
lixeira). Isto porque a possibilidade de existéncia destes monumentos da civilizagéo
moderna implica contabilizar o nivel de adesdo do individuo a seus projetos
(SOUZA, 2013, p. 12).

Assim, mantido o instante de relacdo entre a vida na cidade (civitas) e as coisas da
cidade (urbs) *, a imagem fotografica dessa cidade ndo a teria mais como o cenario onde
transitam os personagens que nela configuram suas relagdes sociais, culturais, politicas, mas
como uma intensidade, uma densidade, uma visibilidade desse instante de relacdo, sendo ela
também uma tecnologia organizadora e criativa da vida urbana. As muitas imagens da cidade
de Sao Paulo do comeco do século XX ndo seriam uma representacao de seus varios aspectos,
mas uma fabricacdo complexa de visualidade composta de condig¢des existenciais e espaciais:
“Sao Paulo mistura-se a meu sangue” (FARKAS apud CADERNOS DE FOTOGRAFIA
BRASILEIRA, 2004, p. 32).

Fotdgrafos profissionais, fotojornalistas, fotografos amadores transitando pelos
espacos da cidade, criando com esses espagos instantes de relagcdo, compuseram um corpus
fotogréfico, uma colecdo de imagens que faz ver Sdo Paulo em suas novas avenidas, viadutos,
escolas, pracas, panoramas, bairros, favelas, enchentes, conflitos, greves, comemoracdes,
intelectuais, operarios, loucos, doentes, empresarios, assaltantes, prostitutas, multiddes,
angulos retos e solitarios, curvas, sombras, jornais, paralelepipedos e estruturas de aco, trilhos

e fios. S&o Paulo em fotografias ndo realizadas:

Guardo como impressdo viva da cidade imagens que nunca fotografei. A figura
gorda e careca de David Kopenhagen a subir e descer ladeiras do centro para vender
chocolates e marzipéns, maravilhas que fazia em casa com a mulher, dona Anna, e
que revendia aos estabelecimentos da regido. Os balcdes da Casa Godinho e 0s
sanduiches do “Cuspe”, os melhores. Os modelos de carros da Casa Fuchs e, quando
os doces e brinquedos ja ndo tinham tanta importancia, as meninas na zona da rua
Aimorés, a receber seus jovens clientes sob a luz do dia, em tardes de aula e trabalho
(FARKAS, 2004, p. 33).

Buscamos apontar as formas de fabricacdo da imagem fotografica na cidade de Sao

Paulo mapeando os trabalhos de alguns fotografos que construiram uma grande e importante

3 Utilizamos aqui os conceitos de civitas e urbs conforme definido por Ricardo Abussafy de Souza: civitas seria
a “vida na cidade, sua vontade ou sua alma, com seus aspectos sociais, culturais e politicos, suas emocdes, rituais
e concepcOes que fazem da cidade uma forma de comunidade; urbs seria “a materialidade da cidade, projeto
urbano construido com pedras e concreto, vidro e aco._Seria a parte sedentaria do urbano, sua moldura, seu
aspecto material tragado e demarcado pelas ruas, casas, pracas, prédios, pontes, estacdes de dnibus e trens,
escolas, dentre outras edificagdes, espacialidades e vias” (SOUZA, 2013, p. 12).
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parte da visualidade da cidade. A linha norteadora desse mapeamento acabou sendo a atuagéo
de Benedito Jungueira Duarte, por sua gama variada de trabalhos com a fotografia na década
de 1930, indo do retrato a fotografia jornalistica, da documentacdo das transformacbes da
cidade a fundacdo do FCCB. Através de sua trajetdria também nos foi possivel discutir o
alcance do discurso bandeirista e as formas de difusdo desse discurso, principalmente através
do projeto da revista S.Paulo, durante o governo de Armando Salles de Oliveira. O discurso
bandeirista tornou-se relevante no contexto da formacdo do FCCB pelo uso que o clube fez de
seu simbolo, o bandeirante, para a criagdo de uma identidade forte e ressonante para o
momento de sua fundacdo. Partindo da atuacdo de B. J. Duarte na vida urbana,
movimentando-se entre as praticas e os discursos da/sobre a fotografia, surgem outros
personagens importantes para as conex0es e parcerias do FCCB que apontam para a
funcionalidade do aparato burocratico do Estado Novo, como Francisco Patti e Prestes Maia.
Alguns fotégrafos que se destacardo no Bandeirante, como Thomaz Farkas, Geraldo de
Barros, Gaspar Gasparian, Gertrude Altschul, Marcel Gird, Eduardo Salvatore, surgem
pontualmente através de depoimentos, entrevistas ou dados biograficos sobre a condi¢do de
imigrantes, a vida em bairros como o Bras, a formacéao profissional antes de se interessarem
pela fotografia e ingressarem no FCCB ja nas décadas de 1940 e 1950.

Da documentacdo a arte, a fotografia da cidade surge nessas trajetorias pessoais como
formas de manipulacdo e organizacdo de uma experiéncia pessoal que mantém relacGes
intrinsecas com a cultura, e um conhecimento tedrico, estético, pratico e técnico disponivel
sobre a fotografia ¥ (KOSSOY, 2009, p. 25 — 26). A fotografia é aqui entendida como
inseparavel de uma historicidade e de transformagdes inerentes as mudancas com relacao as
praticas, aos contextos, aos territorios, as condigdes, aos atores e desafios, assim como a
recep¢do no meio social que serd sempre diversa: “O importante ¢ explorar como a imagem
produz o real” (ROUILLE, 2009, p. 19). Essas trajetorias pessoais nos ajudardo a compor
linhas que atravessam um momento de predominancia do entendimento da fotografia como
documento, a0 mesmo tempo em que se conectam com questBes importantes para a

problematizacdo da fotografia artistica.

% 0O fotégrafo, segundo Kossoy, faz parte dos componentes estruturais da criagdo da imagem fotogréfica, que
depende de elementos constitutivos e de coordenadas de situacdo. Os elementos constitutivos seriam o que a
torna um objeto existente no mundo material: o assunto, a tecnologia e o fotégrafo. As coordenadas de situacao
seriam o espaco e tempo, um lugar e uma €poca em que a fotografia foi feita: “O espaco e tempo implicito no
documento fotogréfico subentendem sempre um contexto historico especifico em seus desdobramentos sociais,
econdmicos, politicos, culturais etc”. (KOSSOY, 2009, p. 25 — 26).
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Interessa-nos num primeiro momento mostrar um panorama geral das possibilidades
de criacdo fotografica, tendo sempre em consideracdo que em si a fotografia ou qualquer outra
imagem ndo é um documento, mas que antes ela é provida de valor documental que sera
variavel segundo as circunstancias **. Entender a fotografia dessa forma é coloca-la em
relagdo, “no mundo concreto das praticas, das obras, das transi¢des e das fusdes” (ROULLE,
2009, p. 18 — 19). A fotografia foi chamada a cumprir o papel de ferramenta principal na
documentacdo da cidade, mas também esteve presente nas discussfes do campo cultural,
tendo sua modernidade como norteadora dessas discussdes. Esteve presente em institui¢des
publicas servindo como ferramenta de controle, nos periddicos servindo a ideologias diversas,
e foi o centro do debate de instituicdes privadas, criadas para a defesa de seu caréater artistico,
os fotoclubes.

Acreditamos que os fotoclubes, para se estabelecerem num momento de
predominéancia da fotografia documental vinculada a realidade/verdade, precisaram criar para
si um campo de atuagdo que sustentasse uma disputa pela fotografia como forma de expresséo
artistica. A aproximacdo das estruturas institucionais canbnicas das belas artes com suas
regras especificas para a avaliacdo do que seria a arte tornou-se um modelo a ser seguido
pelas sociedades fotoclubistas: cursos, saldes, concursos, publicacdes. Nesse panorama surge
a estética do pictorialismo, difundida pelos fotoclubes numa tentativa de distanciar a
fotografia de sua fungdo cientifica e da “banaliza¢do” comercial, e aproxima-la 0 maximo
possivel das artes da pintura, da gravura e do desenho (ROUILLE, 2009, p. 239).

No caso do FCCB, as disputas para a construcdo de um lugar no campo cultural para a
fotografia acontecia através das a¢des do fotoclube, que procuravam inserir a fotografia no
circuito das exposicdes de arte, como por exemplo, as edi¢des anuais dos saldes internacionais
e exposicdes individuais, mas também do discurso que este criava a partir de sua publicacédo
mensal, o Boletim Foto Cine, o que procuramos ressaltar em nosso trabalho. Nesse sentido,

entendemos que o FCCB faz uso do bandeirismo, criando um discurso em que o fotoclube se

¥ 0 caréter documental atribuido & fotografia especialmente no final do século XIX e nos primeiros decénios do
século XX, e seu uso como ferramenta pelas ciéncias, além de contribuirem para afirmar o senso comum de que
a fotografia € uma copia do real, contribuiu para a criacdo de categorizacdes dentro do que ficou entendido como
fotodocumentagdo, como explica Kossoy: “A chamada ‘fotografia documental’ abrange o registro fotografico
sistematico de temas de qualquer natureza captados do real; no entanto, existe, em geral, um interesse especifico,
uma intencdo no registro de algum assunto determinado. E em funcao disso que surgiu o habito de se separar ou
dividir a fotodocumentagdo por classes ou categorias de documentacdo: jornalistica, antropolégica, etnogréafica,
social, arquitetdnica, urbana, geogréfica, tecnoldgica etc. Essas classificagdes sdo, ndo raro, pouco convincentes
posto que permitem leituras sob diferentes abordagens, de acordo com a formagdo ou interesse pessoal dos
diferentes receptores. Uma Unica imagem relne, em seu conteldo, uma série de elementos icbnicos que
fornecem informacgdes para diferentes areas do conhecimento: a fotografia sempre propicia analises e
interpretagdes multidisciplinares” (KOSSOY, 2009, p. 51).
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projeta como o bandeirante da fotografia artistica/amadora da cidade, o que daria impulso
para que a “marcha” dessa fotografia tivesse continuidade e chegasse ao seu auge de

desenvolvimento e expanséo pelo territorio brasileiro.

2.1.: A presenca do discurso bandeirista no Foto Cine Clube Bandeirante

S&0 bastante conhecidas as expressdes graficas, visuais, artisticas onde “paulista” é substituido por bandeirante —
nas ruas, nas pragas, nos discursos politicos, nos hinos e nas homenagens a Sdo Paulo é muito frequente essa
substituicdo. O bandeirante, sem sombra de ddvida, é a figura que, por exceléncia,

representa a entidade paulista.

Katia Abud **

Oh! Este orgulho méaximo de ser paulistamente!!!
Mario de Andrade *°

Acompanhando o itinerario da fotografia na sociedade industrial, mesmo durante os
anos de predominancia da fotografia-documento, a pergunta “a fotografia é arte?” convivia,
inevitavel, entre fotdgrafos e intelectuais, se colocando como questdo a ser debatida.
Hildegard Rosenthal, por exemplo, quando perguntada sobre o que era para ela a fotografia,
em entrevista gravada no Museu da Imagem e do Som (MIS) em 25 de maio de 1981, afirmou

que a fotografia, antes de qualquer coisa, tem uma fungéo:

Ela capta 0 momento, e isso & muito importante, nem por isso eu acho que a
fotografia € uma arte. Por exemplo, as fotografias feitas em laboratério onde eles
fazem experiéncias quimicas, superposicdes... eu acho que isso ndo é a funcéo da
fotografia... A fotografia pode transmitir um momento que nunca mais vai voltar
(ROSENTHAL apud MANOEL, p. 21, 2009).

Quando fala de uma imagem fotografica manipulada em laboratério, Rosenthal refere-
se a técnica do pictorialismo que, surgida na segunda metade do século XIX, foi praticada
ainda durante as primeiras décadas do século XX com a intencdo de defender a ideia de uma
criacdo artistica fotografica, com base no principio norteador das belas artes, fundado na
primazia da méo do artista. A proximidade as belas artes fez-se também com relacdo a
procura por uma estrutura institucional, com a fundacdo de clubes onde era possivel a
discussdo e o aprendizado das técnicas pictoricas, que mantinham como premissa as

intervencgdes diretas nos positivos, que passavam a ser obras unicas, a publicacdo de boletins,

# ABUD, 1985, p. 2.
% ANDRADE, 1986, p. 64.
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catdlogos de exposicdes, salfes. Sendo desenvolvido e promovido pelos fotoclubes, o
pictorialismo se ligou a ele de maneira profunda.

Os fotoclubes se desenvolveram em grandes centros urbanos, ligados diretamente a
burguesia, aos profissionais liberais. Em Sao Paulo ndo foi diferente. No ano de 1926 foi
criada a Sociedade Paulista de Photographia, organizada ap6s uma excursdo fotografica, com
a intencdo de reunir os amadores da capital paulista em torno do pictorialismo e suas técnicas,
aos moldes das reconhecidas associag¢Oes internacionais, principalmente de Paris e Londres.
No ano de 1927 realizaram o primeiro Saldo de Arte Fotografica, quando o clube estava sob a
direcdo de Valéncio de Barros. Em 1929, lancam a revista Sombra e Luzes, que teve a duragédo
de um ano, acabando junto com o préprio fotoclube (CAMARGO & MENDES, 1992, p. 55-
57).

Outra iniciativa de reunido de fotografos amadores em Sdo Paulo se realiza somente
dez anos depois, em 1939, com a fundacdo do Foto Clube Bandeirante *. Tendo em vista a
presenca macica da figura do bandeirante forjada como simbolo da identidade de S&o Paulo e
da capacidade de lideranca de sua gente, o nome escolhido para o clube de fotografos
amadores ndo poderia passar despercebido. Ainda mais quando nos atentamos para 0s artigos
publicados no Boletim Foto Cine, em que, de maneira geral podemos destacar a necessidade
de criacdo de uma identidade que marque seus associados como artistas-fotografos
empenhados no desenvolvimento de uma fotografia artistica que pudesse concorrer com as
produzidas nos mais desenvolvidos centros metropolitanos do mundo (entendido com isso
Europa e Estados Unidos) se impuseram a missdo de trazer a modernidade a fotografia
brasileira, chamando para si a forca e importancia do simbolo bandeirante *. Portanto, nos
convencemos de que “Bandeirante” ndo foi um nome escolhido aleatoriamente para designar
um grupo de fotografos amadores - pela popularidade do termo nos anos de 1930, apegado

apenas a um provavel uso do senso comum como sinénimo de paulista. Autodenominando-se

% O “Cine” s6 comeca a fazer parte do nome do clube em 1946, quando ¢ inaugurado o Departamento de
Cinematografia.

3" Encontramos menc6es sobre a questdo do bandeirismo no FCCB em duas dissertagdes, mas que, no entanto
ndo foram desenvolvidas. Na dissertagdo de Lenzini encontramos: “A aspiragdo por uma revista de arte
fotografica integrava um dos ideais de fundag¢do do FCCB, anunciado no primeiro numero do Boletim: ‘para que
o ‘Bandeirante’ prossiga em sua marcha vitoriosa e para que possamo0S, num futuro proximo, ter o quanto
almejamos — uma verdadeira revista de arte fotografica’. [...] A linguagem empregada nesse trecho, com um tom
épico, heroico, referindo-se a um passado dito glorioso dos bandeirantes paulistas, contagiava as palavras e
incentivava os fotdgrafos a continuarem, tal qual a figura do bandeirante, com sua ‘marcha vitoriosa’, rumo a
defesa do estatuto de arte para a fotografia, no meio artistico em geral” (LENZINI, 2008, p. 24-25); e na
dissertacdo de Takami sobre a revista S.Paulo: “O bandeirantismo aparece em inimeras situagdes como atributo
de desbravamento, pioneirismo e lideranca. Com esse sentido o termo foi usado no nome de um grupo de
comunicagido fundado em 1937 e de um clube fotografico criado em 1939”. Em nota de rodapé para esse
paragrafo temos: “Grupo Bandeirante de Comunicagdo e Foto Clube Bandeirante” (TAKAMI, 2008, p. 52).
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bandeirantes, estavam se apropriando de uma gama extensa de producgdes historicas, culturais
e politicas de sua época que tinham em seu centro a figura do bandeirante que estendeu as
fronteiras e povoou os espacos em branco do territorio nacional.

Percebemos que o boletim, além de cumprir a funcdo de divulgar a fotografia artistica,
cumpria também a funcéo de fabricar uma identidade para o clube, tendo como sustentacéo a
apropriacdo do simbolo bandeirante e a criacdo de uma historia da fotografia artistica paulista,
em que o FCCB surge como herdeiro direto da Sociedade Paulista de Photographia. Os
artigos que se propdem a contar a historia da fundacéo do clube trazem dados pontuais sobre a
criacdo da Sociedade Paulista até sua extincdo que é explicada pela falta de um cenério
propicio, de um clima favordvel: “O clima ndo era ainda favoravel... as dificuldades
insuperaveis... E assim chegamos a 1939” (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 13). A todo o
momento, disseminado em textos de varios formatos, notas, cronicas, informativos, legendas
de imagens e artigos ¢ exaltado o “espirito bandeirante” que move os amadores do clube,
chamados de “fotografos-bandeirantes”, “novos bandeirantes” ou somente “bandeirantes”, na
superacdo das dificuldades, cumprindo a missdo de criar um lugar solido para a fotografia
amadora, de levar adiante a “marcha da fotografia”.

No ano de 1948, José Donati, socio fundador do FCCB, escreve um artigo intitulado
“1939 — 1948”. Com esse texto pretende contar sobre a fundacdo do clube e fazer um breve

balango dos seus nove anos de atividades:

Precisamente as 2,45 horas do dia 29 de abril [de1939] foi feita a Gltima assinatura
da 4ta de fundacdo. Surgia, para maior gléria de S. Paulo, mais uma iniciativa:
reunir sob uma gloriosa legenda, os amadores do Estado para que pudesse se
difundir entre nds os progressos da fotografia e transportar além das fronteiras o
valor artistico de nossa gente (DONATI, 1948, n. 24, p. 6 — grifos nossos).

O texto de Donati mantém desde o come¢o um tom grandiloquente e entusiasta -
“Poucos anos .... Enorme progresso!” — que acompanha desde a ideia de criacdo do clube por
um grupo reduzido de amigos que se reuniam em uma loja de materiais fotograficos, sua
fundacdo e comeco modestos com sede na rua S&o Bento, em uma sala alugada no prédio
Martinelli, at¢ o momento em que escreve, o ano de 1948, em que o Bandeirante “desfruta
uma situagdo invejavel”. E Donati o primeiro dos “bandeirantes” a explicitar no boletim a

escolha do nome do clube:

Até 0 nome ja haviamos imaginado: Foto Clube Bandeirante! Porque Bandeirante?
Porque bandeirante — para quem ndo conhece a histdria patria — é sindbnimo de
paulista; porque bandeirantes foram os paulistas que desbravaram os sertdes do
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Brasil; porque novos bandeirantes iriam ser estes outros paulistas que se propunham
a levar avante essa nova bandeira: propagar e aperfeigoar, desvendando ao Brasil, a
arte fotogréfica, entre nds s6 conhecida e praticada por poucos iniciados. E, iniciou-
se a catequizagdo (DONATI, 1948, p. 6 — grifo do autor).

Em outros textos existe, ora um apelo para que haja maior participacdo dos sdcios, ora

o reconhecimento dessa participacdo, exaltada como sendo a caracteristica e 0 motivo dos

sucessos do clube. Nesses casos ¢ comum encontrarmos a expressao “familia bandeirante”:

A paixdo pela arte fotografica os uniu sob a bandeira do F. C. C. Bandeirante.
Médicos, engenheiros, advogados, industriais e industridrios, comerciantes e
comerciarios, banqueiros e bancérios, funcionarios publicos e operarios, etc., ali sdo
todos simplesmente, amadores da fotografia. Irmanados pelos mesmos anseios que
0s levaram a buscar na arte da luz o lenitivo para o espirito apds as horas do arduo
trabalho cotidiano, formam uma grande familia, unida, coesa, cada um nas
medidas de suas possibilidades, dando um pouco de seu trabalho desinteressado em
prol da entidade que os congrega (ASSIM SAO OS BANDEIRANTES, 1961, n.
127, p. 42 - grifos nossos).

Na primeira “Nota do Més”, nome dado ao
editorial do boletim, de maio de 1946, o apelo para
que 0s sOcios participem tem um intuito claro:
contribuir para que o “Bandeirante prossiga em
sua marcha vitoriosa e para que possamos, num
futuro préximo, ter o quanto almejamos — uma
verdadeira revista de arte fotografica” (A NOTA
DO MES, 1946, n. 1, p. 2 — grifo nosso). Dez anos
depois, em 1956, o clube instituiu como “prémio
maximo da fotografia paulista”, o Troféu
Bandeirante, muito préxima da imagem de Fernao

Dias publicada na primeira capa da revista

FIGURA 1: Troféu Bandeirante — BFC, 1956, n.  9.Paulo:

100, p. 26.

Magnifica obra escultérica, em bronze, com 0,25 cts. de altura, sbbre pedestal de
marmore, evocativa das legendarias figuras dos desbravadores do Brasil,
especialmente executada para esse fim pelo escultor Prof. Vicente Larocca, destina-
se a premiar, todos os anos, aqueles artistas fotografos filiados ao FCCB que
obtiverem o primeiro lugar na classificacdo anual dos saldes nacionais e
estrangeiros, assim como dos concursos internos em branco e preto e em cor na
categoria “sénior”, que ¢ a mais alta que o concorrente pode atingir (TROFEU
BANDEIRANTE, 1956, n. 100, p. 26 — grifo nosso).
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Nossos grifos ao longo dos trechos retirados do BFC tem a intengéo de ressaltar no
discurso que este criou sobre a agremiacao, sua vinculacdo com a figura mitica do bandeirante
paulista, o desbravador dos sertBes, o pioneiro, o heroi glorioso. Os fotografos — bandeirantes,
levaram para o0 seu campo de atuacdo o discurso da Marcha para Oeste, no esteio de uma
retomada politica da imagem do bandeirante, apropriou-se dessa imagem e construiu a Si
mesmo como herdeiro de uma vertente amadoristica da fotografia, que somente através de sua
lideranca e organizacdo chegaria ao desenvolvimento pleno de seu potencial estético e
institucional.

Existe ndo uma reproducéo do discurso bandeirista, mas uma apropriacdo que o torna
pertinente dentro da estrutura do fotoclube. N&o é apenas um eco, mas uma criacgao discursiva
que lanca mao do que ja existe e que funciona muito bem, para impulsionar as atividades em
um campo ainda pouco explorado como o das agremiagdes de fotografia no pais na decada de
1930. A construcéo da filiagdo dos membros do fotoclube e de suas a¢Ges pioneiras no campo
da fotografia paulista ao bandeirante como figura representativa do estado de S&o Paulo
certamente deve-se a grande difusdo do simbolo bandeirante na década de 1930, e a
associacdo de fotografos que transitavam no meio intelectual e jornalistico ao lado de
personagens centrais dessa fabricacdo identitaria, como foi o caso de B. J. Duarte **, nomeado
0 primeiro vice-presidente do Bandeirante em 1939, e participando de diversas formas das
atividades do clube ao longo das décadas de 1940 e 1950.

Essas conexdes nos levaram a notar, através do transito de B. J. Duarte pelo cenario
fotografico paulistano, seu importante trabalho no Setor Iconografico da Divisdo de

Documentacao Social e Estatisticas Municipais do Departamento Municipal de Cultura da

3 Segundo Rubens Fernandes Jr., em seu texto B. J. Duarte. Invencéo e modernidade na fotografia documental
(2007), o nome de Benedito Junqueira Duarte ndo é muito conhecido das novas geracdes, pois seu trabalho até
agora nao teve o reconhecimento devido e sua importancia ressaltada no panorama da fotografia paulistana.
Realmente, é dificil estudar a fotografia feita em S&o Paulo sem passar por B. J. Duarte. Sua educacdo em
fotografia comecou cedo, aos dez anos de idade, quando foi escolhido pelo tio, entre 0s sobrinhos homens, para
receber a educacdo em sua area de trabalho, a fotografia. José Ferreira Guimardes, o Tio Gui, morava em Paris
na década de 1920, quando leva Benedito para morar com ele. (FERNANDES JUNIOR, 2007, p. 2). De volta a
Séo Paulo, entre os anos de 1929 e 1933, trabalhou como reporter fotografico para o jornal Diario Nacional,
6rgdo oficial do Partido Democratico, cujo redator-chefe era seu irmao, Paulo Duarte. B. J. Duarte também
circulava entre a intelectualidade paulistana, e teve a oportunidade de retratar Olivia Guedes Penteado, Tarsila do
Amaral, Mério de Andrade, Alcantara Machado, Di Cavalcanti, Bardo de Itararé, Lasar Segall, entre outros. Em
1935, foi convidado para integrar um projeto inovador na imprensa brasileira: Revista S. Paulo, langado pelo
entdo governador de S8o Paulo, Armando Salles de Oliveira. Na redacéo da revista encontramos Menotti Del
Picchia, Cassiano Ricardo, Leven Vampré, Osmar Pimentel, Francisco Carlos de Castro Neves. Na divisdo de
fotografia, Theodor Preising e B. J. Duarte. Na dire¢do de arte Livio Abramo, que geralmente recebia
asfotografias e fazia as fotomontagens. Também teve participacdo relevante no Foto Cine Clube Bandeirante,
como fundador e associado, ajudando a constituir parcerias importantes do clube com a Prefeitura, como
veremos mais adiante.
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cidade de Sdo Paulo durante as décadas de 1930 a 1950. N&o teriamos como nos alongar
muito sobre as diversas atividades de B. J. Duarte durante a primeira metade do século XX
que o conectaram diretamente ao discurso bandeirista de formas distintas. No entanto, sua
importancia para a fotografia paulista € inegavel e incontornavel e precisa ser ressaltada. Sua
pratica fotogréfica se aproximou de um importante processo de conservacdo e de
documentacdo da cidade de S&o Paulo, através de sua atuacdo do Setor de Iconografia, que 0
colocou diretamente em contato com outros fotografos, anteriores e contemporaneos a ele,
que também desenvolveram o trabalho de documentacdo da cidade e suas transformacdes
durante seus surtos desenvolvimentistas: Militdo Augusto de Azevedo *, Aurélio Becherini *,

Guilherme Gaensly **, Valério Vieira *, Vincenzo Pastore *. Para se ter uma ideia do grande

¥ Militdo Augusto de Azevedo (1837 — 1905). Nascido no Rio de Janeiro, antes de se profissionalizar na
fotografia, Militdo foi ator de teatro, representando na Companhia Joaquim Heliodoro. Comecou seu trabalho
com a fotografia como empregado no estabelecimento de Joaquim Feliciano Alves Carneiro, fundado no Rio de
Janeiro em 1850, com uma filial em S&o Paulo, a partir de 1862, ano em que Militdo faz suas primeiras
tomadasda cidade de S&o Paulo. Com a morte de Gaspar Antdnio da Silva Guimardes, s6cio de Joaquim
Carneiro, em 1875, Militdo tornou-se seu sucessor no estabelecimento que passou a chamar Photographia
Americana. Por seu estabelecimento passaram inimeras pessoas interessadas em guardar seus retratos. Segundo
Kossoy, o acervo de retratos de Militdo conta com seis volumes, num total de 12.500 imagens, “coladas e
numeradas consecutivamente com a finalidade de estabelecer o correspondente nimero do negativo e a
respectiva identificagio” (KOSSOY, 2002, p. 68). O Aloum Comparativo da Cidade de S&o Paulo 1862 — 1887,
formado por um conjunto de 60 fotografias, sendo que 18 delas sdo pares comparativos de vistas de Sdo Paulo
com um intervalo de25 anos entre elas: “[...] esse conjunto de vistas fotograficas tem se mostrado de valor unico
para que se possa constatar a nova fisionomia que ganhou a capital paulista em virtude do salto econémico por
ue passava nos derradeiros anos do Império” (KOSSOY, 2002, p. 71).
%0 Becherini é considerado um dos primeiros reporteres fotogréficos de Sao Paulo. Imigrante italiano, chegou ao
Brasil por volta de 1900 e comecou seu trabalho como fotégrafo colaborando gratuitamente com varios
periédicos da cidade, como o Correio Paulistano e o Jornal do Comércio, além das revistas ilustradas Cigarra,
Vida Domeéstica e Cri-Cri e O Estado de S. Paulo (GARCIA apud BECHERINI, 2009, p. 31).
* Suico nascido em 1843, ainda crianca imigrou com a familia pra Salvador, Bahia, onde teve sua formagéo em
fotografia. Entre 1870 e comecos dos anos de 1880, Gaensly divulgava sua primeira casa comercial em cartes de
visite e antincios em nome de Photographia do Commercio. Nessa época, segundo Kossoy, ja se orgulhava de ter
a maior colecdo de vistas de Salvador. Em 1888 aparece a casa Gaensly & Lindermann, associacdo entre
Guilherme e seu cunhado Rodolpho Lindermann (KOSSQY apud GAENSLY, 2011, p. 13 - 14). S6 aos 50 anos
de idade, em 1893, foi que Gaensly comecou a interessar-se por S&o Paulo, que a essa altura despontava como
um campo promissor para a atividade fotografica, justamente por seu grande desenvolvimento urbano,
populacional e comercial resultante da economia cafeeira. Abriu uma filial da casa Gaensly e Lindermann ** na
Rua Quinze de Novembro, uma das ruas que formavam o chamado “tridngulo” das principais vias da cidade, ao
lado da S&o Bento e da Direita (GRATIVOL, 2011, p. 18). Em 1913 ainda estava em atividade, contado ja 70
anos de idade (KOSSOY, 2011, p. 12).
*2 Valério Vieira nasceu na cidade Angra dos Reis, no dia 16 de novembro de 1862. Filho de imigrante
portugués, fazendeiro de café. Assistiu aulas de pintura e misica na Academia Imperial de Belas Artes e
aprendeu os processos da fotopintura quando trabalhou no estidio de José Ferreira Guimardes (CAMARGO,
2013, p. 60), tio de Benedito Junqueira Duarte, com quem este, mais tarde, ja no estidio de Paris, também
aprendeu a fotografar. Vieira teve estidio em Pindamonhangaba e Ouro preto, se instalando em S&o Paulo em
1894, com um estidio na Rua XV de Novembro. Em poucos anos formou um grande clientela na cidade,
tornando-se uma figura popular entre os paulistanos. Vieira também explorou as possibilidades técnicas e
criativas da fotografia, destacando-se sua fotomontagem “Os trinta Valérios” e suas panordmicas de vistas
ampliadas em painéis de grandes dimensdes, como o da cidade de S&o Paulo tomado do alto do Liceu Coracéo
de Jesus, confeccionado com 12 metros de comprimento e cerca de 1 metro de altura (KOSSQOY, 2002, p. 320).
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trabalho de B. J. Duarte para a criagdo e disponibilizacdo do arquivo de fotografias, além de
sua visao sobre o trabalho iconografico, vale a pena transcrever uma parte de sua entrevista de

1986 para 0 Museu da Imagem e do Som:

Primeiro, cuidei de, um por um, retird-los de seu sarcéfago, livra-los da poeira
acumulada e, aos que se achavam quebrados, proporcionar-lhes quando possivel a
devida restauracdo. De todo esse esp6lio iconografico, consegui recuperar, limpar e
conservar depois em arquivos especiais, fabricados sob minha orientacéo, algumas
centenas dessas chapas, devidamente acomodadas em gavetdes proprios, dotados de
ranhuras verticais, para separar cada unidade uma da outra e assegurar-lhes
ventilagdo adequada. [...] Havia nessa época, no Departamento, um desenhista, o
Domingos Juliano, que passava para o0 papel as minhas ideias de arquivos, fichas de
identificacdo, embalagens para negativos etc. Cada imagem foi tombada em ficha
individual, catalogada na cronologia de sua data de tomada de vista e na topografia
da cidade paulistana. Com auxilio de livros especializados (o Sao Paulo Antigo, de
Antbnio Egidio Martins, me foi importantissima fonte de informagdes), de velhos
almanaques (o editado por Jules Martin, o construtor do primeiro Viaduto do Cha,
notadamente) e muitos outros elementos de consulta, consegui analisar esses
aspectos da cidade antiga, determinar sua localizag&o nas &reas urbanas e, em muitos
casos, até indicar a data provavel de sua tomada fotografica. Cheguei até mesmo a
formar uma pequena biblioteca especializada na Se¢do de Iconografia, com obras
raras, que comprei aqui e ali durante muitos anos. [...] Os dados obtidos na pesquisa
iconogréfica eram depois copiados nas fichas, acompanhadas de uma cépia de cada
negativo, facilitando assim sua consulta. [...] nunca se pouparam esforgos para
chegar a consequéncias precisas, ou historicamente aceitiveis. Alids, a pesquisa
iconogréfica, justamente por quase sempre deferir resultados relativos, nunca
representara o trabalho de um tnico individuo na busca de solugdes finais. E obra de
constantes reavaliacGes, dependentes de observagdes subsequentes e de continua
mobilidade. Uma fotografia identificada por um pode ser reconhecida por outro e,
sua credibilidade obtida por mero acaso. Um documento comentado por certo autor
indiscutivelmente responsavel e de boa-fé é passivel de, em outros tempos e
circunstancias, sofrer correces e adendos por parte de outro pesquisador, de outra
cultura, a dispor de outros meios, inacessiveis contudo ao primeiro. Por outro lado,
toda definicdo € perigosa, la diz o brocado latino. De fato a prética e o tempo tém me
ensinado que, as vezes, é preferivel uma indefinicdo a uma assertiva apenas
maleavel. E com esse sentido de humanidade que deve ser focado o meu trabalho
gue, no mais e quanto possivel, seguiu de perto as pegadas desses incansaveis
cagadores de imagens, sem cuja pertinacia e arte — a arte e a pertinacia de Militdo, de
Valério, de Guilherme Gaensly e de outros sem contar os anénimos — nao se teria
hoje o comovente relato de corpo inteiro da cidade antiga, cujos aspectos, topografia
e monumentos de inegavel valor e alcance histérico, artistico e social, a ganancia e a
irreflexdo de governos e particulares ndo souberam ou ndo quiseram preservar
(DUARTE, 2007, p. 200 — 201).

* Vincenzo Pastore, fotografo italiano nascido em Casamassima, Puglia, Italia. Chegando ao Brasil
provavelmente no principio de 1890. Em S&o Paulo, se estabelece na Rua da Assembléia, 12, e teve sucesso
como retratista. Sua esposa, Elvira Leopardi Pastore foi assidua colaboradora nos trabalhos de laboratério de seu
marido. Além de seu trabalho de estidio, Pastore registrou as ruas de Sao Paulo, especificamente os arredores do
centro e suas imediacdes, “captando instantdneos num estilo jornalistico da populagdo mais simples que tomava
as ruas, como 0S meninos engraxates e jornaleiros (possivelmente filhos de imigrantes) que jogavam bolinhas de
gude nos momentos vagos, vendedores ambulantes (homens e mulheres) e carregadores proximos a estagdo”
(KOSSY, 2002, p. 253). Nesse sentido essas fotografias de rua de Pastore, segundo Kossoy, estabelecem um
contraponto com as vistas estéticas de Gaensly (KOSSQY, 2002, p. 254).
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Atuou ainda tanto na revista S.Paulo quanto no FCCB, momentos em que percebemos
a difusdo do discurso bandeirista, além de ter desenvolvido outra linha da fotografia (além da
artistica), que ndo tinha ainda sido concretizada nos anos de 1930: o fotojornalismo. Entre 0s
anos de 1929 e 1933, B. J. Duarte trabalhou como fotégrafo do jornal Diério Nacional, érgao
oficial do Partido Democratico. O editor-chefe do jornal era seu irmao Paulo Duarte. Nessa
época ainda ndo conhecia o trabalho de um “fotégrafo de jornal” (denominagdo que segundo
Duarte foi criada para diferencid-los dos jornalistas), e entdo teve que “aprender o codigo e
incorporar os “vicios’ da profissdo para desenvolver sua atividade” (FERNANDES JUNIOR
apud DUARTE, 2007, p. 15) “. A necessidade de diferenciagdo entre o “fotdgrafo de jornal” e
o jornalista se devia ao fato da pouca consideragdo com o trabalho do fotografo no jornal, que,
segundo o depoimento de Duarte no Museu da Imagem e do Som (MIS), em 1981, “o

fotojornalista era o degrau mais baixo da redagdo e nem era considerado jornalista”

(DUARTE apud FERNANDES JUNIOR, 2007, p. 15) *.

* Duarte havia acabado de retornar ao Brasil, depois de viver desde seus onze anos em Paris, com o tio-avd
fotografo: [...] nos meados de 1929, ingressei na redagdo do “Diario Nacional”, orgdo oficial do Partido
Democrético, de que foi redator-chefe meu irmdo Paulo. Nessa época eu era recém-chegado da Franca, onde se
desenvolveu todo o meu aprendizado na fotografia, ao lado do meu tio-avd José Ferreira Guimardes
primeiramente, depois nos estidios Reutlinger, um dos mais renomados fotdgrafos parisienses de entdo. Ao
retornar ao Brasil, ap6s cerca de oito anos de estdgio na Europa, eu conhecia bem a fotografia artistica,
notadamente o género “Retrato”, mas era totalmente jejuno quanto a fotografia aplicada ao jornalismo
(DUARTE, 1982, p. 69).

** Segundo Telma Campanha de Carvalho Madio (2007) em sua pesquisa sobre a fotografia e os fotografos no
jornal O Estado de Sdo Paulo, mesmo os jornais do comec¢o do século XX mantendo entre seus colaboradores
um fotdgrafo (no caso de O Estado de S. Paulo, Aurélio Becherini, ja desde 1914), “o fotdgrafo ainda ndo tinha
status de reporter” (MADI, 2007, p. 72). A autora também cita o depoimento de Duarte para o Museu da
Imagem e do Som, de 1986, onde este volta a afirmar que o fotdgrafo ndo era considerado um jornalista, mas um
fotografo de jornal, reforcando que a profissdo de fotojornalista, naquele momento, ainda estava se formando:
“A fotografia utilizada pela imprensa, nesse momento, ainda ndo havia alcancado o status de fotojornalismo, em
que o contetdo informativo da imagem é o preponderante. De todo modo ela ja se caracterizava por apresentar
novas formas de se entender a realidade e por familiarizar o olhar dos leitores com novas perspectivas e visdes
de mundo” (MADIO, 2007, p. 86). Esse periodo de trabalho nos jornais foi importante para sua formagéo. Foi
quando conheceu e passou a valorizar esse trabalho através do contato com fotdgrafos destacados da imprensa
paulistana, como Aurélio Beccherini, considerado o primeiro “fotdografo de jornal” da imprensa paulistana, no
jornal O Estado de S. Paulo, Manuel Gonjo, no Diario Popular, Mazza, no Correio Paulistano, Miguel Falleti, no
A Gazeta, Chico Vizzone, Sérgio Lyn, Edgard Payne, Narciso dos Santos, Roberto Maia, Indalécio Wanderley,
Theodor Preising (FERNANDES JUNIOR apud DUARTE, 2007, p. 15). O respeito dos fotografos “veteranos”
veio depois que conseguiu um grande “furo”: “Nesse final de década, trabalhava nos principais jornais de S.
Paulo um grupo heterogéneo de fotdgrafos, em cujo seio fui acolhido a principio com certa desconfianga, por ser
0 mais moco no meio deles, depois com certo respeito em consequéncia de uma rude prova de fogo por que
passei e que lhes causou espanto e admiracdo: o “furo” que lhes pespeguei, mais em resultado de pura sorte, do
que de habilidade profissional. Isso aconteceu, quando, com dois ou trés tiros no abdome, foi assassinado, a
porta do Congresso do Estado, o mui temido “major” Molinaro, cabo eleitoral do Partido Republicano Paulista e
dono absoluto de todo o distrito do Bom Retiro e adjacéncias. Como o Congresso do Estado funcionava onde
hoje se localiza a cabeceira do Viaduto Dona Paulina e a reda¢do do “Didrio Nacional” a dois passos dali, a Rua
Benjamin Constant quase esquina com o Lgo. De S. Francisco, fui logo alertado a respeito da cena de sangue
que acabava de representar-se na Pca. Jodo Mendes. Em questdo de minutos, I estava eu, sozinho, a fotografar o
corpo obeso do major Molinaro, caido nos degraus da entrada da casa legislativa do Estado, tarefa cumprida
antes mesmo da chegada da Policia e de meus colegas de outros jornais. Quando esses, afinal, esbaforidos,
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Foi no final de 1935, simultaneamente ao trabalho na Secdo de Iconografia, que
Duarte foi chamado para participar da revista S.Paulo, projeto inovador que circulou em dez
edicGes mensais somente no ano de 1936, impressa pelo sistema de rotogravura *, em que a
imagem, principalmente a fotografica, tinha importancia central, e que aqui nos interessa
também por evidenciar a veiculacdo do discurso bandeirista na década de 1930. A imagem
fotografica sempre atuou como um instrumento poderoso para a manipulacdo da opinido
publica, veiculando facilmente ideias ligadas a diferentes ideologias. Seu uso com essa
finalidade se deve principalmente a credibilidade que a imagem fotografica alcancou como
sendo expressao direta de uma realidade, de uma verdade, contribuindo decisivamente para “a
larga utilizacdo da fotografia para a veiculagcdo da propaganda politica, dos preconceitos
raciais e religiosos, entre outros usos dirigidos” (KOSSOY, 2009, p. 20). A complexidade do
uso integrado de texto e imagem na revista S.Paulo faz com que seu surgimento seja
entendido como ““a primeira vez na imprensa brasileira, [em que] viamos o reconhecimento do
valor informativo e didatico da imagem fotografica” (FERNANDES JUNIOR apud
DUARTE, 2007, p. 15).

Podendo ser abordada como parte integrante de um quadro amplo de ferramentas de
propaganda vinculado a um projeto intelectual para a criacdo da brasilidade utilizando o
simbolo do bandeirante, a revista S.Paulo foi lancada pelo governo de Armando Salles de

Oliveira “, sendo dirigida por Cassiano Ricardo *°, Menotti Del Picchia e Levén Vampré.

surgiram no local do crime, 1a s6 se via as pocas de sangue a marcar o lugar da violenta ocorréncia, ja que o
corpo do major houvera sido removido para o necrotério da Policia Central, com vistas a necropsia de praxe.
Minhas fotografias se tornaram, assim, exclusivas, mais tarde requisitadas pelo Gabinete de InvestigacGes para
ilustrar o inquérito aberto. Depois de tal facanha, passei a ser tratado de igual para igual no meio daqueles
homens, os mais humildes colaboradores do quadro de qualquer das redagdes de entdo, os chamados “fotégrafos
de jornal”, apelativo criado para diferencia-los dos jornalistas legitimos, os editorialistas, repdrteres, secretérios
de redagdo, redatores-chefes etc” (DUARTE, 1982, p. 69-70). Depois de 1933, Duarte voltou a trabalhar com
retratos, numa época em que circulava entre a intelectualidade paulista, por isso tendo a oportunidade de
fotografar Olivia Guedes Penteado, Tarsila do Amaral, Mario de Andrade, Lasar Segall, Alcantara Machado
entre outros.

% Segundo a descrigdo de Carlos Alberto Sampaio Barbosa, a revista S.Paulo néo havia sido a primeira a utilizar
o processo de rotogravura, definido como “um processo de heliogravura que utiliza férma cilindrica de cobre
para impressdo rotativa, ou seja, uma heliogravura rotativa. Uma das primeiras publica¢cdes em rotogravura em
Sdo Paulo foi o Suplemento em Rotogravura distribuido pelo O Estado de S. Paulo que circulou entre 1930 e
1944 exemplo seguido pelo Diario de S. Paulo. Estes suplementos procuravam fazer frente as revistas ilustradas
da época como A Cigarra e Fon-Fon, embora se diferenciem pelo projeto grafico” (BARBOSA, 2011, p. 5).

*"A revista, segundo Takami, tinha carater semi-oficial, significando que teria vinculos com o governo de
Armando Salles Oliveira, mas que também atendia a expectativas de outros grupos de interesse (TAKAMI,
2008, p. 29).

*8 Cassiano Ricardo foi um dos principais ide6logos do Estado Novo. Escreveu seu principal livro desse periodo,
Marcha para Oeste, “crucialmente na virada do ano novo de 1938, pouco depois do golpe, e [o0] retrabalha
cuidadosamente nos anos seguintes”, calcado “na imagem da Nagdo que caminha pelas proprias pernas em busca
de sua concretizagdo” (LENHARO, 1986, p. 55-56). Foi membro da Academia Brasileira de Letras desde 1937,
quando publicou Brasil no Original, obra também com temética bandeirante. Sua participagdo no movimento



53

Assinavam também os fotégrafos Theodor Preising e B. J. Duarte, que aparece com 0
pseuddnimo de Vamp. Além desses nomes que figuravam nos créditos da revista, colaborava
também o gravador Livio Abramo, responsavel pela producéo gréafica, e os redatores Osmar
Pimentel e Francisco de Castro Neves, estudantes de direito (TAKAMI, 2008, p. 12).
Diretamente ligada aos intelectuais dos grupos Verde-Amerelo e Anta, a revista também foi
meio de divulgacdo do Movimento Cultural Bandeira, publicando seu “programa - manifesto
em seu numero 9 de setembro - outubro de 1936” (BARBOSA, 2011, p. 19).

A revista confirmava a vertiginosa construcdo ininterrupta da capital, de que falou
Lévi-Strauss, utilizando expressdes/slogans como “terceira cidade da América do Sul em
populacdo”, “o maior parque industrial da América Latina”, cidade que “constroi trés casas
por hora” (KOSSOY, 2004, p. 428). Segundo Kossoy, “orgdo documental das realizagdes
paulistas”, a revista também destacava a ‘“Raga Paulista”, através da “competéncia” do
gerenciamento do governo estadual. O desempenho econémico com bases na inddstria, no
comeércio, na agricultura, assim como a exaltacdo da educacdo dos jovens de forma geral, a
vocacdo para o trabalho, para a construcdo e desenvolvimento da cidade e do povo de Sao
Paulo, ganhou espaco privilegiado com as montagens fotograficas nas paginas da revista. O
investimento nos recursos visuais vinha reforcar o apelo politico-ideoldgico que se centrava
na questdo da modernidade, na exaltacdo do poderio paulista do governo de Armando Salles

Oliveira.

modernista foi através do Grupo Anta, criado a partir do anterior Grupo Verde-Amarelo, do qual participou junto
com Menotti Del Picchia e Plinio Salgado (BARBOSA, 2011, p. 57). Ja em 1925, junto com Francisco Patti
(depois diretor do Departamento de Cultura de S&o Paulo, por isso nome bastante presente nos boletins do
FCCB) e José Lannes, fundou a revista Novissima, com a intengdo de promover uma “radical revisio do seu
comportamento em literatura” (MONTEIRO, 2003, p. 57). O proprio titulo da revista tinha a inten¢do de indicar
0S NOVOS rumos que pretendiam dar ao que ja era entendido como novo na literatura brasileira. Ja nesse projeto
Ricardo toma um rumo nacionalista: “Eu queria renovar de outra maneira. Ndo concordava com um movimento
revolucionario que, a pretexto de evolugdo, importava o ‘dadaismo’ francés, o ‘expressionismo’ alemdo e o
“futurismo’ italiano. No6s queriamos um ismo nosso: eu, Menotti, Plinio, Bopp e outros. Ndo queriamos a arte de
saldo. Queriamos arte com fungdo humana, social. Surgiu, entdo, o Manifesto de Oswald. Era a ‘Anta’ versus
‘Antropofagia’’ (RICARDO apud MONTEIRO, 2003, p. 58). Segundo bidgrafos de Ricardo, a ideia de chamar
0 grupo de dissidentes do movimento modernista de “Grupo Anta” surgiu em conversa informal em uma
cafeteria de Sao Paulo, o Café Guarani da Rua 15 de Novembro, entdo ponto de reunido de intelectuais paulistas.
“Anta” seria o simbolo das coisas proprias da terra brasileira, com a missdo de combater os “ismos” importados,
promovendo os valores nacionais contra a corrente antropofagica de Oswald e Méario de Andrade, considerada de
origem aristocratica, importadora de modismos para arte brasileira, sem engajamento com o humano e social,
“literatura de torre de marfim” (MONTEIRO, 2003, p. 58 — 59). Esteve ainda ligado a outro grupo, o Movimento
Cultural Bandeira, que se configurou como um movimento de orientacdo politica e social da opinido publica, que
segundo seus integrantes tornava-se indispensavel naquele momento, mas ndo chegando a se configurar como
um partido politico-eleitoral como foi o integralismo. Depois do levante Comunista e da promulgacéo da Lei de
Seguranca Nacional, surgiu o Manifesto Bandeira assinado por Alcantara Machado, Almeida Prado, Cassiano
Ricardo, Fonseca Telles, Guilherme de Almeida, Mario de Andrade (que segundo o documento assinou também
por Paulo Prado), Menotti Del Picchia, Monteiro Lobato, Paulo Setubal, Plinio Barreto, Rubens do Amaral e
Valdomiro Silveira (MANIFESTO BANDEIRA apud MONTEIRO, 2003, p. 392).
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Usando um tom épico, a publicacdo exaltava o povo paulista em marcha, se inspirando
num repertdrio vanguardista que tinha como exemplo correlato a revista russa SSSR na stroike
(URSS em construcao) (TAKAMI, 2008, p. 94 — 97), estando ainda em sintonia com o que se
produzia em outros lugares da Europa, como a revista francesa Vu. Em S&o Paulo, num
periodo de patriotismo exaltado baseado na ordem educacdo, trabalho, familia e progresso,
“podemos perceber a forca das imagens articuladas numa sintaxe completamente nova para as
artes graficas daquele momento” (FERNANDES JUNIOR, 2007, p. 16). Os textos eram
dispersos em espacos geometrizados, mais como complementos informativos. As imagens
fotograficas em montagens eram acrescidas de tabelas, gréaficos, icones que complementavam
o caréter visual da revista, trazendo informacGes que poderiam ser comparadas rapidamente
entre si, sobre as realizag6es do governo nos diversos campos.

Sobre o forte uso do bandeirismo para reforcar a propaganda ideoldgica do estado,
temos como exemplo o nimero de abril de 1936, que traz na capa a efigie de Ferndo Dias
Paes Leme, que “se encontra de meio corpo, tomado de baixo para cima, olhando para baixo,
sério, pensativo, numa producdo visivelmente retocada, onde a figura se destaca do fundo
negro” (KOSSOY, 2004, p. 429). Segue a imagem do bandeirante um texto assinado pela
redacdo, comentado por Boris Kossoy:

Enquadra a capa deste numero a efigie mascula e pensativa de Ferndo Paes Leme, o
“rude cabo de tropa em cujas botas se enrolavam as léguas”. Realizando o sonho
paulista de fazer um grande Brasil a sua bandeira rompeu as brenhas americanas,
numa arrancada épica, imortalizada hoje pelos Poetas da Raga. Este € o bandeirante
bem paulista, nascido no planalto, gigante de vontade férrea animada pela energia do
comando. Tipo completo do “chefe”, em sua energia se funde a nitidez dos objetivos
e a irredutivel tenacidade em alcanca-los. O espirito de Piratininga tem, nesse vulto
homérico, o0 modelo psicolégico da Raca, uma vez que a irradiacdo de uma forca
indomavel que se espraia em funcdo civilizadora de conquista, junta ele a beleza
imortal do poema que é o sonho verde das esmeraldas. Com Ferndo Dias Paes Leme
€ o proprio S. Paulo que caminha a procura do Brasil, modelando a forma de
brasilidade bandeirante, que é a perpétua dilatacdo da patria e sua fixagdo dentro de
um sentido disciplinador e organico. O tipo social da “bandeira” ¢, na aurora da
nacionalidade, o embrido politico da Unica e vitoriosa concepcdo de Estado
brasileiro: fraterna solidariedade dos seus membros obedientes & firme unidade do
comando. Foi essa disciplina, guerreira e mistica, que permitiu a posse do sertdo
hostil e barbaro [...]. Neste instante de fecunda agitacdo espiritual, quando alguns
elementos, cuja atividade vai do objetivo puramente faccioso a aniquiladora
desordem extremista, rondam a passionalidade bandeirante, seguros de encontrar, na
sua possivel desunido, o ponto vulneravel para a realizacdo de certos propoésitos
inconfessaveis, nada mais oportuno do que um pouco de reflexao diante da imagem
evocativa e austera de Ferndo Dias Paes Leme. A muda linguagem desse simbolo
vale, sem divida, por um brado de adverténcia (KOSSQY, 2004, p. 429 — 430).

Logo depois do texto foi publicada uma fotografia de pagina inteira do governador

Armando Salles Oliveira, sentado, olhando para baixo, sério e pensativo, absorto na leitura de
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um documento. Atraves de uma visualidade moderna, surge a construcao ideolégica que une
os dois bandeirantes, que a despeito do longo afastamento temporal, sdo “modelos
psicologicos da Raga”, paulistas que moldam a identidade do pais através de uma brasilidade
bandeirante (KOSSOY, 2004, p. 429). Tendo em vista a sequencia das imagens de Fernédo
Dias e Armando Salles Oliveira e a correlacdo implicita entre elas, lembramos o inicio do

primeiro bloco do filme de Os Bandeirantes, de Humberto Mauro, em que Taunay *° aparece

49 Afonso de Taunay foi figura central nesse processo de construcdo de uma identidade bandeirante para o
Estado de Sao Paulo, e no caso especifico da iconografia destacamos junto a sua atuagdo do Museu do Ipiranga,
a presenca das fotografias de Militdo Augusto de Azevedo. Foi um dos primeiros a utilizar a imagem na histéria
como recurso didatico na construcdo de narrativas visuais que pudessem alcancar o publico popular e
heterogéneo que visitava 0 Museu (LIMA & CARVALHO, 2012, p. 35 — 36). Durante sua longa gestéo, de 1917
a 1945, Taunay criou no espaco do Museu Paulista o imaginério de uma identidade nacional ligada ao passado
colonial de Sao Paulo, deu materialidade, por intermédio de imagens profundamente evocativas, a uma histéria
que havia construido em sua obra historiografica, principalmente na monumental colecdo Historia Geral das
Bandeiras Paulistas, em onze volumes. Mas ndo s6 Taunay investiu nessa reformulagéo historiogréfica. Foram
feitos grandes esforcos pessoais por parte de muitos homens de letras e investimentos publicos nos primeiros
decénios do século XX na tentativa de transcrever e publicar documentos diversos a respeito do Brasil: “Os
esforgos despendidos em torno dessa busca de documentacao estavam atrelados a necessidade que esses homens
de letras tinham de definir o que era o Brasil, 0 que era ser brasileiro, o que era ser paulista. Para Taunay, a
melhor forma de se escrever a Historia do Brasil era por meio da realizagdo de uma “Historia dos Costumes”,
portanto, as “minas virgens” que se descobriam a cada dia deveriam servir para que os ‘mosaistas’ compusessem
a Histéria ndo mais politica e administrativa, denominada ‘historia batalha’, mas sim uma ‘Historia da
Civilizagdo”” (ANHEZINI, 2011, p. 64). Taunay elaborou uma alegoria no espago do Museu do Ipiranga cuja
base estava numa concepc¢do de histdria do Brasil na qual o bandeirante paulista era principal elemento
constituinte da nacionalidade brasileira (CHIARELLI, 1998, p. 25). Fica claro que o bandeirante na
historiografia e no uso simbdlico que teve por institui¢des e intelectuais, desde o século X1X até os anos de 1940,
ndo se manteve fixo, sendo sempre retomado e reformulado de acordo com as necessidades de cada momento em
questdo. Para que o bandeirante se tornasse o herdi protagonista da epopeia bandeirante, foi necessario ocorrer
uma mudanca de direcionamento na interpretagdo e no uso da imagem do bandeirante histérico e do periodo
colonial brasileiro executada na construcdo de uma historiografia nacional, dentro das instituicdes responsaveis
por essa construgdo, como o IHGB, IHGSP. Nessa tentativa de definir o que era o Brasil, a arte era entendida
como um instrumento, um meio para se conseguir chegar aos seus propositos. Desenhos e aquarelas de Sao
Paulo e do interior na época da colbnia, feitos por Hercule Florence, Debret, Adriano Taunay, Kidder e outros
foram copiados, reproduzidos em trabalhos a Oleo, e considerados por Taunay como documentos. Sobre a
reunido dos trabalhos de Hercule Florence e as cdpias feitas para 0 Museu do Ipiranga, Arnaldo Machado
Florence, bisneto de Hercule Florence e associado do Foto Cine Clube Bandeirante, falou em uma palestra
dedica a descoberta da fotografia por seu bisav0, que posteriormente foi transcrita com ampliacdes para ser
publicada em dois volumes do Boletim Foto Cine, em 1948: “Em relag@o aos trabalhos que documentaram a
expedicdo cientifica, bem como desenhos e retratos que estavam espalhados em diversas maos, foi feito um
grande servico por iniciativa do Sr. Dr. Washington Luiz, quando prefeito de S. Paulo e do Sr. Afonso Taunay,
entdo diretor do Museu Paulista, reunindo esses desenhos e retratos e mandado reproduzi-los, alguns em
dimensbes aumentadas, por pintores paulistas de nomeada, colocando-se estas copias em diversas salas do
grandioso e artistico palacio do Museu do Ipiranga” (FLORENCE, 1948, n. 27, p. 7). O potencial pedagogico da
imagem do bandeirante foi também utilizado pelo cinema. Em 1936 foi criado o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), que ressignificou os icones instituidos da nacionalidade, inventou outros e criou um Brasil
que aparecia no cinema (SCHVARZMAN, 2004, p. 20). As cenas cotidianas da col6nia criadas por Taunay
foram reinterpretadas em O descobrimento do Brasil, de 1937, e Bandeirantes, de 1940, dirigidos por Humberto
Mauro. Foram imagens criadas através da mediacdo de um Estado financiador de uma instituicdo, o INCE, e
voltada para o cinema educativo, e pelas ideias e projetos de Humberto Mauro em conjunto com Roquette-Pinto
e com o proprio Taunay. Essa informacéo vem reforcar a importancia do estudo da historiografia criada entre os
anos de 1910 e 1930, principalmente essa hist6ria dos costumes em que se empenhou Taunay, que serviram de
base para a criagcdo desses filmes na década seguinte, usados como meio de ensino do passado do pais, sendo
divulgado para um publico bastante amplo (ANHEZINI, 2011, p. 173).
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atrds de uma mesa cheia de livros e papéis, escrevendo e consultando textos. Segue a primeira
intervengdo do locutor, “informando-nos de que se trata de um historiador das bandeiras e de
um membro da Academia Brasileira de Letras”, um argumento de autoridade para a historia
que entdo se comegca a ser valorizado (MORETTIN, 2013, p. 309). Percebemos as diferentes
formas de apropriagdo do discurso bandeirista e da imagem do Bandeirante na década de
1930, e dessa maneira, como no FCCB esses elementos foram apropriados e reorganizados de
forma a ser uma das ferramentas, a mais evidente, a auxiliar em sua construcao identitaria.
Cassiano Ricardo, diretor da Revista S.Paulo, ja havia participado na década de 1920
de um movimento de afirmacgéo da identidade paulista, da elaboragdo de uma historiografia
que reavaliasse a importancia dos paulistas para a historia do Brasil. Com essa intengdo foi
retomado, no comeco do século XX, com novas nuances o simbolo do bandeirante *. Houve o
investimento, por parte da intelectualidade proxima a elite paulista dos anos de 1920, numa
concepc¢do de histdria do Brasil na qual o bandeirante passa a ser o elemento central na
construcdo da nacionalidade. A imagem do desenvolvimento do estado atrelou-se a imagem

do café, e sua producédo a imagem do homem forte, desbravador, conquistador de territérios:

Num saldo de Paris
a linda moca, de olhar gris, toma café.
Moca feliz.

Mas a moca nao sabe, por quem é,

que ha um mar azul, antes da sua xicara de café;
e que ha um navio longo antes do mar azul...

E que antes do navio longo ha uma terra do Sul;
e antes da terra um porto, em continuo vaivém,

*® Em seu livio A epopeia bandeirante: letrados, instituicdes, invencdo histérica (1870 — 1940), Antonio
Celso Ferreira ressalta que a grande diferenca entre sua pesquisa e outras que tiveram a intencdo de tratar do
tema das identidades nacional e regional, no caso a paulista, esta em que se propde a trabalhar ndo sé com as
manifestaces das ideologias, funcbes politicas das ideias ou condicionamentos institucionais, mas que se atém
com mais demora nos funcionamentos simbdlicos da construgcdo do imaginario histérico regional, o que
justificaria a periodizagdo bastante longa que delimita o trabalho: “O primeiro marco pde em relevo os esforgos
iniciais de elaboracdo historica e literaria de intelectualidade regional, dos quais resultou a criagdo do modelo da
epopeia bandeirante. A década registra, ainda, o inicio da difusdo, em larga escala, de uma série de textos com
esse teor, dispostos como um corpus organico, e que estdo na origem da constituicdo da literatura e da
historiografia de S&o Paulo. Em coincidéncia a tais empreendimentos, tém-se, desde entfo, as iniciativas
precursoras de agremiacao da elite letrada regional, das quais nasceriam o Instituto Histérico Geografico de Sdo
Paulo (1894) e a Academia Paulista de Letras (1909). Da passagem do século a década de 1920, corresponde ao
periodo de crescimento econdmico e hegemonia politica de Sdo Paulo na Federacdo, consolida-se a elite letrada
regional, responsavel pela afirmagdo do imaginério paulista. O segundo marco indica, em contrapartida, a
tendéncia ao esgotamento daquele modelo épico de representagao da historia, em paralelo a uma rede de fatores,
entre os quais: a modificagdo no campo intelectual, com o surgimento de estudiosos profissionais, mais apartado
do mundo das elites; a perda da importancia das antigas instituicdes de agremiacGes das elites letradas, em face
do surgimento da universidade; a prépria crise de hegemonia politica regional, afetando os alicerces simbélicos
da epopeia paulista, e uma série de mudancas desde entdo operadas no campo social, cultural ainda hoje em
curso, responsavel pela perda de vigor dos sentimentos identitarios tradicionais (FERREIRA, 2002, p. 25 — 26).
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com guindastes roncando na boca do trem
e botando letreiros nas costas do mar...

E antes do porto um trem madrugador
sobe-desce da serra a gritar, sem parar,

nas carretilhas que zunem de dor...

E antes da serra esta o relogio da estagéo...
Tudo ofegante como um coragédo

gue esta sempre chegando, e palpitando assim.
E antes dessa estacdo se estende o cafezal.
E antes do cafezal estd 0 homem, por fim,
que derrubou sozinho a floresta brutal.

O homem sujo de terra, o lavrador

que dorme rico, a plantacéo branca de flor,
e acorda pobre no outro dia... (ndo faz mal)
com a geada negra que queimou o cafezal.

A riqueza é uma noiva, que fazer?

gue promete e que falta sem querer...
Chega a vestir-se assim, enfeitada de flor,
na noite branca, que é o seu véu nupcial,
mas vem o sol, queima-lhe o véu,

e a conduz loucamente para o céu
arrancando-a das méos do lavrador.

Quedé o sertdo daqui?
Lavrador derrubou.
Quedé o lavrador?

Esté plantando café.
Quedé o café?

Moca bebeu.

Mas a moc¢a, onde esta?
Esta em Paris.

Moga feliz.

(RICARDO, 1989, P. 141 — 142)

Na geografia, na distancia vencida, Cassiano Ricardo fez o caminho reverso da
exporta¢do do café que, no poema citado, “Moga tomando Café¢”, publicado no livro Martim
Cereré, de 1928 *', vem da Franca ao Brasil, pelo navio longo, pelo porto e seu guindaste
roncador, pelo trem que sobe e desce a serra, pelo relégio que controla o tempo na estagédo
onde tudo estd sempre chegando, palpitando como um cora¢do ofegante para enfim encontrar
0 homem que derrubou o sertdo, que ndo se deixou vencer pelo clima desfavoravel, que
incansavelmente plantou o café, o “ouro verde” de Sao Paulo, o homem como o principio
transformador de todo o processo moderno.

A imagem da cidade em vertiginoso crescimento, & imagem do café como propulsor

econbmico desse crescimento, agregou-se a imagem do homem capaz de levar o pais a

*1 O poema de Ricardo foi publicado, em 1936 no niimero 9 da revista S.Paulo, em reportagem especial sobre a
produgdo de cafés finos (TAKAMI, 2008, p. 135-136). Também foi capa do suplemento literario do jornal Folha
da Manha, de 20 de fevereiro de 1938 (MONTEIRO, 2003, p. 313 — 315).
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desejada modernizacdo, tira-lo do atraso do sistema latifundidrio e transportad-lo ao
desenvolvimento industrial. As caracteristicas marcantes dos bandeirantes histéricos que
foram descritas por Frei Gaspar e Pedro Taques ainda no século XVIII, foram revistas e
deixaram marcas importantes nos historiadores do comeco do século XX, como a nobreza, o

valor, a coragem, a superioridade racial, a genealogia das familias paulistas **:

Mais fortes em uns, mais fracos em outros as linhas do contorno bandeirista
reapareceram para simbolizar ndo s6 uma elite politica, mas também para justificar a
predominancia dessa elite sobre todo o Brasil, identificando o Estado a Nacédo
(ABUD, 1985, p. 133).

Em muitos casos os temas abordados pelos fotdgrafos — bandeirantes estiveram
estreitamente vinculados com 0s usos praticos e propagandisticos do governo da cidade e do
estado de Sdo Paulo, e de setores ligados ao seu desenvolvimento industrial, como, por
exemplo, o turismo através de convites para fotografar as atividades dos SESCs, a
documentacdo exclusiva dos parques e creches do governo Armando Sales, o convite para
ministrar o primeiro curso de fotografia da faculdade de jornalismo na Casper Libero. E 0
apelo a figura do bandeirante se manteve ao longo da histéria do clube, em alguns momentos
com mais forca, em outros de forma difusa, mas sempre presente e disponivel para ser usada
de maneira mais enfética quando necessario, como no caso da volta da publicacdo do boletim
no ano de 1959, depois de uma interrupgdo de um ano:

Um dos tragos caracteristicos dos antigos “bandeirantes” era a tenacidade, a teimosia
mesmo com que perseguiam 0s seus objetivos. Vencidos temporariamente
reorganizavam-se, reuniam novas forcas e voltavam quantas vezes fosse necessario
para vencer o obstaculo surgido em seu caminho. E foi assim que desbravaram e
alargaram as fronteiras da nossa patria. Os “bandeirantes” da fotografia parece que
herdaram essas qualidades de seus ancestrais. Também n&o se ddo por vencidos ante
as dificuldades que se opdem ao seu trabalho pioneiro e fecundo em prol da arte
fotografica brasileira (NOTA DO MES, 1959, n. 104, p. 7).

Pensando nos usos propagandisticos das fotografias do Bandeirante, temos a figura de
B. J. Duarte mais uma vez como mediador de trabalhos de documentacdo que foram
desenvolvidos pelo FCCB junto a érgdos e programas publicos. Duarte documentou uma
pesquisa sobre o custo de vida em Sdo Paulo e as atividades dos Parques Infantis e da

*2 O discurso identitario do comego do século XX apropriou-se da figura do bandeirante paulista, que num
primeiro momento serviu como afirmacdo de uma identidade regional, para em seguida, nas décadas de 1930 e
1940 servir ao Estado Novo através das formulagdes de Cassiano Ricardo, principalmente em Marcha para
Oeste.
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Biblioteca Circulante, apontando para outro tipo de documentacdo do espaco da cidade, em
sua maioria habitados por imigrantes. Muitos dos associados do FCCB foram imigrantes e
tiveram uma relacdo afetiva intensa com esses bairros de que fala Duarte. Em sua entrevista
de 1986, falando de seu trabalho no Departamento de Cultura, afirmou que documentava
todas as pesquisas e atividades do Departamento. Lembrou- se da pesquisa sobre o custo de
vida, que foi coordenada por Bruno Rudolfer, muito ampla e minuciosa principalmente na
documentacao dos corticos, € que algum tempo depois foi apresentada em Paris por Sérgio
Milliet % (DUARTE, 2007, p. 201 - 202).

Sdo fotografias dos telhados sobrepostos e ruas sem pavimentacdo ou de pavimentacéo
precéria, de corticos na Rua das Flores, Cardeal Arcoverde, Assembleia, Oscar Freire, Nove
de Julho, Carneiro Ledo. Sao fogbes a lenha que aquecem panelas velhas ao lado de varais
com roupas puidas, gaiolas de passarinho, portas onde poucas vezes se Vé mulheres com
aventais olhando criangas que correm descalcas na terra, nos terrenos ainda vazios, lugar onde
vivem pessoas de “disciplina pacifica e profissdes poéticas — floristas, musicos, fotografos,
ortopedistas, tapeceiros, massagistas” (ALMEIDA, 2004, p. 26):

(...) a cidade ndo é feita s6 por grandes monumentos, pelo contrario, sdo valiosos 0s
pequenos e andnimos conglomerados. Para mim, a casa de um imigrante italiano no
Brés era tdo importante como qualquer outro monumento, pois eu dava valor a vida
para as diferentes alternativas do que efetivamente S&o Paulo (DUARTE, 2007, p.
20).

German Lorca conta em entrevista sua infancia no Brés, bairro de imigrantes, maioria
de italianos e espanhdis. O pai de Lorca, espanhol nascido na provincia de Alfarnate, Malaga,

conheceu e casou-se com sua mae (nascida em Granada), ja no Brasil, no bairro do Bras. Ali

>3 Sérgio Milliet nesse momento era o diretor da Divisdo de Documentacéo Histérica e Social. Uma subdivisdo
desse setor, a de Documentacdo Social foi coordenada por Bruno Rudolfer, também professor da Escola de
Sociologia e Politica. Foi através da articulacdo entre a Divisdo de Documentagdo Historica e Social e da Escola
de Sociologia e Politica que se deu o inicio da pesquisa socioldgica aplicada. A Divisdo de Documentacao
Histdrica e Social absorveu ainda os trabalhos procedentes de outras faculdades, como a de Direito, do Instituto
de Educagdo ¢ do Departamento de Higiene. Foram desenvolvidas pesquisas como ‘“Padrio de vida do
proletariado”, “Padrdo de vida dos lixeiros” (grupo escolhido para representar um dos setores menos
remunerados), “Origem da populacdo da cidade de Sao Paulo e diferenciacdo das classes sociais”, “Custo de
Vida”, “Mapa da distribuicdo das Instituicdes de Assisténcia Filantropica na cidade de Sdo Paulo”. Essas
pesquisas repercutem na vida administrativa da cidade, servindo como base para esclarecimentos da prefeitura
quando de propostas de reajustes salariais e ainda para a revisdo do sistema de transporte urbano. A pesquisa
sobre o custo de vida é a primeira a fazer a coleta de dados em feiras livres, mercado municipal, armazéns,
acougues. Cf. GONCALVES, Lisbeth Rebollo. Sérgio Milliet, critico de arte. Séo Paulo: Perspectiva, 1992, p.
60-64. Como consequéncia de seu trabalho na Divisdo de Documentagdo Histéria e Social e sua relacdo direta
com a Escola de Sociologia e Politica, Milliet escreveu o Roteiro do Café, trabalho histérico demografico
fundamentado em dados recolhidos quando de seu trabalho na Divisdo, que teve quatro edi¢6es. Milliet procurou
sistematizar o caminho percorrido pelo café e suas repercussfes na demografia das zonas que ocupou. Cf.
GONCALVES, Lisbeth Rebollo. Sérgio Milliet, critico de arte. S8o Paulo: Perspectiva, 1992, p. 68-69.
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trabalharam o pai, como guarda-livros e depois, com a crise de 1929, em uma fébrica de
charutos e fumo; o avd, que antes fugiu da exploracdo de uma fazenda do interior com a filha,
mée de Lorca, e foi trabalhar na companhia de gas apagando e acendendo lampides; o outro
avo trabalhou na estrada de ferro e ficava nas porteiras do Brés, onde fez amizade com um
comerciante, um dos Gasparian. O pai de Lorca jogou futebol com Gaspar Gasparian no
Clube Minas Gerais: “Quando o conheci no Foto Cine Clube Bandeirante, ndo sabia disso”
(LORCA, 2013, p. 149). Foi também o lugar onde Lorca trabalhou, comecando aos onze
como “major de fazenda”, depois em uma tipografia, e entdo no escritorio de uma

metalUrgica. Aos dezessete ja havia montado um escritério e aos dezoito se formou contador:

O centro do Bras mesmo era o largo da Concérdia e a igreja. Tinha uma confeitaria
que ficava num prédio lindo 14, chamada Guarany, tipo veneziana, derrubaram
depois. O pessoal agitava por ali, da rua Piratininga até a Maria Marcolina ou até a
rua Oriente. Aquilo era o Bras. Quando eu era mogo eu fazia corso. Era um bairro
movimentado, ¢ o bairro mais antigo; era a “cidade Bras” (LORCA apud
CADERNOS DE FOTOGRAFIA BRASILEIRA, 2004, p. 149).

A familia Gasparian, formada pelo arménio Erevan Gasparian e pela descendente de
italianos Josefina Braggio e seus sete filhos, tinha no Bras um comércio de tecidos, a Casa
Arménia, onde Gaspar trabalhou por muitos anos, depois da morte do pai. Mesmo sem contar
com sdcios, a loja comandada por Gaspar cresceu. Acabou abrindo uma fabrica, a Lanificio
Brazilia. Além da &rea téxtil, expandiu os negécios para o leite em p6 — Leik -, conservas
alimenticias — Crai — e 0leo de algodao para comida — Fortaleza (TUCCI apud GASPARIAN,
2010, p. 133). O Bras manteve-se em sua vida intimo da infincia: “cresceu solto em um bairro
festivo, observando o corso passar na janela de sua casa no Carnaval e assistindo 6peras [...]”
(TUCCI apud GASPARIAN, 2010, p. 133).

Assim como Lorca e Gasparian, muitos fotografos que nos anos de 1940 e 1950
filiaram-se ao FCCB ligavam-se a historia da imigracdo do pais **, instalando-se em bairros
como o0 Bras para depois, como muitos desses imigrantes, ver 0s negocios prosperarem e
mudarem-se para bairros “cobigados” como Higiendpolis, como foi 0 caso de Gasparian.
Muitos deles tornaram-se engenheiros, médicos, dentistas, farmacéuticos, industriais,
professores (LORCA, 2013, p. 150).

> Os nomes revelam a origem ou a descendéncia europeia resultante das imigracdes: Eduardo Salvatore, Ademar
Manarini, Jodo Bizarro da Nave Filho, Rubens Teixeira Scavone, Tomaz Farkas. A presenga de fotografos
estrangeiros foi constante na historia da fotografia brasileira. Segundo Kossoy, “a participacdo da maior parte
desses profissionais foi decisiva para o desenvolvimento dessa expressdo no pais” (KOOSOY, 2004, p. 449).
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De alguns se sabe muito, de outros, 0 minimo: Gertrude Altschul, alema que chegou
ao Brasil fugindo do nazismo em 1939; para sustentar-se dedicou-se a pintura e a confecgao

de flores artificiais; durante uma viagem a

é 'TVE Argentina se apaixonou pela fotografia e, de
e cledirn ‘ regresso a Sdo Paulo, filiou-se ao FCCB

(CANNABRAVA, 2007, p. 41). Em 1962
encontramos uma nota sobre seu falecimento
no BFC. Marcel Gir6, cataldo, chega a Sdo
Paulo nos anos de 1950, depois de ter se
alistado como voluntario no Exército
Republicano durante a Guerra Civil Espanhola
(CANNABRAVA, 2013, s/p). Roberto
Yoshida foi associado do FCCB na década de
1950: “Apds exaustivas pesquisas nao
conseguimos encontrar maiores informagoes
sobre o autor” (CANNABRAVA, 2007, p. 55).

Com a crise de 1929, a migracdo

também levou muitos a procurar melhores

FIGURA 2: Eduardo Salvatore - capa do BFC n. 78, s ] . ]
1952. condicBes de vida em S&o Paulo, como foi 0

caso da familia de Geraldo de Barros, que saiu de Chavantes, interior do estado, em 1930, em
decorréncia da crise do café (FAVRE apud BARROS, 2006, p 162). Tomaz Farkas chegou a

Sao Paulo na época em que a crise do café se fazia presente no ar:

Cheguei da Hungria pelo porto de Santos. Da minha entrada em S&o Paulo, a
primeira lembranca é o cheiro de café incinerado nas beiras das fazendas cortadas
pela linha de trem que conduziu a mim e a minha familia ao nosso destino. [...] As
memorias primordiais que trago da capital onde continuei minha familia sdo suas
cercanias — as plantacfes queimadas para abaixar o preco do produto paulista [...]
(FARKAS, 2004, p. 32).

As memdrias afetivas desses que depois serdo os protagonistas da experiéncia da
fotografia moderna no Brasil se conectam com a historia da imigracdo/migragdo. Essa
afetividade, anos mais tarde, aparecera em algumas fotografias realizadas para 0s concursos
do Bandeirante, como Menina na chuva, de Lorca, lembrada como parte da saudade sentida
do Bras: “Esta foto da Menina na Chuva eu fiz da janela da casa em que morava. Era uma

casa simples, sem banheiro. Vocé sabe o que é casinha? [risos] Em pleno inverno a gente
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precisava sair no quintal, era dureza...” (LORCA, 2013, p. 157). As andangas pelos bairros ¢
vilas da cidade também fez parte da produgdo de Geraldo de Barros, quando acompanhou o
amigo Athayde de Barros em 1946 aos terrenos baldios das periferias para fotografar times de
futebol amador que costumavam jogar aos
domingos. Foi também percorrendo as
periferias, os bairros proximos a casa de sua
mae, a Estacdo da Luz, “captando um
detalne de uma parede ou uma sombra
interessante encontrada  nas ruas
empoeiradas dos bairros  populares”,
utilizando uma camera construida por ele,
que Geraldo de Barros comegou suas
experimentaces com superposicdes de
imagens (FAVRE apud BARROS, 2006, p.
163).

