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Dois mundos que se enfrentam: uma introducao ao embate entre arte e fotografia na
cidade de Sao Paulo por meio dos boletins do Foto Cine Clube Bandeirante na
primeira metade do século XX

Priscila Miraz de Freitas GRECCO*

Resumo: No presente artigo, pretende-se inserir a publicacdo do boletim do Foto Cine
Clube Bandeirante no circuito de publicagbes especializadas em fotografia na primeira
década do século XX, na cidade de Sao Paulo, a fim de, em seguida, analisar um momento
especifico dessa produgdo. Acompanhando os boletins publicados entre 1946 e 1951, pode-
se perceber que os artigos comegaram a oscilar entre a defesa da estética pictorialista e o
surgimento, ainda timido, de discursos e imagens que adotavam como caminho para novas
possibilidades visuais, a experimentacdo, chamada de fotografia moderna. Optou-se por
abordar o fotoclube e a fotografia como componentes do campo cultural das visualidades.
Dessa forma, as redes de contato criadas com outros clubes, jornais de grande circulacao e
instituicdes publicas sdo importantes, pois possibilitam mapear o campo de atuacéo e de
embate das praticas fotograficas que buscavam a insercdo da fotografia nos espacos
consagrados da arte: museus, galerias, bienais.

Palavras-chave: Fotoclube. Fotografia. Pictorialismo. Cidade. Exposi¢coes. Foto Cine Clube
Bandeirante.

Two worlds collide: An introduction to the clash between art and photography in the
city of Sao Paulo in the first half of the twentieth century

Abstract: In this paper there is an examination of the newsletters of the Bandeirante Foto
Cine Clube, circulated in publications which specialized in photography in the first decade of
the twentieth century in the city of Sado Paulo, in order to analyze a specific characteristic of
their production. Accompanying the newsletters published between 1946 and 1951, it is
possible to see that the articles began to oscillate between the defense of pictorial aesthetics
and appearance, and the speeches and images which were seen as a pathway to new visual
possibilities and experimentation, known as modern photography. For the purposes of this
paper a decision was made to view the Fotoclube and photography itself as components of
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the cultural field of visuals. In this way the network of contacts created linking together other
clubs, major newspapers and public institutions is important because it allows us to map the
field of activity and the clash of photographic practices which sought to insert photography in
spaces devoted to art, such as museums, galleries, and Biennials.

Keywords: Fotoclube. Photography. Pictorials. City. Expositions. Bandeirante.

Introducao

Quando a fotografia surgiu, em meados do século XIX, ndo demorou para que uma
pergunta se tornasse frequente: A fotografia é arte? Se hoje € possivel e até mesmo
corriqueiro nos depararmos com exposi¢des de fotografias em galerias e museus, é porque
houve um lento e prolongado movimento que deslocou o entendimento da criagdo desse
tipo de imagem tecnoldgica e das fungbes que, ao longo de sua histéria, foi chamada a
cumprir na sociedade ocidental, para o0 campo da cultura e da arte.

Assim, se podemos identificar a entrada da fotografia nas estruturas candnicas da
cultura a partir da segunda metade do século XX, como aponta Maria Eliza Linhares Borges
(2005, p. 42); entendemos que esse foi o resultado de um processo mais complexo e
anterior, cheio de nuances, de intensidades que colocaram em dialogismo produtores,
financiadores, comerciantes, compradores, ou seja, toda uma estrutura social ligada a arte.

Portanto, para entendermos melhor esse movimento de deslocamento da imagem
fotogréfica, ndo podemos perder de vista que os campos da cultura e da arte se configuram
como espagos de autoridade, como territorios de enfrentamentos de interesses. A fotografia,
como uma forma de arte, precisou lutar para definir seus contornos, para delimitar seu
territério. Durante esse processo de afirmacao, esteve constantemente em tensdo entre o
campo artistico e a fotografia como mercadoria.

Escolhemos para trabalhar essas questdes, justamente o espago criado pelos clubes
fotograficos. Esses espagos comegaram a aparecer logo depois do surgimento da prépria
fotografia, e tomaram maior impulso depois de 1880, quando os processos técnicos e
quimicos da fotografia tornaram-se mais simples, possibilitando o acesso a feitura desse tipo
de imagem por um numero maior de pessoas, aumentando, assim, também o consumo
dessas imagens em varios setores da sociedade. O vinculo entre essas Sociedades
Fotograficas, os fotoclubes, e a expansao do mercado fotografico estd precisamente na
resisténcia que as primeiras faziam contra as facilidades de execucdo da imagem que as
industrias desenvolviam para alimentar o mercado em expanséo.

O desenvolvimento da industria funcionou como um facilitador do acesso do publico,
possibilitando o consumo/producao massivo de imagens. Nos anos que vao de 1878 a 1890,

surgiram, no jovem mercado fotografico, inumeras facilidades técnicas, como placas secas,
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emulsdo sensivel sobre pelicula flexivel e, em 1888, registrou-se 0 aparecimento da primeira
maquina Kodak: “Vocé aperta o botao e nés fazemos o resto”.

A fotografia passava a nao necessitar de conhecimento técnico especializado,
estando ao alcance de todos. Para Walter Benjamin, é a partir desse momento que a
fotografia passa a incorporar a cultura da “documentagédo do privado”, ou, como disse
Fernandes Junior, potencializando ao maximo uma legiao de “domingueiros”. Todas essas
facilidades fazem o mercado da fotografia em crescimento voltar sua atencao também para
o amador: “O que antes exigia conhecimentos especificos de fisica e quimica, tornou-se um
procedimento corriqueiro, levado a cabo por um simples apertar de botao” (COSTA; SILVA,
2004, p. 21). A relagdo entre as industrias de materiais fotograficos e os amadores de
fotografia € um ponto fundamental na busca por criar um espaco para a fotografia artistica.
No entanto, € ainda um tema pouco desenvolvido, e serd aqui apenas apontado como
possibilidade a ser mais bem trabalhada.

A necessidade de criacdo de um espago na sociedade para a fotografia artistica, a
urgéncia de aproximagdo das artes classicas, a criagdo de clubes e a resisténcia ao
mercado fotografico sdo os principais componentes dessa problematica que tem o status
artistico da fotografia como tema central. A fim de desenvolver melhor os pontos que estao
em questdo nessa problematica, optamos por aborda-la por intermédio da obra de André
Rouillé, A fotografia entre documento e arte contempordnea, pois esta nos oferece
pressupostos solidos para o tratamento dessas questées, quando coloca claramente a
necessidade de disputa por territorios culturais.

Segundo André Rouillé (2009), a arte dos fotégrafos' se inscreve em um longo
processo de autonomizacdo da fotografia diante dos valores praticos e comerciais. Os
fotografos-artistas defendiam a independéncia da fotografia perante as leis do mercado, que
na metade do século XIX se generalizavam e se impunham ao fazer fotografico que deveria
se adaptar a ele. Um exemplo dessa adaptacdo pode ser o caso de Disdéri, criador da
famosa carte de visite, que pela rapidez de sua confecgao, pelo tamanho diminuido e maior
numero de fotografias em uma Unica prova, combinando a nova tecnologia com os valores
industriais, contribuiu para o barateamento e, consequentemente, para a popularizagéo da
fotografia.

Para a maioria dos intelectuais da época, mesmo para os mais abertos, por mais
“artistica” que parecesse uma imagem fotogréfica, entre ela e a pintura, por exemplo, existia
uma distancia intransponivel, pelo fato da imagem fotografica ser uma imagem tecnologica:
ela ndo dependia da mé&o do artista. Assim, a fotografia ficava de fora do terreno da arte
que, nesse momento, se encontrava “sob a alta e eterna jurisdicido da mao” (ROUILLE,
2009, p. 239). Por esse motivo, a pergunta ingénua que motivou grandes polémicas desde
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meados do século XIX, “A fotografia é arte?”, se modifica e ganha maior impacto: “Uma
imagem tecnoldgica pode ser arte?”.

Dessa forma, os fotografos-artistas se encontravam em uma posicdo bastante
desconfortavel. Tensionados entre a fotografia industrial e a arte, necessitavam construir um
espaco que os comportasse, um territério para a fotografia artistica que deveria ser
defendido por meio de posicoes a serem tomadas e que assegurassem a distancia desejada
de cada um dos lados: longe da fotografia comercial e perto da arte. Esse foi justamente o
seu territério, um campo intermediério, caracterizado por uma pratica especifica, por uma
postura e modo de agéo determinados.

Os fotografos que se dedicaram ao trabalho com a fotografia artistica logo
entenderam que seria necessario engajar-se individual e coletivamente para construir esse
espago, e principalmente agir artisticamente. Esse agir artisticamente estava em se
aproximar o maximo possivel das formas de agir dos artistas em seu campo artistico. Dessa
forma, muniram-se dos meios necessarios, como a criacdo de sociedades, eventos,
publicacdes, notas na grande imprensa, critica, discursos, manifestos, ou seja, criaram,
assim, as sociedades de fotografias, os fotoclubes.

No presente artigo, pretendemos esbocar 0 mapeamento da criacao de um territério
para a fotografia-artistica na cidade de Sdo Paulo durante a primeira metade do século XX,
por meio das publicacdes sobre fotografia que surgiram na cidade. Durante esse percurso,
alguns clubes foram criados, mas ndao se mantiveram por muito tempo. Somente em 1939
foi fundado o Foto Cine Clube Bandeirante, em funcionamento ininterrupto até hoje.

