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RESUMO

0 presente artigo discute a importancia dos fotoclubes para a historia da fotografia. Seu
surgimento data de fins do século XIX, e podemos exemplificar seu projeto ideoldgico
como o de elevar a fotografia a categoria de arte através de intervencdes radicais em sua
propria expressao. Ja no século XX apontaremos o Foto Cine Clube Bandeirantes, em Sao
Paulo, que se firmou como o comeco da fotografia moderna no Brasil. Para tanto, utiliza-
remos a Historia Visual, tal como explicitada por Ulpiano Bezerra de Menezes, e o conceito
de fotografia expandida, de Rubens Fernandes Janior. Dessa foram, podemos obter um
angulo privilegiado de abordagem do social, a imagem fotografica, e também uma maior
percepcao dos meios de construcao dessa imagem que sera inserida na sociedade através
de uma Cultura Visual.

Palavras-chave Fotografia; Fotoclubes; Experimentacoes

ABSTRACT

the article discusses the importance of fotoclubes to the history of photography. Your ap-
pearance date of the late nineteenth century, and we exemplify its ideological project and
to raise the picture to the category of art in radical interventions in their own words. By
the next century we will identify the Cine Club Photo Bandeirantes in Sao Paulo, which has
become established as the beginning of modern photography in Brazil. For so much, Visual
History, as explained by Ulpian Bezerra de Menezes, and expanded concept of photogra-
phy, Rubens Fernandes Junior. Thus were we can get a preferred angle of approach of the
social, the photographic image, and also a greater perception of the construction of the
image that will be inserted in society through a Visual Culture.
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Introducao

A fotografia, desde seu surgimento no século XIX, provocou significativas alte-
racoes nas relacdes do homem com o universo do visivel. E possivel constatar
que a imagem fotografica é capaz de despertar no homem uma variada gama de
sensacoes, de estranhamentos, de reacoes. Ela provoca, esconde, assusta, mente,
emociona, mobiliza, mistifica. Desde seu advento manteve-se em constante mu-
tacao, de seus meios fisicos, como as tecnologias, a mecanica utilizada, como nas
maneiras variadas de pensar e empregar suas representagoes, suas construgoes,
suas linguagens.

Durante sua trajetoria, a fotografia foi extremamente questionada, por isso nao
mantém uma posicao definida, permanecendo contraditéria muitas vezes: reali-
dade/ficcao, veracidade/manipulagao, constru¢ao de espacos/tempos instaveis, e
abrindo possibilidades para ser analisada em diferentes aspectos de sua existén-
cia: politico, estético, discursivo, social, cientifico, subjetivo. Segundo Rubens Fer-
nandes Janior (2002), todas essas caracteristicas criam uma trama que compoe a
fotografia como tecnologia produtora de imagens que deu origem a novos modelos
de percepcao e novas formas de representacao e subjetividade.

Quando tratamos dos fotoclubes, ou seja, de associacoes de pessoas com o intuito
de promover o encontro, a discussao e a exposicao de trabalhos fotograficos, te-
mos em vista que encontraremos as contradigoes inerentes a criacao fotografica,
além de um privilegiado conglomerado de aspectos que forjam a trama apontada
por Fernandes Janior. Dessa forma, os fotoclubes como lugares de sociabilidade
entre fotégrafos profissionais, amadores e aficionados, sendo escolhido para as
exposicoes dos trabalhos, para as discussoes que esses trabalhos proporcionam,
chegando mesmo a surgir dai algum meio de comunicacao desses encontros -
uma revista com certa periodicidade, catalogos de exposicoes, manifestos -, se
configura como um privilegiado campo de estudos para o historiador da fotografia,
principalmente quando sabemos da incorporacao recente da fotografia como fonte
da histéria.’

Nosso objetivo neste artigo é fazer um apontamento panoramico da importancia
dos fotoclubes na inser¢ao da fotografia na sociedade desde seu surgimento até
os dias de hoje. Criados com a intengao de resistir a massificacao da fotografia
ja no século XIX, pouco depois de seu aparecimento, sendo reduto dos fotdgra-
fos pictorialistas, no século XX os fotoclubes passam a ser considerados locais

1 No campo da historia, a fotografia comecou a ser utilizada depois da renovagao das fontes
nos trabalhos historiograficos iniciada por Marc Bloch e Lucien Febvre. Com a ampliagao da nogao
de texto e documento, a fotografia foi incorporada como importante fonte documental da historia,
junto com a pintura e o cinema, por exemplo. Essa incorpora¢ao e sua continua ampliacao
acabam promovendo a aproximagao da historia com outras disciplinas, com a intencao de
desenvolver uma metodologia adequada aos novos documentos (CARDOSO & MAUAD, 1997).
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de reproduc¢ao de um trabalho conservador, de uma fotografia académica, onde
nao cabiam as experimentacoes e inovagoes pelas quais a fotografia passava
como, por exemplo, os movimentos de vanguarda na Europa nas décadas de
1920 - 1930.

No entanto, a necessidade de criacao de uma nova linguagem, de uma nova ex-
periéncia ligada ao fazer fotografico se fez presente também entre membros de
fotoclubes. A incorporacao de novas possibilidades da fotografia, no entanto, nao
foi recebida pacificamente. Existiram discussoes entre membros do mesmo foto-
clubes, entre fotoclubes que adotavam posturas diferentes quanto a questao, e
até mesmo a criacao de fotoclubes por fotdgrafos dissidentes, com a intencao de
superar as condicoes de criacao impostas.