Na década de 1950 a metrdpole e
suas transformacg@es continuaram sendo um

tema constante e presente também na

FIGURA 3: Jean Lecocq - Cortigo, BFC n. 96, 1955, fotografia do FCCB, ndo s6 através da
exploracdo da geometrizacdo estética pela

qual seria conhecido, e que sera o centro de seus trabalhos, mas também através da exploracao
de cenas comuns, cotidianas, retratos da vida urbana. Segundo Ricardo Mendes, surgem ai 0s
primeiros registros que apontavam para questdes sociais, como a exclusdo, em trabalhos de

nomes centrais do Bandeirante, como Ademar Manarini e Eduardo Salvatore:

Profissionais liberais quase sempre, estes fotdgrafos descobriram algo na cidade em
suas andancas. Manarini, por exemplo, em 1951, apresenta imagens de criangas em
um lixdo da periferia. Salvatore, anos depois, realiza um trabalho sobre a favela da
Vergueiro (MENDES, 2004, p. 440).

A migracao/imigracao > para a capital paulista nas primeiras décadas do século XX se

configura também como uma questdo a ser trabalhada dentro da nova proposta identitaria de

% A partir de 1910, quando houve a reorganizacio da Secretaria de Seguranca PUblica de Sdo Paulo, o debate
“médico-intelectual” sobre os problemas nacionais apontaram novos elementos como sendo dignos de serem
avaliados pelos parelhos de Estados preocupados com a higiene, o social e o politico: o estrangeiro, que passou a
ser visto como “as causas dos males sociais”, principalmente por defenderem “doutrinas exdticas”, localizando a
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Sdo Paulo. A figura/simbolo do bandeirante, buscada para legitimar a superioridade e
importancia de Sdo Paulo na construcdo do Brasil, através de suas qualidades psicolégicas e
morais, foi também trabalhada em suas caracteristicas fisicas, seu tipo bioldgico resultante da
mesticagem. A natureza do povo brasileiro passa a ser entendida em termos de raca, de uma
etnografia biologizante que serviu de pardmetro intelectual para as discussdes do periodo,
influindo profundamente para o debate sobre o nacional. O que predominava era o desejo das
elites de suprimir os tracos negros e indigenas da populagéo, e criar um povo branco, o que
era entendido como passaporte para a modernidade (FERRETTI, 2004, p. 235). Nesse sentido
a presenca do europeu era vista paradoxalmente como elemento que traria a possibilidade de
clareamento da cor do brasileiro, a0 mesmo tempo em que era Vvisto com reservas por sua
natureza contestatoria, principalmente dos italianos e espanhdis *°.

Alfredo Elis *, o historiador da “raca de gigantes” constituida pelos paulistas, foi um
dos representantes da interpretacdo com bases em pressupostos cientificos. Sendo também um
dos responsaveis pela retomada do bandeirismo, anterior a Cassiano Ricardo, Ellis foi adepto
da interpretacdo do bandeirante que tinha como base conceitos antropolégicos e sociais
combinados com preceitos do evolucionismo, e criou uma linha de analise que ele préprio
chamou de “sociogenia” do passado paulista, onde os conceitos — chave eram raca, selecéo,
superioridade racial, progresso. A preocupacdo com as reivindicagcdes dos imigrantes como
responsaveis pelo desenvolvimento econémico e politico do estado faz parte das
preocupacdes de Alfredo Ellis, sendo de grande importancia para a formacgédo do bandeirante

como mito:

O bandeirante é elevado a categoria de herdi, em uma tentativa de arranca-lo da
esfera do humano. Um heroi, cabe ressaltar, ligado a “aristocracia” cafeeira,
indicando uma preocupacdo, bem forte no momento, oriunda do crescente
fortalecimento dos imigrantes, com a reivindicacdo da responsabilidade pela pujanca

imigracdo no rol dos estudos cientificos e de pareceres juridicos, demonstrando assim que “a ideia que nem
todos os imigrantes representavam um fator de progresso demonstra que as elites brasileiras tinham seus limites
bem delineados” (KOSSOY, 2004, p. 418).

*® Tadeu Chiarelli aborda de maneira bastante geral a quest&o quando afirma que o paulista em seu momento de
desenvolvimento econdmico sentiu necessidade de se preservar, através de um “nativismo paulista”, de inimigos
externos e internos. Os inimigos externos seriam os brasileiros de outras regifes que discutiam o crescente e
constante poderio de S&o Paulo contra os quais S8o Paulo tinha que mostrar a particularidade de sua histéria e de
suas tradices. Os inimigos internos, os imigrantes, por terem vindo de outro continente, foram muitas vezes
caracterizados como elementos perturbadores da tradicéo local (CHIARELLI, 1998, p. 27 — 28).

>" Nascido em S&o Carlos, interior de S30 Paulo, em 1826, Ellis Jr. vinha de uma familia de politicos — seu pai
havia cumpridos mandatos legislativos pelo PRP — chegou a ser deputado na Assembleia de S&o Paulo. Formado
na Faculdade de Direito de Sao Paulo, foi promotor publico e professor secundario, antes de prestar concurso
para a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de S&o Paulo. Publicou Raca de Gigantes em
1926 (ABUD, 1985, p. 134).
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econbmica e politica do estado de S@o Paulo. Esta producdo historiografica
apresenta ramificacdes cuja origem é o Instituto Histérico Geografico de Sao Paulo
(IHGSP), surgido em 1894, 6rgdo identificado a elite paulista preocupada em
construir uma tradi¢do regional, assegurando dentro do imaginario nacional um
espaco reservado aos feitos histéricos ocorridos aqui (MORETTIN, 2013, p. 328).

Para Alcir Lenharo ndo € apenas coincidéncia o surgimento de tantas revistas

FIGURA 4: Francisco Albuquerque - BFC n. 82,
1953.

pontos fundamentais: “a moralizagdo do corpo pelo exercicio fisico; o aprimoramento

especializadas em salde, higiene, educacéo
fisica nos anos de 1930. O corpo e 0 espaco
passaram a ser o centro das atengdes de
médicos, educadores, engenheiros,
professores e instituicdes como o exercito, a
Igreja, a escola, os hospitais. Houve um
entendimento de que para repensar a
sociedade e transforma-la era preciso passar
pelo trato do corpo como recurso para se
alcancar toda a integridade do ser humano.
Passou a existir o interesse em produzir
corpos ideais: fortes e doceis, no esteio da
“higiene da raga” (LENHARO, 1986, p. 75 -
79). Segundo o autor, com poucas variagoes,
as teses que circulavam nos textos tedricos

sobre a educacdo fisica enfatizavam trés

eugénico incorporado a raca; a agdo do Estado sobre o preparo fisico e suas repercussdes no
mundo do trabalho” (LENHARO, 1986, p. 77 — 78). Em um artigo para a Revista de
Educacdo Fisica de julho de 1938, Pedro Calmon explicita que o objetivo da nova educacgédo

fisica como a criadora de homens equilibrados e autossuficientes se faz necessaria para o

povo brasileiro:

Exatamente porque somos um povo sem coesdo étnica, sem tipo definido, sem
antropologia estavel, mais mesclado do que uniforme, mais nervoso do que
musculoso, mais 4gil do que forte, nas linhas provisérias do seu perfil irregular
(CALMON apud LENHARO, 1986, p. 78).

O perfil que se idealiza para o brasileiro nessas revistas esta longe de ser o do mestico,

gue em muitas das teorias que buscam a identidade nacional na figura do bandeirante
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propagavam, como em Cassiano Ricardo, por exemplo. Como afirma Lenharo, “sutilmente o

desejo de branqueamento entra em cena’:

A nova Educacdo Fisica devera formar um homem tipico que tenha as seguintes
caracteristicas: de talhe mais delgado que cheio, gracioso de musculatura, flexivel,
de olhos claros, pele s&, 4gil, desperto, erecto, ddcil, entusiasta, alegre, viril,
imaginoso, senhor de si mesmo, sincero, honesto, puro de atos e pensamento...
(FISHER apud LENHARO, 1986, p. 78 — 79).

As caracteristicas fisicas vinham seguidas de caracteristicas morais que seriam entao
inerentes aos portadores da primeira, confluindo num sentido de consciéncia social ao
aprimoramento fisico. Cria-se um dimensionamento do corpo do individuo para o conjunto
social, fornecendo ao coletivo a caracteristica de equilibrado, sem propensdes as tensoes e
conflitos, o que era de muita importancia para esse movimento de somatizacdo entre o corpo
do individuo e o corpo do Estado ** (LENHARO, 1986, p. 78 - 79).

A disciplinarizacdo do corpo da crianca aparece em outro trabalho de B. J. Duarte.
Ainda trabalhando para o Departamento de Cultura, Duarte também documentou a construcéo
de parques e creches levada a cabo pelo governador Armando de Salles Oliveira,
destacadamente o Servico de Parques Infantis, organizado por Mario de Andrade, quando este
foi diretor do Departamento de Cultura de Sdo Paulo *°. Prevalece nessas imagens a
geometrizacdo dos corpos infantis em atividades fisicas, Iudicas, teatrais desenvolvidas no
interior do espaco controlado das creches. Essas fotografias de grupos de criangas evidenciam
sintonia com a estética dos regimes autoritarios da Europa como, por exemplo, os trabalhos de
Leny Riefenstahl ® (FERNANDES JUNIOR, 2007, p. 18 — 19). Em seu ensaio sobre as

fotografias de Riefenstahl, Susan Sontag diz:

%8 Com o intuito de aprimorar os corpos, de torna-los déceis e Uteis, essas teses apontavam ainda para a
necessidade de criagdo de uma politica de repressdo e prevengdo que protegesse o “patrimonio hereditario”,
medidas eugénicas que deveriam ser tomadas, como em outros paises, para impedir o nascimento de uma prole
“nefasta ¢ inatil”. Essas medidas seriam, por exemplo, a de regulamentagdo de casamentos consanguineos,
segregacdo e esterilizacdo dos individuos indesejaveis. Essas teses, recomendadas por médicos e professores,
esperavam uma resposta do Estado para que fossem postas em pratica. (LENHARO, 1986, p. 79).

% Maério de Andrade foi convidado por Paulo Duarte para dirigir o Departamento de Cultura de Sdo Paulo em
1935, para trabalhar ao lado de Sérgio Milliet e Rubens Borba de Moraes, tendo todo o apoio do entdo prefeito
Paulo Prado. Criou o Servico Municipal de Jogos e Recreio ao qual estavam subordinados os Parques Infantis, a
Biblioteca Circulante e a Biblioteca Infantil. Ocupou o cargo de diretor do Departamento de Cultura até o ano de
1938, quando o Estado Novo tirou Paulo Prado da Prefeitura de Sdo Paulo. Cf. ARANTES, Ana Cristina. Mario
de Andrade: o precursor dos Parques Infantis. Fls. 257, s/d.

% Essas fotografias de B. J. Duarte também se aproximam da estética fotografica dos russos Alexander
Rodtchenko e Petrussov Georgii, na criacdo de uma geometrizacdo dos corpos e do espaco. As filas de criancas
formando linhas, vérias fileiras formando um quadrado, todas executando movimentos sincronizados remetem a
uma estética construtivista.
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Celebrar a sociedade onde a exibicéo da habilidade fisica, da coragem e da vitdria do
homem mais forte [...] sdo os simbolos unificadores da cultura comunal. [...] Os
gostos pelo monumental e pela reveréncia massiva ao herdi [...]. A apresenta¢do dos
movimentos em padrdes grandiosos e rigidos é um outro elemento comum, pois tal
coreografia reflete a propria unidade do Estado (SONTAG, 1986, p. 59 — 83).

No ano de 1946, ja sob a direcdo de Francisco Patti no Departamento Municipal de
Cultura, o boletim do FCCB divulgou as regras para a participagdo no “Concurso Parques

8O regulamento especificava Temas Gerais: “Arquitetura e Paisagem” e

Infantis”
“Flagrantes”, ntimero de fotografias por participante, as dimensdes das fotografias, os
critérios de avaliacdo e escolha dos jurados: “trés membros de reconhecida competéncia”,
sendo dois indicados pelo Diretor da Divisdo de Educacdo e Recreio, e um pelo FCCB.
Também deixava claro que o concurso so poderia ser disputado por fotdgrafos associados ao

Bandeirante:

Consoante antecipamos em nossa circular de setembro, publicamos, em seguida, o
regulamento do CONCURSO “PARQUES INFANTIS”, instituido pela Divisdo de
Educagdo e Recreio do Departamento Municipal de Cultura, para ser disputado
exclusivamente entre os socios deste clube. Afim de se preparar para esse concurso,
repetimos, durante o més corrente 0s sdcios poderdo, com a carteira social,
frequentar os Parques Infantis da Municipalidade, respeitados os respectivos
horarios de funcionamento. Os trabalhos inscritos serdo expostos em sala anexa as
do V SALAO INTERNACIONAL DE ARTE FOTOGRAFICA, na Galeria “Prestes
Maia” (CONCURSO “PARQUES INFANTIS”, 1946, n. 6, p- 7).

Fernandes Junior apontou para essa troca existente entre o Departamento de Cultura e
0 FCCB nas fotografias dos parques infantis veiculadas provavelmente no catadlogo do V
Saldo, o que se configuraria como uma “espécie de publicidade institucional sobre as
atividades dos parques infantis” (FERANDES JUNIOR apud DUARTE, 2007, p. 18).
Acreditamos que essa parceria com o Departamento de Cultura tenha acontecido através de
Duarte, que trabalhava para a Secdo de Iconografia, era sécio fundador do Bandeirante, e foi o
escolhido para fazer o contato com Prestes Maia, via Francisco Patti: “[...] quando o Mario
[de Andrade] saiu e o Francisco Patti assumiu seu lugar, posso dizer que tive uma certa sorte,
pois logo conquistei o Patti e ele me ajudou muito com o Prestes Maia”(DUARTE, 2007, p.
202),para o clube ter acesso a Galeria Preste Maia como local de exibicdo dos salGes de

fotografia que promoviam anualmente ®. Através desse trabalho documental das creches,

®! Lenzini aponta rapidamente para as parcerias entre 0 FCCB, SESC e Secretaria Municipal de Cultura de S&o
Paulo em sua dissertacdo (LENZINI, 2008, p. 132-133).

82 Sobre a mediagdo de B. J. Duarte para o clube expor na Galeria Prestes Maia trataremos com maior atengio no
terceiro capitulo.
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podemos ver o FCCB vinculado a uma trajetéria da fotografia a servico de projetos
governamentais que atestou e controlou a disposicdo e situacao da populacédo da cidade.

Outro ponto importante que diz respeito a questdes bandeiristas e que também esteve
presente no FCCB foi o turismo e a propaganda, a propaganda para o turismo. A trajetoria do
fotografo alemédo imigrado para o Brasil na década de 1920, Theodor Preising ® nos ajuda a
elucidar as relacGes entre a fotografia, o turismo e o programa Marcha para Oeste dentro de
uma nova utilizacdo do bandeirismo para a construcdo da identidade nacional brasileira no
Estado Novo, em que a participacdo de intelectuais é imprescindivel, e entre eles, o fotografo.
Além de seu trabalho com o registro de novas cidades no interior do Brasil, para a Secretaria
de Agricultura e para o Departamento de Imprensa e Propaganda do Estado Novo, Preising
comp06s o quadro de fotdgrafos da revista S.Paulo ao lado de B. J. Duarte, e, provavelmente a
convivéncia que mantiveram na revista foi uma conexdo possivel para a participacdo de
Preising como um dos expositores do 1° Saldo Paulista de Arte Fotografica, realizado pelo
FCCB em 1942. Além disso, também nesse saldo de 1942, Duarte conseguiu a criagdo de uma
sala especial para a exposicdo dos trabalhos dos reporteres fotograficos associados a APl —
Associacdo Paulista de Imprensa, que ganhou o nome de Estande Dr. José Maria Lisboa
Janior (FERNANDES JUNIOR apud DUARTE, 2007, p. 18), outro meio ao qual podemos
atribuir a participacéo de Preising no sal&o, por meio de Duarte.

Assim como o fotografo suico Guilherme Gaensly, Theodor Preising também
trabalhou para a Secretaria de Agricultura, fotografando fazendas do interior do estado.
Também como Gaensly, aproveitava essas viagens para produzir cartdes postais e realizar
trabalhos encomendados por fazendeiros. Em 1930, Preising trabalhou para a Companhia de
Terras Norte do Parana *, documentando a colonizacdo da cidade de Londrina, desde a

% Theodor Preising nasceu em 03 de julho de 1883 em Hildesheim, Alemanha. Pouco se sabe sobre sua
formacdo como fotdgrafo ainda na Alemanha, apenas que fotografava turistas em Baden-Baden, além de ser
retratista e ter interesse por fotografar a natureza. Funda um atelié em Berlim, possivelmente antes de 1914,
casando-se em seguida com Elizabeth Elfride Koesewitz, com quem tem trés filhos. Vive a experiéncia da
Primeira Guerra Mundial, e emigra para o Brasil no periodo da recessdo econdmica decorrente do final da
guerra. Chega ao Brasil em 1923, contando ja mais de quarenta anos. Instala-se em Sdo Paulo, quando sua
esposa e filhos chegam da Alemanha. Cf. BARBOSA, Carlos Alberto Sampaio. “Dois fotografos alemies em
terras americanas: Hugo Brehme e Theodor Presing”. In: GAWRYSZEWSKI, Alberto (org.) Olhares sobre
narrativas visuais. Rio de Janeiro: Editora da UFF, 2012, v. 1, p. 107 — 122; GRATIVOL, Kariny. Viajante
incansavel. Trajetoria e obra fotogréfica de Theodor Preising. 158 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias da
Comunicagdo) — Programa de Pos-graduacdo em Ciéncias da Comunicagdo da Escola de Comunicagdes e Artes
da Universidade de S8o Paulo, S&o Paulo, 2011.

% Durante a década de 1930, a Companhia de Terras Norte do Parana se empenhou na producéo de folhetos que
estimulavam a vinda de imigrantes alemées para o Brasil, mais especificamente para a regido norte do Parana:
“A partir de 1936 comegou a circular na Alemanha um sedutor material de propaganda sobre o Brasil com o
objetivo de orientar aqueles que pretendiam emigrar. Por outro lado, esses panfletos (ou brochuras) também se
prestavam a venda de terras em &reas programadas para a colonizacdo como, por exemplo, Rolandia. [...]
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chegada dos colonos no porto de Santos, até os trabalhos dos assentamentos, aberturas de
estradas, construcdo das casas, primeiros estabelecimentos comerciais. Tendo comecado seu
trabalho em Sdo Paulo vendendo cartdes-postais e albuns tematicos em papelarias e casas
fotogréficas, como, por exemplo, a Fotdptica da familia Farkas, em 1927 Preising abriu seu
préprio negocio, o Photo Rotativo, cujo folder publicitario dizia: “Propaganda pelo turismo
para o Brasil”.

Em 1934 comecou a trabalhar para a Touring Club do Brasil, uma agéncia de turismo,
através da qual participou de um cruzeiro pelas regides norte e nordeste, do qual existe um
grande nimero de registros, tanto em mar quanto em terra (GRATIVOL, 2011, p. 45). O
incentivo ao turismo, as imagens do territorio brasileiro como ainda inexplorado, como que
esperando ser descoberto por seu povo, apropriado por ele, foi um ponto importante na
retomada da ideia de bandeirismo reformulada por intelectuais nesses anos de 1930 e 1940,
com o intuito de criar um sentimento de unidade nacional.

Incentivou-se o sentimento de pertencimento a uma terra grandiosa e abundante, farta
de recursos naturais exploraveis. O interesse em descobrir, em conhecer o Brasil profundo
estava presente na intencdo de dominacao desse territorio, e a fotografia foi uma importante
ferramenta. Desde o surgimento da fotografia no século XIX, a criacdo de expedicdes
fotograficas a lugares entendidos como “exdticos” ndo tinham somente a intencdo de

informar/documentar. Segundo Fabris:

De um primeiro registro prototipico, voltado preferencialmente para os monumentos
e a paisagem, passa-se a documentacdo de usos e costumes diferentes dos ocidentais,
de territorios, de caminhos, com um intuito francamente propagandista. A fotografia
torna-se aliada da expansdo imperialista [...] (FABRIS, 2008, p. 32).

No interior estava também, além das grandes lavouras de café e algoddo, as colénias
de imigrantes em construcao, o surgimento de novas cidades no interior, e as belezas naturais
que deveriam ser exploradas pelo turismo. A generosidade da natureza do pais deveria ser
conhecida pelo seu povo, através das fotografias publicadas nos jornais, nas revistas

ilustradas, nos materiais didaticos e de propaganda dos governos do Estado Novo. Essa

Voltado para a prética da agricultura, este pequeno manual continha fotografias acompanhadas de verbetes
informativos sobre o cultivo e colheita do café, arroz, fumo, mamona, abacaxi, bananas, magas, alfafa e algodéo.
Além da agricultura, o folheto aponta, também, para a possibilidade de exploracdo da madeira, criagdo de gado
bovino e suinos. O clima, a terra roxa, as escolas de Londrina e as boas estradas de terra serviam de elementos
atrativos para a composicao de um perfil positivo e promissor da regido mapeada. Dentre as cidades localizadas
no perimetro delimitado pela Cia de Terras Norte do Parand identificamos Londrina, Nova Dantzig, Rolandia,
Arapongas, Apucarana, Lovat e Pirap6” (CARNEIRO, 1996, p. 80).
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documentacdo foi produzida exaustivamente atraveés de secOes criadas pelo governo, ou
mesmo de instituicdes ou meios de comunicagdo sem vinculos explicitos com este (COELHO,
2009, p. 17), como foi o caso da revista S.Paulo, ligada indiretamente ao governo estadual de
Armando Salles Oliveira. Esse panorama de producdo de informagdes comportava também o
controle dos produtores de informacGes. O engajamento de intelectuais ao projeto do governo

foi um dos pontos fortes dessa pretendida construcéo da ideia de Nag¢do. Segundo Lacerda:

Além de orientar o funcionamento e o contetido das mensagens veiculadas pelos
meios de comunicacdo da época, o DIP produziu e difundiu seus prdprios produtos:
livros, folhetos, cartazes, cinejornais, propagandas de rddio com noticiérios e
nameros musicais, fotografias para uso da imprensa, em publica¢cdes diversas ou
exposic¢des, cerimonias civicas, etc (LACERDA, 1994, p. 244).

O engajamento dos intelectuais foi central para a producdo de um discurso textual e
imagético dominante com intengdo de criar um sentido de brasilidade que fosse capaz de
agregar diferentes setores da sociedade. Entre as medidas praticas capazes de tutelar as
manifestacdes da vida nacional, formou-se uma “maquina de propaganda”, um apareclho que
deveria ser operado por poucos intelectuais, encerrados em um gabinete, sob uma diregdo bem
controlada, para organizar o material necessario de publicidade do regime. Segundo Eduardo

Morettin, citando Lenharo:

Nesse periodo, assistimos a uma politica de burocratizagdo intensiva dos intelectuais
que, trabalhando nos meios de comunicagdo, contribuiram para a organizacdo da
participacdo politica indireta das massas, ja que a ativa nao era aceita pelo regime
[...]: Assim, para Alcir Lenharo, estes intelectuais, ao agirem como “mediadores
simbdlicos entre o Estado e o social”, procuravam, através da “exploracdo de formas
inconscientes de desejo e de identificagdo”, o envolvimento da sociedade com as
medidas e as ideias que Ihes eram impostas (MORETTIN, 2013, p. 315).

Nas palavras de Sérgio Miceli, essa “burocratizacdo” dos intelectuais foi construida

através da cooptacdo destes para cargos publicos, criando o campo da cultura como um

dominio do “negdcio oficial” ®:

Durante o regime Vargas, as propor¢des consideraveis a que chegou a cooptagao dos
intelectuais facultou-lhes o acesso aos postos e carreiras burocréaticos em
praticamente todas as areas do servigo publico (educacdo, cultura, justica, servicos
de segurancgas, etc.). Mas no que diz respeito as relacdes entre os intelectuais e o

% Em seu livro de estreia Alguma Poesia, de 1930, Carlos Drummond de Andrade dedica o poema “Politica
Literaria” a Manuel Bandeira: “O poeta municipal/ discute com o poeta estadual/ qual deles é capaz de bater o
poeta federal./ Enquanto isso o poeta federal/ tira ouro do nariz”. Cf. ANDRADE, Carlos Drummond. Nova
Reunido -19 livros de poesia. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987, p. 14.
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Estado, o regime Vargas se diferencia sobretudo porque define e constitui o dominio
da cultura como um “negocio oficial”, implicando um or¢amento proprio, a criagdo
de uma “intelligentzia” e a intervencdo em todos os setores de producdo, difusdo e
conservacao do trabalho intelectual e artistico (MICELLI, 1979, p. 131).

“O nacionalismo tupi ndo é intelectual. E sentimental” - encontramos no Manifesto
Verde-Amarelo, assinado por Menotti del Picchia, Plinio Salgado, Alfredo Ellis, Candido
Mota Filho e Cassiano Ricardo (SCHWARTZ, 1995, p. 149). A imagem como portadora de
forte carga sentimental foi imprescindivel para a construcdo de uma nova identidade nacional,
embasada na ideia de uma nacdo em marcha, em construcdo, sempre caminhando para frente
% Vargas, em inimeras oportunidades, chamou a atencdo para o papel da imprensa e dos
meios de comunica¢do como dispositivos de controle e mudancga de opinido publica. Uma
estratégia muito utilizada foi o apelo ao contedo de carga fortemente emotiva, que recebia
como resposta reacdes de consentimento e apoio ao poder também baseadas na emogédo. A
propaganda politica valeu-se das ideias e de conceitos e os transformou em imagens e

simbolos ¢

A Marcha para Oeste € um dos exemplos deste processo de fabricacdo de imagens, a
partir de um projeto do Estado Novo elaborado um pouco depois do golpe de 1937 e
retrabalhado em vérias instancias nos anos seguintes. Os proprios discursos de
Getulio Vargas, citados por Lenharo, fornecem elementos para a sua caracterizacdo
simbolica: exterioridade geogréafica, recuperagdo romantica do passado colonial e a
necessidade de exploracdo econdmica do interior do pais para seu progresso. Em um
discurso de 1940, a referéncia as bandeiras serve para indicar o que ja fora feito,
apontando a necessidade de se caminhar mais. Se 0s bandeirantes fixaram os limites
geograficos do pais, caberia ao governo ocupar economicamente 0s ‘‘VACUuOS
demograficos” espalhados pelo Brasil, em um movimento que representaria o
“imperialismo” brasileiro (MORETTIN, 2013, p. 315-316).

8 Além das imagens, o radio também se configurou uma importante ferramenta de difuséo dessas imagens, desse
pensamento, pois permitia uma encenagdo de carater simbolico e envolvente, englobando a ilusdo de
participacdo e de criacdo de uma imaginacdo homogénea de comunidade nacional. E também no radio esteve
presente Cassiano Ricardo. Durante a Revolugdo Constitucionalista de 1932, os poemas do seu livro de poesias
Martim Cereré foram recitados por radialistas famosos e mocas da sociedade paulistana (COELHO, 2009, p.
10).

¢7 A imagem da marcha buscou o fortalecimento da nacionalidade que se localizaria a oeste, no interior do pas, e
esteve presente em vérias producdes artisticas nos anos de 1930 e 1940, como, por exemplo, a masica de Villa —
Lobos “Marcha para Oeste”, de 1938, com letra de Sa Roris ®', e o filme de Humberto Mauro, Bandeirantes,
langado em 1940. Em discurso de 1939, Getulio Vargas afirma que a brasilidade sé seria conquistada pela
interiorizagdo do pais: “O verdadeiro sentido da brasilidade ¢ a marcha para oeste” (VARGAS apud LENHARO,
1986, p. 56). Em 31 de dezembro de 1937 durante a transmissdo radiofénica da mensagem de fim de ano a
nagdo, Getulio Vargas lanca o programa “Marcha para Oeste”, sendo este a representacdo do verdadeiro sentido
de brasilidade. A importancia da fotografia esta presente também na “Obra Getuliana”, documentagdo
encontrada no arquivo do Ministro da Educagdo e Saude, Gustavo Capanema, referente a confec¢ao de um “livro
documentario das realizagbes do governo de Getdlio Vargas em seu primeiro decénio de atividades”
(LACERDA, 1994, p. 241). Apesar do livro nunca ter sido publicado, a organizacdo da documentacdo trabalhada
por Aline Lopes de Lacerda (1994) destaca a particularidade da utilizaco da fotografia na construcdo de um
projeto propagandistico das acfes estatais, contribuindo para a elaboragdo de uma ideia de nacéo e de regime.
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O tema da relacdo da cultura com o poder politico sempre suscitou acalorado debate
entre representantes do poder e produtores de cultura. A relagdo politica/cultura e o grau de
autonomia da producdo cultural configurada no Estado Novo estabeleceram uma perspectiva
comum a respeito do papel do Estado, ou seja, a defesa da intervengédo estatal na cultura,

entendida como fator de unidade nacional e harmonia social, criando uma “cultura politica™:

Néo é outra coisa 0 que pretende a Bandeira Intellectual de S. Paulo. Ella vira crear,
por assim dizer, uma obrigacdo para os homens de intelligencia. Obrigacdo que, na
hora presente, como decorre da dignidade do prdprio espirito. Ella vira exigir do
artista, do escritor ou do scientista, sem sacrificio do impeto individualista ou
creador peculiar a cada um deles, alguma coisa mais do que a sua arte, do que o seu
livio ou do que a sua sciencia: a colocacdo do seu livro como arma de um
pensamento constructivo e orgéanico, o aproveitamento da sua sciencia em funcgéo
de abrir caminhos para as conquistas da nossa civilizagdo. Bandeira quer dizer,
portanto: arrancada da mentalidade paulista para a fixacdo e defesa das fronteiras
espirituais da Patria. Ao lado da constituicdo politica do paiz, que € a lei do onde
promanam todas as leis, e sobrevivendo ao que é forma ou codificacdo que nem
sempre corresponde ao sentido de nossas realidades, deverd existir um pensamento
superior pairando acima de todos os pensamentos. Sera o ponto de referencia, o
denominacdo commum das nossas atividades intellectuaes de toda especie, artisticas
ou especulativas. Sera ainda o policiamento do espirito contra as ideias dissolventes
gue penetram na intimidade do nosso destino, trazidas no bojo dos livros ou no
vehiculo das filosofias importadas. E bem se compehenderéa a forga invencivel de tal
pensamento apoiado no sentimento da terra, na mystica da tradigdo e no fascinio da
arte. Nesse sentido € que a Bandeira adjudica uma funcdo social a intelligencia, que
deixa de ser um nddulo descoordenado de solitaria atividade especulativa sem
efficiencia, para colaborar livremente com o Estado na formacdo de uma consciéncia
coletiva, rica de observacdo, moderna e vigilante, tdo adequada a solucdo dos
problemas brasileiros como necessaria & realizacdo do nosso papel no mundo
(MANIFESTO BANDEIRA apud MONTEIRO, 2003, p. 391 — 392).

Ricardo ndo foi filiado a nenhum dos partidos politicos mais importantes em Sao
Paulo, o Partido Republicano Paulista (PRP), nem ao Partido Democrata (PD), mas se tornou
“porta- voz” do governo de Vargas (COELHO, 2009, p. 15). Além de uma producao literaria
que se identificava com os ideais do regime, foi chamado a ocupar postos importantes no
aparato burocratico (seguindo a ideia do ‘“negocio oficial” com explicitado por Miceli),
principalmente no que se refere a divulgacdo de ideias. Desde sua filiacdo ao Grupo Verde-
Amarelo, buscou rever a historia de Sdo Paulo “sob a otica da valoriza¢do de seus aspectos
épicos, abrindo espago para nova atualizagdo do bandeirantismo” (MORETTIN, 2013, p.
316).
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Em seus artigos na revista Cultura Politica *® Ricardo deixa clara a analogia entre a
politica do Estado Novo, com suas caracteristicas institucionais, o regime da autoridade, o
governo forte, o carater popular e genuinamente brasileiro como tendo sua origem, suas raizes
no movimento das bandeiras coloniais *. O espirito bandeirante estaria vivo na sociedade
contemporanea e era esse espirito o que impulsionava o brasileiro a retomar a marcha, o que
dava sentido a nacionalidade através das acgdes, das intervencGes dos novos bandeirantes.
Essas caracteristicas ressaltadas por Ricardo eram a expressdo do pensamento do Estado
Novo, que realcava a ideia de que somente um governo forte (autoritario) poderia conduzir
uma verdadeira democracia. A concep¢do de nacionalismo compunha com a ideia de

autoritarismo, porque, segundo Silvana Goulart Guimaraes:

[...] legitimava a soberania como atributo exclusivo do Estado, assim como a
capacidade de acdo do governo federal sobre todo o territério nacional, ingredientes
necessarios a criacdo da nacionalidade. Pressupunha a identificacdo de todos os
membros de uma sociedade com um destino comum, cujos tracos se originavam no
passado, apareciam no presente e determinavam o futuro comum. ldentificava uma
coletividade histérica em termos de nagdo, conjunto de valores morais, constitutiva
de um todo organico, cujos fins se realizavam através do Estado. Este era
responsdvel pela manutencdo da ordem moral, era tutor da virtude civica e da
consciéncia imanente da coletividade (GUIMARAES, 1984, p. 14).

A imagem fotogréafica servia perfeitamente para esse fim. As fotografias foram
pensadas, assim como outras imagens, como “operadores simboélicos” que atendiam a uma
finalidade imediata. Segundo Lacerda (1994), analisando algumas divisdes do DIP, podemos
encontrar diferentes usos atribuidos a imagem fotografica, sempre partindo do pressuposto de
que a fotografia tinha o poder de comprovar um mundo objetivo, sendo por isso um
“instrumento valioso” para reportar os atos oficias do governo, suas realizagdes. Ainda
segundo a autora, a Agéncia Nacional, que apesar de pertencer a Divisdo de Divulgacéo,
atuava em todas as divisbes, possuia entre 0s inumeros servicos de imprensa sob sua

responsabilidade, um arquivo e um laboratério fotograficos:

%8 A revista Cultura Politica, 6rgéo oficial do DIP foi publicada entre marco de 1940 e outubro de 1945. Entre os
que colaboravam com a revista encontramos: Almir de Andrade, Azevedo Amaral, Francisco Campos, Cassiano
Ricardo, Graciliano Ramos, Gilberto Freyre e Nelson Werneck Sodré.

% Entre as herancas das bandeiras o autor enumera: amor & vida agricola; espirito de iniciativa e respeito as leis,
a sociedade que fixou no interior do pais e as proprias fronteiras nacionais. Existiriam bandeiras do século XX
que envolveriam as medidas politicas da Marcha para Oeste, na forma de uma série de expedices cientificas que
desbravavam o interior, que descobriam o Brasil que deveria ser apresentado a seu povo. Marechal Rondon seria
um desses novos bandeirantes.
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Esse arquivo de imagens fornecia copias para todos os jornais do pais, além de estar
disponivel para consulta e uso dos correspondentes estrangeiros. E oportuno lembrar
gue o uso da fotografia como recurso de reportagem na imprensa no Brasil, apesar
de ja existente desde o inicio do século XX, vai conhecer um incremento
significativo a partir da década de 30, especialmente sob a supervisdo da Agéncia
Nacional (LACERDA, 1994, p. 244).

Esse monopolio sobre a informacdo e sobre os meios de comunicacdo buscava a
uniformizacdo das mensagens além da intencdo de barrar uma contra propaganda, mensagens
que fossem prejudiciais para a construgdo da imagem que se pretendia do Estado Novo
(GUIMARAES, 1984, p. 62). O material produzido dessa forma era distribuido gratuitamente
por todo o territdrio nacional, sendo produzido por intelectuais vinculados aos quadros
institucionais do governo, sendo controlados e censurados em suas produgdes. Junto aos
escritores e jornalistas estavam os fotografos.

Em 1938 Theodor Preising entrou para o servigo publico, sendo contratado pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda ", fazendo parte da Divisdo de Turismo e Expansao
Cultural ™, entdo chefiada por Ernani Silva Bruno, que possuia servico de distribuicdo de
fotografias das principais cidades turisticas do pais (LACERDA, 1994, p. 245). Através de
seu trabalho nessa divisdo colaborou com a revista Travel in Brazil %, que tinha como
finalidade a divulgacao das belezas brasileiras para o exterior, contando com textos escritos
por Cecilia Meireles, Sergio Buarque de Holanda e Mario de Andrade. As fotografias ficavam
a cargo, além de Preising, de Hess, Stille, Sasha Siemel, Manzon, Almeida entre outros
(GRATIVOL, 2011, p. 48/62). Criado em 1939 em substituicdo ao Departamento Nacional de
Propaganda (DNP), o DIP ampliou a capacidade de centralizacdo politica e ideologica do

Estado. Na introducdo de sua dissertacdo de mestrado sobre o DIP e os DEIPs estaduais,

7 As nomenclaturas variam muito dependendo do ano. Em 1938, quando de sua criagdo, surgiu como Servico de
Publicidade e Propaganda. Segundo Cassiano Ricardo em suas memorias, em poucos meses, em novembro de
mesmo ano, o Servigo foi reformado, passando a ser Departamento de Propaganda e Publicidade. Em 1939 passa
a ser Departamento de Imprensa e Propaganda — DIP. Em pouco mais de um ano foi criado em S&o Paulo o
Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda — DEIP- que absorveu as func¢Ges e o quadro funcional do
DPP. Em 1945 o DIP foi extinto, sendo criado o Departamento Nacional de Informacgdes — DNI. Também 1945 o
DEIP foi extinto, dando lugar ao Departamento Estadual de Informagdo — DEI. Cf. GRATIVOL, 2011, p. 59 —
63).

" Segundo a pesquisa de Kariny Gravitol, a nomeacao de Preising para o DIP certamente se deveu a relacio que
manteve com Cassiano Ricardo e Menotti Del Picchia, que em 1936 haviam sido diretores da revista S. Paulo,
importante publicagdo em rotogravura (GRAVITOL, 2011, p. 31).

2 Segundo Guimarées: “A Divisdo de Turismo [do DIP] possuia um Servigo de distribui¢do de fotografias das
principais cidades turisticas, editava folhetos em diversas linguas e as revistas Travel in Brazil e Brasil Novo.
Eram promovidos a vinda e o acolhimento de pessoas famosas, ou grupos de proje¢do mundial, artistas em geral,
professores, arquitetos, fotografos, comitivas, como a do Diretor do Secretariado da Propaganda em Portugal, ou
a Embaixada Médica Argentina, etc. Desde a criacdo do DIP até 1942 varias personalidades visitaram o Brasil,
entre elas Walt Disney e sua equipe, Orson Welles e equipe, Nelson Rockfeller, todos recepcionados pelo 6rgéao”
(GUIMARAES, 1984, p. 121-122).
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especialmente o de Sdo Paulo, Silvana Goulart Guimarées aponta para a necessidade de se

entender a atuacdo do DIP de forma ampla:

O DIP padronizou um ideério que justificava a acdo governamental e organizou a
comunicacdo social do Estado de forma a fazer sua propaganda e censurar as ideias
que divergissem do padrdo estabelecido. A tentativa de compreensdo do DIP esta
centrada também numa perspectiva mais ampla que busca vislumbrar aspectos do
autoritarismo do Estado Novo e sua tentativa de criar uma base social do consenso e
legitimidade em torno de propostas de unidade nacional, harmonia social,
intervencionismo econdmico, centralizagdo politica, entre outras (GUIMARAES,
1984, p. 7).

Para que o DIP pudesse atuar de forma tdo ampla, contou com o apoio de
Departamentos Estaduais de Imprensa e Propaganda — DEIP, criados no ano de 1940, que
agiam sob sua orientacdo em cada estado do pais, pondo em pratica seus objetivos: “Enquanto

0 DIP se caracterizava como 6rgdo normativo, o DEIP era um executor dessas normas”

(GUIMARAES, 1984, p. 131):

O projeto do DIP se estendeu através da constituicdo de Departamentos Estaduais.
Enquanto agéncia federal o DIP tinha funcdo dirigente na elaboracdo das politicas
publicas a serem adotadas. Os 6rgédos estaduais reproduziam nos estados as linhas de
acdo emanadas do DIP caracterizando-se como executores das normas do 6rgdo
federal (GUIMARAES, 1984, p. 60).

Criado durante 0 mandato de Adhemar de Barros como interventor " do estado de S&o
Paulo no ano de 1941, tendo tido como diretores gerais Candido Motta Filho, Menotti Del
Picchia e Cassiano Ricardo (GUIMARAES, 1984, p. 132), o Departamento Estadual de
Imprensa e Propaganda (DEIP), contava com seis divisdes: Divulga¢do, Radiodifuséo,
Cinema e Teatro, Turismo e Diversdes Publicas, Imprensa e Servi¢os Auxiliares. Em suas

memorias diz Cassiano Ricardo:

O crescimento de S8o Paulo estava exigindo a presenca de um departamento
especializado capaz de fixar-lhe os varios setores de atividade: fixar o fato, através
do trabalho de seus redatores e a foto com a maquina alerta e moderna de dois
especialistas (RICARDO, 1970, p. 78).

8Segundo Guimaries, “as interventorias eram elementos chave na relagio entre o governo central e as unidades
da federagcdo. Possuiam prerrogativas executivas e legislativas transformando o interventor em coordenador
politico. Constituiam esfera estratégica do Estado Novo, interligando as oligarquias estaduais, 0s ministérios e a
presidéncia da Republica. Os interventores, com frequéncia, eram naturais dos estados que dirigiam e
identificados, em suas perspectivas ideoldgicas, aos grupos dominantes, embora destituidos de maiores raizes
partidarias” (GUIMARAES, 1984, p. 16).
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Dentre as divisdes do DEIP de S&o Paulo, acreditamos que o Departamento de
Turismo e Diversfes Publicas ™ (além do préprio DEIP de maneira geral), manteve relacdes
de parceria com o Foto Cine Clube Bandeirante. A relacéo entre a fotografia e o turismo, ou
melhor, a importancia da fotografia para a divulgagdo do turismo foi o tema do artigo de capa
do Boletim Foto Cine de agosto de 1946. Segundo seu autor, que assina E.T., apesar da
fotografia ser imprescindivel para a divulgacdo do turismo, esse necessitava de outros trés
pontos fundamentais para se desenvolver no pais: “transporte, estradas e hotéis”. Os
associados do FCCB que participavam das excursfes promovidas pelo clube sabiam das
dificuldades para se chegar aos “lugares belissimos dos cartdes postais”. O autor afirma que
as fotografias feitas pelos “bandeirantes” em suas excursdes podem ser de muita serventia

para o DEI, desde que este trabalhe no sentido de melhorar os trés pontos salientados:

E agora que a guerra é finda, e que ja temos, com bda vontade, mais facilidades e
melhores meios de nos transportarmos deste para qualquer outro ponto do Estado,
inclusive o litoral, j& seria tempo do governo cuidar e dar estimulo aqueles trés
elementos indispensaveis os desenvolvimento do turismo. Ele mantém, alias no
Departamento Estadual de Informacdo, uma Divisdo de Turismo, superiormente
dirigida pelo espirito esclarecido do Dr. Ariovaldo Teles de Menezes. Ja esta na
hora, e ndo vem tarde, de a Divisdo de Turismo do D.E.l. executar o seu programa
de agdo e pdr em prética aquilo que j& ensaiou com sucesso meia duzia de vezes.
Facilitem-nos os meio de transporte, assegurem-nos acomodagfes condignas, que
nés do FOTO — CINE CLUBE BANDEIRANTE, de nossa parte garantimos fixar
Otimas imagens que serdo excelente material de propaganda para o desenvolvimento
do turismo no Estado de S&o Paulo (E.T., 1946, n. 4, p. 1).

Segundo Guimardes, o “programa de acdo”, ensaiado “com sucesso meia duzia de

vezes”, da Divisdo de Turismo e Diversdes Publicas a que se refere E.T., tinha como meta

™ O DIP também mantinha uma Divisdo de Turismo, que funcionava segundo a organizacéo de atividades e
propagandas pensadas para o exterior do pais e para o interior. Segundo Guimaraes: “A Divisdo de Turismo
tinha como finalidade principal superintender, organizar e fiscalizar os servigos turisticos internos e externos. Ela
coordenava as iniciativas e empreendimentos das administracdes publicas e entidades privadas, tutelando-as,
suprindo-as e estimulando-as no sentido de conseguir o melhor rendimento possivel. De acordo com o
Regimento do DIP, a Divisdo de Turismo deveria organizar planos de propaganda no exterior e executa-los,
organizar ficharios e cadastros de informagdes turisticas, corresponder com outras organiza¢cbes do mundo,
organizar e divulgar material de propaganda turistica sobre o pais. A nivel interno ela deveria dividir o Brasil em
zonas turisticas, mantendo correspondéncia com delegacdes estaduais que fossem criadas; estimular o turismo
interno; manter publicacBes ilustradas; fixar diretrizes em matéria de Turismo, Termalismo e Climatismo, a
serem observados nas administracfes publicas, entidades, institutos que se dedicassem a esses campos,
coordenando suas atividades; fiscalizar e controlar as organizacfes nacionais, estaduais e locais de turismo;
estimular e unificar a empresa de transporte de forma a facilitar a circulacdo dos turistas; promover facilidades
aduaneiras, fiscais, policiais, de passaporte turistico; organizar anualmente os planos de temporada turistica e
estudar e regular as questdes referentes a criacdo e ao desenvolvimento de estagdes de turismo, hidrominerais,
climéticas ou ligadas a centros nacionais de carater historico paisagistico, natural, regides de caca e de pesca. [...]
Outra prerrogativa da Divisdo de Turismo era a organizagdo de exposi¢des, como: ‘Posigdo do Brasil no
Mundo’, com painéis e graficos sobre a economia brasileira, realizada no Rio de Janeiro em 1942; ‘Exposicao do
Estado Nacional’, comemorativa do primeiro quinquénio do Estado Novo que percorreu as principais cidades
brasileira; ‘Cooperacio Brasil-Estados Unidos’ e ‘Arquitetura Brasileira’.” (GUIMARAES, 1984, p. 120-121).
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geral estudar o estado de Séo Paulo através do ponto de vista turistico, surgindo dai uma série
de pontos, como fazer o cadastro dos sistemas de hotéis, transportes e estancias hidro-
climaticas, confeccionar e distribuir materiais de divulgacdo - guias, albuns e catalogos
turisticos, fiscalizar as organizagdes estaduais e municipais de turismo, organizar planos
turisticos e promover festejos populares ” (GUIMARAES, 1984, p. 135).

Ainda dentro da Divisdo existia a Assisténcia Técnica de Turismo que cumpria as
funcBes de organizar excursdes ao redor da cidade de S&o Paulo e ao interior do estado para
“empregados da industria, lavora e comércio, imprensa ¢ administragdo dividindo com outras
instituicdes o patrocinio desses eventos” (GUIMARAES, 1984, p. 135). Constava ainda como
funcdo da Assisténcia Técnica a
promog¢do de mostras “como a
‘Exposicdo de Fotografias do
Esfor¢o de Guerra’, inaugurada no
6° aniversario do Estado Novo”.
Possuia ainda um arquivo proprio
de fotografias sobre a capital e o
interior do estado, documentando
suas atividades agricolas e
industriais, além de manter dados

sobre 0s municipios, que serviam

de apoio para 0s servicos de

FIGURA 5: Abertura da exposicdo das fotografias selecionadas no  turismo:  “A  Assisténcia de
Concurso SESC: Basilio Machado Neto, Concei¢do Santamaria,

Eduardo Salvatore, Francisco Albuquerque, Carlos Latorre, Turismo promovia conferéncias,
Randolfo Homem de Mello e Masatoki Otsuka.

palestras e entrevistas buscando
congregar a intelectualidade oficial paulista” (GUIMARAES, 1984, p. 136).

" Segundo Guimaraes: “O DEIP se preocupou até mesmo em orientar festas, objetivando reativar o espirito
nacionalista através do culto as tradicGes que estivessem se perdendo. O caso da festa do Divino, em Jacarei foi
exemplar, a Divisdo de Turismo e Diversdes Publicas, tendo realizado pesquisas no Instituto Histérico e
Geografico de Sdo Paulo para ‘reconstruir’ os passos a serem seguidos pelos forasteiros. Foram fornecidos a
estes 0 desenho dos trajes tipicos de todas as personagens da encenacdo, assim como 0s versos das masicas
cantadas pelos folides. Animada pelo éxito desses festejos, a Divisdo empreendeu uma pesquisa em todo o
Estado levantando ‘...até que ponto os festejos tradicionais do pais tem resistido aos efeitos destruidores da
colonizacdo estrangeira e da indiferenca publica’. A conclusdo da pesquisa constatou a permanéncia desses
habitos em varios municipios que foram incentivados a encorajar as comemoragdes ou promoveé-las nos locais
onde se achassem decadentes. O interesse pelas festas era ligado a ‘demonstragdo de brasilidade’ dessas
manifestacBes, que se tornaram material de estudo para folcloristas por significarem o encontro do povo com
suas tradi¢des” (GUIMARAES, 1984, p. 137 — 138).
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As excursdes promovidas pelo FCCB como parte integrante de suas atividades,
pensadas como formas de exercitar as técnicas aprendidas, serviam também como “troca”
entre o Bandeirante e outras instituicdes (LENZINI, 2008, p. 132-133), promovendo 0 nome
do clube como local de producédo de uma fotografia de qualidade artistica, na medida em que
este prestava um servi¢o de divulgacdo e documentacdo para a instituicdo que o escolhia.
Além do ja citado concurso “Parques Infantis”, promovido pela Divisdo de Educagéo e
Recreio do Departamento Municipal de Cultura, em 1949 foi anunciado pelo boletim o
concurso “SESC”, promovido pelo Servigo Social do Comércio (SESC), com o intuito de
divulgar sua recém-inaugurada Colonia de Férias “Ruy Fonseca” na cidade de Bertioga,
litoral paulista. Os associados do FCCB foram convidados pelo SESC a passar dois dias
percorrendo a Vila de Bertioga e a Colonia de Férias “colhendo os pontos mais pitorescos,
paisagens, cenas tipicas, marcos historicos, bem como flagrantes da vida social da Col6nia e
seus aspectos arquitetonicos” (CONCURSO “SESC”, n. 40, 1949, p. 9).

As fotografias escolhidas por um juri composto por dois avaliadores indicados pelo
SESC, Dr. Francisco Luis de Almeida Salles e Dr. Paulo Uchoa de Oliveira, e um do FCCB,
José Yalenti, foram premiadas pelos SESC com primeiro, segundo e terceiro lugar e cinco
menc¢Oes honrosas. No final, todas as fotografias inscritas foram expostas em uma sala da
Galeria Prestes Maia ", tendo comparecido na inauguracédo os diretores do SESC, do FCCB,
da Associacdo Comercial e Federacdo do Comeércio do Estado de S&o Paulo, além de
entidades representativas dos empregados do comércio, jornalistas e convidados. O artigo
publicado no boletim do FCCB sobre o assunto terminava com um convite para que 0S
leitores comparecessem a exposicao, que ficaria aberta a visitagdo por um més: “Tera assim o
publico paulistano oportunidade de conhecer, através de sugestivas fotografias, uma das mais
interessantes e significativas obras de assisténcia social levadas a efeito no Brasil”

(CONCURSO “SESC”, n. 40, p. 9).

’® 0 artigo traz, além dos nomes dos vencedores do concurso, os nomes dos associados que participaram do
concurso e que teriam sua fotografia exposta na Galeria Prestes Maia. Entre 0os nomes que comumente
encontramos, como German Lorca, Arnaldo Florence, Plinio Mendes, encontramos também o nome de Alice
Brill, citada como associada do FCCB (CONCURSO “SESC”, n. 40, 1949, p. 9). Brill teve sua formagdo como
pintora no Grupo Santa Helena, ao lado de Paulo Rossi Osir, Mario Zanini (sobre quem escreveu seu doutorado
na Universidade de S&o Paulo), Rebolo Gonsales, Fulvio Pennacchi, Aldo Bonadei, Alfredo Volpi entre outros.
Sua formagdo em fotografia aconteceu através de uma bolsa de estudos na Universidade de Albulquerque, Novo
Meéxico, EUA. Voltou para o Brasil em 1948, quando comegou a trabalhar como fotégrafa para a revista Habitat,
trabalho que manteve por dez anos, e para 0 Museu de Arte de Sdo Paulo, em relacdo estreita com P. M. Bardi.
Cf: CARNEIRO, 1996, p. 166; BRILL, 1988, p. 12-13. Ndo encontramos nenhuma outra fonte que comprove a
filiacdo de Brill ao FCCB.
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Dado o alcance das regulamentacdes do DEIP e, nesse caso especifico do concurso do
SESC, da Divisdo de Turismo e Diversdes Publicas, atraves da Assisténcia Técnica de
Turismo, poderiamos supor que nessa trama de relacBes entre instituicGes para a criacao e
arquivamento de documentos sobre o estado de S&o Paulo, além da divulgacdo e promogéo
das imagens desejadas por essas instituicbes, em algum outro momento existiram outras
conexdes entre a fotografia produzida pelo FCCB e as divisdes do DEIP.

Junto ao uso do bandeirismo, como uma segunda ferramenta, temos a criacdo de uma
filiacdo histérica do FCCB a Sociedade Paulista de Photographia, feita através de artigos que
se propdem a contar a histdria da fotografia amadora em S&o Paulo. A importancia desses
artigos esta em apontar iniciativas anteriores do trabalho com essa fotografia, indo de reunides
em torno de casas de produtos fotograficos, a revistas e sociedades de amadores, num periodo
que abarca principalmente o comeco do século XX e se configura na historiografia da
fotografia brasileira como o que Ricardo Mendes chamou de “vazio historiografico” sobre o
tema dos fotoclubes e do amadorismo de maneira geral (MENDES, 2013, p. 8). No entanto,
essas informacdes aparecem no boletim com a funcao de destacar a atuacdo do FCCB como o
clube que ndo permitiria que a fotografia “continuasse entre nds ignorada, renegada ao mais
completo esquecimento, entre nos, que nos orgulhdvamos de ser a capital artistica do
Brasil...” (UM POUCO DE HISTORIA, 1946, n. 1, p. 3). Muitos dos amadores que
protagonizaram esses intentos anteriores, como Valéncio de Barros, Quirino Simdes,
Adhemar de Moraes, Guilherme Malfatti, pertencentes a extinta Sociedade Paulista, depois de
dez anos trabalhando sozinhos em seus laboratorios, viriam se juntar aos “novos
bandeirantes” legitimando essa filiacdo. Eram considerados os amadores que mais entendiam
da arte pictérica, e a ensinavam em artigos técnicos publicados pelo boletim, através das
complicadas técnicas do bromoleo e da goma bicromatada.

Temos assim um grupo de amadores pertencentes em sua maioria a elite paulistana,
que abrem duas linhas estratégicas para sua legitimag&o no cenario cultural da cidade baseada
em sua heranca bandeirante: seu pioneirismo na pratica da fotografia artistica e seu
pioneirismo no esforco por fazer da fotografia uma arte reconhecida pelo meio cultural
paulistano. Nao podemos perder de vista que essas duas linhas sdo trabalhadas ao mesmo
tempo nas atividades do clube. Por exemplo, na organizacdo dos saldes fotogréaficos, existia
todo o cuidado com o fazer das fotografias que iriam concorrer, com as discussdes estéticas
que serviriam de baliza para a sele¢do das imagens, e a0 mesmo tempo, com a organizac¢ao do
espaco fisico para a exposicao, a verba para a publicacdo dos catalogos, a divulgacdo e a

presenca de uma nota critica nos jornais, que dependia das relacBGes sociais que o clube
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conseguia conquistar. Essas duas linhas se entrelagam continuamente, se entrecruzam nunca
sendo possivel uma total desvinculagdo uma da outra. E atravessando todo esse movimento

temos o simbolo do bandeirante.

2.2: 1939: Instantaneos no Ar, Photo Dominadora e a fundacao do Foto
Clube Bandeirante

As grandes cidades sdo organismos tdo complexos que ninguém lhes pode, de um so6 lance de olhos, penetrar
todos os aspectos, desvendar todos os recursos de trabalho e de progresso. Ha instituicfes que o grande publico
ndo conhece na exata proporcionalidade do seu mérito e da sua benemeréncia. Entretanto, elas exercem, muita
vez, fun¢des vitalizadoras do “tonus” geral, e representam por isso mesmo fonte de beneficio profundo para a
coletividade. Esta nesse caso, pode afirmar-se, o Photo Clube Brasileiro, cuja atuagdo é das mais dignas de
simpatia e aplausos.

OPAIZ™

As linhas trabalhadas até aqui se configuram como um esforgo no sentido de pontuar
como Varias trajetorias dialogaram com o0s projetos ideoldgicos, como elas necessariamente
travaram contato com esses projetos, validada pelas conexdes que ela foi capaz de criar com
os fendmenos mais emblematicos da sociedade industrial, como “o crescimento das
metropoles e o desenvolvimento da economia monetaria; a industrializacdo; as grandes
mudancas nos conceitos de espago e de tempo ¢ a revolugdo das comunicag¢des” (ROUILLE,
2009, p. 29 - 30). E como o FCCB também esteve presente, dialogando com esses projetos.

Durante esse envolvimento com essas questbes, outras que diziam respeito
diretamente sobre a construcdo do espago do fotoclube também estavam sendo pensadas e
praticadas. E nesse sentido percebemos que o processo de institucionalizagdo dos clubes no
espaco das cidades, a apropriagdo dos recursos pertencentes as sociedades artisticas como as
escolas de belas artes e todo seu aparato de constituicdo e avaliacdo do que seria considerado
uma obra artistica (aulas, relacdo de regras, concursos, exposicoes, publicacdes, filiacdes), foi
transportado para os clubes de fotografia e transformado em argumentos de autoridade,

fabricando um corpo institucional capaz de enfrentar a batalha pelo lugar da fotografia entre

" MENDES, 2013, p. 229. O trecho utilizado como epigrafe foi retirado de uma entrevista publicada no jornal
carioca O Paiz, em 22/23 de setembro de 1930. Com o titulo “A propaganda pela fotografia”, o entrevistado,
Fernando Guerra Duval, membro do Photo Club Brasileiro fundado em 1923, explicita que a finalidade do clube
era a de “desenvolver e propagar o gosto pela arte fotografica” (O PAIZ apud MENDES, 2013, p.229). A
entrevista segue tendo como centro os concursos fotograficos e exposigdes realizadas pelo clube na cidade do
Rio de Janeiro, mas, principalmente, aquelas em que o clube representou o Brasil em paises onde exp0s sua
produgdo, um intercAmbio fotografico em que os “verdadeiros artistas da maquina” levavam suas imagens que

falariam “mais alto que os discursos empolados. O Brasil ndo deve apenas ser falado 14 fora. Deve ‘ser visto’...
(O PAIZ apud MENDES, 2013, p. 230 - 231).
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as artes. Os espacos reservados nos jornais de grande circulacao, apesar de raros e restritos até
o0s anos de 1930 no Brasil, foram importantes para a divulgacéo e insercdo do trabalho dessas
sociedades no espaco da cidade, além de constituirem uma literatura importante para a
documentacdo da disputa pelo estatuto da fotografia artistica.

Essa aproximacao do campo artistico através da apropriacdo dos mesmos recursos de
que dispunham as escolas de belas artes trazia ainda, implicado no mesmo movimento, o0
distanciamento necessario da fotografia comercial, ligada aos valores da fotografia como
produto de compra e venda feito as pressas, e da fotografia como ferramenta das ciéncias,
ambas produzidas, segundo o discurso dos fotografos-artistas, sem o devido cuidado

3

requerido de um “verdadeiro artista da maquina”. Sendo assim, a institucionaliza¢do dos
clubes combate, num mesmo ato, duas frentes distintas. Quando se desloca em direcdo as
escolas de belas artes precisa deixar claro que além da busca pela inser¢do no campo artistico
esta também se distanciando do campo cientifico e comercial da producéo fotografica. E aqui
surge outra diferenciagdo importante: os fotoégrafos amadores dos clubes ndo sdo 0s mesmos
fotografos amadores que surgem atraidos pelas facilidades técnicas das novas maquinas
produzidas pela industria fotografica que democratizou o uso da técnica para qualquer pessoa
disposta a ler o manual do produto, os chamados “fotdgrafos de fim de semana” ™.

Nesse sentido, a teorizagdo da préatica existente com relacdo a fotografia artistica no
interior dos clubes, principalmente em sua forma de regras de composi¢do que deveriam ser
seguidas estritamente para o bom resultado do trabalho, foi de grande importancia tanto para a
aproximacdo desejada das artes quanto para o distanciamento necessario dos amadores de

“fim de semana”. Nao seria por acaso a localizagdo do surgimento do movimento pictorialista

® em 1888, mesmo ano em que George Eastman lancou seu aparelho kodak, cujo famoso

® Angela Magalhdes e Nadja Fonseca Peregrino no livro Fotoclubismo no Brasil. O legado da Sociedade
Fluminense de Fotografia, fazem uma descricdo importante no que se refere a origem da nomenclatura
“amador” e suas transformagdes, que vale a pena ressaltar aqui: “Do ponto de vista etimolégico, a palavra
amador (amateur) significa amante, apreciador, curioso e diletante. Isso, porém, ndo basta para compreendermos
a complexidade do termo, utilizado com sentidos diversos no percurso da pratica fotogréfica. Para tanto,
inicialmente, é preciso fazer a distingdo entre o fotografo amador, o profissional e o usuario. No século XIX, a
definicdo de amador difere daquele simples usuario que utiliza a fotografia meramente como meio de registrar
sua vida cotidiana. Ao contrério, o termo amador, como definido pelo historiador francés Clément Cheroux, esta
proximo do “conhecedor” (connaisseur): € aquele que cultiva, com certa nobreza de espirito, as ciéncias e as
artes. No entanto, j& no final do século XIX, a derivagdo amadorismo se tornara pejorativo, ou seja, estara
atrelado a falta de profissionalismo ou mesmo de conhecimento do métier. O termo adquire um significado
duplo, devendo ser considerado com a devida clareza pelos estudiosos, ja que sabemos, aos olhos de hoje, que
em diversos momentos as atividades amadoristicas contribuiram de maneira decisiva para a histéria da
fotografia” (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 14-15).

" O movimento pictorialista surgido em finais do século XIX teve seu desenvolvimento no interior dos clubes de
fotografia. Sua estética, que consistia em uma forte interferéncia do artista no positivo da imagem através de
pinceis, tintas, espatulas, ndo é algo homogéneo, sendo possivel encontrarmos muitas formas de pictorialismo
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slogan foi “Aperte o botdo: nos fazemos o resto”, intensificando o comércio nio soé das
imagens, mas dos aparelhos fotogréaficos, ou seja, do meio de produzir a imagem da maneira
mais facil possivel.

Vemos que essas preocupagdes com as diferenciacdes entre amadores, profissionais,
comerciantes permanece por muito tempo no interior dos fotoclubes. Em agosto de 1949 o
boletim do Bandeirante publica a transcri¢cdo de um artigo do boletim do Club Fotogréfico de
Cuba, assinado por Fritz Eschen, “O homem por detras da camera”, em que a defesa da
fotografia como arte se apresenta permeada pelas classificacBes entre os fotdgrafos, suas
relacBes com as novas tecnologias fotograficas e as questdes estéticas. Eschen abre seu artigo

com uma pequena anedota sobre um ilustrador e um fotdgrafo:

Certa ocasido, observando algumas lindas fotografias de um renomado fotografo,
um ndo menos famoso ilustrador comentou: - “Realmente, sdo fotografias soberbas”.
E acrescentou, dirigindo-se ao autor: “Vocé deve possuir um magnifico aparelho
fotografico”. O fotografo nada respondeu. Algum tempo depois, esse mesmo
ilustrador mostrava ao fotografo alguns de seus desenhos, por certo ndo menos
bonitos. O fotografo os examinou atentamente e logo comentou: - “Na verdade seus
trabalhos sdo excelentes; vocé deve possuir um lapis magnifico”. O artista
compreendeu a indireta e foi-se silenciosamente (ESCHEN, 1949, p. 6).

Eschen defende ser natural o fotdgrafo querer ser valorizado de acordo com seus
méritos: seu talento artistico e suas habilidades técnicas, ja que, da mesma forma que ocorre
na pintura, o bom resultado do trabalho deve-se a combinagdo do talento com o completo
dominio da técnica escolhida, o que a simples posse de uma boa camera fotografica nédo
garante. Segue afirmando que os avancgos tecnoldgicos facilitaram o trabalho com a parte
mecanica da fotografia, deixando a mente do fotdgrafo livre para a “creagdo artitica”. Faz
questdo de deixar “bem assentado” que o artista-fotografo, “aquele que baseia seus trabalhos
em consideragdes de ordem estética, como o artista que cria livremente”, ultrapassa em valor
o fotografo profissional, pois existe no artista uma total transformacao “dos valores criticos
em fotografias” (ESCHEN, 1949, p. 6).

Em contra partida, o fotdgrafo profissional havia sofrido uma nitida ascenséo na escala
social, advinda principalmente da mudanca das condi¢fes necessarias para sua formacdo. Se

antigamente essa profissdo era exercida por pessoas que tinham apenas o dominio técnico,

dependendo do momento e do local onde ocorreu. Apesar de ser inevitavel falarmos aqui sobre o pictorialismo,
sera no segundo capitulo deste trabalho que vamos nos aprofundar em questdes inerentes a suas técnicas, bem
como em textos tedricos e criticos que discutem sua validade para a fotografia artistica, com o cuidado
necessario para seu entendimento e para uma compreensdo mais apurada de sua importancia desse movimento
estético para a historia da fotografia.
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naquele momento era necessario que o profissional possuisse aptiddes e conhecimentos
proprios de quem teve uma boa formacdo cultural e artistica. Nesse ponto, 0 autor chega
mesmo a inverter as variaveis da relacao técnica/arte, afirmando que na década de 1940 para
um bom fotografo profissional seria mais importante que dominasse as questdes estéticas do
que 0s processos técnicos.

O amador é posicionado em antagonismo ao antigo fotdgrafo profissional e suas
dificuldades entendidas como exatamente opostas as da fotografia comercial, centrando suas
criticas nos usos que uns e outros fazem das novidades técnicas: enquanto o antigo fotdgrafo
profissional se mantinha aferrado aos aparelhos e métodos ultrapassados, o aficionado se
apropriava avidamente das ultimas novidades. Tanto um quanto 0 outro, nesse aspecto,
mereceriam critica, ou por ndo saberem se beneficiar das novidades ou por se subordinarem a
elas. Para criar através da fotografia seria necessario “consciéncia estética” e a execucao do

trabalho de laboratorio de forma apurada:

Como pode o homem crear por detrdés da camera? Esta pergunta pode ser
rapidamente respondida e sem deixar margem a dudvidas: esse homem deve seguir
exatamente os ditames de sua consciéncia estética, deve fazer suas fotografias com
sentido creador e deve fazer seus trabalhos de laboratério com técnica apurada. Nao
é a cAmera que produz a boa fotografia, mas o homem que esta por detras dela e que
deve té-la completamente concebida antes mesmo de pegar na maquina (ESCHEN,
1949, p. 7).

Buscando dar contorno a questdo, sua defesa da possibilidade de criacdo atraves da
fotografia é algo que necessita a todo tempo do estabelecimento de territérios de acédo
especificos para profissionais, amadores e comerciantes, baseado em argumentos que se
sustentam por pouco tempo, ja que as caracteristicas levantadas contra ou a favor transitam
incessantemente entre os dominios da estética e da técnica. Ja o estatuto artistico da fotografia
que ¢ defendido no artigo, é o de uma arte ainda muito presa as suas especificas necessidades
técnicas, 0 que nuca permitird que a fotografia torne-se uma “obra de arte no sentido mais

profundo™:

A copia fotogréfica nunca sera uma obra de arte no sentido mais profundo; é
impossivel para o fotografo — em virtude das limitagbes e exigéncias de ordem
técnica — crear e compor a sua obra tdo livremente como pode fazé-lo o artista
pintor. Sem embrago, isso ndo impede o minimo que seja, que o fotografo
desenvolva uma poderosa inspiracdo artistica na realizacdo de suas concepcoes
(ESCHEN, 1949, p. 6).
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Nessa multiplicacdo de interacOes entre fotdgrafos, industria fotografica, ciéncia e arte
no espaco da cidade, se faz necessdria uma diferenciacdo entre seus movimentos de
aproximacdo e afastamento caracterizados pelas singularidades de seus momentos histéricos.
Acompanhando esses movimentos podemos perceber que ndo existe uma total
homogeneidade no clubismo, assim como ndo existe homogeneidade no pictorialismo e
posteriormente, depois dos anos de 1930, na produgdo moderna desses clubes. As teorizacgdes
sobre a estética fotografica e o estatuto da fotografia dependeram dessas multiplas relacGes

ocorridas na sociedade e inseridas em suas discussfes culturais e politicas. Algumas dessas

linhas podem ser observadas no processo de criagdo do FCCB, no Gltimo ano da década de
1930.

FIGURA 6: “Grupo formado por ocasiiio da assembleia de fundacio do Foto-cine Clube Bandeirante, a 28 de abril de
1939” (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 12).

O encontro de amadores de fotografia em lojas de materiais fotogréficos foi algo
bastante comum no come¢o do século XX. Com a escassez de publicacdes que versassem nao
somente sobre como operar os aparelhos e os produtos quimicos empregados na feitura da
fotografia, mas que possibilitassem o aprendizado de técnicas importantes para a criacdo de
uma fotografia artistica, pictérica, as lojas de produtos reuniram aficionados que ali
encontravam um ambiente propicio a troca de experiéncias além de se atualizarem sobre as
altimas novidades do mercado.

Em S&o Paulo nos anos de 1930, a Rua Sao Bento, na regido central da cidade, reunia
muitas lojas fotograficas importantes, como a famosa Fotdptica, de propriedade de Desidério

Farkas, e a Kosmos Foto. Ali também se localizava a loja de Antonio Gomes de Oliveira e
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Lorival Bastos Cordeiro, a Photo Dominadora. Os amadores que se reuniam ali nos finais de
tarde, depois do trabalho, discutiam processos fotograficos, planos, flous ®, negativos, e o
altimo programa de radio de José Medina ®, o Instantaneos no Ar, transmitido pela radio
Bandeirantes (nome que também nos remete a mitologia bandeirista) diariamente, durante 15
minutos %. Além de divulgar a fotografia artistica, o programa de Medina oferecia
esclarecimentos técnicos, respondia a perguntas enviadas pelos ouvintes e promovia
concursos ® (FEITOSA, 2013, p. 11; LENZINI, 2008, p. 23). Além do programa de radio

sobre fotografia, uma experiéncia até entdo inédita no pais * que propunha uma grande

8 «Flou: efeito de ligeira perda de nitidez de uma imagem fotografica provocado, em geral, pela difuséo da luz.
Esse efeito pode ser obtido tanto no momento da capitagdo da imagem quanto no da impressdo de prova”
(MELLO, 1998, p. 202).

8 José Medina (1894 — 1980), natural de Sorocaba, interior de Sdo Paulo se interessou pela fotografia e pelo
cinema ainda crianga. A fotografia comegou quando ainda de “calgas curtas” ganhou do pai um “caixdozinho”,
que se tornou o brinquedo preferido. O cinema veio pouco depois, quando tinha por volta de onze, doze anos, e
comegou a trabalhar na fabrica Votorantim. O gerente da fabrica resolveu montar um cinema para os operarios e
encomendou um projetor dos irmédos Botelho, no Rio de Janeiro. Logo depois Alberto Botelho vai até Sorocaba
fazer um documentario na fabrica Votorantim e Medina “ndo o largou o tempo todo em eu esteve na cidade”.
Aprendeu a trabalhar com o projetor e encarregou-se de tudo o que dizia respeito & projecdo: dirigia a
sonorizacdo, molhava a tela com baldes de &4gua a cada trés exibigdes para melhorar a transparéncia, enrolava e
guardava as fitas. Mudou-se para S&o Paulo em 1910 e ingressou no Liceu de Artes e Oficios, teve sue proprio
atelier e fez pinturas decorativas no Teatro Sdo José. Trabalhou também como ator de teatro amador. Fez
inimeros trabalhos com cinema, a partir de 1919, quando conhece Gilberto Rossi, com quem trabalhou ainda por
muitos anos. Cf. GALVAO, 1975, p. 208 — 238.

8 Camargo & Mendes ressaltam que, em razéo da irregularidade da publicacdo da programacéo de radio na
imprensa, fica dificil estabelecer as datas de veiculacdo do programa. Por meio de jornais (que ndo séo
especificados), os autores verificaram que a transmissdo foi feita de terca a sabado, entre 19:00 e 19:15, de
fevereiro a maio de 1939, pela radio Bandeirantes (CAMARGO &MENDES, 1992, p. 66).

8 José Yalenti, um dos fundadores do FCCB e na época frequentador da Photo Dominadora foi um dos
ganhadores dos concursos promovidos por Medina em seu programa. Cf. FEITOSA, 2013, p. 11.

¥ O pesquisador mexicano Carlos Cérdova, em seu importante trabalho sobre o pictorialismo no México,
Triptico de Sombras, faz um pequeno apanhado da chegada do radio no México da década de 1920 e sua
relacdo com os poetas estridentistas, ressaltando através dessa relagéo as caracteristicas de modernidade que o
rédio trazia. E através da modernidade que Cordova traga a relagio do radio com a fotografia, apontando para a
existéncia, em 1931, de cinco conferéncias radiofonicas feitas na Alemanha pelo fotégrafo August Sander:
“Asombrosa la fotografia también. Arte primogénito en la era industrial, condicidn que la ponia en primera fila
dentro de esta mania por lo moderno, lo elétrico, lo urbano. Una facinacion compartida por los nuevos medios,
ya fueran el aeroplano e la revista ilustrada. El estudio fotografico era un nodo de la modernidad, en el mismo
plano que las estaciones de radio o los aeropuertos. Sus concepciones de imagen también lo eran. Por eso no es
dificil imaginar a alguien tan moderno como Alfred D&blin oyendo la radio mientras escribe el prologo para el
libro de August Sander llamado precisamente Antlitz der Zeit (Rostro del Tiempo). Ese el verdadero retrato: el
de las moderna compafiias de la escritura. La palabra en la esquina de la fotografia y el radio. Llamd a sus
reflexiones Von Geichtern, Bildern und Wahrheit (De rostros, imagines y su verdad). Y si bien nadie ha sabido
explicar las verdades de la relacion entre Sander y el autor de Berlin Alexanderplatz, bien se sabe que Déblin era
un gran radioaficionado, un creyente de sus posibilidades estéticas, y que experimentd transponer la novela o el
ensayo al nuevo medio. Y ya en esas hasta es posible que fuera él quién convenciera a Sander para explicar
radialmente sus imagenes. En 1931 el fotégrafo hizo cinco conferencias radiofonicas en las que pedia al oyente
“ver, observar y pesar la fotografia”. Pedirle al que escucha que viera. Eso si que era novedoso” (CORDOVA,
2012, p. 25-26). Maria Teresa Bandeira de Mello em seu livro sobre o Photo Club Brasileiro aponta para a
realizacdo de um programa de radio pela associacdo carioca: “No periodo compreendido entre julho de 1948 e
fevereiro de 1949, o Photo Club Brasileiro organiza e patrocina um programa semanal, aos sabados, na Radio
Sociedade Guanabara. Dedicado aos ‘amantes da Arte Fotografica’, com quinze minutos de duragdo, o programa
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novidade: “Pedirle al que escucha que viera” (CORDOVA, 2012, p. 26), Medina também foi
responsavel por uma coluna regular no Diario de S. Paulo, como jornalista especializado em
fotografia . Até esse momento ja havia atuado em varias areas, como importacdo e comércio
de produtos
fotograficos e ja tinha
uma grande e
importante  producéo
no cinema brasileiro.

O convite para
0 programa de radio
veio em 1932, partindo
de Otdvio  Gabus

Mendes, mas se

FIGURA 7: ficha de associado de José Medina. Encontramos duas fichas de concretizou somente
Medina, uma sem fotografia onde se pode ver o carimbo vermelho escrito
fundador, e essa que reproduzimos aqui, em que se vé o carimbo de contribuinte. em 19309. Em
Documento encontrado no arquivo do FCCB. .

determinado momento,

além da presenca de B. J. Duarte como avaliador das fotografias enviadas para os concursos,
contou também com a presenca de seu filho recém-formado em quimica: “entdo ele fazia a
parte quimica da fotografia e eu fazia a parte Otica, a parte puramente fotografica. E foi ai que
comecaram a aparecer uma porcdo de amadores fazendo perguntas, etc.” (CAMARGO;
MENDES, 1992, p. 66-67). Em depoimento recolhido por Elizabeth Carmona Leite, em A

producdo radiofénica paulista nas décadas de 40 e 50 %, Medina conta:

Eu comecei a fazer um programa sobre fotografia. Porque naquela época os
amadores de fotografia s6 sabiam fazer instantaneos sem nenhum cunho artistico.
De forma que eu resolvi fazer um programa para desenvolver a arte fotografica e foi
um sucesso. [...] Arranjei alguns amigos como, por exemplo, o Benedito Duarte, [...]
e ele me ajudou a fazer o julgamento das fotografias que mandavam. Comecei a
receber 3, 4, 5, fotografias por dia e cheguei a receber 800 em uma semana
(MEDINA apud CAMARGO & MENDES, 1992, p. 66).

‘Luz e Sombra’ consta de uma série de palestras e ligdes que compdoem o ‘Curso Elementar Teorico e Pratico de
Fotografia’, apresentado pelo presidente do fotoclube, Nogueira Borges” (MELLO, 1998, p. 74).

8 Camargo e Mendes afirmam no ter localizado essa publicacdo de Medina, mas salientam que sua existéncia
foi afirmada no depoimento de Maria Rita Galvdo, em seu livro Cronicas do cinema paulistano. Sdo Paulo:
Atica, 1975, p. 212. (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 65).

% Citado por CAMARGO & MENDES, 1992, p. 66.
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Medina declara, ainda, que o programa se manteve no ar por um ano e meio. Por
intermédio de seu depoimento, podemos entender que apesar de Unico em sua forma de
difusdo, o programa cumpria o0 que as revistas e jornais especializados tinham como meta, ou
seja, atendia ao interesse do publico amador no que se referia a informacéo sobre como fazer
uma fotografia artistica. Mais do que isso: sendo um instrumento de massas, 0 programa de
Medina alcancava uma parcela grande da populagdo que se conectava através do radio,
“milagre dos milagres da tecnologia”, que apesar de ter sido inserido no Brasil nos anos de
1920, enfrentou problemas técnicos, de transmissdo, de qualidade de sinal, de programacao,
sO exercendo impacto decisivo para a transformacdo da cultura brasileira na década de 1930,
quando foi explorado em seu potencial “aliciador” pela publicidade e como forma de aferrar
as “paixdes politicas”. Foi em 1930 que Getulio Vargas tornou institucional a pratica da
transmissao radiofonica de sua voz, “dramatizada pela Radio Nacional, nos discursos oficiais
do Estadio de Sdo Januario” (SEVCENKO, 1998, p. 586 - 588). Em Sao Paulo, em 1932,
durante a Revolucdo Constitucionalista, os poemas do Martin Cereré, de Cassiano Ricardo
foram lidos na radio por radialistas famosos e mocas da sociedade paulistana (COELHO,
2009, p. 10).