Dessa forma, toda essa discussao proposta por Rouillé, que teve seu auge em finais
do século XIX na Francga, e de forma geral em toda Europa e Estados Unidos, no caso da
cidade de Sao Paulo podemos afirmar sua existéncia com maior documentacao ja no século
XX. Esse artigo e as problematicas que aponta sdo uma tentativa de entender melhor por
que se da dessa forma e nesse momento.

E nesse sentido que destacamos a importancia dos clubes nas discussdes que
geraram a inser¢ao da fotografia no circuito cultural das artes plasticas, pois, além das
produgcdes das imagens, muitas vezes criaram jornais, revistas, boletins, catalogos, textos
nos quais podemos encontrar artigos teorizando, pontuando a construgao da imagem. Além
disso, nos informam também sobre as praticas sociais envolvendo essa produgéo visual,
como as exposicées internas e externas ao fotoclube, salées internacionais que
congregavam o fotoclube e as instituicbes publicas como bibliotecas, salas de ministérios,
departamentos da cultura, do esporte, da informagéo, do turismo, o envio de notas a jornais
de grande circulagdo, a criagdo de exposicoes individuais, ou seja, uma concentracdo de
esforgos coletivos em prol da inser¢cdo da fotografia no circuito artistico que ultrapassa os
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limites da propria agremiacdo. Toda essa documentacdo nos fornece pistas sobre um
personagem sobre o qual ainda se sabe pouco: o amador.

Por todos esses fatores, optamos por abordar esse campo complexo tratando a
fotografia como visualidade?, ou seja, como uma componente de um campo que ndo se
explica fora da sociedade, mas como uma construgdo simultdnea dela e nela. Ela ndo se
torna um objeto a ser lido interna ou externamente, mas uma parte fundamental da cultura
que constroi e é construida. Uma das maneiras de buscarmos esse entendimento mais
complexo da visualidade da fotografia € a tentativa de mapear as relagdes com as praticas
em certos contextos, territorios e condicdes, com atores e desafios determinados.

Por esse motivo, aquela pergunta inicial — “A fotografia é arte?” —, ndo sera aqui
enfrentada como a busca por uma esséncia artistica da fotografia, ndo sera trabalhada por
meio de uma ontologia da imagem fotografica. O que nos interessa € perguntar como foi
possivel a fotografia se constituir como arte segundo as possibilidades de acao de seus
agentes na sociedade paulistana da primeira metade do século XX.

Em seguida, acompanhando os artigos dos primeiros anos do Foto Cine Clube
Bandeirante Boletim, percebemos uma série de informag¢des que nos localizam em uma
mudancga do tratamento dispensado a fotografia artistica no meio fotoclubista. Percebemos
essas mudangcas por meio do surgimento lento de uma critica voltada a producéo
fotogréfica, e a maneira como a concepcéao de arte na fotografia vai sendo transformada e
incorporada por essa critica. Nesse caso, entendemos que, nesse periodo de 1946 a 1951,
existe uma mudanca no campo artistico paulistano que interfere no modo como a arte é
entendida e, por consequéncia, a impossibilidade da fotografia continuar seguindo os
mesmos caminhos de antes, para manter sua insercao nesse meio.

De certa maneira, o0 que surge nos artigos do Bandeirante, € uma fragdo do que foi o
percurso da fotografia na cidade de Sao Paulo no século XX, e que se conecta com outros
aspectos dessa trajetéria para que assim possa fazer sentido. Tentar seguir as linhas que
nos apresenta o Foto Cine Clube Bandeirante Boletim se configura em uma tentativa de
orientacdo no emaranhado que é a relagao da fotografia com a arte desde seu surgimento.
Um emaranhado que se avoluma quando se propde uma reflexdo aprofundada sobre a
fotografia no campo ampliado da experiéncia cultural que evidencia suas potencialidades
como produto e forma de expressao.

A fotografia no cenario paulistano da primeira metade do século XX

Nas duas primeiras décadas do século XX, quando parecia que a fotografia nao
interessava como objeto de debate, de reflexdo, foi 0 momento em que sua difusdo
comercial se fazia fortemente presente, tanto na producado de retratos e cartbes postais,
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como na imprensa e nas varias formas de documentacao. Foi também o momento em que o
paradoxo fotografia/arte, apesar de ser ainda mantido, comecou a se modificar, surgindo
entre ambas maior comunicagdo, mais complexa e de maior interpenetracdo, possibilitando
a fotografia participar do panorama cultural, dentro de novas condigbes (CAMARGO;
MENDES, 1992, p. 51-53).

Até comecar a surgir no cenario paulistano, as discussées sobre o lugar da
fotografia, a grande difusdo do retrato, dos postais, 0 uso da fotografia como forma de
documentagéo pelas novas ciéncias corroboravam para sua acomodagao no meio cientifico,
como ferramenta. E, assim, como ferramenta, era aceita e utilizada pela “arte maior” da
pintura.

Nesse sentido, como auxilio para a criagao artistica, foi incorporada como uma
presenca técnica no meio cultural, um instrumento para o desenvolvimento da “verdadeira
arte”. A pintura de teor histérico fez muito uso da fotografia. Aproveitavam-se as imagens
fotograficas dos cartdes postais de vistas interessantes ou pouco conhecidas, para auxiliar
na perspectiva, na composi¢cdo das pinturas. Por isso, podemos ver repetidas algumas
paisagens em muitas pinturas do final do século XIX, como é o caso, por exemplo, da pedra
de Itapuca, executada por Oscar Pereira da Silva, J. Wasth Rodriguez, Clodomiro
Amazonas, José Perissino e Benedito Calixto (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 32).

Benedito Calixto, para pintar suas séries documentais sobre a cidade de Sao Paulo,
encomendadas por Affonso de Escrangolle Taunay, entao diretor do Museu Paulista, utilizou
entre muitas fotografias, as de Militdo Augusto de Azevedo. Pouco depois, Calixto acabou
desenvolvendo a fotografia na pratica. Segundo depoimento de seu neto, Benedito Calixto
de Jesus Neto, foi um apaixonado por fotografia. Chegou a construir em sua casa de Séao
Vicente, uma camara escura, equipada para fazer revelacées, copias e ampliagées®.

Esse uso da fotografia como um apoio técnico, tanto pelas ciéncias e pela industria
como por alguns artistas, estava estreitamente vinculado a ideia de verdade e objetividade,
que entdo era atribuida a imagem fotografica, por ela ser uma imagem produzida por
tecnologias fisicas e quimicas, que para o0 momento, afastavam essa imagem de uma
producdo subjetiva, s6 conseguida por meio da interferéncia direta da mao do autor na
criacao da obra.

Entendida, entdo, como objetiva, como meio da captagéo da realidade, a imagem
fotografica se tornou o instrumento da sociedade industrial, produzida e produtora dessa
sociedade. A manutencao de seu lugar junto as ciéncias foi possivel por meio dos vinculos
que foi capaz de criar com varios de seus setores, como a medicina, a psiquiatria, a
antropologia, a arquitetura, a policia, na medida em que conseguia trazer inovagdes para
esses campos no que dizia respeito, justamente, a possibilidade de captacao rapida de uma

situagdo, de uma paisagem, de um individuo, uma doenca, mas principalmente pela
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possibilidade de, valendo-se dessas imagens “reais”, criar séries quantificaveis, numeraveis,
classificagcbes que facilitavam uma renovacdo do projeto documental por meio das
serializagdes que passaram a permitir a criagdo de um inventario do mundo visivel.

A grande popularidade dos albuns fotogréaficos estava também ligada a essa ideia
classificatoria, colecionista que se liga a imagem fotografica: “Colecionar fotos é colecionar o
mundo” (SONTAG, 1981, p. 3). Os albuns possibilitavam o arquivamento de imagens de
paisagens de cidades distantes que se desejava conhecer e que poderiam ser compradas
nos ateliés de fotografia. Os albuns de familia sdo o exemplo maior dessa utilidade, capazes
de organizar, de sequenciar os momentos importantes da vida da familia.

Para a fotografia ser aceita como arte, teria que conseguir se desvencilhar o maximo
possivel de sua carga de ferramenta ligada as ciéncias e ao comércio, e se aproximar o
maximo possivel da concepgdo que tinha no momento as belas-artes, que exerciam
hegemonia ao ponto de serem tratadas como norma. O peso dessa hegemonia para a
fotografia artistica foi grande, principalmente porque seus defensores entendiam que seu
reconhecimento como arte viria justamente da obediéncia aos canones estabelecidos por
uma tradigao pictorica e o respeito as “leis eternas” dessa estética.

Mais ainda: se olharmos ndo s6 para a criagdo estética dessa fotografia, mas para
sua necessidade de ser amparada por todo um sistema institucional, veremos que para
enfrentar uma disputa por territério e autoridade com as artes, a fotografia artistica se
aproximou das téticas utilizadas pela propria arte, jogou com as mesmas armas para criar
um tipo de reconhecimento normativo: sociedade de amadores, salbes, exposicoes,
concursos, informativos.