Para construirmos um trabalho historico sobre os fotoclubes e suas producoes,
nos apoiamos em Ulpiano Bezerra de Menezes (2003) por considerarmos sua abor-
dagem a mais pertinente para o propésito do artigo. Dentre as varias perspecti-
vas abertas, a proposta por Menezes nos instiga a fazer uso da fotografia como
vértice para se chegar a uma reflexao sobre a sociedade. Segundo ele, através da
fotografia, em sua maioria trabalhada como um conjunto, uma colecao composta
seguindo alguns critérios pré-estabelecidos, criando-se um corpus, nos é permitida
a andlise de diferentes aspectos sociais vistos entao a partir da analise fotografica
(MENEZES, 2003, p. 27).

Para estabelecer a fotografia como um angulo diferenciado de analise do social,
recorremos também ao importante trabalho de Boris Kossoy (2002), para quem
devemos entender de antemao que a fotografia nunca é inocente, descompro-
missada, mas sempre comprometida, engajada esteticamente, tendo assim de
grande importancia na construgao de imaginarios, interferindo definitivamente no
processo historico.

Assim, adotamos os fotoclubes como ponto de partida para abordarmos as ques-
toes que a fotografia enfrentou em seu percurso na busca por uma linguagem
individual, discussoes estas que aconteciam em uma sociedade que em meios do
século XIX e comego do XX passou por um processo de industrializagao dinamico,
com uma florescente classe média que necessitava de novos meios de expressao,
facilitados pela tecnologia que nao parava de inovar, de se transformar. As imagens
pensadas e realizadas tinham entao a intengao de renovar, muitas vezes radical-
mente, de romper com o pré-estabelecido, surgindo como um novo olhar que
expressava uma nova subjetividade criada em meio a sociedades onde ocorriam
significativas mudangas econdmicas, politicas, sociais e culturais.

Falta ainda mencionar nosso interesse pelo trabalho de Rubens Fernandes Janior,
sua tese de doutorado apresentada na Pontificia Universidade Catélica de Sao Pau-
lo no ano de 2002, A fotografia expandida. Para Fernandes Janior importa tratar das
fotografias que, sempre em uma tentativa de superar paradigmas e questionar 0s
padroes impostos pelos sistemas fotograficos, transgrediram esses limites.
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Durante a trajetoria dos fotoclubes que buscaremos mostrar, ressaltaremos a im-
portancia desses trabalhos fotograficos questionadores, que aos poucos, em seus
enfrentamentos pessoais, engajados na maneira apontada por Kossoy, colocando
em cheque nocoes que em determinado momento se empenharam em cristalizar
um pensamento, foram criando uma nova gramatica para a arte fotografica. Por
esse motivo, sera necessario que durante o transcorrer do texto, nao nos atenha-
mos somente as producdes fotoclubistas.

Em alguns momentos sera necessario abordar as formas de fazer fotografia fora
desses locais, para entao, ja na segunda metade do século XX, percebermos como
os fotoclubes comegaram a incorporar as inovagoes propostas por varias vertentes
artisticas do comeco do mesmo século. A partir dai nosso foco permanecera sen-
do o Foto Cine Clube Bandeirante, o fotoclube de Sao Paulo fundado em 1939, e
ainda hoje em funcionamento, que abrigou uma gama ampla e varia da produgao
fotografica moderna.

Os fotoclubes na histéria da fotografia

0 desenvolvimento da fotografia esta intrinsecamente relacionado com o desen-
volvimento da tecnologia fotografica. Fotografos e fabricantes de materiais foto-
graficos, desde o comeco da historia da fotografia instigaram-se mutuamente a
procurar a supera¢ao mecanica e artistica. Rubens Fernandes Jdnior (2002), citando
o texto de abertura da exposicao comemorativa dos 150 anos da fotografia, em
1989, toca nessa questao. Segundo o autor do texto, John Szarkowski 2, na medida
em que fotdgrafos trabalhavam na busca pela superagao dos limites da tecnologia
e dos materiais disponiveis, explorando e experimentando novas formas de supe-
racao das “bulas” dos fabricantes, acabou obrigando esses fabricantes a pesquisar
cada vez mais na busca por novos produtos para serem oferecidos aos fotografos,
produtos que dessem maior satisfacao tanto técnica quanto estética aos usuarios.
Szarkowski (e Fernandes Janior) demonstram que os fotdgrafos foram os verdadei-
ros responsaveis pelos constantes melhoramentos tecnoldgicos dos equipamentos
e dos materiais sensiveis (FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 47-48).

Essa relagao entre fotografos e fabricantes remonta ao comego da historia da foto-
grafia. Os inventores da fotografia estavam em busca de um procedimento meca-
nico que pudesse reproduzir o real em seus menores detalhes. Nao existia ainda
a preocupacgao com a criacao de um novo meio de expressao artistico. No entanto,
quando acompanhamos o desenvolvimento da fotografia, vemos que existiu, da
parte de alguns fotografos, necessidade de buscar caminhos alternativos, que

2 John Szarkowski: curador do Museu de Arte Moderna de Nova York por mais de quarenta
anos, e escritor do texto de abertura da exposi¢ao comemorativa dos 150 anos da fotografia no
ano de 1989.
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muitas vezes imprescindiram da criacao de novas técnicas, de novos equipamen-
tos, para que fosse valorizada uma imagem nao s6 como produto de um processo
mecanico, mas principalmente como uma expressao de seu tempo. Nesse ponto,
tocamos em um dos pontos sensiveis da fotografia no século XIX: a questao da
documentacao do real.

