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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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FOTOCLUBISMO IN BRAZIL AND MEXICO: trajectories and Latin American
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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.
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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.



37

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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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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