No caso de Sao Paulo de fins do século XIX e comego do século XX, ndo existia
ainda, institucionalmente, a possibilidade de disputa entre a fotografia artistica e a arte.
Podemos dizer que, nesse periodo, comega a surgir a possibilidade de que essa disputa
venha a acontecer, mas ainda de maneira muito desigual. Entretanto, desigual ou néo, o
mais importante quando apontamos para a existéncia de uma disputa entre a fotografia e
arte, é a evidéncia de que o status artistico da imagem nunca é fixo, que se transforma em
funcao dos arranjos, da mobilidade das partes em litigio (ROUILLE, 2009, p. 241).

Recentemente, ainda no ano de 2013, o pesquisador da fotografia Ricardo Mendes
langou o livro Pensamento Critico em Fotografia. Antologia Brasil — 1890-1930, que,
segundo o autor, surge como primeira iniciativa de suprir uma auséncia editorial sobre o
tema da histéria do pensamento critico sobre fotografia. Para justificar o recorte temporal
que faz, Mendes explica:

Antologia Brasil: 1890-1930 privilegia um momento marcado pelo
movimento fotopictorialista e a primeira fase do fotoclubismo entre noés.
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Ambas as referéncias constituem por si justificativas para priorizacdo desse
periodo: a primeira ocorréncia de uma proposta que aproxime os campos da
fotografia e das artes visuais e o delineamento precério de um circuito de
discussao e circulacao de ideias através dos clubes fotograficos. Ao redor
dessas associagdes, por vezes com vinculos diretos, tem lugar no Brasil o
surgimento de revistas especializadas [...] (MENDES, 2013, p. 10).

Pensando, entdo, na criagdo de um status social capaz de defender o territorio da
fotografia artistica, a criacdo de um campo editorial voltado especificamente para a
fotografia nos parece um primeiro passo nessa diregdo. As primeiras publicagbes nesse
sentido de que se tem noticia, abrangiam revistas, jornais especializados, e também um
espago na imprensa geral. Na maioria das vezes, essas publicacées se voltavam para
informacdes técnicas sobre a pratica fotografica para a formagdo de novos praticantes,
quisessem eles seguir a fotografia de forma amadora ou profissional. Existia também uma
associagao dessas publicagdes com os fabricantes de materiais fotograficos, que muitas
vezes eram seus patrocinadores (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 53-55).

Acompanhar as publicagbes sobre fotografia nesse periodo nos leva a seguir duas
vias: a das publicacbes especializadas, algumas vezes filiadas a fotoclubes, e as
publicagdes sobre fotografia que surgiram dentro da grande imprensa, buscando, muitas
vezes, responder a demanda de interesse pelo assunto de seu publico leitor.

Alguns periédicos*

O periédico paulistano especializado em fotografia mais antigo ja registrado é a
Revista Photographica, langcada em 1909. Segundo Camargo e Mendes, foi uma revista
voltada para a fotografia amadoristica. Logo no inicio, ainda no primeiro ano de existéncia, a
revista lanca um concurso fotografico, procedimento bastante comum em revistas
estrangeiras desse género, que visava estimular a pratica desse tipo de fotografia entre
seus leitores.

Em 1919, surge a llustragdo Photographica, revista mensal que se propde cientifica,
voltada para o ensino da fotografia e artes correlatas. Este seria 0 mais antigo periédico
relacionado a um fornecedor de materiais fotograficos, a Casa Stiick, de Oto Stlick. Esteve
sob a diregcdo de A. de Barros Lobo, que atuava como fotégrafo na imprensa local nesse
inicio da década de 1910.

Tratava ndo sé de assuntos técnicos e de difusdo de produtos e da férmula dos
concursos para leitores com temas como o retrato e a paisagem, mas também se voltava
para assuntos mais amplos e de interesse social, como a necessidade de uma associacao
de classe e legislacao sobre direitos autorais e servicos de consultas gratuitas. A pauta da

revista mostra que seu publico-alvo se dividia entre profissionais e amadores.
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Barros Lobo deu a revista um panorama mais complexo, com preocupacdes de
ordem trabalhista, se propondo a defender uma classe, ou melhor, duas classes: a dos
fotografos profissionais do Brasil, e dos amadores. Espantava-se por ainda nao existir no
pais uma associacao de fotdgrafos, um clube de amadores. As fotografias da revista
seguiam um padrao adotado pelos fotoamadores, o que foi definido como mais apropriado a
arte fotografica, revelando, com isso, sua filiagao ao pictorialismo.

Em 1926, Renato Corvello lanca a Revista Brasileira de Photographia, publicacdo
que vai contar com a participagdao de varios fotoamadores, muitos deles profissionais
liberais, destacadamente advogados. Fazem parte do grupo Renato Porchat, Cintra
Gordinho, Valéncio de Barros e outros. Em 1934, surge a Agfa Novidades, periddico
bimensal, sob 0 comando de Rudolf Ormin Freudenfeld. Destaca-se a ligacdo com setores
do comércio e da industria.

Foi com base na movimentagdo em torno da Revista Brasileira de Photographia que
surgiu o fotoclube Sociedade Paulista de Photographia, organizado apdés uma excursao
fotografica, a primeira que se tem noticia em Sao Paulo, no dia 21 de abril de 1926, tendo
como tema o Horto Florestal. Foi o primeiro fotoclube paulistano, se constituindo como um
espaco de troca de informagdes voltadas para a fotografia®.

Em 1927, a Sociedade Paulista de Photographia realiza seu primeiro Saldao de Arte
Fotografica, mesmo ano em que assume a dire¢do, Valéncio de Barros. Em 1929, lancam
sua revista Sombra e Luzes, na qual participavam alguns de seus membros.

Nessas primeiras publicagdes, a constante eram os artigos que ensinavam a utilizar
0s aparatos mecanicos possiveis de serem encontrados a venda em lojas especializadas, e
técnicas para melhor utilizacdo dos quimicos, papéis sensiveis e filmes. Apesar de o0 ensino
da técnica pictorialista estar presente nas instrucdes para a realizagdo da fotografia, o que
parece ter estado em primeiro lugar era a necessidade de um meio de comunicacao que
pudesse ensinar aos interessados a pratica com o equipamento fotografico, o que nos leva a
acreditar que existia a demanda por esse tipo de publicacdo. No entanto, ainda € pouco o
que sabemos sobre a produg¢do dos amadores desse periodo, além de uma genérica filiagao
ao pictorialismo.

Na década de 1930, o Suplemento em Rotogravura, do Estado de S. Paulo, langa a
“Pagina dos Amadores”, iniciativa que parece ter tido a intengdo de atrair novos leitores
atendendo a essa demanda que identificamos acima.

Em setembro de 1936, publicou uma nota nesse sentido:

Os sentimentos artisticos, tdo comuns em nosso povo, manifesta-se por
todos os meios. Ndo somos apenas um paiz de poetas, como ja foi dito;
somos também um paiz de musicos, de cantores, de declamadores, de
pintores, etc. [...]. HA no momento uma grande febre fotografica, com os
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primeiros enthusiasmos turisticos de nossa gente, as camaras escuras
entraram na moda, as objetivas faiscam diante de perspectivas e grupos,
ouvem-se o estalido secco de chapa batidas e grande fitas de celuloide
inundam as casas que trabalham em revelag¢des fotograficas (CAMARGO;
MENDES, 1992, p. 58).

Foi também o Suplemento em Rotogravura que, em janeiro de 1938, noticiou a
exposi¢ao do fotoamador Benjamin Hunnicut. As imagens que registram essa exposi¢ao nos
mostram centenas de trabalhos reunidos que indicam uma produgdo muito distante do
instantaneo, dominando o recurso da pose e cenas rurais, com estradas e imagens de
animais, confirmando essa generalizagao do pictorialismo.

Pela pouca informagdo que temos sobre o perfil do fotoamador nesse momento,
acabamos nos apoiando nas figuras que séo citadas nas publicagdes, e assim constatando
que, na maioria das vezes, sado profissionais liberais com formagdo académica (Direito,
Engenharia, Medicina), ou ainda pertencentes a setores técnicos em que a fotografia
incorporava-se rapidamente, cujo contato com a técnica fotografica fazia-se na pratica,
como no caso dos médicos e técnicos de Medicina, pois em alguns casos a fotografia ja
fazia parte de instituicdes, caso da Escola Politécnica, que havia incluido a fotografia em seu
curriculo no periodo entre 1900-1903, com previsdo de exercicios praticos (CAMARGO;
MENDES, 1992, p. 60).

Um exemplo desse perfil de amador aparece no Suplemento em Rotogravura, em
que se encontra referéncia a Carlos Quirino Simdes, engenheiro formado pela Escola
Politécnica, diretor administrativo do Departamento de Estradas de Rodagem, que em 1926
participou da Sociedade Paulista de Photographia e frequentou, com certa regularidade as
paginas do Suplemento em Rotogravura. Camargo e Mendes destacam um comentario
anbénimo, de agosto de 1937, feito ao trabalho de Quirino Simdées como capaz de nos ajudar
a caracterizar uma parcela da produgcao amadora do periodo:

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

O trecho escolhido evidencia a distincdo que seu autor faz do técnico, destacado

como “notavel’, do artista que € capaz de mostrar a natureza por meio de “um
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temperamento”, de Ihe conferir “significacdo” e ser “expressivo”. A descricdo das imagens as
aproxima da pintura de maior divulgacao e aceitacao no periodo: paisagens bucdlicas rurais.
O tema urbano surge como um “pormenor architectonico”, ndo sendo o tema central da
imagem.