A maquina, que deveria ser somente mais um instrumento obediente criado em
meio ao processo da Revolucao Industrial, com intuito de capturar o mundo, um
instrumento de registro, de documentacao, superou as predestinagoes de seus
criadores e do sistema de arte que havia lhe renegado um desenvolvimento auto-
nomo e construiu um discurso estético independente.

Segundo Helouise Costa e Renato Silva (2004), na sociedade racionalista do século
XIX, em que ciéncia e arte viviam separadas, a aceitacao da fotografia como uma
ciéncia impedia sua existéncia estética e facilitava seu entendimento e uso como
copia do real, como documento. Além disso, pesava contra a concepgao da fotogra-
fia como arte ainda outros dois pontos: ser possibilitadora de uma linguagem fria,
direta demais, e sua reprodutibilidade praticamente infinita, que permitia o0 acesso
de um grande nimero de pessoas as imagens produzidas. A esse (ltimo ponto se
unia ainda a concepcao académica vigente sobre o que poderia ser considerado
arte. Sendo assim, nao seria de estranhar que nos primeiros anos de existéncia da
fotografia esta estivesse, na maioria dos casos, diretamente ligada a documenta-
cao, a realidade, a verdade.

No entanto, sempre encontramos fotografos que buscaram escapar do uso mais
fregiiente reservado a fotografia, que inovaram em seu trato com as técnicas,
criando novos procedimentos que levaram a fotografia na direcao da criagao de
uma linguagem proépria. Nao podemos ignorar, como ja foi mencionada acima, a
importancia da evolucao tecnoldgica e dos materiais sensiveis que ao longo do
processo foram fundamentais para uma cronologia da fotografia (FERNANDES JU-
NIOR, 2002, p. 37).

Para que surgisse uma nova maneira de usar a tecnologia ja existente até che-
gar a seus limites, forcando assim a melhoria dos equipamentos e dos materiais
fotossensiveis, foi necessario um tempo de aprendizado, de amadurecimento do
dominio da técnica e de seus procedimentos fundamentais, para entao surgir uma
linguagem possivel de promover novas sintaxes visuais. No caso da fotografia, o
relacionamento estreito e conflituoso com a pintura, as inevitaveis comparacoes
com esta, ou mesmo as formas hibridas provenientes das duas artes, como no caso
do pictorialismo, foram indispensaveis para a criagdo de uma linguagem propria
e independente, fotografica, no campo das artes. Segundo Susan Sontag (1981), a
fotografia nos ensinou uma nova gramatica que se impds como manifestacao livre.

Alguns fotografos ja na metade do século XIX se propuseram a fazer experimenta-
cao com a fotografia, a promover uma nova linguagem, independente da pintura.
Um dos pioneiros nesse sentido foi o fotografo e litdgrafo sueco Oscar Gustave
Rejlander (1813 - 1875). Rejlander desenvolveu seu trabalho na Inglaterra e foi um
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dos primeiros a perceber que a construgao era algo inerente ao fazer fotografico.
Para ele a fotografia nao era apenas um meio de imitacao perfeita da natureza,
um meio de reprodu¢ao mecanico, que obteria sempre o mesmo resultado, inde-
pendentemente de quem manipulasse a camera. Produziu um trabalho elaborado,
complexo e singular, por compreender a fotografia como uma linguagem capaz
de expressar suas idéias, provando que o artista usando a camera como instru-
mento, poderia ser criativo. Utilizando-se de tecnologia rudimentar para criar, por
exemplo, uma Gnica cena a partir de trinta negativos diferentes (Two Ways of Life
- 1857), conseguiu criar uma marca autoral que estabeleceu um novo paradigma
na histéria da fotografia (FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 39 - 40).

Além de seus trabalhos fotograficos, Rejlander escreveu um texto intitulado “On
Photographic Composition”, que justificava seu trabalho de fotomontagem e apon-
tava as razoes que o levaram a essa criagao, justificando sua necessidade de
experimentar para assim poder questionar as “verdades” estabelecidas acerca da
fotografia, sendo elas, por exemplo, a idéia de que a fotografia era “simples”, por
se tratar de um meio mediado por uma maquina que fazia todo o trabalho, sen-
do entao incapaz de produzir uma obra complexa, mais elaborada. 0 trabalho de
Rejlander acabou provando que a fotografia também era passivel de manipulacao,
de selecdo, de arranjo, de combinacao, atestando assim a idéia de construcao, de
jogo, sempre possibilitado pela necessidade de experimentacao.

Ainda no século XIX encontramos outros exemplos de fotdgrafos-experimentadores
que, como salientou Vilém Flasser (1984, p. 25), fascinaram-se pela camera e pas-
saram a explorar suas potencialidades como em um jogo. Fazendo usos diferen-
ciados das possibilidades que nao s6 a camera, mas todo um sistema ideolégico
do qual a camera faz parte, Fernandes Janior destaca os trabalhos de Henry Peach
Robinson (1830 - 1901), Julia Margareth Cameron (1815 - 1878) e David Octavius Hill
(1802 - 1870). Podemos dizer que essas primeiras tentativas de subverter o codigo
fotografico inicial, que seria o de ser um meio de se chegar a representagao fiel da
realidade, da natureza, eram uma forma de responder aos ataques que a fotografia
sofria, que na segunda metade do século XIX, tinha no poeta francés Charles Bau-
delaire, um de seus mais ferrenhos opositores. Sao muito conhecidas as investidas
de Baudelaire contra a fotografia. Reproduzimos aqui uma delas, selecionada por
Susan Sontag:

[...] Estd surgindo uma nova inddstria que em muito contribui para
confirmarmos a estupidez que significa depositar fé nela e destruirmos o
pouco que possa ter restado do divino no espirito francés. A multiddo ido-
latrada postula um ideal vdlido em si mesmo e adequado a sua natureza
- 0 que é perfeitamente compreensivel. No que toca a pintura e d escul-
tura, o credo corrente entre o ptblico sofisticado, em especial na Franc¢a
[...] é 0 de que: “Acredito na natureza, e acredito somente na Natureza
(ha boas razoes para isso). Creio que a Arte é, e ndo pode ser outra coisa,
a reproducdo exata da Natureza...Por isso uma indistria que pudesse
oferecer-nos resultados idénticos a Natureza seria a arte absoluta”.
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Um Deus vingativo acedeu aos desejos dessa multiddao. Daguerre foi o
Messias. E agora o piblico diz-se a si proprio: “Jd que a fotografia nos
da toda garantia de exatiddo que poderiamos desejar (realmente acredi-
tam nisso, idiotas!), entdo fotografia e arte sdo a mesma coisa”. Daquele
momento em diante, nossa esqudlida sociedade se apressou, de modo
narcisista, a contemplar sua imagem mediocre num pedaco de metal |...]
Algum escritor democrdtico deveria ter visto nisso um método barato de
disseminar, entre as pessoas, o 6dio pela histéria e pela pintura...(APUD
SONTAG, 1986, p. 181 - 182).

Baudelaire que nao concebia a arte como representa¢ao da realidade, ja que a re-
alidade se mostrava mediocre, execrava a fotografia por entendé-la somente uma
copia dessa realidade, uma reproducao do que nao deveria ser reproduzido, sem
potencialidades para criar algo distinto, um mundo diferente, desejavel. Além de
cometer esse grave erro, ela era produto de uma inddstria que atendia a0 mau
gosto das massas, ao desejo de facilidade das massas. As idéias desses artistas,
rompendo com paradigmas estabelecidos para a fotografia logo em seu inicio, com
os modelos vigentes da época, acabam por expor a capacidade de superagao da
fotografia. E interessante destacar que faz parte desse grupo, Gaspard Félix Tourna-
chon, conhecido por seu apelido, Nadar (1820 - 1910), que criou uma nova maneira
de fotografar retratos, conseguindo convencer até mesmo Baudelaire. A imagem
mais conhecida que temos do poeta é um retrato de Nadar.

Como salientou Costa & Silva (2004), a esse uso documental da fotografia unia-se
a concepcao de que nas “Belas Artes” nao cabia a fotografia por seu carater meca-
nico, sem a interven¢ao da mao do homem, além de sua enorme possibilidade de
reprodutibilidade, gerando grande debate sobre seu uso como expressao artistica.
A questao da reprodutibilidade unida as facilidades técnicas que foram surgindo
ja no século XIX, ajudaram a massificar o uso da fotografia. Segundo Giséle Freund
(1995), houve mesmo um processo de banaliza¢ao da fotografia. Ja para Costa &
Silva, a fotografia se apresentava com um meio de expressao pela primeira vez,
realmente democratico. Seja como for, esse processo de democratizacao do aces-
so a fotografia foi devido a entrada da pratica fotografica na logica da produgao
capitalista.

0 desenvolvimento da indastria funcionou como um facilitador do acesso do pu-
blico, possibilitando o consumo/produgao massivo de imagens. Nos anos que vao
de 1878 a 1890, surgiu no jovem mercado fotografico inameras facilidades técnicas,
como placas secas, emulsao sensivel sobre pelicula flexivel, e, em 1888, o apareci-
mento da primeira maquina Kodak: “Vocé aperta o botao e nos fazemos o resto”.
A fotografia passava a nao necessitar de conhecimento técnico especializado, es-
tando ao alcance de todos. Para Walter Benjamin, é a partir desse momento que
a fotografia passa a incorporar a cultura da “documentacao do privado”, ou como
disse Fernandes Jnior, potencializando ao maximo uma legiao de “domingueiros”.
Todas essas facilidades fazem com que o mercado da fotografia em crescimento
volte sua aten¢ao para o amador: “0O que antes exigia conhecimentos especificos
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de fisica e quimica, tornou-se um procedimento corriqueiro, levado a cabo por um
simples apertar de botao” (COSTA; SILVA, 2004, p. 21).

E justamente nesse momento de “aburguesamento” da fotografia, que vemos
surgir o movimento pictorialista. Robert Demachy (1859-1938) foi um dos mais
importantes representantes do movimento pictorialista francés, membro do Photo
Club de Paris e autor de varios ensaios sobre a estética pictorialista. Ele foi um dos
que criticou a deselegancia das imagens produzidas pelo grande pablico. 0 movi-
mento fotoclubista nasceu junto com o pictorialismo, como reacao a massificacao
da producao fotografica. Assim, podemos dizer, seguindo Costa & Silva, que o fo-
toclubismo surgiu como um movimento elitista que visava fazer da fotografia uma
atividade artistica. Os fotografos membros desse fotoclubes, procuraram inovar a
fotografia fazendo com que essas, a0 mesmo tempo em que Se tornava outra vez
complexa em sua execucao, se aproximasse o maximo possivel do que até entao
era aceito, canonizado como arte, ou seja, a pintura. Segundo Freund:

“[...] se inventam os novos processos, tais como 0s papéis de carvdo, go-
mados, de éleo, de brombleo, etc, com ajuda dos quais se procurou fazer
com que a fotografia se assemelhasse cada vez mais a pintura a éleo, ao
desenho, as dguas-fortes, litografias e outras técnicas do dominio da pin-
tura. 0 seu efeito principal consiste em substituir pelo flou a nitidez da
objetiva. Os fotdgrafos apenas acreditavam dar um tom artistico as suas
provas se apagassem precisamente aquilo que é caracteristico da ima-
gem fotogrdfica, a sua nitidez. 0 estilo impressionista na pintura desem-
penhou um papel importante nessa evolugdo. Quanto mais a fotografia
parecia um substituto da pintura, mais o grande ptblico pouco cultivado
a considerava artistica (FREUND, 1995, p. 93).