No segundo numero do Boletim Foto Cine, em junho de 1946, aparece uma pequena
nota sobre a volta de Medina ao clube, depois de algum tempo afastado, escrevendo novelas
para as radios em que trabalhou — Radio Bandeirantes, Record, Cultura, Difusora e Tupi —
inimeras novelas, “tantas que perdeu a conta, talvez umas mil, das quais ainda guarda
trezentos originais” (GALVAO, 1975, p. 209). A nota esclarece que sua volta merece atengio
por ser Medina intimamente ligado a histdria da fotografia em S&o Paulo, inclusive como
participante da Sociedade Paulista de Phototgraphia ', e assinalando também sua importancia

para a criacdo do FCCB, do qual foi socio — fundador e primeiro diretor técnico:

Desde sua mocidade devotado a arte de Daguerre, cujos segredos conhece
profundamente, Medina foi também um dos pioneiros da cinematografia nacional e
teve atuacdo de destaque na antiga Sociedade Paulista de Fotografia. Mais tarde
agitou o meio fotogréafico amadorista da Capital, langando, pela Radio Bandeirante,
um programa dedicado a fotografia, onde ao par de cronicas e comentarios,
transmitia licbes e organizava concursos, programa esse que foi, na verdade, o toque
de reunir do qual haveria de surgir, logo depois, o Foto Clube Bandeirante (BFC,
1946, n. 2, p. 7).

8 Até o momento ndo encontramos nenhuma outra referéncia a participagio de Medina na Sociedade Paulista de
Photographia, nem em seus depoimentos, nem na bibliografia consultada.
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Esse “toque de reunir” se deu entdo na loja de Gomes e Bastos, “€éles mesmos mais

amadores que comerciantes de fotografia” (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 13). A ideia de

criar um clube de fotografia amadureceu:

Em conversas com o Bastos e 0 Gomes, surgiu um dia a ideia de se fundar uma
associacdo ou clube onde pudessem se reunir os amadores de S. Paulo e ali discutir e
compreender os progressos da fotografia que, ja entdo, principiava a interessar
grande nimero de aficionados. Porque ndo poderia ser aquele pequeno grupo que
diariamente se reunia na Photo Dominadora o ponto de partida? Muitas vezes fiz
sentir aos meus amigos Bastos e Gomes de quanta utilidade isso seria (DONATI,

1948, n. 24, p. 6).

A necessidade de ter um lugar na cidade que fosse pensado, estruturado para acolher

as conversas informais sobre as técnicas e o estatuto artistico da fotografia (que acabavam

atrapalhando os negocios dos donos da loja) ficou ainda mais urgente quando o grupo se deu

conta de que outras cidades no Brasil hd muito tempo j& contavam com esse lugar. Como

exemplo, apenas um ano antes, 1938, havia sido criado em Curitiba o Foto Clube do Parana:

“Entao, porque S. Paulo, o Estado mais progressista da nagdo, ndo poderia ter o seu clube?”

(SALVATORE, 1959, n. 108, p. 13).

FIGURA 8: “Antonio Gomes de Oliveira, carinhosamente
denominado pelos associados como o ‘Papai do Clube’ pelo
intenso trabalho que promoveu em prol de sua fundacéo [...], e
Alfredo Penteado F., Presidente da primeira diretoria do clube
[...].-Vemo-los neste feliz instantaneo, colhido nos primeiros dias
de vida do F. C. Bandeirante, quando estudavam o programa de
acdo daquela que viria a ser, dentro de pouco tempo, uma das
mais importantes entidades do género, na América do Sul”
(DONATI, 1948,n.24, p. 7).

Durante as reunibes na
Photo Dominadora foi redigida uma
lista de interessados em se associar
a um clube de fotografia. Os
frequentadores de duas outras lojas
na mesma Rua Sdo Bento, as ja
citadas Fotoptica e a Kosmos Foto
também participaram, contando
mais de cem assinaturas. Donati e
outros interessados ja haviam
preparado um anteprojeto de
estatuto para o clube (FEITOSA,
2013, p. 12-13). Na noite de 28 de
abril se reuniram no luxuoso Saléo
Azul cedido pelo Portugal Clube,

no sexto andar do Edificio
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Martinelli, também na Rua S3o Bento, “35 homens” % que formaram a assembleia de
fundacdo do FCCB, com a assinatura do Estatuto Social, depois de lidas suas treze paginas,
discutidas e aprovadas. A primeira diretoria, escolhida pelo conselho fundador foi: presidente:
Dr. Alfredo Penteado Filho; Vice- Presidente: Dr. Benedito Junqueira Duarte; 1° secretario:
José Donati; 2° secretario: Victor Cacurri Janior; Tesoureiro: Waldomiro Moretti; 2°
tesoureiro: Luis Lima; Diretor técnico: José Medina; Diretor de Publicidade: Eugénio Fonseca
Filho; Diretor de excursdes: José V. E. Yalenti (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 13).

Jos¢ Donati em seu artigo “1939 — 1948”, por ocasido do nono aniversario do clube,
fazendo um balango sobre as administracfes pelas quais o0 FCCB passou durante seus nove
anos de existéncia, concluiu que apesar das desisténcias de socios pouco empenhados e da
existéncia de individualismos que atrapalhavam o coletivo, estavam caminhando para o
fortalecimento cada vez maior da instituicdo. Para insistir na for¢a do carater do “coletivo
bandeirante” que o FCCB deveria manter para continuar se destacando no cendrio mundial do

fotoclubismo, transcreve uma parte de seu discurso proferido na noite de fundagao:

O Foto Clube Bandeirante é uma realidade a partir desse momento. Os que
assinaram a ata de fundacdo ndo se limitem apenas a dizer que existe um clube
fotografico em S. Paulo. Devem colaborar e se esforcar para que essa realidade ndo
pereca. Apelo para que ndo haja dentro do nosso Clube o tdo prejudicial “eu”. Tudo
0 que se faca ndo serd obra de individuo, mas sim da coletividade bandeirante
(DONATI, 1948, n. 24, p. 7).

Vemos entdo que ja em um discurso da noite de fundacdo, além do proprio nome
escolhido para o clube, expressdes que remetiam ao ideario bandeirista sdo utilizadas, como
no caso “coletividade bandeirante”, para ressaltar a necessidade de se constituirem como um
grupo coeso a fim de fortalecerem a instituicdo que entdo comecgava, insisténcia que pode
apontar justamente para o contrario, para a existéncia de desacordos quanto aos rumos que
deveria tomar o grupo recém-criado. Nos artigos sobre a histéria do clube escritos
posteriormente, essa necessidade de coesdo e fortalecimento volta a ser ressaltada,
insistentemente, como meio necessario para se enfrentar a “ignorancia” e o “vazio cultural”

na cidade de S&o Paulo, que ainda insistia em ndo entender a fotografia como uma forma de

8 Nao existe consenso quanto ao niimero de sécios presentes na noite de fundago do clube. Salvatore afirma em
seu artigo, 35 participantes (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 10). Em uma nota ndo assinada no boletim de abril
de 1947, sdo citados “32 amadores” (A FUNDACAO DO NOSSO CLUBE, 1947, n. 12, p- 5). Em seu livro
sobre o clube, Raul Feitosa, diz que foram 31 presentes, mas que no Livro de Registros da Ata de Fundacéo,
contam 33 assinaturas. O motivo dessa diferenca, segundo Feitosa, seria a de que adesdes posteriores foram
aceitas como se 0s membros em questdo estivessem presentes na cerimdnia de fundagdo. Consta que, registradas
em cartorio, nos estatutos originais, sdo 29 as assinaturas de socios-fundadores (FEITOSA, 2013, p. 13).
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arte. Salvatore inclusive chega a estender esse vazio a fotografia documental e cientifica, o

que ndo correspondia ao uso amplo que as ciéncias fizeram da fotografia como ferramenta:

[...] éles bem conheciam o meio-ambiente que iriam enfrentar, as dificuldades que
deveriam vencer, pois, enquanto no estrangeiro a fotografia ja era, de ha muito,
considerada uma arte e auxiliar indispensavel da ciéncia, da cultura, enfim, de
qualquer ramo da atividade humana, no Brasil permanecia ignorada, renegada a
plano obscuro, tendo contra ela, sendo os preconceitos e a hostilidade dos criticos e
artistas, pelo menos a mais absoluta incompreenséo e indiferenca pelo maravilhoso
processo de captacdo das imagens (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 10).

Esses artigos que se propdem a apresentar a historia do clube, a tracar um panorama da
historia da fotografia amadora em S&o Paulo do come¢o do século até a fundacdo do
Bandeirante, insistem em apontar como empecilhos para as faléncias de projetos anteriores
como o da Sociedade Paulista de Photographia, na grande maioria das vezes, ndo situagdes
concretas, mais insinuagdes como “o momento ainda ndo era propicio”, “as dificuldades eram
muitas”, a ignorancia e falta de aceita¢do da fotografia como arte no meio paulistano, sempre
de maneira vaga, imprecisa, mas sempre como coisas ja sabidas pelos “novos bandeirantes”,
licGes aprendidas e utilizadas como forma de melhorar, de ndo deixar acontecer 0 mesmo com
0 FCCB. Somente aos poucos alguns fatores concretos que poderiam dificultar o trabalho do
fotoclube comecam a ser delineados através, principalmente das “Notas do més”, o editorial
do Boletim Foto Cine. Entre os fatores mais destacados encontramos a falta de material
fotografico de qualidade devido a Segunda Guerra Mundial que em uns momentos impedia,
em outros retardava a importacdo desses materiais (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 13), o
desinteresse de drgdos publicos em apoiar e financiar projetos voltados para a divulgacéo,
ensino e aprendizagem da fotografia artistica, o que acabava culminando no desconhecimento
generalizado sobre o tema (A NOTA DO MES, 1948, n. 29, p. 1), e a ndo existéncia ainda de
uma critica especializada em arte fotografica (A MARGEM DO NOSSO IV SALAO, 1946,
n. 1, p.1).

Construindo ainda esse comeco de trajetoria do clube como continuador da histéria do
fotoamadorismo na cidade de S&o Paulo, temos ressaltada a presenca dos amadores que
participaram da antiga Sociedade Paulista de Photographia como socio-fundadores do
Bandeirante, entre eles Valéncio de Barros, José Medina, Colombo Rossetti, Quirino Simdes,
Adhemar de Moraes, Carlos Vieira de Carvalho, F. Rufier e Guilherme Malfatti (FEITOSA,
2013, p. 13); (SALVATORE, 1946, n. 1, p. 3), trabalhada como forma de legitimar tanto a
adversidade do meio que era resistente a fotografia clubista, quanto a intengdo do Bandeirante

em dar continuidade ao projeto de criagdo de um lugar de discussdo, ensino e difusdo dessa
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fotografia, o que somente seria conquistado atraves da unido de todos os interessados na ideia
de uma grande e coesa “familia bandeirante”.

Nesse pequeno panorama descrito até aqui, destacamos alguns aspectos, como a
reunido de amadores em lojas de produtos fotograficos; a necessidade de discussdo de
técnicas artisticas em um ambiente cultural hostil, que impedia Sdo Paulo de acompanhar um
movimento mundial, sendo superado por outras cidades brasileiras; a existéncia de um
publico amador consideravel, ao ponto de se pensar um programa de radio sobre o assunto; a
presenca de antigos membros de fotoclubes anteriores, respeitados por seu conhecimento da
fotografia pictdrica e experiéncia no clubismo. S&o informagdes importantes para pontuarmos
tanto as continuidades normativas que determinaram as atividades de um fotoclube desde
finais do século XIX, como as individualidades que marcaram as rela¢ées do clube com a
cidade e seu meio cultural especifico das primeiras décadas do século XX. A propria selecéo
do que e como dizer nesses artigos do boletim, nos indica o que era importante para 0s sécios
que tinham o objetivo de estabelecer o clube no cenario cultural da cidade (LENZINI, 2008,
p. 16). Quais acBes eram necessarias, quais parcerias eram buscadas e estabelecidas, e mais
tarde fortalecidas ou abandonadas. Que fotografia artistica produzir, como e com quem
defender essa fotografia, foi um ponto estrategico que compds o discurso e a pratica do
Bandeirante, um dizer e um fazer constituidos ao mesmo tempo através de formas possiveis e
disponiveis para a apropriacdo, a transformacdo e o direcionamento de seus usos em suas
ramificacdes de sociabilidade.

Outro dado importante que surge nesses artigos se refere as publicacbes sobre
fotografia. Se a publicagcdo de um boletim informativo integrava as ag0es de um fotoclube,
ndo podemos nos esquecer de que alguns clubes comegaram a partir da reunido em torno de
uma publicacdo sobre fotografia, muitas vezes iniciativa de casas comerciais, apontando para
relacdes entre esses estabelecimentos e publicacdes especializadas (CAMARGO; MENDES,
1992, p. 53-55). Assim, nossa abordagem da fonte, o Boletim Foto Cine, ndo apenas em seu
conteildo, mas em sua historicidade, ou seja, como uma materialidade que se inscreve num
campo de publicacbes especializadas sobre a fotografia artistica, e que mantém relacdes de

troca com estabelecimentos comerciais de materiais fotograficos.
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Dentro do quadro cronolégico
criado pelo Bandeirante, referente a
producdo amadora paulistana e 0s
meios de divulgacdo dessa producéo, é
relevante destacarmos a importancia
dada ao seu proprio boletim. Se ainda
na década de 1940 a fotografia artistica
era “ignorada” nos meios culturais,
como o discurso do FCCB afirmava, a
publicagdo de um boletim com
intengdes de “num futuro proéximo [ser]
uma verdadeira revista de arte
fotografica” (BFC, 1946, n. 1, p. 2) se

enquadrava num projeto mais amplo de

acOes que visavam a criacdo de uma
SIGURA 9: primeira pagina do boletim n. 1 do Bandeirante, critica sobre fotografia, que englobava
e maio de 1946.
ainda a realizacdo de salGes internacionais anuais, publicacGes de catalogos e exposicdes e
mostras coletivas e individuais. Procurando analisar o boletim também como um objeto que
circulava no meio fotografico amador, fomos buscar os meios utilizados para a realizacado
dessa publicacdo; como sua estrutura se modificou para se ajustar as condi¢des do clube e as
préprias condi¢cdes de confeccdo de um boletim dessa natureza na década de 1940; as relacdes
com casas comerciais *, em um primeiro momento restritas ao comércio fotografico, depois,
aprovavelmente pela necessidade de financiamento, se abrindo para comércio de roupas, por

exemplo; e por fim a existéncia de uma rede de publicacdes sobre fotografia *.

8 Segundo Ménica Junqueira de Camargo e Ricardo Mendes em Fotografia. Cultura e fotografia paulistana
no século XX, percebemos que a importancia da conexdo entre fotografia amadora e comércio de fotografia
abarca de publicacBes sobre técnicas fotograficas de manuais de produtores de cameras e materiais sensiveis,
comercializadas muitas vezes junto aos materiais, ao financiamento de publica¢des de peridédicos com certa
independéncia tedrica, por parte de industriais ou donos de lojas (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 53-55).
Podemos dizer que as publicagcBes de manuais, de receituarios que forneciam o passo a passo para fazer uma
fotografia, inauguram o campo editorial fotografico ainda no século XIX. Dessa maneira podemos abrir as
relagbes entre o campo comercial e artistico da fotografia através do campo editorial em trés linhas: a das
publicacbes de manuais por parte dos industriais; as publicacbes especializadas, filiadas ou ndo aos
fotoclubes,contando com financiamento de produtores e comerciantes de materiais fotograficos; e as publicacfes
sobre fotografia que surgem na grande imprensa, muitas vezes tentando responder & demanda de interesse pelo
assunto por parte de seu publico leitor.

% Sobre a materialidade do boletim e sua vinculagdo com as revistas sobre fotografia da época e as trocas através
da realizagdo de saldes internacionais, é possivel acessar informagfes na dissertacdo de mestrado de Vanessa
Lenzini, (LENZINI, 2008, p. 31-35). No entanto, preferimos nos concentrar diretamente na bibliografia anterior,
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No ano de 1946 (oito anos depois de sua fundagédo), o Bandeirante comegou a publicar
seu periddico mensal que noticiava as
atividades do clube e trazia artigos
sobre técnicas fotograficas e discusses
sobre a fotografia artistica, dando ao
periddico um carater pedagdgico,
dentro dos parametros esperados de um
boletim de fotoclube. Segundo Feitosa
(2013), o boletim era uma revista
avancada e cara para a época. Em seus
primeiros sete meses, contava apenas
oito péaginas, sem capa, com fotos
somente na primeira e Ultima pagina.
Para poder ser impressa, contava com

bons patrocinadores, como Mesbla,

Kosmos Foto, S/A Panamericana de

FIGURA 10: “Vanidad” — Felix de Cosio (Cuba). Fotografia . 2 g - .
que compds o V Saldo Interncaional de Arte Fotografica de Materiais Fotograflcos e Fototica, |Oja

S. Paulo, BFC, 1946, n. 8.

de um de seus sdcios-fundadores,
Desidério Farkas, pai de Tomas Farkas, que manteria sua parceria com a publicacdo do
Boletim até seu ultimo ndamero, em 1982 (FEITOSA, 2013, p. 116). A impressdo era feita
pela Grafica Cinelandia, propriedade da firma Salerno & Cia, que em setembro de 1947 foi a
primeira grafica de S&o Paulo a adquirir uma maquina “Intertipe” (A GRAFICA
CINELANDIA EM FESTA, 1947, n. 18, p. 1), o que foi comemorado em um grande evento
gue mereceu a atencao das quatro primeiras paginas do boletim n. 18.
Ao longo dos anos, o Foto Cine Clube Bandeirante Boletim sofreu varias mudancas
em sua estrutura fisica, relacionadas na maioria das vezes com a arrecadacdo de verbas e
apoio de patrocinadores para a continuidade e a qualidade da publicacdo, para que pudesse
manter-se como um veiculo tanto de informacdo técnica quanto de divulgacdo da arte
fotografica. Em abril de 1947, més em que o clube comemorou oito anos de fundacéo, foi
comemorado também um ano de publicagdo do boletim, considerado um “acontecimento” na

vida associativa do clube, como apresentado na “Nota de més” pela diregdo do clube:

que a pesquisadora também utilizou, como Camargo e Mendes, Maria Tereza Bandeira de Mello e os préprios
boletins do FCCB. No caso das descri¢des do boletim, nos foi imprescindivel o trabalho publicado em 2013 pelo
fotografo e associado do FCCB Raul Feitosa, Bandeirante, 70 anos de histéria na fotografia.
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Coincidindo com o aniversario de fundacdo do Clube, completa também seu
primeiro ano de vida o nosso Boletim. Velha aspiracdo de nossa gente nasceu
cercado daquele entusiasmo sadio e progressista que tem sido a caracteristica de
todas as nossas iniciativas. Nossas primeiras edigdes, timidas, quase humildes
mesmo, ja sdo agora mais aprecidveis. Si ontem poderia ser considerada uma
perigosa tentativa, hoje, para nosso gaudio, representam um acontecimento na nossa
vida associativa. Comemorando com essa edi¢do seu primeiro aniversario, o Boletim
consolida sua posicdo como veiculo informativo das atividades do clube e dos foto -
amadores nacionais. Agradecendo-lhes o decidido entusiasmo com que o receberam,
contamos em que nos faltem para o futuro a colaboragdo e apoio de que tanto
necessitamos para fazé-lo ainda maior e melhor, acompanhando a evolugéo do nosso
Clube e da Arte Fotogréfica Brasileira (NOTA DO MES, 1947, n. 12, p. 1).

A partir de seu numero 8, de dezembro de 1946, o boletim passou por um aumento de
paginas (contando com fotografias no interior do volume), e de quantidade de propaganda dos
patrocinadores. Foi também o primeiro nimero a contar com capa e contracapa. Tanto a
imagem da capa quanto as fotografia publicadas dentro do volume, faziam parte das
classificadas e expostas no V Saldo Internacional de Arte Fotografica promovido pelo clube
naquele mesmo ano.

Em setembro de 1948, encontramos uma nota na pagina 5 do boletim, denominada “O
Boletim no Exterior”, trazendo a transcri¢do de cartas recebidas pelo clube, de dois
fotoamadores, Marius Gullard **, do clube Amical Photo, de Lyon, Franga, e outro, Fernando
A. Lacassin, vice-presidente do Foto Club de Rosario, na Argentina, parabenizando o FCCB
pela qualidade do boletim. Lacassin chega a dizer que “es dicha publicacion, sin lugar a dudas
la revista de una Institucion dedicada al arte fotografico mas importante de Sud-America” (O
BOLETIM NO EXTERIOR, 1948, n. 29, p. 5).

A partir do final da década de 1940 %, abrangendo toda a década de 1950, foi um
periodo de muitos ajustes e negociacdes para que a revista pudesse continuar a existir,
passando inclusive, em 1951 e 1952 por propostas de encerramento (que foram, nas duas
vezes, terminantemente recusadas por Salvatore, que considerava 0 encerramento da

publicacdo um sério golpe no prestigio da instituicdo), e a suspensao efetiva da publicacédo de

°! Interessante notar no trecho da carta de Marius Gullard publicado pelo Bandeirante, o fato deste ler o boletim
com a ajuda de um amigo que traduzia os textos para o francés: “[...] j’ai trouvé tout de memé le temps pour lire
les interessants articles de vus bulletins qui me parvienent reguliérement e q’un des mes ami veut bien avoir
I’amabilité de me traduire” (O BOLETIM NO EXTERIOR, 1948, n. 29, p. 5).

%2 Em seu artigo de 1959, “Um pouco de historia...”, Salvatore diz que a partir do comeco da década de 1940,
algumas medidas com relacdo a instalacdo da sociedade tiveram que ser tomadas na tentativa de contornar as
dificuldades financeiras. O Conselho de Fundadores, presidido por Antonio Gomes de Oliveira, havia assumido
a presidéncia do clube, até o dia 6 de maio de 1940, quando nova diretoria foi eleita, tendo ganhado a votacdo,
Francisco Benedito Martins Ferreira. A sede da associacdo mudou-se para duas salas menores, no andar superior
do prédio da Fotoptica, também na Rua Séo Bento.
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julho de 1958 (n° 103) até novembro de 1959 (FEITOSA, 2013, p. 118). No boletim de n° 57,
de janeiro de 1951, foi publicado o “Relatério da Diretoria — Exercicio de 1949 — 1950, com
a descricdo detalhada dos ganhos e gastos, em que fica evidente que a associacdo, apos
concretizar “algumas das maiores aspiragdes do clube” com a obtencao de uma sede préopria e
a realizacdo da Federagéo Brasileira de Fotografia, teve a necessidade de tomar providéncias
para organizar as finangas, “pois grandes sdo as despesas que o desenvolvimento das nossas
atividades e a propria conservagio da sede exigem” (RELATORIO DA DIRETORIA, 1951,
n. 57, p. 28 — 35).

Segundo Salvatore, a administragdo de “Chiquinho” (como era chamado o entdo
presidente Francisco Ferreira) conseguiu amenizar as dificuldades financeiras, controlando as
dividas do clube com a ajuda de novos associados: Randolfo Homem de Mello, Frederico
Sommer Jr., Eugénio Woods Lacerda, Mario Pinto de Almeida, Plinio S. Mendes, Angelo F.
Nutti, José Antonio Vergareche, José Louzada F. Camargo, José Siqueira Silva e Antonio
Ferro. Apesar de mais controlada, a falta de financiamento continuou sendo um motivo para o

adiamento de projetos:

Seria por demais longo narrar as inimeras dificuldades que tiveram de vencer. Basta
dizer que ndo poucas vézes, o aluguel e as despesas do clube eram pagos por meio
de coleta entre os diretores e 0s associados mais dedicados... Basta dizer que
programado em 1940, tdo somente em 1942 pode realizar o seu primeiro saldo de
arte fotogréfica, que teve o decidido apoio do grande Prefeito Prestes Maia e seus
ilustres auxiliares, Drs. Francisco Patti e Cristiano Ribeiro da Luz (SALVATORE,
1959, n. 108, p. 13).

Também como medida para contornar as dificuldades financeiras, foi aprovada em
junho de 1950 uma proposta que fazia do boletim uma revista que poderia ser vendida avulsa
ou através da obtencdo de assinatura em S&o Paulo, com representacdo no Rio de Janeiro. No
n° 53, de setembro de 1950, encontramos pela primeira, vez logo abaixo do sumario, a lista
dos valores do boletim para o publico externo. Além do valor do exemplar avulso e da
assinatura, traz também o valor de venda para o exterior *.

Ainda outras solucdes foram buscadas, sendo uma delas a condensacdo dos numeros e
0 aumento do formato, de acordo com as entdo mais recentes normas de publicacdo e
impressao disponiveis (FEITOSA, 2013, p. 118). A revista que ja havia modificado sua capa e
seu logotipo a partir do n°® 37, de maio de 1949, sofreu nova modificagdo no n° 60, de abril de

805 valores eram: venda avulsa em todo o Brasil: Cr$ 5,00; assinatura anual sem registro: Cr$ 50,00; assinatura
anual com registro: Cr$ 60,00; venda avulsa para o exterior: Cr$ 100,00; distribui¢do gratuita para os associados
do FCCB (BFC, 1950, n. 53, p. 1).
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1951. Depois de um intervalo de mais de um ano, quando deixa de ser publicada, de julho de
1958 a novembro de 1959, volta em formato maior e com capa colorida, no n°® 104 de
dezembro de 1959. Em 1950 seu nome também sofreu modificacdo, passando de Boletim,

para Boletim Foto - Cine *.

FIGURA 11: Capa do n° 37, maio de 1949; n° 60, de abril de 1951; n°® 104, de dezembro de 1959.

Outras modificacdes vao sendo inseridas ao longo dos anos, como a utilizagéo de um

sumario e de um papel de melhor qualidade para impressao, que surgem na década de 1950:

Estamos, a partir do presente nimero, saldando um compromisso que a diregdo desta
Revista havia assumido junto aos seus leitores e anunciantes. Com o formato maior
e a melhor qualidade do papel que conseguimos importar superando inimaginaveis
dificuldades, com o esmero na clicherie e a selecdo e distribuicdo da matéria, que
pretendemos melhorar ainda mais, pensamos estar atingindo um padréo
absolutamente impar no periodismo fotogréfico do pais (NOTA DO MES, n. 73,
1952, p. 7).

Algumas secBes da revista se mantiveram por um periodo mais longo de tempo, na
maioria das vezes relacionadas com as atividades sociais do clube, como, por exemplo, a

“Bandeirante no Exterior”, que trazia as noticias da recepcdo dos trabalhos do clube em

®\/amos nos ater as modificacdes fisicas sofridas pelo boletim até os Gltimos anos da década de 1950), pela
questdo de nossa demarcacdo temporal. No entanto o boletim continua sofrendo modificacdes até deixar de ser
publicado em 1982. Segundo Feitosa, desde 1969, as anuidades e semestralidades tiveram que sofrer um
acréscimo de NCr$ 10,00 (cruzeiros novos) referente ao alto custo de impressdo da revista, que nessa data ja
havia deixado de ser mensal, tornando-se irregular, as vezes bimensal, as vezes trimensal. Para que os associados
ndo passassem tanto tempo sem serem informados das atividades do clube, foi lancada uma circular informativa
mensal, especifica para os sdcios, datilografada, contendo de 3 a 4 folhas, chamada Bandeirante em Foco,
existindo de janeiro de 1968 até setembro de 1971. A partir de 1975 passa a chamar Foto-Cine Som, pelo
acréscimo de publicidade de aparelhos de som, discos, mlsica e artes plasticas, que ficava a cargo do artista
Fernando Durdo. Manteve-se com esse formato até novembro de 1982, n° 247, quando deixa de ser publicada,
depois de 36 anos. O Bandeirante, sem a revista, volta a publicar um folheto informativo interno, datilografado
para 0s pouco associados, na década de 1980. Em 1999, com a impressdo melhorada, volta a ser distribuido,
agora com o nome de Bandeirante Informativo. Poucos anos depois, passa a ser digital, enviado por e-mail para
seus associados. As discussdes sobre a fotografia e o cinema que a revista propunha, deixaram de acontecer
desde o comeco da década de 1970 (FEITOSA, 2013, p. 119 — 121).
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exposicdes e salBes estrangeiros, encontrada em praticamente todos os numeros estudados. Ja
outras se¢des, abertas como forma de experimentacdo, voltadas para a discussdo do estatuto
artistico da fotografia, duram pouco tempo, como foi o caso de sec¢do “Inquérito — Intelectuais
Brasileiros Respondem: Fotografia ¢ arte?”, que por alguma razdo que nao foi mencionada,
teve apenas duas aparigdes, no n° 101, de agosto — novembro de 1956, com José Geraldo
Vieira, e no n° 103, sem data, com Sérgio Milliet.

A questdo dos anuncios foi um assunto recorrente nas reunides do Bandeirante.
Segundo Feitosa, a impressao da revista estava custando na década de 1950, 40% a mais do
que na década anterior. A renda conseguida com 0s anuncios ndo estava sendo suficiente para

cobrir esse custo:

Para aumentar ganhos com publicidade é contratada uma agéncia de publicidade A-
Z, em 1955. No acordo, a A-Z ficaria com todos os ganhos da revista e as despesas
de sua edigdo, mas com a matéria editorial, selecdo de artigos e paginacdo
continuando sob a responsabilidade do Bandeirante. Seriam impressos 1.500
exemplares de 32 paginas cada, sendo mil distribuidos gratuitamente pelo FCCB e
500 vendidos. Esta parceria duraria apenas um ano pelo fato do editor ndo ter
satisfeito os seus débitos com a tipografia responsavel pela impressao, apesar de ja
ter editado dois nimeros e o catalogo do dltimo saldo (FEITOSA, 2013, p. 119).

A publicidade encontrada nos boletins * é, em sua maioria, de casas de venda de
material fotografico, oficinas de conserto de cameras, aumentando progressivamente até
1959, chegando a contar de quatro a cinco paginas de propagandas entre a capa do boletim e
seu sumario. Com o aumento das propagandas, podemos encontrar anuncios diversificados,
como o da “Seguranca Nacional - Companhia Nacional de Seguros”, cujo diretor-geral era
J. J. Ross, filiado ao Bandeirante que por algum tempo foi responsavel pelo Departamento
Cinematografico, ou mesmo o da venda de capas Bang, Camisaria Stuart e Fotocopiadora
Arroyo & Cruz. Com o aumento de Departamento Cinematografico e o investimento em
eventos voltados para o cinema amador, encontramos também propagandas de venda de

projetores, filmadoras e filmes 16 mm para aluguel e venda.

®Dentre as propagandas publicadas no boletim, estava a do proprio Bandeirante, explicando sua divisdo em
departamentos responsaveis pela fotografia e pelo cinema, além da secdo feminina, seus concursos, salées e o
boletim mensal. Depois da aquisicdo da sede propria em 1949, um casardo na Rua Avanhandava 316, o clube
teve espaco para oferecer biblioteca e sala de leitura, atelier, cAmara escura, laboratério e sala de projecéo. Trazia
ainda os valores da joia de admissdo, mensalidade, anuidade, e 0 desconto de 50% para socios do interior do
Estado e da seccdo feminina.
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FIGURA 12: Primeiras publicidades. Boletim n° 8, de dezembro de 1946: Mesbla, Panamericana, Kosmos Foto
(publicada na metade inferior da pagina) e Fotdptica.

FIGURA 13: Publicidade. Boletim n° 25, de maio de 1948: Foto Cine Acessorios — Simon Kessel Importador,
Fotoptica, Cipan - Novo projeto Natco, 1948, Capas Bang (canto superior direito) e Foto Fritz (canto inferior
esquerdo), Casa Munar, Fotoptica, Du Pont - Filme Defender, Seguranga Industrial — Companhia Nacional de
Seguros.
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FIGURA 14: Publicidades. Boletim n° 54, de outubro de 1950: Mesbla, Fotoptica, Cine Fornecedora — Tango na
Broadway, Cipan — Projetor Natco, Kosmos Foto e Cliches Fortuna (publicadas na metade inferior das péaginas) e

Filmes Gevaert.
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FIGURA 15: Publicidade. Boletim n° 123, de maio-junho de 1961: Kodadk — Filmadora Brownie Movie, Tropical
LTDA - Halma Flex, Comércio Ultramarino Cosa — Minolta Automatica e Fabricas de Moveis “Sao Pedro” (na
mesma pagina), Fotoptica — Asahi Pentax H — 2, Comercial e Importadora POLB LTDA — Novas Cameras para
amadores e profissionais (duas paginas), Yashica (duas paginas), Camisaria Stuart, Tropical LTDA - Fotometro
Sekonic, Foto Novidades — Canonet, Seguranca Industrial — Companhia Nacional de Seguros, Arnaldo Meirelles —
Curso para radioamador e Fotocopias Arroyo & Cruz (as trés na mesma péagina), Agfa, Tropical LTDA - Aires
Radar — Eye.

Em maio de 1949 encontramos outra forma de parceria entre o0 FCCB e as casas
comerciais: 0 Concurso Estimulo, direcionado apenas para os iniciantes em fotografia, ndo
associados de nenhum clube, e que nunca tivessem participado de nenhum saldo de
fotografia: “O Concurso Estimulo é patrocinado e organizado pelo Foto-cine Clube
Bandeirante com a colaboracdo de casas fotograficas do Estado” (CONCURSO
ESTIMULO, n. 49, 1950, p. 22). Em fevereiro de 1951 foi divulgada a sele¢io das obras,
sendo selecionados cinco prémios * e sete mencdes honrosas. Nessa ocasido, para fazer os
agradecimentos, sdo mencionadas as casas comerciais que colaboraram como local de
inscricdo para o concurso e depois como doadoras dos prémios: Kosmos Foto, Otica Foto
Moderna, Mesbla S/A, Cassio Muniz S/A e Fotética (NOSSO 1° CONCURSO ESTIMULO,
n. 58, 1951, p. 30 — 31).

% Entre os premiados encontramos, em quinto lugar, Dulce Carneiro. A intencdo do concurso, segundo o
boletim, era aproximar os amadores ainda ndo filiados a nenhum clube, do Bandeirante, como o foi o caso de
Carneiro (NOSSO 1° CONCURSO ESTIMULO, n. 58, 1951, p. 30).
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No ano seguinte ao lancamento do Boletim, em janeiro de 1947, surgiu a revista Iris,
primeira revista brasileira de arte foto-cinematogréfica, fundada por Hans Koranyi, mais
conhecido como Jodo Koranyi ou mesmo “Jodo da Iris”. Iris foi a primeira publicacio do
tipo com circulagdo comercial, sem vinculagéo institucional com um fotoclube, ou com o
mercado varejista, como foi o caso das revistas das primeiras décadas do século XX. Entre
seus participantes encontramos Gregori Warchavchik, Eduardo Salvatore, Thomas Farkas,
B. J. Duarte, Lourival Cordeiro Bastos, Flavio de Carvalho e Géza Kaufman (FEITOSA,
2013, p. 116). Existiu uma proximidade muito grande entre o FCCB e iris, 0 que podemos
constatar com a presenca de muitos associados do FCCB na criago da Iris, como Eduardo
Salvatore, que estava vinculado a Comissdo Patrocinadora, e Thomas Farkas, B. J. Duarte e
Lourival Cordeiro Bastos, vinculados a Comissdao Técnica. No primeiro volume da revista,
foram publicadas fotografias de associados do Bandeirante, como Eduardo Salvatore (O
Homem e a natureza), José V. E. Yalenti (Recanto Histérico), B. J. Duarte (A bailarina solta
no mundo) ¢ Gaspar Gasparian (Praia de Itapud). Na pagina 32 encontramos “Foto-Cine
Clube Bandeirante — Sao Paulo”, uma nota sobre a importancia do clube para a fotografia
artistica da cidade. O contrario também aconteceu: o Bandeirante também fez muitas
referéncias a revista Iris, tanto saudando sua aparicdo e elogiando sua qualidade, quanto
transcrevendo artigos que esta havia publicado, como por exemplo, a transcri¢do integral o
comentario analitico sobre o X Saldo Internacional de Arte Fotogréafica de Sao Paulo, “O X°
Saldo na opinido da Iris”, no n° 67, de novembro de 1951. No BFC de julho de 1947,
encontramos uma nota dando a conhecimento que a revista Iris estava oferecendo desconto
de 33% em sua assinatura anual aos associados do FCCB (BONIFICACAO DA RIS AOS
SOCIO0S, 1947, n. 14, p. 12).

FIGURA 16: Capa e Sumario do primeiro namero de Iris. Documento encontrado na sede do Bandeirante.
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Em janeiro de 1948, quando Iris completava um ano de publicac&o, uma nota no BFC
cumprimentava Jodo Korany e Nicolau de Fovitzky pela revista que aos poucos estava se
tornando indispensavel para os estudiosos e aficionados que queriam se aperfeicoar na arte
fotografica e cinematografica (IRIS, 1948, n. 21, p. 13). O BFC também noticiou o primeiro
curso de fotografia por correspondéncia oferecido pela iris, em 1948, publicando um folheto
de inscricdo que poderia ser preenchido, destacado e enviado & Iris, junto & quantia de Cr$
50,00 (valor dividido em trés vezes) ou de Cr$ 125,00 (valor integral do curso) (PRIMEIRO
CURSO DE FOTOGRAFIA..., 1948, n. 24, p. 17).

E importante ressaltar que essas relagdes entre fotoclubes e revistas de fotografia nem
sempre se mantiveram amigaveis, sendo os desentendimentos pontos importantes para a
compreensdo da mobilidade, da transitoriedade dessas articulagdes. S&0 movimentos muitas
vezes fugidios, dificeis de serem detectados em sua completude, principalmente quando a
fonte de que dispomos (o0 boletim), teve como foco a divulgagéo positiva das a¢des do clube e
das relagdes produtivas deste com o circulo de relagdes que construia. No entanto, trata-se de
um meio de divulgacdo disponivel, utilizavel quando a situacdo de desacordo se torna
desagradavel ao ponto de ser necessaria uma resposta piblica. E o0 que podemos entender da
situacio entre 0 FCCB e a revista Iris, explicitada em um artigo intitulado “Gafes”, no
boletim 134, de novembro-dezembro de 1962.

A dita “gafe” referia-se ao fato de Iris ter enviado para publicagio em uma revista
argentina, Fotocamara, um artigo ndo assinado em que diziam divulgar a descoberta da
fotografia por um francés naturalizado brasileiro, Hercule Florence. Como veremos adiante, a
figura de Florence foi muito importante para o FCCB, que tinha entre seus associados
Arnaldo Machado Florence, bisneto de Hercule. Em seu artigo, iris afirma que sera a primeira
a reconhecer o trabalho de Florence, apresentando inclusive documentos originais fornecidos

por um sobrinho. O artigo do boletim ja introduz o assunto de forma bastante hostil:

A revista “Iris” que, de ha algum tempo para c4, alterando profundamente sua
tradicional e sébria linha de conduta, vem se preocupando mais em atacar aquelas
entidades e pessoas que ndo rezam por sua cartilha, publicou em n°® 126, de
novembro ultimo, sob o titulo “PORQUE?”, um comentario ndo assinado e,
portanto, da responsabilidade da redacdo, a propdsito de artigo que aparecera
proximamente na revista argentina “FOTOCAMARA”, focalizando a descoberta da
fotografia no Brasil, em 1832, pelo cientista Hercule Florence (GAFE, 1962, p. 30).

O artigo transcreve um trecho de iris que termina com uma série de perguntas sobre o
porqué de se ter que fazer a divulgacdo de um feito brasileiro primeiro na Argentina e nédo

aqui, na revista do proprio clube que tinha como filiado um descendente de Florence. Logo
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apos citar Iris, o artigo do boletim faz uma retrospectiva de todas suas acbes em prol da
divulgacéo de Florence (sobre o que trataremos pormenorizadamente mais a frente): a palestra
promovida na Biblioteca Municipal de Sdo Paulo em 23 de junho de 1948, feita por Arnaldo
Machado Florence, associado do FCCB e bisneto de Florence (ndo seu sobrinho, como dizia
iris); a transcri¢do da palestra e a reproducdo de documentos feita nos nimeros 27 e 28 do
boletim; o fato de n&o terem sido os primeiros a fazerem tal divulgacédo, sendo precedidos por
Visconde de Taunay, Estevdo Ledo Bourroul e José M. Azevedo Neto, em artigo de 1941 para
a revista Agfa-Novidades, n° 26; o fato da sede do Bandeirante ter recebido do filho de
Florence, Paulo Florence, o busto de seu pai em reconhecimento ao trabalho de divulgacao
feito pelo clube, além das datas em que foram publicadas outras notas sobre Florence no
boletim. Diante de tudo o que apresentou, o artigo termina com a comprovacao de que Iris

agia de ma fe:

Dir-se-4 que a revista “Iris” ignorava isso tudo? Nao! Nio ignorava! Pois, ela
prépria reproduziu, quase na integra, a palestra proferida por Arnaldo Florence na
Biblioteca Publica Municipal, em seu nimero 19, de agosto de 1948, dedicando-lhe
nada menos que cinco paginas (pgs. 38 a 42)! Nada mais é preciso para comprovar,
mais do que a leviandade, a ma fé dos “comentarios” de “Iris”... (GAFE, 962, p. 31).

Outras revistas importantes para a fotografia artistica surgem no final da década de
1940. Em janeiro de 1949 a Sociedade Fluminense de Fotografia langou sua revista, a SFF.
Em 1951, mais trés publicagdes importantes sdo lancadas, uma também de um fotoclube, a
Objetiva, do Cine-Foto Clube de Ribeirdo Preto, e as publicacdes de maior circulagédo, a
Anhembi e a Habitat. Em 1952 surgiu Paulistania e em 1958, Foto-Arte. A revista Habitat
(revista em que B. J. Duarte colaborou principalmente com critica de cinema), também foi
citada no mesmo n° 67, de novembro de 1951, em que também aparece a transcri¢do do artigo
da iris, pela publicacio de duas péaginas sobre o X Saldo promovido pelo Bandeirante, com
reproducéo de fotografias expostas. Nessa nota, Habitat, que naquele momento estava em seu
quinto numero, ¢ citada como sendo “a maior revista de Artes do Brasil” (“HABITAT” E O
X° SALAO, 1951, n. 67, p. 24). Em outras ocasides, artigos das duas revistas, alguns de B. J.
Duarte, foram transcritos para o boletim do Bandeirante.

Essas publicacbes constituiram-se como uma rede de troca de informacgbes, de
imagens, que discutiam entre si, que se referenciavam tendo como tema a fotografia artistica
no espaco da cidade. Ressaltamos que nessa rede encontram-se ndo somente revistas dos

fotoclubes, mas revistas de ampla circulagdo, como Iris, Habitat e Anhembi, e que mesmo o
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boletim do FCCB, por raz6es econdmicas do clube, chegou a ser uma revista vendida fora do
ambito de circulacdo dos fotoclubes, em lojas de materiais fotograficos, por exemplo, ao
alcance de qualquer leitor interessado no assunto.

A hierarquizagdo e a competicdo, caracteristicas de um fotoclube, acabaram se
estendendo também para as publicacdes, de forma parecida com a hierarquizacdo e
competicdo entre os socios, que eram classificados segundo sua entrada no clube e por seu
grau de aperfeicoamento, que poderiam variar de um fotoclube para outro, mas que seguiam
algo parecido a: novissimo, juniores e seniores. Havia concursos internos onde a competicéo
era amplamente estimulada, podendo mesmo refletir em uma promocdo nas categorias

hierarquicas. Foram criados até mesmo “duelos fotograficos™:

Os fotografos se desafiavam e saiam juntos com o mesmo tipo de equipamento a fim
de registrar 0s mesmos assuntos. Depois, submetiam seus resultados a uma banca
julgadora escolhida de comum acordo. Toda a tradi¢do burguesa se fazia presente: a
honra ultrajada, o desafio, a igualdade de condi¢cGes e o vencedor (COSTA &
SILVA, 2004, p. 24).

A competicdo se constituiu como
um ponto forte dentro das associagdes,
um meio de manter o aperfeicoamento
das técnicas e mesmo as discussdes
sobre estética, buscando garantir um
nivel satisfatério entre seus socios, para
que tivessem condigdes de concorrer
principalmente fora do pais, € com isso
trazer os troféus e medalhas, os
primeiros prémios. A hierarquizagdo do
mundo dos fotoclubes ia aléem de sua

estruturagdo interna, existindo inclusive

associacbes externas criadas para

regulamentar 0S fotoclubes

FIGURA 17: nota sobre o concurso de publicacbes de
fotoclubes promovido pela P. S. A. BFC, 1949, n. 43, p. 21. mundialmente. Uma delas foi aP. S. A —

Photographic Society of America, que em 1949 criou um prémio para avaliar as publicacdes
dos clubes e entidades fotograficas de diversos paises. No nimero 43, o boletim publicou a
noticia de que o clube havia participado desse concurso, e recebido a “flamula verde”, que

significava a recomendacdo especial pelo seu interesse e valor informativo. E interessante
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notar que o proprio autor da nota, que ndo se identifica, comeca o texto ironizando a “era da

eficiéncia” que estavam vivendo, pautada por inimeras competigdes:

Acreditamos que ninguém ainda se tenha lembrado de bater o recorde mundial de
febre... Mas ndo seria de estranhar que tal acontecesse. Estamos positivamente na
area da eficiéncia, das competicGes, dos concursos, dos primeiros colocados, etc...
Sinal dos tempos (O NOSSO BOLETIM EM CONCURSO, 1949, n. 43, p. 21).

A carta recebida junto a flamula explicava como havia sido o processo de avaliagéo,
trazendo inclusive os papéis de avaliacdo dos juizes com suas consideracdes, sendo eles Vic
Sacales, diretor de publicidade da P. S. A., Fred Quellmaz Jr., editor do P. S. A. Journal, e

George Rowan da revista The Camera. Dois comentarios foram transcritos:

1) No todo, uma excelente publicacdo. Julgada de acordo com os padrbes
americanos, a impressao é razoavel, podendo, contudo ser excelente para o Brasil.
Poderia sugerir as margens um pouco maiores.

2) Uma realizacdo ambiciosa. Deve fazer os sécios do Clube orgulhosos (O NOSSO
BOLETIM EM CONCURSO, 1949, n. 43, p. 21).

Outra associacao internacional muito importante para regulamentacdo dos fotoclubes
foi a FIAP, Federation Internationale de L’Art Photographique, que no ano de 1950 tinha
como presidente Maurice Van de Wyer. Em maio de 1950, a “Nota do Més” do boletim n. 49
trazia a noticia da filiacdo do Bandeirante a FIAP, tendo como seu representante Eduardo
Salvatore. Essas associacdes de carater internacional amparavam os clubes em varias
questdes, como por exemplo, com o envio de fotografias para participacdo de saldes
internacionais, ajudando no crescimento e fortalecimento do intercdmbio internacional, que

nas décadas de 1940 e 1950 foi bastante intenso:

N&o cremos existir em qualquer outro ramo das Artes, que ndo na Fotografia,
espirito de internacionalizagcdo, de agrupamento e evolucdo em conjunto, téo
pronunciado, visando o intercambio artistico entre os mais diferentes agrupamentos
humanos do globo (A NOTA DO MES, 1950, n. 49, p. 1).

Em uma nota no BFC n. 5 intitulada “Pedem-nos fotografias”, encontramos a
informacdo de que muitas revistas estrangeiras pediam o envio de fotografias artisticas feitas
pelo Bandeirante para publicacdo. Sdo citadas Popular Photography, Minicam Phtotography,
Hightights of Photographic Art e Coronet, dos Estados Unidos, Correo Fotografico
Sudamericano, da Argentina, Foto, da Suécia, e Camera, da Suica. Os socios que estivessem

interessados em enviar seus trabalhos para essas revistas deveriam contatar Tomaz Farkas,
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socio responsavel por receber as fotografias em papel brilhante, medindo 18 x 24 com titulo e
nome do autor no verso (PEDEM-NOS FOTOGRAFIAS, 1946, n. 5, p. 6).

A interacdo nacional dos fotoclubes no Brasil desse periodo também foi grande.
(COSTA & SILVA, 2004, p. 23 — 25). Encontramos referéncias no boletim, de fotoclubes que
estavam se formando ou de grupos de amadores com a intencdo de formar um fotoclube, que
escreviam para o Bandeirante pedindo auxilio para elaborar seu estatuto. O Bandeirante
enviava seu proprio estatuto para esses grupos, que, supomos, ou o adotavam como estava, ou
faziam algumas modificacdes segundo suas necessidades. Sobre isso, Salvatore também fala

em seu artigo de 1959:

Com efeito, o exemplo do Bandeirante frutificou. Incentivados por éle, novos foto-
clubes se fundaram. Hoje, pelo interior do Estado de S. Paulo, pelo Brasil afora,
dezenas e dezenas de foto clubes, cada vez mais valorosos, elevam e dignificam o
nome do Brasil, levando aos mais longinquos torres do mundo, onde quer que se
realize um saldo de arte fotografica importante, a traducdo das nossas belezas, a
mensagem da nossa civilizagdo e da nossa cultura. Para o Bandeirante, que como a
sua propria denominagdo indica, nasceu sob éste magnifico signo de brasilidade, nao
poderia haver melhor e maior prémio aos seus esfor¢os (SALVATORE, 1959, n.
108, p. 15).

Além disso, o Bandeirante divulgava os Saldes de fotografia de entidades do interior
do Estado, e mesmo de outros estados brasileiros. Como exemplo, temos a nota “A fotografia
no interior do Estado”, noticiando os saldes em Campinas, Ribeirdo Preto, Piracicaba,
Taubaté, Araraquara, Bauru, Marilia (A FOTOGRAFIA NO INTERIOR DO ESTADO, 1946,
n. 5, p. 7). Encontramos ainda o FCCB como patrocinador de salGes de fotografia do interior
do Estado, além de enviar alguns de seus membros como avaliadores dos trabalhos, como foi
0 caso do 1° Saldo de Arte Fotografica de S. José dos Campos, inaugurado em 15 de
novembro de 1946. O BFC, que ja havia noticiado a abertura do fotoclube, fez uma grande
cobertura do 1° Saldo de S. José dos Campos, com fotografias da sala de exposicdo e um
artigo, que entre outros dados, como o do patrocinio do FCCB e do jornal local, Jornal da
Semana, informa que a palestra de abertura do saldo foi proferida pelo “ilustre escritor e
critico de arte Sr. Sérgio Milliet”. A comissdo julgadora foi composta por Angelo Nuti,
Eduardo Salvatore e José Yalenti, todos membros do FCCB ¥ (1° SALAO DE ARTE
FOTOGRAFICA DE S. JOSE DOS CAMPOS, 1946, n. 8, p. 11).

" O mesmo artigo diz do descontentamento de dois concorrentes com a decisdo da premiacdo da comissdo
julgadora, Mario A. Weiss e José C. Florence. N&o por acaso, logo depois do artigo sobre o saldo de S. José dos
Campos, foi publicado um artigo intitulado “Saldes e Sele¢des”, assinado por E. P. P. S., discutindo justamente
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A construgdo de uma rede de relagdes e de troca de informagGes e imagens foi um
denominador importante para o funcionamento dos fotoclubes, amparando-se fortemente nas
trocas de publicacbes. No entanto, o éxito dos projetos criados pelo Bandeirante nédo
dependeram somente da atuacdo de seus associados dentro da instituicdo. Existiu a
necessidade de vinculos com varios setores externos ao clube, muitos feitos através da
mediacdo de alguns de seus associados, que garantiam o apoio de outras instituicoes
vinculadas ao meio politico e artistico paulistano. Ndo foi sozinho que o clube conseguiu
construir sua imagem, que ja no Ultimo ano da década de 1950, afirmava-se e era afirmada

como parte imprescindivel da historia da fotografia brasileira:

A influéncia exercida pelo Foto-cine Clube Bandeirante no desenvolvimento da arte
fotografica no Brasil pode-se medir pela afirmagdo ji feita por acatado critico: “A
historia da fotografia no Brasil, se divide em dois periodos perfeitamente distintos e
caracteristicos: antes e depois do Foto-cine Clube Bandeirante...” (SALVATORE,
1959, n. 108, p. 15).

2.3.: Hercule Florence: o primeiro bandeirante da fotografia

Nos artigos do boletim sobre a histéria da associacdo, os clubes anteriores ao
Bandeirante foram apresentados. A pouca duragdo dessas primeiras iniciativas foram postas
como decorréncia da falta de valorizacéo por parte da sociedade paulista, fator utilizado para
formar uma “linha cronoldgica” da histéria dos clubes no pais, e principalmente em Sdo
Paulo. A filiacdo, a hereditariedade do Bandeirante como continuador dessa historia seria
evidente, segundo seus articulistas, também pela presenca de antigos membros dessas
associacOes, o que lhe trazia autoridade e experiéncia para falar sobre o assunto. Essa
construcdo cronoldgica do Bandeirante & muito importante para entendermos sua fabricacéo
identitaria, mas também como fonte sobre as iniciativas anteriores de criacdes de fotoclubes
no Brasil, na medida em que aponta para a existéncia desses primeiros grupos, data seu
surgimento e seu desaparecimento e sempre que possivel lista 0s nomes de seus participantes.
Esses dados serviram e servem a muitos pesquisadores que trabalham com o tema e enfrentam
a escassez de documentacdo de finais do século XIX até a década de 1930 sobre o

fotoclubismo no pais.

sobre a dificuldade dos julgamentos, os descontentamentos e desavengas comuns que ocorriam quando saia o
resultado das premiagfes (SALOES E SELECOES, 1946, n. 8, p. 12).
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Segundo Helouise Costa (2008), os primeiros fotoclubes no pais surgiram no comeco

do século, sobre os quais se tem poucas noticias. Por exemplo, sabe-se da criacdo de um

FIGURA 18: “A pg 59 do manuscrito principal [sendo a autobiografia
de Florence] intitulado ‘L’AMI DES ARTS LIVRE AU LUI-MEME’.
Hercule descreve a camera escura e sua primeira experiéncia”
(FLORENCE, 1948, n. 28, p. 8).

daguerreétipo, produto do trabalho de Hercule Florence *:

Photo Club em S&o Paulo,
noticiada pelo Correio Paulistano
de 7 de julho de 1900 (COSTA,
2008, p. 265). Sobre uma dessas
primeiras agremiacdes, temos
noticias pelo artigo de Salvatore
“Um pouco de Histoéria”: o Foto
Clube do Rio de Janeiro, que teve
sua inauguracdo somente em
1910, tendo como fundadores A.
Pereira Chaves, F. Guerra Duval,
Silvio Bevilacqua e Barroso Neto
(SALVATORE, 1959, p. 11).
Sendo assim, ndo se apegando
somente a criacdo de fotoclubes,
em sua tentativa de criar uma
cronologia para a fotografia no
Brasil, Salvatore insere um dado
importante em seu artigo: o
surgimento, no Brasil, de uma

técnica fotogréfica anterior ao

Entretanto, antes mesmo de anunciado ao mundo pela Academia de Ciéncias da
Franca, em 30 de julho de 1839, o invento de Niepce e Daguerre, ja havia em S.
Paulo quem realizasse a impressdo das imagens pela luz: Hercule Florence, o
grande cientista que entdo vivia na vila de S. Carlos, hoje a grande cidade de
Campinas, e que desde 1832, sete anos antes, portanto, fazia experiéncias coroadas
de éxito sébre o que éle, com o auxilio do farmacéutico Joaquim Correa de Melo (o
“Joaquinzinho da Botica”) ja denominava “fotografia”. E, antecipando-se de muito
aos demais pesquisadores, ja Florence utilizava o nitrato de prata, produto quimico
gue somente depois de algumas dezenas de anos viria a ser empregados pelos que
continuaram as pesquisas de Daguerre... Mas Hercule Florence trabalhava longe do

% A divulgagéo da documentacéo referente & descoberta da fotografia por Florence foi o tema da abertura do VII
Saldo Internacional de Arte Fotogréfica de Sdo Paulo, em 1948, em discurso proferido pelo Secretéario da
Educacéo e Cultura do Municipio, Dr. Elias Siqueira Cavalcanti, e pela entrega no busto de Florence ao FCCB

na mesma ocasido (A INAUGURACAO..., 1948, n. 32, p. 4).
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mundo, numa pequenina vila, isolado, sem apoio oficial, sem meios de divulgar ao
mundo os resultados de seu trabalho. A noticia do invento de Daguerre colheu- 0 em
meio as suas experiéncias que entdo permaneceram esquecidas para serem
superficialmente citadas pelos seus bidgrafos, como apenas mais um dos muitos
inventos de Hercule Florence (SALVATORE, 1959, p. 10).

O BFC ja havia publicado um extenso artigo em duas partes sobre Hercule Florence,
como indica uma nota de Salvatore apontando os nimeros 27 e 28 do boletim %. Esse artigo,
intitulado “Hercule Florence — pioneiro da fotografia. A descoberta da fotografia no Brasil em
18327, como explica o proprio Salvatore em sua apresentacdo no nimero 27 (julho de 1948),
foi o resultado de uma palestra proferida pelo bisneto de Florence, Arnaldo Machado
Florence, associado do Bandeirante, a pedido da diretoria do clube, na Biblioteca Municipal
de S&o Paulo, e que depois foi ampliado para publicacdo no BFC.

Com um total de treze paginas (contando as duas partes juntas), o artigo de Arnaldo
Machado Florence traz dados biograficos de seu bisavd, assim como cépias de paginas de
suas anotacdes sobre as experiéncias que o levaram a encontrar um meio de fixar a imagem
pela luz. Salvatore comenta sobre a “verdadeira emogdo que, ha pouco, levados por nosso
companheiro de clube, [...] pudemos folhear, j& um pouco amarelecidos pelo tempo [...] 0s
cadernos de anotagdes” de Hercule Florence *® (SALVATORE apud FLORENCE, 1948, n.
27,p. 4).

% O trabalho mais amplo e que confirmou as experiéncias de Florence com a fotografia é o de Boris Kossoy,
Hercule Florence. 1833: a descoberta isolada da Fotografia no Brasil. Na segunda edicdo desse livro, outro
bisneto de Florence, Francisco Alvaro Machado e Vasconcellos Florence, em seu “Algumas palavras...”, afirma
que, quando Kossoy quis se aprofundar na documentacéo referente a descoberta da fotografia de Florence, em
1972, foi Eduardo Salvatore, entdo presidente do Bandeirante que Ihe colocou em contato com Arnaldo Machado
Florence: “A nobre missdo que se impds comecou em 1972, quando, desejoso de conhecer solida documentagdo
a respeito dos citados feitos de Campinas, teve Kossoy em Eduardo Salvatore — Presidente do Foto Cine Clube
Bandeirante o seu encaminhador a Arnaldo Machado Florence, detentor do farto acervo inerente ao assunto e
empenhado iniciador, desde 1932, da difusdo dos conhecimentos relativos as realizagbes de Hercules no terreno
da fotografia [...] (FLORENCE apud KOSSQY, 1980, p. 7). Encontramos ainda mais uma artigo sobre Florence,
sem assinatura, em abril de 1952, n. 71/72 do boletim, que reafirma basicamente tudo o que ja havia sido dito
sobre Florence nos artigos dos nimeros 26 ¢ 27. O artigo se justifica como homenagem: “E, prestando
homenagem & memoria de um verdadeiro benemérito do Brasil, estamos certos de cumprir um dever civico e
praticar uma obra de patriotismo” (UMA GRANDE EFEMERIDE, 1952, n. 71/72, p. 24). No nimero 134, de
novembro/dezembro de 1962, encontramos uma nota sobre a inaugura¢do no ano seguinte, 1963, de um busto de
Florence na cidade de Campinas. Esse busto seria uma reproducdo ampliada do ja existente na sede do FCCB,
esculpido por Vicente Laroca e doado ao clube por Paulo Florence (MONUMENTO A HERCULE FLORENCE
EM CAMPINAS, 1962, n. 134, p. 15).

100 Acompanhando o artigo, foram publicadas paginas dos estudos de Florence, um desenho de camera escura e
fotografias de Hercule Florence, Paulo Florence, seu filho que na época estava com aguarda do material, e de
Arnaldo Machado Florence, na Biblioteca Municipal por ocasido da palestra. Um dos instantdneos mostra ainda
Arnaldo acompanhado por Paulo Florence e pelo presidente do Bandeirante, inaugurando um retrato de Hercule
Florence que depois foi levado a sede do clube. Depois de algum tempo foi feito um busto de Hercule Florence
para a sede do Bandeirante, que se encontra ainda hoje na instituicdo. Paulo Florence também foi associado do
FCCB. Em setembro de 1949, no n. 41 do boletim encontramos uma nota sobre o falecimento de Paulo Florence,
carinhosamente chamado no clube de “Tio Paulo” (PROF. PAULO FLORENCE, 1949, n.41, p. 8).
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O artigo de Arnaldo Machado Florence tem como direcionador, cinco textos: a
autobiografia de Hercule Florence, sua biografia, escrita por Estevam Ledo Burroul e
publicada em 1900, e “Introdugdo a Memoria”, de Visconde de Taunay, quando este fala
sobre o livro de Florence, Zoofonia, escrito em francés em 1829, e a introducdo de Afonso de
Taunay para o livro de Florence, Viagem Fluvial do Tieté ao Amazonas, utilizados para a
primeira parte do artigo, e os textos e anota¢Ges do proprio Hercule Florence sobre seus
experimentos, o que ocupa a totalidade da segunda parte.

No trecho denominado “Quem foi Hercule Florence”, Arnaldo Machado se utiliza dos
textos de Burroul, Visconde de Taunay e Afonso Taunay (sendo que praticamente todo esse
trecho esta formado por citacGes desses autores, com poucas intervencdes de Arnaldo), para
apresentar Florence como um francés que adotou o Brasil e com seus trabalhos prestou
“relevantes servicos [...] a Patria, as Ciéncias, as Letras, nobilitando a Franc¢a que lhe foi bergo
e o Brasil ao qual adotara e servira durante 54 anos como filho dedicado, leal e ilustre,
legando-lhe um patrimonio glorioso” (FLORENCE, 1948, n. 27, p. 4).

Enumerando suas invengdes, Burroul o descreve como “o companheiro de Langsdorff
e de Adriano Taunay ', o continuador de Lacerda e Almeida, o émulo dos Bandeirantes
Paulistas” (BURROUL apud FLORENCE, 1948, n. 27, p. 5). Ja o texto do Visconde de
Taunay e o trecho escolhido da autobiografia de Florence, ressaltam que apesar de todo seu
intelecto e esforgo, seu trabalho ndo foi devidamente reconhecido, ele ndo recebeu as glorias
gue merecia por viver no interior da provincia, lhe faltando tanto o acesso a materiais quando
a possibilidade de dar a conhecer seu trabalho. Florence escreveu na introducdo de sua

autobiografia:

A gloria durante vinte anos se me deparou aos olhos, em meu exilio. Sim, a gléria
me apareceu radiante; quando as descobertas que fiz durante esse tempo e que se
lerdo no decurso dessa obra, ndo se desvendam aos olhos de todo o mundo; uma
Unica de minhas descobertas teria bastado para imortalizar qualquer outro que
houvesse sido mais feliz do que eu; ao passo que eu me sacrifiquei, sSem mesmo ter a
consoladora certeza de que o meu sacrificio servisse para qualquer cousa
(FLORENCE apud FLORENCE, 1948, n. 27, p. 5).

101 Em seu artigo, Arnaldo Machado Florence afirma que na volta da expedicdo Langsdorff, que terminou no
Para em 1829 depois de quatro anos, Hercule Florence de passagem pelo Rio de Janeiro deixou seu diario de
viagem aos cuidados da familia Taunay “que tinha grande interesse em conhecer como decorrera a viagem pois
néla perdera seu tdo esperancoso filho, Amado Adriano Taunay, sucumbido afogado ao querer atravessar a
cavalo o longinquo rio Guaporé, afluente do rio Madeira” (FLORENCE, 1948, n. 27, p. 7).



FIGURA 19: Paulo Florence na cerimdnia de entrega do busto . N
de Hercule Florence & sede do FCCB, em dezembro de 1948. A Hercule F_Iorence e sua folha de servigos a
0 seu lado, o presidente do Bandeirante, Eduardo Salvatore nossa patria. E, se se trata entdo de S. Paulo,

(BFC, 1948, n. 32, p. 6).
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O texto de Afonso Taunay
escolhido para dizer quem foi
Florence e qual sua importancia para o
Brasil, foi retirado de sua introducéo a
Viagem fluvial do Tieté ao
Amazonas, no qual Taunay afirma ter
atribuido a Florence lugar de destaque
na iconografia do Museu Paulista e
lhe outorgado o titulo de “patriarca da
iconografia paulista”. Nas palavras de

Taunay:

Dentre os estrangeiros ilustres, credores do
Brasil, muitos poucos terdo a fé de oficio de

avultam imensos estes préstimos. Vivendo

como viveu, meio século em terras paulistas
exerceu Hercule Florence, ininterruptamente, fecundo papel de civilizador ao
mesmo tempo que pelo alto padrdo de moralidade que era a sua, aumentava o
prestigio dos seus ensinamentos de todo o género. Devem-lhe a nossa iconografia
das ciéncias naturais e a dos costumes, servicos inapreciavelmente preciosos e
valiosos. Quem percorrer as salas do Museu Paulista, de golpe estd em condigdes de
comprovar esta asser¢do. Quando lhe propuz o titulo de ‘patriarca da iconografia
paulista’ sabia que ndo cometia o menor exagero” (TAUNAY apud FLORENCE,
1948, n. 27, p. 5).

Segue Afonso Taunay, lamentando que pouco se havia publicado da obra de Florence.

Até entdo o Visconde de Taunay havia traduzido seu Diario da Expedicdo do Bardo de

Langsdorff, documento “do mais alto valor para a historia das ci€ncias naturais no Brasil”,

mas que se mantinha fora do alcance do grande publico por ter sido publicado na Revista do

Instituto Histdrico Brasileiro, em 1875, no tomo XXXVIII (38), de escassa divulgacdo. Em

1928 o préprio Afonso Taunay reeditou entdo a primeira parte dessa traducao no tomo XVI da

7

Revista do Museu Paulista, sob o titulo “De Porto Feliz a Cuiaba™:

Muitos de seus desenhos constituem documentos Unicos do género: assim por
exemplo o que deixou das Mongdes para Mato Grosso, das cavalhadas de Sorocaba,
da velha industria agucareira de Campinas, das aberturas dos primeiros cafezais no
Oeste paulista, da vida dos tropeiros nos pousos do Caminho do Mar e seus
prolongamentos para o interior, da vida nas fazendas campineiras, etc, etc. E quanta
vista preciosa de localidades como Itu e Sorocaba, Santos, Campinas, Cuiaba, etc.,
de grandes acidentes naturais como 0s saltos de Itu e Avanhandava, paisagens
paulistas, mato-grossenses, amazbdnicas? Quantos retratos de personalidades
célebres, como, ‘verbi-gratia’, Feij6, Vergueiro, Alvares Machado, apresentacdo de
tipos, trajes e cenas populares, ambientes familiares, etc? Ao seu incansavel lapis
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deve a nossa iconografia primeva a mais rica e original das contribuigdes”
(TAUNAY apud FLORENCE, 1948, n. 27. p. 6).

Taunay ressalta a importancia do trabalho de desenhista de Florence, aquele trabalho
que tanto lhe serviu para a constru¢cdo de uma histéria dos costumes, que incorporou a
iconografia do Museu Paulista através de suas reprodugdes em telas a 6leo. Seu trabalho com
a fotografia é citado em meio as suas muitas invencOes cientificas, sem meng¢do a uma
incorporacdo ao seu trabalho iconogréfico.

Em dezembro de 1948 foi doado ao FCCB, por Paulo Florence, o busto de Hercule
Florence, que ainda, até os dias de hoje, permanece na sede do clube. Em seu discurso, Paulo
ressalta a importancia do reconhecimento e visibilidade que o FCCB estava proporcionando

ao trabalho de Hercule, da mesma forma que a familia Taunay ja havia feito:

Com essa conferéncia e apresentagdo do retrato do homenageado, foi dado sob os
auspicios do Dr. Eduardo Salvatore, digno presidente do benemérito Foto — cine
Clube Bandeirante, um passo muito incisivo para o reconhecimento de Hercule
Florence como um dos descobridores da Fotografia. Jamais Hercules pretendeu tocar
na gloria legitima de seu grande compatriota Daguerre. Gracas a eficaz coadjuvacao
dos seus magnanimos amigos da gloriosa familia dos Taunays, do Visconde e do Dr.
Affonso, tem ele um nome feito entre os ilustres cientistas brasileiros, como
destemido viajante e notavel escritor, pela pena e pelo desenho, de suas viagens. [...]
Para a reivindicacao da gloria desse estudioso brasileiro que foi Hercules Florence, o
Foto-cine Clube Bandeirante, sob a precipua direcdo do emérito Dr. Eduardo
Salvatore, esta fazendo os mais louvaveis esforcos e, por isso, julguei de meu dever
contribuir com um pequeno sinal de reconhecimento a essa nobre agremiacdo
(OFERTADO AO CLUBE, UM BUSTO DE HERCULES FLORENCE, 1948, n.
32, p. 6).

A vinculacdo que Salvatore faz da descoberta da fotografia por Florence em terras
brasileiras, destaca que, mesmo antes do Abade Louis Compte desembarcar no Brasil, em
1840, trazendo a novidade do daguerredtipo, aqui ja havia um francés naturalizado que
desenvolvera uma técnica fotografica. Apesar de ser um feito notavel, ndo teve a devida
atencdo e caiu no esquecimento, e justamente esse esquecimento é o ponto utilizado por
Salvatore para fazer a vinculacdo dessa historia inicial da fotografia no pais com o descaso e
falta de incentivo pelo que os fotoclubes passaram no come¢o do século, 0 mesmo que 0
préprio Bandeirante conheceu no comeco de sua existéncia. O que faz essa vinculacdo, o que
cria a linha de continuidade e de apadrinhamento dessas historias ¢ a “ignorancia e
indiferenga do meio”, fator sempre retomado nos artigos sobre a historia do clube, ao mesmo
tempo em que também faz a vinculacdo da fotografia, e, por conseguinte, do FCCB, com

figuras fundamentais do bandeirismo. Como afirmou Arnaldo Machado Florence, enquanto
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na Europa se dava o contato entre Niepce, Daguerre e Talbot %2, com grande repercussdo

sobre a descoberta da fotografia:

[...] quase que concomitantemente, aqui no Brasil, Hercule Florence fazia seus
estudos isolados na entdo Vila de S. Carlos, onde seu espirito inventivo e
pesquisador se debatia contra a ignorancia e indiferenga do meio, e contra a absoluta
falta de recursos para prosseguir em sua obra (FLORENCE, 1946, n. 28, p. 7).

A falta de recursos para realizar suas pesquisas foi um fator agravante para Florence.
Segundo Kossoy, como sempre dependeu de condicGes precérias de trabalho, algumas das
invengdes de Florence foram resultado de uma “curiosa reacdo em cadeia considerando que
foram desenvolvidas em fungdo da propria falta de condi¢des de trabalho” (KOSSOY, 1980,
p. 13). Um exemplo dessa reacdo em cadeia foi a criacdo por Florence, da poligrafia, método
de impresséo ao qual se dedicou com muito afinco a partir de 1830, quando quis publicar seu
Zoofonia e a existéncia de apenas uma oficina impressora na Provincia de S&o Paulo
dificultava demais essa realizacao.

A associacdo ao Bandeirante, de descendentes que tinham a intencdo de divulgar a
descoberta de Florence, possibilitou que o clube e seu boletim se convertessem em meios para
essa divulgacdo. Congregando uma grande parte dos amadores da cidade, o boletim sendo
distribuido para associagbes nacionais e internacionais, essa era uma divulgacdo bem
executada para a época, que fazia circular noticias como a da descoberta de fotografia de
Florence para um publico especializado, mas que obviamente, levavam de alguma forma
essas noticias para fora do circulo dos clubes. Em 1962, em uma nota sobre a inauguracgdo de
um monumento ao “patriarca da iconografia paulista” (que se tratava de uma copia ampliada
do busto que pertence ao FCCB), na Praca Dom Pedro Il na cidade de Campinas, a

divulgacao feita pelo clube em 1948 ¢ afirmada como “ampla campanha”:

Como se recorda, em 1948 o F.C.C. Bandeirante iniciou ampla campanha em prol
do reconhecimento de Hercule Florence como um dos precursores da fotografia, na
historia dessa maravilhosa descoberta sete anos mais tarde, em 1839, realizada por
Daguerre na Franga (MONUMENTO A HERCULE FLORENCE EM CAMPINAS,
1962, p. 15).

192 No niimero 11 do boletim, de margo de 1947, foi publicado um artigo sobre o surgimento da fotografia na
Europa, sem assinatura. O artigo narra o trabalho conjunto de Niépce e Daguerre, a proposta de Arago de compra
da descoberta pelo Estado francés e o trabalho de Talbot na Inglaterra. Junto ao artigo publicou-se também a
copia de uma charge do jornal francés “Aujourd’hui”, de 15 de margo de 1840, com o titulo “O talento vem

dormindo”, uma referéncia ao grande tempo de exposicio das primeiras fotografias (HA 110 ANOS, 1947, n. 11,
p.5-9-10).
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No ano de 1949, o boletim de janeiro publicou uma cronica assinada por Annibal
Machado '* sobre a fotografia de Valério Vieira. Discorrendo sobre as rapidas inovagoes, e
com elas as facilidades do meio fotografico, como a diminuicdo do tamanho das cameras, diz
Machado:

Se bem ja assinalassem no campo fotografico desse tempo alguma das conquistas
gue viriam abrir novos horizontes a extraordinaria descoberta de Florence que
precedeu Daguerre, segundo a documentagdo histdrica vinda a publico recentemente
— ainda ndo se havia introduzido, como agora, 0 uso das maquinas pequenas para a

producdo de grandes fotografias, por meio da ampliagdo em laboratorio
(MACHADO, 1949, n. 33, p. 8).

Machado demonstra conhecimento da documentacdo entdo divulgada pelos parentes
de Florence, provavelmente através do boletim do Bandeirante, utiliza esse conhecimento na
construcdo de seu artigo para o boletim, apontando a descoberta de Florence, anterior a feita
na Europa (por esse motivo 0 destaque para “extraordinaria descoberta de Florence que
precedeu Daguerre”) e usa esse conhecimento incorporado a sua narrativa sobre Vieira,
fotografo brasileiro extremamente inventivo, capaz de realizar experimentacGes fotograficas
ainda inéditas no pais. Florence e Vieira, na narrativa de Machado, sdo apresentados como
personagens importantes da fotografia de S&o Paulo, elos que se ligam na criacdo dessa
historia, que culmina no “desenvolvimento e progresso bandeirante” do FCCB.

Esse desenvolvimento e progresso foram assinalados no préprio boletim do clube,
quando foram publicados artigos que tinham como objetivo construir uma historia das
associacOes de fotografia no Brasil. Seguindo a cronologia proposta por Salvatore em seu
artigo para o BFC de abril de 1959, vemos que este chama a atencdo para a primeira revista e
para o primeiro clube de fotdgrafos de que se tinha noticia naguele momento no Brasil. Se 0
primeiro clube de fotografia havia surgido em 1910 no Rio de Janeiro, 0 ja mencionado Foto

Clube do Rio de Janeiro, a primeira revista sobre arte fotogréafica de que tinha noticia havia

102 O holetim néo traz nenhuma apresentacéo de Annibal Machado. No entanto, é possivel encontrar ainda mais
dois artigos assinados pelo mesmo, publicados no FCB (n. 25, 28) durante 0 ano de 1948, sobre fotografia e
reportagem, transcritos do jornal O Estado de S. Paulo. No artigo do nimero 25, de maio de 1948, na frente do
nome de Annibal Machado, aparece entre parénteses e a sigla do clube (F.C. B), esquema comumente usado para
identificar os filiados ao FCCB no boletim. No nimero 28, de agosto de 1948, Annibal Machado se apresenta
como jornalista d> O Estado de S. Paulo. Achamos importante fazer essa explicagdo, para que ndo houvesse
confusdo com o escritor mineiro Anibal Machado. Segundo o trabalho de Marcos Vinicius Teixeira sobre o
escritor Anibal Machado, “Jodo Ternura: romance de uma vida”, este teria exercido varias fun¢des, mas nio a
de reporter d” O Estado de S. Paulo: “[...] Anibal ocupou cargos que lhe colocavam em posi¢do respeitada de
autoridade, como o de delegado de policia, o de promotor de justica, o de professor de literatura e o de titular de
cartorio, além de ter sido escritor e critico de arte [...]”. Cf. TEIXEIRA, Marcos Vinicius. Jodo Ternura: romance
de uma vida. 107 f. Dissertacdo (Mestrado em Estudos Literarios) — Programa de Pés-graduacdo em Letras da
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2005.
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surgido em Sdo Paulo um ano antes, em 1909 '™ chamada “Revista Photographica”,
homonima de sua precedente, a revista carioca de Leterre, e que trazia em seu expediente a
frase “Primeiro e unico jornal de fotografia do Brasil”. A revista teve o mesmo destino do
Foto Clube do Rio de Janeiro, deixando de existir pouco tempo depois. Segundo Kossoy, foi
uma publicacdo voltada para a “exaltagdo da fotografia amadoristica diante dos temas
tradicionais” (KOSSOY apud CAMARGO & MENDES, 1992, p. 53). Salvatore '® cita
também o Photo Clube Helios, que segundo suas informacdes teria sido fundado em 1916, em

Porto Alegre, por membros de uma col6nia alema '°:

Idéntico destino teve o “Foto Clube Helios”, que consta ter sido fundado em 1916,
entre os elementos da col6nia germénica de Porto Alegre. Até 1926 encontramos
noticias dessa agremiagdo. A partir desse ano, porem, nada mais se soube dela
(SALVATORE, 1959, n. 108, p. 11).