Como salienta André Rouillé, a paisagem dos pictorialistas € mais préxima de uma
pintura neoclassica, em decadéncia ja no comeco do século XX, do que de uma paisagem
impressionista, que englobava o presente em transformagdo dos homens e das cidades,
com a incorporacdao dos trens, dos navios, casas, fabricas e maquinas. As paisagens
pictorialistas sdo silenciosas porque buscam se afastar, porque desviam das novidades
modernas.

Essas novas visibilidades produzidas pelo presente sdo ignoradas pelos
pictorialistas, em muito por serem entendidas por esses como triviais, populares demais
para pertencerem a arte, marcadas demais pela modernidade (ROUILLE, 2009, p. 254).
Mas, principalmente por estar distante da verdadeira preocupacdo dos pictorialistas, a
interpretacdo, que no trecho destacado acima podemos identificar na mencado ao
“temperamento”, “significacdo” que o fotografo foi capaz de dar a natureza.

A presenca de mediadores

Dentro desse processo de criagcdo de um campo para a fotografia-artistica,
destacamos a importancia de mediadores, personagens que se destacaram em razao da
sua atuacdo em instancias de poder e de veiculos de informagdo, ou ainda por sua
mobilidade no circuito onde se dava a disputa da fotografia por um lugar junto as artes.
Destacaremos alguns desses mediadores, buscando pontuar sua contribuicao.

Com relacao a informacéo sobre a fotografia na grande imprensa, é indispensavel a
figura de José Medina. No final da década de 1930, Medina foi responsavel por uma
contribuigao regular no Didrio de S. Paulo, como jornalista especializado em fotografia®. No
entanto, nos interessa mais aqui sua contribuigdo como radialista, em uma experiéncia que
até o momento, pode ser apontada como inédita.

Tendo atuado em vérias areas, como importacdo e comércio de produtos
fotograficos, com grande e importante produgdo no cinema brasileiro, em 1932, Medina
entra para o radio, a convite de Otavio Gabus Mendes. Dessa parceria surge, em 1939,
Instantdneos no Ar, um programa de radio sobre fotografia que foi ao ar diariamente no
comeco da noite’. Foi um empreendimento que congregou dois dos simbolos da
modernidade, da rapidez de acesso a informacao: o radio e a fotografia.

Em depoimento recolhido por Elizabeth Carmona Leite, em A produgédo radiofénica
paulista nas décadas de 40 e 5(°, Medina conta:
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Eu comecei a fazer um programa sobre fotografia. Porque naquela época os
amadores de fotografia s6 sabiam fazer instantaneos sem nenhum cunho
artistico. De forma que eu resolvi fazer um programa para desenvolver a
arte fotogréfica e foi um sucesso. [...] Arranjei alguns amigos como, por
exemplo, o Benedito Duarte, [...] e ele me ajudou a fazer o julgamento das
fotografias que mandavam. Comecei a receber 3, 4, 5, fotografias por dia e
cheguei a receber 800 em uma semana (CAMARGO; MENDES, 1992, p.
66).

Medina declara, ainda, que o programa se manteve no ar por um ano e meio. Por
intermédio de seu depoimento, podemos entender que apesar de Unico em sua forma de
difusdo, o programa cumpria o que as revistas e jornais especializados tinham como meta,
ou seja, atendia ao interesse do publico amador no que se referia a informagéao sobre como
fazer uma fotografia artistica. Em determinado momento, além da presenca de Benedito
Junqueira Duarte, contou também com a presenca de seu filho recém-formado em Quimica:
“entdo ele fazia a parte quimica da fotografia e eu fazia a parte ética, a parte puramente
fotografica. E foi ai que comegaram a aparecer uma por¢cao de amadores fazendo
perguntas, etc.” (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 66-67).

Nesse momento, em concordancia com o interesse pela fotografia por um namero
cada vez maior de amadores, junto as publicacdes, ao programa de radio de Medina,
podemos incorporar ainda os encontros informais que tiveram lugar na loja de produtos
fotograficos Foto Dominadora, na Rua S&o Bento, propriedade de Antonio Gomes de
Oliveira e Lourival Bastos Cordeiro, como exercendo a fungdo de um ponto de reuniao que
congregava os amadores que queriam discutir fotografia na cidade.

No segundo numero do Foto Cine Clube Bandeirante Boletim, em junho de 1946,
aparece uma pequena nota sobre a volta de Medina ao clube, depois de algum tempo
afastado do meio fotografico por se dedicar ao radio. A nota esclarece que sua volta merece
atencgéo por ser Medina intimamente ligado a histéria da fotografia em Sao Paulo:

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

Quando da fundacdo do Foto Clube Bandeirante, em 29 de abril de 1939, José
Medina foi votado para ser o diretor técnico do clube, na formacao da primeira diretoria.
Também fez parte dessa primeira diretoria, como vice-presidente, Benedito Junqueira
Duarte.
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Segundo Rubens Fernandes Jr., em seu texto B. J. Duarte. Invencdo e modernidade
na fotografia documental (2007), o nome de Benedito Junqueira Duarte ndo é muito
conhecido das novas geracdes, pois seu trabalho até agora nédo teve o reconhecimento
devido e sua importancia ressaltada no panorama da fotografia paulistana.

Realmente, é dificil estudar a fotografia feita em S&o Paulo sem passar por B. J.
Duarte. Sua educacao em fotografia comecou cedo, aos dez anos de idade, quando foi
escolhido pelo tio, entre os sobrinhos homens, para receber a educacao em sua area de
trabalho, a fotografia. José Ferreira Guimaraes®, o Tio Gui, morava em Paris na década de
1920, quando leva Benedito para morar com ele.

De volta a Sdo Paulo, entre os anos de 1929 e 1933, trabalhou como reporter
fotografico para o jornal Diario Nacional, 6rgao oficial do Partido Democratico, cujo redator-
chefe era seu irmao, Paulo Duarte. Nesse periodo, conhece o trabalho de muitos fotégrafos
da imprensa, inclusive o de Aurélio Becherini, pioneiro do fotojornalismo, cujo arquivo tera
acesso alguns anos mais tarde, em 1935, quando j& diretor do recém-criado Departamento
de Cultura do Estado de Sao Paulo, que adquire o arquivo de Becherini com a intengao de
preserva-lo.

Segundo Camargo e Mendes, a primeira exposicao individual de que se tem noticia
em Sao Paulo, desvinculada da estrutura comercial do estudio, foi a de B. J. Duarte, em
1930. Foi organizada pelo proprio fotégrafo no hall do edificio da Bolsa de Mercadorias, na
Rua Sao Bento, e mereceu um artigo na imprensa escrito por Mario de Andrade. O fato
merece destaque, pois no momento ndo era comum exposi¢des individuais na cidade.

B. J. Duarte também circulava entre a intelectualidade paulistana, e teve a
oportunidade de retratar Olivia Guedes Penteado, Tarsila do Amaral, Mario de Andrade,
Alcantara Machado, Di Cavalcanti, Bardo de Itararé, Lasar Segall, entre outros. Em 1935, foi
convidado para integrar um projeto inovador na imprensa brasileira: Revista S. Paulo,
langcado pelo entédo governador de Sao Paulo, Armando Salles de Oliveira. Na redagao da
revista encontramos Menotti Del Picchia, Cassiano Ricardo, Leven Vampré, Osmar
Pimentel, Francisco Carlos de Castro Neves. Na divisdo de fotografia, Theodor Preising e B.
J. Duarte. Na diregao de arte Livio Abramo, que geralmente recebia as fotografias e fazia as
fotomontagens.

Segundo Fernandes Junior, a experiéncia da Revista S. Paulo foi a primeira que
reconheceu o valor informativo e didatico da imagem fotogréfica, pois articulava de maneira
inovadora, texto e imagem. A concepgao da revista estava em sintonia com o que se
produzia na Europa, como a revista francesa Vu. Mas também se assemelhava a
publicagdes propagandisticas desse periodo, seja da Alemanha nazista, seja da Unido
Soviética socialista. Em Sao Paulo, num periodo de patriotismo exaltado baseado na ordem
educacao, trabalho, familia e progresso, “podemos perceber a forga das imagens articuladas
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numa sintaxe completamente nova para as artes graficas daquele momento” (FERNANDES
JUNIOR, 2007, p. 16).

No entanto, percebemos que esse didlogo com o que acontecia fora do pais nao era
recorrente. Segundo Camargo e Mendes, chama atengcédo a baixa referéncia a fotégrafos,
movimentos e instituicbes estrangeiras. J. B. Duarte evidenciou esse isolamento paulistano
em 1939, no artigo “O Saldo de Maio e a fotografia”, publicado no Suplemento em
Rotogravura, em que propunha a inclusdo da fotografia no 12 Saldo de Maio'®, dedicado as
artes plasticas, além de lamentar a falta de memoria sobre a pratica fotografica de Sao
Paulo.

A intengao de Duarte ndo parece ser a de argumentagao em torno do valor artistico
da fotografia, mas a de evidenciar uma atitude estratégica que estimulasse o interesse pela
fotografia. Sendo assim, o foco do artigo é apontar o quadro de desinformagao com relacao
a pratica fotografia na cidade e, nesse sentido, apontava também para a importancia
artistica de fotografos internacionais como Edward Steichen, Man Ray' e Abbé
(CAMARGO; MENDES, 1992, p. 47 € 68).