Sendo assim, nesses primeiros fotoclubes notadamente pictorialistas, o que im-
portava nao era tanto o assunto abordado pela fotografia, mas maneira como era
apresentado, sendo preferidos os temas idealizados e romanticos, seja na repre-
sentagao das paisagens, seja na atitude da figura humana. Nesses trabalhos, o
que importava era o distanciamento de tudo o que pudesse ser identificado com
o documental, principalmente com o banal das cenas cotidianas produzidas pelo
grande publico.

Foram adotados recursos pictoricos para a manipulacao dos originais, como res-
saltou Freund, tais como as técnicas do bromdleos, o uso de lapis, de lentes de
pouca definicao que atuavam os contornos, borrachas, pincéis, entre outros recur-
S0s para acentuar valores tonais, e tornar a imagem final mais romantizada, mais
bucélica. Essas técnicas eram, em sua maioria, aplicadas nao no negativo, mas ja
na imagem revelada.

3 Termo composto de bromo mais 6leo, sendo sinénimo de oleobromio, sendo um processo de
tiragem artistica, por meio de tintas graxas.
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Essa intervencdo posterior incorporava um trabalho manual do fotografo, que pre-
tendia retirar da fotografia seu carater de produgao mecanica, resultante somente
de uma maquina, para lhe dar um carater considerado mais “artistico” através da
intervengao manual/pessoal que transformava aquela imagem em (nica, e por isso
mais proxima das consideradas “Belas Artes”. Para Kossoy, a questao da estética
presente no movimento pictorialista, que reivindicava para a fotografia um carater
artistico partindo do principio de que a arte fotografica s6 seria valida se alterasse
ou mesmo negasse sua produgao/reprodu¢ao mecanica, esta intimamente ligado
a uma tentativa de elitizacao da fotografia (KOSSOY, 2002, p. 439). A opiniao de
Demachy era comum e bem aceita no meio fotoclubista.

Para Costa & Silva (2004), a caracteristica mais marcante do fotoclubista era ser
profissional liberal dono de uma situagao financeira privilegiada, podendo assim
se dedicar a fotografia em suas horas vagas, ou seja, componentes de uma clas-
se média urbana em ascensao: “0 pequeno burgués agora é um artista” (COSTA;
SILVA, 2004, p. 22). Sendo assim, podemos afirmar que o fotoclubismo se afirmou
como um fendmeno dos grandes centros urbanos, propagando-se pelas grandes
capitais do mundo.

Uma caracteristica dos fotoclubes era sua hierarquizacao. Seus membros eram
classificados segundo sua entrada no clube e por seu grau de aperfeicoamento,
que poderiam variar de um fotoclube pra outro, mas que seguiam algo parecido a:
novissimo, janiors e seniors. Havia concursos internos onde a competicao era am-
plamente estimulada, podendo mesmo refletir em uma promog¢ao nas categorias
hierarquicas. Foram criados até mesmo “duelos fotograficos”:

Os fotdgrafos se desafiavam e saiam juntos com o mesmo tipo de equi-
pamento a fim de registrar os mesmos assuntos. Depois, submetiam seus
resultados a uma banca julgadora escolhida de comum acordo. Toda a
tradicdo burguesa se fazia presente: a honra ultrajada, o desafio, a igual-
dade de condi¢bes e o vencedor (COSTA; SILVA, 2004, p. 24).

Além dos duelos, das competicoes, os fotoclubes se dedicavam a varias atividades.
Publicavam boletins informativos, revistas, catalogos de exposi¢oes, realizavam
cursos de estética e de técnicas fotograficas, seminarios, avaliagdes internas da
producao de seus associados, excursoes fotograficas, concursos internos com te-
mas escolhidos, intercambios com fotoclubes nacionais e internacionais. No Brasil,
na década de 1940, havia um grande circuito nacional de fotoclubes (COSTA; SILVA,
2004, p. 23 - 25). Considerando essas caracteristicas, podemos dizer que a produ-
cao fotoclubista, embora intensa, estava muito bem dirigida a uma pequena parte
da sociedade.

Dessa forma, os fotoclubistas nao participavam das transformacoes estéticas que
aconteciam fora de suas paredes. Praticavam o que por muito tempo ficou sendo
a expressao artistica da fotografia, ou seja, o culto a uma estética académica que
sobrevalorizava a técnica no trabalho fotogréafico.
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Essa concepcao de que a fotografia produzida pelos meios pictorialistas era a pos-
sibilidade de se desenvolver um trabalho artistico reconhecido, esteve de tal forma
ligada a producao dos fotoclubes, que estes, passado o apogeu pictorialista ainda
continuavam a reproduzir seus preceitos. Nesse sentido, os fotoclubes tiveram nao
s6 a importancia de conservar as técnicas pictorialistas, mas também de divulga-
-las pelo mundo. Kossoy cita um importante defensor e difusor do pictorialismo no
Brasil, Valéncio Barros, um importante personagem do contexto do fotoclubismo
paulistano, ja na primeira metade do século XX. Seu artigo “Bromdleo”, publicado
no Boletim Foto Clube, em 1946, € um bom exemplo de como as regras do pictoria-
lismo eram empregadas de maneira dogmatica no interior dos fotoclubes:

Sem a interpretacgdo, isto é sem a intervenc¢do pessoal do autor na execu-
¢do de seu trabalho, especialmente em sua fase final - a copia - a foto-
grafia dificilmente poderd alcancar o seu almejado ideal, que é ser um
processo de Arte. Por mais perfeito que seja, tecnicamente, um negativo,
d sua copia fiel, a sua reproducdo puramente fotogrdfica, faltardo quase
sempre as qualidades que constituem uma obra de arte (APUD: KOSSOY,
2002, p. 439).

No entanto, nesse comego do século XX, ja havia significativas mudangas no cam-
po fotografico. Se nos saldes fotograficos de todo o mundo ainda prevaleciam ge-
ralmente as tematicas descompromissadas com a realidade, o distanciamento das
questoes politicas e sociais, o repldio aos movimentos estéticos de vanguarda,
havia também o fotojornalismo nascente na Alemanha e Inglaterra, a mudanca de
perspectivas artisticas proporcionadas pelas vanguardas européias, e o surgimento
da “fotografia direta” nos Estados Unidos. Fora do ambiente dos fotoclubes existia
uma efervescéncia de novidades no tratamento da e com a fotografia, enquanto
em seu interior ainda vigorava um “mundo artificial” (KOSSOY, 2002, p. 440). Come-
¢avam 0s movimentos que mais tarde dariam inicio ao que ficou conhecido como
fotografia moderna.

Podemos dizer que o pictorialismo foi a forca motriz do movimento fotoclubista
por um longo periodo. No entanto, alguns fotégrafos, apesar de terem comecado
suas carreiras nesse ambiente, quando perceberam a impossibilidade de desen-
volveram outras propostas para a fotografia, acabaram se desvinculando deles. Um
exemplo disso é o fotografo americano Alfred Stieglitz, que comegou sua atuagao
como fotdgrafo pictorialista, mas acabou se interessando pelo que ficou conhecido
como “fotografia pura” ou “fotografia direta”, uma fotografia livre do peso de ter
que ser entendida como arte.

Alfred Stieglitz, que se empenhou em difundir o trabalho dos artistas modernos
europeus em seu pais. A pesquisa que se desenvolveu em torno de Stieglitz e da
revista Cdmera Work, da Galeria 291, chamada de “fotografia direta”, se empenha-
va em explorar as potencialidades da camera enquanto instrumento de registro
expressivo do mundo. Aos poucos vao fazendo uma fotografia cuja proposi¢ao
estética exigira um novo enquadramento e limpeza formal, um renovado espirito
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de documentagado voltado a tematicas mais contundentes da realidade social, colo-
cando o fotdgrafo em contato com o mundo, afastado das técnicas de laboratério,
fazendo um questionamento direto da natureza. Entre os fotografos desse periodo
encontramos além de Alfred Stieglitz, Paul Strand e Clarence White.

Num segundo momento dessa producao, a partir das décadas de 1920 e 1930, te-
mos Edward Weston, Berenice Abott, Walker Evans e Margarethe Mather, ligados ao
projeto fotografico da Farm Security Administration, nome pelo qual ficou conheci-
da a Secao de Histdoria da Administracao de Realojamento Rural do Departamento
de Agricultura dos Estados Unidos, que iniciou suas atividades em 1935, com ob-
jetivo de, através de um projeto fotografico de documentacao social, conscientizar
a populagao urbana sobre as condicoes de vida da populacao rural depois da crise
de 1229, aliada as secas que assolaram o pais no comeco da década de 1930 (SON-
TAG, 1981, p. 6).

As experimentagoes com a fotografia nas artes plasticas foi bastante forte dentro dos
movimentos de vanguarda que tém lugar entre as duas guerras mundiais, momento
decisivo da histéria da arte e da cultura do século XX, constituindo o divisor de aguas
entre a fotografia do século XIX, que pretendia ser considerada “arte” e o surgimento
de uma estética fotografica condizente com a cultura do seu tempo. Nesse ambien-
te de profundas reformulacdoes em oposicao ao conservadorismo e a cultura tradi-
cional, prosperou uma fotografia moderna associada a idéia da técnica e dos meios
de reproduc¢ao, numa revigorada forma de ver e interpretar o mundo: uma fotogra-
fia moderna, pensada a partir dos movimentos avant-gard, comecou se disseminar.

Tatava-se entdo de por de lado a estética pictorialista e de dar a fotografia um
projeto atuante e contemporaneo as aspiragoes revolucionarias da arte moderna.
Todo esse movimento de renovagao foi bastante amplo, e teve dois grandes pélos
de agenciamento: a Europa e os Estados Unidos. Segundo Rubens Fernandes Junior
(2002), os movimentos das vanguardas histdricas foram os responsaveis por dar a
fotografia um estatuto cultural definitivo.