104 Sobre a data de fundacéo da revista, Camargo & Mendes afirmam existir disparidades nas datas, tanto do
inicio da revista, entre 1908 ou janeiro de 1909, seja do término, sendo este antes de 1929. A redacdo da revista
esteve localizada na Rua Lopez de Oliveira, nimero 5 na cidade de Sdo Paulo. Para a confrontagdo dos dados os
autores citam o proprio texto de Salvatore aqui utilizado, KOSSOY, 1975, p. 6 e NOBRE, José Freitas. Historia
da imprensa em Sao Paulo. Sdo Paulo: Leia, 1959, p. 209 (CAMARGO & MENDES, 1992, p. 53).

105 galvatore ndo se refere & revista llustragdo Photographica, revista mensal publicada em 1919, que se
apresentou como “revista scientifica mensal ¢ de ensino da fotografia ¢ artes correlatas” (CAMARGO &
MENDES, 1992, p. 54). Este seria 0 mais antigo periédico relacionado a um fornecedor de materiais
fotogréficos, a Casa Stiick, de Oto Stiick. Esteve sob a direcdo de A. de Barros Lobo, que atuava como fotégrafo
na imprensa local nesse inicio da década de 1910 (CAMARGO & MENDES, 1992, p. 54). A publicacédo estava
dirigida aos que buscavam fazer um trabalho artistico, fornecendo informag@es técnicas e de difusdo de produtos,
uma secdo de consultas gratuitas sobre qualquer tema relacionado a arte fotogréfica, além de promover
concursos para os leitores, voltados na maioria das vezes para os temas do retrato e da paisagem. Segundo
Camargo & Mendes, a pauta da revista revelava que seu publico alvo estava dividido entre profissionais e
amadores, 0 que se pode deduzir da campanha de assinatura da revista, em um andncio de abril de 1919, que se
dirige a pedagogos, médicos, advogados, agricultores, industriais, comerciantes, pintores (ILUSTRACAO
PHOTOGRAPHICA apud CAMARGO & MENDES, 1992, p. 54). Barros Lobo deu a revista um panorama
mais complexo, voltando-se a temas como a necessidade de criacdo de uma associacdo de classe e uma
legislacdo sobre direitos autorais dos fotdgrafos. Propunha-se a defender duas classes de fotdgrafos: “a dos
photographos profissionaes que no Brazil se contam por milhares e a dos amadores que é maior ainda. E, cousa
extraordinaria, ainda ndo se organizou entre nds uma associacdo de photographos nem um club de amadores"
(LUSTRACAO PHOTOGRPHICA apud CAMARGO & MENDES, 1992, p. 54 — 55”.). Quanto as imagens
publicadas, é possivel dizer que seguiam um padrdo, que se ndo era o adotado pelos fotoamadores, talvez tenha
sido escolhido como o0 mais apropriado para a arte fotografica da época: “Assim, a paisagem que ocupa capa do
exemplar de junho de 1919, intitulada “Aspecto londrino; manha de inverno em S@o Paulo” revela sua filiagao
ao pictorialismo, comum no periodo, em especial entre amadores. Tirando proveito da bruma matinal, ha uma
perda de defini¢do precisa dos contornos, uma tentativa de estabelecer uma atmosfera” (CAMARGO &
MENDES, 1992, p. 55).

106 segundo a pesquisadora Luiza Costa Rodeghiero em seu trabalho sobre o Photo Clube Hélios, este foi
fundado em 1907, no ambito da Sociedade de Ginastica de Porto Alegre (SOGIPA), e atuou até o0 ano de 1949,
quando foi substituido pelo Departamento Fotografico da SOGIPA, posteriormente chamado Departamento
Cine-Fotografico da SOGIPA, o DECIFOTOS, atuante até a década de 1990. Cf. RODIGHIERO, Luiza Costa.
“Um olhar sobre o ensino informal da fotografia em Porto Alegre, no século XX: experiéncias do Photo Clube
Hélios e do DECIFOTOS” In: Dialogos entre Histdria Patrimdnio e Educagédo — Anais Eletronicos. ISBN:
978-85-7566-255-7. Universidade Federal do Rio Grande, Campus Carreiros, 2012, p. 113-123).
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A fotografia amadora parece ter tido grande éxito nas primeiras décadas do século XX,
0 que se pode inferir da existéncia de concursos fotograficos voltados para os amadores,
promovidos por jornais e revistas de grande circulacdo, que entendiam existir a necessidade
tanto de maiores informagdes sobre a fotografia artistica, quanto a necessidade de manter
contato com essa producdo. No BFC de marco/abril de 1952, foi publicada uma palestra
proferida na sede do Bandeirante por Valéncio de Barros, intitulada “30 anos de Fotografia”.
Valéncio de Barros havia participado ativamente de movimentos anteriores ao Bandeirante,
tanto com relacdo a formacdo de clubes quanto de revistas em Sdo Paulo . Segundo a
explicacdo dada no comeco da palestra, Valéncio de Barros foi convidado pelo presidente do
Bandeirante (na época, Eduardo Salvatore), para expor um pouco de suas fotografias, antigas
e recentes, e falar sobre sua trajetoria como fotégrafo amador, e fazer “assim como uma
demonstra¢do do que foi a fotografia entre n6s” (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 12). Tendo
como mote as fotografias em exposi¢do na sede do clube, Barros nos traz dados sobre um
concurso de fotografia amadora, promovido pela revista A Cigarra '® no ano de 1918, do qual
ressalta a importancia para demonstrar o valor da fotografia artistica.

Em 1926, na cidade de Sdo Paulo, Renato Corvello lancou a Revista Brasileira de
Photographia, publicacdo que contou com a participacdo de varios fotoamadores, muitos
deles profissionais liberais, destacadamente advogados. Fizeram parte do grupo Renato
Porchat, Cintra Gordinho, Valéncio de Barros entre outros (CAMARGO & MENDES, 1992,
p. 55). Valéncio de Barros cita um texto, provavelmente de Corvello, publicado no primeiro

numero da revista, referindo-se ao ambiente social e artistico dos anos de 1920:

7No artigo de Telma Campanha de Carvalho Madio, “A fotografia na imprensa diaria paulistana nas primeiras
décadas do século XX: O Estado de Sdo Paulo” encontramos, na tabela organizada pela autora contabilizando os
fotografos que assinavam suas fotografias publicadas no jornal O Estado de S. Paulo, fotografias de Valéncio de
Barros (14 fotografia em 4 matérias no ano de 1928) e de G. Pozzi Filho (3 fotografia em 3 matérias) para o
Suplemento Rotogravura, identificados como membros da Sociedade Paulista de Fotografia. Quirino Sim&es (7
fotografia em 6 matérias) também aparece, mas sem a vinculacdo a Sociedade Paulista de Fotografia (MADIO,
2007, p. 69).

108 Sobre concursos e premiagdes oferecidas por revistas: no BFC de abril de 1948, encontramos uma nota da
diretoria do FCCB sobre a oferta de duas medalhas, uma de ouro e outra de prata, pela revista Brasil Revista, aos
associados do clube que enviassem as melhores fotografias sobre temas peculiares a cidade de Sao Paulo. Cinco
exemplares da revista seriam enviados a todos os concorrentes. Os trabalhos inscritos deveriam ser revelados em
papel brilhante, com tamanho de 18 x 24 e entregues na secretaria do FCCB que se encarregaria do envio a sede
da Brasil Revista, no Rio de Janeiro (BRASIL REVISTA, 1948, n. 24, p. 15). Sobre os participantes e a
premiacdo da Brasil Revista, temos maiores noticias no BFC 26. Foram inscritos 78 trabalhos de associados do
FCCB, sendo 8 premiados: Yalenti, Salvatore, Gasparian Palmério, Plinio Mendes, Calliera, Farkas e Nuti (O
CONCURSO FOTOGRAFICA DA BRASIL REVISTA — OS VENCEDORES, 1948, n. 26, p. 19). As medalhas
foram entregues aos vencedores em solenidade no saldo nobre de A Gazeta, no Rio de Janeiro, presidida por
Carlos Reis, diretor do jornal. As medalhas foram uma homenagem de A Gazeta a Casper Libero. Encerrou a
solenidade uma secdo de projecdes de fotografias em cores (ENTREGA DOS PREMIOS..., 1948, n. 29, p. 15).
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H4 distintos e adiantados amadores, que se dedicam com fervor a fotografia artistica,
a fotografia feita sem outro fim que o de provocar uma emocdo estética, essa que € a
fotografia do verdadeiro e apaixonado amador... No entanto, os amadores dos
modernos processos de fotografia artistica, ndo se conhecem nem tém a
oportunidade de fazer conhecer os seus trabalhos, muitos de real valor e dignos de
figurar nos grandes concursos internacionais... E que faltam-nos os poderosos
elementos de progresso que sdo as revistas e as sociedades fotogréaficas. E nas
sociedades fotograficas que os amadores se reunem, travam conhecimento, trocam
idéias, auxiliam-se mutuamente, ensinam o que sabem, perguntam aos mais
adiantados o que ignoram. E pelas revistas que se disseminam os ensinamentos, as
formulas, 0s novos processos. S80 as sociedades e as revistas que organizam o0s
concursos e exposicdes, que propagam e demonstram as novidades que diariamente
aparecem nos mercados. Ndo faltam em nosso meio fotogréafico os elementos
essenciais para que se constitua aqui um poderoso nlcleo cujo prestigio irradie pelo
pais inteiro e transponha as fronteiras, colocando a fotografia brasileira nos grandes
concursos e exposicgdes internacionais. Teem nos faltado revistas e sociedades. A
sociedade precisamos organiza-la. A revista, aqui a tendes (REVISTAS
BRASILEIRA DE PHOTOGRAPHIA apud BARROS, 1952, n. 71/72, p. 14).

Foi com base na movimentacdo
em torno da Revista Brasileira de
Photographia que surgiu o fotoclube
Sociedade Paulista de Photographia,
organizado  ap06s uma  excursdo
fotografica, a primeira que se tem noticia
em Sdo Paulo, no dia 21 de abril de
1926, tendo como tema o Horto
Florestal. Foi o primeiro fotoclube

paulistano, se constituindo como um

espacgo de troca de informacOes voltadas

FIGURA 20: “Uma fotografia histérica: A primeira excursédo
fotografica que se tem noticia em S. Paulo, realizou-se em 21
de abril de 1926, promovida pela “Revista Brasileira de
Photographia”. Dela participaram os Srs. Dr. Carlos Quirino
Simdes, Aecio Quintela, Agnelo Quintela, Renato Corvello,
Dr, Jodo Baptista Vasques, Paulo Euler, Colombo Rossetti,
Dr. Heitor de Assis Pacheco e Dr. José de Mascarenhas
Neves, que vemos neste grupo, da esquerda para a direita.
Neste passeio nasceu a idéia da fundagdo da antiga
“Sociedade Paulista de Photographia” (SALVATORE, 1959,
n. 108, p. 11).

para a fotografia. As tentativas anteriores
de constituicdo de fotoclube em Sé&o
Paulo datam da ultima década do século
XIX. Em 1890, numa iniciativa que
aparentemente ndo teve desdobramentos,

Victor Vergueiro Steidel ', empresario

do setor grafico, formou o Club dos Amadores Photdgraphos. Em 1900, surgiu o Photo Cub,
que também teve vida curta (CAMARGO & MENDES, 1992, p. 57). Em seu artigo de 1959,

109 Até 0 presente momento ndo tivemos como averiguar se existe e qual seria a relacio de parentesco entre o
professor Frederico Steidel, citado por Valéncio de Barros como um dos pioneiros do pictorialismo em Sao
Paulo, e Victor Vergueiro Steidel, empresario do setor grafico citado por Camargo & Mendes.
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Salvatore publicou uma fotografia feita durante a excursdo, apresentada como sendo uma
fotografia historica.

Em 1927, a Sociedade Paulista de Photographia realiza seu primeiro Saldo de Arte
Fotografica, mesmo ano em que Valéncio de Barros assume sua direcdo. Salvatore cita apenas
a primeira exposicao, j& Barros diz ter existido uma segunda exposi¢do e concurso no ano de

1929, que contou com a colaboragdo da “Casa FotOtica” para sua realizagao:

Em dezembro de 1927, a “Sociedade Paulista de Photographia” realizou o seu
primeiro “Saldo de Arte Fotografica” que foi acontecimento social. 340 fotografias
expostas! Para aquele tempo era verdadeiramente um assombro! Foi ainda Ruffier,
como presidente da comissdo do Saldo quem organizou os trabalhos, tendo
elaborado um excelente “Regulamento do Saldo de Photographia”, impresso em
folheto e fartamente distribuido. O certame foi dividido em cinco categorias: -
Portrait — Estudos de Género — Natureza Morta — Paisagem e Autocromia. Dois anos
depois, em outubro de 1929, a sociedade inaugurava outra exposi¢do e concurso,
realizados com a colaboragdo da “Casa Fototica”, ja aquele tempo um dos lideres do
nosso comércio fotografico (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 16).

Em uma citacdo que Barros faz de um artigo da revista Sombras e Luzes **°, publicacdo
da Sociedade Paulista de Photographia, dirigida por Fernando Ruffier, sobre o acontecimento
do segundo saldo, em 1929, encontramos a referéncia ao concurso como sendo o “Concurso
Fotoptica”. Interessante notar que o artigo comeg¢a com um ataque direto as exposi¢des de
pintura, tendo como ponto de partida a participacdo do publico, e termina referindo-se a um

necessario interesse dos poderes publicos por esses eventos:

Nunca nas exposicfes de pintura, vimos o povo acumular-se e acotovelar-se como
vimos no “Primeiro Saldo de Arte Fotografica” da Sociedade Paulista de
Photographia, em Dezembro de 1927, ou nessa recente exposicdo do Concurso
Fotdptica... E evidente, pois, que a Fotografia Artistica facilmente pode tornar-se
uma Arte eminentemente popular. Para isso, falta apenas que se tornem frequentes e
periddicas as exposicOes de trabalhos fotogréaficos, tanto para promover entre 0s
amadores concorrentes uma sd emulsdo fértil e rapidos progressos e concep¢des
cada dia novas, quanto para vulgarizar entre as massas a mera existéncia desta arte
tdo variada, que muitos ainda ignoram por completo. Seria necessario, porém, que 0s
poderes publicos se interessassem um pouco pelo assunto, pois as sociedades que
promovem esses certames déles ndo tiram renda alguma, e tém de arcar com
despesas ponderaveis de organizacdo, aluguel do local, decoragdo, impressos, etc.
para os quais os fundos de uma sociedade desinteressada sdo geralmente
insuficientes (SOMBRAS E LUZES apud BARROS, 1952, n. 71/72, p. 16).

10 Quando ao nome da revista h4 uma diferenca nos artigos de Salvatore e de Barros. Salvatore a cita como

Luzes e Sombras (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 12), enquanto Barros a cita como Sombras e Luzes (BARROS,
1952, n. 71/72, p. 16). Em seu trabalho, Camargo & Mendes também citam a disparidade com relagdo ao titulo
da revista, mantendo o titulo como Sombras e Luzes, ja que é dessa forma que também Boris Kossoy se refere a
revista. Mantivemos assim a mesma nomenclatura. (CAMRGO & MENDES, 1992, p. 57).
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O ataque direto a pintura segue na sequéncia. Partindo da apresenta¢do de duas de suas
fotografias que estavam expostas na sede do Bandeirante, e que foram ganhadoras do
primeiro prémio em suas respectivas categorias (“Manha Brumosa” em Paisagens, e
“Amolador” em Estudos de Géneros), Barros aponta o que chama de um “fato interessante”
passado no Concurso Fotdptica, ter conseguido melhor classificacdo que o pintor Aldo

Bonadei **:

[...] o Sr. Aldo Bonadei, pintor de renome, concorreu a0 mesmo, conseguindo
apenas um 5° prémio, ndo obstante tratar-se de “Estudos de Género” e ‘“Paisagens”,
assuntos eminentemente pictdricos e portanto, daqueles em que o0s pintores sao
mestres. Vimos assim os fotdgrafos amadores baterem gloriosamente até
importantes pintores! E fazia parte do Juri um perito em assuntos de arte... J.
Blanchon, proprietario da Galeria Blanchon (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 17).

Ainda apresentando um historico de seus trabalhos expostos na sede do Bandeirante,
Barros refere-se a uma 12 exposicdo e concurso de Arte Fotografica Brasileira, realizada em
janeiro de 1931 em Nova York, no Museu Roerich, através do Consul brasileiro Sebastido
Sampaio '*2, A exposicdo contou com 85 fotografias de amadores brasileiros, sendo 9 de Sao
Paulo e 8 do Rio de Janeiro, e o restante dos demais estados brasileiros. Sdo Paulo ficou com
0s trés primeiros prémios: o primeiro a Guilherme Malfatti, o segundo a Valéncio de Barros e
o terceiro a Jorge Pozzi (BARROQOS, 1952, n. 71/72, p. 18). Sobre essa exposi¢do e concurso,
foi publicada uma comunicacdo do Museu Roerich numa revista americana apresentada como
Brazil, de janeiro de 1931, que Barros traduz na integra.

A revista Sombras e Luzes foi citada tanto por Salvatore quanto por Barros. Os dois
autores referem-se ao final da revista de Curvello e ao inicio da revista de Ruffier, na mesma
sequéncia. Nos dois casos, ap0s apresentar a revista Sombras e Luzes, e seu final em curto
espaco de tempo, novamente essa prematura interrup¢do da publicacdo é entendida como
consequéncia de um tempo ainda ndo “favoravel”, palavra encontrada nas duas publicagdes,

mas que nédo sdo explicadas. Ficamos, nos dois casos, com as afirmacgdes de textos anteriores

11 Aldo Bonadei (1906-1974) foi importante pintor brasileiro cuja trajetoria foi marcada pela intensa pesquisa
plastica. Iniciou-se na pintura aos nove anos de idade, finalizando seu Gltimo trabalho no Natal de 1973, pouco
antes de ser hospitalizado, falecendo em janeiro de 1974. Segundo Lisbeth Rebollo Gongalves, seu percurso se
insere em um momento significativo da histéria da arte moderna no Brasil. Participou do Grupo Santa Helena
nas décadas de 1930 e 1940, realizou “pintura de ambiéncia paulista, urbana e suburbana”. Na década de 1940
foi pioneiro na pesquisa as abstragdo, discutindo através de seu trabalho plastico os principais problemas formais
dessa vertente artistica. Cf. GONCALVES, Lisbeth Rebollo. Bonadei: percursos estéticos - Mostra do
Centenario de Nascimento. Sao Paulo: MAC USP, 2006.

112 Na transcricdo do comunicado do Museu Roerich publicado na revista Brazil, encontramos que a exposic&o
foi organizada pelo Consul Geral do Brasil, Dr. Sebastido Sampaio, pela Associacao Brasileira de Fotdgrafos e
pelo Rotary Club do Brasil (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 17).
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sobre a fotografia artistica em S&o Paulo, como as apresentadas no caso da descoberta da
fotografia por Florence, de que esse ‘“ndo favoravel” se relaciona com a “ignorancia e

indiferenca do meio”. Em Barros, no artigo “30 anos de Fotografia”, de 1952:

Infelizmente a publicacdo da bela revista de Renato Corvello foi interrompida no
curso do 1° ano por circunstancias independentes, € claro, da vontade de todos nés.
Mas aquele grupo de denotados desconhecia o impossivel. Fernad Ruffier, sempre
dindmico e decidido, meteu maos & obra e logo depois deu-nos outra revista,
“Sombras e Luzes”, mais bela do que a primeira. Trazia capa colorida, clicheria de
primeira ordem, colaboragdo magnifica. Mas, infelizmente, teve também curta
duracdo. Um ano apenas, mas que ano bem vivido! Os ventos ndo eram ainda
favoraveis e as nossas revistas fotograficas foram como os meteoros: efémeras e
gloriosas. Passaram, deslumbraram e desapareceram (BARROS, 1952, n. 71/72, p.
16).

Em Salvatore o vinculo do fim da revista Sombras e Luzes e da Sociedade Paulista de
Photographia com o surgimento do Bandeirante, que veio continuar essa histéria da fotografia
amadora em Sao Paulo, se faz pela data de fundacdo do FCCB, quando o autor sugere que

tenha chegado entdo um “tempo propicio” para o desenvolvimento dessa arte:

O entusiasmo era grande, e a Sociedade Paulista, em 1927 realiza seu primeiro Saldo
de Arte Fotogréfica, e ja com Dr. Valéncio de Barros na presidéncia, chegou a editar
uma espléndida revista — “Luzes e Sombras” — cujo primeiro nimero veio a lume
em janeiro de 1929, tendo como diretor Fernando Ruffier (a Revista Brasileira de
Photographia, de Renato Corvello, ja havia desaparecido...). Mas ndo obstante os
generosos esforgos dos seus componentes, promovendo excursdes, palestras, ndo
obstante tudo isso, “Luzes e Sombras” apagou-se apenas um ano depois e a
Sociedade Paulista poucos anos mais teve de vida. O clima nao era ainda favoravel...
as dificuldades insuperaveis... E assim chegamos a 1939 (SALVATORE, 1959, N.
108, P. 11 - 12).

Dessa forma acaba Salvatore a primeira parte de seu artigo, tratando das tentativas
anteriores de criacdo de sociedades de amadores em Sao Paulo, chegando ao ano de 1939 com
a fundacdo do Bandeirante, e a partir dai seu artigo centra-se na fundacdo do Bandeirante e
nos “progressos” que este conseguiu em seus vinte anos de atuagdo na cidade de Sdo Paulo.
Se até entdo as dificuldades impediram o progresso desses clubes e revistas, e eram
apresentadas de forma imprecisa, a partir da fundagdo do Bandeirante, através dos “esforgos
de seus associados”, segundo Salvatore, foi possivel que a sociedade continuasse a crescer € a
se fortalecer, tornando-se a mais forte do Brasil, com maior projecdo internacional. No
entanto, foi Barros, no ultimo paragrafo de seu artigo, quem fez explicitamente a vinculacéo,
a filiagdo do FCCB com a Sociedade Paulista de Photographia:

A “Sociedade Paulista de Photographia”, ndo obstante seus curtos anos de existéncia

— seis anos apenas — deu grande incremento a Arte Fotografica em S&o Paulo.
Podemos mesmo dizer, com certa ufania:- foi ela a boa semente que cresceu e
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frondejou nos famosos “Bandeirantes” de hoje — nossos filhos legitimos — que
souberam continuar a obra iniciada e eleva-la a mais alta dignidade com os seus
notaveis “Sales Internacionais”, que foram o nosso Grande Sonho! (BARROS,
1952, n. 71/72, p. 18).

N&o temos como inferir concretamente sobre até que ponto essa filiagdo ajudou de
maneira pratica, para além da criacdo identitaria, na constru¢do do clube como instituicéo,
mas certamente a presenga de Valéncio de Barros e de outros veteranos da fotografia
amadora, como Quirino Simdes e Guilherme Malfatti, contribuiram para o entendimento de
como funcionava uma associa¢do, como regulamentar os concursos internos, sobre a criacao
dos saldes de fotografia, como hierarquizar os associados tendo em conta sua atuagdo na
sociedade, uma gama extensa de agdes em que esses amadores j& tinham experiéncia. As
dificuldades que a Sociedade Paulista de Photographia enfrentou com relacdo a falta de verba
para executar seus trabalhos, a falta de participacdo dos poderes publicos nesses projetos de
incentivo e divulgacdo da arte fotografica, certamente foram pontos discutidos entre 0s
associados do Bandeirante em suas muitas reunides, e serviram como base para pensarem
novas estratégias de atuacdo para o novo clube.

Barros faz uma citacédo direta, de um dos programas mensais da Sociedade Paulista de
Photographia, no qual € possivel entender a organizacdo das atividades dos clubes, tanto da
Sociedade Paulista quanto do proprio Bandeirante, que estava promovendo a palestra de
Barros, de duas maneiras. A primeira, de que a experiéncia de Barros, tema da palestra, foi
trazida para dentro do Bandeirante e utilizada para compor as discussfes sobre as atuacdes do
clube, e a segunda, de ordem mais direta, deixa entrever a maneira como o Bandeirante atuava
na organizagdo de seus eventos, buscando abarcar o tema da maneira mais completa, mais
ampla possivel: a palestra de Barros contemplava uma exposi¢cdo de algumas de suas
fotografias vencedoras de concursos, em sua maioria anteriores a década de 1930; depois da
fala de Barros na sede do Bandeirante, foi exibida uma projecdo de fotos que este havia feito
durante uma das excursdes da Sociedade Paulista de Photographia para a cidade de Bertioga;
e por fim, essa palestra e as fotografias da exposi¢do foram publicadas no boletim informativo
do clube. Tanto o programa da Sociedade citado por Barros serve como parametro para
entendermos como funcionava um clube de fotografia, do qual provavelmente o Bandeirante
se utilizou, quanto a situacdo em que o cronograma estd inserido nos aponta uma forma de

atuacdo do Bandeirante:

E com prazer e saudade que mencionamos aqui um dos nossos programas mensais:
Més de agosto de 1.929:
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Dia 2 — As oito na sede social, demonstracéo no laboratorio dos recentes processos
de viragem para papéis a luz artificial.

Dia 9 — Como se faz um bromdlio e uma transparéncia, pelo Dr. Luis Lara.

Dia 16 — Projecao de filmes cinematogréaficos, por diversos amadores.

Dia 18 — (Domingo) Excursdo a Santos - Partida da Estacdo da Luz pelo trem 6.01.
Dia 23 — Palestra pelo Sr. Fernand Ruffier sdbre a aplicacdo préatica das objetivas
fotograficas.

Dia 30 — Apresentagao dos trabalhos apresentados durante 0 més.

Afim de revivermos alguns momentos agradaveis daquele tempo, vai ser projetado
dentro de poucos minutos um filme por nos tirado durante uma de nosso excursdes:
— Bertioga. Filme de principiante, simples documentario da excursdo, ndo tem outro
valor sendo o de registrar o passeio e a camaradagem dos companheiros (BARROS,
1952, n. 71/72, p. 15).

Os programas e os artigos dessas primeiras associacdes, 0s depoimentos de
amadores que viveram esse periodo, como é o caso de Barros, e a recuperacdo de alguns
desses dados pelo Bandeirante nos fornece o perfil, ainda que ndo tao nitido, do amador do
comeco do século XX na cidade de S&o Paulo. Segundo Camargo & Mendes, as poucas
informacdes que ainda temos sobre esses amadores, nos leva a apoiarmo-nos nas personagens
que sdo citadas nas publicagdes. Dessa forma, dos que temos noticia na grande maioria das
vezes, sao de profissionais liberais com formacao académica (direito, engenharia, medicina),
ou ainda pertencentes a setores técnicos em que a fotografia incorporava-se rapidamente, e
cujo contato com a técnica fotografica fazia-se na pratica, como no caso dos médicos e
técnicos de Medicina, j& que em alguns casos, a fotografia ja fazia parte de instituices como
a Escola Politécnica, que havia incluido a fotografia em seu curriculo no periodo entre 1900-
1903, com previsdo de exercicios praticos (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 60).

Como no caso citado por Barros, do concurso promovido pela revista A Cigarra, na
década de 1910, também o jornal O Estado de S. Paulo langou uma iniciativa de publicacéo
voltada para a producdo amadora de fotografia. Na década de 1930, o Suplemento em
Rotogravura, do Estado de S. Paulo, passou a publicar a “Pagina dos Amadores”, iniciativa
que parece ter tido a intencdo de atrair novos leitores. Em setembro de 1936, publicou uma

nota nesse sentido:

Os sentimentos artisticos, tdo comuns em nosso povo, manifesta-se por todos os
meios. N&o somos apenas um paiz de poetas, como ja foi dito; somos também um
paiz de musicos, de cantores, de declamadores, de pintores, etc. [...]. H& no
momento uma grande febre fotogréfica, com os primeiros enthusiasmos turisticos de
nossa gente, as cAmaras escuras entraram na moda, as objetivas faiscam diante de
perspectivas e grupos, ouvem-se 0 estalido secco de chapa batidas e grande fitas de
celuloide inundam as casas que trabalham em revelagbes fotogréficas
(SUPLEMENTO EM ROTOGRAVURA apud CAMARGO & MENDES, 1992, p.
58).
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O trecho recolhido por Camargo & Mendes diz de uma “febre fotografica™ voltada
principalmente para a fotografia amadora descompromissada das discussfes artisticas,
referindo-se as fotografias que acompanhavam os primeiros entusiasmos turisticos e que eram
reveladas nas casas de materiais fotograficos. Esse espaco aberto num jornal de grande
circulagdo deveria contemplar essa nova modalidade que estava invadindo a sociedade
paulistana, de forma ampla, ndo apenas se direcionando para as discussdes sobre a fotografia
pictorica, 0 que também acaba acontecendo atraves da possibilidade de enviar comentarios ao
caderno, referentes as fotografias publicadas, auxiliando um entendimento ainda que parcial,
tanto da popularidade da fotografia pictdrica, quanto do perfil do fotdégrafo amador.

Um exemplo desse perfil de amador aparece no Suplemento em Rotogravura, em que
se encontra referéncia a Carlos Quirino Simdes, engenheiro formado pela Escola Politécnica,
diretor administrativo do Departamento de Estradas de Rodagem, que em 1926 participou da
Sociedade Paulista de Photographia e do FCCB. Camargo & Mendes destacam um
comentario andnimo, de agosto de 1937, feito ao trabalho de Quirino Simdes como capaz de

nos ajudar a caracterizar uma parcela da producdo amadora do periodo:

De vez em quando o notavel techinico distingue nos com alguns dos seus trabalhos,
nos quaes o registro photographico é levado a altura de uma verdadeira obra de arte,
pois nelle a natureza € vista através de um temperamento, servindo-lhe para isto 0s
motivos mais simples, como também os mais variados. Seja, como vemos nesta
pagina, um pormenor architectonico, um irdnico epsodio de rua, modesto arbusto
secco a beira de uma estrada ou a ramagem de uma arvore frondosa que se debruca
sobre a &gua, todas as suas obras tem uma significacdo, que é a da natureza
surpreendida em aspectos aparentemente singelos, mas de tal modo expressivos que
em todos eles se sente o artista que soube escolhe-los e fixa-los (CAMARGO;
MENDES, 1992, p. 64).

O trecho escolhido evidencia a distin¢do que seu autor faz do técnico, destacado como
“notavel”, do artista que € capaz de mostrar a natureza por meio de “um temperamento”, de
lhe conferir “significacdo” e ser “expressivo”, caracteristicas caras aos pictorialistas. A
descricdo das imagens as aproxima da pintura de maior divulgacdo e aceitacdo no periodo:
paisagens bucolicas rurais. O tema urbano surge como um “pormenor architectonico”, nao

sendo o tema central da imagem ***.

113 Como salienta André Rouillé (2009), a paisagem dos pictorialistas € mais proxima de uma pintura
neoclassica, em decadéncia ja no comego do século XX, do que de uma paisagem impressionista, que englobava
o0 presente em transformacgdo dos homens e das cidades, com a incorporacédo dos trens, dos navios, casas, fabricas
e maquinas. As paisagens pictorialistas sdo silenciosas porque buscam se afastar, porque desviam das novidades
modernas. Essas novas visibilidades produzidas pelo presente sdo ignoradas pelos pictorialistas, em muito por
serem entendidas por esses como triviais, populares demais para pertencerem a arte, marcadas demais pela
modernidade (ROUILLE, 2009, p. 254). Mas, principalmente por estar distante da verdadeira preocupacdo dos
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Outro aspecto da divulgacdo das
obras fotograficas desse periodo sdo as
exposicOes individuais, que comecam a
ser mais constantes na década de 1940.
Segundo Camargo & Mendes, a
primeira exposic¢do individual de que se
tem noticia em Séo Paulo, desvinculada
da estrutura comercial do estudio, foi a
de B. J. Duarte, em 1930. Foi organizada
pelo proprio fotégrafo no hall do
edificio da Bolsa de Mercadorias, na
Rua Sao Bento, e mereceu um artigo na
imprensa escrito por Méario de Andrade.
A frequéncia de exposicdes individuais
durante as primeiras décadas do século

XX, “€ um aspecto a ser determinado”.

Além de B. J. Duarte, Camargo &

FIGURA 21: ““No Vale’ — Valéncio de Barros (1° Prémio de . ./ .
PAISAGEM no concurso promovido pela “A Cigarra”, em  Mendes localizaram, ja no final da
1918).” (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 15).

década de 1930, as exposi¢Oes dos
amadores Benjamin Hunnicutt e Peter Fuss ** (CAMARGO & MENDES, 1992, p. 26). O
Suplemento em Rotogravura, em janeiro de 1938, noticiou a exposicdo do fotoamador
Benjamin Hunnicut. As imagens que registram essa exposi¢do nos mostram centenas de
trabalhos reunidos que indicam uma produgdo muito distante do instantaneo, dominando o
recurso da pose e cenas rurais, com estradas e imagens de animais, confirmando essa

generalizacdo do pictorialismo **°.

pictorialistas, a interpretacdo, que no trecho destacado acima podemos identificar na mencdo ao
“temperamento”, “significacdo” que o fotdgrafo foi capaz de dar a natureza.

114 A exposicao de Fuss revelaria a possibilidade de, ja na década de 1930 serem feitas exibic6es de fotografia no
espaco de bares e restaurantes. Segundo o jornal Diério de s. Paulo, de 13 de margo de 1937: “Temos o prazer
de convidar as foto-amadores e o Publico Paulista para visitar no Saldo de Cha da Casa Allema [localizada na
Rua Direita] a EXPOSICAO DE FOTOGRAFIAS sobre paisagens do Brasil, Argentina, e Chile do Dr. Peter
Fuss, apresentadas em um conjunto de excepcional valor artistico, realizada (sic) sob os auspicios do Touring
Club do Brasil. Agfa Foto — Carl Zeiss” (DIARIO DE S. PAULO apud CAMARGO & MENDES, 1992, p. 28).
15 A atitude dos pictorialistas esteve de acordo com uma convicgao entdo em voga na época de que existia uma
correspondéncia entre as formas exteriores e 0s estados subjetivos dos artistas. Existia a ideia de uma possivel
traducdo dos estados de espirito experimentados pelo artista, decorrentes do que foi por ele vivenciado, para um
equivalente plastico. A fundac¢ao do pictorialismo, “um movimento internacional, coerente, autonomo ¢ sem
precedentes na historia da fotografia” (MELLO, 1998, p. 32), teria entdo a intencdo de afirmar o lugar da
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Pensando entdo na importancia da localidade e do momento de inserc¢ao dos fotoclubes
nas sociedades, percebemos que a importancia dos boletins informativos se apresenta também
como identificador da existéncia dos clubes, das datas de fundacdo e possiveis datas de
fechamento. Os fotoclubes, dessa forma, tinham a possibilidade de construir um mapa, ndo so6
do trénsito das fotografias entre os muitos concursos e sales, mas dos préprios fotoclubes,
tanto dos que ja ndo existiam, quanto dos que se encontravam em atividade, relacionando-os
cronologicamente e por ordem de importancia na construcdo de sua propria histéria como

fotoclube.

fotografia no campo da arte mediante a recusa de argumentos entdo em voga no final do século XIX, que se
opunham a colocacao artistica da imagem fotografica, afirmando uma técnica, mas adotando conjuntamente uma
atitude interpretativa e tedrica de sua forma de expressdo artistica. Segundo Mello, seriam trés os pontos a serem
contestados pelo pictorialismo, e que definiriam basicamente suas regras: “1 — contra 0 argumento de que ela ndo
poderia ser arte em fungdo de sua exatiddo, os pictorialistas usam o flou e a perspectiva aérea para suavizar 0s
detalhes; 2- contra a afirmacdo de que a fotografia falseia os valores da natureza ao transformar as cores em
preto e branco, eles propdem a intervencdo sobre a propria prova e restabelecem os valores sobre a gradacéo do
claro ou escuro; e 3 — contra a ideia de que a fotografia se reduz ao fac-simile da natureza, eles utilizam as regras
de composi¢cdo diante das paisagens menos pitorescas, mostrando assim a capacidade do fotdgrafo de
transforma-la e interpreta-la. Essas trés contra-argumentacdes qualificam o pictorialista ndo como um simples
operador, aplicando o procedimento fotografico as multiplas tarefas que Ihe imp&e 0 mundo moderno, mas como
um intérprete das tensdes desse mundo e, nesse sentido, como um produtor de obras e nido de documentos”
(MELLO, 1998, p. 32-33). A estrutura institucional que essas novas associacfes criaram se mostrou bastante
eficiente, tanto administrativa quanto financeiramente. Foram criados espacos fisicos, as sedes das organizacdes,
onde aconteciam reunides dos membros associados, forma eficaz para a divulgacdo de métodos, de processos
técnicos, materiais e novos produtos. Existiam também as grandes exposi¢des internacionais, organizadas cada
ano por uma associacdo diferente, configurando um permanente intercambio entre a producdo de diversos paises,
assim como maior controle e rigidez na selecéo das obras, 0 que buscava assegurar a homogeneidade estética da
criagdo das imagens, fortalecendo claramente as bases do movimento pictérico. Junto aos saldes, favorecendo a
divulgagdo das imagens e das discussdes, estavam as publicagcdes dos clubes: “florescia também uma literatura
cujo Unico propoésito era promover 0 movimento pictorialista por meio de catalogos de exposicao, albuns,
portfolios e boletins das associagdes” (MELLO, 1998, p. 36). Os boletins se configuram como ponto de contato
importante entre os fotoclubes, sendo feitas assinaturas de boletins de outras associacfes para compor as
bibliotecas que eram mantidas nas sedes dos clubes. A estrutura desses boletins seguia um padrdo bésico,
funcionando como manual pratico sobre técnicas fotograficas e artigos debatendo a célebre questdo, “a fotografia
¢ arte?”. No entanto, apesar de construir uma identidade forte, produzida pela combinagdo de sua composicéo
social homogénea, formar consenso quanto aos objetos tedricos e reunir uma producdo fotogréfica internacional,
o pictorialismo ndo produziu imagens que pudessem se ligar por uma estética Unica e conceitualmente definida.
Existiu uma grande producéo tedrica sobre a fotografia pictdrica, mas nunca foi escrito um manifesto ou uma
cartilha de intengbes que fosse Unica e mundialmente aceita pelos fotoclubes. O movimento reuniu uma
pluralidade de técnicas e consequentemente de producdes que se apresentam sensivelmente distintas de um pais
para outro. As associacles, apesar de fazerem referéncias diretas ao movimento pictérico como um todo,
composto por regras, técnicas e teorias definidas, ndo garantiam a uniformidade da producdo, mesmo porque
dentro dessa gama de predefini¢Bes da criacdo da imagem fotogréfica estava previsto a experimentagao de novas
técnicas, que muitas vezes direcionavam os estudos para novos resultados. Isso se apresenta de maneira 6bvia
quando encontramos fotografos, isoladamente, ou associagbes que se apresentavam como conservadores ou
modernistas, e dependendo da conjuntura, essas definicdes se mostravam intercambidveis (MELLO, 1998, p. 37
— 40). Esse ponto se torna essencial, na medida em que explicita a necessidade de historicizar os fotoclubes e
suas produgdes, colocando-os em relagdo com sua localidade e com seu momento histérico, o que evidencia sua
insercdo social e cultural na cidade.
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2.4: Os bandeirantes da fotografia: A consolidacdo do FCCB no cenario
paulista

Novos elementos, capazes e operosos estdo, dia a dia, aumentando a numerosa e coesa familia bandeirante,
integrando-se nos ideais que a animam. A eles compete levar avante essa magnifica obra de brasilidade que é o
Foto-cine Clube Bandeirante.

NOTA DO MES '*°

A mitologia bandeirante € um elogio ao movimento. O bandeirante é o herdi sempre
em acdo, em incessante marcha para frente, para o desenvolvimento, para o inexplorado que o
espera para ser por ele integrado ao todo que passa a ser maior através de sua acao. O discurso
bandeirante foi constantemente reinventado e incorporado ao fazer do FCCB a cada nova
meta programada, a cada nova geracdo de amadores que se associavam ao clube. E essas
constantes reinvencgdes, além de se utilizarem do discurso bandeirista buscando manter o
trabalho em equipe, a coesdo do grupo em torno de seus projetos, ajudava a articular uma
funcdo social para o clube, ampla, que ndo dizia somente da identidade do FCCB, mas que
fosse capaz de englobar uma imagem do estado de Séo Paulo, do Brasil. Criando e recriando a
si mesmos como incansaveis desbravadores da fotografia, os trabalhos projetados e
desenvolvidos, nas proprias palavras do boletim, se configuravam como “magnifica obra de
brasilidade”.

Contra a ideia geral de que os fotoclubes congregavam “snobes” que ndo entendiam
nada de arte, endinheirados que tinham na fotografia um hobby sem maiores intencdes que a
distragdo nos momentos de lazer, os fotoclubistas do FCCB afirmavam a existéncia do clube e
suas atividades como parte importante do progresso do pais, a partir do momento em que
poderiam propiciar a visibilidade que possibilitava ao pais e ao estado serem conhecidos no
exterior: para o FCCB, o discurso do bandeirismo constituia, em grande medida, o elo
necessario para atar as atividades do clube e sua producdo de imagens ao pais e ao estado de
Sdo Paulo. Portanto, na criagdo discursiva do clube, as acGes ndo poderiam se configurar
como passatempos, algo feito com o tempo que sobra depois da verdadeira ocupagao
remunerada, uma distracdo, um hobby. O que faziam os associados do Bandeirante, segundo o
discurso do proprio clube, era trabalho, tanto de organizacgéo estrutural quanto de defesa de
uma estética artistica da fotografia, que, nos dois casos, dependia das relacGes externas a

associacao para se efetivarem em espacos fisicos para a realizacdo dos saldes, conferéncias,

118 Boletim Foto Cine. Sdo Paulo, n. 24, ano 11, p. 3, abril de 1948.
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projecBes e debates, financiamento de impressGes de catalogos, divulgacdo de eventos,
insercdo em exposicOes de arte. Trabalho, enfim, para se construir como uma referéncia no
campo artistico da cidade.

Muitas foram essas acdes. Precisaram articuld-las no sentido de criar, afirmar e
também de saber quando desfazer suas relages sociais e politicas. O espaco do fotoclube
como um lugar de sociabilidade diferenciado, que privilegiasse o estudo, o ensino, a
discussdo, a execucdo e a exposicdo da fotografia artistica, congregando ndo somente seus
associados, mas o publico externo interessado de maneira geral na fotografia como arte,
criticos de periddicos de grande circulagdo, personalidades do mundo politico de Sdo Paulo,
foi um projeto do FCCB, que tendo como modelo os fotoclubes estrangeiros, soube articular
esse modelo com as condicBes possiveis em seu espaco e em seu tempo, que segundo Lenzini
teve amplitude nacional e internacional (LENZINI, 2008, p. 15).

Em fevereiro de 1947, a “Nota do més” do boletim n° 10, tratando da repercussao do
V Saldo Internacional de Arte Fotogréafica de Sdo Paulo, deixa claro que a dire¢do do clube se
pautava em um projeto prévio de organizacdo que levava em conta 0 seu ambiente e suas
possibilidades de acdo. Em 1947 o FCCB ja se encontrava em uma situacdo estavel,
comemorava seu nono aniversario, um tempo de existéncia que um fotoclube ainda ndo havia
conseguido manter na cidade. As edigdes anuais de seus salfes de fotografia contavam com
um ndmero crescente de inscritos nacionais e estrangeiros, e de publico visitante. Ofereciam
palestras, exposic¢des individuais, cursos, ndo sendo ja de todo ignorados pelo circuito artistico
da cidade, apesar da resisténcia ainda em se considerar a fotografia como forma de arte. As
dificuldades de insercdo no espaco da cidade do comeco dos anos de 1940 se amenizaram no
final da mesma década, e o éxito dessa insercdo era explicado pela direcdo do FCCB como

resultado de uma programacao prévia e cautelosa:

Todos quantos tém observado e acompanhado atentamente, desde o inicio, as
atividades do nosso Clube, devem ter notado que elas obedecem a um roteiro
previamente tracado que, de ano para ano, vem se desenvolvendo com passos talvez
lentos, mas seguros e firmes. Muitos prefeririam, segundo habito muito comum a
nossa gente, que tivéssemos desde logo imitado as grandes entidades estrangeiras —
algumas 50 anos a nossa frente! — com planos e programas mirabolescos, cuja
realizacdo teria ficado porem, apenas no papel, nos conduzindo a um fracasso certo.
Preferimos, ao envez, sem deixar de lado a maior experiéncia alheia, atermo-nos as
condicdes e peculiaridades préprias ao nosso meio. Langado 0 nosso programa em
plena guerra, cercados por todas as dificuldades a ela inerentes e que ainda hoje
perduram, faltava-nos, mais do que tudo, ambiente propicio as nossas atividades.
Aféra um pequeno circulo de entusiastas e iniciados, a fotografia como arte, era
encarada entre nos, sendo com hostilidade, pelo menos com indiferenca, assim como
guem olha, com olhos indulgentes e divertidos, para a extravagancia de meninos
metidos a homens, ou como se toleram os “snobismos” de alguns “noveaux riches”.
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Precisamos, pois, antes de mais nada, destruir essa impressdo errfnea, crear um
novo ambiente onde a fotografia artistica tivesse o lugar de destaque que merece e
gue tem em outros centros civilizados. E isso, tem sido toda a base do nosso
programa de agdo. Com firmeza, sem desdnimos nem desvios. Com fatos e
realizagdes e ndo apenas com palavras (A NOTA DO MES, 1947, n. 10, p. 1).

Os “fatos e realizagdes” do FCCB durante as décadas de 1940 ¢ 1950 foram muitos.
Desde seus salGes internacionais, filiagdes em 6rgaos estrangeiros como a P. S. A. e a FIAP, a
criacdo de uma confederacdo de clubes, do 1° Concurso Cinematografico Nacional para
amadores, a conquista de um espago para exposicao de fotografias na Il Bienal de Séo Paulo,
a realizagdo da | Bienal de Fotografia, até a tentativa de realizacdo da 1° Exposi¢do Latino-
Americana de Fotografia, em parceria com o Grupo Fotografico La Ventana, do México. Na
maioria das vezes, esses eventos e realizacdes sdo apresentados no boletim como inéditos,
inovadores, ressaltando, mais uma vez, o pioneirismo bandeirante, criando insistente e
pacientemente, sua historia.

Em 1948, mais uma vez em razdo da repercussdo do Saldo Internacional de Arte
Fotografica de Sao Paulo, em sua sétima versdo, a diretoria do FCCB, através da “Nota do
més”, aponta para a importancia da realizagdo desse evento como forma de dar a conhecer o

Brasil e Sdo Paulo no exterior:

O espléndido sucesso uma vez mais assinalado pelo Clube ao término das inscri¢des
ao Saldo Internacional de Arte Fotografica déste ano e do qual damos noticia aparte,
faz-nos refletir sobre um dos aspectos mais interessantes da intensa atividade que o
Clube vem desenvolvendo, para a qual ainda ndo se deu o devido valor, qual seja: o
que ésse labor representa, principalmente no exterior, como propaganda de S. Paulo
e do Brasil. De fato, é incontestavel o valor da divulgacdo que o Clube tem feito, no
estrangeiro, das coisas brasileiras. Nossas representacdes, a cada ano, sdo mais
numerosas e participam dos mais exigentes saldes. Os resultados obtidos, dos mais
favoraveis, se afastam dos autores das obras premiadas, do prdprio ambiente do
clube. Atinge um valor nacional. Com frequéncia, a admiragdo de muitos milhares
de visitantes que comparecem a essas exposicdes de arte, o interesse publico, se
desloca para a nacionalidade do artista e é entdo ai que surge o valor da obra do
Clube, como veiculo de divulgacdo das belezas de nossa terra, eis que o home do
autor vem sempre acompanhado desse nome para nds muito querido: Brasil! [...] E
assim é que vem o Clube destruindo, inteligente e eficientemente, aquele
desconhecimento quase que total do nosso pais no exterior, tornando conhecidos S.
Paulo e o Brasil, nossa gente, nossas realizaces e nossa civilizagdo. Lugares e
homens que vagamente ouviram falar do Brasil, sabem hoje que S. Paulo ndo é uma
cidade do Uruguai, que o Rio de Janeiro ndo é capital de Buenos Aires e outras
coisas esdruxulas que de inicio nos foi dados constatar na correspondéncia do Clube;
sabem hoje que Rio, S. Paulo, S. Salvador, e outras tantas cidades ndo s&o aqueles
lugares cheios de bugres e cobras pelas ruas que viviam na sua imaginacdo mal
informada, mas cidades modernas, das mais civilizadas e centros artisticos-culturais
dos mais avangados (A NOTA DO MES, 1948, n. 29, p. 1).

Os salGes foram aos poucos se tornando eventos sociais, ponto central do programa do

clube, utilizado tanto como evidéncia de sua utilidade pablica, como evento importante para o
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surgimento de uma critica sobre fotografia na cidade. Para Salvatore, a projecdo do nome do
clube, que consequentemente era a projecdo do nome do Estado de Sdo Paulo e do Brasil,
fazia-se principalmente através justamente do surgimento da critica sobre fotografia. O
primeiro Saldo Paulista de Arte Fotogréfica, de 1942, teria, segundo ele, consolidado a
situacdo do clube, que a partir dai pode dar inicio a outros empreendimentos (SALVATORE,
1959, n. 108, p. 13-14).

Para Salvatore, a realizacdo do primeiro saldo marcou um periodo de sucessos: em
1943 o saldo passa a ser internacional; em 1945 inauguram o Departamento Cinematografico,
tendo como primeiro diretor Jean Jurre Roos, mudando o nome do clube para Foto Cine
Clube Bandeirante; em 1946 comecam a editar seu boletim; em 1950 o clube foi declarado
entidade de utilidade publica, pela Lei Estadual n. 859, proposta pelo deputado Porphyrio da
Paz "’ (que em 1959 foi vice-governador do Estado); também em 1950 promoveu a 12
Convencéo Brasileira de Fotografia, que reuniu em S&o Paulo as representacdes de muitos
clubes existentes no pais, reunido da qual resultou a fundacdo da Confederacdo Brasileira de
Fotografia; em 1957 foi editado o Anuéario Brasileiro de Fotografia, segundo Salvatore,
“primeira publicagdo do género na América Latina” (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 14).
Além disso, até o0 ano de 1959 o FCCB havia conquistado representacdes importantes em
associacbes mundiais, como na Unido Internacional de Cinema Amador, no Comité
Internacional de Fotografia Fixa e Animada, sob coordenacdo da UNESCO, e na
Confederacéo Brasileira de Fotografia (SALVATORE, 1959, n. 108, p. 14).

Vale destacar aqui a Nota do Més de novembro de 1950, que por ocasido do projeto de
lei de Porphyrio da Paz ressaltou uma série de atividades que desenvolveu em parceria em
Orgdos publicos. Segundo a nota, Paz ressaltou as atividades de onze anos de funcionamento
do Bandeirante como 6rgao responsavel pelo desenvolvimento da fotografia amadora de Séo
Paulo, até mencionar a “colaboragdo inteiramente gratuita que o F. C. B. vem emprestando

aos poderes do Estado, do Municipio, as instituicbes para-estatais e filantropicas™:

Convenhamos que somente esta colaboracdo seria suficiente para nos garantir um
crédito de bda vontade junto aos poderes constituidos, pela compreensdo dos
problemas coletivos que representa, sem qualquer intuito politico ou partidario. Ha

17 porphyrio da Paz foi deputado estadual pelo PTB. Silvana Goulart Guimarées refere-se a atuagdo de Paz
conjuntamente com outros deputados como Milton Cayres de Brito (PSD), Caio Prado Janior (PCB), Escorel de
Moraes (PCB) e Lincoln Feliciano (PSD), quando do repudio a atuacéo do DEI. Com a extingdo dos DEIPs em
1945, em seu lugar surgiram os DEls — Departamentos Estaduais de Informacdo. Com a redemocratizacdo,
foram constantes as criticas a atuacdo do DIP e dos DEIPs, colocando-se a questdo de que os DEIs haviam
herdado destes a estrutura autoritaria (GUIMARAES, 1984, p. 143).
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alguns anos um dos mais eminentes homens de governo da nossa terra compreendeu
as possibilidades que lhe oferecia a nossa agremiagdo de fotografos amadores, do
que resultou para a Prefeitura da Capital, riquissima colecdo de aspectos artisticos de
nossa urbs. Recentemente um dos diretores da Secretaria de Agricultura, Indistria e
Comércio, vem se apercebendo igualmente dessas possibilidades e mais uma vez o
Bandeirante presta a sua colaboragdo nas campanhas de producdo e consumo dos
produtos da terra. Poderiamos ainda relembrar a nossa coopera¢cdo com o
Departamento de Cultura na questdo dos Parques Infantis, com a Cruz Vermelha
Brasileira, com o Sesc-Senac, etc... (NOTA DO MES, 1950, n. 55, p. 1).

Salvatore aponta ainda para as realizagdes do que chamou de “evolugdes artisticas” do
clube, em que mais ainda teria se destacado, sendo o FCCB apontado por criticos como sendo
a “Escola Paulista” de fotografia. Esse destaque seria resultado das inovagdes que os
fotografos do clube haviam feito, renovando “os velhos estilos “pictéricos’”. Em um texto que
comegou com as tentativas de efetivacdo de um local para a fotografia amadora no espacgo da
cidade de S&o Paulo, que passou pela filiagdo do FCCB, pelos fotografos que participaram
dessas tentativas, pelas dificuldades iniciais de se manter o clube, terminava com o total e
absoluto éxito dessa agremiacao, que havia tido sucesso tanto no campo institucional quando
artistico. No final da década de 1959, o FCCB ja havia criado discursivamente uma identidade
para o clube, uma histéria para a fotografia amadora de S&o Paulo, em que figurava como
desbravador, pioneiro, realizador de antigos sonhos que antes ndo foram possiveis: 0s
bandeirantes da fotografia. As décadas de 1940 e 1950 foram centrais na criacdo dessa
identidade, foram o0s anos em que o clube esteve mais ativo. Abrindo o ano de 1947, a “Nota

do més” do boletim n. 9 afirma:

1947 ndo marcard, por certo, uma etapa nova do nosso grémio. Porque tudo quanto
poderiamos fazer, em matéria de organizacdo, para executar um programa de
atividades condizentes com a finalidade de um grémio de feitio do nosso, ja foi feito.
Resta apenas manté-lo e desenvolvé-lo (A NOTA DO MES, 1947, n. 9, p. 1).

Como figura central desse processo de estabelecimento do clube, temos Eduardo
Salvatore. Em um texto para o catalogo da exposigdo “Eduardo Salvatore: uma sensibilidade
revelada — fotografias de 1940 a 1980”, primeira retrospectiva da obra de Salvatore que em
2004 comemorou tanto a reabertura do Museu da Imagem e do Som — MIS quanto do
nonagésimo aniversario de Salvatore, Fernando Durdo nos diz que Salvatore sempre se
envolveu com variadas expressdes artisticas. Durante sua vida académica dedicou-se ao teatro
e & musica, chegando a formar um grupo teatral e uma orquestra, apresentando-se em varias
cidades. Em 1936 formou-se em direito pela Faculdade do Largo Sdo Francisco. Desde seus

15 anos, quando ganhou do pai sua primeira camera fotogréfica, a fotografia o0 acompanhou,
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sendo eleita como o instrumento pelo qual melhor se expressava (DURAO apud

SALVATORE, 2004, s/p).

No livro de Raul Feitosa, publicado em 2013, Salvatore mereceu um capitulo a parte

na historica do clube, apresentado como o homem que “transformaria, ndo s6 o Bandeirante,

mas a arte fotografica paulista e brasileira” (FEITOSA, 2013, p. 29). Sendo reeleito muitas

vezes, Salvatore tornou-se presidente do Bandeirante pela primeira vez em 1943, e pela ultima
em 1991: “Era o fim de uma era apds 47 anos” (FEITOSA, 2013, p. 91). A importancia de

Salvatore para 0 movimento clubista é inegavel:

FIGURA 22: Eduardo Salvatore - Apelo. BFC n. 75, 1952, p. 9.

Eduardo Salvatore foi uma
personalidade determinante no
contexto da Escola Paulista.
Sua trajetdria pessoal confunde-
se com a prépria histéria do
Foto Cine Clube Bandeirante.
Presidente do clube entre 1943
e 1990, Salvatore com sua
grande  habilidade politica
viabilizou a aglutinacdo dos
bandeirantes em torno das
causas que levaram a sélida
estruturacdo do clube. Além
disso, teve também um papel
preponderante na articulacéo do
fotoamadorismo brasileiro
como um todo. Presidente da
Confederacdo Brasileira de
Fotografia e Cinema durante
varios anos, foi capaz de
interferir  nos rumos do
movimento fotoclubista.
Salvatore presidia o Foto Cine
Clube Bandeirante, era membro
constante dos juris dos salbes,
orientava 0S seminarios
internos, participava de
excursdes fotograficas,
realizava palestras, colaborava
com as revistas especializadas

da época, recepcionava amadores de outros estados e paises em visita a Sdo Paulo —
tudo isso como atividade paralela a sua profissdo de advogado. Sem dudvida, a
fotografia brasileira deve parte da importancia que teve durante duas décadas a este
artista que nunca poupou esforcos para valorizar a prética da fotografia entre nos

(COSTA & SILVA, 2004, p. 50 — 51).

Salvatore foi um colecionador de revistas de fotografia, 0 que podemos deduzir das

citacbes que fez em seus artigos para o boletim do Bandeirante. E também um leitor atento

desse material, que o relacionava, o cotejava para produzir seu proprio material. Podemos

confirmar essa suspeita através da leitura de um artigo de Rubens Fernandes Junior, intitulado
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“Historicas revistas de fotografia”, escrito em 2010 para o IcOnica, site voltado para a
producdo fotografica de maneira geral, em que colaboram outros pesquisadores e fotografos,
como Mauricio Lissovsky, Ronaldo Entler, Pio Figueiroa e Claudia Linhares Sanz. Fernandes
Junior nos conta que, sendo colecionador de tudo o que se relacione a fotografia por mais de
trés décadas, criou uma rede de amigos e fornecedores desses materiais que ja sabem o que
Ihe interessa, e 0 avisam quando alguma coisa nova aparece. Foi assim que um dia recebeu
um telefonema de um de seus fornecedores, dizendo que estava diante de um material que ndo

conhecia, mas sabia que o interessaria:

Era um grande nimero de revistas de fotografia que foi deixado naquele sebo por
alguém da familia do antigo proprietario. Imediatamente comecei a checar os
exemplares e emocionado dei inicio a negociacdo. Tratava-se de revistas que
pertenceram a Eduardo Salvatore, advogado, fotografo e presidente durante décadas
do Foto Cine Clube Bandeirante, a quem tive oportunidade de encontrar diversas
vezes e de entrevistar. Os envelopes que guardavam parte do material ja informavam
seu precioso contelido, pois Salvatore teve o cuidado de escrever “revista historicas
de fotografia”. [...] O lote (infelizmente essas raridades foram tratadas assim)
continha a cole¢do completa do Boletim do Foto Cine Clube Bandeirante, entre maio
de 1946 e dezembro de 1981; dezenas de catalogos de saldes internacionais de
fotografia dos quais Eduardo Salvatore participou; revistas técnicas de diversas
nacionalidades; a revista Artforum de fevereiro de 1976 e Popular Photography
de novembro de 1976, ambas publicando textos e fotos sobre Hercules Florence e a
descoberta isolada da fotografia no Brasil, tese apresentada nos Estados Unidos pelo
professor Boris Kossoy, em marco desse mesmo ano. Afora isso também incluia
raridades tais como quatro edigbes da Revista Photographica, de 1909, ‘primeiro e
unico jornal de fotografia no Brasil’, com 8§ paginas, editada em Sdo Paulo & Rua
Lopez de Oliveira, 5; as sete primeiras edi¢des da Revista Brasileira de
Photographia, de 1926 ‘mensario consagrado ao estudo e divulgacdo da fotografia
em todos os seus ramos e applicagdes’, com 32 paginas, de propriedade de
Frischkon, Will & Cia, e na redacdo Renato Corvelo, editada em Sdo Paulo, a Praca
da Sé, 46; cinco edi¢des da revista Photogramma, de 1926, ‘6rgdo oficial de
propriedade do Photo Club Brasileiro’, com 30 péaginas, que tinha como redator-
chefe F. Guerra-Duval e secretario Nogueira Borges, conhecidos fotoclubistas na
época, editada no Rio de Janeiro, & Rua Republica do Peru, 35, e que em sua
primeira edicdo traz estranhamente o nome Photogramma colado em diversas
paginas internas e uma curiosa folha avulsa informando que o fotoclube foi obrigado
juridicamente a alterar o seu nome Photographia ja estava registrado; e finalmente
doze edi¢cBes da Photorevista do Brasil, de 1925, érgdo oficial do Photo Club
Brasileiro — revista mensal ilustrada de fotografia e de cinematografia para amadores
e profissionaes’, cujo Director Proprietario Emilio Domingues ndo era do fotoclube,
mas um empresario interessado por fotografia (dai no ano seguinte 0 mesmo
fotoclube criar a revista Photogramma anteriormente citada), editada no Rio de
Janeiro, & Rua Treze de Maio, 35, Rio de Janeiro. Mais uma vez, a memoria foi
descartada de cumprir seu ritual de sorte e acaso. Fico pensando o que seria do
conjunto acumulado por Eduardo Salvatore se alguém, fora do interesse da
fotografia, adquirisse parte desse material. Faco o registro porque quase todas as
revistas estdo grifadas e comentadas por Salvatore, principalmente quando o assunto
¢ fotoclube no Brasil, em que ele destacava todos os dados quantitativos sobre a
producdo e a circulagdo fotoclubista. Salvatore tinha consciéncia da importancia
desse material para a historia da fotografia, mas nunca comentou (pelo menos
comigo) sobre a existéncia desse conjunto e suas respostas sobre 0 movimento
fotoclubista estavam sempre associadas as experiéncias dele, vivenciadas em
profundidade (FERNANDES JUNIOR, 2010, s/p).
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Um material rico e diversificado, repleto de fotografias, textos, anincios, enderegos e
principalmente de nomes atuantes na historia da fotografia de nosso pais, pelos quais sentimos
certa proximidade, certa familiaridade depois de acompanharmos os artigos escritos por
Salvatore. Mas é ainda mais que isso, porque além de conter as marcas fisicas do trajeto
percorrido por Salvatore para pensar e, portanto, para também atuar no campo fotografico —
suas anotacbes e marcacOes - sdo um material que se abre a possiveis novas leituras que
poderdo colaborar com a elucidagdo do que Fernandes Junior chamou de “imenso iceberg que
ainda ¢ a histéria da fotografia brasileira” *** (FERNANDES JUNIOR, 2010, s/p).

Dentre todas as realizacfes do FCCB os Saldes Internacionais de Fotografia de S&o
Paulo se destacavam na
programacdo anual do FCCB,
como o ponto alto dentro do
cronograma de atividades do
clube, para o qual era
despendido muito trabalho. O
boletim notificou, a cada ano, a
abertura das inscricbes para o
saldlo com as normas para
aceitacdo das  obras, o0s
preparativos, que vao desde a
escolha dos jurados (que depois

de alguns anos passou a ser feita

também por votacdo aberta aos

FIGURA 23: Fotografia do IV Saldo Internacional de Arte Fotografica  SOCIOS através do boletim), a
de Sao Paulo, publicado na primeira pagina do BFC, n. 1. . . .
organizacao da exposicaod no

Saldo Almeida Junior, parte da Galeria Prestes Maia, na Biblioteca Mario de Andrade, e a
repercussdo dos salfes na midia em geral (algumas vezes com transcricdo dos artigos no
boletim), assim como a publicacdo de artigos com as impressdes de alguns de seus membros
sobre as obras expostas, o publico, a estética, no BFC. Uma cobertura que busca ser completa

sobre o evento, abarcando um antes, um durante e um depois de sua realizagéo.

118 Fernandes Janior termina o artigo dizendo que pretende disponibilizar todo esse material para consulta no
blog Iconica, assim que for feito o trabalho de higienizacao, restauro e digitalizacdo necessarios (FERNANDES
Junior, 2010, s/p).
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O primeiro Saldo Paulista de Arte Fotogréfica aconteceu trés anos depois da fundacao
do FCCB, em 1942. Nesse ano, a ideia de um saldo de fotografia, que havia sido abandonada
em 1940 por falta de recursos, volta a ser cogitada por José Yalenti e Plinio Mendes, e
justificada pelo diretor de publicidade do clube, Eugénio Wood de Lacerda, como um evento
que em muito facilitaria as noticias sobre o Bandeirante (FEITOSA, 2013, p. 20). A
publicidade, ressaltada por Lacerda no Bandeirante em 1942, havia sido apontada por Sérgio
Milliet, escritor e critico de arte, em seu artigo “Pintura moderna”, de 1938, tendo em vista a
arte moderna. Segundo Milliet, a publicidade era um fator importante para a divulgacdo da
estética moderna, o que ficava claro quando se observava iniciativas do comeco da década de
1930, que tiveram poucas chances de desenvolver uma agdo mais duradoura justamente pela
falta da “necessaria publicidade” (MILLIET apud GONCALVES, 1992, p. 79). No entanto,
como ressalta Lisbeth Rebollo Gongalves, foram iniciativas importantes, que marcaram a
preméncia da construcdo de um espaco para a arte moderna brasileira. Sendo o saldo uma
estrutura e um recurso de difusdo trazido da pintura para a fotografia ainda no século XIX
como forma de legitimacdo da fotografia em sua concepcao artistica, vale aqui salientar a
permanéncia dos saldes no cenario paulistano da pintura, principalmente moderna, das
décadas de 1930 e 1940, utilizados também como recurso de divulgacdo e criagdo de uma
critica e de um publico voltado a producédo modernista.

No que diz respeito a pintura modernista, ainda na década de 1930, sdo importantes
iniciadores desse processo de criacdo de um campo de atuacdo, de um publico e de uma
critica, a organizacdo de salbes por parte de grupos como a SPAM (Sociedade Pro-Arte
Moderna) ** e a CAM (Clube dos Artistas Modernos) *°, ambos de 1932, as trés edi¢des dos
Saldes de Maio, 1937, 1938 e 1939, os da Familia Artistica Paulista **, 1938, 1939, 1940, os

19 Sociedade Pro-Arte Moderna foi criada por Anita Malfatti, Victor Brecheret, Lasar Segall, Tarsila do
Amaral, Antonio Gomide e John Graz.

1209 Clube dos Artistas Modernos foi criado por Flavio de Carvalho, Di Cavalcante, Antonio Gomide e Caio
Prado.

1210 Grupo Santa Helena, que comecou a tomar forma em 1935, s¢ foi reconhecido publicamente ao converter-
se no esteio de uma corporagdo maior, a Familia Artistica Paulista. Segundo Walter Zanini, 0 GSH diferenciou-
se muito “das complexas associagdes de artistas e intelectuais emersas da classe burguesa nos anos de 1930, com
amplos objetivos programaticos, como a SPAM e 0 CAM, ou ainda de facgcGes como a que organizava o0 Saldo
de Maio”. Segundo Alice Brill, o GSH foi capaz de criar uma arte independente, onde os artistas seguiam um
caminho proprio, buscando uma arte auténtica: “E nesta independéncia que reside a sua forga, capaz de criar um
conjunto de obras com caracteristicas préprias, que formaria o nicleo do movimento artistico mais tarde
chamado de Escola Paulista. Todos estes artistas tiveram em comum o repudio ao academicismo e a valorizagdo
do aprendizado técnico-artesanal. Sua orientacdo estética dependia das precdrias possibilidades de acesso a arte
moderna através de livros e revistas pertencentes a colegas, até que Sérgio Milliet criou a se¢do de arte da
Biblioteca Municipal”. Cf. ZANINI, Walter. A arte no Brasil nas décadas de 1930-40. O Grupo Santa
Helena. S&o Paulo: Nobel; Editora da Universidade de S&o Paulo, 1991, p. 91; BRILL, Alice. Da arte da
linguagem. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1988, p. 199-200.
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do Sindicato dos Artistas Plasticos, de 1937 a 1949. Foram eventos realizados pelos préprios
artistas com o apoio de alguns intelectuais e em alguns casos, como dos Saldes de Maio e da
SPAM, de personalidades da sociedade, mas sem o apoio de entidades oficiais.

Ndo ha nenhuma novidade na utilizacdo do formato dos saldes como evento
direcionado para a divulgacdo de determinadas obras, como espaco dedicado a defesa de uma
estética, reivindicando sua permanéncia ou afirmando suas pertinéncias e necessarias
inovacBes. O que nos importa aqui quando ressaltamos a coexisténcia no cendrio paulistano
de salbes tanto de fotografia quanto de
pintura, é apontar para a movimentacdo do
campo cultural, para um processo vivido
nesse  periodo, que terd&  como
desdobramento a criacdo de novos espagos
institucionais como o Museu de Arte de Séo
Paulo (Masp), em 1947, o Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (MAM/SP), em
1949, e a | Bienal Internacional de Artes do
MAM/SP, em 1951, em que a fotografia
também  participarda como  expressdo
artistica, com mostras e exposicoes
individuais.  Percebemos  que  essa
movimentacdo no campo cultural em torno

da defesa de uma estética moderna

acontecia concomitantemente na pintura e
ngl_JRA 24: Capa de Masatoki Otsuda, BFC n. 29, escultura através dos grupos citados, e na
fotografia, através do FCCB.

Dessa forma, se a fotografia moderna brasileira se mostra “atrasada” com relagdo a
fotografia moderna europeia, norte-americana e mexicana, se ndo figurou na Semana de 22
em Sao Paulo, ela estava presente no campo cultural da cidade quando das discussdes sobre a
modernidade no campo artistico nos movimentos que consolidaram o modernismo brasileiro
nas décadas de 1940 e 1950. Nesse sentido, a fotografia moderna brasileira, tendo em conta
sua historicidade e local de desenvolvimento estad em concordancia com as discussdes de seu
tempo.

Nesse momento de construcdo de um campo cultural moderno, destacamos a figura de

Sérgio Milliet, que nos permite, através de suas acdes como mediador cultural e critico de
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arte, entender a importancia e a extensao de iniciativas no sentido de criacdo de um publico e
de uma critica capaz de processar as novas ideias e formas de pensar a arte. A importancia de
Milliet se da, tanto por sua conhecida atuacdo junto as questdes da arte moderna, mas também
por sua presenca no FCCB, por sua critica voltada a fotografia moderna que pudemos
encontrar no BFC. Milliet desenvolveu um importante trabalho cuja ténica era a a¢do didatica
e organizativa das novas ideias surgidas na década de 1930 e que vieram a se consolidar nas
décadas de 1940 e 1950. Nesse sentido, destacamos seu trabalho como diretor da Biblioteca
Mario de Andrade, principalmente quando da criacdo de Secdo de Arte. Foi justamente a
Biblioteca Méario de Andrade outro importante espaco de circulagdo que funcionou na cidade
de S&o Paulo como centro cultural, principalmente no periodo em que esteve sob a direcéo de
Milliet, o “homem-ponte” como o chamou Antdnio Candido, referindo-se ao caréater
articulador, mediador que marcou sua trajetéria, “conceito que o perturbou, ora inquietando-0,
ora fazendo-o pensar em sua fungio na vida intelectual do tempo” (CANDIDO, 2004, p. 18).
Em 1938 Milliet comecou a escrever uma coluna diéria no jornal O Estado de S.
Paulo, como critico de arte e literatura. Segundo Lisbeth Rebollo Gongalves, o resultante
principal dessa atuacdo cotidiana de Milliet nas colunas do jornal e em suas sucessivas
coletaneas de ensaios foi a procura por expor didaticamente ao publico a arte moderna,
estética a qual o publico, preso aos padrGes da pintura académica, ndo estava ainda

acostumado:

Deve-se lembrar que se vive o periodo dos primeiros saldes de arte moderna e que o
publico ainda se assusta diante da producdo apresentada, acostumado que estd a
rigidos padrdes académicos introduzidos e enraizados, desde o século anterior, com
a vinda da Missdo Francesa e a criacdo da Escola de Belas-Artes. A atividade
didatica de Sérgio Milliet objetivava aproximar o publico dos valores estéticos. Para
0s jovens artistas surgidos no decénio 30, Milliet sera, como critico, o organizador
das ideias vigentes, o sistematizador do projeto que intuitivamente pdem em pratica,
mas sobre o qual ndo teorizam (GONCALVES, 1992, p. 72 - 73).

No ano de 1943, Prestes Maia transferiu Sérgio Milliet da Divisdo de Documentagéo
Historica e Social para a Divisdo de Bibliotecas (tendo sob sua direcdo a Biblioteca
Municipal, A Biblioteca Infantil e as bibliotecas circulantes). Apesar das condi¢des precarias
que precisou enfrentar com a restricdo de verbas e de pessoal pelas quais a Biblioteca passou

na gestdo de Prestes Maia, Milliet conseguiu manter em funcionamento as realizacdes
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anteriores, dando continuidade aos trabalhos iniciados por Rubem Borba de Morais %,
desenvolvidos durante a gestdo de Paulo Prado, e inaugurar a Secdo de Arte da Biblioteca

Municipal:

Mesmo em condigBes precarias, Milliet estabelece um processo dindmico,
organizando a se¢do de livros raros, a de microfilmagem, reorganizando a biblioteca
circulante ja existente, promovendo ciclos de conferéncias no auditério e iniciando a
publicagdo do Boletim Bibliografico, além de proporcionar ao meio artistico um fato
de méaxima importancia: a criacdo da Secdo de Arte (GONCALVES, 1992, p. 75).

A Secdo de Arte foi inaugurada oficialmente em 25 de janeiro de 1945, durante a
cerimoénia de abertura do | Congresso de Escritores. No entanto, j& desenvolvia suas
atividades, que eram muitas, desde 1944. Além de uma colecdo de livros especializados e
organizados de forma a possibilitar uma consulta ampla sobre os mais variados assuntos
relacionados as artes, formou o primeiro acervo publico de arte moderna brasileira, abarcando
também um trabalho museoldgico, adquirindo e expondo regularmente pinturas, desenhos,
gravuras e esculturas de artistas nacionais modernos, reunindo um acervo de originais e
reproducdes de obras de arte. Dentre as colecGes de originais destacam-se 0leos, desenhos,
aquarelas e gravuras de artistas modernos dos anos de 1920, 1930 e 1940, como Tarsila do
Amaral, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Rebolo, Graciano, Volpi, Bonadei, Aldemir Martins,
Marcelo Grassmann, Gomide, Pancetti, entre outros. Havia ainda as colecdes de desenhos de
Rugendas (35 desenhos) e Belmonte (83 desenhos). O acervo de reproducdes contava com 84
obras de Picasso, 56 de Renoir, 56 de Van Gogh, 50 de Chagall, 44 de Degas, 38 de Matisse,
23 de Braque entre outras (GONCALVES, 1992, p. 78). Sobre a criacdo da Secdo de Arte e
sua importancia para a arte moderna do Grupo Santa Helena, Alice Brill, que a partir e 1948
trabalhou como fotografa para a revista Habitat e para 0 MASP durante dez anos (BRILL,
1988, p. 13), aponta:

1225equndo Lisbeth Rebollo Gongalves, Rubem Borba de Morais iniciou um trabalho de remodelagéo de
Biblioteca Municipal, aplicando técnicas modernas de biblioteconomia aprendidas na Europa e ainda nao
trabalhadas no Brasil. Realizou a aquisicdo de livros avulsos, periodicos e acervos particulares, como os de
Eduardo Prado, Alfredo Pujol, Estevao de Almeida, Félix Pacheco (a colecdo de Pacheco deu inicio a Colecdo
Brasiliana, reunindo livros sobre o passado histérico do Brasil). Realizou ainda atividades articuladas com a
Universidade de Sdo Paulo e pds em funcionamento as bibliotecas circulantes (uma delas anexa ao prédio da
Biblioteca Municipal), populares, nos bairros da Mooca, Bras e Lapa, e as infantis nos parques infantis da Rua
Major Sertério. Ainda junto & Biblioteca Municipal foi aberta, com verba da Fundagdo Rockfeller, a Escola de
Biblioteconomia, o que permitia iniciar a formagdo de base para a atuacdo nessa area. Em 1942 foi inaugurado o
prédio da Biblioteca na Rua da Consolacéo, fazendo parte do programa de apresentacdo das obras realizadas pelo
Estado Novo, que incluia a Avenida 9 de Julho e Ponte das Bandeiras (GOLCALVES, 1992, p. 75).
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Todos estes artistas [Grupo Santa Helena] tiveram em comum o repudio ao
academicismo e a valorizacdo do aprendizado técnico-artesanal. Sua orientagao
estética dependia das precérias possibilidades de acesso a arte moderna através de
livros e revistas pertencentes a colegas cultos, até que Sérgio Milliet criou a secéo de
arte da Biblioteca Municipal (BRILL, 1988, p. 198).