Anos mais tarde, em 1940, quando exercia o cargo de chefe do Setor de Iconografia
da Prefeitura de Sao Paulo, B. J. Duarte serd o responsavel por informar o entao prefeito
Prestes Maia'? sobre quem era o Bandeirante, para que esse permitisse a realizacdo do 1°
Saldao Paulista de Arte Fotogréafica, que aconteceu em 1942, com exposicao na Galeria
Prestes Maia.

Foi durante os trabalhos de preparacdo do 1° Saldo Paulista de Arte Fotogréfica,
promovido pelo Foto Cine Clube Bandeirante no ano de 1942, que Valéncio de Barros foi
convidado para orientar a diretoria. Aquela altura, Valéncio de Barros era um amador de
renome, reconhecido no pais, ex-presidente da primeira tentativa de criacao de um fotoclube
na cidade, a Sociedade Paulista de Fotografia (FEITOSA, 2013, p. 21). A presenca de
Valéncio de Barros no inicio do Foto Cine Clube Bandeirante foi bastante forte, sendo
responsavel por uma série de artigos sobre a questao da fotografia como arte, defendendo
veementemente a pratica do pictorialismo.

Como exemplo de sua atuagédo como articulista do Foto Cine Clube Bandeirante
Boletim, temos “As licbes do Saldao”, de fevereiro de 1947, em que Valéncio considera os
saldes de fotografia como uma escola, como um ponto de convergéncia dos melhores
trabalhos de varias partes do mundo. Comenta a critica ao V Saldo Internacional de Arte
Fotografica de Sao Paulo, promovido pelo FCCB, feita por um critico do jornal O Estado de
S. Paulo. O critico do V Salao dizia que o que foi mostrado na exposigao era o exemplo de
que a fotografia artistica brasileira se encontrava estagnada por uma série de motivos: a)
falta de laboratérios particulares que dessem liberdade para o fotdgrafo; b) falta de

autocritica aguda que os force a desenvolver sua cultura técnica e artistica.
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Barros aponta essas criticas como pontos de referéncia para mudangas necessérias

ao clube, salientando que este nao deveria aceitar tantas obras de um mesmo artista:

Uma fotografia artistica ndo é coisa que se possa fabricar em série de dez
por ano [...]. Nao € o ‘aperte o botdo, que o resto nds faremos’ das casas
comerciais, especializadas em copias e ampliagdes [...]. E trabalho que
exige meditacdo, paciéncia, bom gosto, inteligéncia, conhecimento de leis
que nao devem ser violadas. Toda obra de arte, seja pintura, poesia, musica
ou fotografia visa expressar e transmitir uma emocgéo. O artista tem que se
exprimir com clareza e seguranga, para transmitir a sua ideia e despertar as
emocgdes que essa ideia pode conter. Alguém ja definiu a arte como ‘uma
emocgao que passa pelo pensamento e se fixa na forma (BARROS, 1947, p.
5).

Barros ressalta aqui os elementos que devem constituir padrao de valor: concepcgao,
composicao, expressao, desenho, cor e técnica. E completa:

A fotografia ndo ambiciona galgar os majestosos pincaros das grandes
artes, como a pintura. Contenta-se em alinhar-se entre as suas irmas mais
modestas, as artes menores do claro — escuro (BARROS, 1947, p. 5).

A presenca de Valéncio de Barros no FCCB, respondendo as criticas, seja para
combaté-las seja para reforga-las, era respeitada como uma autoridade no que dizia
respeito as regras para uma boa fotografia artistica, nos moldes pictoricos.

Sao muitas as presengas de mediadores nesse processo de criacdo de um espago
para a fotografia artistica na cidade de Sao Paulo, e em grande medida, na criagado do Foto
Cine Clube Bandeirante nesses anos que se estendem de 1930 a 1950. Além de José
Medina, J. B. Duarte, Valéncio de Barros, diretamente envolvidos tanto com as questdes da
fotografia artistica no espago da cidade quanto com o FCCB, podemos citar participagdes
mais pontuais como a do prefeito Prestes Maia, do engenheiro e diretor do Departamento
Municipal de Cultura, Francisco Patti, e do critico Sérgio Milliet, presentes nos eventos do
clube, como os saldes internacionais e as comemoracgdes de aniversario, que chegavam a
durar até trés dias, com palestras na Biblioteca Municipal, exibicdo de filmes feitos dos
encontros dos associados, coquetéis e almocos na sede, excursdes a cidades vizinhas a
Sao Paulo, a convite de prefeitos.

O inicio do Foto Cine Clube Bandeirante no cenario paulista

A presenca da imagem no dia a dia da cidade aumentava substancialmente em finais
dos anos de 1930. Muito se deveu a expansao do uso da imagem pela imprensa brasileira,
que se manteve continua até os anos de 1950. A demanda por informagdo pode ser
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apontada como consequéncia de fatores como as novas revistas especializadas e também
em razdo da contribuicao de profissionais imigrados. O grande publico passou a contar com
um espacgo cada vez maior para o jornalismo ilustrado, o fotojornalismo, mediante veiculos
de grande aceitacao do publico, como a revista O Cruzeiro (1928-1975) e Manchete (1952).

As revistas ilustradas' respondiam a uma demanda da sociedade das camadas
médias, no que se referia a entretenimento e informagéao, e tornou-se um espacgo de dialogo
entre a pintura e a fotografia, de maneira diferenciada. Além disso, nessas revistas, a
fotografia estava dividindo espago com outras imagens, como a charge e a publicidade,
compondo, assim, uma nova cultura visual. Dessa maneira, a fotografia ajudava a construir
uma nova imagem do individuo no espaco publico, uma nova forma de sociabilidade e de
consumo modernos na sociedade urbana brasileira. Segundo Charles Monteiro (2011, p. 1),
“Fazer-se fotografar, consumir imagens e produtos era uma forma de distingdo social em
uma cidade em processo de crescimento e modernizagao”.

Com relacao a fotografia amadora, faltava ainda um lugar que pudesse congregar o
ensino, ja que a questado da difuséo da pratica fotogréfica implicava, também, na criagao de
um espago onde essa pratica pudesse ser ensinada, discutida em grupo. Camargo e
Mendes ressaltam que, desde o século XIX, as opcdes de aprendizado para os amadores
eram, de modo geral, restritas a pratica de atelié profissional, aprendizagem de manejo
minimo quando da compra de aparelhos e por intermédio de manuais, mais permanente e
uniformizadora.

O interesse diversificado pela fotografia durante a segunda metade da década de
1930 fez ressurgir a ideia de criagdo de um fotoclube como forma de suprir a necessidade
apontada, por exemplo, por José Medina e B. J. Duarte, de um lugar que congregasse
informacéo, educacao e difusdo da fotografia paulista, identificada nas reuniées informais
que aconteciam na Foto Dominadora. Desse grupo surgiu a proposta de fundar um
fotoclube, depois de correr entre os amigos listas de adesdo, que no final contava com mais
de cem assinaturas, entre as quais as de Valéncio de Barros, José Medina, J. B. Duarte,
José Yalenti, Alfredo Penteado Filho, Antonio Gomes de Oliveira e Lourival Bastos Cordeiro
(FEITOSA, 20183, p. 13).

José Donatti, 12 secretario e fundador do clube, explica 0 nome escolhido:

Por que Bandeirante? Era sinGnimo de paulista; foram os paulistas que
desbravaram os sertbes do Brasil, e novos bandeirantes iriam ser estes
outros paulistas que propunham a levantar esta bandeira: propagar e
aperfeicoar, desvendando ao Brasil a arte da fotografica para com isso
vencer a indiferenga, a descrenga e o desconhecimento da critica e do
publico sobre o que era, verdadeiramente, a arte fotografica (DONATTI,
1961 apud FEITOSA, 2013, p. 13).
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Com metas bastante audaciosas, o Bandeirante comeca suas atividades,
congregando interesses com relagdo a fotografia amadora, conquistando espaco e
notoriedade nas décadas de 1940 e 1950 como instituicdo defensora da fotografia como
forma autbnoma de arte, inserindo pouco a pouco a fotografia no circuito das artes.

Nesses primeiros anos de funcionamento, a producao fotografica do Bandeirante foi
dominada pelo pictorialismo, ensinando e incentivando a pratica de processos bastante
complicados como o broméleo e a goma bicromatada. Os nomes de maior destaque nesse
momento sdo Valéncio de Barros, Carlos Quirino Simées e Guilherme Malfatti.

No ano de 1946 (oito anos depois de sua fundacdo), o Bandeirante comegou a
publicar o Foto Cine Clube Bandeirante Boletim, publicagdo mensal que noticiava as
atividades do clube e ainda trazia artigos sobre fotografia e sua forma artistica, dando ao
periddico um carater intencionalmente pedagdgico.

Segundo Feitosa (2013), o Boletim era uma revista avangcada e cara para a época,
tinha apenas oito paginas, sem capa, com fotos somente na primeira e ultima pagina. Para
poder ser impressa, contava com bons patrocinadores, como Mesbla, Kosmos Foto, S/A
Panamericana de Materiais Fotograficos e Fotdtica, loja de um de seus socios-fundadores,
Desidério Farkas, pai de Tomas Farkas, que manteria sua parceria com a publicacdo do
Boletim até seu Ultimo nimero, em 1982 (FEITOSA, 2013, p. 116)™.