Na Europa foram muitos os artistas dos movimentos de vanguarda que se utili-
zaram da fotografia em seus trabalhos. Nao tiveram formagao de nenhum grupo
definido de fotbgrafos, fechado, como @nico precursor da renovacao fotografica,
mas percebemos claramente que essa renovacao se deu em pontos isolados e so-
cialmente distintos, se configurando como uma renovacao radical das linguagens
artisticas. A fotografia de Eugene Atget é reconhecida por varios autores, como
Benjamin, por exemplo, como o inicio de uma revolucao da fotografia que se es-
tendeu até 1930 (BENJAMIN, 1994, p. 100). Dentre os varios artistas que fizeram
essa fotografia renovada, dentro desse periodo, temos Lazlo Mohoy-Nagy, Man
Ray, Alexander Rodchenko, René Magritte, Max Ernest, entre outros. A fotografia
se libertou dos condicionamentos até entao impostos pela camera, através dos fo-
togramas, colagens e fotomontagens dos dadaistas, surrealistas e construtivistas.

Também nas primeiras décadas do século XX, surge na Alemanha a “nova objetivi-
dade”, aliando as mudancas fotograficas ja citadas o interesse pelos maquinismos
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e engrenagens, pelas estruturas metalicas, linhas e volumes da arquitetura e do
espaco urbano, pelas aparéncias dramaticas. E interessante notar que essa nova
estética fotografica é trazida da Alemanha para varios paises da América pelos imi-
grantes que vém fugidos das dificuldades geradas pelas Grandes Guerras. Segundo
Kossoy (2004), esses imigrantes atuaram na fotografia profissional, em areas da ar-
quitetura, da publicidade, do jornalismo e da inddstria, estabelecendo um padrao
de qualidade técnica dentro de uma visualidade moderna coerente com o cresci-
mento urbano e populacional de Sao Paulo nos anos de 1940 e 1950. No México
também s3ao muitos os fotografos alemaes, sendo os que mais nos interessa aqui
Ruth Deustch Lechuga e Walter Reuter.

Com relacao ao Brasil, percebemos que a fotografia, tao utilizada pelos artistas das
vanguardas européias, nao foi contemplada (nem o cinema), quando da Semana
de Arte Moderna em 1922, a primeira grande manifestagao de vanguarda nas artes
do pais. Se a fotografia brasileira inaugurou o século XX tao inovadora e surpreen-
dente com a obra de Valério Viana, principalmente em 0s Trinta Valérios + (1900),
percebemos que existiu certo retrocesso quanto as conquistas estéticas. Segundo
Fernandes Junior (2002, p. 165), se uma das principais caracteristicas da moder-
nidade nao é so incorporar técnicas, mas ter intencao de pensar e produzir arte
sobre novas bases estéticas, nossos modernistas nao foram tao radicais em suas
propostas de renovacao em dire¢ao a uma nova sensibilidade.

Sera somente em meados da década de 1940 e principios de 1950 que poderemos
perceber o surgimento de uma fotografia moderna no Brasil, principalmente atra-
vés de um movimento que ficou conhecido como Escola Paulista e aconteceu no
interior do Foto Cine Clube Bandeirantes.

Em 1939 um grupo de fotégrafos amadores que se reuniam habitualmente na loja
de materiais fotograficos Foto Dominadora tiveram a idéia de formar um fotoclube.
Mediante assembléia realizada nos saldes do Portugal Clube, no Prédio Martinelli,
foram aprovados os estatutos e a primeira diretoria do Foto Cine Clube Bandeiran-
tes. No ano de 1946 comecariam a publicar seu tradicional Boletim (KOSSOY, 2002,
p. 443). Segundo Costa ¢& Silva, a producao fotoclubista nesse momento apresen-
tava ainda tragos do pictorialismo, mas, no entanto ja nao se mostrava dogmatico.

Para Kossoy (2002), a renova¢ao da mentalidade dos membros do FCCB se deu
mediante as influéncias dos movimentos vanguardistas como um todo, e princi-
palmente através da renovacao que ocorria em determinada corrente fotoclubista
internacional, que Costa & Silva identificam com alguns grupos como o C. S. de
Londres, o Grupo dos XV da Franga, o Blssola da Itlia, o La Ventana no México,

4 Em Os Trinta Valérios, o fotdgrafo, pintor e musico Valério Viana produziu uma fotomontagem
com trinta auto-retratos que se articulam em uma cena que representa uma apresentacao musical,
em que ele é o garcom, os musicos, a platéia, o busto e os retratos na parede da sala. Além da
grande originalidade de seu trabalho, Valério Viana tinha profundo conhecimento técnico e dominio
do processo do trabalho fotografico.
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0 La Capeta de los Diez da Argentina, e o mais conhecido de todos, o Fotoform s
da Alemanha.

Ainda segundo Kossoy, nao existem conexoes ideoldgicas entre as vanguardas
européias e os membros do FCCB durante os anos de 1940, estes acabam em-
barcando em uma procurar por caminhos formais na fotografia que os levem em
direcao a uma estética moderna, que dizia muito sobre um cotidiano externo aos
muros do fotoclube, nas ruas das grandes cidades, especialmente de Sao Paulo,
que naqueles anos, se verticalizava, expandia. No entanto, podemos dizer que é
provavel que esses fotografos tenham sido influenciados pelas producoes euro-
péias e estadunidenses, que também buscavam uma nova sensibilidade. Costa &
Silva identifica essa mudanca estética com relagao a fotografia fotoclubista com o
trabalho de alguns pioneiros:

A construgdo de uma estética moderna na fotografia brasileira se fez pelo
somatoério de iniimeras pesquisas individuais ndo explicitamente direcio-
nadas e muitas vezes afastadas no tempo, mas que a longo prazo nos
permite identificar a instauragdo de um “novo olhar”, em uma ruptura
clara com a prdtica académica (COSTA; SILVA, 2004, p. 35)

Fatores como o crescimento industrial e urbano que ocorreram no Brasil a partir do
pos-guerra, deram um novo impulso ao fotoclubismo que apds as realizagoes da
década de 1920, tinha sofrido um refluxo em suas atividades. No inicio o movimen-
to fotoclubista centrou-se no Rio de Janeiro, com a criacao do Photo Club do Rio
de Janeiro, em 1910. Nesse novo momento do fotoclubismo brasileiro, Sao Paulo,
como o FCCB, assume essa lideranca (COSTA & SILVA, 2004, p. 33 - 34).