A maioria das exposi¢bes e
mostras produzidas na Secdo de Arte
tinha carater didatico abrangendo
histéria da arte, de artistas e de
movimentos contemporaneos. Também
desde 1944 comecaram as mostras
itinerantes. Segundo Goncgalves, a
Secdo de Arte nesse momento cumpria
um importante papel formativo “junto a
geracdo que emergiu no chamado
periodo de consolidacdo da arte
moderna brasileira” (GONCALVES,
1992, p. 78 - 80). A Secédo de Arte se

configurou como o primeiro esboco da

FIGURA 25: German Lorca - Circo de cavalinhos, BFC n. 40,
1949.

criacdo do Museu de Arte Moderna, que viria a se concretizar em 1948, e aberto ao publico
em 1949, sendo Milliet um participante bastante ativo desse processo.
Os salées do FCCB, acontecendo no espaco da Biblioteca Municipal anualmente

desde 1942 '** passaram a conviver com as exposicdes, mostras, conferéncias, reunides e

123 No que se refere & escolha e disponibilidade de um lugar com espago suficiente para comportar o saldo e a
publicacdo do catélogo, foi criada em primeiro lugar, uma comissdo para solicitar ao prefeito um local para
instalacdo do saldo, a cargo de Yalenti e Mendes. A primeira sugestdo da prefeitura foi o Estadio do Pacaembu,
rejeitada pela comissdo com a justificativa de ser inacessivel ao publico. Como Yalenti na época era um alto
funcionario municipal (Essa informacdo foi retirada do livro de Raul Feitosa, que ndo especifica qual a funcéo de
Yalenti. Cf. FEITOSA, 2013, p. 22), encaminhou o pedido de cessdo da Galeria Prestes Maia diretamente a
Francisco Patti. Com a demora de resposta por parte de Prestes Maia, que queria ter certeza de que o evento ndo
“deslustrasse” o renome da galeria (FEITOSA, 2013, p. 21), enviam B. J. Duarte, que na década de 1940 exercia
o cargo de chefe do setor de Iconografia da Prefeitura de S&o Paulo, para informar sobre o clube e suas
intencdes, e para que cedesse o Saldo Almeida Janior, da Galeria Prestes Maia, recém-inaugurado, bem como
permitisse a impressao do catalogo pela Imprensa Municipal. A autorizagdo foi dada, mas com a condi¢ao de que
ndo houvesse gastos por parte do Municipio, o que significava que o Bandeirante teria que pagar pelo papel da
impressdo do catélogo. Através de Francisco Patti, entraram em contato com o chefe da Grafica Municipal e
encontraram como solucdo a utilizagéo das sobras de papel e cartolina ndo aproveitadas (FEITOSA, 2013, p. 21).
Apesar do corte de verbas que o Departamento Municipal de Cultura sofreu durante a gestdo de Prestes Maia,
como vimos no caso da Biblioteca Municipal, o apoio institucional que este deu ao FCCB, depois desse processo
de “convencimento” sobre a importancia do clube, este em retribuicdo, lhe rendeu mengdes sempre elogiosas nas
paginas do boletim: “Possui uma perfeita compreensdo do que vale a fotografia como arte o dinamico e culto
Prefeito de S&o Paulo, Dr. Francisco Prestes Maia. A ele, como também ao ilustre diretor do Departamento
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debates voltados para a consolidacdo da arte moderna brasileira, realizados a partir da criacéo
da Secdo de Arte em 1944. Segundo Heloisa Espada Rodrigues Lima em seu trabalho sobre
Geraldo de Barros, Fotoformas: a maquina ladica de Geraldo de Barros, o Setor de Artes
da Biblioteca “logo se tornou um ponto de encontro para os artistas da cidade, que ali tinham
acesso a livros e revistas internacionais sobre arte moderna”, apontando para o fato de que, se
0 Brasil da década de 1940 continuava sendo entendido como um pais periférico, “um artista
que vivia em Sao Paulo ndo estava ‘isolado das correntes internacionais’”. Obras como as de
Alexander Calder, Le Corbusier, Max Brill e Paul Klee foram apenas algumas que estiveram
presentes em exposi¢des individuais dos artistas no Masp entre o final da década de 1940 e
comeco de 1950 (LIMA, 2006, p. 21).

Muitos foram os interlocutores que transitaram entre os dois espacos, o da pintura e o
da fotografia. Desde os proprios pintores e fotdgrafos, como foi o caso de Geraldo de Barros,
até os criticos, como o foi o caso de Sérgio Milliet. A importancia dos sales como meio de
difusdo da producdo clubista coincide com a importancia que também tiveram os sal®es para a
consolidacdo tanto da estética moderna na pintura e na escultura, também através de
associacOes e grupos de artistas, quanto para a posterior criacdo de museus voltados para a
arte moderna. Seria praticamente inevitdvel o contato, mesmo que indireto entre os dois
campos.

Quando o clube comecou a publicar seu boletim, o saldo estava em sua quarta edicéo.
Assim, a primeira pagina do primeiro numero do BFC traz o artigo assinado por E. S.

N A2

(Eduardo Salvatore), “A margem do IV Saldo”, que havia sido realizado de 12 de dezembro
de 1945 a 13 de janeiro de 1946. Segundo Salvatore, o éxito do saldo se dava principalmente
pela aten¢do que os jornais deram ao evento, tendo “finalmente, rompido a injustificavel
indiferenca que nossa imprensa vinha mantendo com relacdo a arte fotografica™
(SALVATORE, 1946, n. 1, p. 1).

Entendemos que algumas dessas criticas haviam tocado na questdo da estética
pictorica do clube, j& que Salvatore ressalta que poderia ndo estar de acordo com alguns dos

conceitos usados para avaliar os trabalhos expostos, muitos dos quais “refletindo as

Municipal de Cultura, Dr. Francisco Pati, bem como ao engenheiro Cristiano Ribeiro da Luz, devemos uma boa
percentagem do éxito que certamente alcancara a nossa iniciativa. Desde a cessdo do magnifico local para a sua
realizagdo, a colaboracédo do setor de Iconografia e a permissao a Grafica Municipal para imprimir este catalogo,
tudo nos foi facilitado na administracdo da cidade para que o Saldo obtenha o brilho de que é merecedor.
Também o Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda, pelo seu diretor geral, o professor Mota Filho, e
seu diretor de Turismo e Diversdes Publicas, dr. Ariovaldo Teles de Menezes, contribuiu de maneira sensivel

para o realce dessa realizagdo, organizando a seccdo respectiva e dando todo o apoio ao Saldo” (O NOSSO
PRIMEIRO SALAO, 1942, p. 2 - 3).
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tendéncias de época”, como impressionismo, abstracionismo, € outros tantos “ismos” que
estavam “invadindo tudo, procurando ‘governar’ inclusive as artes”, e em contra partida,
definindo como “académica” ou de “passadista” muita coisa boa que estava sendo feita na
fotografia, o que nos d& indicios de que Salvatore estava atento as discussdes que eram
travadas no campo das artes plasticas naquele momento.

No entanto, segundo Salvatore, mais importante do que o que foi dito, era o fato de se
ter dito alguma coisa (SALVATORE, 1946, n. 1, p. 1). Apesar do artigo de Salvatore tratar
somente do espago para a critica do saldao nos jornais, sem referir-se a outros aspectos da
organizacdo do evento, como por exemplo, as parcerias buscadas para sua realizagdo, como
encontramos no catalogo do | Saldo, através de fotografias referentes ao evento publicadas no
n. 1 do BFC com o titulo de “Flagrantes do IV Saldo”, podemos concluir que a realizagao do
IV Saldo também contou com a colaboracdo do Departamento Municipal de Cultura e com a
presenca do DEI — Departamento Estadual de Informacg6es '*, que documentou a inauguragao
e “alguns aspectos do salao”.

E interessante também notar nesses “flagrantes”, a disposi¢do das fotografias nas
paredes da Sala Almeida Junior, a criacdo de um ambiente para conversas, com sofas e mesas
de centro, a presenca de um dos socios como encarregado das musicas tocadas durante a

exposicdo *°, e de comentérios. Esses dados nos ajudam a recriar o ambiente construido para

124 Com a extingéo dos DEIPs no ano de 1945, foram criados os DEIs — Departamentos Estaduais de Informagao,
subordinados as Secretarias do Governo dos Estados. Segundo Guimarées, eram fungdes do DEI “oferecer ao
povo beneficios culturais e artisticos; estimular, sob critério popular iniciativas e atividades de carater
intelectual, sobretudo ao interior do Estado; promover a realizacdo de festejos populares; contribuir para o
incremento do turismo no Estado; prestar informacdes de interesse publico sobre realizagdes do governo e do
povo paulista; imprimir unidade as publicagdes do Estado, principalmente relatério oficiais” (GUIMARAES,
1984, p. 142). Como ja foi apontado na nota 119, com o processo de redemocratizacdo apds 1945, a imprensa
comegou a publicar criticas ao antigo DIP e DEIP, e a fazer compara¢des do DEI ao DEIP: “Numerosos
depoimentos denunciaram o carater repressor do DIP e do DEIP paulista sugerindo a dificuldade de reabilitagdo
do DEI perante a opinido publica”. O DEI seria apenas uma mudanga de rétulo, conservando em esséncia as
antigas atribuigdes do DEIP, o que podemos conferir através da citacdo acima. Essas criticas foram rebatidas por
Hondrio de Sylos, diretor do DEI entre 1945 e 1947. Ainda segundo Guimardes, o prestigio de Sylos junto a
comunidade jornalistica e intelectual foi um argumento a favor dos que defendiam a mudanca de enfoque do
orgdo depois da redemocratizacdo. Em defesa da atuagdo do DEI foram ressaltadas suas “realizacdes na
subvencdo a pesquisas, a instituicdo de concursos e monografias sobre a histéria de Sdo Paulo, teatro amador,
fotografia, contos para criangas, jornais escolares, etc. Eram enumeradas as diversas promogdes de mostras de
artes plasticas e concertos, sobretudo no interior do Estado e ganhou relevo especial o Curso de Bandeirologia
que congregou conferencistas ilustres como Alfonso Arinos de Mello Franco, Sérgio Buarquede Holanda, Sérgio
Milliet, Cassiano Ricardo, Pedro Calmon, etc. Algumas afirmacdes taxativas afirmavam a imparcialidade do DEI
quanto a orientagdo ideoldgica dos jornais, limitando sua atuagdo a tarefa de bem informar tendo sido inclusive
apontada a importancia do DEI como instrumento de efetivagido da democracia” (GUIMARAES, 1984, p. 145).

125 A ideia de usar muUsica ambiente foi retomada em uma nota do BFC de 1947, intitulada “Espirito
Bandeirante”. Segundo essa nota, 0 uso da musica durante as exposicoes dos saldes do FCCB tornou-se uma
caracteristica que depois foi seguida por organizadores de outros eventos culturais no espaco da Galeria Prestes
Maia. Todo ano os aparelhos necessarios para a difusdo de musica era emprestado de alguma “pessoa amiga”.
Depois de um tempo, decidiu-se que seria melhor o clube ter a aparelhagem necessaria, podendo assim utiliza-la
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esses saldes, evidenciando, nas imagens e nas legendas, a procura por parte do clube, em se
constituir como um lugar que representasse a fotografia no circuito cultural da cidade,
preocupados com as questBes expograficas, de forma de apresentacdo das fotografias ao

publico. Como as imagens ndo foram acompanhadas de um texto que as explique, ou que as

contextualize, mais do que o titulo, contamos com as legendas:

FIGURA 26: “O Dr. Francisco Patti, Diretor do Departamento Municipal de Cultura, em visita ao Saldo”; “Como no ano anterior, o
Servico de Divulgacio Cinematografica do D.E.I. filmou a inauguraciio e alguns aspectos do Saldo”.

FIGURA 27: “O Salao Paulista, além de constituir uma elevada mostra de arte, vem marcando um ponto de reunido social, segundo
se verifica por esses flagrantes”.

em outros eventos. Logo os aparelhos foram comprados através de doagdes de socios, colaboracdo que autor
exalta como sendo caracteristica do “espirito bandeirante” do clube (ESPIRITO BANDEIRANTE, 1947, n. 19,
p. 18).
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FIGURA 28: “Nosso consécio José Falcone Jr., contribuiu, mais uma vez, para alegrar o ambiente do Saldo, com transmisséo de boa

musica e oportunos comentarios”.

Entendemos que a parceria com o Departamento Municipal de Cultura se estendeu

ainda por varios anos. Foi também no primeiro nimero do BFC que encontramos uma nota

explicando a existéncia, desde o ano anterior, 1945, do Troféu Prestes Maia, homenagem do

clube ao prefeito de S&o Paulo:

[...] como homenagem justa e merecida, a quem, durante sua gestdo como Prefeito
Municipal de Sao Paulo, foi maior incentivador da arte fotografica em nossa Capital,
quer amparando o Saldo Paulista de Arte Fotogréfica, quer instituindo, para ser
disputado anexo a esse certame, 0 PREMIO ANCHIETA, destinado aos melhores
conjuntos de fotografia na cidade (TROFEU “PRESTES MAIA”, 1946, n. 1, p. 6).

FIGURA 29: “O estande do D. E. I. foi bastante apreciado
pelos Srs. Interventor Federal e Prefeito Municipal”
(FLAGRANTES DA INAUGURAGAO, 1947, n. 9, p. 5).

O troféu (uma estatueta de bronze e
alabastro) destinava-se a disputa entre os sécios
gue concorressem aos salfes nacionais e
internacionais, representando oficialmente o
clube, e seria entregue definitivamente ao
concorrente  que obtivesse 0s melhores
resultados nos saldes durante dois anos
consecutivos ou trés anos alternados (BFC, n° 1,
ano |, maio de 1946, p. 6). As relacbes com o
DEI também se referiam a documentacdo de
outras atividades do clube, e 0 mais importante,

interferiam na regulamentacdo do estatuto e dos

concursos internos do FCCB, significando que essas regulamentacdes precisavam ser

sancionadas pelo DEI, como mostra uma nota do BFC n. 4, intitulada “Estatutos e
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Regulamentos Internos” *® (ESTATUTOS E REGULAMENTOS INTERNOS, 1946, n. 4, p.
7).

Para a cerimonia inaugural do V Saldo foram convidados o interventor federal e
embaixador José Carlos de Macedo Soares, que cortou a fita inaugural, e o prefeito Abrahdo
Ribeiro. O discurso de abertura ficou a cargo do diretor do DEI, Hondrio de Sylos e foi
transcrito na integra no BFC n. 9. O DEI foi apresentado, entre as entidades que sempre
ajudaram na realizacdo dos saldes, com destaque por sua participacdo na exposicdo de um
“estande demonstrativo do progresso e das atividades paulistas”, e, desde 1946, com a

instituicdo de prémios para os trabalhos nacionais:

[...] com viva satisfagdo, o Departamento Estadual de Informagdes reafirma sua
decisdo de, mediante a instituicdo de prémios, concorrer para 0 maior brilho desse
certame, ativando a emulagdo de méritos entre 0s que se dedicam ao
aperfeicoamento da arte do Daguerre. Tem, ainda, o mérito cultural de possibilitar
um conhecimento mais objetivo de aspectos singulares da paisagem e da alma
paulista, 0 que interessa, por seu contetdo também turistico, a paulistas distraidos
das belezas de sua terra, brasileiros de outros Estados e estrangeiros que nos visitem.
Possa, assim, o Foto Cine-Clube Bandeirante prosseguir em sua meritdria obra de
sentido artistico e cultural. Obra que merece ndo s6 o amparo oficial como a
simpatia e a compreensdo dos filhos de S&o Paulo que verdadeiramente sabem
admirar o que se faz de generoso e Gtil em favor de sua terra (SYLOS apud O
DEPARTAMENTO ESTADUAL DE INFORMACAO E O V SALAO, 1947, n. 9,

p. 3).

A premiacdo havia sido feita um dia antes da abertura oficial do saldo, tendo como
avaliadores José Ferreira Keffer e Arnaldo Barbosa, representantes do DEI, e Lorival Bastos

Cordeiro representante do FCCB. O julgamento foi feito somente entre as obras classificadas

12670 final da nota, foi publicada também uma fotografia da filmagem feita pelo DEI de uma das excursdes do

Bandeirante, as Termas de Sao Bernardo, documentagdo que depois iria ser incluida no Jornal Cinematografico
n. 24, exibido nos principais cinemas da capital (ESTATUTOS E REGULAMENTOS INTERNOS, 1946, n. 4,
p- 7). Na “Nota do més” de outubro de 1946, encontramos mais uma referéncia as relagdes com o DEI. O tema
da nota foi a falta de incentivo publico & arte fotografica no Brasil, tendo por base experiéncias, o
reconhecimento e amparo de outros paises, que ja incluiam o curso de fotografia em suas escolas de Belas Artes
e mesmo em colégios e universidades. No Brasil havia acabado de ser regulamentada a Escola Nacional de Belas
Artes, que tinha entre seus cursos, o de “artes graficas”, que em muitas de suas modalidades se utilizava da
fotografia, mas que esta ndo constava no curriculo como curso independente. Notadamente, as autoridades que
em S&o0 Paulo sdo destacadas como excecdo pela diretoria do FCCB, sdo Prestes Maia, Abrahdo Ribeiro,
Francisco Patti e Honorio de Sylos, diretor do DEI, que com o intuito de incentivar a fotografia amadora, havia
oferecido dois troféus para a premiagéo do V Saldo, a ser realizado em dezembro de 1946 (A NOTA DO MES,
1946, n. 6. p. 1). A criagdo do Departamento de Arte do Estado foi destaque da “Nota do més” de marco de
1947. Nela a diretoria do clube aponta que a concretizagdo dos decretos-leis assinados pelo interventor Macedo
Soares era uma iniciativa que vinha consolidar e unificar as atividades oficiais e privadas do setor artistico. Para
a fotografia e cinematografia esse ato do governo trazia “intensa satisfa¢ao”, pois seria a primeira vez no Brasil
gue contavam com amparo oficial. Segundo a nota, o Departamento de Arte do Estado contaria com uma divisdo
especial que organizaria fototecas e filmotecas. Esperava-se que essa iniciativa viesse ajudar a desenvolver a
fotografia e a cinegrafia, tanto do ponto de vista técnico quanto artistico através de cursos, estudos e debates
sobre os temas (A NOTA DO MES, 1947, n. 11, p. 1). O boletim néo langou posteriormente nenhuma nota ou
artigo que dissesse da efetivacdo dessas leis e decretos.
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de amadores brasileiros. O primeiro prémio, a “Taca Embaixador Macedo Soares” ficou com
José Yalenti, pelo trabalho “Alerta”; o segundo prémio, “Taca Edgard Batista Pereira”, com
José Oiticica Filho, pelo trabalho
“O Kiosque™; o terceiro prémio, a
“Taca Hondrio de Sylos”, com
Cesar Anderdos, pelo trabalho
“Cenario”. Mengdes honrosas
foram dadas a Gaspar Gasparian,
Angelo Nuti, Mario Prugner,
Antonio da Silva Victor, Kazys
Vosylius e José Yalenti. Mencdes
honrosas  especiais, figurando
como hous concours, foram
conferidas aos membros da
comissdo de selecdo dos trabalhos
do V Saldo, B. J. Duarte, Pedro
Josué e Eduardo Salvatore (V

FIGURA 30: German Lorca - Cenas Cotidianas, BFC n. 45, 1950.

SALAO INTERNACIONAL ..., 1947, n. 9, p. 2).

Com o aumento das atividades do clube, a sala alugada no Prédio Martinelli ficava
cada vez menor. Desde a criacdo do Departamento Cinematografico, da biblioteca **’ e espaco
de leitura, j& comecava se discutir a necessidade de uma nova sede para o clube. Em
novembro de 1947, a questdo toma a forma de uma campanha para aumentar o niamero de
associados, ja que todas as ampliacGes e melhoras dos servi¢os, como laboratério e cdmara

escura completa e totalmente aparelhada, uma sala ampla para palestras, demonstracGes e

127 sopre a formagdo da biblioteca encontramos informagéo na entrevista de José Medina & Maria Rita Galvéo,

em Cronica do Cinema Paulistano. Mais do que isso, o relato de Medina abre espago para os desentendimentos
que havia no clube, e que pouco aparecem nas paginas do boletim, que tinha como central formar a ideia de um
clube forte e coeso em suas ac¢les. Traz ainda alguns dados que ndo se confirmam em outras fontes, como a
presenca de Otavio Gabus Mendes na fundagdo do FCCB, e que o clube teria comecado em uma sala da Radio
Bandeirante, para depois mudar-se para o prédio Martinelli: “Além de trabalhar no seu atelié de pinturas,
dedicava-se a fotografia. Até hoje, a fotografia artistica € um de seus passatempos. Houve uma época em que ele
tinha uma coluna, no Diéario de S. Paulo, sobre arte fotografica. Na Réadio Bandeirantes, produziu durante muito
tempo um programa que se chamava Instantaneos no Ar; foi este programa que deu origem ao Foto-Clube (hoje
Cine-Clube) Bandeirantes, fundado pelo Sr. Medina e por Otavio Gabus Mendes. Comegaram em uma salinha
da Radio bandeirantes e depois mudaram-se para o Prédio Martinelli, e depois para a sede atual, que o Sr.
Medina ajudou a pagar. Toda a biblioteca sobre fotografia que o Cine-Clube possui atualmente foi ele quem
formou, a duras penas, durante anos a fio. Depois, entraram uns arménios para o Bandeirantes, e quiseram
transformar aquilo numa casa de jogo. O Sr. Medina aborreceu-se com isso, desentendeu-se com 0s arménios e
saiu de 1a. Os atuais diretores do clube nem sabem quem foram seus fundadores” (GALVAO, 1975, p. 212).



144

projecdes que comportasse 0 aumento da circulacdo de pessoas pelas dependéncias da sede,
seriam melhorias financiadas com o dinheiro das mensalidades.

Portanto, a solucdo foi lancar uma campanha para aumentar o quadro social, que
naquela época contava com
cerca de trezentos associados. A
ideia era que cada sOcio
trouxesse mais um socio, a
exemplo da férmula 1 x 1
utilizada pelo Club Fotogréfico
de Cuba, que passou a contar
mais de quinhentos associados
(A NOTA DO MES, 1947, n.
19, p. 1). No comecgo do ano de
1949 foi langada a “Campanha

Pro-Sede Propria”. Em fevereiro

o0 prédio da Rua Avanhandava n°

FIGURA 31: Sede da Rua Avanhandava, 316.

316 foi visitada por Jose Yalenti
e Guilherme Malfatti, ambos engenheiros e formada uma Comissdo Permanente Prd-Sede
Propria, sob presidéncia de Eduardo Salvatore (FEITOSA, 2013, p. 37 — 38).

A conquista da sede propria foi comemorada em um artigo de Benedito Junqueira
Duarte para o jornal O Estado de S. Paulo, e transcrito para o boletim em maio de 1949, por
ocasido de seu décimo aniversario, anunciada como a “faganha mor” do clube: “Apenas isso:
uma casa magnifica, situada em plena parte nova da cidade — a Rua Avanhandava — com todas
as acomodagdes para o funcionamento integral de todos os departamentos da instituicao”
(DUARTE, 1949, p. 4). A compra do imdvel é ressaltada como sendo um fato Unico na
historia dos fotoclubes, tendo-se noticia apenas da Royal Photographic Society” de Londres,
que recebeu como doacdo do governo o prédio onde exercia suas atividades. Duarte exalta os
trabalhos do Bandeirante no comeco de seu artigo, como “integrado no patrimonio cultural de
Sao Paulo”, e no final, como “propriedade espiritual do Pais inteiro”. Além da transcri¢do do
artigo de Duarte, também encontramos a transcricdo da pagina do Correo Fotografico
Sudamericano dedicada as realizacdes da fotografia latino-americana, sobre a importancia da
sede prépria do clube, artigo escrito por Alejandro Del Conte.

Em 12 de julho de 1949 realizou-se a inauguracao do palacete da rua Avanhandava,

com a presenca do Secretario da Educacéo e da Cultura do municipio, Jaime Regalo Pereira, e
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com as béngéos do reverendo Dom Paulo Rolim Loureiro, Bispo Auxiliar do Sdo Paulo. Por
ocasido da inauguracdo também foram feitas doagdes ao clube, que “contribuiram de maneira
especial para o enriquecimento do nosso patrimonio ¢ instalagdo da sede social”. As doacdes
fora feitas por IndUstria de Tapetes Bandeirante, Sindicato da Industria de Fiacdo e Tecelagem
em Geral, Fabrica de Mdveis Pastore, Méario Fiori, Jodo Hellmeister e Dr. Ernesto Vicente
Saboya Albuquerque (A INAUGURACAO DA NOVA SEDE SOCIAL, 1949, p. 8).

Em 1949, o VIII saldo foi apresentado no boletim como “hoje considerado como o
mais importante certame, do género, na América do Sul” (VIII SALAO INTERNCIONAL...,
1949, n. 43, p. 11) *®. O discurso de abertura foi proferido pelo reitor da Universidade de Séo
Paulo, Miguel Reale. As fotografias dos preparativos do VIII saldo acompanharam um artigo
traduzido do Correo Fotografico
Sudamericano, “A  obra  para
exposi¢cdo”, apontando como autoria
“Film Pack”, com direcionamentos de
como produzir uma fotografia aceita e
possivel vencedora de saldo de
fotografia. O interessante da escolha
desse artigo para ser reproduzido no
boletim, é que o autor procura ja uma

adaptacdo das regras do saldo as

questdes recorrentes nos artigos do

FIGURA 32: ""Sérgio Milliet abrilhantou a ceriménia inaugural,
com expressivo discurso™.

boletim nesse periodo, sendo a
principal delas a presenca na obra
fotografica, da subjetividade do autor: “As fotografias a serem inscritas, deverdo ter a virtude
de chamar poderosamente a atencdo do jari e ndo podem, de forma alguma, ser do tipo
comum. Deverdo demonstrar distingdo para dar uma ideia cabal da personalidade do autor”
(FILM PACK, 1950, n. 48, p. 6).

Entendemos que a questéo da subjetividade do autor comega a ser usada nos artigos do
boletim como um dos movimentos de deslocamento da estética pictorica para a moderna,

sendo sua insercdo nos saldes de grande importancia para a difusdo da producéao clubista que

128 Como ja dissemos anteriormente, ndo temos a intencdo de discutir aprofundadamente as questdes estéticas
que tiveram cabida no FCCB. Apenas pontuaremos aqui as principais mudancgas que foram marcadas nos saldes
internacionais. Para o aprofundamento dessas questdes, ver a dissertacdo de mestrado de Vanessa Lenzini aqui
citada.
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se renovava. Elementos da estética moderna, como por exemplo, a experimentacdo de novos
angulos de tomada, que comecaram a ser trazidos para a fotografia de saldo como necessarios
para 0 processo de renovacao e a busca por originalidade, eram possibilidades para revelar a
subjetividade do autor a0 mesmo tempo em que possibilitavam a utilizagdo de um tema

comum, familiar, de forma diversa, surpreendente:

De forma que depreende que os jurados nao hdo de
mostrar muito entusiasmo deante de tomadas que
sejam a reprodugdo do que ja foi visto centenas de
vezes. O assunto pode ser comum, de um ponto de
vista diferente, ou em outras palavras, podera ser
um tema ja familiar mas apresentado de forma
diversa. Isto tem incentivado muitos fotografos a
adotar novos angulos de tomada, inclinando suas
camaras ou colocando-as no solo, adotando pontos
de vista muito especiais (FILM PACK, 1950, n. 48,

p. 6).

Novos angulos e novas abordagens
dos temas mais comuns a construcdo de
uma nova tematica marcaram o 1X saldo,
em setembro de 1950. Sérgio Milliet foi o
palestrante do evento de abertura da
exposicdo *°. Segundo a nota do boletim,
Milliet, apresentado como “conhecido

escritor e critico de arte” e diretor da

Biblioteca Publica Municipal, improvisou

FIGURA 33: Gaspar Gasparian, Perspectiva em
Diagonal, BFC, n. 46, 1950. uma breve palestra em que tragava um

percurso de evolucdo da fotografia como
arte (UM ACONTECIMENTO ARTITICO-SOCIAL, 1950, n. 53, p. 19 - 20). Em “A critica
do IX Saldo” ™, artigo publicado no O Estado de S. Paulo e transcrito para o boletim n. 53, a
tonica recaia sobre a renovacdo da estética nas fotografias de saldo, principalmente da
fotografia do Bandeirante, comprovada através de uma comparacao entre o saldo de 1947 (o
VI saldo), e o de 1950 (o IX saldo). Se o FCCB surgiu e conseguiu um numero grande de

realizagdes em um espaco curto de tempo, diz o autor da critica, ja no final da década de 1940

1295ergio Milliet ja havia participado como palestrante em aniversarios do FCCB em anos anteriores a 1946.
%N boletim n. 54 foi publicada uma cronica de José Oiticica Filho sobre sua visita ao 1X Saldo, logo depois de
voltar dos Estados Unidos. Cf. OITICICA FILHO, José. “Os brasileiros no IX Saldo Internacional de Sdo
Paulo”. BFC, n. 54, ano V, outubro de 1950, p. 20-22.
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se encontrava em situacdo estavel, o que se tornou uma questao para a estagnacgdo da estética

do clube:

Apesar, porém, desses esforcos, desse impulso construtivo que cedo animara 0s
amadores paulistas ao langar-se a primeira pedra de sua sociedade, permaneciam
eles mais ou menos estaveis dentro de certos padrGes da fotografia chamada
“artistica” numa uniformidade niveladora de valores, em certo sentido prejudicial &
formacao e evolucdo da fotografia paulista (CRITICA DO IX SALAO, 1950, n. 53,
p. 22).

A critica a estagnacao em que se encontrava o Bandeirante no final da década de 1940
e a comparacao entre os saldes de 1947 e 1950 se baseava em critica anterior publicada no
mesmo jornal em razdo do VI saldo, apontando de forma dura e certeira para a monotonia da
“fotografia de salao”, para a improdutividade dessa fotografia. O articulista da critica de 1950

se diz autor da critica de 1947

Ante esta estabilizagdo, escreviamos, alarmados, em janeiro de 1947: “E preferivel
haja altos e baixos na linha de horizonte da fotografia artistica; é sempre mais ameno
contemplar-se um panorama em que olhos possam saltar de um ponto para o outro,
dependurar-se em uma arvore ou galgar uma colina, do que uma paisagem onde eles
se perdem na monotonia das planicies ou estacam no infinito dos horizontes. Ha essa
estagnagdo nas aguas da fotografia brasileira, com as suas naturezas mortas pouco
trabalhadas e muito pouco compreendidas, paisagens de equilibrio primitivo e quase
sempre idéntico em trabalhos de autores diferentes; retratos sem grande expresséo,
sem carater marcado, cuja plastica se perde numa camada de retoque, influéncia
visivel dos americanos do norte que prezam fazer de um acessoério o principal de
suas producdes fotograficas. Mesmo na obra dos amadores mais antigos e de maior
experiéncia, ha essa uniformidade, indicio de conformismo e ndo de fraqueza”
(CRITICA DO I1X SALAO, 1950, n. 53, p. 22).

Em 1951 Eduardo Salvatore se manifesta claramente sobre as questdes da estagnacao
dos sales, da necessidade de renovacdo estética da fotografia amadora, acabando por
qualificar a fotografia pictérica como propria do passado do fotoclubismo, ja ndo sendo
possivel diante das necessidades do tempo atual. Tendo como mote uma carta recebida de um
amador questionando os direcionamentos do clube tanto quanto as suas atividades quanto sua
postura diante da orientacdo da fotografia naquele momento. Logo de inicio, Salvatore afirma

que as questdes que a carta levanta deveriam ser tratadas com seriedade “por vozes mais

131 Segundo Lenzini quando abordou esse mesmo artigo: “O autor informa ser, ao longo do texto, representante
da imprensa, frequentador das atividades do FCCB, critico de fotografia e cinema, e ainda, autor de um texto
escrito em janeiro de 1947, em que cita parte no artigo. Ivestigando o FCCB-Boletim desta data, encontra-se o
artigo Impressdes sobre o V Saldo atribuido a Compur, que trads as mesmas criticas proferidas nesta citacdo, mas
que ndo possui a mesma no texto. Por isso nédo se pode afirmar, ao certo, de qual autor se trata” (LENZINI, 2008,
p. 67).



148

autorizadas, assuntos que, até agora, aqui no Brasil, raramente tém sido debatidos de publico”,

com excecdo de B.J. Duarte, “um dos nossos mais competentes criticos”, que vinha tratando

das questBes da fotografia brasileira e
mundial em “suas autorizadas cronicas
sobre os sales bandeirantes, no O
Estado de S. Paulo” (SALVATORE,
1951, n. 67, p. 10).

Rubens  Teixeira  Scavone,
associado do FCCB e presidente do
Foto-cine Clube de Jaboticabal e um
dos fotdgrafos que se destacam nessa
década, em seu artigo “O XII Saldao de
Arte Fotografica de Sao Paulo” reforga
0 ecletismo do XII Saldo, fazendo uma

comparacdo da reacdo do publico que

FIGURA 34: Barbara Mors - Acesso ao Lago, BFC, n. 46,  visitou a exposicdo de fotografia com

1950.

a do publico que visitou a Il Bienal,

aberta no mesmo periodo:

O XII Saldo de Arte Fotogréfica de Sdo Paulo, patrocinado pelo Foto-cine Clube
Bandeirante, ao ser submetido a apreciacéo publica na mesma época em que abriram
as portas da Il Bienal de Arte Moderna, apresentou reacdo idéntica por parte
daqueles, que ndo conseguiram ainda identificar-se com as novas tendéncias no
campo da estética. Se no conceito de alguns, o ultimo Saldo foi um dos mais fracos
até aqui realizados — ponto de vista este semelhante ao de certos amadores — todavia
é certo que, sob o ponto de vista artistico, ndo se pode negar que tenha sido a mostra
talvez a mais avancada e, principalmente, eclética. (...) ao contrario do que vem
sendo feito por muitos salGes que, dizendo-se liberais e avancados, recusam
sistematicamente tudo o que escapa a linha considerada tradicional, o ecletismo nédo
foi anunciado nem alardeado. Tal critério decorreu naturalmente, pois — é preciso
que se diga — em Séo Paulo as conquistas da arte moderna ja foram aceitas e
assimiladas (O XII SALAO DE ARTE..., 1954, n. 86, p. 8 e 26).

O ecletismo das fotografias do XII Saldo estaria, segundo Scavone, em consonancia

com as producdes expostas na Il Bienal. De fato, essa construcdo posterior dos artigos, que

foram publicados depois das exposicOes ja realizadas, se deveu muito ao fato de o FCCB ter

conseguido uma sala para a exposi¢do de fotografia na programacéo da prépria Bienal:

(...) obteve o Clube da esclarecida direcdo do Museu de Arte Moderna, a cessdo de
uma sala para a fotografia, junto a Il Bienal de Arte Moderna, ora em exposi¢do no
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Parque Ibirapuera. Fato sem precedentes em manifestacdes artisticas dessa natureza,
e que, como muito bem disse o Prof. W. Pfeiffer, Diretor do Museu de Arte
Moderna de S. Paulo, na apresentagdo da sala, “equivale a uma tomada de posigdo
da fotografia junto as demais artes plasticas e graficas” (XII SALAO
INTERNACIONAL..., 1954, n. 86, p. 13).

Se o XII Saldo coincidiu com a inclusdo da sala de fotografia na Il Bienal, o XIlI
Saldo coincidiu com o IV Centenadrio de Sdo Paulo. Um artigo de primeira pagina do
suplemento cultural de A Folha da Manh& chamou o XIII Salao de “Saldo do IV Centenario”.
Esse saldo recebeu ainda mais duas criticas em jornais de grande circulacdo que foram
transcritas para o0 BFC n. 93. Uma das criticas, a de O Estado de S. Paulo, foi escrita por
Lourival Gomes Machado. De maneira geral, as trés criticas afirmam a distin¢ao desse saldo,
principalmente pela capacidade que teve de mostrar que no fotografico se encontravam os
mesmos problemas que na pintura daquela época: “Em verdade o problema ¢ um so, e todas
as solucdes e recursos, tanto em pintura quanto em fotografia, buscam a mesma realidade

valendo-se cada uma de recursos e caracteristicas que lhe sdo peculiares” (FOLHA DA
MANHA, 1954, n. 93, p. 17). Gomes Machado ressaltou a “invulgar capacidade de

acomodag¢do” das varias estéticas presentes, como forma salutar de renovagdo, capaz de
ultrapassar os modismos e fanatismos

conceituais:

N&do obstante, nos dominios abengoados da
fotografia a renovacdo pode fazer-se, ao
contrario do que sucede com as outras artes,
sem exclusivismos fanaticos. Na exposicdo da
galeria “Prestes Maia”, ndo ha s6 “modernos”.
Nem, muito menos, aquela intoleravel
separacdo em duas “divisdes” estanques e
hostis, a que foram levadas, por forgca das
circunstancias, outras manifestacdes artisticas.
Assim, o que ha de bom no conservadorismo
dos veteranos, como um Albuquerque, um
Yalenti ou um Salvatore (aqui citados entre
tantos, como simples exemplos) foi reservado e
respeitado, a0 mesmo tempo em que Se abria
inteiro crédito para os renovadores do sangue de
um Geraldo de Barros ou de Eduardo Ayrosa
(MACHADO, 1954, n. 93, p. 15).

FIGURA 35: Gaspar Gasparian, Pao e vinho, BFC n. 50,
1950.

Para o XVII Saldo, uma critica
do O Estado de S. Paulo, escrita por Jos¢ Natal Sartoretto, “Do Figurativo ao Abstrato, todas
as tendéncias da Arte”, afirmou naquele momento ndo existir mais nenhuma séria resisténcia

quanto a aceitacdo da fotografia como arte, ja que “prestigiosos museus estrangeiros t€ém-na
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incluido entre suas cole¢des” (SARTORETTO, 1959, n. 104, p. 22). Essas caracteristicas
(ecletismo, problemas em comum entre fotografia e pintura) ddo o tom desses Ultimos saldes
da decada de 1950. Reforcando todos esses pontos, destaca-se 0 XVIII Saldo, de 1959, que
teve uma grande parte das obras expostas publicadas em uma edigéo especial do BFC. O texto
introdutdrio foi escrito por Rubens Teixeira Scavone, afirmando que o ponto de confluéncia

das artes era a liberdade:

No campo das artes plasticas ja ndo se admitem discussdes superadas entre abstratos
e figurativos, entre antigos e modernos, entre académicos e renovadores. A arte ja se
libertou de antigos principios restritos e individualistas. O artista hoje é livre, e livre,
absolutamente livre é a sua criacdo. O mundo objetivo deixou de ser assunto. O que
importa é a criagdo. Criacdo integral, liberta de quaisquer preconceitos, tdo livres
guanto as conquistas do homem. Para o artista — seja fotografo ou pintor, escultor ou
gravador, literato ou mdsico, - ndo mais existem limitagfes. A Unica baliza, o Unico
sinal vermelho é a sensibilidade, o alvo a ser atingido, aquela tdo decantada emocao
estética (SCAVONE, XVIII SALAO INTERNACIONAL..., 1959, n. 112, p. 8).

Scavone ja havia apontado para a “emocao estética” quando escreveu uma critica para
0 XV Saléo para o jornal A Folha da Amanh@: “(...) criagdo inventiva ou técnica de processos
ou sistemas, mas criacdo artistica onde, através da imagem, se traduz um sentimento estético”
(SCAVONE, 1956/57, n. 102, p. 10). Nesse artigo de 1957, o autor identifica tambéem outra
caracteristica muito importante nesse final de década, e que serd o centro da producdo do
FCCB na década seguinte, que seria a presenca de uma fotografia documental. Scavone nesse
momento ndo V& essa caracteristica
somente na fotografia do FCCB,
mas na maioria dos 27 paises que
estavam participando do saldo,
apontando para o que Costa & Silva
chamaram de  “diluicdo de
experiéncia moderna” (COSTA &
SILVA, 2004, p. 63):

Em linhas gerais, poderiamos afirmar que
predomina na fotografia dos dias que
correm uma intencdo genérica de
reportagem. Nao reportagem no sentido de
mera documentacdo de um fato ou da
exibicdo de lugar ou assunto inédito.
Reportagem de interesse humano, de
FIGURA 36: Eduardo Salvatore, Pressagios, BFC n. 63, 1951. perpetuacdo das pequenas realidades
cotidianas, descobrimento de aparéncias
banais, de quadros comuns, aos quais
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conseguiu dar o fotografo um sentido de beleza, uma ordenacédo artistica, ou uma
parcela de sensibilidade (...). Em primeiro lugar, e sempre — o homem. Depois o
ambiente, o local, completando admiravelmente o primeiro (SCAVONE, 1956/57, n.
102, p. 10 -11).

Percebemos que quando a critica fotografica na década de 1950 afirma a existéncia de
uma Escola Paulista, os préprios fotdgrafos do FCCB ndo tinham clareza sobre isso. A
introducdo de novas estéticas, as experimentacdes aconteciam mais como uma busca pessoal
gue num segundo momento era compartilhada com os demais nos Seminarios e nos SalGes.
N&o existia apenas uma producdo clubista, mas varias, desde 0s projetos
académicos/pictorialistas que vimos se formar na década de 1930-40, até fotografias
concretas/abstratas, circunscritas no “moderno”: “O clube congregava académicos e
modernistas que discutiam a fotografia e produziam os saldes mais concorridos da época”
(COSTA & SILVA, 2004, p. 57 — 58).

O discurso em defesa de um ecletismo tinha a intencdo de funcionar como aceitacdo
de toda a diversidade de linhas estéticas produzidas pelo clube, que ndo tinha uma definigdo
tedrica clara, uma postura firme diante das questdes mais profundas que a estética moderna
trazia. Segundo Costa & Silva, os fotdgrafos bandeirantes mantiveram-se alheios de uma
reflexdo capaz de sustentar a radicalidade de sua producgdo estética. A “inexpressiva tese do
ecletismo” impossibilitava a polarizagdo das ideias, o confronto das posi¢cdes antagdnicas
assim como a formacéo de vertentes teoricas definidas (COSTA & SILVA, 2004, p. 91). A
ndo existéncia de uma fundamentacdo tedrica clara das producdes do clube e a insisténcia no
ecletismo como forma de abarcar e justificar todas as estéticas acabou conferindo ao discurso
critico do clube pouca forca de sustentacdo para uma préatica renovadora da fotografia, num
momento chave para a ampliacdo das expressdes nas artes plasticas, como foi a década de
1950.

A década de 1950 foi marcada também pelos esforcos em fundar uma organizacao
nacional dos fotoclubes brasileiros, da qual Salvatore participou ativamente. Esse novo
momento do fotoclubismo do pais se faz perceber nas comemoragdes do 20° aniversario do
clube através dos nomes dos convidados destacados entre os presentes, como Chakib Jabor,
presidente da Associacdo Brasileira de Arte Fotogréfica do Distrito Federal, Ernesto Victor
Hamelman e José Naia, todos diretores da Confederacdo Brasileira de Fotografia. A
organizacdo da Confederacdo Brasileira de Fotografia necessitou um longo periodo de
negociacdo que se estendeu do final da década de 1940 até o comeco da década de 1950, e

envolveu diretamente a intervengdo da Federacion Internationale de L’Art Photographique —
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FIAP. A partir desse momento, uma das questdes institucionais fortes para o Bandeirante foi a
organizacdo da Confederacdo, para que o Brasil pudesse ter representacdo no 6rgdo
internacional dirigido pela figura de Van de Wyer.

A realizacdo, em 1950, da 12 Convencao Brasileira de Arte Fotogréafica, que resultaria
na criagcdo da Confederacdo Brasileira de Fotografia foi um acontecimento de grande
relevancia para a fotografia amadora brasileira. As discussdes proporcionadas por esse evento
possibilitou uma articulacdo maior entre os fotoclubes brasileiros, ndo sem criar conflitos e
mesmo dissidéncias que resultaram na formacao da Unido Brasileira de Fotografia e Cinema,
dirigida por Francisco Aszmann. A busca por didlogo entre os dois 6rgdos s acontece na
década seguinte. Nesse processo tem muita forca a presenca de 6rgdos internacionais
representativos da fotografia amadora, principalmente a FIAP na pessoa de Van de Wyer.

O crescimento do clube e sua estrutura
forte e estavel trouxe o reconhecimento por parte
de  associacbes internacionais como a
Photographic Society of America (P. S. A), o
Cercle Royal D’etudes Photographiques et
Scientifiques D’Avernes (CREPSA) e a
Federation Internationale de L’ Art Photographique
(FIAP). Segundo o artigo de Salvatore, “Um
pouco de historia”, de 1946, o desempenho do

Bandeirante havia conquistado Ihe rendeu o

convite da associagdo americana. P.S.A., para

FIGURA 37: Presidente do E. C. Bandeirante.  Che€fiar o setor norte do circuito de saldes da

abre o memoravel conclave”. , .
América do Sul **

As iniciativas e realizagdes do Clube, sua organizacdo modelar, trouxeram-lhe
renome e prestigio, figurando hoje, com destaque, entre as demais sociedades
congéneres do pais e do estrangeiro, tendo sido convidado para fazer parte da
Photographic Society of America (P. S. A.) a maior associa¢do americana do género,
que lhe entregou a chefia do setor norte do circuito de Salbes sul-americanos
(SALVATORE, 1946, n. 1, p. 3).

Na “Nota do més” de janeiro de 1947, o apoio da P. S. A. na criagdo de um

circuito sul-americano de salGes internacionais foi outra vez mencionado, juntando-se 0 apoio

132 Cf. LENZINI, 2008, p. 137.
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do Foto Clube de Concordia na Argentina. Naquele ano, a prospec¢édo era de que esse circuito
fosse ampliado, com a inclusdo de clubes do Chile e da Bolivia (A NOTA DO MES, 1947, n.
9, p. 1). Tambémem 1947 o Brasil comecou a ter representacdo na CREPSA, Cercle Royal
D’etudes Photographiques et Scientifiques D’Avernes, organizagdo belga para a difusdo e
aperfeicoamento da fotografia artistica e cientifica, da qual faziam parte de um a quatro
representantes de cada pais, num total de cinquenta membros, com a finalidade de promover o
intercdmbio de estudos sobre a fotografia. A figura central tanto do CREPSA quanto da
posterior FIAP nesse momento foi Maurice Van de Wyer, apresentado no boletim n. 61 de
1951, a propésito de sua visita ao Brasil ***:

Médico de renome, possuidor de uma das mais importantes clinicas médicas da
Bélgica, seu pais natal, figura de larga projecdo nos meios dirigentes esportivos
europeus, sendo vice-presidente da Federagdo Belga de Futebol, Professor da Escola
de Preparadores dos Esportes da Bélgica, tem o Dr. Maurice Van de Wyer o seu
nome ligado também a Arte Fotografica, ndo apenas como um de seus destacados
cultores, cujas obras figuram frequentemente nos mais importantes salGes
internacionais, mas também e principalmente pelas suas indmeras iniciativas e
realizacbes no campo do desenvolvimento e propagacdo da fotografia
(PRESIDENTE DA FIAP..., 1951, n. 61, p. 26).

Van de Wyer teria entendido na fotografia ndo apenas um meio poderoso de
expressdo, mas também como “veiculo de intercdmbio e confraternizacdo entre os povos do
mundo”. Dessa forma, a CREPSA quando esteve sob direcdo, havia se distinguido pela
realizacdo de um programa que visava 0 intenso intercambio internacional, focado nas
questdes culturais, vinculando a instituicdo nomes importantes da fotografia amadora de todo
0 mundo (PRESIDENTE DA FIAP..., 1951, n. 61, p. 26). Em 1947 Van de Wyer havia ja
convidado Eduardo Salvatore e José Yalenti para representarem o Brasil na CREPSA.
Segundo uma nota do BFC da época, o Brasil foi o primeiro pais da América do Sul a fazer
parte da associacdo (O BRASIL NO CREPSA, 1947, n. 19, p. 14). Com a intencdo de reforcar
as conexdes entre as associagdes de varios paises, teria entdo Van de Wyer organizado a
FIAP:

Ideava, porém o Dr. Van de Wyer uma ligacdo mais permanente e intima entre
guantos se dedicam a arte fotogréfica, estabelecendo um liame mais forte entre as
entidades representativas de cada pais. Foi assim que ali surgiu, por volta de 1946, o
embrido da Federagdo Internacional de Arte Fotogréfica (FIAP) que, alimentado
pelo entusiasmo e a atividade de Dr. Van de Wyer logo cresceu e solidificou-se,

133 Na verdade Van de Wyer acabou se fixando com sua familia em S&o Paulo, na época dessa visita ao
Bandeirante, que o recebeu com uma reunido onde lhe entregaram o titulo de socio honorario do clube
(PRESIDENTE DA FIAP..., 1951, n. 61, p. 27).
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congregando, hoje, as federagbes nacionais da Alemanha, Argentina, Austria,
Bélgica, Brasil, Costa Rica, Cuba Dinamarca, Espanha, Finlandia, Franca, Holanda,
Irlanda, Italia, Luxemburgo, Noruega, Portugal, Sarre, Suécia, Suissa e lugoslavia
(PRESIDENTE DA FIAP..., 1951, n. 61, p. 26).

Para fazer parte da FIAP *** era necessario que o pais tivesse um o6rgdo de
representacdo que reunisse os fotoclubes em funcionamento, portanto, para que o Brasil
figurasse na FIAP, foi preciso que essa organizacdo acontecesse. Van de Wyer havia
sugerido, ja em 1948, a formagdo de um comité mesmo que provisorio que reunisse 0S
fotoclubes brasileiros. Em 1949 volta a cobrar essa iniciativa, sugerindo agora que a forma
adotada fosse a de uma Federagéo de clubes. Yalenti, entdo conselheiro do FCCB, prop6s que
estudassem a conveniéncia de se promover a reunido dos fotoclubes brasileiros. Como houve
hesitacdo e demora em responder a FIAP, esta, em 1950 propde que, até que se crie um 6rgao
que reunisse os clubes brasileiros, estes poderiam ser representados pelo Bandeirante, convite
que foi aceito de imediato. Enquanto isso Salvatore comegou a organizar o que depois seria a
12 Convencdo Brasileira de Arte Fotografica, com o apoio de Jayme Moreira de Luna,
presidente da Sociedade Fluminense de Fotografia (FEITOSA, 2013, p. 45).

No dia 8 de dezembro de 1950, com apoio da Prefeitura de Sdo Paulo, foi inaugurada
na sede do Bandeirante a 12 Convencéo Brasileira de Arte Fotografica '*°, com a presenca de
grande parte dos clubes “legalmente constituidos e em funcionamento”, contando entdo
dezessete entidades que por trés dias estiveram reunidas debatendo temas de interesse para o
desenvolvimento da fotografia amadora no pais, entre eles a criacdo da Federacdo Brasileira
de Fotografia, as bases essenciais para a critica fotografica, organizacdo de portfélios

brasileiros e arquivos documentérios de fotografia, além dos problemas ligados diretamente as

13% posteriormente a insercdo do Brasil na FIAP e na PSA trouxe mudancas importantes para o funcionamento

interno do clube, como a necessidade de seguir as regras desta para a realizacdo dos salées de fotografia. O
FCCB, quando dos preparativos para o XI Saldo Internacional de Fotografia de Sdo Paulo, explicita as regras: “O
REGULAMENTO - O Saldo de Sdo Paulo, como os principais saldes internacionais, obedece as regras baixadas
pela Federagdo Internacional de Arte Fotogréfica e pela Photographic Society of America, compreendendo duas
seccoes: a de fotografia em “branco e preto” e a secgdo “color”, para fotografias coloridas (excepto coloridas a
mio)” (XI SALAO INTERNACIONAL..., 1952, n. 75, p. 28). Vale destacar ainda, com relacio a participagio
do FCCB na FIAP e da PSA, a presenca em reunifes organizadas pelos grupos. Além disso, encontramos 0
acompanhamento da criagdo de documentos relativos a fotografia, como foi o caso do estudo apresentado por
Roland Bourigeaoud, presidente da Federacdo Nacional das Sociedades Fotograficas da Franga, aprovado por
unanimidade no 2° Congresso da FIAP, em 1952, intitulado “A contribui¢do da Fotografia ao desenvolvimento
da educagdo, da ciéncia e da cultura”. Tal estudo, segundo a nota que antecede a publicagdo da primeira parte do
documento no boletim n. 76, seria encaminhado a Organizacdo das NagGes Unidas para Educacéo, a Ciéncia e a
Cultura— UNESCO (CONTRIBUICAO..., 1952, n. 76, p. 8).

°Em 1953 o boletim publicou “Elementos para a critica fotografica”, que seria a tradugio e reorganizagio de
um ensaio escrito por L. Whitney e Barbara Standish publicado na revista American Photography, e que foi
apresentado por ocasido da 12 Convengdo, para servir como base a apreciacdo fotografica (BFC n. 85, ano VIII,
dez. de 1953, p. 8-11).
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atividades dos clubes, buscando com isso incentivar ainda mais as trocas entres eles

(FEITOSA, 2013, p. 50):

Apbés um periodo de preparagdo indispensavel para levar a bom termo
empreendimento de tal relevancia, viu finalmente o F.C. Bandeirante coroar-se do
mais brilhante éxito o importante conclave que trouxe a S&o Paulo, figuras
destacadas dos meios artriticos- fotogréaficos brasileiros representando todas as
associacdes fotograficas de amadores, do norte a sul do Brasil, acontecimentos que
alguns duvidavam pudesse tornar-se realidade. E assim foi que, de oito a dez do
corrente [dezembro], na sede social do F. C. Bandeirante, desenrolou-se a 12
Convencdo brasileira de Arte Fotogréfica, cujos trabalhos se revestiram do mais
amplo, cordial e amistoso entendimento de todos que dela participaram, numa
magnifica demonstracdo do quanto pode o espirito de solidariedade e a vontade de
realizar algo de (til e proveitoso, sem egoismos e personalismos. O acontecimento
constituiu, assim, mais um espléndido veiculo de congracamento e intercambio,
preenchendo plenamente as finalidades que o F. C. Bandeirante teve em mira ao
promove-lo e superando-as mesmo, pois dele resultou a fundagio da FEDERACAO
BRASILEIRA DE FOTOGRAFIA, e com isso se ddo por bem recompensados 0s
dirigentes  bandeirantes, dos esforcos dispensados (12 CONVENGCAO
BRASILIRA..., 1950, n. 56, p. 19).

J& no segundo dia da
Convencdo, nove de dezembro, foi
declarada fundada a Federacdo
Brasileira de Fotografia, aprovando
também uma Comisséo Constituinte
com a funcdo de elaborar um
anteprojeto para organizacdo do
estatuto e ementas da recém-criada
entidade. Segundo Magalhdes e
Peregrino  (2012), os temas

abordados pela 1# Convengéo, como

a criacdo de bases essenciais para a

FIGURA 38: Presenca de Nogueira Borges, do F. C. Brasileiro na

12 Convencao Brasileira de Arte Fotogréafica.

critica fotogréfica e a organizacéo de

arquivos documentais de fotografia,

apontavam para amplitude dos debates levantados. As distintas comissdes de trabalho que

foram constituidas, encabegadas por nomes ja naquele momento consagrados da fotografia,

como José Qiticica Filho e Francisco (Chico) Albuquerque, apreciaram e julgaram os assuntos

levantados, criando resolugdes que foram posteriormente encaminhadas para os fotoclubes do

pais. As autoras citam como exemplo a adogdo dos pressupostos de julgamento utilizados

pelo FCCB em seus concursos internos, buscando dessa forma uniformidade de critérios que
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resultariam em facil organizagdo das selecfes e premiagdes nos concursos nacionais (pois ndo
existiriam diferenciacdes nas regras), o que também levaria a um entendimento mais facil e
rapido por parte do publico amador (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 200).

Foi somente depois de oito anos que aconteceu a 22 Convencao, nos dias 9 e 10 de
agosto de 1958 **°, na sede da Sociedade Fluminense de Fotografia, quando foram aprovados
0s estatutos e a eleicdo da diretoria da Federacdo Brasileira de Fotografia, que passava a se

chamar Confederacdo Brasileira de Fotografia:

[...] ratificacdo da fundacdo da Federacdo Brasileira de Fotografia que passaria a
denominar-se Confederacdo Brasileira de Fotografia, com sede em S&o Paulo, no
mesmo endereco do Clube [FCCB]; conjuntamente com seus estatutos, elegendo-se
a primeira Diretoria: presidente, Eduardo Salvatore; 1° vice: Jayme Moreira de
Luna; e 2° vice: Chakib Jabor (ABAF — RJ) (FEITOSA, 2013, p. 51).

No entanto, a Confederacdo Brasileira de Fotografia permanecia naquele momento da
segunda reunido, dividida entre a Federacdo Brasileira de Fotografia, fundada em Séo Paulo
em 1950, e a Unido Brasileira de Fotografia e Cinema, fundada em 1957 no Rio de Janeiro,
tendo como presidente Francisco Aszmann **’. Segundo Magalhaes e Peregrino (2012), o mal-
estar que essa divisdo causou entre os fotoclubes foi pauta da 22 Convencdo. Tanto a
Sociedade Fluminense de Fotografia quanto o FCCB deliberaram por unanimidade ndo aderir
a essa nova organizacdo. Também é criada nesse momento a Federacdo Brasileira de Arte
Fotografica, resultado de uma reunido entre a Associacdo Carioca de Fotografia e o FCCB.
Para Luna, a Federacdo era um dos fatos mais importantes para a historia da fotografia

brasileira:

Para Eduardo Salvatore, como outros tantos filiados a Federacdo, houve a intencao
de alguns em sabotar o trabalho daqueles que “desejavam o congracamento de todos
os clubes”. Afirmava ainda que ndo havia divergéncias entre o Foto-Cine Clube
Bandeirante e a SFF quanto a conducao dos trabalhos da Federacdo, como queriam
fazer crer alguns maledicentes. Muito ao contrario. O ponto de vista de ambos era
uniforme, mas “as intrigas formuladas por Aszmann” foram perniciosas para a unido
de todos, 0 que, em Ultima analise, contribuiu para o longo hiato entre a 12 e a 22
Convengéo Nacional, como também para certo afastamento entre SFF, o FCCB e a
ABAF (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 201).

13850bre a 22 Convencéo temos informagdes através dos livros de Feitosa e de Magalhdes e Peregrino, que
estudaram a Sociedade Fluminense de Fotografia, ja que 1958 foi 0 ano em que houve a interrupgdo das
publicacGes do BFC.

37 segundo Feitosa, depois da iniciativa da 1* Convencao, vérias outras aconteceram, e entre elas a fundago por
Francisco Aszmann (que apesar de ser do Rio de Janeiro era associado ao Bandeirante), da Unido Brasileira de
Fotografia e Cinema (FEITOSA, 2013, p. 50 — 51).
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Apesar desse desentendimento, a 22 Convencdo teve éxito, principalmente por seus
dirigentes terem prestado esclarecimentos sobre o assunto espinhoso. Segundo Magalhdes e
Peregrino resultou dessa clareza com que o assunto foi tratado o fortalecimento da
Confederagao “traduzido pelos fortes lagos de amizade com a FIAP, na pessoa de seu
presidente, Maurice Van de Wyer” (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 201). A unio
dos dois grupos s6 acontece em primeiro de julho de 1961, quando Salvatore propGe uma
Assembleia Geral da Federacdo Brasileira de Fotografia na sede do Bandeirante,
“congregando a quase totalidade dos fotoclubes sediados no Brasil num Unico organismo: a
Confederacdo Brasileira de Fotografia e Cinema”, sendo Salvatore eleito presidente
(FEITOSA, 2013, p. 52).

Em fevereiro de 1959,
em “A Nota do Més”, 0
FCCB apresenta 0 que
chamou de “atuagdo benéfica
da Confederacéo Brasileira de
Fotografia”, anunciando duas
iniciativas “praticas de real
proveito e utilidade para os
clubes a ela filiados e seus
associados”: a realizagdo da
Bienal Brasileira de Arte
Fotogréfica e a Carteira
Credencial do Foto Amador
(NOTA DO MES, 1959, n.
106, p. 7). A intencdo da

Carteira Credencial seria fornecer ao associado que a requisitasse junto a Confederacdo, uma

FIGURA 39: Marcel Giré, Suavidade, BFC n. 63, 1951.

identificacdo como fotdgrafo amador junto a drgdos publicos, instituicdes, entidades
fotogréficas, confirmando que o fotdgrafo seria um “cultor desinteressado da fotografia, que
dela se utiliza para fins puramente artisticos, culturais e cientificos ou documentarios, sem
qualquer finalidade comercial” (NOTA DO MES, 1959, n. 106, p. 7).

A importancia da Bienal, que foi programada para acontecer na década de 1960, se
apresentava ndo somente por reunir os melhores trabalhos do pais, mas por sua organizagdo

ter sido pensada de forma a promover maior atividade nos clubes, principalmente os do
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interior do pais “que sdo os que mais precisam de estimulo e lutam com maiores

dificuldades”:

Com efeito, a Bienal sera realizada em rodizio, na cidade do Clube que for escolhido
como sede da assembleia da C.B.F. Além disso, para participar na Bienal deverdo 0s
clubes promover entre seus associados, e com a necessaria antecedéncia, um
concurso especial para a escolha dos trabalhos que os representardo no certame
méaximo, devendo a selecdo ser feita pelo prdprio Clube. Finalmente, dentre os
trabalhos expostos na Bienal Brasileira serdo escolhidos os 18 melhores que deveréo
representar o Brasil na Bienal da Federacdo Internacional (FIAP). Como vemos, um
esquema pratico e simples, mas de grande alcance e que proporcionara certamente
magnificos resultados, tanto aos clubes como a propria fotografia (NOTA DO MES,
1959, n. 106, p. 7).

Outra importante realizacdo da Confederacdo foram as exposicdes circulantes. No
mesmo n. 106, na pagina destinada as noticias sobre a CBF, uma nota afirma que naquele
momento j& se encontrava a disposi¢ao dos clubes duas importantes cole¢des que poderiam
ser requisitadas para a exibi¢do. Uma do grupo Fotoform, de Otto Steinert, “criador da
fotografia ‘subjetiva’”, e do grupo argentino La Carpeta de Los Diez, “que reine Annemarie
Heinrich, Alex Klein, Juan di Sandro, e outros conhecidos artistas fotografos argentinos”. Os
interessados em levar as exposicdes para seus clubes teriam que se dirigir ao Diretor de
Intercambio Internacional, José Oiticica Filho (EXPOSICOES CIRCULANTES, 1959, n.
106, p. 27).

Percebemos através de todas essas acOes que 0s “bandeirantes da fotografia”
entraram em 1950 empenhados em
abarcar em seu discurso/pratica
tanto a fotografia pictorica quanto
a moderna, sendo ambas ja
entendidas com menos resisténcia
como expressdes artisticas. Com a
inclusdo de uma sala de fotografia
na Il Bienal, o discurso referente a
estética fotografica do clube recaiu
sobre as relagdes entre a fotografia

e as demais artes plasticas “cujos

problemas e  solugbes  se

FIGURA 40: Ciro A. Cardoso, O vendedor de baldes, BFC n. 63, 1951. aproximam sempre mais,

especialmente nas mais recentes
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correntes artisticas” (NOTA DO MES, 1954, p. 7). A proximidade com a arte passou a ter o
carater de pertenca a um mesmo campo de discussdo estética, a um mesmo regime de
visualidade, e a fotografia artistica a ser cada vez mais entendida como aquela que se constroi
através de meios e técnicas propriamente fotograficas: a fotografia como uma linguagem
singular. A necessidade j& ndo era se parecer com a pintura, mas ser plenamente fotografia e
manter com a pintura discussdes pertinentes para se entender 0 que era € COMO se era
moderno. Institucionalmente, se na década de 1940 a grande questdo do fotoclube foi fazer da
fotografia uma expressdo artistica, na década de 1950 foi aproximar essa expressao artistica
das demais, lancando mé&o, entre outras estratégias, de figuras pertencentes a outros circulos
artisticos, como os criticos de artes, escritores e demais personagens vinculadas naquela
década a fundacdo de museus.
Seu discurso bandeirista ja bastante solido a essa altura, foi retomado por ocasido do
IV Centenario de Sdo Paulo. Em 1954, Ledo Machado, escritor membro da Academia Paulista
de Letras, foi convidado para fazer uma palestra na sede do FCCB sobre o retrato fotografico.
Nesse ano de comemoracéo do IV Centenario, Machado comeca ressaltando a importancia da
capital paulista como detentora tanto de poder econdmico quanto espiritual, sendo o FCCB
um exemplo dessa conjugacédo

singular:

Esta cidade de S&o de Paulo é uma cidade
singular, pois cuida das coisas materiais de
dinheiro e de poder com o mesmo cuidado
com que cuida de coisas desinteressadas do
espirito. Ao lado das fabricas em que
farfalham as correias que fazem andar os
teares e o0s tornos, criadores de riqueza,
crescem rosas e agapantos. Blocos de
arranha-céus de cimento surgem dentre
moitas de cravos e manacas. De dia, S&o
Paulo se entrega ao trabalho incansavel, que
ja constitui 0 maior centro industrial da
América Latina, nas forjas em que o ago
liquido escorre em caudais de fogo, nos
bancos, em que se contabilizam milhdes, nas
bolsas em que deliram algarismos
representativos de lucros. Mas a noite, o
dinamismo adormece e Séo Paulo se refugia
em circulos, clubes e sociedades, onde as
falas também sdo de iniciativa e acdo, mas
sdo vozes de sonho e poesia € 0 espirito
paulista de empreender e conquistar, que vem
dos tempos das Bandeiras, sabe adocar-se em
devaneio e se esquece do dinheiro e da ambicdo e se volta para 0 mundo tranquilo da
beleza. O Foto-cine Clube Bandeirante € uma sociedade tipicamente paulista. Esta
gente ativa e energética, que contribui com seu esforco diuturno para a riqueza e o

FIGURA 41: José Oiticica Filho - O Tunel, BFC n. 65, 1951.
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engrandecimento do Estado e do Pais, sabe também refugiar-se em um centro para
cultivar uma arte a mais nova de todas as artes — que nasceu a cem anos apenas e
hoje enriquece o patrimdnio de beleza do mundo, como suas irméds que tem séculos
de histéria (MACHADO, 1954, n. 89, p. 8).

O trecho da palestra de Ledo Machado ressalta a grandeza industrial de Séo Paulo, que
chegava em 1954 como a maior cidade do Brasil, mas assinalava também o cuidado com que
tratava as coisas do “espirito”, procurando criar um discurso que abarcasse uma totalidade —
S&o Paulo de corpo e alma. Segundo Silvio Luiz Lofego (2004), a conquista da posicdo de
maior cidade do Brasil era recente, e trazia em seu conjunto todos os setores ligados ao
desenvolvimento econémico da cidade, que consolidaram de forma definitiva a lideranga
alcancada, conforme o autor demonstrou em seu trabalho sobre o IV Centenério, através das
propagandas promovidas pelo setor industrial **: ““(...) a capacidade de crescimento continuo
da cidade ndo poderia ser colocada em questao” (LOFEGO, 2004, p. 151).

N&o poderia prevalecer a ideia de que a conquista de espago politico e cultural da
cidade vinha de uma historia recente, emergente da economia cafeeira a da acelerada
industrializacdo, mas de uma longa duragdo, em que esse crescimento ganhava a marca da
“predestinacao”. Pretendia-se a construcdo de uma tradi¢do. Se as bases econémicas da cidade
pareciam solidas, a memoria e a identidade, os referenciais de sua populacdo, em grande parte
imigrante, ainda estavam dispersas na “pluralidade que compunha a cidade” (LOFEGO, 2004,
p. 152). A mitologia bandeirante é retomada mais uma vez, para dar carater de tradicdo,
heroismo, dinamicidade aos feitos paulistas. A comemoracgdo seria antes do merecimento, do

reconhecimento de sua trajetdria vitoriosa:

Sdo Paulo se apresentava como exemplo para a nagdo. No entanto, sendo uma
grandeza recente e formada pela soma das grandes imigracdes, poderia ter que
dividir o crédito de seu modelo com outros povos, dai as raizes histéricas cumprirem
a missdo de apresentar tal pujanca como predestinacdo condicionada a S&o Paulo.
Para isso, era preciso demonstrar que nada era obra do acaso, do efémero, mas de
determinacdo de uma raga, cuja memdria seria sua prova (LOFEGO, 2004, p. 153).

138 Em IV Centenario da cidade de S&o Paulo: uma cidade entre o passado e o futuro, tese de doutorado de
Silvio Luiz Lofego, publicada pela editora Annablume em 2004, encontramos a discussdo sobre o0s possiveis
significados do ato de comemorar que envolveram as festividades sobre o IV Centenario de Sdo Paulo. No
trajeto percorrido pelo autor, com énfase na reflexdo sobre memoria e historia, aponta a importancia dos diversos
organizadores do evento: industriais, comerciantes e o poder publico. No capitulo 3, “Propaganda ¢ memoria no
IV Centenario”, concentra-se nas propagandas vinculadas ao IV Centendrio, com forte conteldo ufanista,
recorrendo a trajet6ria histérica do paulista-bandeirante: “Em antncios publicitarios nos jornais, em torno da
data comemorativa, a apropriagdo do discurso ufanista, que resgata a trajetdria heroica do paulista e que o projeta
como portador da modernidade e do progresso, é uma constante. As mensagens de andncios da inddstria e do
comércio apresentam, em esséncia, semelhancas a outras manifestacbes propagandisticas da cidade
aniversariante, expressas em textos, fotografias, desenhos e masicas, cuja referéncia ora voltavam-se ao passado,
ora para o futuro” (LOFEGO, 2004, p. 111).
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E sabida a importancia de industriais nesse momento cultural da cidade como
investidores dos nascentes museus. Momento cultural fortemente marcado, tanto pela
consolidacdo da arte moderna, quanto pelo carater internacionalista que advinha das Bienais
139 Nesse sentido, a Il Bienal de 1953, que sera conhecida como a Bienal do Centenério pela
proximidade da comemoragdo do aniversario da cidade, tem particular interesse quando
tratamos do envolvimento do setor industrial nas artes. Nota-se assim, que a trajetoria do
clube, marcada fortemente pelas relacdes sociais e politica e pela situacdo econémica de seus
associados, manteve ao longo de sua trajetéria, de sua fundacéo até a década de 1950, estrito
vinculo com o projeto identitario do estado de S&o Paulo, o bandeirismo. Suas ac¢des, voltadas
para o fortalecimento da estrutura clubista, para a insercdo da fotografia no campo artistico,
foram trabalhadas concomitantemente ao discuso sobre essas proprias agdes, de forma que
elas viessem a ser entendidas quase como um impulso natural da gente da terra paulista:

dindmica, inovadora, pioneira.

139 pouco tempo depois da extingdo dos Saldes de Maio, encontramos a participacéo de industriais, apontada pelo
critico Paulo Mendes de Almeida como inédita e a0 mesmo tempo premonitoria: “O critico Paulo Mendes de
Almeida comenta as iniciativas do pintor Quirino da Silva quando, pouco ap6s a extin¢do dos Saldes de Maio
(-...), se envolve na organiza¢do do 1° Saldo de Arte da Feira Nacional de Industrias: “Quirino era como S&o
Paulo: ndo podia parar” (essa era a conhecida retorica do desenvolvimento). O critico avalia que a iniciativa — de
uma exposi¢do de arte promovida pela “classe dos industriais” — ndo sé era inédita como, de certa maneira,
premonitoria, pois, alguns anos mais tarde, partiria justamente de um industrial a criagdo do Museu de Arte
Moderna” (ALAMBERT & CANHETE, 2004, p. 25).
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CAPITULO 3: Retratar o México: a fotografia e o nacionalismo cultural

La descripcion es nitida. Una sociedad se vincula con la fotografia a través de una “construccion de lo real” que
incluye a los mismos retratados. La fotografia es, primero, una extension de la pintura y luego una declaracién de

pertenencia al respecto, a la dignidad, a la gracia, a la serenidad profesional. Lo real es lo teatral.

Carlos Monvivais **°.

Si se revisara cuidadosamente la iconografia contenida en esa produccion editorial de mediados del siglo XX

sobre México podria descubrirse cdmo se miraba a un pais, como se construia su atuendo, como se le imaginaba.
José Antonio Rodriguez ***.

No ano de 1959 aconteceu no México a 12 Exposicdo Latino-Americana de Fotografia,
iniciativa do Grupo Fotogréfico La Ventana em parceria com o FCCB. O clube brasileiro ja
havia mencionado o La Ventana em seu boletim, quando traduziu o manifesto pela fotografia
subjetiva que o La Ventana escreveu por ocasido de sua primeira exposi¢cdo na Cidade do
México, em 1956. Partindo esses pontos, buscamos amplid-los ao maximo, mapeando a
trajetoria do grupo mexicano e de sua fundadora Ruth Lechuga, o que nos levou ao Club
Fotografico de México e sua difusdo de uma fotografia pictorica vinculada a propaganda do
México como pais das majestosas paisagens, propaganda bastante voltada ao turismo. Para
que esse percurso possa ficar claro, nesse capitulo optamos por tracar uma pequena trajetoria
da fotografia no México, ressaltando os pontos que nos serdo importante para a discussdo do
La Ventana, da opgéo pela fotografia subjetiva e a realizagcdo da 12 Exposicao.

Entre os anos de 1864 e 1867, Olivier Debroise identificou o primeiro boom da
fotografia no México: “se inauguran en la ciudad de México mas de veinte estidios dedicados
a la producion de tarjetas de visita y de tarjetas ‘imperiales’” (DEBROISE, 2005, p. 53). A
grande difuséo do retrato, principalmente em seu formato carta de visita, aconteceu durante o

142

governo do imperador Maximiliano **, servindo ndo apenas para o registro de uma classe

149 MONSIVAIS, 2012, p. 14.

1“1 RODRIGUEZ, 2002, p. 25.

142 Fernando Maximiliano José ou Maximiliano de Hasbsburgo foi arquiduque da Autria, casado com Carlota,
filha de Leopoldo I, rei da Bélgica. Pertencia a casa imperial mais importante da Europa (a mesma da imperatriz
brasileira, Leopoldina, sendo primo de Dom Pedro 11). Desde sua independencia em 1810, o México se dividiu
entre liberais e conservadores, sendo o primeiro presidente eleito em 1857, um liberal, Benito Juérez, que
aprovou a Constituicdo que dividia a politica em trés poderes, além de instaurar a liberdade de expressdo. O
conservador Félix Zuloaga se levantou contra o governo de Juarez, comegando uma guerra civil vencida quatro
anos depois pelos liberais, que além de expulsarem do pais os que lutaram ao lado dos conservadores, decidem
pelo ndo pagamento da divida externa do México, ato que fez com que Franca e Inglaterra rompessem as
relages diplomaticas com o México e, pouco mais terde, culminou com a decisdo de Napoledo 111 de fechar os
portos do pais na tentativa de forgar o pagamento da divida. Napoledo, incentivado pelos monarquistas
mexicanos que estavam na Europa, invadiu o México em 1862, proclamando-o império, e através de plebicisto
realizado na Cidade do México, Maximiliano foi escolhido como Imperador. Maximiliano | pouco conhecia do
México e acabou se isolando, sem apoio dos liberais e nem mesmo dos conservadores: procurando conciliar os
interesses dos dois lados, acabou sozinho. N&o seguindo o conselho de Napoledo para abdicar do trono diante da
investida de Juarez e seu exército a capital mexicana, em 19 de junho de 1867 foi aprisionado, julgado por uma



163

social desejosa de “fijar su propia imagen y manifestar a familiares y amigos sus afectos y
sentimientos”, mas também foi largamente utilizada pelo governo no registro da populagéo
que se encontravam a margem da sociedade, como 0s pertencentes as classes menos
favorecidas que viviam nas periferias da cidade, pequenos comerciantes, andarillos, ladrdes e
prostitutas, por exemplo (REYES apud OCHOA, 1996, p. 9). Maximiliano e sua esposa
Carlota foram colecionadores de fotografia, num momento da histéria mexicana em que ela
desempenhou um papel importante para sua difusio como memoria de personagens e de
eventos, mas que também funcionou como estratégia de comunicacdo visual, somando um
elemento a mais na tradicional forma de documentar visualmente a histéria (que contava, por
exemplo, com as grandes obras pictoricas produzidas pelas academias de arte, a litografia e a
gravura): “(...) se sumo la fotografia por su inmediatez, a mas que ella misma, se convertio en
un registro historico” (ACEVEDO, 2006, p. 42-43). A fotografia utilizada como ajuda visual
para os litdgrafos dos jornais contribuiu para a conformacdo de uma histéria do império de

Maximiliano:

El sabatino L ’Iilustration mantuvo informado a un pdblico internacional sobre los
acontecimientos que rodearam la invasion y el imperio de Maximiliano. Durante la
ocupacion los temas fueron las diversas batallas de Veracruz a la Ciudad de México,
asi como cuadros de costumbres, vistas urbanas, colecciones prehispanicas y tipos
mexicanos. Sobre el Imperio, la historia visual comenz6 desde la llegada de los
mexicanos a Trieste para ofrecer la corona a Maximiliano, hasta los diversos
episodios de su gobierno ya establecido en México. La fotografia fue usada como
ayuda visual de litdgrafos y pintores, como su amplia reproduccién por medio del
gravado en pie (ACEVEDO, 2006, p. 43).

Para Debroise essa particular situacdo politica do México imperial, teve grande
influéncia na difusdo da fotografia e suas varias formas de documentacdo através da
reafirmagdo de “las actitudes sociales, actos de representacion en los que la fotografia tendria
una funcién determinante” (DEBROISE, 2005, p. 53). Para a pesquisadora Patricia Massé
Zendejas, a grande comercializacdo dos retratos no formato carta de visita apontava para uma

corte marcial e fuzilado. Cf. VAZQUEZ, J.Z; FALCON, R; MEYER, L.; GONZALBO, P. E. Historia de
Meéxico. México: Editorial Santillana, 2010, p. 125-128. Segundo Arturo Aguilar Ochoa, em seu livro La
fotografia durante el imperio de Maximiliano: “Maximiliano y Carlota son los primeiros governantes de
Meéxico que difunden su imagen massivamente gracias al retrato fotografico, hecho en el que, por cierto, poco se
ha reparado. En mayo de 1864, cuando la pareja desenbarca en Veracruz, sus rostros eran ya populares en todo
en todo el pais debido a que sus imagens habian sido previamente comercializadas. Desde 1863, libros,
periddicos y hojas sueltas incluyen gravados con las efigies imperiales sacados de fotografias (...)” (OCHOA,
1996, p. 16). O libro de Ochoa mostra a grande diversidade de atividades cobertas pelos fotdgrafos desse periodo
da histdria mexicana, principalmente no que se refere ao casal Maximiliano e Carlota, chegando ao que aponta
no prélogo do livro Aurelio de los Reyes, a documentagdo passo a passo do desenrolar dos acontecimentos que
culminaram com o fuzilamento de Maximiliano, “conformando paulatinamente, y sin que se propusiran, lo que
seria el primer reportaje fotografico” (REYES, 1996, p. 10).
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dupla funcionalidade destes nas sociedades de meados do século XIX, sendo de aceitacdo
mundial: a primeira estaria relacionada com uma tradicdo de representacdo e de espetaculo
como formas de experiéncias coletivas, e a segunda se vincularia diretamente com a prépria
dindmica da modernidade daquele momento, atrelada a no¢do de mudanca, moda e aparéncia
(MASSE, 2006, p. 36). A modernidade teria entdo consagrado o ritual das aparéncias como

ato publico, de afirmacdo de identidades:

Esto nos lleva a considerar la importancia que ha tenido en la sociedad toda el acto
publico como ritual, mismo que la modernidad consagré. Con el despertar de la
consciencia moderna en el siglo XIX, la sociedad explord y explotod el espacio
publico como un nuevo lugar de percepcion social estratégicamente funcional: se
convirtid en la manifestacion necessaria para garantizar la identidad. El acto publico
no dejé de tener correspondencia con lo que puede percibirse en el acto dramético,
donde participaban una serie de intenciones (acciones) y voluntades humanas
puestas para que hasta los espectadores entraran en complicidad con la ceremonia.
Al estar ésta Ultima implicada en los retratos tarjeta de visita, cumplia una funcién
social muy importante y especifica: legitimaba a la persona como entidad individual
(MASSE, 2006, p. 37).