Ao longo dos anos, o Foto Cine Clube Bandeirante Boletim sofreu varias mudancas,
tanto em sua estrutura fisica quanto em seu contetudo. Se nos primeiros numeros existia a
defesa da pratica do pictorialismo, sem que interferissem davidas quanto a sua validade
como forma promotora da arte na fotografia, a partir de 1948 comegaram a surgir mudancas
de enfoque que trouxeram a discussao a validade desse tipo de producdo para o tempo
presente.

Passam a ser traduzidos e adaptados artigos de revistas de associacdes
internacionais’®, ndo mais com a intencdo de estabelecer parcerias que reafirmassem o
dogma pictorialista que deu o tom da publicagcdo até o momento, mas artigos que
imputavam duvidas sobre a maneira de expressar dos amadores nos fotoclubes.

Em novembro de 1948, encontramos o artigo intitulado “A miss@o e o campo de acao
da fotografia moderna”, do hiingaro Tibor de Csorgeo. E a primeira vez que localizamos no
boletim o termo “fotografia moderna”.

Entre o titulo do artigo e o corpo do texto estd uma nota introdutéria que explica
quem € o autor e qual o objetivo do artigo. Csorgeo é apresentado como um artista-fotégrafo
(termo utilizado constantemente no boletim) que vinha ao Brasil pela primeira vez para expor
no VIl Saldo de Arte Fotografica de Sao Paulo, idealizado pelo FCCB. Em seguida,
encontra-se o comentario de que o artigo em questao foi transcrito da revista “PHOTO-
SERVICE”, terminando com um pequeno resumo deste.
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O artigo de Csorgeo propbe uma caracterizagdo do que seria uma fotografia
moderna, partindo de uma critica a fotografia pictorialista, marcando entre ambas o tempo
como identificador da modernidade exigida pelo presente em contraposicdo ao modelo
ultrapassado vindo do século XIX, o pictorialismo. O pictorialismo é reprovado por usar
artificios, criar fantasias, ao passo que o que realmente chama a atencdo do homem

moderno é uma imagem fotogréfica “honesta”:

No que diz respeito a execugao técnica de uma fotografia moderna, uma
tendencia muito homogenia se impoz: tanto quanto possivel trabalhar sem
artificios, sem retoques muito visiveis. A técnica da imagem fotografica deve
ser, antes de tudo, honesta. E permitido corrigir um pouco o resultado, mas
falsificar toda uma série de luzes na imagem, ou o sol, ou formas humanas,
nao! Isso provocara infalivelmente, uma impressdo de irrealidade ou
constrangimento no observador de hoje, realista no bom sentido da palavra.
Em passado ainda recente, os fotdégrafos de primeira plana combinavam em
uma sé imagem, 4 ou 5 negativos. Os elementos destas imagens eram
postos de forma tao irrepreensivel, que o artificio se torna flagrante. A fusao
era demasiadamente bela... Atualmente também se pode combinar varias
fotografias, numa foto-montagem; mas isso se faz honestamente,
abertamente, geralmente combinando-se elementos de tonalidades
diferentes para acentuar a multiplicidade. Eis, justamente, onde esta a
diferenca: Tanto quanto, antes, se procurava — sem que nem sempre se
conseguia — encobrir, por todos 0s meios, os processos utilizados, tanto a
arte moderna evita se mostrar misteriosa, procurando, ao contrério, tornar
conhecida ndo sé a intencdo do artista como a sua maneira de proceder
(CSORGEO,1948, p. 9).

No boletim, a critica ao pictorialismo aparece ja no més de setembro, no nimero 29,
com o artigo “O que vem a ser uma boa fotografia?”, de R. M. Fanstone. Nesse artigo, o
autor ressalta a importancia de o fotdégrafo saber exatamente qual a finalidade de seu
trabalho. A fotografia deveria contar uma histéria de forma muita clara, com detalhes que
cumprissem esse fim, sem tornarem-se supérfluos a ponto de confundir o observador.
Contudo, nao foi feita nenhuma comparagao entre o pictorialismo e a fotografia moderna.

No préprio texto de Csorgeo (1948, p. 9), logo no primeiro paragrafo, fica evidente
gue nado existia uma ideia clara do que era essa fotografia que comegavam a chamar de
moderna: “Ainda ndo se definiu exatamente qual é o campo da fotografia artistica
verdadeiramente moderna, nem foi tragada sua linha de demarcagédo com a arte pictérica”
(CSORGEQ, 1948, p. 9). Apos essas publicacdes, pouco a pouco a critica ao pictorialismo
se tornou um tema presente nos artigos traduzidos do BFC, entre os anos de 1948 e 1951.

Essa falta de clareza sobre 0 que era, o que deveria combater, como deveria ser
concebida e praticada essa fotografia moderna acaba sendo perceptivel nos artigos desse
periodo, ficando ainda mais evidente se comparados aos primeiros editoriais do BFC. Se
tomarmos os discursos dos artigos “ao pé da letra”, tendemos a acreditar em uma cisao

entre pictorialista e moderno dentro da producéo fotografica do FCCB, e que a fotografia
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moderna se definiu em contraposicao ao pictorialismo pelo uso do que ficou comum afirmar,
das especificidades das técnicas fotograficas, influenciados pela tendéncia das vanguardas
europeias dos anos de 1920'°.

No entanto, esse tipo de andlise se amplia ao percebermos a multiplicidade de
interesses e nogcdes que uma producao coletiva apresenta quando quer se configurar dentro
do ambito do artistico e do moderno. Em um primeiro momento, quando da fundacédo do
FCCB, a questao central era defender a fotografia enquanto arte. Isso foi 0 que buscaram os
fotoclubes desde o século XIX. Dessa forma, o FCCB inicia suas atividades como um clube
que produzia fotografia pictérica.

Pouco a pouco, os associados do Bandeirante envolvidos diretamente com sua
administragdo (como José Yalenti e Eduardo Salvatore) perceberam que insistir em um
modelo de fotografia préprio do século XIX era perder justamente o espago que desejavam
criar para a fotografia no circuito artistico, espaco esse que ja se manifestara com os salbes
anuais, que comeg¢am sendo locais e logo se tornam internacionais.

No entanto, essa mudanca da estética fotografica no clube ndo se deu de forma
clara, com a adesado de todos os membros, ou seja, dentro do préprio clube nao existia
consenso sobre a forma que deveriam adotar para a fotografia.

Tomamos como exemplo o editorial, chamado de “Nota do Més”, do primeiro volume
do BFC, de maio de 1946, escrito por Eduardo Salvatore. Nesse editorial que inaugura a
publicagdo do clube, Salvatore parabeniza a atencdo que a midia finalmente deu ao IV
Saldo Paulista de Arte Fotogréfica, rompendo com a indiferenga que até entdo a imprensa
vinha mantendo com relagao a “arte fotografica”.

Essa indiferenca, segundo Salvatore, era devida ao preconceito ainda vigente no
senso comum, de ver a fotografia apenas como um processo mecanico, € ndo como uma
forma de arte independente e completa. Finalmente, os grandes jornais da capital, por
iniciativa propria, tinham documentado a abertura do IV Salao, e feito amplas reportagens e
artigos que contaram com a apreciacéo de criticos especializados .

Nesse ponto, Salvatore salienta que nem sempre se ha de concordar com o0s
conceitos e pontos de vista apresentados por essa critica, ja que esta, na maioria das vezes,
reflete uma “tendéncia da época”, que “apenas julgam bom o que € moderno, quando muita
coisa 6tima é taxada de académica ou passadista” (SALVATORE, 1946, p.1). Mas finaliza
dizendo que, concordando ou ndo com a critica, 0 que interessava naquele momento era o
fato dela ter passado a existir. Quanto ao fato de ser “moderno” ou “passadista”, era uma
“simples questdo de pontos de vista que jamais poderao se conciliar” (SALVATORE, 1946,
p.1).

Ja no ano de 1951, o que aparecia como indicacao da ideia de uma fotografia
moderna, posta em oposicdo a uma fotografia passadista, também nomeada académica,
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concretiza-se em outro texto de Eduardo Salvatore: “Consideracbes sobre o Momento
Fotogréfico” (SALVTORE, 1951, p. 7).

Acompanhando o estabelecimento da fotografia moderna no clube, Salvatore
mostrou-se critico da fotografia pictérica, acentuando uma dualidade entre as vertentes em
questao. Desse modo, classifica a mentalidade pictérica como antiga, de imitacdo da pintura
académica, e a moderna seria mais vigorosa, cheia de vida e de humanidade, com angulos
e jogos de luzes audazes, usufruindo do processo fotografico todas as caracteristicas que
lhes séo préprias e inconfundiveis.

A mudanca de opiniao quanto a qualificacdo dessas duas tendéncias, por parte de
Salvatore torna-se uma pista que localiza a divulgacao da pratica fotografica que fosse mais
adequada ao periodo. Valendo-nos dos artigos citados, podemos matizar uma gradual
mudanga de posicionamento quanto ao estatuto do artistico na fotografia, que se afasta do
pictérico enquanto desatualizado e se aproxima do moderno enquanto novidade. Assim, os
dois termos — “pictorialismo” e “moderno” — possuem intenc¢des e especificidades diferentes
em momentos diferentes, ndo podendo ser tomados como definigdes totalizadoras dessas
praticas.

