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RESUMO

A dissertacdo em questdo se propde a investigar as contribuigdes de Thomaz Farkas,
Gertrudes Altschul, Hildegard Rosenthal e Alice Brill para a construgdo da fotografia
moderna no Brasil, entre as décadas de 1930 e 1960. Reunidos sob o signo dos “primeiros
olhos modernos”, como proposto por Mauricio Lissovsky (2013), esses fotografos/as
compartilham trés caracteristicas centrais: a condicdo de imigrantes de origem judaica, o
enraizamento na cidade de Sao Paulo e seu papel na conformacdo de novas linguagens e
praticas fotograficas no Brasil. O estudo parte da experiéncia compartilhada desses
fotografos/as como imigrantes e analisa como suas trajetorias, redes de sociabilidade e
experimentacdes formais influenciaram a renovagdo estética e técnica da pratica fotografica
no pais. Para abarcar as diferentes dimensdes da experiéncia moderna na fotografia, a
pesquisa adota a orientacdo proposta por Helouise Costa (2013), que distingue trés principais
frentes de atuagdo nas origens da pratica moderna: o fotoclubismo, a fotografia humanista e o
fotojornalismo. Assim, o estudo se debruca sobre os circuitos fotograficos nos quais esses
autores estavam inseridos, como o Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), e sobre o impacto
de suas imagens na cultura visual da época. Além disso, examina as dinamicas de género no
campo da fotografia, destacando as barreiras enfrentadas pelas mulheres fotdgrafas no
processo de consagracdo historiografica. Metodologicamente, a pesquisa adota a ideia de
“constelagdes fotograficas”, pratica relacional inspirada nas de Rita Velloso (2018), que
permite estabelecer conexdes entre imagens, discursos e contextos historicos. Mobiliza,
também, o “pensar por nebulosas”, de Margareth Pereira (2018), para abordar o arquivo
fotografico como um campo de significados em fluxo, sujeito a multiplas interpretagdes. Por
fim, esta pesquisa busca contribuir para a histéria da fotografia ao problematizar as narrativas
tradicionais sobre a modernidade fotografica no Brasil, ressaltando o protagonismo de
imigrantes e as disputas internas do campo. Ao destacar a pluralidade de experiéncias e
estratégias adotadas por esses fotdgrafos, a dissertacdo busca ampliar o entendimento sobre a
inser¢do da fotografia moderna no pais e suas conexdes com um circuito transnacional de
inovagao estética.

Palavras Chaves: Fotografia moderna; Fotojornalismo; Imigrantes; Constelacdes

Fotograficas.



ABSTRACT

This master's thesis aims to investigate the contributions of Thomaz Farkas, Gertrudes
Altschul, Hildegard Rosenthal, and Alice Brill to the development of modern photography in
Brazil between the 1930s and 1960s. Gathered under the concept of the “first modern eyes”,
as proposed by Mauricio Lissovsky (2013), these photographers share three central
characteristics: their status as jewish immigrants, their establishment in the city of Sao Paulo,
and their role in shaping new photographic languages and practices in Brazil. The study is
based on the shared experience of these photographers as immigrants and examines how their
trajectories, social networks, and formal experimentations influenced the aesthetic and
technical renewal of photographic practice in the country. To encompass the different
dimensions of modern photographic experience, the research adopts the framework proposed
by Helouise Costa (2013), which identifies three key areas of early modern photography:
photoclubism, humanist photography, and photojournalism. Thus, the study explores the
photographic circuits in which these authors were involved, such as the Foto Cine Clube
Bandeirante (FCCB), and the impact of their images on the visual culture of the time.
Additionally, the research examines gender dynamics in photography, highlighting the
barriers faced by women photographers in the process of historiographical recognition.
Methodologically, the study employs the concept of “photographic constellations”, a
relational practice inspired by the theories of Rita Velloso (2018), which allows for the
establishment of connections between images, discourses, and historical contexts. It also
incorporates the “thinking through nebulas” approach, proposed by Margareth Pereira (2018),
to consider photographic archives as a field of meanings in flux, open to multiple
interpretations. Ultimately, this research seeks to contribute to the history of photography by
questioning traditional narratives about modern photography in Brazil, emphasizing the role
of immigrants and the internal disputes within the field. By highlighting the plurality of
experiences and strategies adopted by these photographers, this study aims to broaden the
understanding of modern photography’s insertion in the country and its connections to a
transnational circuit of aesthetic innovation.

Keywords: Modern Photography; Photojournalism; Immigrants; Photographic

Constellations.
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When we think of Weimar, we think of modernity in art, literature, and thought, we
think of the rebellion of sons against fathers, Dadaists against art, Berliners against
beefy philistinism, libertines against old-fashioned moralists; we think of The
Threepenny Opera, The Cabinet of Dr. Caligari, The Magic Mountain, the Bauhaus,
Marlene Dietrich. And we think, above all, of the exiles who export Weimar Culture

all over the world.

Peter Gay



INTRODUCAO

Ao tratar da historia da fotografia moderna no Brasil, Mauricio Lissovsky (2013) nos
mostra que as inovacdes das vanguardas fotograficas que se espalhavam e transformavam o
cenario da fotografia na Europa tiveram pouca ressonancia imediata no pais. Em sua visao,
entre as décadas de 1920 e 1940, a fotografia brasileira manteve praticas tradicionais herdadas
do século XIX, baseadas no pictorialismo' e na fotografia de estidio, até a chegada de um
novo fotojornalismo por meio da revista O Cruzeiro, que coloca o Brasil na rota da
modernidade fotografica (Lissovsky, 2013, p. 32). No entanto, o destaque atribuido a tal
periodico pela historiografia

tende a obnubilar toda uma década em que o pais comeca a ser visto e
fotografado por olhos modernos pela primeira vez. Os fotografos que
protagonizaram este capitulo da historia nunca formaram um
movimento e, em sua maioria, ndo exerciam a profissdo em seus
paises de origem. Espalharam-se pelo Brasil, no periodo
entre-guerras, trabalhando como autonomos, abrindo seus proprios
estudios ou prestando servicos a orgdos publicos (Lissovsky, 2013, p.
34).