Para Masse ndo seria casualidade o fato de Disdéri ter tido uma carreira como ator
antes de se tornar empresario de sucesso da industria fotografica, patenteando justamente o
formato carta de visita, que em sua composi¢cdo — que aqui compreende todo o processo,
desde o ato de ir ao estudio fotografico — necessitava do entendimento da criacdo identitéria
como um ato dramatico, com cenarios e efeitos diversos que pudessem oferecer um meio
eficaz para satisfazer o imagindrio “de una colectividad interesada en su individualidad”
(MASSE, 2006, p. 37). Existira dessa forma uma relacdo paradoxal: se inventava uma
situacdo falsa para poder registar uma imagem verossimel (MASSE, 2006, p. 39).

Essa construcdo cerimonial, cenografica destinada a uma apreciacdo publica, se
legitimava ainda mais quando o fotégrafo se preocupava em denominar o seu trabalho como
artistico. Muitos dos fotografos desse periodo, donos de estudios especializados em retratos e
paisagens - assim como no Brasil -, utilizavam como forma de propaganda de seu trabalho o
anuncio de que praticavam uma ‘“fotografia artistica”. A diferenga no caso mexicano esta em
que muitos desses fotégrafos haviam estudado na Academia de San Carlos **%, com a qual

mantiveram vinculo mesmo depois de completados os estudos:

143 A Academia de San Carlos, na Cidade do México, foi fundada em 1785, sendo a primeira academia de arte
fundada na América Latina e a Unica estabelecida durante o regime colonial. Chegou a ser considerada pela
Espanha como um erro politico devido ao sucesso e a independéncia que conquistou da Academia de San
Fernando, de Madrid, que serviu como exemplo para sua organizacdo. O naturalista alemdo Alexander von
Humboldt descreveu a Ademia de San Carlos como de “vigorosa e produtiva democracia”. Dawn Ades no livro
Arte na América Latina, afirma que as ideias que a Academia mexicana favorecia e disseminava “acabaram
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Aunque marginados por esta practica “comercial”’, nunca rompieron completamente
con la Academia: Jesus Corral, por ejemplo, profesor de dibujo, trabajé como pintor
en el estudio de Agustin Barroso, donde elaboraba cuadros al 6leo a partir de retratos
fotograficos “para eliminar las tediosas sesiones de posar”. Asimismo, Luis Campa,
socio de Antioco Cruces, gand varios premios en los salones anuales de la escula,
fue jurado en diversas ocasiones y llegd a ser director de la carrera de dibujo
(DEBROISE, 2005, p. 54).

Apesar de a fotografia ser mencionada como pratica comercial, sendo essa referéncia
feita em tom pejorativo, tocando nas questdes referentes a forma como as artes de maneira
geral viam a pratica fotografica, percebe-se a relacdo préxima entre fotografos e pintores, e
mais do que isso, como muitos dos fotografos tiveram uma formagdo em artes (desenho,
pintura) dentro da academia. Além desses intercambios entre fotografia e pintura (a fotografia
como ferramenta para as pinturas e a pintura usada para colorir as fotografias dos estadios),
Debroise aponta para a presenca da fotografia nos saldes anuais organizados pela Academia e
pelas escolas municipais de Artes e Oficios. E interessante notar, além da presenca da

fotografia nessas escolas municipais, a presenca de mulheres fotdgrafas:

Hacia 1870 la fotografia ingresso discretamente en los salones anuales organizados
por la Academia, que se celebraban poco antes de la Navidad, y, ain mas, en las
exposiciones municipales de la Escuela de Artes y Oficios — que incluian un rango
mas amplio de practicas artiticas -. En éstas aparecen algunas mujeres desde fecha
muy temprana: el primer caso registrado es el de Margarita Henry, “Galinda”,
alumna de la Escuela de Artes y Oficios para Sefioritas, quién presenté ampliaciones
fotogréficas del retrato del sefior Prieto. Asimismo, Vecenta Salazar expuso “dos
buenos retratos fotogréaficos de la nifia Maria Villalobos en la Exposicion Municipal
de 1874. José Siliceo fue director de la clase de fotografia en la Escuela de Arte Y
Oficio para Mujeres desde 1871 hasta 1899 (DEBROISE, 2005, p. 54).

Apesar da grande maioria do aprendizado sobre fotografia em fins do século XIX ter
se dado através da prética diaria nos estudios fotograficos, a Escuela de Artes y Oficios para
Sefioritas, sendo esta uma excessdo em seu proprio pais, pontua uma diferenciacao importante

por ser o Unico local onde era possivel ter aulas sobre fotografia até o final dos anos de 1920,

resultando na independéncia politica do México”. Ades cita literalmente uma descricdo das atividades na
academia feita Frances Calderén de la Barca, a partir do relato de Humboldt, ressaltando seu caréater
democratico: “Ele nos conta que todas as noites, naqueles saldes bem iluminados por lampadas de Argand,
centenas de jovens encontravam-se reunidos, alguns fazendo esbocos de moldes de gesso, outros de modelos
vivos e ainda outros que copiavam desenhos de mobiliarios (...) e ali, todas as classes, todas as cores e ragas se
misturavam: o indio ao lado do rapaz branco e o filho de um paupérrimo mecénico ao lado de um riquissimo
senhor. O ensino era gratuito e ndo se limitava a paisagens e figuras, um dos principais objetivos era difundir
entre os artistas o gosto geral pela elegéncia e pela beleza da forma, bem como incentivar a industria nacional”.
Cf. ADES, Dawn. “As academias e a Historia da pintura”. In: ADES, Dawn. Arte na América Latina. A era
moderna, 1820 — 1980. Trad. Maria Thereza de Rezende Costa. S&o Paulo: Cosac & Naify Edicdes, 1997, p. 27 -
39.
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quando a Academia de San Carlos, passa a contar com a fotografia como disciplina
(DEBROISE, 2005, p. 91). Percebemos a formacdo de um circuito diferenciado para a
fotografia, que passava pelo crivo dos professores de arte da academia, que ndo sé ensinavam,
mas classificavam e atribuiam prémios as fotografias que se inscreviam nos concursos. Mais
do que isso, percebemos como esse circuito de aprendizado e de exposicOes se relacionava
diretamente com o circuito comercial dos retratos, existindo um intercambio entre praticas
distintas.

A teatralidade como componente da construcdo identitaria individual nos retratos
fotogréficos, constituida tanto pela cenografia quanto pelas interferéncias da pintura aplicada
diretamente sobre as fotografias, além de conformar a identidade dessa modernidade,
conformava também o seu outro lado, desenvolvendo artificios para documentar os que
compunham esse processo modernizador desde a perspectiva dos desfavorecidos. Carlos
Monsivais ressalta o carater classista dos retratos que documentaram a pobreza, as
deformidades, o grotesco, o indigena, e que também foram feitas e vendidas em grande
quantidade. Para o0 autor, que comega seu texto “Notas sobre la historia da fotografia en
México” afirmando que “la-caza-o-captura-de-la-esencia-mexicana” aparece como uma
obsessdo nacional (MONSIVAIS, 2012, p. 11), a venda desse retratos confirmaria ndo
somente a curiosidade de uma oligarquia aficionada pela fotografia, como também o gosto de

todos por serem fotografados e terem assim sua existéncia comprovada:

Se divulgan las veras esfigies de fendmenos (seres mutilados, campaneiros idiotas),
de mendigos, de peones, de ladrilleros, de indigenas en invariable expresion
asustadiza; se lanzan generesoamente al mercado, en cantidades sorprendentes,
retratos de vendedores ambulantes de rebozos, petates, velas, pan, matracas. ¢Por
qué tal profusion de imagenes de la “grotecidad” o el desamparo del pueblo?
Primero porque la fotografia es una aficcion de oligarcas intrigados por el aspecto de
sus vasallos cuya vida cotidiana les resulta inermidad pintoresca... y porque la
fotografia es también devocion de un pueblo a quien le gusta confirmar su existencia
adquiriendo estampas que la reflejan o la convocan (MONSIVAIS, 2012, p. 15).

O grotesco se caracterizaria como um extremo da curiosidade pelo outro, pelo
diferente, por uma possibilidade do humano que ao mesmo tempo em que instiga, causa
repulsa. No ambito dessa producdo de cartas de visita, 0 género mais destacado foi o de
costumes, aquele que identificava cada possibilidade de tipos humanos, dentro do qual o
grotesco é apenas uma das formas. Os tipos populares foram fartamente fotografados,
comercializados para serem colecionados em &lbuns teméticos ou avulsos, movimentando
tanto o comércio fotografico quanto o imaginario a cerca do que e como era ser mexicano. Em

1865/1866, o fotografo Francois Aubert, que mantinha um estidio na cidade do México,
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realizou uma série de retratos de “tipos populares”, considerado o primeiro a ser realizado no
pais (as placas originais dessa producdo foram levadas a Europa pela imperatriz Carlota)
(DEBROISE, 2005, p. 181). No entanto, a seérie de cartas de visita que tiveram maior
divulgacdo foram as feitas por Antioco Cruces e Luis Campa, apresentadas na Exposicao
Internacional da Filadelfia em 1876.

Com a intengdo de serem realistas, recriaram a atmosfera das ruas da cidade do
México através de telas de fundo bastante precisas, diferentes das de Aubert, em que o0s
personagens posavam sem nenhuma decoracdo além de um pano estendido no chdo, com 0s
objetos espalhados em volta do retratado: “Lo que en las imagenes de Francois Aubert era
todavia representacion imediata de vendedores en el mercado, se convierte en teatralizacion a
veces excessiva, en pura gestulidad”, quando se trata das fotografias de Cruces e Campa
(DEBROISE, 2005, p. 182). Dentre os tipos representados nas cartas de visita dos dois
fotégrafos, El Tlachiquero foi o que se tornou mais célebre ***;

El tlachiquero — quizé la imagen mas célebre de esta serie — representa un caso
limite. Es un campesino y, por lo tanto, se diferencia de los tipos urbanos que
conforman el resto dela serie; no obstante, su oficio lo relaciona con una industria
floreciente en le siglo XIX, la cultura del pulque, que sélo es marginada por razones
de tipo moral (ahi esta la llamada “aristocracia pulquera” para comprobarlo). Mezcla
de tradiciones prehispanicas y de adelantados técnicos modernos, esta cultura,
ademas, no tiene equivalente en le mundo (...). El tlachiquero es, en estas
circunstancias, el primer eslabon de una compleja cadena productiva. Con su
acocote — la cascara hueca de un guaje — chupa el aguamiel del corazon partido de
un maguey maduro (DEBROISE, 2005, p. 182-183).

Seria uma curiosidade por parte de determinada parte da sociedade de fins do século
XIX e comeco do XX, produtora e consumidora dessas imagens, pelo diferente, mas que
mantinha uma distancia necessaria desse diferente - humano que comporia, junto com
determinada paisagem natural, o “pintoresco”. Nessas imagens fotograficas, Monsivais

ressalta o carater alegorico de que podem ser dotadas quando retiradas de seu cotidiano,

144 O tlachiquero principalmente, mas também os elementos que remetem diretamente a sua imagem, o maguey e
0 pulque permanecerdo a partir dai na iconografia mexicana com muita forca. Cruces e Campa ndo sdo 0s
responsaveis pela criacdo dessa mitologia que envolve o tlachiquero, mas a imagem que criaram teve muita forca
e foi bastante divulgada. Sobre a construcdo do cenério no estldio de Cruces e Campa para o retrato em questdo,
Debroise descreve: “Cruces y Campa prepararon uma escenografia especial para mostrarlo por primera vez en
fotografia. Pintaron um majestuoso telon de fondo que representa a los volcanes, cubrieron el piso del estddio
con tierra y parra, trajeron un maguey auténtico, y agregaron, ademas, algunos arbustos y ramas secas, como
para esconder los defectos de su composicion. El tlachiquero es, también, el Gnico personaje de la serie de tipos
mexicanos al que sdlo vemos de espaldas: su rstro, obviamente, es lo que menos importa, la planta callosa de sus
pies desnudos lo delata: no es un actor, sino un verdadero tlachiquero que lleg6 hasta Empedradillo, nimero 4,
en la ciudad de México, por orden de los fotografos” (DEBROISE, 2005, p. 183). No século XX, Edward
Weston, Tina Modotti, Manuel Alvarez Bravo, Lola Alvarez Bravo, Mariana Yampolsky, Serguei Eisenstein,
Marcel Gautherau entre outros, criaram imagens em torno do maguey e das pulquerias.
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tornando-se personagens: “los indigenas aparecen como presencias del México que existid
antes de México y que, desde su hieratismo, complace a una realidade ininteligible y
opressiva” (MONSIVAIS, 2012, p. 16). Além dos personagens, também foram criados os
espacos geograficos: “El paisaje, género plastico en auge desde finales del siglo XIX, valida
el entorno fisico y lo vuelve emblematico”. Para Debroise, seria ainda mais do que um espaco
geografico: a natureza do México apropriada pela fotografia desde o século XIX tornou-se um
espaco coreografico, pois incluiria uma sutil no¢ao de temporalidade, correspondendo “a la
regla de oro de la dramaturgia clasica: unidad espacial, unidad de accion, unidad de tiempo”
(DEBROISE, 2005, p. 97).

Os fotdgrafos paisagistas, derivando de uma construcdo imagética romantica, teriam
inventado a “arte de la fotografia”, isso significando que essa produgdo fotografica se
assemelhava a arte da pintura figurativa em sua versdo mais nobre, como “expresion de uma
poética” (DEBROISE, 2005, p. 98). Debroise afirma que a compreensdo do componente
sensivel da pratica da paisagem fotografica no México deve ter como ponto de partida o fato
de que, quando tratamos desse assunto, estamos adentrando um espago do “puramente
estético, de su idealismo y de sus implicaciones ideoldgicas implicitas” (DEBROISE, 2005, p.
101). As bases para a compreensdo de uma escola pictérica da paisagem mexicana, que
sustente essa afirmacdo de Debroise, foram estabelecidas segundo o autor, por dois
historiadores da arte, Fausto Ramirez e Justino Fernandez. Segundo essas bases criticas, uma
tradicdo de representacdo da paisasgem mexicana teria comecado com alguns pintores
viajantes romanticos, como Johannes Moritz Rugendas, por exemplo, afirmando-se com José

Maria Velasco, chegando ao auge com doctor Atl (Gerardo Murillo):

Un sector de la fotografia mexicana adopt6 el paisaje como él género natural que les
solicitaba la naturaleza del pais... y como una forma de nacionalismo que se
entrelaza y se confunde con la promocion turistica del territorio. Desde las series de
estereoscopias decimonodnicas hasta los aficionados de los clubes fotogréficos de los
afios cuarenta y cincuenta del siglo XX, pasando por Hugo Brehme, José Maria
Lupercio vy, en cierta medida, Edward Weston, se puede definir quizas este aliento
“mexicanista” en la eleccion de ciertos escenarios — dominados, como en los cuadros
de José Maria Velasco y el Doctor Atl, por las cimas nevadas del Iztaccihuatl y el
Popocatépetl — y de ciertos elementos de la flora y la geologia (DEBROISE, 2005, p.
101).

Na fotografia pictarialista do final do XIX, comeco do XX, o maior exemplo de uma
conformacdo da paisagem mexicana como cartdo-postal do pais, foi a obra do alemédo Hugo
Brehme. O livro México pintoresco, contendo 197 fotografias ocupando cada uma delas uma
pagina inteira, foi publicado em 1923 na Alemanha, sendo pouco depois reeditado em
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espanhol e, em 1925, em inglés, sendo “su mas grande proyecto editorial, impreso con la
técnica del heliograbado, muy adecuada al pictorialismo” (MENDOZA, 2006, p. 62). O
interesse de Brehme pelo “sublime” da paisagem mexicana, pelo efeito dramatico das nuvens,
pelos vulcdes, pelos canais de Xochimilco, por determinado tipo de vegetacdo tipicamente
mexicana, traduzia para a fotografia da época, os cddigos da pintura romantica, inclusive no
que dizia respeito a forma como figuravam 0s poucos personagens que surgiam emoldurados
pela exuberancia das paisagens: no caso dos indigenas, surgiam como ‘“elemento agregado,
casi uma nota exatica, y eventualmente prescindible” (DEBROISE, 2005, p. 102-103). Para
Mayra Mendoza Avilés, a fotografia de Brehme se filiava também a questdes que pertenciam

ao repertério da fotografia pictorialista da Alemanha, onde o fotdgrafo aprendeu seu oficio:

Formado en la vanguardia pictorialista (...), Brehme retomé en su obra los tres
elementos que a partir de la litografia definieron a la nacion mexicana desde la
segunda mitad del siglo XIX: la geografia del paisaje rural y urbano; la arquitetura,
prehispéanica, colonial y vernacula; la etnologia de los tipos populares y la escena
costumbrista (AVILES, 2006, p. 61).

As imagens que compdem o libro Mexico Pintoresco, segundo Mendoza, seguem
determinada légica de organizacdo, uma sequéncia pensada para dar a ver uma determinada
historia do México: o livro comeca com uma fotografia da Cidade do México, com sua
arquitetura e monumentos, mas também uma cidade moderna como qualquer outra grande
cidade em comecos do seculo XX; segue para os arredores da capital, marcados pelos
elementos pitorescos dos vilarejos pequenos; por Ultimo aparecem as referéncias ao passado
pré-hispanico. Para Mendoza, essa construgdo que coloca o pitoresco entre o0 presente e 0
passado, pretende ressaltar seu carater de vinculo, de amalgama entre tempos e historias
complexas e distintas que juntas, na forma mais importante que adquirem, o pitoresco,
formam o México e o povo mexicano (MENDOZA, 2006, p. 62).

No caso das figuras humanas que aparecem no livro de Brehme, Debroise chama a
atencdo para o caso de personagens tipicos: uma tehuana e uma china poblana, que eram na
verdade modelos caracterizadas para a ocasido, “antecedentes de las tipificaciones de Luis
Marquez” (DEBROISE, 2005, p. 102-103). Tanto pela escolha dos temas como pela maneira
de trabalha-los, pelas técnicas que utilizou, Brehme serd considerado o primeiro fotografo
pictorialista do Meéxico, responsavel pela introducdo no pais, das entdo consideradas

modernas técnicas utilizadas pela estética pictorialista:
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Brehme fue asimismo el introductor en México de las modernas técnicas
“pictorialistas”, los virados con 4cidos, las grasas bicromatadas, los filtros que usara
hasta el exceso su vecino, Juan Océn, asi como la compleja y pulcra técnica de
impresion en papel de platino, que ensefid a su amigo el ingeniero Fernando Ferrarri
Pérez, y a un joven discipulo de éste que tenia la costumbre de acompafiarlos en sus
excursiones fotogréaficas dominicales por los caminos del Valle de México hacia
1920-1921: Manuel Alvarez Bravo (DEBROISE, 2005, p. 104).

Podemos afirmar que desde o século XIX existiu na fotografia mexicana um “culto del
paisaje” (DEBROISE, 2005, p. 108), que em muitos momentos se uniu ao propdsito do
desenvolvimento do turismo no pais. No caso das paisagens de Brehme difundidas na forma
de cartbes postais, vemos esse propdsito publicitario de divulgacdo da imagem do México
perdurar até os anos de 1940. Conjuntamente com a difusdo da imagem do pais, o fotdgrafo
também fortalecia a imagem de seu estudio, na forma comumente utilizada dos selos colados
no reverso da imagem, com o nome do estudio e sua localizagdo, o nimero da imagem e a

referéncia ao lugar onde a fotografia havia sido realizada:

En otro contexto, el auge y la distribucion que tuvieron las postales de Brehme, entre
la segunda década del siglo XX y hasta los afios cuarenta, sirvieron como medio
publicitario para promover la imagen de la naciébn mexicana a un bajo costo.
Asimismo, la publicacion de las mismas se extendié a revistas como National
Geographic, y nacionales como Revista de Revistas y Mapa. Esta labor de difusion
hacia y sobre su patria adoptiva llevaba implicita la promocién de su estidio:
Fotografia Artistica Hugo Brehme. Como la mayoria de sus colegas, incluyo un
sello al reverso de cada postal, con informacion de la direccion del estudio, el
namero de imagen y la referencia del sitio fotografiado; el criterio para seleccionar
las imagenes tenia una clara estratégia comercial de acuerdo con un fin editorial:
postales, libros e inserciones en prensa. Brehme introdujo en México nuevos
elementos técnicos de la fotografia, ademas de un recurso que puede considerarse
como antecedente publicitario: la tarjeta navidefia (AVILES, 2006, p. 62-63).

Ainda com relagdo a paisagem como propaganda do pais para o turismo, Debroise
afirma que em 1935 a revista dedicada ao fotografo amador Helios, traduziu um artigo de
Eugene Witmore, apresentando ao turista que fosse viajar ao México uma sintese dos lugares
comuns da paisagem do pais, além de seu “facinante material humano”, como os vendedores
ambulantes, presentes em todo o territério nacional, os charros, ginetes e lagcadores, e claro os
indigenas “listos como reldmpagos”, timidos, mas que em alguns casos, “unos cuantos
centavos 0 un trago de pulque desvanecera toda su timidez”. As construcfes coloniais das
cidades maiores sdo descritas como sendo ‘“atrapalhadas” pelas fiacdes telegraficas e
telefbnicas, as ruas estreitas, as igrejas, as ruinas: os simbolos da modernidade sobrepostos e
enfeiando as belezas coloniais. N&o poderiam se esquecer da luminosidade tipicamente
mexicana: a luz extremamente brilhante e a sombra extremanete densa. E o grande destaque

para as nuvens que “en todo México son sensacionalmente hermosas” (WITMORE apud
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DEBROISE, 2005, p. 106-107). As prescri¢cbes de Witmore para o turista que viajava ao
México vinha com o alerta de que muitos viajantes desavisados haviam tido suas cameras
confiscadas por uma lei que regulamentava o uso de cémeras fotograficas, muito
provavelmente originado do costume de alguns turistas em mostrar o México como um “pais
sucio, infestado de pordioceros y ladrones” (WITMORE, 2005, p. 105).

A grande difusdo da imagem do pais feita pela fotografia foi bastante efetiva,
ganhando muitas vezes funcdo propagandistica, e como vimos acima no caso de Brehme,
bastante duradoura. Em 1951, a jornalista venezoelana Rosa Castro, cofundadora da revista
Hoy, perguntou a fotografos como Lola Alvarez Bravo, Gabriel Figueroa, Luis Marquez,
Faustino e Candido Mayo, Ismael Casasola, Luis Santamaria, Manuel Madrigal e Enrique
Diaz, o que pensavam da fotografia mexicana e se existia uma escola mexicana de fotografia.
O ponto em que coincidiram as opinides desses fotografos foi também em certa altura,
coincidente com a de Witmore, de que o México era um pais “absolutamente fotogénico:
[con] sus ruinas arqueoldgicas, sus monumentos coloniales y su peculiar paisaje”. Ai estaria
fundamentado o desenvolvimento fotografico do pais: “La labor de los fotografos en favor de
México ha sido magnifica, como propaganda en favor de México” (DEBROISE, 2005, p.
108).

Essa estética da paisagem mexicana teve muitas linhas, muitas direcGes e abordagens,
indo de uma relacdo mais proxima a da ideia roméantica de fins de XIX, a uma abordagem que
procurava detalhes dessa natureza, mais proxima de uma estética abstrata e da fotografia
direta, sendo divulgada pelo mundo através de albuns fotograficos como o de Pierre Verger,
Mexico, de 1938, o de George Hoyningen-Huene, Mexican Heritage, de 1946, o de Eliot
Porter, Mexican Celebrations, de 1951 (DEBROISE, 2005, p. 110-115). Destacamos que a
questdo da paisagem como propaganda, assim como a conformacdo de uma tipologia humana
é importante no caso deste trabalho a partir do momento em que foi um tema de destaque
dentro do Club Fotografico de México, sendo presenca predominante entre os trabalhados de
seus associados: “De 1948 a 1950 los temas que dominan son bosques, iglesias, nifios, rostros
de ancianos, cactos, arquitectura, gatos, flores, ventanas, calles tipicas, desnudos com poses
escultdricas, dunas y naturaleza muerta” (SALINAS apud DEBROISE, 2005, p. 110).

Se Brehme hoje em dia é considerado por alguns estudiosos da fotografia como o
fotografo de transicdo entre uma fotografia pictorialista e uma fotografia direta, como vimos
no primeiro capitulo deste trabalho, ele também acaba se localizando em meio a outra

transicdo importante da historia da fotografia, 0 momento em que os estudios fotograficos
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comecam a perder sua forca, dando espago para o surgimento do “reporter- fotografo”
(RODRIGUEZ, 20086, p. 25).

Em 1910 Brehme abriu seu primeiro estudio na cidade do México, que logo se tornou
um dos mais visitados, onde comercializava seus retratos e as muitas imagens que fazia de
suas viagens pelo territorio mexicano na forma de cartGes postais, como vimos. No entanto, ja
no ano de 1911, em meio & Revolugdo Mexicana, entrou para a Agéncia Fotografica
Mexicana, organizada por Agustin Victor Casasola, participando da extensa documentacao da
revolucdo. O transito de Brehme pela agéncia de Casasola e a reproducao de suas fotografias
em periodicos da época, assim como a atuacdo de Agustin V. Casasola, a abertura de uma
Agencia para poder cobrir visualmente os acontecimentos recentes do pais, aponta
diretamente para outro lugar da fotografia, os jornais. No México, ja desde a primiera década
do século XX era possivel encontrar jornais ilustrados com fotografias, iniciativa de Rafael
Reyes Spindola, fundador de jornais que utilizavam prensa de rotogravura como EI Universal,
El mundo llustrado, El Imparcial e EI Mundo (DEBROISE, 2005, p. 254), e que foi 0 espago
privilegiado para a circulacdo das imagens da Revolucéo.

Se a Revolugdo Mexicana aparece como “Una sucecion - sin coordinacion alguna - de
movimientos contradictorios, aislados, reunidos y desunidos alternadamente”, a historia da
fotografia da Revolugio seguiria da mesma forma: “compleja, inaprensible y contradictoria”
(DEBROISE, 2005, p. 259). As historias da fotografia da Revolucédo, da familia Casasola e da

imprensa mexicana estdo profundamente vinculadas **°

, Ndo nos cabendo aqui uma discussdo
aprofundada do tema. O que nos importa mais pontualmente nessa questdo diz respeito a
forma como comecaram a ser fotografados os grupos sociais que até o momento da
Revolugdo aparecem ligados a paisagem na construcao do “pitoresco”.

Se até a década de 1910 importava aos fotdgrafos do porfiriato registrar “el paisaje
(fisico, humano) y assumir como naturaleza domefiada a multitudes o montafias, a indigenas o
atardeceres” (MONSIVALIS, 2012, p. 20), a fotografia da Revolucio possibilitou a existéncia

de um rompimento com esse padrdo imagético:

A Revolugdo Mexicana marcou o momento de ruptura nesses padrdes e revelou
parcelas da sociedade, “registradas” até entdo apenas como “tipos humanos’:
camponeses, indigenas e operarios. Essas camadas sociais adquiriram nova
fisionomia, pois 0s personagens populares que antes eram classificados como
curiosidades nacionais irromperam como 0s principais protagonistas na cena social.
A fotografia, por sua estreita vinculacdo com a indlstria informativa, teve que

145 gobre o tema ver: BARBOSA, Carlos Alberto Sampaio. A fotografia a servico de Clio. Uma interpretacéo
da histéria visual da Revolugdo Mexicana (1900-1940). Séo Paulo: Editora UNESP, 2006.
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buscar novos padrdes visuais, e de certa forma pds-se a frente dos proprios artistas
plasticos. A realidade da guerra se sobrepds aos velhos habitos de registro visual. As
fotografias de indigenas, operarios, gente simples, soldados federais, as soldaderas
fizeram esses novos personagens adquirirem nas paginas dos periddicos um
hieratismo sem precedentes na iconografia mexicana. E as cenas de violéncia
criaram uma nova atmosfera social. Essa nova imagem acabou sendo determinada
pelas circunstancias politicas que a ela imprimiam uma direcdo informativa
vinculada sempre aos interesses dos diferentes governos que estiveram no poder a
partir da vitéria da Revolucdo (BARBOSA, 2006, p. 49-50).

A partir da Revolucdo torna-se impossivel voltar a fotografia que se fazia em fins do
século XIX sem correr o risco “de moverse en el vacio del anacronismo” (MONSIVALIS,
2012, p. 30). Além do mais, as fotografias da Revolu¢do marcaram a popularidade da figura
do “reporter- fotografo”, sempre com a camera no ombro, de tripé em riste, aquele que estava
em todos os lugares, mostrando ao publico os acontecimentos recentes **°. Segundo Daniel
Escorza Rodriguez, os chamados “reporter-fotografo” que trabalharam no pais desde o final
do século XIX, mas principalmente nas primeiras décadas do XX, comecaram a deslocar a
importancia da figura do fotografo de estidio quando desenvolvem uma estética propria, de
acordo com as necessidades de apresentar as noticias com rapidez, tendo em vista a nocdo de
instantaneidade: “Hacia 1909, la figura del reporter-fotografo era conocida en el medio, y era
vista como un nuevo tipo de trabajador de la noticia” (RODRIGUEZ, 2006, p. 25). Cria-se de
certa forma uma contraposicao entre as atividades do fotdgrafo de estidio e do fotdgrafo de
jornal, que dizia respeito diretamente as necessidades do trabalho de cada um, sendo que o
fotografo de estudio tinha tempo e condicdes de controlar sua producdo, ao passo que o
reporter fotografico tinha que desenvolver seu trabalho através das técnicas disponiveis em
uma pequena fracdo de tempo, 0 momento em que a a¢do acontecia, tendo assim um controle

minimo do resultado de seu trabalho:

148 Daniel Escorza Rodriguez, em artigo sobre Augustin Victor Casasola, aborda o periodo em que este trabalhou
como repdrter exclusivo dos jornais e revistas ilustradas, ainda durante o porfiriato. Sobre os temas abordados
nesses periodicos, Rodriguez ressalta: “(...) se referian a acontecimientos de la vida cotidiana de la Ciudad de
Meéxico, como eran las novilladas y corridas de toros; las kermeses organizadas en Mixcoac, Tacubaya o en
Coyoacén; los textos referentes a los ferroacarriles eléctricos, a instituciones como el Hospital General, o a la
colocacion de la “primera piedra” ya sea del edifico de Correos o de la columna conmemorativa de la
independencia; crénicas sobre las fiestas del Club Hipico alemén, de las fiestas de la junta espafiola de
Covadonga — en el Tivoli del Eliseo — o de las fiestas de las Flores; narraciones de los ejercicios militares en el
campo de la Vaquita, o de ceremonias civicas en las que participaba el presidente de la republica. En todos estos
eventos el reportero Agustin V. Casasola comenzaba a tomar fotografias con la intencidn expresa de publicarlas
en el Semanario Literario llustrado de El Tiempo. Contra la creencia generalizada, en todas ellas — o en la
mayoria -, se le concenderia el crédito a su trabajo. En algunas otras, como en las de corridas de toros, por
ejemplo, se hacia el énfasis en la captacion del instante, cuando el crédito lo colocaban como ‘Instantanea de
A.V. Casasola” (RODRIGUEZ, 2006, p. 26-27).
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La figura del retratista de estudio se convertié en una referencia contrapuesta a la
fotografia periodistica, en el sentido de que el fotografo de gabinete controlava todas
las variables técnicas para hacer un retrato: la iluminacién en interiores y exteriores,
el tiempo de exposicién, el angulo de visidn, y quiza la expresion del retratado. En
cambio, el reporter-fotégrafo todavia no contaba con la préctica ni con los elementos
técnicos para poder controlar todas estas variables. Este nuevo tipo de fotdgrafo se
enfocod més a la noticia inmediata y a la “ilustracion” de la realidad (RODRIGUEZ,
2006, p. 26).

Se em principios do século XX as capas das revistas ilustradas eram feitas ainda por
retratistas renomados como os irmaos Valleto, Octaviano Mora, Emilio Lange, Frank Clarke e
outros, sendo essas capas reproducdes de retratos ou imagens de estética pictorialista, aos
poucos a estética da instantanea tomou conta também das capas, sendo a primeira feita por
Casasola, a da ceriménia funebre do Papa Ledn XIII na catedral motropolitana em 1903
(RODRIGUEZ, 2006, p. 29). Debroise ainda identificou a crise da profissdo de fotografo
retratista relacionada com a difusdo das cameras portateis. Diante da baixa procura pelo
retrato de estudios, esses profissionais desenvolveram outras atividades ou focaram sua
pratica em setores menos favorecidos da sociedade, aqueles que ndo podiam comprar sua
prépria camera e fazer suas proprias fotos. Outro campo de atuacédo foi o das fotografias para
documentos, “con los famosos formatos ‘infantil’, ‘mignon’ y ‘pasaporte’” (DEBROISE,
2005, p. 83).

Com o final da Revolugdo Mexicana, na década de 1920, entrou em curso no pais um
processo de modernizagdo que tinha como prioridade o desenvolvimento de um projeto de
identidade cultural profundamente embasado na educagio da populagdo. O governo de Alvaro
Obregon (1920-1924) foi um periodo de relativa paz logo depois do intenso processo
revolucionario, sendo sua tarefa mais importante legitimar seu governo diante das nacGes
estrangeiras, especialmente Estados Unidos, desconstruindo a imagem de pais barbaro e
violento que a Revolucgédo havia deixado (FIGARELLA, 2002, p. 33). Obregon entendeu que
para chegar a modernidade (industrializacdo) e mudar a visdo estrangeira sobre o pais,
precisava combater o analfabetismo, que na época abrangia 80% da populagédo. Dessa forma,
o investimento na educdo das massas populares se estabeleceu como prioridade: “sin masas
minimamente actualizadas ni habra insdustrializacién ni tendrd mucho caso el esplendor de la
elite” (FIGARELLA, 2002, p. 34). Programas de Estado para incentivar a educacdo foram
entdo desenvolvidos, tanto no governo de Obregdn, como no de seu sucessor, Plutarco Elias
Calles (1924-1928):

A partir del gobierno del general Obreogon y durante el gobierno de Calles se crean
varios programas de Estado para incentivar la educacion y las comunicaciones, para
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desarrollar la industria y el comercio y propiciar las inversiones extranjeras. El
desastre de la guerra trae como consecuencia la desarticulacion del pais en lo social,
moral y cultural, por lo que se piensa en la educacion, el arte y la cultura como
factores democraticos y homogeneizadores con base en un discurso profundamente
nacionalista. El nacionalismo sirvio de instrumento ideoldgico cultural
cohesionador, legitimando el proceso de reconstruccion nacional y cumpliendo una
funcion vital en el paso de la barbarie revolucionaria a la tarea de reedificacion
posrevolucionaria (FIGARELLA, 2002, p. 34).

Nesse momento logo apdés a Revolucdo, o Meéxico desenvolve a nogdo de
nacionalismo, ou como afirma Figarella, uma vontade de poder nacionalista que se vincula
com a unificacdo e institucionalizacdo do Estado capitalista moderno. Citando Roger Bartra,
Figarella ressalta que em ultima instancia, o nacionalismo se define como um fenémeno
complexo, ligado profundamente a ascensdo do capitalismo e & burguesia emergente deste
(FIGARELLA, 2002, p. 34). A autora aponta ainda para as diferencas no que diz respeito as
celebracGes nacionais: pensadas para elite do pais durante o porfiriato, como o Centenario do
Grito de Independéncia em 1910. Em 1921 se tornou a festa da “Consumacion de la
Independencia”, caracterizada pelo carater nacionalista e popular. Nesse sentido, varias
comemoragdes publicas podem ser citadas, como o patrocinio de exposi¢des de arte popular

por 6rgdos do governo e distribuicdo de brinquedos e doces as criangas das classes populares:

(...) las celebraciones culminan con una gran Noche Mexicana en el Parque de
Chapultepec: danzas folkléricas, orquestras de muisica tipica, baile y fuegos
artificiales. El tono populista del gobierno nacionalista ya esta dado y se mantendra
en décadas posteriores (FIGARELLA, 2002, p. 35).

A procura por uma identidade mexicana, pela “mexicanidad” torna-se elemento de
grande importancia durante esse processo de nacionalizacdo tdo preocupado com a
homogeneizacdo do territério nacional, de sua cultura. Uma parte importante da
intelectualidade da época envolvida com esse processo entende que estavam vivendo um
momento importante para a procura da mexicanidade, j& que o movimento (aqui com o
sentido de deslocamento, de mover/tirar do lugar anterior) trazido pela Revolucdo havia
possibilitado que o “verdadeiro” México, o0 México enterrado, ressurgisse.

Segundo Debroise, o tom do nacionalismo cultural p6és-revolucionario foi dado em
1923, com o manifesto do recém-criado Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores,
quando este afirma que a arte do povo mexicano ¢ a manifestacdo espiritual maior e mais
saudavel do mundo, assim como a tradi¢do dos povos indigenas do México a melhor de todas
(DEBROISE, 2005, p. 195). Para Monsivais, na procura pela resposta a pergunta “;Qué es el

nacionalismo cultural?”, entre tantas outras afirmacdes, poderia-se dizer que era um “orgullo
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ante posesiones y yacimientos artisticos y el compromisso moral de atender las urgéncias
expresivas de uma nacién nueva o diferente” (MONSIVAIS, 2012, p. 29). Se a
intelectualidade do porfiriato havia buscado suas figuras heroicas no periodo anterior a

147 3 frente da

Conquista, essa nova cultura pés-revolucionaria proposta por José Vasconcelos
Secretaria de Educacion Publica, e antigos membros do Ateneo de la Juventud de 1909 ** “se
encuentra en los margenes de la sociedad urbana, en los territorios que han sobrevivido, a
costa de qué sacrificios y empefio, todos los horrores y todas las conquistas” (DEBROISE,

2005, p. 195 — 196):

147 José Marfa Albino Vasconcelos Calderén (1882 — 1959) teve papel importante no processo de
institucionalizacio da Revolugdo Mexicana durante o governo de Alvaro Obregén, quando ocupouco o cargo de
Secretario de Educacdo Publica. Em nosso mestrado (posteriormente publicado em livro) sobre o poeta e
ensaista mexicano Octavio Paz e a escrita de seu livro de ensaios El labirinto de la soledad, Vasconcelos foi um
personagem importante. Sobre José Vasconcelos e 0 nacionalismo cultural e a criagdo do Sindicato de Obreros
Técnicos, Pintores y Escultores em 1923 citado acima, temos: “José Vasconcelos surgiu na cena mexicana
durante o projeto obregonista de reconstrucdo do pais. Quando o departamento de educagéo tornou-se ministério,
Vasconcelos foi seu primeiro ministro, entre 1921, ano de sua criacdo, até 1924. Exercera anteriormente 0 cargo
de primeiro reitor da Universidade Nacional. Foi responsével pelo programa de educagdo publica do pais, que
ficou conhecido como plan de salvacion, uma utopia educacional que tinha como propdsito e ideal o que fora
declarado no discurso de posse de Obregon: educar € estabelecer os vinculos nacionais. Foi um projeto amplo
considerado por alguns um “renascimento cultural” do México, um movimento social do qual participaram
poetas, arquitetos, musicos, pintores, enfim, quase toda a intelectualidade mexicana do momento. Vasconcelos
entendia a educacdo como atividade evangelizadora, por isso, em linhas gerais, seu programa pode ser dividido
em: 1°) criagdo de missdes rurais pelo interior do pais; 2°) campanhas contra o analfabetismo; 3°) difuséo e
promocdo das artes; 4°) incorporacdo da minoria indigena; 5°) redescobrimento, difusdo e patrocinio dos
artesanatos; e 6°) primeiro contato cultural programado com a cultura latino-americana. (...) Artisticamente, o
movimento mais conhecido ocorrido sob 0 mecenato de Vasconcelos foi o muralismo, identificado nas figuras
de José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros e Diego Rivera. Com o surgimento do sindicato dos artistas
revolucionario surge, também, o manifesto desses artistas que, dirigido significativamente para os camponeses e
operérios, soldados da revolucédo e intelectuais ndo comprometidos com a burguesia, propunha uma arte publica
para todos, por isso monumental. Segundo Monsivais (1993), o surgimento do chamado “Manifesto del
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores”, em 1923, foi o auge do otimismo messianico populista
nacionalista. Mesmo néo tendo sido cumprido totalmente, esse manifesto seguiu como um grande documento
programatico que, de alguma forma, sustentou o movimento pictorico muralista possibilitando chama-lo de
Renascimento Mexicano. Por outro lado, trazia a tona um velho problema, que era o de dar a arte uma fungéo
especifica no meio social. E nesse sentido, 0 movimento muralista foi um dos esforgos mais bem estruturados do
século XX. O éxito por ele alcangado, nos trinta anos seguintes ao manifesto, foi muito grande, influenciando
outros paises latino-americano e causando grande impacto nos Estados Unidos. Seu maior mérito foi o de ter
recorrido a experiéncia da vanguarda européia, reproduzindo-a em um outro contexto, o da América Latina”. Cf.
GRECCO, Priscila Miraz de Freitas. De uma mascara a outra: questdes sobre a identidade em EI laberinto de
la soledad, de Octavio Paz. Rio de Janeiro: Editora Baluarte, 2012.

148 O Ateneo de la Juventud foi “(...) uma associagdo civil formada em 28 de outubro de 1909, com o intuito de
promover reunifes onde fossem discutidas a cultura e a arte. Nesses encontros, faziam-se criticas ao
determinismo e mecanicismo do pensamento “comtiano” e “spenseriano”, adotado pelo positivismo do
porfiriato. Seus associados reivindicavam liberdade de pensamento, de educacdo e a reafirmacdo de valores
culturais proprios da América Latina, em contraposi¢do a importagdo de modelos estrangeiros que havia sido
defendida nas ultimas décadas do século XIX. No entanto, apesar de frente ao porfiriato surgirem como uma
alternativa, como uma possibilidade de reforma, seu conjunto era conservador, de atitudes aristocraticas. Esse
pensamento ligou-se ao “arielismo” de José Enrique Rodd, que criou uma rede intelectual extensa por toda a
América Latina e que, em linhas gerais, pode ser identificado como um projeto que enfatizava a reivindicacao do
hispanico-latino, em oposicdo a invasdo saxd, a exaltacdo do cultural-espiritual mais que o tecnolégico”. Cf.
GRECCO, Priscila Miraz de Freitas. De uma mascara a outra: questes sobre a identidade em EI laberinto de
la soledad, de Octavio Paz. Rio de Janeiro: Editora Baluarte, 2012.
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(...) los intelectuales mexicanos, forjadores de la pétria y de una “cultura de la
Revolucion Mexicana”, se lanzan con entusiasmo al descubrimiento de un territorio,
sus mitos, sus leyendas, sus tradiciones, supuestamente enterradas y olvidadas,
durante los periodos de opresién colonial, asi como de la era porfiriana. Descubrir,
entender y valorar a México, a la esencia de este palis, significa, por tanto, investigar
el “nuevo mundo” que surge de la lucha armada (...). Sin formacioén previa, los
artistas se erigen, sobre la marcha, en antropélogos: Roberto Montenegro, el Doctor
Atl y Miguel Coviarrubias coleccionan y exponen “artes populares”; Jean Charlot y
Anita Brenner descubren idolos detréas de los altares; Adolfo Best Maugard inventa
un método de dibujo basado en los “siete elementos primarios” dela arte mexicano;
Frances Toor recopila corridos y huapangos, y describe las danzas de Los viejitos y
de Moros contra Cristianos; Salvador Novo y Xavier Villaurutia encuentran pintores
coloniales y decimondnicos olvidados en las provincias (DEBROISE, 2005, p. 195-
196).

O indigena (e sua contrucdo imagetica), com suas mais variadas expressdes culturais
presentes em ritos, mitos, dancas, cancgdes, linguas, objetos cotidianos, vestimentas, gestos séo
entdo incorporados a esse extenso projeto de redescobrimento do México, mantendo-se sua
importancia nas décadas seguintes **°. Por esse motivo, para Debroise, é importante insistir na
“intima relacion de la fotografia mexicana de los afios veinte a cincuenta con la antropologia”
(DEBROISE, 2005, p. 196). Toda a producéo fotografica que resultou dessa aproximagao
(exitem variacdes bastante amplas) vai desde um olhar que contrdi as imagens imbuido de
conhecimento sélido sobre as questBes indigenas, quanto de viajantes que estiveram por
pouco tempo no pais. O processo de nacionalizacdo da cultura mexicana estava diretamente
vinculado a criacdo de um imaginario sobre as populagcdes indigenas. No entanto, esse
imaginario deveria convergir para a criacdo de um tipo Unico, e ndo reforcar as diversidades
das etnias presente no territério mexicano. Segundo Antonio Carlos Amador Gil, a busca pela
homogeneizacao, pela criacdo de uma identidade nacional Unica que se impusesse as varias
etnias, linguas e culturas presentes no territorio mexicano, encontrou na figura do mestico o
tipo nacional ideal: o “nacionalismo mexicano pos-revolucionario utilizou-se, profundamente,
do mito do mesti¢o” (GIL, 2011, p. 341).

149 Nao poderemos seguir detalhadamente as relacdes entre a fotografia indigenista e as variagdes com relagdo a
forma como foram desenvolvidas politicas publicas voltadas aos grupos indigenas vinculadas as propostas
educacionais e culturais desenvolvidas no periodo pés-revolucionario. No entanto, vale ressaltar que até o ano de
1968, segundo Héctor Aguilar Camin ¢ Lorenzo Meyer, a Revolucdo se manteve como um legado: “A
Revolugéo deixou de ser uma forca real depois do mandato presidencial de Manuel Avila Camacho (1940-1946),
mas seu prestigio histérico e a aura de suas transformac6es profundas continuaram dando legitimidade aos
governos mexicanos da segunda metade do século XX. Esse brilho mitoldgico e real do passado recente
permitiu, a partir de Cardenas, que o status quo, embora eivado de falhas e injusticas, fosse apresentado ao pais
como um fendmeno passageiro, ja que o verdadeiro México era justamente o que ainda ndo surgiu a sim o que
estava por surgir. Esse foi um salto ideoldgico crucial, e sua historia € a histéria de um fato revolucionario num
presente continuo e num futuro que era apenas uma promessa” (CAMIN; MEYER, 2000, p. 211).
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Apoiando-nos em José Antonio Rodriguez (2002) podemos mapear algumas
publicacdes e exposicdes de fotografias da segunda metade do século XX que mostram a
tensdo existente na tentativa de criacdo de imaginarios, na busca por uma mexicanidade.
Segundo Rodriguez, em 1946 aconteceu a inauguracdo, no Palacio de Bellas Artes, da
exposi¢do México Indigena. Concebida por Lucio Mendieta y Nufiez, diretor do Instituto de
Investigacdes Sociais da UNAM, instituicdo responsavel pelo acervo fotografico em questéo.
A referida exposicdo teve grande sucesso e fez eco ao livro publicado alguns anos antes por
Mendieta y Nufiez: Valor econémico y social de las razas indigenas de Meéxico
(RODRIGUEZ, 2002, p. 12). Nesta obra o autor afirmava ndo ser possivel chamar o México
de nacdo, j& que ainda existia em seu territério uma grande massa de indigenas que nao
tinham identificacdo com o resto da populacdo, de mesticos e criollos, com raiz na cultura
europeia, em que se encontrava a manifestacdo da cultura mexicana, sua unidade ideologica e
sentimental. Essa impossibilidade que Mendieta y Nufiez ressalta estd entdo justamente
relacionada com a diversidade dos povos indigenas e suas culturas. Para Gil, essas posturas
diante do indigena levaram ao que 0 autor chamou de “discriminagao cultural”, processo que
teve dimenséo publica respaldada por politicas governamentais. Era necessario agregar todas
as etnias ao projeto de unificacdo através da mesticagem (GIL, 2011, p. 342). Os grupos que
nas décadas de 1940 e 1950 ainda ndo haviam sido “unificados” passaram a ser entendidos

como um problema a ser resolvido:

Sefialava ademas que pueblos como los tarahumaras, los huicholes, los coras o los
lacandones se encontraban fuera de todo concepto de nacion porque éstos no tenian
un pasado histérico comun con que ¢l entendia como “el resto de la poblacion”, o
sea los criollos y los mestizos (RODRIGUEZ, 2002, p. 12).

Segundo Mendieta y Nufiez, as populacdes indigenas sequer tinham consciéncia do
que viria ser a nacionalidade, se configurando como um perigo para o Estado moderno
Mexicano. A imprensa da época descreveu o evento como o descobrimento por parte de um
setor da sociedade, mais urbano, de outro setor, formado por grupos indigenas, apresentados
como uma revelagdo (RODRIGUEZ, 2002, p. 11). A mostra compreendeu uma vastissima
colecdo de fotografias iniciadas em 1939, percorrendo uma grande parte do territério
nacional, feita por Raul Estrada Discua e Enrique Hernandez Morones. Rodriguez descreve
essas fotografias como de representacdes de personagens de museu de cera, inanimadas,

estaticas, ilustrativas:



179

En ese libro Mendieta publicd diversas fotografias de su tema de “reflexion”: en una
de ellas se apreciaba a un indigena mayo representando la danza del El venado como
salido de un museo de cera; em outra, um hombre tarahumara aparecia hincado cual
flechador (teniendo por blanco un punto incierto em el cielo); y en otras mas, los
indigenas miraban de frente, con los brazos laxos, aprisionados en el rectangulo de
la fotografia. Entonces, ¢que fué lo que vieron los espectadores de aquella muestra
de 1946? (RODRIGUEZ, 2002, p. 13).

Procurando responder a essa pergunta, Rodriguez aponta para a conformacgdo da
exposicdo México indigena com a concepcao que Mendieta y Nufiez, a de um pais composto
por “seres ajenos” (RODRIGUEZ, 2002, p. 15). No momento em que os intelectuais estavam
preocupados em definir, em conceituar o que seria 0 mexicano, centenas de fotografias
“mostraron las esquematizaciones de los indigenas, que aparecian mirando de frente y de
perfil (...); constrefiidos de manera hierdtica dentro de um espacio vivencial que apenas
somaba” (RODRIGUEZ, 2002, p, 15). Ou ainda, exibindo a pobreza, o exotismo do lugar que
habitavam, recortadas de seus trabalhos, de seus afazeres cotidianos, tendo todo seu mundo
ignorado, usados se muito como “tela de fundo” para as poses artificiais. Poucos anos depois
foi publicado Etnografia de México, que mantinha a mesma vertente para abordar o tema. A
perspectiva muda somente em 1950, com a publicagdo de Folklore mexicano, de Luis
Marques. Segundo Rodriguez essa publicagdo apontava “otros excesos” (RODRIGUEZ,
2002, p. 18).

Abandonando a ideia de um povo indigena distante, alheio aos interesses da nacao, 0s
indigenas de Luis Marquez apareciam através da teatralizacdo extrema do tipo mexicano.
Filho de um representante teatral, Marquez comecou a fotografar nas oficinas oferecidas na
década de 1920 pela Secretaria de Educacdo Publica, na cidade do México. Em 1933 teve sua
Unica experiéncia com o cinema, com a concepcao do filme Janitizo, filmado por Carlos
Navarro e com fotografia de Jack Draper (DEBROISE, 2005, p. 208). Como muitos
intelectuais e artistas que comecaram sua carreira nas décadas de 1920 e 1930, o trabalho de
Marquez foi fortemente marcado pela abordagem antropoldgica. Debroise ressalta a viagem a
Chalma e as festividades que acompanhou nessa ocasido como 0 que teria marcado seu

destino:

A partir de la experiéncia en Chalma, Luis Marquez decidid explorar
fotograficamente el México (...). Hombre de teatro, colecionista de trajes indigenas,
Luis Marquez llevo los esteriotipos, la teatralizacion de “lo mexicano” hasta las
Gltimas posibilidades, a un grado de hiperestetizacién que sdlo encontramos en las
fotografias con referencias prehispanicas, de Annie Leibovitz para el Mundial de
futbol de 1986, pero cuyos antecedentes podemos rastrear en cierta iconografia de
“tipos populares” del siglo XIX (DEBROISE, 2005, p. 208).
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Para Rodriguez, no caso de Marquez, a ideia era recompor uma imagen nacional, j&
que a realidade ndo se apresentava como o fotdgrafo entendia que tinha que ser o povo do
México: procurava um ideal cenografico. Essa maneira fantasiosa de Marquez compor sua
realidade da populagcdo mexicana esta presente nos olhos azuis que era possivel ver em uma
de suas tehuanas, na pele escurecida por produtos de beleza das modelos da capital para que
se tornassem oaxaquefias, assim como ndo lhe foi estranho que nas paginas de Folklore
mexicano surgisse Emilo “El Indio” Fernandez caracterizado para seu papel em Janitizio, sem
que uma legenda avisasse o leitor de que se tratava de um personagem de filme, de uma
ficcdo (RODRIGUEZ, 2002, p. 18-19). Em entrevista, falando sobre o México e o mexicano,
Marquez se aproxima bastante da afirmacgdo que havia feito Withmore, no comeco do século

XX, quando afirma o México como pais fotogénico por seus “tipos” e por sua paisagem:

(...) en una entrevista de 1951 declar6 que México era “un pais absolutamente
fotogénico (...) con la caracteritica de sus tipos y sus paisajes que le dan la
personalidad que tiene y que es Unica en el mundo (...). Por eso Marques
reconfigurava y modelaba la cultura indigena en un adecuado espetaculo. Una visién
nada intranscedente porque Marquez habia inundado el mercado de imagenes
fotogréficas desde hacia tres décadas — haciendo gran competencia a Hugo Brehme
en la estampa mexicanista — y lo seguia haciendo posteriormente (RODRIGUEZ,
2002, p. 20-21).

No entanto, também na década de 1950, surgiu outra abordagem do tema, que reuniu
fotografos como Lola Alvarez Bravo, Bernice Kolko, Nacho Ldpez, Gertude Duby Blom,
Walter Reuter, Mariana Yampolsky e Ruth D. Lechuga, que segundo Rodriguez se
aproximava de uma visdo mais humanista sobre os indigenas (RODRIGUEZ, 2002, p. 21 -

28). Essa perspectiva diferente foi apontada, por exemplo, por Lola Alvarez Bravo:

Estoy segura que en muy poco tempo podra la fotografia mexicana (...) distinguirse,
tanto como ahora se distingue la pintura hecha en México. Por supuesto me refiero a

ELINNT3

la buena escuela de fotografia mexicana, que no quiere dicir “burritos”, “petates”, ni
ninguna especie de Mexican curius, sino a la obra de aquellos que han aprendido a
ver y, por lo tanto, a expresar la fuerza de un pais (BRAVO apud RODRIGUEZ,
2002, p. 23-24).

Essa procura por “expresar la fuerza de un pais” através da fotografia chocava-se,
como vimos, com uma longa tradi¢do de representacdo do indigena, que vinha desde o século
XIX, sendo um entrave para a visdo mais humanista desse novo grupo de fotdgrafos
(RODRIGUEZ, 2002, p. 24). Além de se contrapor a essa tradicdo da fotografia que vinha
sendo repetida desde o seculo XIX, essa visdo humanista também se posicionava contra a

ideia do México moderno, industrial, urbano, cosmopolita, defendida pelo presidente Miguel
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Aleman **° (RODRIGUEZ, 2002, p. 27). Essa geracdo de fotografos entendia o mundo
indigena como um espaco de encontro, de integracéo, de conhecimento (RODRIGUEZ, 2002,
p. 27). Essa ideia de integragdo com o espaco do outro, de entendimento desse espaco como
lugar privilegiado para a construgdo de um conhecimento/autoconhecimento sobre o outro e

sobre si mesmo através de uma relacdo de respeito, fica evidente na fala de Nacho Lopez:

Cuando la camara es un enlace de amistad, de legitima intercomunicacion, el
fotografo asume una gran responsabilidad y un compromiso que implica una
posicion critica y de analises. Con un previo bagaje de s6lida informacidn, llegara a
la comunidad indigena, y timidamente, después de algin tiempo y pidiendo los
permisos necesarios, usara su camara. Sabra hasta donde es aceptado o rechazado
por la familia y tendrd sumo cuidado en lo transgredir los limites de la més
elemental educacion (LOPEZ apud RODRIGUEZ, 2002, p. 27).

Essa geracdo de fotografos rompe com a construcdo visual de um indigena distante,
hieratico da tradicao do século XIX vinculada a uma antropologia do exostismo das “ragas”,
imagem produzida para 0 consumo europeu, que sujeitava seus retratados, expondo sua
imagem desvinculada de um espaco, de tempo de uma cultura. Procuravam se embrenhar na
cultura que iriam depois fotografar, conhecer, entender, produzindo assim uma documentacao
visual em que as mais diversas etinias mexicanas aparecem em atividade, em suas festas, em
seu cotidiano, vivendo sua cultura, envolvidos por seu espaco e por seu tempo. S&o imagens

que produzem sentidos, que remetem a vivéncias aprofundadas, que olham e fazem ver **,

150 Miguel Aleman Valdés foi presidente do México de 1946 a 1952. Seu governo foi caracterizado pela forte
industrializacdo do México. Vale ressaltar aqui a participagdo dos indigenas no processo de modernizacdo do
pais, que aconteceu de forma distinta de outros paises da América Latina, como o Brasil por exemplo. Segundo
Gil, “ao contrario de outros paises que no processo de modernizagdo econdmica capitalista introduziram grande
quantidade de imigrantes europeus e discrininaram e exploraram os indigenas como uma categoria étnica
separadada populacdo (NAVARRETE, 2004, p. 99), o processo de mesticagem no Meéxico partiu de uma
perspectiva em que os indigenas deviam participar e ser incorporados a cominidade nacional mexicana desde que
abandonassem a sua cultura e sua identidade. Para que isso ocorresse, foi instaurado pelo Estado o indigenismo,
uma politica sistematica para tentar resolver a questdo indigena e incorpora-los definitivamente através da
mesticagem. O indigenismo implementado pelo Estado mexicano continha 3 elementos fundamentais: a
denlncia dntegraga opressdo do indio; a busca de politicas de superacéo da situacdo indigena pelo caminho da
integracdo e a manifestacdo do carater mestico do continente. O indigenismo foi uma politica governamental
nutrida por uma visdo de mundo que destacava as politicas e ac¢bes dirigidas aos indigenas, porém, de uma
perspectiva ndo indigena. Os objetivos dessa politica eram muito precisos, pois buscavam criar e inculcar uma
cultura nacional compartilhada tentavam integrar, ou seja, de fato, ‘mexicanizar’, no sentido de homogeneizar,
0s povos indigenas a vida nacional e, como consequéncia indireta, por em pratica medidas dirigidas a melhorar
os niveis de vida da populagdo indigena” (GIL, 2011, p. 342-343).

131 A questdo ndo se resolve de maneira tdo simples. E inegavel que exita uma diferenciagio na maneira de
fotografar os grupos indigenas por essa geragdo de 1950, mas nem sempre essa nova maneira deixa de ser uma
forma de folclorizagéo para alguns autores. Por exemplo, para Debroise, a fotografia de Nacho Lépez continuava
a ser folclorica. Lopez fotografou principalmente a cidade, mas teve contato com o povo mixe por ter trabalhado
para o Instituto Nacional Indigenista. No prélogo de seu livro Los pueblos de la bruma y el sol, escreveu: “Pocas
veces he logrado permanecer largo tempo en comunidades y pueblos. Por ello mi vision fotogréfica se queda
corta. Las imagenes de este libro son s6lo una timida aproximacion al pueblo mixe que me permitié compartir
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A producdo fotografica de Ruth D. Lechuga se insere nessa geracdo de fotdgrafos.
Assim como Luis Marquez, Lechuga também fez varias viagens a lugares como Chichén Itza,
que Ihe despertaram o interesse tanto pela fotografia quanto pelas culturas indigenas. Assim
como Marquez também ficou conhecida como colecionadora de artefatos indigenas,
principalmente de mascaras. Marquez e Lechuga viveram o0 mesmo momento histérico que
tinha como preocupacgéo a criacdo de imaginario acerca do México e dos mexicanos, mas se
posicionaram de maneiras distintas diante dos problemas que necessariamente surgem quando
abordamos esse tema, resultando na contrucdo de imagens totalmente diferentes.

Procuramos nesse capitulo tracar brevemente algumas linhas da historia da fotografia
mexicana gque nos encaminharam para a questdo que consideramos central em nossa discussao
no que se refere ao Club Fotografico de México e ao Grupo Fotografico La Ventana: a
construcdo visual do Mexico, principalmente quando relacionada a imagem do indigena.
Entendemos que as discordancia de Lechuga com o meio fotoclubista foram ocasionadas por
varios fatores. No entanto, acreditamos que a questdo estética, estreitamente vinculada a
forma de pensar, de entender e de se posicionar diante dos assuntos retratados, ou seja, que a
estética construida sempre teria em sua confeccdo uma forte carga ética se apresentou como o
fator decisivo para que tomasse a decisdo de buscar entre os fotografos de seu meio, aqueles
com os quais poderia desenvolver um dialogo fecundo sobre os temas que lhe eram urgentes,

e entre eles, acreditamos ser o do indigena e sua cultura o mais forte.

3.1: A fotografia amadora no México: por uma historia plural da fotografia

Toda arte, para ser arte de verdade, deve apreender a plastica emocional do momento presente. Dai que
exaltemos o tematismo sugestivo das maquinas. Nao se deve esquecer isso.
Manifesto Estridentista n° 3 **2

algo de sus vivencias, siempre a distancia respetuosa. Obvio es que faltan muchos aspectos que aqui no se
ilustran: sefialar represiones y violencias que estos pueblos ha sufrido por defender sus tierras. Mis fotos son un
mero registro y un deseo, despojados de todo folklorismo” (LOPEZ apud DEBROISE, 2005, p. 214). Para
Debroise, Lopez se equivocava: “(...) justamente por ser distanciadas, respetuosas y timidas, sus fotografias
resultan, finalmente, folkldricas (entendidas en su concepcién antropoldgica, y de ninguna manera denigrante).
Son imagenes absolutamente correctas desde del punto de vista de una etnologia” (DEBROISE, 2005, p. 214).
Mesmo afirmando que ndo existia na fotografia de LOpez nenhuma intencéo de sujei¢do do fotografado, para
Debroise continuava ser um olhar antropolégico, etnografico, e em dltima instancia, folclérico. Podemos
perceber através desse exemplo, que a questdo da fotografia dos grupos indigenas € muito mais complicada,
permanecendo a necessidade de se examinar detidamente cada fotdgrafo e sua maneira particular de construgdo
da imagem, o que aqui ndo nos compete. Apenas assinalamos a complexidade da questdo, que aqui abordamos
de maneira geral, para entrarmos em nosso assunto, a relacéo dessa problematica com o espaco do fotoclube.

2 MANIFESTO ESTRIDENTITAS N° 3. In: SCHWARTZ,1995, p. 163.
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Uma espécie de flaneur. Assim a historiadora mexicana Patricia Massé adjetivou o
fotografo amador, figura que surgiu ja em forma de uma “masa anénima”, personagem que se
“entretenia con y en la calle”, elemento que em suas andangas era capaz de assimilar a
modernidade “estridentista” *** do comeco do século XX mexicano, quando a movimentagao
e os inesperados acontecimentos das ruas das cidades comegavam a ser atrativos (MASSE,
2005, p. 10). No entanto o fato da rua e seus personagens comecgarem a ser atrativos nao
significava que essa fotografia feita pelos amadores — e os proprios amadores como fotdgrafos
(de fim de semana ou fotoclubistas) - tivesse alguma consideragdo como registro ou como
arte. Se pensarmos em uma hierarquizacdo das utilidades da fotografia de finais do século
XI1X e comego do XX no México, vemos que ela ndo se diferencia nas fungdes que cumpria,
do resto do mundo ocidental: “el reconocimiento de uma tradicion en la fotografia — cuanto
mas — atafiia a la figura del retratista professional, o a la del documentalista del paisaje y la
topografia nacionales” (MASSE, 2005, p. 9).

Denunciada como promotora da “pérdida de la dignidad en el uso de un aparato que
habia sido promovido fundalmentalmente para fines cientificos” (MASSE, 2005, p. 7), as
imagens produzidas por esse novo personagem, feitas com os equipamentos portateis de facil
manuseio mostravam uma nova série de temas entdo entendidos como ndo dignos de serem
retratados: “perros, gatos, cavallos, jumentos, borrachos, mendigos y gente fea”. Essa foi a
lista de interesse tematico dos que andavam pela Cidade do México no ano de 1899, segundo
a revista El mundo llustrado (MASSE, 2005, p. 7). O tom jocoso da lista ndo deixava de
revelar o pensamento por tras dela: a fotografia a disposicdo de amadores perdia suas funcdes

e utilidades, os motivos pelos quais havia se desenvolvido:

(...) testimonio del progreso (...) concebida originalmente al servicio de ambiciones
pragmaticas investidas de formalidade, como el registro arqueoldgico, el topogréfico

158 O estridentismo foi um movimiento de vanguarda mexicano dos anos de 1920, tendo como idedlogo Manuel
Maples Arce. Segundo Jorge Schwartz, a distingdo dos estridentistas se deu através da forma como aliaram a
estética a revolucdo, pois a motivacdo do grupo vinha da Revolu¢do Mexicana de 1910 e da Russa de 1917:
“Com avangado projeto grafico e ilustragdes cubo-futuristas, 0 poema tenta amalgamar as teméticas da nova
metropole e da revolucdo social por meio de uma linguagem telegrafica e especializada, e da exaltacdo da
maquina e dos novos meios de comunica¢do” (SCHWARTZ, 1995, p. 153). No primeiro capitulo de seu livro
sobre o pictorialismo mexicano, Carlos Cordova apresenta as relagdes do estridentismo com a modernidade,
principalmente com o radio: “Si lo miramos de reojo, lo que hacia el Estridentismo era retratar lo que ocurria. De
los sonidos a las emociones. De la sensacion de confusion que despertaba y de lo promisorio del aparato mismo”
(CORDOVA, 2012, p. 25). Entre as novas tecnologias que causavam confusio e assombro estaba a fotografia:
“Assombrosa la fotografia también. Arte primogénito en la era industrial, condicién que la ponia em primera fila
dentro de esta mania por lo moderno, lo eléctrico,lo urbano. Una fascinacion compartida por los nuevos medios,
ya fueran el areoplano o la revista ilustrada. El estudio fotogréfico era un nodo de la modernidad, en el mismo
plano que las estaciones de radio o os aeropuertos. Sus concepciones de imagen también lo eran” (CORDOVA,
2012, p. 25).
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o0 el criminalistico, la nueva modalidad tecnoldgica de la fotografia, al ser puesta al
servicio de una masa anénima, vendria a desafiar un modo de relacionarse con el
mundo, en el que lo productivo y utilitario habia moldeado una mente materialista
(MASSE, 2005, p. 7).

A fotografia produzida pelo amador/flaneur seria entdo a contraposicdo a fotografia
como ferramenta Gtil a documentagdo do mundo moderno. Ela teria dado lugar ao écio,
abrindo espaco para o insignificante, para o que ndo tem um fim produtivo, rentivel. Essa
fotografia banal (ou das banalidades) questionava, segundo Massé, a concepcdo materialista
dos usos e funcdes da fotografia, conferindo a atividade de fotografar a possibilidade de ser
também uma distracdo (MASSE, 2005, p. 7). Essa leitura que a autora faz da fotografia dos
amadores (ressaltando nesse caso 0s anénimos, os amadores que Mello (1998) distinguiu dos
fotoclubistas, denominando-os de “fotografos de domingo”, aqueles que ndo tinham
preocupacdes com as questdes da arte), mostra-se muito interessante como contraponto a
leitura comumente feita sobre essa producdo sem vinculos nem com as préaticas e funcdes
vinculadas ao processo capitalista, nem com as discussdes sobre a fotografia como arte.

Essa mudanca de perspectiva na abordagem do fotégrafo anénimo pde em evidéncia o
fato de que, dentro da forma dominante do uso da producdo fotografica no periodo em
questdo, existia uma nova forma de estar e de ver o mundo moderno que passava pela
utilizacdo das novas tecnologias que se apresentavam na forma das cameras de pequeno
formato. Numa perspectiva da historiografia da fotografia, essa vertente de leitura aponta para
a valorizacao desse personagem, por muito tempo renegado a posicdo de intermediario entre a

fotografia-documento e a fotografia pictérica dos clubistas **:

(...) el desplazamiento de lo transcendental a lo instantdneo pudo haber sido
percibido como un deslizamiento de la fotografia desde las cumbres de una cultura
elitista, relacionada con un mundo orientado hacia la productibilidad, y atento al

154 Segundo Massé, desde o surgimento da fotografia varios personagens hoje reconhecidos como importantes
fotogafos (valor creditado ou através do desenvolvimento cintifico de sua producéo - no caso de, por exemplo,
Fox Talbot ou Daguerre -, ou artistico — no caso de Jacques Henri-Lartigue), praticavam a fotografia de forma
amadora: “(...) hace falta dejar em claro que no fue sino hasta la década de 1960, cuando la estética de la
instantanea irrumpié como una linea institucionalmente visualizada para la fotografia. Segin Kevin Moore, esa
visualizacion era atribuible a los esfuerzos del entonces curador del Museo de Arte Moderno de Nueva York
(MoMA, por sus siglas en inglés) John Szarkovsky, quien incluso declaré que él fotografo de mayor envergadura
lleva el nombre de Andnimo, reconociendo de ese modo la contribuicion acumulativa de una serie de elementos
fotograficos por parte de una colectividad. (...). No fue sino hasta el lanzamiento de Lartigue en 1963, desde el
MoMA, que el aficionado acund su impronta en las paginas de la historia de la fotografia. Su ingreso habia
quedado garantizado, no obstante, por la calidad estética de su contribuicion, admitida como un legado
mundialmente reconocido. Ubicarle en 1960, la acreditacion del aficionado como sujeto en la fotografia
representaba — seguin interpreta Kevin Moore la propuesta elaborada por Szarkowsky (promotor de la figura de
Lartigue) — acoger la faceta espontanea, como la cara opuesta a aquella otra aproximacion refinada de la
fotografia” (MASSE, 2005, p. 8-9).
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saber cientifico, hacia los territorios ordinarios de una colectividad sumergida en el
entretenimiento, la diversion y la vagancia. Sin duda se trataba de una nueva manera
de ubicarse en el mundo (MASSE, 2005, p. 8).

Esse artigo de Massé, “La exagerada practica de la fotografia en México” faz parte do
nimero 24 da revista Alquimia, importante 6rgdo informativo do Sistema Nacional de
Fototecas, do México. Intitulado “Andnimos y aficionados”, esse nUmero apresenta uma serie
de artigos que tratam das varias formas de amadorismo na fotografia, dos an6nimos das ruas,
aos colecionadores e as sociedades de fotdgrafos amadores na Cidade do México no comeco
do século XX. Em sua apresentacdo desse numero da revista, seu editor, José Antonio
Rodriguez, abordou o tema do amadorismo/anonimato na fotografia como uma forma de se
posicionar “contra la mirada opulenta” (RODRIGUEZ, 2005 p. 4). A publicacdo de um
namero de Alquimia dedicado aos amadores e andnimos seria uma forma de recuperar uma
importante producdo fotografica, que tratando esse tema toca em questdes como a
microhistoria e a historia local da fotografia como forma de se posicionar contra a
“mentalidade eurocéntrica de hacer historia de la fotografia®, dando visibilidade ao

entendimento de que existem varias historias da fotografia (RODRIGUEZ, 2005, p. 4):

Si bien conocemos la historia opulenta de la fotografia, esa que s6lo aborda los
nombres mas evidentes y reconocidos y que ha querido ser impuesta como modelo a
seguir, ¢qué hemos hecho en México para recuperar las imagenes surgidas del
fotoclube, del anonimato o de aquellas tan despreciadas por haber sido hechas por
aficionados o por las personas comunes de la calle? (RODRIGUEZ, 2005, p. 5).

Na mesma direcdo localizamos o ensaio de Carlos Cordova, Triptico de Sombras,
publicado em 2012, abordando o pictorialismo mexicano dos anos de 1920: “Dado que el
pictorialismo resulté el primer movimento internacionalista de la fotografia (...) se hace
referencia a diversos contextos de ideias fotograficas en los afios veinte” (CORDOVA, 2012,
p. 30). Também no México, assim como no Brasil, o pictorialismo manteve-se por muito
tempo como producdo que procurou responder a massificacdo da fotografia comercial e aos
“amadores de domingo”, sendo o interesse artistico por essas obras resumido a sua
semelhanga com o0s processos pictéricos do século XIX, abordado como movimento de
caracteristicas Unicas, sem diferenciagdes. Afirmando a existéncia no pais, tanto de muitos

fotégrafos pictorialistas quanto de muitas formas de pictorialismo **°, (citando inclusive a

155 Segundo Cordova: “La invitacion es para mirar horizontalmente la obra retratistica de esa generacion, no sélo
por sus innegables aportes estéticos, sino por su capacidad para documentar el analisis cultural. Subyugados adn
por las supersticiones modernistas, la restauracién del pictorialismo fotogréfico todavia no alcanza a las
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historiadora brasileira Maria Teresa Bandeira de Mello e seu reconhecimento de trés fases no

pictorialismo brasileiro), Cordova afirma:

Una amplia revision colectiva para la historia de la fotografia en Occidente que va
desarticular las nociones de metropoli y periferia. (...) Toda historia de la fotografia
es hipotética. En las pasadas dos décadas, ha tenido lugar una profunda revision.
Nuevos sujetos y nuevos temas ocupan la investigacion y las publicaciones. Esta
fasciante relectura — y reescritura — ha involucrado cambios del horizonte de
interpretacion sobre lo que ha sido el pasado fotografico, sus métodos y fuentes. Aun
asi, buena parte de la literatura especializada permanece anclada al pobre
entendimiento de que el pictorialismo era una reivindicacion del estatuto artistico
ante la progresiva popularizacion y tecnificacion del medio (CORDOVA, 2012, p.
30).

Existiria entdo a necessidade de investigar “las carcteristicas de los distintos
pictorialismos” (CORDOVA, 2012, p. 31), buscando as particularidades das historias da
fotografia, distante daquela j& canonizada “mirada opulenta” (RODRIGUEZ, 2005, p. 4).
Vemos que diante dessa necessidade de pluralizar a historia da fotografia, estdo os temas que
durante as ultimas deécadas do século XX estiveram a margem dos interesses dos
historiadores: o pictorialismo, o fotoclubismo, os amadores em suas mais diversas acepgoes

de acordo com as mais diversas formas de inser¢do em realidades sociais, culturais, politicas.

3.2: Club Fotografico de México e Grupo Fotografico La Ventana: questdes
sobre a folclorizacédo na fotografia

A fotografia desde o final do século XIX no México figurou como interesse das elites
politicas, ndo apenas como forma de documentacdo de um governo, de uma sociedade, mas
como pratica. Segundo os pesquisadores Olaria Garcia Céardenas e Juan Monroy de la Rosa,

“la fotografia aparece como uma afcion compartida por las elites politicas, econémicas y

Academias y a las instituciones. La ausencia informativa ha limitado la identificacién de estos materiales en
archivos, fototecas, museos, donde recientemente empieza su reconocimiento como una era transcendental para
el lenguaje fotografico. Le asiste la razén a Deborah Dorotinsky cuando anota que: ‘El pictorialismo resulta uno
de los campos més desatendidos en la historia de la fotografia en México, creo yo, porque enocasiones se le
confunde con el pintoresquismo, que en definitiva no es lo mismo’. Buen ejemplo es el caso del reconocido
pictorialista Hugo Brehme. Autor, patrocinador y hasta aditor del esmerado México Pitoresco (1923),
indublitablemente el libro cumbre del pictorialismo nacional: ‘El esplendor del paisaje rural y la majestuasidad
de volcanes como telon’, al decir de Maya Mendoza. Durante largos afios su espectacular México pitoresco fue
libro representativo del pictorialismo mexicano, lo que ha llevado a investigadores a preguntarse si acaso don
hugo fuera un solitario pictorialista en México” (cérdova, 2012, p. 27-28). Segundo o autor, essa seria uma
pregunta ingenua, ja que existiu sim, uma grande producgdo pictorialista no pais. O desconhecimento dessa
producéo levou inclusive a ndo consideragdo de uma parte importante da obra do proprio Brehme, seus retratos
de estudio, em detrimento de suas fotografias de paisagens: “(...) muy poco sabemos de la epopeya cotidiana de
los retratos que se hacian en la Fotografia Artistica Hugo Brehme. No hay dudas de que el aleman perticipava de
la caracterizacion psicologica comin a los retratos romanticos” (CORDOVA, 2012, p. 28).
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culturales porfirianas” (CARDENAS; ROSA, 2005, p. 23). Partindo da famosa fotografia do
Fondo Casasola, Fiesta en el Hipddromo de Pevalvillo para celebrar el natalicio del Kaiser,
de 1904, em que aparece Porfirio Diaz de frente, olhando para a camera, tendo ao seu lado
uma mulher (identificada como a filha do embaixador alemdo no México), de perfil,
segurando na méo esquerda, abaixada ao longo de corpo, uma camera fotogréafica de fole, os
autores seguem se questionando sobre a pratica da fotografia amadora pela elite: é sabido, por
exemplo, que o governador do Distrito Federal Guillermo de Landa y Escalon era um

praticante amador da fotografia:

Una estereoscOpica en vidrio, del Fondo Ezequiel A. Chavez, pertenecente al
Archivo Historico de la UNAM, nos muestra a este personaje sosteniendo una
camara fotografica, durante uma excusion realizada el 27 de septiembre de 1909 al
cerro de Xico por um grupo de prohombres porfirianos, entre los que se encuentram
Olegério Molina, Ramén Corral, Landa y Escalén y el préprio Chavez. La foto tiene
uma nota manuscrita de Chavez que sefiala a Landa y Escalon como el presonaje del
primer plano que se retira de la escena después de haber tomado una fotografia
(CARDENAS;: Rosa, 2005, p. 23).