“Arte nao é fotografia!”

[...] A arte

que mesmo tirando os seus temas do mundo
objetivo, desenvolve-se em comparagdes
afastadas, exageradas, sem exatidao aparente,
ou indica os objetos, como um universal, sem
delimitagao qualificativa nenhuma, tem o poder
de nos conduzir a essa idealizacao livre,
musical. [...]

Fujamos da natureza! S6 assim a arte

nao se ressentira da ridicula fraqueza da
fotografia...colorida.

(ANDRADE, [1986 ou 1987], p. 24)

Muito ainda falta por pesquisar sobre a relagdo que teve a fotografia do Bandeirante
com as questdes da modernidade na cidade de Sao Paulo, principalmente no campo
cultural. Por exemplo, porque em 1930 foi buscada uma forma de sociabilidade que havia
tido seu auge no século XIX, como sao os fotoclubes, para ensinar, aprender, praticar e
divulgar a fotografia artistica? Por que a fotografia chamada de moderna aconteceu no
interior do fotoclube e somente a partir das décadas de 1940/1950? Esse artigo tem como
finalidade justamente tentar entender um pouco mais essas colocagdes, tendo em vista as
particularidades nacionais, e mais ainda locais, ja que tratou especificamente da cidade de
Séo Paulo.

Segundo Charles Monteiro:
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Foi a partir do modernismo que o status da fotografia foi reconhecido como
uma nova de arte, pois até entdo havia se dado mais destaque ao seu
aspecto técnico e mecénico em detrimento de seu carater interpretativo do
real. (MONTEIRO, 2011, p. 1).

No entanto, quando pensamos no grande marco do movimento modernista em S&o
Paulo, a Semana de 1922, ndo encontramos referéncia a fotografia como arte.

Em sua apresentagdo da 52 edigdo do livro de Aracy Amaral, Artes Plasticas na
Semana de 22, Tadeu Chiarelli ressalta a importadncia do trabalho de Amaral para a
historiografia artistica brasileira, pois até o ano de sua primeira publicacdo 1970, a questao
modernista havia sido analisada com mais atencdo em sua repercussao no campo literario,
fazendo referéncias parciais ao papel das artes plasticas naquele momento. Amaral enfatiza
a inegavel importéncia das artes plésticas na formulagdo do movimento modernista.

Em 2012, depois de noventa anos da Semana de 22, varias publicagées tentam dar
conta da extensao e importancia do evento para as artes em geral, mas pouco se fala sobre
as auséncias que, segundo Rubens Fernandes Junior (2012), se tornam mais evidentes
com o distanciamento no tempo. A fotografia ndo apareceu na Semana de 22.

Se, como aponta Amaral em sua “Introdugéo”, o objetivo da Semana era a derrubada
de todos os canones que legitimavam até aquele momento as criagdes artisticas, tendo
esse objetivo destrutivo o carater de trazer mais tarde o direito permanente a pesquisa
estética, a atualizacdo de uma inteligéncia artistica brasileira e a estabilizacdo de uma
consciéncia criadora nacional, por algum motivo a fotografia ndo entrava nesse programa de
renovacao, nao era entendida com potencialidades para desenvolver pesquisas estéticas e
pertencer ao programa de atualiza¢do da inteligéncia artistica nacional.

Em muitos dos intelectuais que participaram do movimento encontramos referéncias
periféricas a fotografia, relacionando-a com a “fraqueza” da copia da realidade, que
impossibilita a ndo exatidao, o exagero, o nao delimitado, a idealizagao livre, necessérias a
arte, como vemos em Mario de Andrade'® em seu “Prefacio Interessantissimo”, citado
acima.

Pietro Maria Bardi, em seu livro Em torno da fotografia no Brasil, assinala que
Oswald de Andrade, nos anos de 1920, quando queria se desfazer dos “artistas
académicos”, dizia: “Arte ndo é fotografia! Arte é expressao e simbolo comovido!” (BARDI,
1987, p. 44). Fosse nas artes plasticas, fosse na literatura, o problema era ser comparado
com a fotografia. Nos dois casos exemplifica-se a correspondéncia feita na época entre
fotografia e cépia do real, auséncia de criacao.

Diferente da relagdo que mantiveram com o cinema. Apesar de também nao figurar

na Semana de 22, para os modernistas a tecnologia com potencialidades para criar arte
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moderna no comego do século XX era o cinematégrafo, a modernidade do cinematografo
(Perola White) em contraposicao ao romantismo sentimental do teatro de fins do século XIX
(Sarah Bernhardt). Na revista que agregou o niicleo modernista, Klaxon'®, Méario de Andrade

escreveu:

Klaxon sabe que o cinematdgrafo existe. Perola White é preferivel a Sarah
Bernhardt. Sarah é tragédia, romantismo sentimental e técnico. Perola é
raciocinio, instrugdo, esporte rapidez, alegria, vida. Sarah Bernhardt =
século 19. Perola White = século 20. A cinematografia € a criagao artistica
mais representativa de nossa época. E preciso observar a licdo. (KLAXON
apud SCHWARTZ, 1995, p. 215).

Segundo Fernandes Junior (2002, p. 165), se definirmos como uma das principais
caracteristicas da modernidade n&o s6 incorporar técnicas, mas ter a intengao de pensar e
produzir arte sobre novas bases estéticas, nossos modernistas ndo foram tao radicais em
suas propostas de renovagdao em diregdo a uma nova sensibilidade. Mas o cinema foi
minimamente apontado como renovador, como artistico. O problema, aparentemente, era
com a imagem fotogréfica, que ndo poderia ser artistica porque reproduzia a natureza.

Ainda segundo Amaral (1998), € inegavel que a Semana de 22 produziu o que
chama de “irradiagdo cultural’, indo, assim, muito além de seus objetivos iniciais,
atravessando os anos de 1920, 1930, se desdobrando em realizacbes culturais como as
pesquisas sobre as culturas indigenas e o folclore, a organizagdo do Departamento de
Cultura e da Biblioteca Municipal, entre outras. A Semana de 22 pode ser entendida como o
inicio do modernismo.

A fotografia como forma de arte moderna vai surgir no cenario cultural paulistano
contemporanea ao movimento concretista e abstrato das artes, as Bienais de Arte
Contemporéanea. Entendemos que, até chegar nesses anos de 1940 e 1950, a fotografia
como forma de arte precisou criar um espago também por meio do FCCB e seus concursos,
saldes, excursoes, efetuar acdes institucionais com o intuito de divulgar a fotografia artistica,
precisou criar um espaco de debate para as possibilidades estéticas da fotografia, para
entdo desenvolver um modernismo proprio, contemporaneo dos movimentos Concreto e
Neoconcreto, pensados em torno de um projeto construtivista, buscando a
internacionalizacdo da arte brasileira (COSTA, 2005, p. 3).

Consideracoes

Buscamos, durante o presente artigo, esbogar um breve panorama das questdes que
envolveram a criagdo da fotografia artistica na cidade de Sao Paulo, desde tentativas de
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publicagdes especializadas no comeco do século XX, até o estabelecimento do FCCB no
cenario cultural e a mudanga de foco na discussao da estética fotografica.

O FCCB constituiu um ideal de moderno de forma ampliada e polissémica,
envolvendo uma série de relagdes e tensbes entre as atividades promovidas pelo clube. O
carater cosmopolita era desejado e vivenciado por meio de intercambio com outras
associacoOes fotograficas internacionais e com outras instituicdes envolvidas com o circuito
artistico da cidade, como o Departamento Municipal de Cultura, o Setor de Iconografia, a
Biblioteca Mario de Andrade.

Essa mudanca de produgédo que ressaltamos no Bandeirante teve seu inicio em
meados dos anos de 1940 e se estendeu até os anos de 1950, conformando o que Helouise
Costa e Renato Rodriguez da Silva (2004) chamaram de primeira etapa da fotografia
moderna brasileira. O que encontramos nesse momento € a tentativa de abrir espago para
possibilidades de constru¢cdo de uma nova linguagem para a fotografia que, nesse periodo,
centra-se na questdo da visdo pessoal, da intuicdo, na busca por novos angulos, sem
contanto se configurar em um projeto definido.

Alguns dos nomes mais conhecidos desse comego sao José Yalenti, Thomaz
Farkas, Geraldo de Barros e German Lorca. Atrelada as novas concepcgdes da fotografia
estava a necessidade de colocar essas atuais producdes, experimentais, nos circuitos
artisticos da cidade, principalmente com os novos, como as Bienais. Geraldo de Barros foi 0
principal articulador da participagdo do FCCB na sala de fotografia da Il Bienal de Séo
Paulo, em 1954,

O ambiente do fotoclube, sendo retomado e discutido de maneira mais ampliada e
em conexao com outros érgdos da sociedade, nos possibilita também a retomada de
discussdes tedricas sobre a fotografia, como a questdo de seu estatuto artistico. Nossa
intencao, aqui, foi somente pontuar alguns desses pontos de conexao nos quais a fotografia
tomou postura de embate por um espaco no circuito de criagdes artisticas. Nossa pretencao
foi, portanto, desenvolver mais profundamente essas questdes, numa tentativa de contribuir
para o entendimento desse emaranhado de produgdes fotograficas que compde a trajetéria
da fotografia no Brasil.