Assim, no Brasil a incorporacao da nova forma de fazer fotografia, a fotografia
chamada moderna, comeca a se fazer presente no ambiente dos fotoclubes na
forma de uma contestacao estética. Segundo Costa ¢ Silva, por sua propria origem
social, a fotografia moderna serviu como meio de adequagao da classe média as
modificacdes que vinham sendo operadas na sociedade. Nesse sentido, podemos
identificar essa acao com um grupo de fotografos que entao atuou no Foto Cine
Clube Bandeirante, na cidade de S3ao Paulo, e que foi por isso batizado pela critica
da época de Escola Paulista (COSTA & SILVA, 2004, p. 13). Dentre os varios fotdgra-
fos que comegaram a desenvolver um trabalho inovador no FFCB, temos Geraldo
de Barros, José Yalenti, Tomaz Farkas, German Lorca, Gaspar Gasparian e Eduardo
Salvatore.

0 comeco dessa nova experiéncia fotografica se deu em um ambiente ainda mui-
to conservador, mas teve forca suficiente para causar uma profunda renovacgao
na pratica fotografica. Os temas tratados por essa nova estética moderna sao
temas do cotidiano da cidade, fotografados agora em angulos inusitados, altos
contrastes, sombras e siluetas, elementos geométricos, exploracao de detalhes.

5 0 titulo do trabalho de Geraldo de Barros, Fotoformas, estaria ligado ao do grupo alemao.
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Sao trabalhos de pioneiros que se lancaram na busca por uma nova visao, da
construcao de uma nova linguagem pautada principalmente por uma visao pesso-
al dos temas tratados, que se propunha muito mais intuitiva, sem um projeto de
modernidade definidos. Nesse momento, que vai de 1940 a 1950, destacamos 0s
trabalhos de José Yalenti, Thomaz Farkas, Geraldo de Barros e German Lorca.

Para Costa & Silva, a atuacao desses pioneiros desencadeou mudangas que aos
poucos se configurou em uma sensibilidade moderna que logo foi disseminada.
Eram jovens que comegavam a fotografar, ou seja, nao tiveram grande contato com
o pictorialismo, estando mais abertos a novas possibilidades formais e estéticas.
Procuravam uma producao diferenciada, que mexesse na “amorfa” producao foto-
clubista, homogeneizada pelo academicismo. Os trabalhos desses pioneiros, cami-
nhando em diregoes distintas, se complementavam quando afirmavam a fotografia
como um meio de expressao auténomo dentro das artes:

A partir da geometrizagdo (José Yalenti), de novos dngulos de tomada
(Tomaz Farkas), da pesquisa abstracionista (Geraldo de Barros) ou do
exercicio pleno de uma visdo fotogrdfica moderna materializada no es-
tranhamento da realidade cotidiana (German Lorca), os pioneiros renega-
ram o cardter exclusivamente documental da fotografia e abriram vdrias
frentes de pesquisa, desencadeando uma grande mudanc¢a na produgao
fotoclubista. 0 pioneirismo desses fotégrafos ndo diz respeito apenas d
datagdo de seus trabalhos, mas principalmente a influéncia decisiva que
tiveram no desenvolvimento de uma experiéncia renovadora na fotografia
brasileira (COSTA; SILVA, 2004, p. 47).

Procuramos de maneira sucinta perfazer uma pequena parte do trajeto dos foto-
clubes na histéria da fotografia, desde seu surgimento no século XIX até os anos
de 1950, sendo cenario de importantes transformagoes pelas quais passou o fazer
fotografico, seu caminhar em busca de uma forma diferente de se constituir como
expressao. A cada nova questao colocada a fotografia, pudemos ver seu gran-
de poder de renovacao em sua busca pela construcao de um discurso estético
proprio. Dentro das paredes fechadas dos fotoclubes uma parte significativa da
producao fotografica foi idealizada, realizada, técnicas foram criadas e dissemi-
nadas. Houve também dogmatismos e homogeneizagao, que, no entanto, foram
dissolvidos gracas ao trabalho renovador, inquieto e questionador dos fotografos
experimentadores.

E importante ressaltar, como muitos pesquisadores ja o fizeram, como Kossoy
e Fernandes Jdnior, que a pesquisa histérica na area de fotografia do século XX
ainda é incipiente se comparada ao volume de pesquisas desenvolvidas sobre a
fotografia do século XIX. Junte-se a isso a falta de cuidados e de armazenamento
adequado a conservacao dos acervos fotograficos desse periodo. Felizmente desde
finais do século XX e comeco do XXI, o interesse em conservar e estudar essa parte
importante da producao fotografica, além da divulgacao em exposicoes, catalogos
e livros, vem aumentando consideravelmente. Podemos citar como exemplo a
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exposicao retrospectiva da obra de Tomaz Farkas, em fevereiro de 2011, que con-
tou também com uma publicacao em livro Tomaz Farkas: uma antologia pessoal.
Nosso pequeno artigo pretende ajudar minimamente nesse processo de dar visibi-
lidade a uma importante parte da producao fotografica brasileira.
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