No mesmo arquivo € possivel encontrar varias fotografias em que aparecem
personagens ainda ndo identificados segurando cameras fotogréficas. Sdo informagbes muito
importantes para o mapeamento das sociedades e fotoclubes ja no comeco do século XX, que
conectam a prética da fotografia aos pertencentes a elite porfiriana, a burguesia nascente no

pais: no ano de 1904 foi fundada a Sociedad Fotografica Mexicana:

Como es sabido, en mayo de 1904 nacié en la Ciudad de México la Sociedad
Fotografica Mexicana, presidida por el licenciado José Luis Requena y formada por
profesionales y aficcionados, que tuvo por objetivo la cebebracion de excursiones
fotograficas y concursos especiales para premiar el trabajo de sus socios. En la
sociedad participaban, entre muchos otros: Miguel Cortina, el ingeniero Ignacio
Hidalgo, el licenciado Benjamin Barrios, los doctores J. Garcia y J. Armendariz, los
sefiores Alejandro Rivera Fontecha (vicepresidente de la Sociedad), M. Jules
Gargollo, J. Luis Requena Jr., Ignacio del Collado, F. Mufioz, M. Prado, Julio César
y Jenaro Cortina. Algunos de ellos eran personajes importantes (CARDENAS;
ROSA, 2005, p. 24).

Através da documentacgdo conservada pela UNAM no Fondo Ezequiel A. Chavez **°,

foi possivel a constatacdo de um perfil dos associados a Sociedad Fotografica Mexicana,

1% gequndo o artigo, o Fondo Ezequiel A. Chavez est4 sob responsabilidade da UNAM desde o ano de 1967.
Nos arquivos estdo acondicionadas 128 caixas e 1.717 pegas bibliohemerograficas (livros, folhetos, revistas e
outros periddicos), além de 3.013 imagens que compdem a secdo grafica do fundo. Dessas imagens, uma grande
quantidade esta composta de originais fotograficos realizados em vérias técnicas e suportes, sendo que muitas
sdo de autoria do prdprio Chavez, outras de seus irmdos, Samuel e David, e ainda sua filha, Leticia. Muitas das
correspondéncias pessoais de Chéavez tratam da pratica fotografica: “Uma carta em la que da consejos a su hija
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sendo muitos deles personagens importantes como, por exemplo, Benjamin Barrios, advogado
e deputado no Congresso da Unido e o préprio presidente da Sociedade, José Luis Requena
advogado e empresario ligado a mineracao, candidato a vice-presidéncia pelo Partido Felicista
Nacional **’, (CARDENAS; ROSA, 2005, p. 24). O préprio Chavez chegou a subsecretario de
Justicia y Instruccion Pulblica, reformou a educacdo primaria e a Escuela Nacional
Preparatoria no final do século XI1X, além de ter colaborado para a reabertura da Universidade
Nacional do México em 1910, sendo nomeado seu reitor em duas acasides, em 1914 e 1924
(CARDENAS; ROSAS, 2005, p. 24-25). A historiadora Claudia Negrete complementa esse
quadro, quando ressalta que a Sociedad era entendida na época como uma sociedade cientifica
(além de fornecer dados sobre a periodicidade dos encontros da Sociedad e seu lugar de
funcionamento), e quando aponta para o fato de que entre seus associados estavam também

presentes fotografos de estddio:

La Sociedad Fotogréafica Mexicana surgié como toda una hija de la ciéncia: “por sus
muchos puntos de contacto y relacion con la fisica y la quimica experimental, la
clasificamos entre las sociedades cientificas”. La fundd un personaje importante para
la historia de la fotografia mexicana: el ingeniero Fernando Ferrari Pérez, quién
fungié como su presidente por muchos afios. Entre sus miembros destacados se
encontraban los hermanos Torres y los Valleto, que eran los fotografos de estudio.
Tuvieron actividad constante, ya que se reunian mensualmnte en el edificio del ex
arzobispado de Tacubaya hasta los primeros afios del nuevo siglo XX, en que un
amateur, el abogado José Luis Requena, tomd el lugar del ingeniero Ferrari Pérez
(NEGRETE, 2005, p. 38).

A documentacdo do Fondo permite ainda o estebelecimento de caracteristicas das
fotografias feitas por esses amadores. A primeira delas diz de uma uniformidade e
regularidade da forma, que para Cardenas e Rosa se relaciona com uma falta de interesse pela
imagem em suas qualidades estéticas, formais, “disefio y organizacion de los elementos que la
forman, contraste tonal, iconografia”. O mesmo desinteresse aparece com relacdo as técnicas,
““foco’, ‘exposicion’, nitidez, calidad de impresion de las copias, etcétera” (CARDENAS;
ROSAS, 2005, p. 25).

de como manejar su camara: diafragmas, tempo de exposicion (tres segundos em los exteriores, mas de diez
segundos em el interior), lugar de colocacién para tempos prolongados” (CARDENAS; ROSA, 2005, p. 25).

7' Sobre Requena e a Sociedad Fotografica Mexicana, Cldudia Negrete nos informa: “Cuando Requena lleg a
la presidencia de la Sociedad, no era ninglin recién llegado al medio fotografico, sino un aficionado con
trayctoria, confirmada con el gran premio que obtuviera en la categoria de ‘instantaneas’, nada menos que en la
Exposion Universal de Paris de 1889. Personaje de intereses y habilidades maltiples: presidente de la Sociedad
Fotografica Mexicana por varios afios, promocioné la fotografia desde el &mbito amateur (ya que los miembros
de la Sociedad no eran fotdgrafos profesionales); foment6 los concursos de fotografia, e incursioné también en la
prensa como director de La Semana llustrada. Talentoso tallador de madera en estilo Art Nouveau, y candidato a
la vicepresidencia de la RepuUblica con Félix Diaz en 1913. Su contribuicién a la historia de la fotografia
mexicana esta todavia por ser valorada” (NEGRETE, 2005, p. 38).



189

A segunda caracteristica diz respeito a eleicdo dos temas e objetos fotografados, que
conformam uma gama bastante restrita ao ambito familiar: irméos, esposa e a filha Unica de
Chavez séo retratados na sala, no estddio, no patio da casa. Também fazendo referéncia a vida
pessoal do fotografo amador, foram encontradas fotografias de suas viagens e passeios pelo
pais e também no estrangeiro, além de festas e comemoragdes como a do Centenério da
Independéncia do México e uma viagem a Oaxaca, em que registrou o trajeto ferroviario entre
Tehuacéan e Oaxaca. Em uma das fotografia sobre as comemoracGes do Centenario, temos um
exemplo muito interessente das “manias particulares de Chavez”, que costumava fazer

anotagdes em suas fotografias:

Em otra fotografia méas, de la serie de las fiestas del Centenario, escribio: “1°
Centenério del grito de Independencia La Plaza de la Constituicién y la Catedral de
México a las 10:45 minutos de la noche del 15 de Septiembre de 1910 Fotografia

tomada desde los balcones del Palacio Nacional por Ezequiel A. Chavez”
(CARDENAS; ROSAS, 2005, p. 27).

Para os pesquisadores (que utilizam Bourdieu), essa restricdo com relacdo a tematica e
a feitura das fotografias desse amador do comeco do século XX estava diretamente atrelada a
maneira como se entendia e se pensava a fotografia nesse momento, condicionados pela
“practica corriente” de uma determinada parcela da sociedade, cumprindo a fungdo social do
“culto doméstico en el que la familia es a la vez el sujeto y objeto”, fazendo dos
acontecimentos familiares situacdes solenes e eternas. Esse condicionamento estaria também
vinculado diretamente a industria fotografica e a difusdo que essa promovia com relacdo a
pratica fotografica através de suas propagandas comerciais, revistas ilustradas, manuais e
revistas especializadas, mas, sobretudo através dos “métodos de aprendizaje para aficionados”
(CARDENAS; ROSAS, 2005, p. 27):

Los concursos de aficionados y de profesionales, los requisitos de publicacién de las
imagenes, las asociaciones de aficionados, primero y los foto-clubes después,
complementan y consolidan el trabajo de la industria, y en este sentido forman parte
de la industria fotografica entendida en sua sentido lato. Que algunos de ellos haya
rebasado los estrechos limites del aficionado, para alcanzar cualidades estrictamente
fotograficas parece ser indubitable. EI proprio Requena pudiera estar entre ellos,
como lo muestra algunas de sus fotografias publicadas en EI Mundo Ilustrado
(CARDENAS; ROSAS, 2005, p. 27-28).

Claudia Negrete também ressalta a importancia da inddstria fotografica na préatica de

amadores do final do século XIX e comeco do XX:
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La incursién eventual de aficionados, es decir, de personas no especializadas em el
oficio, y que no vivian de la préactica cotidiana de la fotografia, se dio precisamente
hacia finales de la octava década, y la permitieron factores de indole técnica: la
introduccidn de las placas secas y de las camaras de mano (NEGRETE, 2005, p. 38).

Percebemos que exite uma diferenca entre a pratica da fotografia na Sociedad
Fotografica de México para a que depois se configurou no Club Fotografico Mexicano. O
interesse por essa préatica e a finalidade da imagem que ela produzia sofreu um deslocamento
através do qual passou do registro da vida cotidiana da Sociedad (que podemos associar ao
“amador de domingo” conforme a distingdo feita por Mello (1998)), para a intencdo de ser
uma escola de fotografia artistica do Club Fotogréafico de México (a mesma que encontramos
no FCCB). Para Debroise existiu uma vinculo direto entre as duas associagdes, o que fez da
Sociedad a antecedente direta do CFM:

En 1904 el fotografo aficionado Luis Requena habia creado una Asociacion
Fotogréfica de Profesionales y Aficionados, cuya vocacion era desarrollar el gusto
por la fotografia, organizando excursiones para fotografiar paisajes, edificios y
ruinas, primer antecedente del Club Fotografico Mexicano (CFM), fundado durante
la Il Guerra Mundial, y convertido en institucion formal en 1949. Copia de
asociaciones similares de Estados Unidos, el CFM fue, primero, una asociacion de
aficionados; sin embargo, ante la carencia en México de instituciones o de esculas
dedicadas a la fotografia, muy pronto se convertié en la principal agrupacion de
fotografos, incluso professionales (DEBROISE, 2005, p. 108).

Apontando para a conformacéo da estética fotografica que foi desenvolvida pelo CFM,
Debroise ressalta a importancia das publicacdes sobre fotografia. Segundo o autor, a revista
Foto, que comecou a circular pouco antes da fundacdo do CFM, teria preparado o terreno para
o estilo fotografico marcado pelo “virtuosismo”, o que se tornaria uma marca importante da
producéo do CFM (DEBROISE, 2005, p. 108).

A revista Foto teria entrado no mercado nos anos de 1930 para substituir a revista
Helios, importante publicacdo do final da década de 1920, que havia marcado a “crise” do
fotografo de retratos, que segundo Debroise se deu provavelmente pela “difusion entre la
clase acomodada de las camaras portéabiles, evidenciada por el espacio que ocupa cada vez
mas em la prensa la publicidade de la Kodak™, o que fez com que progressivamente um amplo
setor da sociedade deixasse de procurar os estudios para fazer suas fotografias (DEBROISE,
2005, p. 83). As relac@es entre industria fotografica, publicacdes de revistas especializadas e a

pratica amadora se entrecruzam, se evidenciam e se ramificam em linhas diversificadas *°. O

158 No caso de Helios essa relagéo se complexifica ainda mais quando em seu terceiro niimero desaparecem os
anuncios de casas fotogréficas, e seu editorial volta-se ao ataque direto de uma parcela definida da industria
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primeiro numero de Hélios circulou em 1929, contendo muitos antncios publicitarios “signo
de que el negocio anda bien”, como da American Photo Supply, La Rochester, Foto Mantel,
Hugo Brehme e Aurelio Loyo (DEBROISE, 2005, p. 84).

Na direcdo da revista Debroise destaca a presenca de fotografos de estidio bastante
conhecidos na época, técnicos e especialistas em cinema. Aparecen ainda Rudolf Ridiger e

%9 como tradutor do italiano. A

Hugo Brehme como tradutores do aleméo, e Antonio Gardufio
presenca de tradutores era importante, pois a maioria dos artigos era de carater técnico,
adaptado de publicacBes extrangeiras. Esse primeiro nimero trazia também o anuncio da
criacdo de uma Asociacion de Fotografos de México, presidida por Macario Gonzales, e a
realizacdo de um concurso de fotografias do qual poderiam participar os leitores da revista.
Entre os jurados se encontravam dois membros da Academia de San Carlos, Alfredo Ramos
Martinez e German Gedovius. Segundo Debroise, a inclusdo de pintores da Academia entre 0s
jurados de concursos fotogréaficos era uma pratica comum (DEBROISE, 2005, p. 84).

Essa Asociacion de Fotografos de México, segundo nota de Debroise, teria sido
fundada em 1926. Além da ja citada Sociedad Fotogréafica de Profesionales y Aficionados, em
1920, Agustin Casasola, Ezequiel Alvarez Tostado, Ezequiel Carrasco, Alberto Gardufio entre
outros, fundaram a Asociacion Mexicana de Fotografos de Prensa. Antes do surgimento do
Club Fotografico de México, na primeira metade do século XX, associa¢cdes de fotdgrafos,

profissionais ou amadores, foram comuns:

Nos falta espacio para tratar a fondo las incontables asociaciones, tanto de
profesionales como de aficionados, que surgieron en la mitad del siglo XX tanto en
la capital como en varias ciudades de provincia. Encontramos por casualidad, en la
miscelanea de la Hemeroteca Nacional, los estatutos de la Sociedad Fotografica de
Monterrey, que atestiguam claramente el auge y la institucionalizacion de la practica
profesional en el conjunto del pais. En ese mismo sentido, las investigaciones
regionales empreendidas por José Antonio Rodriguez revelan la existencia de
sociedades similares en Puebla y Guadalajara. Antes de la creacion, en la posguerra
inmediata, del Club Fotografico de México, algunas asociaciones artisticas también
crearon también sus “secciones de fotografia”, como fueel caso de la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) que la encargd a Manuel Alvarez
Bravo y a Heirich Gutmann. En el caso, la historia de las diversas asociaciones

fotografica (La Rochester, American Photo Supply, casa Schultz, Agfa Mexicana), caracterizada pelo fato de
pertencerem ou terem relacBes com comerciantes judeus. Os editoriais da revista tornam-se cada vez mais
agressivos, amenizando-se somente a partir de 1931, quando a direcdo passa de Juan de la Pefia para Antonio
Gardufio. No entanto, o tom antissemita que Ihe empreendeu De la Pefia ndo desaparece totalmente. A revista foi
publicada até 1936 (DEBROISE, 2005, p. 85-87).

159 No ando anterior & publicacdo de Helios, enviou uma representacdo mexicana para a Feria de Sevilla, que
teve como ganhadores Antonio Gardufio, Hugo Brehme, Roberto Turnbull, Livrado Garcia, Ignacio Gémez
Gallardo e Tina Modotti, Eva Gonzales e Eva Mendiola, além de Manuel Alvarez Bravo que recebe um
“diploma de honor” (DEBROISE, 2005, p. 84).
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fotogréficas, asi como la de sus filiaciones politicas y estéticas merecen un estudio
aparte (DEBROISE, 2005, p. 93).

O fato de existirem no México muitas
associacOes de fotografos, tanto profissionais
quanto amadores, fez com que o mercado
editorial também desenvolvesse publicacGes
voltadas para as duas formas de praticar a
fotografia. José Antonio Rodriguez em seu
artigo  “Revistas  para  aficionados vy
profesionales” mapeia esse campo
(RODRIGUEZ, 2005, p. 39-40). A primeira
FIGURA 42: “Miembros de la mesa directiva el ~ Publicacdo de que se tem noticia como sendo a
dia de inauguracion del club. Al centro el

pergamino que se firmé em este acto solemne”,  primeira revista mexicana de fotografia foi El
BCFM, n. 5, 1949.

fotografo mexicano, sendo seu primeiro nimero
de 1899, primeiro editada por American Photo Supply e depois, a partir de 1939, por Kodak
Mexicana, que entre 1928-1929 editou também um folheto dedicado ao mercado latino-
americano, Apuntes fotogréaficos. Aparecem ainda, até a década de 1960: Helios, revista
mensual fotogréfica, Camara - el primer magazine fotografico mexicano, Foto - boletin
mexicano de fotografia, Instantaneas, la revista del aficionado mexicano, El fotografo
profesional, e a publicacdo do CFM, que teve seu primeiro nimero de boletim publicado em
1949, intitulado Boletin del Club Fotografico de México, passando, no comeco da década de
1960 a chamar-se A. F. Arte Fotogréafico. Rodriguez ressalta o papel que essas publicacdes
cumpriram tanto na divulgacdo de um pensamento sobre a prética da fotografia e suas
concepgoes estéticas, quanto dos prdprios fotografos, ressaltando a importancia dessa fonte

para a escrita de outras historias da fotografia:

Um tanto relegadas como fuentes primarias para la historia, las revistas para el
aficionado son, sin embargo, uma referencia bésica de usos y costumbres; esto es, de
practicas y resoluciones que se dieron em proceso en el medio siglo XX mexicano.
Sorprendentemente también en donde concurrieron creadores esenciales en nuestra
fotografia, después de los mencionados, digamos, también Manuél Alvarez Bravo.
Por eso, documentos necesarios para la elaboracién de otras historias
(RODRIGUEZ, 2005, p. 40).

O Club Fotogréfico de México foi fundado durante a Segunda Guerra Mundial, mas se
tornou uma instituicdo formal apenas em 1949 (DEBROISE, 2005, p. 108). Sua relacdo com a

industria e comercio fotografico foi evidenciada ja no segundo nimero de seu boletim, em
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fevereiro de 1949, por ocasido da troca de sede do clube, que pelo aumento de seus
associados, precisou de um espagco maior para a organizacdo de exposi¢coes, reunides mensais
e laboratério. As primeiras reunides do CFM haviam sido realizadas na Rua Londres, n. 15,
contando com apenas 22 membros, passando a contar com 160 em margo de 1949
(GUTIERREZ, n. 3, 1949, s/p):

Esperamos poder inaugurar nuestra casa en el curso del mes de marzo y no quiero
dejar de mencionar la magnifica cooperacion que en forma de donativos nos ha
hecho la Kodak Mexicana Ltda., la American Photo Supply, la “Photo Regis”, la
Ansco, los sefiores Sanborn y otros mucho mas comerciantes que
desinteresadamente han cooperado con nosotros con equipo sin costo en la dotacién
de elementos a este club. También debemos mencionar que la aportacion de los
socios ha sido de gran ayuda, pues sin ella, no hubiésemos estado en aptitud de
lograr este fin (GUTIERREZ, n. 2, 1949, s/p).

Ainda no boletim n. 2, na secdo intitulada “Ecos de la junta anterior”, temos a

informacdo de que a sede ja tinha novo enderego **:

Por idea e iniciativa de nuestro Presidente Juanito Gutiérez y del Sr. Francisco Vives
se logro conseguir ya el local del Club em la Avenida Insurgente n° 466 que reune
todas las condiciones que se necessitan para poner los diversos departamentos que
requiere nuestro Club y en donde estard también la Secretaria. En forma espontanea
la mayoria de los socios suscribieron cantidades en efectivo parapoder hacer frente a
todos los gastos que se necesitan hacer para condicionar el local debidamente
(MARTINEZ, n. 2, 1949, s/p).

A estreita relagdo do Club com as casas de cormércio fotografico desde sua fundacéo,
se mantendo ao longo da histéria da associacdo, em algum momento necessitou de
esclarecimentos quanto a funcdo que o clube como local de ensino, de pratica fotografica e
ndo de comércio. No edital do boletim de novembro de 1949, assinado pelo entdo presidente
do Club, Juan Gutierrez, insiste na autonomia da associa¢do diante das relagbes comerciais,
nas bases sob as quais tinha sido fundado, de liberdade de expressdo. A intencdo do editorial
em ressaltar a autonomia do Club diante do comércio fotografico seria a de frisar que, apesar
de ter sido fundado por amadores com a ajuda de determinadas casas e distribuidoras de
produtos fotograficos, isso ndo os impedia de manter realagdes com outros comerciantes,
assim como nao se colocavam como representantes dos produtos vendidos pelas casas que 0s

apoiaram:

160 Em 1950 a sede volta a mudar de endereco, passando a funcionar na Rua San Juan de Letran, n. 80
(EDITORIAL, n.4, 1950, p. 5).
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Los fundadores de este Club que son los asociados y las casas distribuidoras de
articulos fotograficos mostraron su espontanea y desisteresada cooperacion, sin
mayor mira que la de hacer un Centro de Aficionados a desarollar el arte de la
fotografia y sin el menor egoismo y finalidad de interés comercial para el futuro. La
autonomia es privilegio que se conquista a base de un desinterés absoluto, y el hecho
de sentirse sin obligaciones o compromisos morales, es en realidad la labor de bien
pensar y sensato sentir. (...) No contraer compromisos comerciales dentro de nuestra
Instituicion es bésico, puesto que de esa manera nunca se cerraran las puertas para
los elementos que componen la industria y comercio fotografico, fuentes principales
éstas de informacion y prosperidad en el Arte (GUTIERREZ, n. 11, 1949, s/p).

FIGURA 43: Algumas propagandas de casas de produtos fotograficos encontradas nos boletins do CFM no ano de
1949,

O perfil de seus associados também é claramente delineado no Editorial do boletim,
em marco de 1949 e segue 0 esperado em uma associa¢ao desse tipo, assim como vimos no
Brasil: profissionais liberais, comerciantes, industriais, ou seja, “lo mas granado de la
sociedade”. Alguns fotografos profissionais faziam parte da lista de associados do clube.
Encontramos no primeiro nimero do boletim, de janeiro de 1949, o nome de Gabriel Figueroa
na lista “Socios del Club Fotografico de M¢éxico”, classificado como membro honorario

(SOCIOS DEL CLUB FOTOGRAFICO DE MEXICO, n. 1, 1949, p. s/p):

Ya tenemos dentro de los socios todas las actividades sociales representadas:
ingenieros, doctores, banqueros, comerciantes, diplomaticos, abogados y en general
lo més granado de la sociedad de México como profesionistas miembros de nuestro
Club (GUTIERREZ, n. 3, 1949, s/p).

Também em 1949 comecaram as se¢des de cinema do clube, que funcionavam nos
finais de semana. A ideia era abrir o clube para que fossem exibidos filmes aos socios e suas
familias, mas também ao publico geral. Em maio de 1949 encontramos na se¢ao “Noticiero™:
“CINE: em breves dias y por gentileza de nuestro consocio el Dr. Héctor Arana se iniciaran
exhibiciones de cine sonoro todos los sabados desde la 6 p. m. y podran concurrir las familias

de los socios, con la gente menuda” (VISOR, n. 5, 1949, s/p). Ja em julho do mesmo ano, o
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boletim passou a contar com a “Seccion
Cinematografica”, assinada por Hector
Aranas. Através dessa Secdo sSomos
informados de que o clube teria um
laboratério para facilitar a execucdo dos
filmes dos associados, conferéncias sobre
temas relacionados a cinematografia, uma

biblioteca com temas que abarcassem o

assunto, além de concursos trimestrais em

FIGURA 44: também no boletim do CFM encontramos
quadros humoristicos sobre a fotografia. BCFM, n. 1, 1949. que poderiam concorrer os associados

desde que seguindo as regras estipuladas:

Para la satisfaccion de los aficionados a la cinematografia se ha formado la seccion
especializada dentro del organismo de nuestro Club, seccién que trabajara bajo el
siguiente plan de accion: 1° - Se celebrardn concursos TRIMESTRALES, habra
cuatro categorias correspondientes a 8 mm blanco y negro y 8 mm em color. 16 mm
blanco y negro y 16 mm en color. Tiempo de proyeccion maxima por pelicula de 20
minutos, pudiendo presentar dos peliculas por concursante. El primero se celebrara
el mes de septiembre proximo siendo el tema libre. EI concurso serd el sabado
anterior a la junta reglamentaria del mes, a partir de las 16 horas, se eligird un jurado
gue sea el que otorgue los premios y el dia de la junta se proyectaran las peliculas
premiadas (ARANA, n. 7, 1949, p. 6).

Importante salientar que, diferente do que vimos no FCCB, pelo menos na forma
como foi apresentada nos boletins das instituicdes, a “Seccion Femenil” do CFM tinha como
funcdo oferecer aulas de fotografia as suas associadas, assim como o uso dos laboratérios.
Com a intecdo de agregar maior numero de associdas, quando da inauguracdo da Seccion
Femenil foi resolvido que ndo seria cobrada a traxa de inscricdo para as primeiras vinte
associadas, assim como a mensalidade seria de cinco pesos. No entanto, a inscricdo nessa
secdo especifica pressupunha que as atividades como as aulas, o uso dos laboratdrios e os
concursos seriam feitos separadamente do resto dos associados. Se as fotografas quisessem
concorrer aos “Salones Generales”, poderiam desde que inscritas na “categoria B”, passando a

arcar com as mesmas quantias pagas mensalmente pelos outros associados:

La Directiva del Club Fotogréfico de México, juzagando que el establecer una nueva
seccion dentro de sus actividades, que agrupara a las damas aficionadas a la
fotografia, era muy interesante bajo muchos aspectos, en su seccion regulamentaria
del dia 30 del mes proximo pasado acordo formar el Sector Femenil y nombré como
Presidenta de esta Comision a la entusiasta y dinamica socia sefiora Aurora Eugenia
Latapi de Catafieda, quien contard con todo el apoyo y cooperacion de la Directiva
para el desempefio de su cometido. El grupo femenil contara con un horario especial,
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para que se les impartan cursos fotogréaficos y seré dedicado un dia especialmente a
este Sector para el uso de los laboratorios. (...) Este grupo presentara sus trabajos en
una seccion especial compitiendo entre ellas mismas, pero sujeto este concurso a las
bases fijadas para el resto de los socios. Cualquier dama en cuanto se considere con
los arrestos suficientes para concursar en los Salones Generales, podra hacerlo,
ingresando en la Categoria “B”, s6lo que en estos casos sera considerada como socia
regular, cubriendo las cuotas reglamentarias, pero conservando su derecho de asistir
a los cursos que se impartan y laboratorios en las horas y dias fijados para el Sector
Femenil (LADOR, n. 6, 1950, p. 35).

A secdo “Buenas Artes”, assinada por Juan Mata, que teve sua primeira apari¢cao no

boletim em junho de 1949, exercendo a funcéo dentro do conjunto da publicagéo, tratar desde

temas abrangentes como de que forma se poderia definir a beleza nas artes plésticas, mas

principalmente dos concursos mensais promovidos pelo clube. Foi também nessa secdo que

encontramos explicita a intencdo da revista, que seria a de ajudar todos 0s que quisessem se

inteirar da arte fotografica. Mata deixa claro

Salén Mensual

que o clube e suas atividades tinham um
carater pedagogico no que se referia a
composicdlo da  imagem  fotogréfica,
principalmente através das avaliacbes feitas
pelos jurados das fotografias que venciam 0s
concursos mensais com temas definidos pela
direcdo do clube, e que eram publicadas na
capa do boletim. Mata critica o fato de que os

comentarios sobre os acertos e falhas da

producdo do clube se restringissem as
fotografias que ganhavam essas competigoes,

em vez de abarcar todas as inscritas,

FIGURA 45: Primeira capa do boletim do CFM, de  €Stendendo  dessa forma “esta labor de

janeiro de 1949.

educacion artistica”:

Nuestra revista, viene a ayudar a los que de verdad quieren introducirse en el arte
fotografico. Mensualmente se resefian las faltas y se marcan los aciertos de la
fotografia premiada por el Jurado, aunque en mi entender deberia hacerse también
con todas las demas fotografias que no sean premiadas para hacer mas extensa esta
labor de educacion artitica. Esta labor que a primera vista, parece solamente
destinada al autor de la fotografia, ensefia también a los aficionados en general a no
incurrir en los errores apuntados, y tienen un alto valor los que quieran saborear la
contemplacién de fotografias y educar su gusto artistico. Acostumbrados a que nos
sean comunicados los descuidos y poniendo atencion en la ensefiaza, se llegara a
seleccionar lo que méas merito artistico encierra, por lo que teniendo propio parecer,
desapareceran por completo los peligros de la influencia de criticas interesadas
(MATA, n. 6, 1949, s/p).
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As avaliacdes dos concursos eram feitas durante as reunides mensais dos associados,
como um evento aberto aos que quisessem assistir ao julgamento das obras apresentadas. Para
cumprirem a fungdo de juizes eram convidados fotdgrafos reconhecidos no meio, como
vemos em “Ecos de la reunion anterior”, escrito por Jorge Fernandez Fernandez, em outubro
de 1949. Os convidados de honra do més tinham sido Justino Fernandez, Armando Salas

Portugual e Arno Brehme, filho de Hugo Brehme:

Nuestra Gltima reunién mensual del jueves 22 de septiembre, fué todo um éxito por
todos conceptos: nuestros salones estavan invadidos de belas damas, preciosas
fotografias, y nimeros invitados, entre ellos los de honor, que en esta ocasion fueron
los sefiores Justino Fernandez, Armando Salas Portugal y Arno Brehme, quienes
gentilmente fungieron como jueces de la competéncia de Blanco y Negro y
Transparencias de color, apreciando uma mejor calidad em las fotografias
presentadas de acurso com nuestro tema obligado de “Textura” (FERNANDEZ, n.
10, 1949, s/p).

Ainda no ano de 1949, através de artigo de Francisco Vives “Nuestro proximo salon”,
0 Club manifestava a intencdo de que essas reunides e exibi¢cdes dos trabalhos apresentados
pelos associados nos concursos internos se expandisse, se tornasse um Saldo primeiro com
alcance nacional, e em pouco tempo internacional. J& haviam pensado inclusive no melhor
local para a exposicdo das obras, o Palacio de Bellas Artes, com maior visibilidade pelo facil
acesso, assim como na impressao dos catalogos, que deveriam ser impressos pela Secretaria

de Educacion Publica:

Hay la intencion de dar a conocer al publico los trabajos del Club Fotografico de
México y nada mejor que un Salén en algin lugar publico. El Palacio de Bellas
Artes seria el lugar indicado por lo que ser efiere su accesibilidad, comodidad,
amplitud, etc., etc., como tal prestigio que daria a nuestro Club, maxime si se
consigue no solamente el que se nos facilite el lugar, sino que la Secretaria de
Educacion Publica nos imprimiera el Catalogo del Salon en nimero bastante liberal
para enviarlo a otros clubes Nacionales y Extranjeros (VIVES, n. 5, 1949, s/p).

Em fevereiro de 1950 assumiu a presidéncia do Club Manuel Ampudia. Em seu
primeiro editorial do boletim, reforca como um dos projetos mais importantes do clube a
realizacdo de um Saldo Internacional, “la formacion del primer Salon Internacional en
México” (AMPUDIA, n. 2, 1950, s/p). O CFM ja fazia parte da PSA desde 1949: “Ya somos
miembros de la American Society Photography con las ventajas de intercambio de literatura,
de ideas, trabajos, etc.” (MARTINEZ, n. 2, 1949, s/p). Em 1950, Ampudia ja considerava a
fotografia feita pelo clube boa o suficiente para figurar nos saldes internacionais para os quais
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com frequéncia eram convidados pela PSA a
participar. Ampudia convidava os associados a
enviarem seus trabalhos aos saldes, sendo esse
um meio de divulgacdo das belezas do pais, e
essa finalidade era “el logro de nuestras
mayores aspiraciones como aficionados y como

mexicanos”:

FIGURA 46: Arturo Vives — BCFM, n. 8, 1949. La mision mas importante del C.F. de M. es contribuir
con nuestro grano de arena a la divulgacion de las
bellezas de nuestro pais; grande organizaciones turisticas

estan empafiadas en este esfuerzo, y nosotros podemos hacer muy seria labor
sencillamente exhibiendo el producto de nuestra diversion (AMPUDIA, n. 3, 1950,
p. 13 e 20).

Dentre os temas trabalhados pelo CFM o de maior interesse para o desenvolvimento
do nosso trabalho é o que diz respeito diretamente, como ja apontamos, a folclorizagdo do
indigena, a criacdo de um tipo mexicano, para o que os fotografos do CFM muito
contribuiram. Esse tema, assim como a estética pictdrica associada a ele, é importante porque
se tornou o principal motivo para a dissidéncia de alguns de seus associados, entre eles Ruth
Lechuga, e para a fundacdo do Grupo Fotografico La Ventana. Sobre essa questdo
encontramos o posicionamento do clube na secdo “Buenas Artes”, de junho de 1950. A secdo
que no primeiro ano de publicacdo havia sido assinada por Juan Mata, em 1950 passa a ser
escrita por Tacho, que afirmou a estética pictorialista como a melhor expressao artistica da
fotografia, e que através dela e de seu leque tematico se poderia falar do Mexico e dos
mexicanos tanto ou mesmo melhor, do que as novas tendéncias, “productos de la era moderna
e hijas del afan de lucimiento y que nada tiene que ver con la originalidade” (TACHO, n. 6,

1950, p. 24):

Pueden criticarnos el querer seguir esculas ya clasificadas y querer quitarle valor a
nuestros éxitos en tendencias ya definidas. Pero lo que nunca nos podran quitar es el
gusto y el placer de redondear un triunfo en la esfera en que no cientos, sino miles
de artistas se han movido. Podran argumentar, en un deseo de patrioteria mal
entendida, que no hacemos labor “mexicanista”, sin fijarse que lo que nosotros
plasmamos en nuestrar placas también es México. Porque la més linda y bién vestida
de nuestras mujeres, es tan mexicana como la mugrienta y desarrapada india de la
que tan orgullosos estamos. Arte lo puede haber en el brillo de los diamantes de una
reina, en la suavidad de los petalos de una flor o en la redondez de un seno, como lo
puede también haber en las cintas de cuero de un huarache. Hagamos Arte
Mexicano, si, pero hagamos aquello que podamos representar con orgullo en el
extranjero. Captemos el olor a limpio de las faldas de nuestras tehuanas, la apcible
quietud de los callejones de nuestros pueblos, el sefiorio de nuestros portalones
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provincianos, el brillo satinado de nuestros jarros de barro, la ondulante silueta de
nuestras mujeres portefias, la majestuosidad de nuestras sierras, la profundidad de
nuestros valles... y cien mil cosas mas de las que somos felices poseedores.
Dejemos para otros, el tratar de hacer labor social con la cdmara. Nosostros somos
Unica e esencialmente artistas, amadores de lo bello. Desechemos credos, doctrinas,
tendencias ajenas a nuestra manera de pensar, y unamos nuestras fuerzas para con
nuestro trabajo, engrandecer y dar a conocer al mundo eso para nosotros tan querido
y del que tan orgullosos estamos: MEXICO (TACHO, n. 6, 1950, p. 24).

Em novembro de 1950 o tema do concurso mensal foi justamente ‘“Folklore
Mexicano”. Na se¢do do boletim reservada para os comentarios das avaliagdes dos concursos
mensais, “Ecos de la Reuniéon Anterior” ndo nos fornece muitos comentarios sobre o tema
além das classificagbes dos concorrentes, ficando apenas no ja comentado anteriormente: o
notavel das imagens sobre o folclore mexicano era dar visibilidade as belezas naturais do pais
e de suas “mujeres belissimas y adornadas com sus
vestidos de intenso colorido que da esse carater muy
mexicano a lo nuestro y que causa admiracion en todo el
mundo” (SOLIS, n. 11, 1950, p. 22). No entanto, todo o
boletim, desde sua capa, esta repleto das fotografias que
participaram do concurso, sendo possivel perceber o
tratamento dado ao tema, a aproximacdo ao cenogréafico e
ao estético do “museo de cera” de que falou José Antonio

Rodriguez. Rodriguez em seu livro sobre Lechuga destaca

FIGURA 47: Manuel Ampudia — Rio UM trecho da descricao feita em um boletim do CFM de

Lerma . BCFM, v. 11, n. 3, 1950. - . ,
1949 tratando de uma excursdo para Teotihuacan, que

esclarece bastante as imagens que aparecem no boletim de 1950:

Una fiesta de color, indios danzantes com indumentarias y penachos policromos;
accion, color, cromos, blanco y negro; oportunidades para todos (...). Los danzantes
gue habiamos contratado acababan de llegar y se estaban cambiando de ropa.
Comenz6 la accion. Escalinatas, cabezas de serpientes y el cielo azul como fondo
teniendo como primer término a los supuestos descendientes de los toltecas con sus
capas de hermosos colores, lanzas, brazaletes, penachos de hermosas y brilhantes
plumas...” (TURU apud RODRIGUEZ, 2002, p. 51).

Segundo Rodriguez, as diretrizes do CFM eram muito claras: “El asunto no dejaba
lugar a dudas: o se seguian los esquemas dictados por el Club o se era harina de outro costal”
(RODRIGUEZ, 2002, p. 52). Antes de procurar o CFM para ter um estudo formal da
fotografia, Ruth Lechuga havia fotografado suas viagens pelo territério mexicano por quatro

anos, fazendo a revelagdo das imagens na casa de “unas fotografas vecinas mias que tenian un
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cuarto oscuro” (RODRIGUEZ, 2002, p. 46). Foram essas viagens e¢ as experiéncias que
vivenciou com a fotografia nesses anos que a
distanciaria da fotografia produzida pelo CFM: “Ruth
adquirié en el Club s6lo las bases técnicas, porque en
esencia ella ya conocia las maneras de acercarse a los
espacios indigenas” (RODRIGUEZ, 2002, p. 52).

Ruth Deutsch, que depois de casada adotou o
sobrenome mexicano do marido, Carlos Lechuga,
nasceu em Viena, Austria. Sua familia, de origem
judia, fugiu do regime nazista para 0 México em
fevereiro de 1939 (RODRIGUEZ, 2002, p. 33). No

México Ruth terminou os estudos formais

FIGURA 48: Manuel Ampudia. Concurso
Paisaje Mexicana, v.I1, n. 7, 1950

interrompidos em Viena, podendo assim cursar
medicina, formando-se meédica e abrindo um laboratorio de analises clinicas — Laboratorio
Clinico Seroldgico. Foram muito importantes as viagens que Ruth e seu pai fizeram ao
interior do pais. Comecaram em periodos curtos de tempo, nas férias que Ruth tinha do
laboratorio, para depois irem tornando-se mais longas e mais complexas em seus planos de
documentacdo. Ruth dizia que seu pai se interessava mais pelas ruinas arqueologicas, e ela,
pelas pessoas que encontrava. Dessas viagens surgiram suas primeiras fotografias, de Chichén
Itz4 e Palenque, publicadas em 1947 (RODRIGUEZ, 2002, p. 34-35).
Em 1948, fazem uma viagem a Selva Lacandona, para a qual convidam o arque6logo
Franz Blom, casado com a fotografa Gertrude Duby. Nessa viagem conhece seu marido,
Carlos Lechuga, que a acompanhara em outras viagens como essa. Em entrevista, Lechuga

conta:

En 1948, mi padre y yo decidimos conocer los edificios pintados de Bonampak, que
recientemente se habian descubierto. Como desconociamos la forma de llevar a cabo
una expedicion de este tipo, invitamos a Franz Blom, eminente arquetlogo y
profundo conocedor de la Selva Lacandona, a ser nuestro guia. Fue toda una
experiencia conocerlo, escucharlo, hablar sobre sus recorridos. Aquél fue el inicio de
una amistad que dur6 hasta su muerte. Nuestra intencién era visitar tan sélo un sitio
arqueoldgico, pero la aventura de viaje super6 todo lo imaginable. Yo ya conocia
algunos lugares tropicales asi como la rica vegetacion de la sierra de Puebla. Sin
embargo nada podia comparar-se con aquella selva (LECHUGA apud
RODRIGUEZ, 2002, p. 36-37).



201

Segundo Rodriguez, o interesse do pai
de Ruth pela arqueologia estava também
presente nas fotografias dela, principalmente
nas que fez da Casa de las Monjas em Chichén
Itz4, no Palécio de Palenque e Bonampak, que
em fins da década de 1940 e comeco de 1950
comecavam a ser conhecidos. Dessa forma,
Ruth, seu pai e Franz Blom estiveram

adiantados um ano em relacdo a expedicdo

oficial que o Instituto Nacional de Bellas Artes

FIGURA 49: Arturo Vives. Concurso Paisaje . \
Mexicana, v.11, n. 7, 1950. ! enviou em 1949 & Bonampak, da qual

participaram Manuel Alvarez Bravo, Raul Anguiano e o explorador Carlos Frey
(RODRIGUEZ, 2002, p. 38). As viagens eram dificeis e demoradas, e isso acabava também

influenciando a escassez de alimentos, como relatou Lechuga:

Primero tomamos una avioneta a Agua Azul, que esta a la orilla del rio Usumacinta
y luego continuamos dos dias a caballo. Al volver a Agua Azul tuvimos que esperar
la avioneta cinco dias en la estaciéon maderera y, como era Semana Santa, nadie
lleg6. Cada mafiana desmontdbamos las hamacas para estar listos y nada. Por la
tarde nadabamos en el Usumacita, ibamos y veniamos al pueblo por comida, nunca
sospechamos que en Bonampack tendriamos que buscar la ayuda de los lacandones.
Ante la falta de viveres, nuestro guia se vio obligado a salir a cazar y comimos
saraguato. Al dia siguiente nos puso a buscar caracoles en el rio para hacer una sopa.
¢COmo supieron los lacnadones que estdbamos ahi? Obviamente porque ésa es su
casa. Escuchaban nuestras mochilas, sacaban alguna cosa que se les antojaban y
decian: “tuyo, ¢mio, eh?” Si uno les decia que si, se lo llevaban, si no, lo dejaban.
No havia pleito, pues el trato era de igual a igual (LECHUGA apud RODRIGUEZ,
2002, p. 40).

As viagens continuaram a acontecer na década de 1950, dessa vez para o norte do pais.
Segundo Rodriguez, em 1951 Lechuga presenciou uma ceriménia huichol que teve muita
importancia em sua vida, marcano-a para sempre. As fotografias que fez dessa cerimonia séo
dindmicas e procuram abarcar o maximo possivel do que estava acontecendo, revelando “una
joven fotografa, segura ya en sus puntos de vista” (RODRIGUEZ, 2002, p. 45). Ainda para o
autor, essas imagens de Lechuga s teriam comparacdo com as realizadas por Agustin Maya

para o livro A Treasury of Mexican Folkways, de Frances Toor, publicado em 1947, e que foi
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determinante na formagéo de Lechuga *** (RODRIGUEZ, 2002, p. 45-49). Lechuga descreveu

sua experiéncia com os huicholes durante a festa para pedir chuva:

(...) tuve la suerte de presenciar uma ceremonia huichola para pedir lluvias. Tras
cabalgar interminables horas, subiendo y bajando cerros arbolados, llegamos a uma
rancheria. La fiesta empez0 al anochecer, cuando los vecinos se congragaron en el
patio y el mara’kane — sentado en su equipal especial y provisto de su muvieri de
plumas — empez6 a cantar una narracion que fue contestada a coro por los asistentes.
Durante toda la noche, el sacerdote indigena relato ininterruptamente los origenes de
los dioses y la historia del pueblo huichol. Poco antes del amanecer fueron sacadas
al patio unas imagenes de santos catdlicos, asi como flechas sagradas... Todos los
asistentes llevaban manojos de velas encendidas. Con todo ello se compuso un altar
orientado hacia el sol naciente. Conforme clareaba el dia, el canto se volvia méas
intenso hasta culminar justo en el momento en que el sol apareci6 en el horizonte.
Fue un instante mégico, en el que todos sentimos el milagro diario que garantiza la
continuacion de la vida en la tierra (LECHUGA apud RODRIGUEZ, 2002, p. 46).

Foi somente no ano de 1952 que Lechuga
procurou o unico lugar onde poderia fazer um estudo
formal de fotografia, o Club Fotogréafico de México.
Nesses anos, 0 CFM era formado por fotdgrafos que
ainda recorriam ao pictorialismo. Segundo os artigos
gue encontramos no boletim da associacdo, no final
da década de 1940 e comego de 1950, as secOes
sobre as técnicas e equipamentos fotogréficos

ficavam a cargo de conhecidos pictorialistas, como

L.‘J' { ! Enrique Segarra, em artigos como, por exemplo,
FIGURA 50: Angel Oliva Reyes. Concurso Consultas - ¢Cuales son las diferencias entre

Folklore Mexicano. BCFM, v. 11, n. 11, nov., , L.
1950. peliculas comunes, ortocromaticas y

pancromaticas?” (BCFM, n. 5, 1949, p. 17-18), e José Turu, “Seccioén técnica — LOS

181 Sobre a importancia de Francis Toor para a formagdo de Ruth Lechuga: “El hecho determinante em la

formacion de Ruth Lechuga como fotografa fu ela publicacion, em 1947, del libro A Treasury of Mexican
Folkways de Francis Toor, uma gran estudiosa de la cultura mexicana, ampliamente conocida incluso antes de la
aparicion de este libro. Desde mediados de la década de 1920, Toor habia sido editora de la revista Mexican
Folkways; era autora de varios libros sobre la diversidad cultural latinoamericana como Three Worlds of Peru
(1949), Guide to Mexico (1934) y varias guias ilustradas sobre arte mexicano que aparecieron a mediados de la
década de 1930 y principios de la siguiente. Su trabajo era el de una investigadora que — se habia adentrado de
manera profunda en la cultura indigena y sus modos de representacién. Para Ruth, Toor se habia convertido en
una ‘heroina’. La extensa documentacion de A Treasury of Mexican Folkways vino a ser, a la par de sus
incipientes practicas como fotdgrafa, otro importante contacto con el México indigena ‘porque entonces era mas
dificil que ahora llegar a muchos lugares. El mérito de Toor es immenso por haber recompilado todos esos datos
y describirlos de una forma amena y participativa’. Pero Toor hizo algo mas en favor de Ruth: sus publicaciones
contenian dcenas de imagenes realizadas por notables fotografos. En Mexican Folkways, por exemplo, incluyd
los trabajos de Weston, Modotti y Paul Strand” (RODRIGUEZ, 2002, p. 49-50).
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problemas de las exposicion” (BCFM, n. 6, 1949). Pictorialistas como Segarra, Turu, Lopez
Aguado e Francisco Vives eram considerados pelo clube como os “catedraticos” da fotografia

nacional:

Muchos factores la hicieron asi: Fotografia de accion, un tema siempre nuevo;
kodakchromes maravilhosos, subasta familiar animada por Manuel Ampudia, el
crooner del ingenio, y para cerrar con broche de oro: el debut de “los Catedraticos”,
LOPEZ AGUADO, VIVES, SEGARRA, trés solidos pilares de la técnica
fotografica Nacional, quienes pusieron de relieve una vez mas su bien conquistada
fama, reconocida por propios y extrafios, por resolver con atingencia los problemas
que les fueron planteados (AGUNDIS, n. 6, 1949, p. 10).

Tinham bastante definida sua politica sobre a imagem. Um de seus idedlogos,
Nicholas Haz %, assinalava em um livro publicado em 1952 pelo préprio clube, que os temas
para os fotografos pictorialistas eram 0s campos e mares liricos e romanticos, bonitas flores,
gente velha, feliz, singulares, com caracteristicas exoéticas. Apontava também o que o
fotografo ndo devia fotografar: destruicdo, crime, lixo, miséria, nada que tivesse a ver com 0s
documentaristas, que se especializavam em fotografar o mais abominavel, as situacGes
escandalosas, e que podem encontrar com essas fotografias, um modo de envergonhar a
sociedade e os governos, afirmacdo que marca fortemente 0 posicionamento governista,
eslitista do clube (RODRIGUEZ, 2002, p. 50-52). Diante da rigidez quanto a temaética e

estética fotogréafica, Ruth logo abandona o CFM:

Ya habia aprendido lo que queria aprender. Y realmente no me gustaba lo que hacia
ahi. Me era muy féacil: tenia un chorro de trofeos que obtuve tomando borregos que
caminaban contra el sol en medio de una nube de polvo y cosas por el estilo. Nunca
me interesd hacer una foto académica, tradicional, de un gusto ya visto. Me

162 Esse livro de Nicholas Haz foi organizado a partir de um curso que este deu para os associados do CFM em
1951 com o mesmo titulo, “Manejo de las imagenes”. Posteriormente foi editado em inglés pelo autor, e
traduzido do inglés pelo sécio do CFM, Arturo Vives. Tanto Vives quanto Haz assinavam como representantes
da P.S.A. A publicagdo em espanhol foi feita no ano seguinte, 1952, pelo proprio CFM. Pudemos consultar um
exemplar no arquivo pessoal de José Antonio Rodriguez. Cf. HAZ, Nicholas. Manejo de las imagenes. Trad.
Arturo Vives. México: Club Fotografico de México, 1952. No boletim n. 80, encontramos um artigo de Haz
transcrito do Correo Fotografico Sudamericano, dividido em cinco partes, intitulado “Arte e composi¢do”. A
Gltima parte do artigo foi publicada em abril de 1953, acompanhada de uma nota de pesar pelo falecimento de
Haz naquele mesmo ano. A nota nos informa ainda que Haz nasceu na Hungria, mas viveu muitos anos nos
Estados Unidos, onde se destacou no meio clubista ndo sé pela produgdo fotogréfica, mas pelo conhecimento
técnico. Cf. HAZ, Nicholas. “Arte ¢ Composi¢io”. In: Boletim Foto Cine, n. 80; 81; 82; 83; 84, ano VII, dez. de
1952 a abril de 1953. Sobre Nicolds Haz no boletim do CFM, no ano de 1949: “La Comision de Relaciones
Internacionales informa por conducto de nuestro compariero Otto Donne que estd en comunicacién con el
conocido y prestigiado Maestro Sr. Nicaolas Haz para ver si es posible que en fecha se puedan dar en México
cursos de fotografia como los dio la vez pasada. Esta noticia se llené de alegria, pues dada la competencia de
este profesor y el gran numero de socios que a no dudar desearan asimilar sus ensefianzas, esperamos que este
proyecto sea pronto una realidad en bien de la marcha de nuestro querido Club” (VISOR, n. 3, 1949, s/p).
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interesaba mas realizar una buena fotografia documental de los grupos indigenas
(LECHUGA apud RODRIGUEZ, 2002, p. 52).

Sua ideia de como construir a imagem
fotogréfica que Ihe interessava como documentagéao
dos grupos indigenas tinha sido sua descoberta
como fotografa, na pratica e na interacdo com esses

grupos, como aponta Rodriguez:

Y ahi estaban essas primeras obras en donde se observan
resoluciones que describen el contexto de la escena: los
personajes em interaccion con los objetos festivos, el cuadro
ampliado a los limites exactos para mostrar la atméfera y una
diversidad de matices culturales que se encadenaban en las
imagenes. Sin descuidar nunca de la forma, configuraba sus
fotografias como un cuadro narrativo. Sus trabajos eran una
manera de coparticipacion — entre ella y la cirscunstancia en la
que se encontraba inmersa — para dar cuenta de los sucesos y
hacer sentir su presencia al espectador. Ese habia sido su
hallazgo personal y lo segui6 poniendo en practica afios

FIGURA 51: Guillermo Mier - Nostalgia después, a la manera de la generacion a la que ella pertenecia
Indigena. Concurso Folklore Mexicano, BCFM, (RODRIGUEZ, 2002, p. 53-54)

v. I, n. 11, nov., 1950.

Ja havia aprendido técnicas, ganhado concursos oferecidos pelo clube, mas néo
gostava do que fazia ali. Em finais de 1956, Lechuga e outros membros do CFM, como
Ricardo Calderdén, Mario Nader, Victor M. Noriega, Estevan A. de Varona, Emilio R. Mata,
Juan P. Deutsch (irmdo de Ruth), Armando Meyer, se desligaram da associagdo e comegaram
0 planejamento de outro grupo, o Grupo Fotografico La Ventana (RODRIGUEZ, 2002, p.
55). Rodriguez ressalta que a dissidéncia de fotografos do CFM para o La Ventana nédo foi
vista com bons olhos pelos associados do Club. Em 1956, ano da fundacdo do La Ventana e
da primeira exposi¢do que realizaram como grupo, Arturo Vives, entdo presidente do CFM
escreveu sobre o assunto no editorial do boletim (RODRIGUEZ, 2002, p. 56). Para Vives,
segundo o editorial, a exposicdo do La Ventana era uma exposi¢do de fotografia moderna.
Ainda segundo Rodriguez, no mesmo volume do boletim do CFM, o nome de Ruth Lechuga
aparecia em um quadro de honra por sua alta pontuacdo e popularidade dentro do Club,
estando acima de “fotografos de futuro reconocimiento como Manuel Carrillo, Enrique
Bostelmann y la experimentalista Aurora Eugenia Latapi, e incluso del mismo Arturo Vives
(RODRIGUEZ, 2002, p. 56):

(...) en dias passados, fui invitado a visitar la exposicion, que um grupo de fotdgrafos
aficionados encabezados por el Dr. Estevan A. de Varona, abrié em la Casa del



205

Arquitecto y segln el sentir y decir de los componentes de éste grupo, que se ha
llamado “La Ventana”, es de arte moderno. No es mi intencidon hacer una critica
sobre dicha exposicion de si es o no, de arte moderno (...). Yo hubiese sido el
primero en felicitar a éste grupo que, sin considerar si tiene 0 no razon, si es o deja
de ser moderno, si sera 0 no del agrado de los espectadores, porque representaria un
esfuerzo loable, por encontrar una nueva teoria o tendencia en el arte fotografico, si
tras de ello, no se encubriera una discidencia solapada y de conveniencia, pues no se
explica, que siendo un grupo formado por doze personas, de las cuales once son
miembros del Club Fotografico de México, hagan una exposicion fuera de los
recintos de este Club y sin conocimiento de él hasta en visperas de ser inaugurada, y
en dicha exposicidn, ni por casualidad se ve algo que indique que dicho grupo
pertenece al CFM, esto Ultimo en si representa la ingratitud hacia su Club, donde la
mayoria del grupo de ha formado (fotograficamente hablando) y otros que al venir al
pais, el Club les ha abierto sus puertas no solamente las “ventanas”, brindandoles la
amistad y fraternidad de que siempre ha hecho gala. (...) Solo podemos pensar, que
al hacer esta exposicion en la Casa del Arquitecto, la idea ha sido, dar la impresio6 al
publico, de que se trata de un grupo que no tiene ningunos nexos con el CFM (...)
(VIVES, n. 9, 1956, p. 9).

Na exposicdo do La Ventana,
impresso no catalogo organizado pelo
grupo, estava o manifesto La Ventana,
em que deixam claro o posicionamento
que tem diante da fotografia, que naquela
década, diante das mudancas rapidas
pelas quais a sociedade passava, nédo
poderia continuar tratando das coisas do

mundo da mesma forma, precisava

FIGURA 52: Francisco Vives - Idilio. Concurso Folklore .
Mexicano, BCFM, v. II, n. 11, nov., 1950. encontrar uma nova maneira de

expressdo. Essa maneira ndo esta explicita como a de uma estética moderna, mas sim na
forma de uma fotografia subjetiva. Esse manisfeto foi traduzido e publicado na integra no
BFC, sendo a estética subjetiva o ponto de concordancia para esse primeiro contato entre 0s

grupos.
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CAPITULO 4.: Conexdes Latino-Americanas

Pensar o olhar como o
construtor da vida de uma regido
historica, cultural e geogréfica.
Talvez seja essa a questdo quando se
busca entender a conformacdo de
uma fotografia chamada latino-
americana: olhares multiplos
construindo um  impressionante
panorama estético, social e cultural
de uma regido do mapa que por
muito tempo foi definida como

periférica. Uma trama tdo complexa

quanto fascinante, um emaranhado
FIGURA 53: Gertrudes Altschuls, BFC n. 81, 1953. de referéncias visuais das mais
variadas que nos dizem de vivéncias
singulares que conformam um mapa de heterogeneidades. Uma discussdo dessa natureza é
tarefa imensa, que aqui ndo nos cabe. Mas chamar o assunto e pontua-lo tornou-se necessario
a partir do momento em que nos preocupamos com a presenca de clubes latino-americanos
nas paginas do BFC. E os rumos ainda foram outros quando nos apercebemos de que os dois
grupos fotograficos latino-americanos mais expressivos para as discussdes do FCCB na
década de 1950, foram criados e organizados por fotdgrafas.
A presenca feminina no interior dos fotoclubes, como fotografas, era até entdo rara. O
caso mais conhecido de participacdo feminina em fotoclube na primeira metade do século XX
é 0 de Herminia Nogueira Borges ', filiada ao Photo Club Brasileiro: “E importante destacar
a qualidade da producéo fotografica de Herminia Nogueira Borges, uma das raras mulheres a

atuar como fotdgrafa no Brasil na primeira metade do século XX” (MELLO, 1998, p. 95).

183 Herminia Nogueira Borges nasceu no final do século XIX, no bairro de Laranjeiras, Rio de Janeiro, onde
recebeu boa educacéo, que incluia o aprendizado do desenho, da pintura e da muisica. De 1912 a 1914, morou em
Lisboa, voltando ao Brasil em 1918, quando se casou com Jodo Nogueira Borges, fotografo amador que
incentivou o aprendizado de Herminia na fotografia. Filiada ao Photo Club Brasileiro e participante de muitos
concursos promovidos pelo clube, Herminia no entanto desenvolveu, segundo Mello, uma fotografia que prezava
a naturalidade: “(...) ela prefere as fotografias realizadas com luz natural, recusa os efeitos de difusdo e as
trucagens, além de alguns temas classicos do pictorialismo, como o ‘nu artistico’. Utiliza quase sempre o
brometo e orienta suas imagens mais pela intengdo do que pela teoria, reforcando o dominio do fotografo em
todas as etapas do processo fotografico” (MELLO, 1998, p. 95).
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Jé a participacdo das mulheres no Bandeirante estava na maioria das vezes circunscrita
a Secdo Feminina, que tinha como funcdo ajudar na organizagdo dos coquetéis e outros
eventos no espaco da sede do clube. Ndo encontramos nenhuma descricéo direta sobre como
funcionava detalhadamente a Se¢do Feminina, mas em alguns momentos as atividades que
elas desenvolviam aparecem em pequenas notas. Podemos dizer que a maioria das mulheres
que pertenciam a essa segdo eram casadas
com associados, e que sua participacdo se
restringia a ajuda na organizacdo de
eventos. Citamos como exemplo caso da
diretora da Secdo Feminina do FCCB no
ano de 1947, Elza Benedict, que aparece
em uma fotografia em que retoca o verniz
das molduras que enquadrariam as
fotografias do V Saldo. A legenda da
fotografia diz: “As maos femininas
colaboram também nos preparativos do
Saldo. Dona Elza Benedict, nossa
dedicada consocia e diretora da Seccdo

Feminina, encarregou-se de retocar o

verniz das molduras onde seriam

FIGURA 54: BARBARA MORS - Punhos de ago — drad f fias”
Fotografia usada em artigo sobre composicdo de Aldo ©nquadradas as otografias

Lima (BFC n. 56 - dezembro de 1950). (RETOQUES 1947 n.9 0 12)

Na década de 1950 *** esse perfil muda um pouco e comecam a aparecer no boletim
fotografias feitas por mulheres, além de referéncias a elas nos artigos sobre os saldes, apesar
de poucas. A primeira fotografa a aparecer no boletim do Bandeirante foi Barbara Mors,
associada do FCCB e expositora nos Saldes. Uma fotografia sua em que conversa com
Eduardo Salvatore durante o VII Saldo Internacional foi publicada com a legenda: “NO
ULTIMO SALAO - Barbara Mors, a Unica expositora paulista do VII Saldo, em animada
palestra com nosso Presidente” (BFC, 1948, p. 8). Somente por ocasido do X Saldo, no
entanto, seu nome surgiu em uma critica publicada em O Estado de S. Paulo, em que Van

Wyer referiu-se a ela nos seguintes termos: “(...) uma senhorinha, Barbara Mors, doce e

164 Algumas fotografas que aparecem no BFC na década de 1950, além da Barbara Mors e Dulce Carneiro s&o:
Nair G. Steranyi, Gertrudes Altschuls, Maria Helena Valente da Cruz.
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simples, membro do F. C. C. B., e que deve-se ter de olho pois ela pode superar os melhores”
(WYER, 1951, n. 66, p. 7). Além de Mors, destacamos a presenca da poetisa e fotografa
Dulce Carneiro *°, que assinou uma sec¢do inédita de entrevistas intitulada “Inquérito —
Intelectuais brasileiros respondem: Fotografia é Arte?”, que foi publicada apenas duas vezes.
Na apresentacdo da secdo, Carneiro explica que tem o proposito de aproximar a elite
intelectual brasileira da arte fotografica:

O Foto-cine Clube Bandeirante, em cujo nucleo orgulha-se de possuir alguns dos
mais notaveis fotdgrafos do Brasil e do mundo, estende as maos aos criticos de
artes-plasticas, escritores e artistas em geral,
para que, em um ‘shake-hand’ simbolico,
trazer ao nosso meio fotografico a
sensibilidade treinada dos lideres do ambiente
artistico em geral (CARNEIRO, 1956, n. 101,
p. 14-16).

A primeira entrevista foi feita
com o escritor José Geraldo Vieira,
apresentado como “critico de artes-
plasticas de um dos nossos maiores
jornais”, ficcionista de renome, autor
de A quadragésima Porta, A mulher
gue fugiu de Sodoma e A tunica e 0s
dados (CARNEIRO, 1956, n. 101, p.
14-16). A segunda, no boletim 103,

sem data, foi respondida por Milliet,

FIGURA 55: Nair G. Steranyi — Escape — Concurso Interno .
(BFC n. 60, marco de 1951). apresentado por Carneiro:

Sem temor do lugar-comum, lembramos: o0 nome Sérgio Milliet dispensa qualquer
apresentacdo. Sua importancia em nosso mundo intelectual € ratificada por cada
pagina de observacdo fina e profunda que lhe € caracteristica. (...) Sensibilidade
mais cultura fazem a soma de que define a obra de Sérgio Milliet (Carneiro, s/d, n.
103, p. 10 — 11).

1%5Na edicdo de 1953 do livro de poesias de Dulce Carneiro, Além da Palavra, encontramos dados sobre sua
filiagdo também ao Clube de Poesia de Sdo Paulo, fundado em 1948. Durante quatro anos o clube teve Cassiano
Ricardo como presidente, “que promoveu a realizagdo de numerosas conferéncias e a publicagdo dos primeiros
cadernos de poesia”. O clube organizou cursos de poesia iniciados em virtude de um convénio com a Prefeitura
de S&o Paulo, contanto um total de 48 conferéncias, além da publicacdo de uma Antologia da Poesia Moderna. O
livro de Dulce Carneiro foi a nona publicacdo dos Cadernos do Clube de Poesia, estando entre 0s primeiros
nameros, Auto do Processo — Haroldo de Campos, 1950, e O Carrossel — Décio Pignatari, 1950. A edigdo traz
ainda um retrato de Dulce Carneiro, um desenho assinado por Ademir Martins, com data de 1953. Cf.
CARNEIRO, Dulce. Além da Palavra. S&o Paulo: Cadernos do Clube de Poesia, 1953.
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No final da apresentacdo de Milliet, uma nota diz da intencdo em continuar as
entrevistas. Os proximos na lista de Carneiro seriam Paulo Mendes Almeida, Lourival Gomes
Machado “e assim sucessivamente” (Carneiro, s/d, n. 103, p. 10 — 11). No entanto, depois de
Milliet, a secdo nédo volta a aparecer no boletim. Ainda de Carneiro encontramos no boletim n.
93, de 1955 o artigo “O olho, o visor ¢ a paisagem” *.

Ja quando falamos nos grupos fotograficos latino-americanos vinculados ao
Bandeirante na década de 1950, falamos do protagonismo da fotografa argentina Annemarie
Heinrich e da fotégrafa mexicana Ruth Lechuga, a primeira alemd e a segunda austriaca, que
imigraram para a América em busca de novas oportunidades. Com o termo protagonismo
gueremos ressaltar o fato de que foram essas fotdgrafas, anteriormente filiadas a importantes
fotoclubes em seus paises, que ndo mais se adequam ao ambiente fotoclubista, ressaltando a
falta de sentido e de vinculo da fotografia que produziam (pictérica) com a realidade moderna
da década de 1950. Cada uma a seu modo, depois de se desligar dos fotoclubes, reuniram um
novo grupo de fotografos amadores, que segundo suas percepcdes, estava mais atento para as
questdes do seu tempo, além de ndo possuirem as caracteristicas formais do fotoclube no que
diz respeito a sua estruturacdo. O que se mantém nesses grupos sdo as exposi¢des como forma
de dar visibilidade as imagens que produzem, e a participacdo na rede de comunicacdes dos

fotoclubes.

4.1: Conexoes argentinas

A desproporcdo entre a participacdo no FCCB dos dois paises, Argentina e México é
evidente. A Argentina se fez presente desde o primeiro nimero do boletim, na importante
figura de Alejandro Del Conte e sua revista Correo Fotografico Sudamericano, e permaneceu
até a data limite de nossa pesquisa, 1959. Durante a década de 1950 a Argentina estreitou suas
relacbes com a presenca da fotdgrafa Annemarie Heinrich, principalmente, e do grupo
Carpeta de los Diez. J& 0 México pouco figura no boletim, aparecendo com mais destaque em

dois momentos: quando da apresentacdo do Grupo Fotografico La Ventana e quando do

188 Dylce Carneiro também aparece como 22 secretéria no | Congresso Brasileiro de Clubes de Cinema, realizado
em agosto de 1950 no Masp (BFC, 1950, n. 52, p. 21). Sobre a presenca feminina no ambiente fotoclubista
citamos ainda, no boletim n. 58, de fevereiro de 1951, a noticia da realizacdo do | Saldo Feminino de Arte
Fotografica de S8o Carlos, iniciativa da diretora da Divisdo Feminina do Foto-cine Clube Sancarlense,
professora Elza de Angelis. Segundo a nota, a participagdo se reservava “apenas as fotografas do belo sexo”
(SALAO FEMININO DE ARTE..., 1958, n. 58, p. 32).
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anuncio da realizagcdo no México, em 1959, da 12 Exposicion Latinoamericana de Fotografia,
uma parceria do Grupo Fotografico La
Ventana com o FCCB.

A intencdo de organizar uma
primeira exposi¢cdo capaz de reunir uma
visdo fotogréafica da América Latina ainda
em 1959 se mostra relevante para
ampliarmos as possibilidades de estudo
sobre a fotografia latino-americana.
Procuramos ndo mapear minuciosamente
todas as referéncias a paises e fotdgrafos
latino-americanos que tiveram contato
com o FCCB ', principalmente através
dos saldes internacionais, ‘“canais de
comunicacéo privilegiados entre o Brasil e
a América Latina” (MAGALHAES &
PEREGRINO, 2012, p.177), mas

desenvolver as duas conexdes mais

FIGURA 56: Linhas, Gertrudes Altschuls (BFC n. 84 —
abril de 1953).

significativas para o assunto de maior
importancia nos anos de 1950: a procura por inovagdes no campo da fotografia artistica dos

fotoclubes. Uma referéncia latino-americana recorrente e incontornavel no BFC quando

167 As visitas de membros de fotoclubes de paises da América do Sul eram bastante comuns. Como exemplos de
como se travavam esses contatos/recepcdes no Brasil, temos a visita do presidente — fundador do Foto Club
Uruguayo e do presidente do Clube Fotografico do Chile. Em 1947, em misséo cultural em S&o Paulo, o médico
uruguaio Augusto Turenne, que vinha pronunciar uma palestra na Associacdo Paulista de Medicina, foi também
recepcionado pelo FCCB. Turenne foi presidente e fundador do Foto Club Uruguayo, e articulista da revista
Correo Fotografico Sudamericano, assinando com o pseudoénimo de “Viejo Amateur”. Um de seus artigos havia
sido transcrito no mesmo nimero do BFC, com o titulo “Bueno va el oleo!” (VISITANTE ILUSTRE, 1947, n.
18, p. 5), e em novembro de 1948, “A voz de Turenne”, que havia falecido em fevereiro de 1948, texto que foi
escrito como introducdo ao Primeiro Saldo de Fotografia do Uruguai, em Montevidéu, em marco de 1931. Como
homenagem a Turenne, vérias sociedades do Prata decidiram publicar esse texto em forma de panfleto e ser
distribuido entre os interessados (A VOZ DE TURENNE, 1948, n. 31, p. 6). Por ocasido do nono aniversario do
clube, em maio de 1948, o FCCB recebeu a visita do presidente do Clube Fotogréafico do Chile, Dr. Humberto
Correa Castillo, que aproveitou sua estadia em Sdo Paulo para estudos sobre sua especialidade médica, Castillo
participou de algumas solenidades dos festejos do aniversario do clube, fazendo uma exposicdo de slides de
trabalhos em cores produzidos pelo Clube Fotografico do Chile sobre aspectos naturais do pais (VISITANTE
ILUSTRE, 1948, n. 25, p. 17).
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focamos na América Latina, ¢ a revista Correo Fotografico Sudamericano ®8, publicagdo que
comegou independente e depois se vinculou ao Foto-Club Buenos Aires ', e seu presidente,
Alejandro Del Conte. No primeiro nimero do boletim aparece a primeira referéncia ao
intercAmbio travado entre a revista argentina e o Bandeirante. Na se¢ao chamada “O
‘Bandeirante’ no exterior”, encontramos a transcri¢cdo de um trecho de artigo escrito por Del
Conte sobre a presenca do FCCB no Saldo Inter-Americano, promovido pelo Foto-Club

Buenos Aires:

La impresién que hemos recogido al ocuparnos nimeros atras del Salén Uruguayo
sobre el aporte brasilefio, podemos repetirla en esa ocasion. Cada vez se superan en
sus conjuntos y se ve un progreso muy halagador en autores que, por su continuada
presentacion, ya son bien conocidos. Farkas con “Futurismo” y “Detalhes” aborda la
composicién con caracteristicas propias valiéndose del juego de lineas que busca en
los temas, y aunque no logra por completo traducir una idea definida, da notas
visualmente muy agradables. Muniz tiene en “Hermida” un cuadro donde el
misticismo estético introducido valoriza el motivo basico. Yalenti, Salvatore,
Laurent, Gaudi y Mendes, son autores que se destacan por sus intenciones, algunas
de ellas como “Fragilidad” de gran delicadeza de concepciéon (O BANDEIRANTE
NO EXTERIOR, 1946, n. 1, p. 5).

No ano de 1947, no n. 561, a revista de Del Conte trazia na capa uma fotografia de
Tomas Farkas, “Cachoeirinha” (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 179). Em maio de
1950 o BFC traduziu uma nota do CFS escrita por Del Conte tratando do retrato fotografico,
em que o autor apontou o trabalho de Francisco Albuguerque, na época associado do FCCB,
como exemplo bem sucedido do género, que deveria compreender “expressao de linhas”,
“distribuicdo de massas” ¢ o “mais do que tudo”, que seria justamente a capacidade do
fotografo de captar a personalidade de seu retratado. Para Del Conte, Albuquerque quando
retrata, “estd denunciando, em altas vozes, o artista” (DEL CONTE, n. 49, 1950, p. 8).

Segundo as pesquisadoras Angela Magalhdes e Nadja Peregrino, levar em conta o
movimento fotoclubista latino-americano nos ajuda a entender esse movimento como algo
que serviu para “alavancar uma aproximacao entre Brasil, Argentina e Uruguai, haja vista

que, aquela altura, a fotografia amadora ja estava com o seu caminho solidamente

188 No BFC n. 32, Eduardo Salvatore transcreveu uma nota que foi envida pelo FCCB ao Correo Fotografico
Sudamericano em homenagem aos 27 anos da publica¢do, que em novembro de 1948 havia publicado sua revista
n. 600 (O N° 600..., 1948, n. 32, p. 16).

169 A proximidade com a Argentina também se evidencia através da conexdo mantida com o Foto Clube de
Concordia. Em ocasido do falecimento de um de seus membros fundadores, Aranda Espinds, foi feita uma
homenagem ao fotoamador na “Nota do més” de junho de 1947. A noticia foi recebida através da revista Correo
Fotografico Sudamericano. Segundo a nota do BFC, Espinds foi um grande colaborador do | Saldo Internacional,
sendo o contato que ajudou a fortalecer as bases das medidas iniciais que vieram a estreitar as relacdes e o
intenso intercambio entre o FCCB e o Foto Clube de Concordia (A NOTA DO MES, 1947, n. 14, p. 1).
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pavimentado nesses paises” (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 176) . Sobre a
importancia do intercambio de publicacBes para 0 mundo da fotografia amadora, as autoras

destacam justamente a relacdo mantida entre 0 FCCB e Del Conte:

Em S&o Paulo, por exemplo, o Foto Cine Clube Bandeirante, surgido em 1939,
transformard seu boletim informativo na revista Boletim Foto Cine em 1946,
editando - a por vérias décadas. Em suas paginas, a colaboracdo de personalidades
destacadas sera uma constante; e o intercdAmbio com revistas nacionais €
estrangeiras, um fator determinante para a difusdo de ideias, a exemplo da relacéo
mantida com o editor do Correo Fotografico Sudamericano em diversos nimeros
(MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 31).

A revista Correo Fotografico Sudamericano, segundo as autoras, “ocupa posi¢do Sui
generis no contexto da América Latina”. Foi uma publicagdo independente que se manteve
ininterrupta por trinta anos, sendo considerada por seus leitores “espalhados pelo mundo — a
mais importante revista do género” (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 28 - 29). O
gue mais se destacou nessa publicacdo, foi a forma com que projetou a fotografia em uma
“perspectiva cultual abrangente, na medida em que dava visibilidade as formulagdes tedricas e
estéticas manifestadas desde sempre pelo meio associativo fotografico”. Segundo as autoras,
nessa revista era possivel encontrar, ndo s6 o material informativo sempre atualizado com as
novidades do momento, mas também nela foi “tecida uma rede de discussoes ¢ colaboragdes
entre fotografos e entusiastas de diversas nacionalidades”. No entanto, mesmo carregada
dessas caracteristicas que a conectavam com as discussdes mundiais, possuia também carater
regional quando salientava as noticias e impressdes dos saldes realizados pelos fotoclubes
latino-americanos como o Foto Clube Uruguayo, o Foto Clube Peruano, o Foto Clube de
Cuba e o Foto Cine Clube Bandeirante (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 29). Em

170 As autoras ainda destacam o fato de o governo brasileiro, entre 0s anos de 1941 a 1948 ter investindo na
aproximagdo com o0s demais paises latino-americanos através do suplemento “Pensamento da América”,
publicado no jornal Amanhd, influente instrumento de propaganda cultural do Estado Novo: “Até onde podemos
observar, a fotografia estava ali inserida por um viés documental, sem o enfoque de qualquer debate critico
acerca do potencial da linguagem moderna que, aquela altura, ja ocorria de forma mais visivel em S&o Paulo e no
Rio de Janeiro” (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 176). Destacam ainda a participacdo do fotografo
argentino Juan Antonio Alvear como grande dedicado ao estreitamente dos lacos de amizade entre Brasil e
Argentina no final da década de 1950 e comego de 1960: “(...) podemos observar que grande parte do sucesso
alcancado pela fotografia brasileira na Argentina se deve a colaboragdo de Alvear, que, depois de viver longos
anos no Rio de Janeiro, ao retornar para Buenos Aires, exerceu a representacdo da UBFC [Unido Brasileira de
Fotografia e Cinema]. Dedicando-se de corpo e alma ao estreitamento dos lacos de amizade entre os dois paises,
publicou na Fotoarte as entrevista de Annemarie Heinrich e Pedro Otero, além de reportagens sobre diversas
exposicles realizadas em ambos 0s paises. Esse intercAmbio contava com o apoio de personalidades da
representacdo diplomatica brasileira que patrocinaram a exposi¢do “O Brasil que Eu Vi” de Pedro Otero,
apresentada em nosso pais em 1960 e posteriormente na Argentina e Uruguai. Estava em curso nessa ocasido, o
sonho de se criar uma confederagdo latino-americana de fotografia, que, até onde sabemos, ndo foi concretizado
(MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 177-178).
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1951 foram comemorados os 30 anos da publicacdo do CFS, fato destacado no BFC, assim
como a importancia de Alejandro Del Conte para os amadores de fotografia da América do
Sul:

O decorrer do més de janeiro assinalou para os clubes e fotografos da América do
Sul, a passagem de uma efeméride sumamente grata: o 30° aniversario da prestigiosa
revista “Correo Fotografico Sudamericano”, a brilhante publicacdo que recebe a
esclarecida orientagdo de um grande jornalista e incansavel idealista, inteiramente
dedicado ao estreitamento de relacBes entre todos os grémios fotograficos sul-
americanos e que registra em sua brilhante folha de servigos, uma imensa série de
relevantes empreendimentos, criteriosa orientacdo e dedicada cooperagdo. Esse
personagem, a quem tanto deve a Arte Fotografica no nosso Continente, tem
consagrado toda a sua existéncia a concretizacdo de ideal tdo nobre, impondo-se a
admiracéo e respeito da coletividade, contribuindo deveras para um intercAmbio
intenso entre as agremiagbes fotograficas sul-americanas e sendo mesmo
responsavel pela instituicdo de véarias e proveitosas iniciativas. Alejandro C. Del
Conte é seu nome e aqui desejamos registra-lo, com toda a nossa admiragdo e
reconhecimento (30° ANIVERSARIO DO..., 1951, n. 58, p. 25).

A revista e seu idealizador sdo saudados ainda como “marco de pan-americanismo” *'*

¢ exemplo de “ética profissional”. Sobre Alejandro Del Conte ¢ sua trajetdria como fotografo
amador sabemos mais através do artigo de duas paginas publicado no BFC por ocasido de seu
falecimento '"?, apenas um ano depois de completar os 30 anos de CFS, em 2 mar¢o de 1952,
aos 54 anos. Polacow, autor do artigo, diz que pretendeu fazer uma pequena homenagem ao
criador do CFS através de “um ligeiro trago biografico” (POLACOW, 1952, n. 71-72, p. 8).
Del Conte foi apresentado como alguém que desde muito cedo esteve ligado a
publicacdes de revistas e jornais, “fascinado pelo clima intelectual ¢ artistico do seu meio”
(POLACOW, 1952, n. 71-72, p. 8). Com menos de vinte anos morou por dois anos em
Tucuman, periodo em que foi editor da revista semanal Film Grafico. Em 1921 deu inicio ao
seu projeto de grande folego, a revista bi-semanal Correo Fotografico Sudamericano, que
dirigiu ininterruptamente por 31 anos. Para Polacow, “a redagdo do Correo Fotografico
Sudamericano foi a ‘celula-mater’ do movimento foto-artistico que trouxe a nacao platina a se
ombrear com o0s mais adiantados centros fotograficos do mundo” (POLACOW, 1952, n. 71-
72, p. 8). Anexos a redacdo da CFS Del Conte instalou uma galeria e um laboratério

experimentais, que se transformaram em centros de estudos e de reunido de amadores,

™ Interessante notar que Polacow usa o conceito de pan-americanismo, que significa a inclusdo dos Estados
Unidos junto aos paises latino-americanos, e que foi bastante difundido nos anos de politica de Boa Vizinhanga,
como veremos no capitulo 4. O conceito de Iberoamericanismo excluiria os Estados Unidos e incluiria os paises
Ibéricos, Espanha e Portugal.