Recebido em 30/8/2013
Aprovado em 3/12/2013

NOTAS:

Priscila Miraz de Freitas Grecco 147



J fll//lﬂ/]l& ¢ 0//&/7202![{ Sao Paulo, Unesp, v. 9, n.2, p. 125-151, julho-dezembro, 2013
o TR T S TR,
ISSN - 1808-1967

' Rouillé especifica uma distingdo entre uma nocédo de arte que teria o artista e outra que teria o
fotografo. Em vez de decretar um antagonismo essencial ou uma harmonia pouco provavel entre a
arte e a fotografia, o autor estabelece que as praticas fotograficas — que de uma maneira ou de outra
mantém um vinculo com uma nocdo de arte — oscilam entre duas posi¢des distintas, de um lado a
arte dos fotégrafos e de outro a fotografia dos artistas (ROUILLE 2009, p. 231-332).

2 Referimo-nos ao trabalho de UIplano Bezerra de Menezes, “Fontes visuais, cultura visual. Balango
g)rowsorlo propostas cautelares.”

Ainda segundo depoimento de seu neto, depois de sua morte, em 1927, foram encontradas duas
caixas de bacalhau cheias de chapas fotograficas feitas por Calixto, por seu filho e seu genro,
materlal que infelizmente se perdeu (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 33).

* Para podermos acompanhar as publicagées sobre fotografia no comego do século XX, seguiremos o
trabalho realizado por Moénica Junqueira de Camargo e Ricardo Mendes, Fotografia. Cultura e
fotografia paulistana no século XX, publicacdo de 1992, que congrega o maior namero de
informacdes sobre 0 assunto. Também o livro de Ricardo Mendes, Pensamento Critico em Fotografia.
Antologia Brasil — 1890-1930, de 2013, que traz uma antologia de publicagbes que tratam da
fotografla e a discussao sobre a arte.

® As tentativas anteriores de constituicdo de fotoclube em Sado Paulo datam da ultima década do
século XIX. Em 1890, numa iniciativa que aparentemente nao tera desdobramentos, Victor Vergueiro
Steidel, empresario do setor grafico, forma o Club dos Amadores Photégraphos. Em 1900, surge o
Photo Cub, que também tera vida curta (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 57).

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

Camargo e Mendes ressaltam que, em razao da irregularidade da publicacdo da programacao de
radio no imprensa, fica dificil estabelecer as datas de veiculagdo do programa. Por meio de jornais
(que nao sao especificados), os autores verificaram que a transmissao foi feita de terca a sabado,
entre 19:00 e 19:15, de fevereiro a maio de 1939, pela radio Bandeirante (CAMARGO; MENDES,
1992 p. 66).

Cltado por CAMARGO e MENDES, 1992, p. 66.

® José Ferreira Guimaraes (1841-1924) era portugués de nascimento. Comecgou sua carreira no Rio
de Janeiro, em 1862, onde chegou a receber o titulo de Photdgrapho da Casa Imperial. Fez fortuna
com seus retratos pintados. Com o advento da Republica mudou-se para Paris (FERNANDES
JUNIOR 2007, p. 2).

% O Saldo de Maio nio aceitou a fotografia entre as artes modernas que propunha divulgar, mesmo
tendo entre seus defensores, além de Quirino da Silva, seu idealizador, J. B. Duarte, o critico Geraldo
Ferraz e Flavio de Carvalho (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 47).

' Man Ray foi uma das referéncias mais recorrentes em S&o Paulo até os anos de 1950, quase
sempre por intermédio de pessoas com prolongadas passagens pela Europa, mais especificamente
pela Franga, como é o caso de J. B. Duarte.

No primeiro niumero do Foto Cine Clube Bandeirante Boletim, em maio de 1946, encontramos uma
nota explicativa sobre um prémio existente no clube desde o ano de 1945, chamado Troféu Prestes
Maia. Diz a nota que o Troféu é uma homenagem ao prefeito de Sdo Paulo, apresentado como
grande incentivador da arte fotografica, criador do Prémio Anchieta para o melhor conjunto de
fotografias, disputado nos Saldes de Arte Fotografica. O troféu ficava temporariamente com o sécio
gue mais representou — e ganhou — o clube em exposi¢des nacionais e internacionais (BFC, n® 1, ano
I maio de 1946, p. 6).

® Importante aqui citar o trabalho de Heloise Costa, “Pictorialismo e imprensa: o caso da revista O
Cruzeiro” (1991), pois destaca a presenca da produgao pictérica do Club Fotografico Brasileiro nas
paginas de uma revista de grande circulagdo, além de fazer uma apresentacdo detalhada do
plctorlahsmo

* No ano seguinte do langamento do Boletim, surgiu a revista ris, primeira revista brasileira de arte
foto-cinematografica, fundada por Hans Koranyi, mais conhecido como Jodo Koranyi. fris foi a
primeira publicagdo do tipo com circulacdo comercial, sem ligagdo com um fotoclube, ou com o
mercado varejista, como foi o caso das revistas das primeiras décadas do século XX. Entre seus
participantes encontramos Gregori Warchavchik, Eduardo Salvatore, Thomas Farkas, B. J. Duarte,
Flavio de Carvalho e Géza Kaufman. Existia uma proximidade muito grande entre o FCCB e ris, o
que podemos constatar com a presenca de muitos associados do FCCB na criacdo de /ris, como
Eduardo Salvatore, Thomas Farkas e B. J. Duarte. Muitas das fotografias publicadas nos primeiros
nimeros de fris eram produzidas no FCCB.
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A traducao e transcricdo de artigos foi uma constante no FCCB, sendo usado para informagéo de
técnicas ou para referendar a postura do clube. Notamos que a revista mais citada nos primeiros anos
(de 1946 a 1948) é a argentina Correo Fotografico Sudamericano, que se destaca no periodo como a
publicacdo mais importante de fotografia na América do Sul. Seu editor, Alejandro C. Del Conte,
aparece muitas vezes no Boletim Foto Clube, ou como autor de transcrigdes que depois sao
traduzidas para o portugués, ou de notas e artigos produzidos para serem publicados no Boletim Foto
Clube. Podemos perceber que existe uma intensa relagdo entre essa revista argentina e seu editor
com o FCCB. Quando o FCCB abandona o pictorialismo e se identifica como o reduto da fotografia
moderna de Sao Paulo, as referéncias ao Correo Fotografico Sudamericano se tornam praticamente
mexpresswas sendo substituidas por outras, consideradas modernas e inovadoras.

® Em especial, os parametros da Nova Visdo, que estabeleceu cédigos que afastavam a fotografia da
pintura, alicercando sua especificidade nas leis técnicas, 6pticas e formais proprias da imagem
fotografica, procurando uma estética prépria. Seu principal partidario foi Moholy-Nagy, que afirmava
em seu livro Pintura, fotografia e filme, de 1924, que quanto mais se afastasse dos preceitos do
pictorialismo, mas a imagem fotografica seria capaz de provocar profunda alteracdo em habitos
V|sua|s Ver: (FABRIS, 2012, p. 175-189).

’ Pelo fato desta pesquisa ser recente, os artigos aos quais Salvatore faz referéncia, sobre as
reportagens que foram feitas a respeito do V Saldao na grande imprensa ainda nao puderam ser
buscados acao que pretendemos realizar o mais rapido possivel.

8 Mario de Andrade teve um grande trabalho com fotografia, segundo Boris Kossoy (2004, p. 434-
435) foi mesmo um trabalho pioneiro de pelo menos trés formas. Em primeiro lugar, fez da fotografia
(assim como do cinema), instrumento de pesquisa etnografica. Um ter¢o de todo o material
fotografico deixado por Méario de Andrade € de cunho etnografico e muitas dessas fotografias podem
ser vistas em O turista aprendiz, em que narra textual e fotograficamente suas impressdes das
viagens pelo norte do Brasil em 1927, e pelo Nordeste em 1928 e 1929 (CARNICEL, 1994, p. 41). Em
segundo lugar, como diretor do Departamento de Cultura do Municipio de Sdo Paulo, Mario de
Andrade teve os meios para recuperar e formar o acervo fotografico da entdo secao de iconografia. O
material coletado na segunda metade dos anos de 1930 e primeiros anos de 1940 constitui, hoje, um
valioso acervo iconografico que denota a realizagcdo de um trabalho pioneiro que dara origem a toda a
documentacdo atualmente mantida por 6rgdos governamentais. Ainda uma terceira forma de
contribuicdo se realizou por meio de artigos, nos quais expds suas primeiras reflexdes sobre a
fotografia, valendo-se de uma visao cultural. Para o Suplemento Rotogravura, escreveu “Fantasias de
um poeta”, tratando da discussao sobre fotomontagem. J& em “O homem que se achou”, exprimiu
seu pensamento sobre “fotografia documental” e “fotografia artistica”, nas décadas de 1930 e 1940.

® Klaxon, que existiu de 1922 a 1923, foi a primeira revista modernista brasileira. Plasticamente foi a
mais audaciosa das revistas que surgiram na década de 1920 no pais, com belissima diagramacao,
que, segundo Schwartz, lembra técnicas da Bauhaus. As ilustracbes eram de Brecheret e Di
Cavalcanti. No nimero 6, de 1922, na primeira pagina temos a imagem de uma camera de cinema.
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