172 Em homenagem a Del Conte foi criado na Argentina o Primeiro Concurso Latino-Americano “Alejandro C.
Del Conte”, em 1952 (NOTA DO MES; CONCURSO “ALEJANDRO C. DEL CONTE”, 1952, n. 78, p. 7 € 25).



214

chegando a oferecer cursos gratuitos. Foi ainda criado um auditério onde aconteciam ciclos
periddicos de conferéncias sobre fotografia. O espaco da CFS acabou se transformando
também em editora, lancando obras destinadas ao aperfeicoamento dos amadores, como
Formulario Fotografico ', cuja primeira edicdo é de 1939, e ainda Ampliaciones
Fotograficas e Fotografia de los colores, todos de sua autoria e que “tiveram ampla
aceitacdo no seu pais, no Brasil e em todos os outros de lingua castelhana ou portuguesa,
podendo-se considera-los obras classicas presentes na biblioteca de todos os estudiosos e
cultores da fotografia” (POLACOW, 1952, n. 71-72, p. 9). Também publicou obras de outros
autores, como por exemplo, Procedimientos de Arte en Fotografia, de Hiran G. Caldgero,
“objetivando desse modo a publicacdo periddica de obras selecionadas que viriam constituir
valiosa ajuda para o estudo da técnica e da arte fotografica” (POLACOW, 1952, n. 71-72, p.
9).

Além de sua atuacdo na difusdo da fotografia artistica, Polacow aponta também para a
incursdo de Del Conte pelo cinema, desde a difuséo de filmes, quando ainda em Tucuman,
entre 0s anos de 1916 e 1918, alugou dois teatros para fazer a exibicbes de filmes, até a
direcdo e filmagem de um documentério: “Tucuman durante las fiestas del Centenario”. Em
1932 escreveu e dirigiu um filme sonoro, “La Barra de Toponazo”, exibido pela primeira vez
no Cine Portefio de Buenos Aires (POLACOW, 1952, n. 71-72, p. 8 - 9). Destacando o
incentivo de Del Conte as atividades coletivas relacionadas a fotografia amadora, Polacow
recorda a “valiosa ajuda” que ofereceu ao FCCB quando da primeira versao internacional do

saldo de fotografia de Sdo Paulo em 1943:

Devemos proclamar esse aspecto da sua proveitosa contribui¢do ao desenvolvimento
da Arte Fotografica no mundo, beneficiarios que fomos, e mais de uma vez, de sua
valiosa ajuda. Quando o Foto-cine Clube Bandeirante se abalangou pela primeira
vez, em 1943, a promover um saldo de carater internacional — e isso em plena
conflagragdo internacional — Alejandro Del Conte, ndo s6 nos incentivou e
encorajou, mas concretizou o0 seu apoio, enviando-nos, pelo Correo Fotogréfico
Sudamericano, alentada cole¢do de trabalhos dos melhores artistas argentinos que
vieram valorizar de maneira inconteste a exposi¢éo realizada (POLACOW, 1952, n.
71-72, p. 9).

Através da CFS, das imagens que publicou, das discussbes que fomentou, podemos

observar as correntes da fotografia fotoclubista ja difundidas na Europa e nos Estados Unidos,

17 Magalhdes & Pelegrino destacam o carater inclusivo do movimento fotoclubista, dando como exemplo a
publicacdo do famoso livro de Del Conte, Formulario Fotografico, com formulas descritas em cinco idiomas.
Segundo as autoras, essa abertura possibilitada pela traducdo para maior divulgacdo do texto fazia parte da
defesa que Del Conte fazia da participacdo de todos os fotografos, ndo somente dos ligados a associagdes de
fotografos amadores, em uma formagéo integral (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 29).
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que se tornariam os paradigmas, segundo Magalhdes e Peregrino, dessa producdo na América
Latina: o pictorialismo, fortemente ligado a técnica do bromoleo (chegando a ser realizado em
1945 o 1° Salédo Internacional de Bromoleos em Rosario, Argentina) *’*, e o modernismo tal
como foi adotado pelo FCCB nas décadas de 1940 e 1950 (MAGALHAES & PEREGRINO,
2012, p. 181). O movimento pictorialista mundial, tendo tido seu &pice na década de 1910,
entrou em declinio nos anos de 1930. No entanto, no movimento fotoclubista da América
Latina encontramos inimeros aficionados que continuaram a pratica-lo até a década de 1950
(MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 179).

Tanto no CFS quanto no BFC é possivel encontrarmos ainda na metade do século XX
artigos exaltando as qualidades do bromdleo, a0 mesmo tempo em que inserem artigos sobre a
fotografia moderna. No entanto, se no BFC a questdo das novas possibilidades abertas pela
fotografia moderna ser desenvolvida e afirmada como um marco na mudanca de direcdo do
clube, o que o identificava como Escola Paulista, na CFS o modernismo aparecia, na maioria
das vezes, acompanhando as referéncias ao fotoclube brasileiro, sem deixar de fazer criticas
contra as “facilidades” empobrecedoras de certos recursos dessa estética, “bem como a
exploragdo de um ‘angulismo’ como tema e certa restricdo a influéncia dos modelos
estrangeiros, especialmente o que era avaliado como modismo” (MAGALHAES &
PEREGRINO, 2012, p. 181).

No entanto, € importante ressaltar que, se na CFS (assim como no BFC) podemos
destacar esse dois momentos expoentes da fotografia fotoclubista, o pictorialismo e o
modernismo, ndo podemos esquecer que na verdade as revistas publicavam e se dispunham a
discutir uma gama mudltipla de abordagens estéticas que se revelavam no interior dos
fotoclubes através das varias experimentacdes e possibilidades que o préprio enfoque no
estudo que o ambiente fotoclubista proporcionava e estimulava. 1sso no leva a observar que
“nem sempre a formatagdo de regras orientou as associagdes fotoclubistas” (MAGALHAES
& PEREGRINO, 2012, p. 189). Existiam as regras, os ditames artisticos por parte das
associacdes que utilizavam as regras para a submissdo de fotografias a aceitacdo dos saldes,

por exemplo:

17 Segundo Magalhdes & Pelegrino: “Poucas técnicas do século XX despertaram tamanha curiosidade por parte
do publico e tal disseminagdo entre os amadores quanto o broméleo. Por ocasido do 1° Saldo Internacional de
Bromdleos, realizado pela primeira vez na América Latina (Rosario, Argentina, 1945), o editor da revista
Alejandro Del Conte (s6cio honorario do FCCB e SFF) destacava no titulo do artigo ‘Un Salén de Bromoleos es
una escuela fecunda’ — ilustrado com uma obra do brasileiro Djalma Gaudio (Viejo seminario) — a razdo que
ainda justificava a permanéncia, por tanto tempo, de um procedimento cujo dominio técnico ndo era facil
atingir” (MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 179).
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No entanto, fica evidente que, numa escala mais ampla, o Correo Fotografico
Sudamericano mostrara, como ja mencionado, que as variagdes foram muito além
dessas limitacGes. Basta ver que o espectro de imagens publicadas naquela revista
vai desde os modelos estéticos do Pictorialismo até a fotografia moderna
(MAGALHAES & PEREGRINO, 2012, p. 189).

Os intercAmbios com a
Argentina  se  mostraram
presentes durante toda a
década de 1950, inclusive
atraveés de exposicoes
individuais, que chegaram a
ser citadas como exemplo de
iniciativa, que deveria ser
seguida pelos Bandeirantes,
pois além de exporem

individualmente em  seu

proprio pais, o faziam

FIGURA 57: "No feliz flagrante acima vemos a festejada intérprete  também no exterior, como era
argentina e José Oiticica F°, do Rio de Janeiro, entre José V. E. Yalenti e s
Aldo A. de Souza Lima, ambos de S. Paulo™ (Foto de G. Lorca). 0 caso das exposicoes que

aconteceram no espaco do FCCB, de fotoamadores como Juan Pi'"®, Alberto Pozzi, Humberto
Zappa '°, e da “consagrada artista argentina Annemarie Heinrich que vem ao Brasil

expressamente para esse fim” (NOTA DE MES, 1951, n. 58, p. 1).

175 Além da exposicdo na sede do FCCB, uma fotografia de Juan Pi, El Chayero, foi escolhida como capa do
BFC n. 49, de maio de 1950.

76 O argentino Humberto Zappa enviou ao boletim um artigo especial sobre o broméleo, “O broméleo, os
bromoleistas e seus inimigos”, em que defende o uso da técnica, ressaltando que o valor do trabalho artistico
estaria ndo somente na técnica, mas na qualidade da obra. Procurou justificar assim o uso do broméleo ainda na
década de 1950, quando, as técnicas pictoricas estdo sendo questionadas e recusadas dentro dos fotoclubes e nos
salGes. Esse artigo de Zappa pode ser colocado ao lado de outros que foram publicados no Bandeirante no
comeco da década de 1950, fazendo a defesa da estética pictdrica, e com isso ajudando a construir o caréater
“eclético” que o clube faz questdo de ressaltar nesse momento: “Si assim compreendessem os jurados de alguns
saldes, que hoje recusam de plano o bromdleo porque ‘ndo o sentem’, o entusiasmo de muitos aficionados se
voltaria novamente para a producdo de bromdleos, transportes, gomas, carvdo, papel Fresson, e etc., com um
resultado que permitiria admirar nos saldes, belas expressdes de arte fotografica, que longe de ‘destoar’ ou de
‘desmerecer’ o efeito do conjunto, contribuiriam para lhe dar uma atrativa e variada qualidade artistica”(BFC n.
42,1949, p. 11). No mesmo volume do boletim encontramos uma nota acompanhada de uma fotografia, sobre a
passagem de Zappa pelo porto de Santos, voltado de uma viagem a Europa e a caminho de Buenos Aires. Uma
comitiva formada por diretores e associados do Bandeirante foi até o litoral cumprimentar Zappa, que presentou
0 clube com dois broméleos de sua autoria (BFC n. 42, 1949, p. 24).
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4.2: O protagonismo feminino nas conexdes latino-americanas

Ja anunciada com antecedéncia na Nota do Més de fevereiro de 1951, a exposicdo de
Heinrich aconteceu logo no més seguinte, e foi apresentada por dois artigos no BFC, um sem
assinatura, e outro assinado por Jacob Polacow. A exposicao, realizada no espaco da Galeria
do Masp e financiada pelo FCCB, contou com 100 trabalhos da autora, que ndo apenas enviou
as obras, mas veio pessoalmente acompanhar os preparativos da exposi¢édo e visitar a cidade
de S&o Paulo com seu marido, Alvaro Sol, escritor e critico de cinema *”".

Nesse ano de 1951, Heinrich ja era uma fotdgrafa amadora reconhecida
mundialmente. Ja havia participado de alguns salées do FCCB, e recentemente havia
conquistado o 2° Prémio no Festival Internacional de Fotografia em Cores de Turim.
Annemarie Heinrich estava sendo “aguardada pelos circulos fotograficos paulistanos, com
indisfarcavel ansiedade” (ANNEMARIE HEINRICH EM SAO PAULO, n. 59,1951, p. 26), 0
que podemos notar pela grande divulgacdo de seu trabalho e de sua visita ao clube. O artigo

de Polacow (que logo no comego do texto se refere a Heinrich como “astro da Arte

" No boletim n. 61 (maio de 1951), foi transcrito da CFS n. 656, um texto escrito por Heinrich e Sol sobre a

visita a0 Bandeirante. Os autores propde uma narrativa bastante diferente das encontradas no boletim,
entremeando a narragdo da viagem a partir do aeroporto, a descricdo do hotel, da sede do FCCB com dialogos
criados para se encaixarem nessa descri¢do, procurando dar a impressdo de que tudo aconteceu em um dia de
visita ao clube. Fica muito clara a intengdo de reforcar os pontos positivos sobre clube (o que deixa a narrativa
carregada de um tom pouco natural, muito “for¢ado”), como a aquisi¢do da sede propria, o acontecimento dos
seminarios de fotografia, a forma de avaliacdo utilizada no FCCB, a realizacdo da 1% Convencdo e a adocéao
desse método do Bandeirante como forma de avaliagdo para os fotoclubes brasileiros, a presenca do busto de
Hercule Florence como iniciadora da apresentacdo de sua descoberta, culminando com a entrega dos boletins de
1948 que contam a histéria de Florence, feita pelo proprio Arnaldo Machado Florence que por acaso se
encontrava na sede naquele momento. O tom propagandistico (extremamente pautado na construgdo identitaria
feita pelo FCCB, como apontamos nesse trabalho) do texto fica evidente desde o inicio, quando, por exemplo,
fazem a descricdo da cidade S&o Paulo, comparando-a ao FCCB: “(...) também este dinamismo, esta
responsabilidade, esta simplicidade em carregar sobre os ombros as a¢bes e as empresas construtivas e de
elevacdo mais esforcada e custosa, as observamos no processo geral da grande cidade irm&, em plena evolucdo
para a maturidade. Sua arquitetura, suas ruas, indUstrias, meios de expressao, mostram uma juventude pujante,
decidida, muitas vezes audaz: os jovens bandeirantes, também nisto, continuavam sendo a sintese viva de seu
povo”. O texto segue nesses termos, mas termina de maneira surpreendente, com um suposto dialogo entre Sol e
um associado chamado de O Amador, sobre o fotografo mexicano Gabriel Figueroa. O Amador estaria expondo
porque achava que “Figueroa (o mexicano)” lhe causava decepcdo. Se suas primeiras obras ndo passavam de
copias de Eisenstein, as Gltimas demonstravam “seu vazio interior”; se a critica comercial o aclamou em “O rio
escondido” foi uma prova de que seu trabalho ndo passava de o de “um ilustrador de postais, com afetagdes
baratas e truculéncias que o divorciam tanto da arte como da propria pelicula”. Sol intervém concordando com O
Amador, chegando a citar um critico de cinema italiano, Paolo Jacchia, que acabava de escrever sobre “as razdes
da decadéncia de Figueroa: “1°) pela auséncia de um sistema estético em geral, e 2°) em particular, pela perda ou
desvio da consciéncia de suas fontes originais, genuinas de inspiragdo, a ponto de fazer suspeitar se as teria
compreendido alguma vez. “Tais fontes eram sua gente, os indios, seus patricios, com sua tragédia atavica, sua
horrivel condigdo espiritual, humana e social, que j& haviam inspirado a grande pintura nacional mexicana de
Rivera, Orozco, Tamayo, Siqueros, etc’”. Acreditamos que esse inusitado dialogo tenha surgido para reforgar
tanto a presenca do cinema no FCCB, sua producéo e discussdo, como o trabalho de Sol como critico de cinema.
Cf.: UMA VISITA AO F.C. BANDEIRANTE. In: Boletim Foto Cine, So Paulo, n. 61, ano VI, p. 6 - 8, maio de
1947.
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Fotografica”) apresenta a trajetoria de Annemarie Heinrich de forma a criarmos dela uma
imagem fisica: insiste na descricdo da “menina bisonha de quatorze anos”, “adolescente
franzina”, imigrante que chega a Buenos Aires ainda sem conhecimento da lingua e dos
costumes, e que aos poucos, através do trabalhando cotidiano em estudios fotogréficos, foi
aprendendo a ser fotografa, construindo sozinha sua maneira de criar na fotografia:

Espinhosa, sem duvida, foi a
aprendizagem na época em que hao
existia um curso regular, siquer para
os rudimentos de fotografia. Dai a
peregrinacéo pelos estudios
profissionais de Buenos Aires, onde
cada migalha de conhecimento util
exigia como paga, dias
interminaveis de tarefa enfadonha e
rotineira. Quem poderia enxergar
naquela adolescente franzina e
timida sindo uma artesd andnima
que se consumia em tarefas de
menos importancia? Quem poderia
adivinhar a chama interior que
escaldava seu espirito num anseio
incontido de aprender para crear?
Retoque de negativo, retoque de
positivo, técnica de revelagdo e de
ampliacdo, retratos para carteira de
identificacdo, prética de iluminacéo,
foram o0s degraus penosamente
galgados para formar o alicerce de
conhecimentos basicos. Depois, 0
pequeno laboratério instalado sabe
Deus com que sacrificio,
constituindo o primeiro passa para a
libertacéo. Estudo, pesquisa,
vontade férrea de progredir,
persisténcia inabalavel, marcaram
0S anos de que seguiram.

FIGURA 58: Annemarie Herinch — Danca das mdos — o bailarino : e
mexicano Arroy em uma danga asteca com preponderancia de mimica Finalmente a realizacéo
manual, foi interpretado nessa preponderéancia visual (BFC n. 66 —  (POLACOW, 1951, n 59, p. 7).
outubro de 1951).

Todo o esforgo para se tornar fotografa serviu para “agucar o discernimento, para
avivar o espirito de analise de penetracdo, para conhecer e penetrar a alma humana”. Tendo
mais tarde participado de fotoclubes, Heinrich teria entdo atravessado “o profundo valo que
separa o profissionalismo convencional do pictorialismo fotografico”, e finalmente conhecido
as grandes possibilidades de expressdo da fotografia, segundo Polacow. Através de sua
associacdo a fotoclubes, Heinrich tomou contato com os saldes e dessa forma com o

Bandeirante. Polacow ndo nos aponta um fotoclube ao qual pudesse estar vinculada, mas nos
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diz que Heirinch “entrelacou de forma indissoluvel a sua carreira, a vida clubistica de diversas
entidades as quais esta filiada como colaboradora militante” (POLACOW, 1951, n 59, p. 7).
No volume sobre Annemarie Heinrich da colecéo argentina Del Sol, El espetaculo en
la Argentina — 1930, 1970 — Annemarie Heinrich, a também fotdgrafa argentina Sara Facio
'8 nos apresenta Annamarie: “Siempre nos sorprende esta mujer menuda, agil, vital” (FACIO,
1987, P. 4). Na década de 1980, quando Facio entrevista Heinrich, esta é considerada a
retratista mais importante da Argentina, contribuindo para que Buenos Aires fosse conhecida
como a cidade do retrato fotografico: “Desde Annemarie Heinrich e Grete Stein, Buenos
Aires es conocida como la ciudad del retrato fotografico” (BILLETER, 2003, p. 52). Heinrich
se destaca ainda por ter criado um género até entdo inexistente no pais, a fotografia de

espetaculo:

(...) Annemarie cred una especialidad inexistente en nuestro pais. No la trajo de
Europa ni de los Estados Unidos: la fue formando en Buenos Aires; todo lo aprendio
aqui de manera autodidacta. Tuvo la inteligencia, la sensibilidad de comprender el
entorno en que se movia. (...) Annemarie Heinrich cre6 la foto del espectaculo en la
Argentina (FACIO, 1987, p. 8-9).

Nascida em 9 de janeiro de 1912, Annemarie viveu com seus pais em Berlim até seus
14 anos, imigrando para a Argentina em 1927, quando um acidente acabou por impedir a
carreira de pai como violinista, o que havia tornado a vida ainda mais dificil na Europa que ja
tinha sofrido com uma guerra: “habiamos soportado una guerra y se presentia otra que no
estabamos dispuestos a sufrir” (FACIO, 1987, p. 5). Seu primeiro contato com a fotografia se
deu logo quando chegaram na Argentina, em Villa Larroque em Entre Rios, onde vivia um tio

fotografo: “Junto a €l vi, por primera vez, como aparecia una imagen sobre el papel: era

178 Erika Billeter destaca o trabalho de retratista de Sara Facio, junto ao de Annemarie Heinrich e Grete Stein,

assim como sua importancia como diretora, junto com Cristina Orive, da Coleccién El Sol, divulgadora de
fotografos latino-americanos: “Una vez mas, entre los retratistas destaca una mujer. Se trata de Sara Facio
(nascida en 1932), una apasionada de la fotografia y del estudio fotografico, cuyo trabajo gira en torno a la
practica y a la teoria de la fotografia. Son incontables los fotégrafos que ha dado a conocer en sus largos afios de
trabajo. La editorial que dirige junto a Cristina Orive ha hecho mas por la fotografia de América Latina que
cualquiera otra institucion. En la década de los setenta, Sara Facio se dio a conocer con su reportaje sobre los
Funerales del presidente Perén. Contemplando con atencién estas fotografias, enseguida descubrimos retratos
de personas entre la multitud. El retrato es su modo de abordar la fotografia. Le fascina el rostro como expresion
del todo. Retrata a celebridades y amigos — especialmente mujeres (...). Pero a quien fotografia en realidad es a
las personas de América Latina. No viaja por el mundo con sus camaras para realizar sus retratos. No sale de
Buenos Aires, la ciudad que le gusta y a la que pertenece. Es raro que le retrate a las personas en el estudio; a lo
sumo la hace en sus casas 0 en sus lugares de trabajo, donde intervienen los objetos que definen su personalidad.
Evidentemente, todos saben que van a ser fotografiados puesto que, en definitiva, éste es el motivo de su
encuentro con Sara Facio. Pero gracias a su total consagracién al modelo, consigue que este olvide la cdmara.
Siempre logra que la expresion sea absolutamente personal. A través de sus retratos, penetramos en el secreto de
cada uno de los modelos y vemos algo que de otro modo no hubiésemos descubierto (BILLETER, 2003, p. 54).
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magia!” (FACIO, 1987, p. 5). Como o pequeno povoado de Villa Larroque ndo oferecia
muitas perspectivas para um musico aposentado, sua mulher e duas filhas, mudaram-se para
Buenos Aires, onde Annemarie passou a estudar no periodo noturno para poder trabalhar de

dia, empregando-se em varias lojas alemas de produtos fotograficos:

Su conocimiento del aleman resulté entonces una ayuda insospechada. Pudo hablar
con musicos y cantantes, y conectarse con quienes formarian también parte de su
placer estético mas profundo: los bailarines (FACIO, 1987, p. 8).

Facio aponta ainda, como uma dificuldade a mais no processo de adaptacdo e de
insercdo no meio fotogréafico, o fato de Annemarie ser mulher. Assim como a lingua a ajudou
com uma parcela do meio fotogréafico e artistico argentino, também a atrapalhou em outros
contextos sociais, onde se apontava seu forte acento aleméo, o fato de ser mulher vinha
carregado da dificuldade em tratar de neg6cios, mas ser uma mulher estrangeira amenizava a

questao:

Si bien el idioma fue la primera barrera que debid superar, hubo otra no menos
grave: ser mujer. No existia la costumbre de tratar negocios, pensar o decidir junto a
una mujer. So6lo la aceptaban como “estrella”, nunca en igualdad intelectual. {Quién
era esa joven que detrds de una camara ordenaba e imponia sus condiciones? EI ser
extranjera le vali6 de mucho. Se le permitieron licencias vedadas a los nativos. La
calidad de los trabajos de la Heinrich eran indiscutibles; las necesidades del medio
las asumia con total naturalidad y solvencia. Pronto dejo de ser un inconveniente su
condicion femenina y su marcado acento, y se convirtio en “la alemana”, que, como
tal, “sabe manejar las camaras y cumplir con su deber” (FACIO, 1987, p. 8).

N&o demorou para que Annemarie se estabelecesse na capital portenha. Em 1930 abriu
seu proprio estudio, em Villa Balleter, logo se mudando para o centro da cidade, Villa
Devoto. Trés anos depois comecou a colaborar com revistas como Mundo Social, La novela
Semanal e Sintonia, e pouco tempo depois, em 1935, para Antena, El Hogar, Cinagraf, Cine
Argentino e Radilandia. Nessas Gltimas cinco, Annemarie trabalhou fazendo as fotografias de
capa por quarenta anos ininterruptos. Também foi contratada pelo Teatro Colén para
fotografar os artistas internacionais que vinham se apresentar ali (FACIO, 1987, p. 62).
Dentre as personalidades que fotografou do mundo da danca, da musica, do teatro, do cinema,
de literatura, encontramos Serge Lifar, Alicia Markowa, Enrique Santos Discépolo, Blanca
Podesta, Conchita Montenegro, Eva Perén, Libertad Lamarque, Dolores Del Rio, Wilhelm
Backhaus, Yhudi Menuhin, Galina Ulanova e Jorge Luis Borges.

No entanto, as fotos de espetaculo feitas para as revistas que a tornaram tao conhecida

como retratista, foi apenas uma parte de seu trabalho, que vai da paisagem a composicdo de
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laboratério, do nu ao retrato ao ar livre (FACIO, 1987, p. 13). Seu amplo interesse passou
também pela fotografia dos fotoclubes e grupos fotograficos. Em 1947 foi sécia fundadora do
Foto Club Buenos Aires ', do qual se desliga para criar, em 1953, o grupo fotografico La
Carpeta de Los Diez, que ja& no mesmo ano de sua formacao, realiza sua primeira exposicao.
O grupo se manteve em atividade por dez anos, e reunia treze fotdgrafos, além de Heinrich:
Eduardo Colombo, Juan Di Sandro, Penelides A. Fusco, George Friedman, Max Jacob, Alex
Klein, José Malandrino, Hans Mann, llse Meier, Anatole Saderman, Ferd Schiffer, Boleslaw
Senderowicz e Augusto Valmitjana **.

O grupo foi apresentado aos leitores do FCCB j& no mesmo ano de seu surgimento,
1953, no boletim n. 85, voltando a aparecer, também com um texto de apresentagdo, no n.
103. Nas duas ocasides 0 grupo € apresentado de maneira rapida, afirmando que os fotografos
ali reunidos ja eram bastante conhecidos dos “bandeirantes”, ¢ que desejavam trazer para o
Brasil a ultima exposi¢do que haviam realizado em Buenos Aires, além de algumas

fotografias do grupo:

“La Carpeta de Los Diez”. Sob esta denominacdo rednem-se alguns dos mais
destacados artistas fotografos profissionais da Argentina, alias, ja bastante
conhecidos dos “bandeirantes”, e que periodicamente expde seus trabalhos ao
publico, em mostras de alto valor artistico. O Foto-cine Clube Bandeirante esta
vivamente interessado em trazer para Sao Paulo a uUltima exposi¢do, realizada ha
alguns meses em Buenos Aires, a qual, como as anteriores, obteve 0s mais
lisonjeiros comentarios da critica especializada. Esperamos que 0S costumeiros
entraves impostos pelas alfandegas — ja que muitos trabalhos sdo do tamanho 40x50
e estdo montados, possam ser contornados pelas entidades interessadas, a fim de que
possamos admirar as obras dos nossos confrades do Prata, algumas das quais
reproduzimos nestas paginas (LA CARPETA DE LOS DIEZ, s/d, p. 20).

179 Noo mesmo ano faz sua primeira exposicao individual no Saldo Peuser de Buenos Aires (FACIO, 1987, p. 62).
180 pDe 7 a 30 de julho de 2010, as diretoras da Galeria Vasari de Buenos Aires, Marina Pellegrini e Lauren Bate
organizaram uma exposicao retrospectiva das obras produzidas pelo La Carpeta de Los Diez, deonde retiramos a
informacdo sobre os nomes dos participantes, assim como as datas e locais das seis exposicdes que realizaram
durante o tempo em que estiveram ativos. Cf. PELLEGRINI, Marina; BATE, Lauren. La Carpeta de Los Diez,
Buenos Aires: Galeria Vasari, 2010.
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FIGURA 59: Fotografias que acompanham a apresentacdo do La Carpeta de Los Diez no BFC n. 85, em 1953. Na
sequencia: Fantasia — Alex Klein; Dolor — P. A. Fusco; Pescador — Jorge Friedman.

FIGURA 60: As imagens que acompanharam a apresentacao do La Carpeta de Los Diez no BFC. Na sequencia: En la
Ventana — Annemarie Henrich; Sem titulo — Alex Klein; Sem titulo — Juan Di Sandro.
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4.3: Conex0es mexicanas

E nesse mesmo volume do boletim que encontramos a primeira referéncia ao Grupo

Fotografico La Ventana, do México. O autor se refere aos seus membros como “artistas-

fotografos” que tinham a inteng¢do de fazer uma fotografia condizente com o momento que

viviam. O texto ainda afirma que essa publicacdo se devia também a uma exposi¢do nos

sal6es do clube, dos trabalhos reproduzidos no boletim:

O Foto-cine Clube Bandeirante vem de expor em suas salas, magnifica exposicdo de
artistas-fotoégrafos do Meéxico que acabam de se reunir em um grupo sob a
denominacdo de LA VENTANA. A exposi¢cdo do “La Ventana” no F. C. C. B.,
reconhecidamente um dos grupos fotograficos mais avangados do mundo, despertou
grande interesse entre os “bandeirantes”, pois de ha muitos anos vém esses lutando
com esse mesmo objetivo. Ao envez, porém, de darmos aqui as nossas impressoes
sobre essa exposi¢do, preferimos transcrever, pela mensagem que encerra a todos 0s
fotégrafos e pelos conceitos emitidos, o manifesto com que o grupo “LaVentana” se
apresentou no México. Os trabalhos expostos, dos quais reproduzimos alguns nestas
paginas, espelharam bem as ideias ali expendidas e, pois, a importancia da obra
(BFC, n°103, s/d, p. 30 — 31).

A “mensagem que encerre a todos os
fotografos” e que foi transcrita na integra nesse
nimero do boletim foi retirada do catalogo
impresso por ocasido da primeira exposi¢ao
feita pelo La Ventana no ano de 1956. A
exposicdo foi a primeira atuagdo organizada
pelos integrantes do grupo, e o texto do
catalogo foi a forma escolhida para
apresentarem suas escolhas estéticas naguele

momento preciso da histéria mexicana:

El Grupo Fotografico “La Ventana”, nacido al impulso
de inquietudes y aspiraciones propias de nuestra época,
pretende contribuir, en la medida de sus modestas
posibilidades, a que se conozca mejor en México la
fotografia contemporanea y se comprenda el significado
de su estética nueva. La actitud del Grupo “La Ventana”
— por la ventana pasan la luz y el aire — es, pues, de

FIGURA 61: Pagina do boletim n. 103 com  manifiesta renovacion, actitud inevitable ante el
apresentagdo do La Ventana. Fotografia de Ruth  espectaculo de un mundo que se trasforma a diario. Las

Lechuga.

caracteristicas sin precedentes de nuestro tiempo exigen,
en lo que concierne a la fotografia, un lenguaje actual,
que sea capaz de “expresarlo” completamente, con veracidad y entusiasmo. Ese
lenguaje parece ser el de la fotografia subjetiva, que concilia la razén con el instinto,
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da preponderancia a la personalidad del fotografo, y lleva hasta la esencia de las
cosas (LA EXPOSICION 1956, s/p).

A afirmacdo da fotografia subjetiva caminhava na direcdo do que o FCCB vinha
afirmando em muitos de seus artigos como o caminho a ser procurado pelo fotografo nessa
década de 1950. A referéncia a fotografia subjetiva, que aqui no La ventana aparece de
maneira declarada, assim como no FCCB, se apresentava de forma mais sutil no La Carpeta
de Los Diez ', quando sabemos que Annemarie Heinrich foi a Alemanha em 1954, e la
assistiu aos cursos de Otto Steinert, na cidade de Col6nia (FACIO, 1987, p. 63). Steinert era
considerado o criador da fotografia subjetiva, referéncia central do importante grupo aleméo
Fotoform %,

Nesse caso, 0 FCCB se coloca ao lado de grupos fotograficos que procuraram como
alternativa para suas experimentacdes estéticas o desligamento dos fotoclubes tradicionais e a
criacdo de organizagdes distintas, livre da estrutura hierarquica, rigida e regrada das antigas
agremiacOes, capaz de agregar distintas estéticas e maneiras de conceber a fotografia. Essa
observacao foi feita pelo autor do artigo da Anhembi em 1951, sobre o X Saldo Internacional
do FCCB:

E ndo deixa de ser interessante notar que, para se libertarem dos grilhGes do velho
academicismo, muitos dos mais notaveis artistas estrangeiros precisaram desligar-se
de suas antigas associagdes, constituindo fora delas grupos independentes, como 0s
gue mencionamos ha pouco [refere-se ao Foto Form e aos Grupe des 15]. Em Séo
Paulo ndo foi preciso que ninguém deixasse 0 Foto Cine Clube Bandeirante para
pesquisar novas formulas, pois a associacdo paulista é ela propria, no cenario da
fotografia nacional e universal, um grupo independente, cujas obras, nos circulos
mais evoluidos, passaram a ser admiradas e discutidas (ANHENBI E O X SALAO,
1951, n. 68, p. 8).

Apesar da mudanca estética do FCCB, caminhado em direcdo da fotografia
subjetiva/moderna, procurando incorporar experimentagfes em seu interior, sabemos que
alguns de seus associados nessa mesma década também se desligaram do fotoclube, ou para
seguirem novos caminhos na fotografia, ou para deixarem de fazer fotografia, ou ainda para
formarem um grupo fotografico. Gaspar Gaparian, Angelo Francisco Nuti, Fernando

Palmério, Ricardo Belinazzi, Otavio Pini e Jodo de Amorim Junior se desligaram do FCCB e

criaram o Grupo dos Seis. Segundo Didgenes Moura (2010), depois da importantissima

181 Fazemos essa afirmacdo levando em consideracdo a documentacdo a que tivemos acesso durante nossas
pesquisas.

182 Citamos o grupo Fotoform e Steinert em subcapitulos anteriores, quando da citacdo do grupo pelo artigo da
Anhembi, quando da organizacdo de exposicOes itinerantes entre os fotoclubes organizadas pela Confederacéo,
com apoio da FIAP. Nesse caso foram organizadas duas mostras, a do Fotoform e a do Carpeta de Los Diez.
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participacdo de Gaspar Gasparian no Bandeirante, havia chegado 0 momento de procurar

novos horizontes: “H4 um compromisso em romper com a pratica académica da época’:

Por ndo concordar com alguns critérios adotados pelo Foto Cine Clube Bandeirante
deixou a instituicdo e passou a se reunir com mais cinco colegas no estidio da rua
Sabara, formando o Grupo dos Seis. Cada um dentro do seu estilo, saiam bem
cedinho aos domingos para fotografar a cidade (AMORIN apud GASPARIAN,
2010, p. 37).

FIGURA 62: Catalogos de duas exposi¢des do Grupo Fotografico La Ventana. Acervo particular de José Antonio
Rodriguez.

As dissidéncias e a adogdo da estética subjetiva, tomando em conta as particularidades
dos trés grupos, podem ser apontadas como ponto comum das preocupagdes naquela década.
Se no caso dos grupos argentino e mexicano a adocdo do subjetivo surgiu a partir da
dissidéncia necessaria dos fotografos para conseguir o rompimento com as praticas
académicas, sempre insistindo em ndo serem identificados como uma “escola”, no caso do
Bandeirante, entendemos que o recurso ao subjetivismo aparece como amparo a afirmacéo do
ecletismo do clube, presente desde o IX Saldo, em 1950, e que a insisténcia em ndo ser uma
escola (por isso agrupar as muitas tendéncias nesse ecletismo), vinha ao mesmo tempo em que

a critica o nomeava Escola Paulista de Fotografia.
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Nesse periodo de indefinicdo ou de falta de uma afirmacéo estética do Bandeirante,
encontramos artigos que procuravam inserir e explicar a questdo da subjetividade na
fotografia, buscando sempre uma comparacdo com a pintura, com a filosofia, mas sempre
apontando para a criatividade e sua capacidade transformadora do real como 0 componente
principal, para qualquer criagdo. Nesse
sentido podemos citar trés artigos
publicados em sequéncia no BFC, logo
no ano de 1950: “Arte, subjetivismo e
fotografia” de Aldo A. de Souza Lima
(BFC n. 45, 1950, p. 4-5), “Em busca de
uma estética fotografica” de H. Lievre,
uma transcricdo extraida do Bulletin
Mensuel du Cercle d’Arte
Photographique, de Lyon, na Franca
(BFC n. 46, 1950, p. 4-5), e “A arte do
fotégrafo” de Hugo Van Wadenoyen,
também uma transcricdo, dessa vez de

Fotografia — Revista do Circolo

Fotografico Milanese, de Mildo, na
Figura 63: Otto Steinert - Movimento sobre estrutura. T 183
Fotografia da exposicdo OTTO SEINERT E SEUS ALUNOs,  Italia (BFC n. 47,1950, p. 4 - 6) ™.

no Masp, 1955. BFC n. 97, 1955. . L, .
No entanto foi a proposito da

exposicao de Otto Steinert ** e seus alunos no ano de 1955, nos saldes do Masp, resultado de

uma parceria deste com o FCCB, que Rubens Teixeira Scavone escreveu o seu “Diagnostico

183 para um aprofundamento nas questdes levantadas por esses artigos do Bandeirante, assim como de questdes
referentes a fotografia subjetiva, ver a dissertacdo de mestrado de Vanessa Lenzini (LENZINI, 2008, p. 79-90).

184 \/anessa Sobrino Lenzine aponta que trés grupos que participaram da exposicéo organizada em 1951 por Otto
Steinert, Subjektive Fotografie, Internationale Ausstellung Moderner Fotografie realizada na Saarbrlicken
School of Arts and Crafts, em Sarre na Alemanha, estavam presentes em exposi¢cfes em Sdo Paulo, nas
comemoracdes do IV Centenério da cidade: o Grupe les XV, o C.S. Association, e o prdprio Otto Steiner. A
exposicao de Steinert na Alemanha reuniu 725 fotografia de diversos paises, e foi dividida em secfes. Os
fotografos da Nova Fotografia (entendidos pelos que estavam ativos entre as décadas de 1920 e 1930), inserida
nas producbes das artes das vanguardas histéricas, foram homenageados com uma retrospectiva de LaszIld
Moholy-Nagy (63 trabalhos), Man Ray (16 trabalhos) e Hebert Bayer (13 trabalhos). Na se¢do denominada
Fotografia Subjetiva foram expostos 197 fotografias de grupos internacionais que representavam os principios da
exposicao: “Como o proprio nome indica, a exposigdo quis reunir uma producdo fotografica internacional que
pretendia se identificar como uma tendéncia moderna, retomando a tradicdo da vanguarda dos anos 20”
(LENZINI, 2008, p. 79). A autora nos informa ainda que o grupo fez mais duas exposicfes, em 1954 e 1958,
circulando pelo Japdo, Estados Unidos e outros lugares da Europa, tendo ampla divulgagéo e a producéo de trés
catélogos e dois livros, em 1952 e 1955 reunindo um grande nimero de imagens e textos tedricos. Citando
Helouise Costa, aponta para a criacdo de quatro categorias estabelecidas por Steinert para abarcar a producéao
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do Subjetivo”. Com uma escrita clara, direta, Scavone pontua as qualidades do trabalho de

Tomada de posicao intencional e definitiva que ndo sé situou em seus limites exatos
0 conceito da fotografia de nossa época, mas que também teve o mérito de devolver
a consciéncia de si mesma, restituindo-a as suas verdadeiras matrizes. E o dr.
Steinert foi mais longe ainda. Rotulou sua tomada de posicdo, nomeou esse
entendimento de fotografia subjetiva, englobando por detrdés do nome todas as
tendéncias individuais até entéo surgidas (SCAVONE, n. 97, 1955, p. 9).

Scavone, escrevendo na esteia de outros
artigos que buscavam definir o que era e como se
daria o subjetivismo na fotografia, € o Unico que a
relaciona com a propria histéria da fotografia,
quando diz que o Saldo de Fotografia Moderna
Internacional de 1951, realizado pela Escola de
Belas Artes do Sarre, ndo mostrou ineditismo em
técnica em criacdo, pois ja desde pelo menos 1925
a fotografia vinha sendo objeto de
experimentacdes, de estudos. Dentro da
concepcdo de subjetivismo que se propdem a
explicar, cabiam desde o intervencionismo de
Man Ray e Lazlo Moholy-Nagy, até os caminhos

experimentais de Baunnmeister ou Hausmann

FIGURA 64: Kilian Breier- Vasos e planos
construidos. Fotografia da exposi¢do OTTO
STEINERT E SEUS ALUNOS. BFC n. 97,
1950.

com a utilizacdo de fotomontagem, abrangendo as duplas exposicdes, flous, raiogramas,

solarizages, inversdes do negativo e viragens quimicas:

Para Steinert e seu grupo a expressdo fotografia subjetiva tem um significado demais
amplo. Ao expectador menos avisado a expressdo subjetiva é tomada imediatamente
como sinénimo do abstrato. Em verdade a nomenclatura designa um género em
relacdo ao qual o abstrato reduz-se a uma espécie. Para 0 mestre do Sarre por
fotografia subjetiva deve ser entendida a fotografia humanizada, em que o aparelho é
utilizado sobre os objetos a fim de extrair “leur nature profonde”. Por subjetivismo
entende o chefe do grupo todo ato de interferéncia do homem na execugdo do
negativo ou da fotografia, ndo importando como se manifeste essa interferéncia,
interessando apenas o resultado final obtido (SCAVONE, n. 97, 1955, p. 9).

fotografica: a reproducdo, que seria o documento; a fotografia de representacdo, que seria 0 que denominou de
“imagem bela”; a criagdo fotogréfica de representacdo, que seria a propria fotografia subjetiva, e finalmente a
fotografia absoluta, que seria a fotografia abstrata (LENZINI, 2008, p. 80-81).
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Scavone faz questéo de diferenciar a posicdo de Steinert a sua concepcao de fotografia
subjetiva da concepcdo comumente aceita da fotografia artistica ou pictérica. Nessa
diferenciagdo a questdo principal seria que na fotografia “burguesmente considerada como
artistica”, existiria uma reproducdo perfeita do mundo com a preocupacao em valorizar a
fantasia, uma superestimativa do que se havia convencionado admitir como estético na
fotografia, existindo assim uma “interven¢do advinda da pintura”. J4 para a fotografia
subjetiva, o que valia era a “hipersensibilidade individual”, a reagdo de cada individuo diante
do objeto, sua resposta diante da realidade “nao interessando os meios, mas apenas o efeito
estético a que se destina, a emocgao que liberta” (SCAVONE, n. 97, 1955, p. 11).

A exposicdo de Steinert em S&o Paulo, tal como nos chega através do artigo de
Scavone, aponta para a ideia de uma estética subjetiva como uma resposta, como um caminho
a ser seguido nesse momento de
indefinicdo estética do clube. No
entanto, se levamos em consideracao
os artigos em francés e italiano
transcritos para o BFC, aproximacéo
do La Carpeta de los Diez do
subjetivismo e o manifesto do La
Ventana afirmando essa estética,
percebemos que foi uma questdo

importante, uma saida nao s6 para o

Bandeirante, mas para os clubes de

FIGURA 65: Exposi¢do de Otto Steinert e seus alunos no espacgo . « i .
de exposigdes do MASP. No centro da foto podemos ver Geraldo ~ forma mais geral: “Esse ¢ o caminho
de Barros. BFC n. 97, 1955, p. 12.

da fotografia de nossa época da qual

o grupo de Steinert constitui um exemplo eloquente” (SCAVONE, n. 97, 1955, p. 12).
Quando observamos as fotografias do La Ventana, fica evidente a heterogeneidade das
imagens produzidas por seus integrantes: Mario Nader Marquez, Estevan A. de Varona, por
exemplo, com suas composi¢cdes geométricas mais proximas as encontradas em alguns dos
associados do FCCB, das de Ruth Lechuga e seu interesse pelas comunidades indigenas
mexicanas, pelas festas e rituais, que a situa, como fez o pesquisador José Antonio Rodriguez,

entre as fotdgrafas mexicanas de uma vertente humanista **°. Essa discrepancia entre as varias

185 Em seu livro Fotégrafas en México — 1872 — 1960, José Antonio Rodriguez nos apresenta um vasto
panorama da producdo fotografica exclusivamente produzida por mulheres, desde o final do século XIX até
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abordagens encontradas nesses grupos € assinalada no texto do catalogo da exposicdo de
1956:

Puede ser que sorprenda en esa exposicion la
evidente rotunda diferencia que distingue a los
trabajos de los diferentes autores entre si; pero ello
es debido a que el Grupo Fotografico “La Ventana”
no es una escuela, felizmente. Opuesto a todo
precepto rigido, a todo cuanto se considere dogma
indiscutible en la esencia y en la forma de toda obra
fotogréfica, en su seno se examinan con libertad
absoluta, y se admiten como buenas, todas las
teorias que tengan como base la emocion, la
inquietud y la poesia. Asi, a mas de ilimitada
licencia en la expresion, se manifiestan en “La
Ventana” tantas tendencias como individualidades
reline. Pero todas tienen en comdn eso que podria
llamarse mirar “de otro modo”, que no es Sino
atreverse a mirar con 0jos propios y con
sensibilidad siempre actual (LA EXPOSICION
1956, s/p).

Procurando divulgar suas
producdes e com elas a maneira de pensar
a fotografia, o grupo desde seu surgimento

em 1956 estabeleceu um sistema anual de

exposicdes, que se manteve até 1961, que
E;g}ég? Neh eAxgg‘gggg dgﬂiﬁe{/e-ntgﬁ?liggé.Retirada no  aconteceram em distintos lugares da

Cidade do México, como na Casa do
Arquiteto e na Associacdo Mexicana de Periodistas (RODRIGUEZ, 2002, p. 56). José
Antonio Rodriguez, quando desenvolveu sua pesquisa com Ruth Lechuga que resultou no
livro Ruth Lechuga — una memoria mexicana, e em uma exposi¢do de sua obra fotografica,
reuniu uma importante documentacao sobre a divulgacdo do trabalho do La Ventana, que vai

desde os pequenos catalogos das exposi¢cdes do grupo, até as noticias de jornais e revistas

meados do século XX. Todo o livro é dividido em trés partes. Na primeira delas, encontramos quatro capitulos
que organizam as fotdgrafas selecionadas em “Pioneras”, “Modernas”, “Vanguardistas” e “Humanistas” (lugar
em que encontramos Ruth Lechuga). A segunda parte é composta de um dicionario biogréfico, que procurou
reunir o maximo possivel de informacéo sobre as fotdgrafas, e na terceira parte o autor reuniu uma selecdo de
textos criticos, entrevistas, resenhas e reportagens publicadas em periddicos contemporaneos das fotografas. E
um trabalho de grande importancia, tendo-se em conta que a grande maioria das fotografas trabalhadas por José
Antonio sdo escassamente conhecidas, quando ndo totalmente desconhecidas, e suas imagens sdo, em grande
parte, inéditas: “Este es el valor de este proyecto de investigacion y edicion que rescata autorias, imégenes y
documentos nunca vistos, o no conocidos, en la historia cultural de las imagenes” (RODRIGUEZ, 2012, p. 11).
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sobre essas exposicBes '®. Através dessa documentacdo encontramos, por exemplo, o

comentario do critico Antonio Rodriguez ** no jornal El Nacional:

Aunque la ventana, como punto de mira u
observatorio de la vida es demasiado pasiva,
pues a través de ella no ve uno todo lo que
quiere sino lo que accidentalmente pasa ante su
gran ojo de cristal, no deja de constituir un
acierto el haber escogido precisamente el
nombre de “Ventana” para sintetizar los afanes
del grupo fotografico que lleva su nombre...
los actuales miembros de “La Ventana” se
dispusieron a ver para captarlo después, todo lo
que se ve desde ese gran balcén que da a la
calle y a la vida (RODRIGUEZ - EL
NACIONAL, s/d).

O La Ventana surgiu da busca
por dar visibilidade as varias trajetorias
distintas desses fotografos, e a0 mesmo
tempo marcar a distancia entre eles e a
pratica do Club Fotografico Mexicano.
Existiu a necessidade de se pensar um

grupo heterogéneo, que tivesse em

comum o “mirar de otro modo”, em

FIGURA 67: Méario Nader Marquez - Cruzes. Retirada do contraposigé_o a homogeneidade
catalogo da 1% exposicdo do La Ventana, 1956. Foi

reproduzida no BFC n. 103. requerida pelo CFM. Em entrevista ',

o fotografo Rodrigo Moya ***reforca os

188 Quando de nossa estadia na Cidade do México para a realizagdo da pesquisa sobre o La Ventana e Ruth

Lechuga, José Antonio Rodriguez gentilmente nos deu acesso a seu acervo sobre o tema, onde pudemos
encontrar alguns artigos e os catalogos em questdo. Além disso, foi também quem nos colocou em contato com o
fotografo Rodrigo Moya, que nos concedeu uma breve entrevista sobre sua relagdo com Ruth Lechuga, o grupo
La Ventana e a 12 Exposicdo Latino-americana de Fotografia. O trabalho de Rodriguez sobre Lechuga, assim
como 0 que ja& apontamos anteriormente sobre as fotdgrafas mexicanas, consiste em um importante
levantamento, tanto biografico quanto iconografico, de fotografas sobre as quais pouco sabemos através da
histéria da fotografia, que apesar de recente, ja tem formado seu canone de autores.

187 Antonio Rodriguez foi um importante jornalista, escritor, historiador e critico de arte portugués que imigrou
para 0 México na década de 1930. Em 2010, a pesquisadora Rebeca Monroy Nars escreveu Ases de la camara.
Textos sobre la fotografia mexicana, em que analisa o trabalho de Rodriguez como critico de fotografia no
México. Cf. NARS, Rebeca Monroy. Ases de la camara. Textos sobre la fotografia mexiana. México:
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2010.

188 Entrevista concedida a autora em 16 de setembro de 2013, em sua casa em Cuernavaca, México. Estava
também presente o pesquisador José Antonio Rodriguez.

189 Rodrigo Moya nasceu em 1934. Trabalhou como repérter fotografico e documental de 1955 a 1968, quando
abandonou a fotografia. Seu trabalho abrange uma vasta gama de assuntos de grande importancia para a historia
latino-americana. Depois de trinta anos longe, ndo somente do exercicio da fotografia, mas de toda sua producéo,
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pontos que marcavam a distancia que existia na década de 1950, entre a fotografia que se
fazia no CFM e a que fazia Ruth Lechuga. Segundo Moya, as fotografias dos associados,
apesar da grande qualidade técnica que tinham, eram estéaticas, desprovidas de movimento, e,
portanto falsas. Ja nas fotografias de Ruth Lechuga se via o contrario: sua fotografia é viva,
cheia de movimento porque consegue criar uma aproximacdo real com as pessoas que

fotografa.

Tendo comecado sua
carreira como reporter
fotogréfico na metade da década
de 1950, Moya nos apresenta
ainda um panorama mais amplo
sobre a recepcdo da fotografia
feita pelo fotoclube pelos
fotografos  documentais, que
trabalhavam nos jornais: 0s
fotografos do clube eram
“endinheirados” que tinham
acesso as Ultimas novidades
tecnologicas, a um  bom
laboratorio onde podiam
trabalhar suas ampliacGes e
reproducdes com cuidado. Dessa

forma o que chamava atengéo nas

producdes do fotoclube, que

FIGURA 68: Ignacio Magaloni - Lucia. Retirada do catalogo da 12 Moya via quando comprava a
exposi¢do do La Ventana, 1956.

revista produzida por este, era a

em 2000 Moya reencontrou suas imagens e comegou, junto com sua esposa Susan Flaherty, em um primeiro
momento, a organizar o arquivo fisico de suas imagens, e depois, entre 2011 e 2012, com a ajuda do pesquisador
Alberto Verjovsky, a organizar um arquivo eletrénico, com a ajuda do Programa de Fomento a Proyectos
Culturales (FONCA), facilitando o acesso de pesquisadores ao trabalho do fotografo. Sobre Moya, consultar:
MOYA, Rodrigo. Foto insurrecta. Textos de Alfonso Morales Carrillo e Juan Manuel Aurrecoechea. México:
Ediciones EI Milagro, 2004; TRONCOSO, Alberto del Castillo. Rodrigo Moya. México: Ediciones El Milagro;
Instituto de Investigaciones Estéticas — UNAM; La Jornada; TRONCOSO, Alberto del Castillo. Rodrigo Moya.
Meéxico: Circulo de Arte, 2006.
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qualidade que tinham. Existia um desprezo dos fotégrafos, que como Moya, se afirmavam
como documentaristas, realistas, com relacdo aos clubistas, por isso sua surpresa quando

conheceu Lechuga e soube que havia sido do CFM:

Y a mi pareciera interesante que fuera del Club Fotografico, porque en ese entonces
nos considerabamos documentalistas, fotografos realistas, teniamos cierta afeccion
con el Club Fotografico — mas bien cierto, odio (risas). Era odio de clase, porque que
te digo, los fotografos de clubes fotograficos eran generalmente aficionados, eran
fotografos de domingo, de paseos, era gente endinerada en general, gente de mucho
dinero que pudieran tener acceso a grande equipos, a las mejores peliculas, a
reveladores nuevos que no estaban en acceso al fotografo comdn e corriente. Y la
foto la considerdbamos muy estatica, muy rigida, era todo lo contrario de lo
espontaneo, del movimiento - es una de mis obsesiones como fotografo, captar el
movimiento y la gestualidad - y todas las fotos de ellos tenian un cierto pacido, tenia
mucha influencia de Figueroa en algin momento, mucho filtraje, mucha truculencia,
y Nacho Lépez y yo [...] pues casi todos los fotografos que nos ocupamos e la
realidad, de la vida, tenemos una aversion militante contra el Club Fotogréfico a
base de bromas, cierto desprecio. Pero es otra cosa que retificamos con los afios,
profundamente. Ahora soy un admirador de Hugo Brehme, extraordinario, me
parece. Un fotografo fora de serie, y en ese entonces Hugo Brehme era como la
estrella del pictorialismo. Y habia varios fotografos pictorialistas del Club
Fotografico que nos parece admirable por su calidad fotografica. La calidad hecha
con los mejores equipos, con mucho cuidado, y discutiamos eso, hablamos... 190,

Nossa aproximagdo a
Rodrigo Moya se deu porque
encontramos  seu nome
vinculado a 1% Exposicao
Latino-Americana de
Fotografia, produzida pelo La
Ventana em 1959, em parceria
com o FCCB. Além do nome
de Moya aparecer no cartaz
gque anunciou a exposicao,
soubemos por José Antonio

Rodrigues que a doacao desse

cartaz para 0 arquivo da

FIGURA 69: Ricardo Calderdn - Composicion. Retirada do catalogo da
12 exposicao do La Ventana, 1956.

Fototeca Nacional do México
foi feita por Moya. Na entrevista que nos concedeu Moya conta que foi quando Lechuga

comecgou a organizar a 1* Exposicdo, que se conheceram: “Viviamos en la misma colonia. Y0

19 Transcricdo feita pela autora do audio gravado por ocasido do encontro com Rodrigo Moya em 16 de
setembro de 2013. Todas as falas de Moya citadas aqui sdo dessa entrevista.
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estaba esperando mi primera hija, en 1959 (que nascid en 1960), y un dia lleg6 ella a mi casa
y me expuso lo de La Ventana. Y de alguna manera conocia mi trabajo en el periddico
Impacto, en la revista Impacto, y le parecid interesante, no?”. Moya até 1959 n&o sabia nada
sobre Lechuga nem sobre o La Ventana. Aconteceram ainda outros encontros entre Moya, sua

mulher e Lechuga, em que saiam para comer e conversar sobre fotografia:

Entonces me invitd a participar. Entonces lo que querian era romper esa rigidez del
Club Fotogréfico, y combinarse los disidentes del Club, con otro tipo de foto, mas
viva, menos puesta en cena, no? E asi la conozco y mi invita a la Exposicion, y logo
con mucho gusto. Pero no la trato muy frecuentemente, nos vemos cuatro o cinco
veces, pero su trabajo siempre me parecié muy admirable, sobretodo porque venia
del Club Fotografico. (...) Mira, ella fue a mi casa dos o tres veces, nos caimos bien,
tuvo una buena relacién con mi mujer, era muy sencilla, muy tranquila su platica. Y
hablaba mucho de fotos, me llevo fotos para que viera, fotos de ella, tuvo esa
deferencia. Yo también le ensefie lo poco que habia hecho. Ruth fue una vez con
alguien del club una vez que estuvo en la casa y, no sé si tuviéramos comido, pero
tomamos café, algunas botanas, pero no me recuerdo quién era. En realidad el
trabajo de fotografia de prensa te absorbe e tal manera que no podia estar en esas
cosas, no? Y desayunamos en un lugar cerca de mi casa, en la calle de Elba, ahi nos
reuniamos, era un restaurant de una alemana que hacia unos sandwich con pan negro
que era una novedad, porque México era de (...) e totilla. Y ella hacia unos
sandwiches muy ricos de jamdn serrano con pan negro. Y ahi ibamos ella, mi mujer
y yo y platicabamos.

FIGURA 70: Folheto de divulgacdo da 12 Exposicion Latino Americana de Fotografia na Cidade do México. Copia
feita no acervo particular de José Antonio Rodriguez.
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Moya ndo se lembrava com certeza de quais fotografias suas havia enviado para a 12
Exposicdo, mas em uma fotografia de sua mulher trabalhando na mesa de sua casa naquela
época, encontramos apoiadas no vao da janela ao fundo, algumas fotografias “montadas”, que
segundo ele podem ter sido as que enviou para a exposi¢do organizada pelo La Ventana.

No numero 110 de seu boletim informativo, o Bandeirante traz algumas informacgoes
sobre a 1* Exposicdo Latino-Americana de Fotografia. Havia acontecido sua primeira
exposicdo na Cidade do México, na Galeria de Artes Plasticas, de 16 de junho a 13 de julho, e
seguiria para o Brasil, Argentina, Chile e Uruguai. Afirma que a iniciativa partiu do Grupo La
Ventana com a colaboracdo do FCCB, que se incumbiu de reunir os trabalhos dos sul-
americanos, Argentina, Uruguai e Chile. Apresenta ainda uma lista os nomes dos participantes
de cada pais, e que a sequéncia do trajeto da exposicdo seria primeiro o Brasil — sede do
FCCB, e que a ordem dos seguintes lugares dependia ainda do término das negociac¢des, mas
que com o intermédio do FCCB, seguiriam para Argentina, Uruguai e Chile. Esses dados sdo
resultantes de uma troca de cartas entre os dois clubes, da qual tivemos acesso apenas a duas
delas, através de José Antonio Rodriguez: as cartas trocadas entre Roberto Mata e Eduardo
Salvatore, que fazem parte do acervo de Ruth Lechuga.

Nessas cartas os dois fotografos tratam do envio das fotografias da exposi¢cdo para o
Brasil. Em sua carta Salvatore felicita o La Ventana pelo éxito da exposi¢do e pede que as
fotografias sejam enviadas o mais rapido possivel para Sdo Paulo, pois gostaria de aproveitar
a ocasido do 20° aniversario do clube para expor os trabalhos latino-americanos, com destaque
em sua programacdo de aniversario. Também informa sobre certa impaciéncia dos clubes da
Argentina e do Chile em receber também o material para a realizagdo da exposi¢do em seus
paises. Na resposta de Emilio Mata, este lamenta ndo poder enviar o material no prazo
estipulado por Salvatore, ja que isso implicaria 0 envio aéreo, muito custoso para um grupo
pequeno como o La Ventana. O envio seria feito por correio, procurando a forma postal que

levasse menos tempo.
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Os 20 fotografos brasileiros faziam parte do FCCB. Com relacdo aos fotdgrafos

EXPOSITORES CHILE ~ 'GALERIA DE ARTES PLASTICAS
. R DE LA CIUDAD DE MEXICO

ARGENTINA Julién Gumiel Ferninder

Anne Marie Heinrich URUGUAY
Radl E. Legrand

Franciso Vera PUERTO RICO

Samuel A. Santiago

MEXICO

GRUPO FOTOGRAFICO “LA VENTANA

ha Harnish Ricardo Calderdn

Emil Isa Ernesto Deutsch GRUPO FOTOGRAFICO

Juan P. Dewtsch “LA VENTANA"
Lindau Martis Ruth D. Lechuge
Filho Jowé Olticica Mario Nider Mérquer Ta. EXPOSICION LATINO-AMERICANA

Victor M. Noriega DE FOTEGRAFIA
Octavio Obregdn SLL 1R JEn
Emilio R Mata AL13tINLID

Guillermo Smwirvz PERGOLAS DE LA ALAMEDA CENTRAL

FIGURA 71: Folheto de divulgacdo da 12 Exposicdo Latino-Americana de Fotografia,
organizada pelo La Ventana em colaborac¢do com o FCCB. Nele podemos ver os nomes dos
fotdgrafos que haviam aceitado participar. Também a presenca de Porto Rico como pais
participante.

mexicanos, encontramos duas listas, uma que entendemos ser dos fotografos que
simpatizavam com o Grupo Fotografico La Ventana, mas ndo estavam diretamente associados
a ele (Manuel Alvarez Bravo, Héctor Garcia, Bernice Kolko, Nacho Ldopez, Rodrigo Moya,
Alice Reiner de Goldring, Antonio Reynoso, Antonio Rodriguez), e a lista dos fotografos que
formavam o La Ventana. Entre os argentinos, encontramos Annemarie Heinrich. Com relagéo
aos paises, além de Chile e Uruguai, que faziam pare do trajeto da exposi¢cdo junto com
México, Brasil e Argentina, aparece também Porto Rico, com apenas um fotografo, assim
como o Uruguai.

Depois disso perdemos o rastro dessas negocia¢fes. No nimero 113 do Boletim Foto
Cine, que apresenta as comemoragdes do 20° aniversério do clube, ndo encontramos nenhuma
referéncia ao La Ventana ou a 1* Exposicién Latino-Americana de Fotografia. Nao podemos
afirmar até o momento se as fotografias realmente sairam do México com destino ao Brasil,
se houve uma exposicdo similar & mexicana no Brasil, Argentina, Uruguai e Chile. Mas é
inegavel o gesto, a intencdo, e a realizacdo de uma primeira exposicdo no México com
trabalhos de paises latino-americanos, intitulada 1* Exposicion Latino-Americana de
Fotografia, assim como o protagonismo das duas fotografas, Annemarie Heinrich e Ruth

Lechuga nesse momento de questionamento da estrutura do fotoclubismo, da estética, da
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construcdo de uma nova linguagem para a fotografia que fosse capaz de expressar mais e
melhor as questdes do mundo em que viviam. E uma fissura que, como tantas outras fissuras,
delineia movimentos com suas quebras nas linhas conectivas desse grande mapa das historias
dos fotoclubes, das historias da fotografia.

Uma reunido de estudiosos e fotégrafos com o proposito de discutir essa chamada
fotografia latino-americana s6 ocorrerou em 1978, com o | Coloquio Latino-Americano de
Fotografia, considerado um estudo pioneiro da fotografia latino-americana, antes da
exposicdo de Billiter, em 1981 (BARBOSA, 2011, p. 1), quando se chegou a dizer, usando
um personagem do romance do colombiano Gabriel Garcia Marquez, que poderia ocorrer “a
fotografia latino-americana o que ocorreu a Patricio Aragones em Outono do Patriarca... que
se conformasse para sempre com o destino obscuro de viver um destino que ndo era o seu”
(MEYER, 1981, p. 7). Apesar desses contatos fotoclubistas terem sido efémeros, de terem
sido executados dentro de um programa institucional e acabado junto com os proprios clubes,
fizeram as imagens produzidas em paises latino-americanos circularem em um ambito latino-
americano em exposicdes nas sedes dos clubes e fora das sedes, nos espacos da cidade, aqui
no caso, Sdo Paulo, Cidade do México e Buenos Aires, de alguma forma mostrando que
mesmo antes de 1978 ndo existiu conformismo com relacéo a historia dessa fotografia, que

esbogcou uma conformidade propria, latino-americana.

FIGURA 72: “La agrupacion fotografica “La Ventana”, algunos de cuyos miembros vemos aqui, exponen sus
trabajos en la Asociacion Mexicana de Periodistas, en una exhibicion que permanecerd abierta hasta el 16 de
noviembre, con entrada gratuita”. Copia de jornal (sem nome nem data) pertencente ao acervo particular de José
Antonio Rodriguez.
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CONSIDERACOES FINAIS

Sao muitas as formas do moderno. O moderno sdo variagdes que seguem movimentos
especificos de lugares, de tempos, de interlocucdes possiveis, de instantes de relagdo entre os
homens e as coisas do mundo. Sdo formas de pensar e de viver o mundo. Sdo formas de se
viver 0 que se pensa do mundo. As formas assumidas pela fotografia moderna brasileira,
mexicana, argentina carregam essas singularidades em sua constru¢do, ao mesmo tempo em
que sdo trancadas por linhas gerais, por concepgdes comuns presentes em uma época, sendo
possivel a ela que seja também constituinte da cultura visual que a compde.

E bastante significativo nesse sentido, quando Helouise Costa chama a Escola Paulista
de nossa vanguarda possivel: a heranca das vanguardas europeias, na forma do que se
convencionou chamar de Nova Fotografia, foram acessadas em nosso meio, do ponto de vista
estético e cognitivo, através da apropriacdo que os fotografos do FCCB fizeram desse
elemento, tendo em vista as necessidades de atualizacdo da cultura local (COSTA, 2005, p.
11). O que podemos concluir disso, junto com Costa, é que os fotoclubistas se empenharam
em uma “reinvencdo da fotografia da vanguarda internacional, cujas estratégias de
desconstrucdo do cédigo fotografico foram usadas para elaborar um olhar renovado sobre a
cena urbana paulistana” (COSTA, 2005, p. 11). Em uma entrevista para a revista Cult sobre a
exposi¢ao “Paulo, José e Ademar — 3 modernos”, Iatd Cannabrava (que dividiu a curadoria
com lIsabel Amado), quando perguntado sobre a importancia do FCCB, respondeu que
tomadas as devidas proporc@es, seria possivel dizer que o Bandeirante foi nossa Bauhaus
brasileira (CANNABRAVA apud FERREIRA, 2014, s/p).

Essa retomada da fotografia fotoclubista € muito importante, dizendo respeito a uma
nova forma de entender e de procurar estabelecer pardmetros para o que foi nossa expressao
moderna fotografica, que por muito tempo foi considerada a parte da producdo fotografica
nacional. Essa segregacdo deu-se pelo menos por dois motivos. O primeiro dizendo respeito
diretamente ao fato de que os fotoclubes foram inegavelmente experiéncias elitizadas,
organizados por agentes ligados aos setores conservadores da sociedade e do meio politico,
como pudemaos observar através das parcerias do FCCB com a politica do estado de Sao Paulo
e mesmo a escolha pela apropriagcdo do mito bandeirista. O outro, que se conecta diretamente
ao primeiro, diz respeito aos rumos que a historia da fotografia tomou a partir da década de
1960. O Golpe Militar de 1964 modificou totalmente o Brasil em todos 0s seus aspectos,
jogando o pais em “um regime ditatorial violento e duradouro”, do qual s6 sairia em 1980

(COSTA, 2005, p. 13). Essa nova conjuntura politico-social tornou o diletantismo dos
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fotografos amadores, voltado para as questdes estéticas da fotografia, uma atividade
considerada “inadequada e reaciondria em circulos culturais mais politizados”, a0 mesmo
tempo em que ao reporter fotografico era “atribuida a missao politica de registro e dendncia
das arbitrariedades da ditadura”. Essa nova disposi¢do, conjugada ao proprio esvaziamento da
estrutura do fotoclube, dentro do qual j& vinha se desenvolvendo uma linha forte voltada ao
fotojornalismo, fez com que o fotoclubismo entrasse em declinio. O FCCB perdeu aos poucos
0s espacos que havia conguistado na cidade e a producéo de seus associados foi considerada
anacronica (COSTA, 2005, p. 14).

Dessa forma podemos perceber que existe no trajeto da fotografia moderna brasileira,
um imbricado de questdes de ordem histérica e historiografica, que, se num primeiro
momento renegou a atuacdo dos fotoclubes como participante ativo da construcdo de nossa
histdria da fotografia, aos poucos foi mudando sua postura, procurando inserir novamente a
experiéncia fotoclubista nessa histéria, como constituinte importante e influente nas geracGes
de fotdgrafos do final do século XX e comeco do XXI — de acidente de percurso a Bauhaus
brasileira. Nesse sentido, o livro A Fotografia Moderna no Brasil tem grande importancia,
pois a partir do momento em que voltou sua atencdo, na década de 1980, a producdo
fotoclubista, e identificou ai nosso movimento fotografico moderno, chamou a atencgéo tanto
dos pesquisadores, quanto dos préprios familiares dos fotégrafos, que segundo Cannabrava,
sem saber da importancia das fotografias acabavam se desfazendo delas, dificultando o
levantamento desses acervos, e, por conseguinte, a organizacao de acervos para as pesquisas
histdricas .

Sobre esse “olhar preconceituoso” langado a fotografia clubista, um texto de Ronaldo
Entler é bastante elucidativo. Propondo-se a pensar sobre as barreiras, limites e definigdes
entre o que seria a fotografia moderna/experimental e a fotografia realista/documental, acaba
remetendo a sua propria formacéo na decada de 1980 e a como era vista a producéo clubista:
“rangosa e alienada”. Ser comparado aos fotoclubistas era entendido como uma ofensa. Entler
diz que s6 passou a entender a importancia do movimento fotoclubista quando resenhou o
livro de Helouise Costa e Renato Silva (ENTLER, 2012, s/p).

Y¥lperguntado como se deu a escolha dos fotografos da exposicio “Paulo, José ¢ Ademar — 3 Modernos”,

Cannabrava responde: “Nos fizemos uma pesquisa sobre esses trés autores, que eram bem desconhecidos.
Levantamos toda a histéria deles, o que foi dificil porque, quando acabou o movimento fotoclubista, muitas
obras se perderam — a familia muitas vezes, jogava as fotos no lixo. Ndo havia uma continuidade. No caso desses
trés, as familias guardaram inconscientes do valor material. Alids, ndo existia muito essa nogdo de valor até ha
alguns anos. Acho que s6 a partir da publicacdo de A Fotografia Moderna no Brasil, de Helouise Costa e
Renato Rodrigues da Silva, que passou a se perceber a importancia do movimento (CANNABRAVA apud
FERREIRA, 2013, s/p).
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Entler ressalta ainda que foi somente em fins da década de 1980 e comeco de 1990,
com estudos voltados para a biografia de alguns dos fotdgrafos que participaram da
experiéncia clubista, é que se pdde conhecer melhor a atuacédo politica de muitos autores dessa
geragdo, como a Caravana Farkas, de Thomas Farkaz, a cooperativa Unilabor de Geraldo de
Barros, a militdncia anarquista da familia Oiticica. E aponta ainda: “Mas me pergunto se nao
podemos chamar de politica, por si mesma, a educacdo do olhar promovida pela nossa
fotografia moderna” (ENTLER, 2012, s/p). Essa pergunta torna-se ainda mais relevante
quando relacionamos ao préprio fotojornalismo, a educacdo do olhar promovida pela
experiéncia clubista. O dialogo entre a producdo clubista e o fotojornalismo foi maior do que
poderiam supor os fotografos que negavam a fotografia moderna. Esse ponto foi ressaltado
por Costa & Silva. Segundo os autores, esperava-se um milagre por parte dos fotojornalistas:
que aceitassem o discuso da objetividade da fotografia, ao mesmo tempo em que fossem
capazes de construir inteligentemente essa imagem, manejando 0s recursos préprios da
fotografia. Procurando atender a essa demanda, o reporter fotografico recorreu justamente ao
vocabulario moderno “para oxigenar sua produgao”: “(...) o desconhecimento dos lagos que
ligam o fotojornalismo a estética moderna faz com que ele se mantenha alheio a todo um nexo
de filiagbes histdricas, como se sua existéncia fosse autbnoma e ditada apenas por
necessidades funcionais, inquestionaveis” (COSTA & SILVA, 2004, p. 114). E fundamental
perceber as diferentes formas de didlogo entre uma estética e outra. Se existem singularidades
gue marcam cada escolha, seja ela experimental ou documental, elas nunca sdo apenas isso ou
aquilo. Elas séo produtos hibridos, sdo sempre isso e aquilo.

Outra forma de divulgacdo dessa producdo fotoclubista nos dias atuais sdo as
exposic¢des, ndo sé as individuais, mas as que reuniram alguns dos associados do FCCB e com
isso ressaltaram a producdo conjunta do clube como uma producdo moderna/modernista,
como foi 0 caso da “Fragmentos — Modernismo na Fotografia Brasileira”, de 2007, focada na
producdo fotoclubista de um grande nimerio de amadores, como Ademar Manarini, André
Carneiro, Eduardo Salvatore, Gaspar Gasparian, Geraldo de Barros, German Lorca entre
outros; a “Paulo, Jos¢ e Ademar — 3 modernistas”, primeira mostra institucional da sp-
arte/foto em sua setima versdo, destacando os trabalhos de Paulo Pires, José Yalenti e
Ademar Manarini, em 2013; e a “Moderna para Sempre — Fotografia Modernista Brasileira na
Colegao Itan”, de 2014, todas com curadoria de latd Cannabrava. Nota-se também a inclusdo
de fotégrafos do FCCB ao catalogo de galerias, como é o caso, por exemplo, da Luciana
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Britto Galeria, de S&o Paulo, representante de Thomaz Farkas, Geraldo de Barros e Gaspar

Gasparian **

, além da ja citada aquisicdo do acervo do Bandeirante pelo Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo no ano de 2015, divulgada pela exposicdo “Foto Cine Clube
Bandeirante: do arquivo a rede”.

O trajeto que levou a essa pesquisa comecgou pelo contato que tivemos com o catélogo
da exposicdo de 2007, seguiu para o livro de Helouise Costa e Renato Silva, para os catalogos
dos clubistas que ficaram mais conhecidos, como Geraldo de Barros, Thomas Farkaz, German
Lorca, que por sua vez nos encaminhou para o boletim do FCCB: em cada um dos livros e
catalogos que encontramos as referéncias a determinados acontecimentos da experiéncia da
fotografia moderna brasileira citava 0 BFC, que em muitos casos era a Unica fonte disponivel
sobre o assunto. Nossa necessidade em trabalhar detalhadamente com os boletins esta
diretamente relacionada a isso. Assim, o interesse pela construcdo do espaco do fotoclube e
de suas estratégias de acdo para a criacdo de um campo de atuagdo para a fotografia artitica
foi se definindo como norteador da pesquisa, comegando pelo espago delimitado do fotoclube
para o ampliado da cidade. No entanto, percebemos que para chegarmos ao espaco do
fotoclube, precisavamos primeiro percorrer o espaco da cidade, acompanhar o transito dos
fotografos nos afazeres diarios dos usos e funcdes da fotografia documental, nos cruzamentos
com os interesses politicos na construcdo da imagem da cidade e do estado de Sdo Paulo
através do bandeirismo, no cotidiano das lojas de produtos fotograficos, nas tentativas
anteriores de criacdo de fotoclubes. Foi esse transito constante no espago aberto da cidade que
possibilitou o surgimento do espaco do fotoclube e de sua disposicdo para o embate pela
fotografia como expressdo artistica, embrenhado nas questdes de seu tempo, munido da
apropriacdo do bandeirismo, do acesso a personagens do mundo da politica, da inddstria, do
comércio, das artes. Entendemos que as fronteiras entre 0s espacos da cidade e do fotoclube
sdo, a todo momento, necessariamente ultrapassadas.

A movimentagdo constante do fotoclube fez transitar suas imagens e seus interesses
pela cidade e pela América Latina, da maneira como enfocamos as conexdes entre fotoclubes
quando ressaltamos a Argentina, o0 México e a intencdo de realizar conjuntamente uma 12
Exposicdo Latino-americana de Fotografia, em 1959. Dessa forma entramos em contato com
as discussdes historiograficas sobre os clubes de fotografia também e principalmente no
Meéxico, evidenciando a necessidade de se historicizar a atuagdo desses clubes. Evidenciou-se
ainda a pouca atencdo que o assunto fotoclube despertou também entre os pesquisadores

192 Dados obtidos no catalogo da sp-arte/foto/2014, p. 96 — 99.
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mexicanos nas pesquisas feitas na ultima metade do século XX, sendo abordado a partir das
primeiras décadas do século XXI com maior interesse, principalmente através do trabalho
com acervos fotogréaficos.

Nesse sentido € importante ressaltar os estudos recentes sobre Annemarie Heirinch.
Em 2014 aconteceu a exposicdo “Estrategias de la Mirada: Annemarie Heinrich, Inédita” no
Museo de Artes Visuales de la Universidad Tres de Febrero, organizada por Diana Wechsler,
composta por mais de cem obras da fotografa, assim como de objetos de seu estudio e escritos
que produziu sobre fotografia. A documentacdo de Heirinch pertence ao arquivo da fotografa
mantido pelos filhos também fotografos, Alicia e Ricardo Sanguinetti, que firmaram um
contrato com a Universidade Tres de Febrero para que o Instituto de Investigaciones em Arte
y Cultura Dr. Norberto Griffa se encarregue de organizar, preservar e digitalizar o acervo. As
fotos selecionadas para a exposicao, assim como algumas outras que ficaram de fora, serdo
publicadas em livro sobre a fotdgrafa previsto para ser lancado em abril de 2016. A producao
de Annemarie Heirinch, como vimos, abarca a fotografia profissional que exerceu durante
toda sua vida, assim como sua producdo vinculada aos espacos dos fotoclubes e do grupo
fotografico La Carpeta de los Diez, assinalando o transito, a movimentacdo dos fotdgrafos
pelos espagos da cidade e da fotografia. A questdo da experimentacao foi um ponto ressaltado
por Diana Wechsler como o disparador de seu interesse pela obra de Heirinch: “Este proyecto
surgié a partir de mi interés por la obra de Annemarie, en especial por sus trabajos de
experimentacion con las luces y los reflejos en su serie de autorretratos, donde se advierte que
tenia una estrategia de la mirada™ (BLANC, 2015, s/p).

Procuramos mapear essa movimentacao, essa conjugacdo de a¢des que envolveram a
fotografia amadora e fotoclubista de maneira a evidenciar que, se ela inicialmente parece
surgir de um ponto fixo, o fotoclube, na verdade esse ponto é apenas um dos nds de uma
trama muito maior e complexa que se espraia, que ao mesmo tempo em que foi formado pela
aglutinacdo de muitas linhas, essa formacdo sé foi possivel porque ele também soube
expandir tantas outras linhas, em muitas direcGes. As acOes e conexdes do fotoclube com a
cidade e com outros fotoclubes foi efetiva e teve o resultado esperado enquanto esse espaco se
manteve ativo, em movimento, enquanto foi necessario e possivel o enfrenteamento pela
fotografia artistica em conjunto com questdes culturais, politicas e sociais abrangidas por
projetos identititarios como o bandeirismo e a mexicanidade. A exposicdo dessas imagens,
seu reconhecimento como parte importante de nossa histéria da fotografia, estd presente nessa
trajetdria truncada, descontinua, efémera, e paradoxal de uma modernidade que foi a nossa

modernidade possivel.
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