Percebemos, entdo, o espago de destaque atribuido aos imigrantes, tratados como os
primeiros olhos modernos a fotografar no Brasil, pelo menos uma década antes da instauragao
deste novo fotojornalismo brasileiro. Em concordancia com tal pensamento, Helouise Costa
(2013) nos mostra que a fotografia moderna brasileira se delineou inicialmente em trés
principais frentes, que datam ja da década de 1930: (1) fotodocumentacdo de carater
humanista, produzida por imigrantes (1930-1940); (2) a introducao da fotorreportagem, de
acordo com o modelo transnacional das revistas ilustradas (1940); (3) a experiéncia
fotoclubista moderna (1940-1950). Assim, apesar de tardia em relagdo as praticas europeias, a
fotografia moderna brasileira se construia em outros espagos para além da redag¢do dos

jornais, anteriores ao langamento de periddicos ilustrados como O Cruzeiro®.

' O pictorialismo, movimento fotografico popular entre as décadas de 1890 e 1920, surgiu como “uma oposi¢io
a conceituacdo e a valorizacdo da fotografia exclusivamente como técnica, afastada de seu sentido estético”
(Mello, 1998, p. 14). Em meio a ele, fotografos “adotaram como modelo a pintura do século XIX, academizaram
seus arquétipos formais e reintroduziram a copia unica, intervindo em todas as etapas do processo fotografico.
(...) Para os pictorialistas, a fotografia ndo possuia uma natureza artistica, ndo detinha uma historicidade palpavel
e era resultado apenas da evolug@o de operagdes técnicas definidas. Se a fotografia ndo era arte, a partir de suas
intervengdes pictoriais tornava-se arte” (Costa; Silva, 2004, p. 25, 27). No entanto, o pictorialismo ndo pretendia
apenas imitar a pintura, mas estabelecer “uma correspondéncia entre ambas que impulsiona a fotografia a
elevar-se ao nivel da pintura e, nesta situagdo de igualdade, reivindicar seu estatuto de arte" (Mello, 1998, p. 16).
2 Ressaltamos que, embora a revista O Cruzeiro tenha sido langada em 1928, seu processo de modernizagdo
grafica e fotografica ocorreu ao longo da década de 1930, consolidando-se nos anos 1940 com a adogdo do
modelo de fotorreportagem (Costa; Brugi, 2012, p. 7).
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Nesse sentido, a presente dissertacdo tem como objeto de estudo a trajetoria de quatro
fotografos/as - Thomaz Farkas, Gertrudes Altschul, Hildegard Rosenthal e Alice Brill -,
reunidos a partir de trés critérios principais: a condicdo de imigrantes de origem judaica, que
compartilhavam um repertorio cultural comum sob influéncia da Republica de Weimar, o
enraizamento na cidade de Sao Paulo e seu papel na conformacdo da linguagem e pratica
moderna na fotografia brasileira. A pesquisa investiga como suas experiéncias pessoais,
experimentacdes formais, redes de sociabilidade e inser¢do nos circuitos fotograficos
brasileiros influenciaram a renovagdo da fotografia no Brasil entre as décadas de 1930 e 1960.
A partir da andlise de suas produgdes, busca-se compreender de que maneira suas imagens
dialogam com as transformagodes socioculturais do periodo, evidenciando tensdes e disputas
na constru¢ao da modernidade fotografica no pais. Apesar de Farkas ser o inico homem no
grupo, sua presenca permite compreender de maneira mais ampla as disputas e desafios que
marcaram a insercdo da fotografia moderna no Brasil, especialmente no ambiente dos
fotoclubes. Enquanto as fotdgrafas enfrentaram barreiras de género para se consolidar no
meio, Farkas vivenciou resisténcias no processo de legitimacao da fotografia moderna em um

circuito artistico ainda voltado para modelos académicos.

A perspectiva proposta por Helouise Costa (2013) foi adotada como base para
abranger as diferentes dimensdes da fotografia moderna no Brasil, entre fotoclubismo,
fotografia humanista e fotojornalismo. Assim, os dois primeiros capitulos, dedicados a
producdo de Farkas e Altschul, respectivamente, abordam a experiéncia fotoclubista
desenvolvida no ambito do Foto Cine Clube Bandeirantes (FCCB). Ja o terceiro desloca-se
para a fotodocumentagdo humanista e as inovagdes do fotojornalismo, analisados em

conjunto, a partir da pratica de Hildegard Rosenthal e Alice Brill.

O objetivo principal da dissertacdo ¢ investigar as contribui¢des de Thomaz Farkas,
Gertrudes Altschul, Hildegard Rosenthal e Alice Brill para a constru¢do da fotografia
moderna no Brasil, entre as décadas de 1930 e 1960. O estudo parte da experiéncia
compartilhada desses fotografos/as como imigrantes e analisa como suas trajetorias, redes de
sociabilidade e experimentagdes formais influenciaram a renovagdo estética e técnica da
pratica fotografica no pais. Enquanto objetivos secundérios, busca-se investigar como
fotografos imigrantes desempenharam um papel de destaque na introducdo de novas
linguagens e sensibilidades visuais na fotografia brasileira; analisar diferentes facetas da
experiéncia da fotografia moderna brasileira, entre fotoclubismo, fotodocumentagdo

humanista e fotojornalismo; evidenciar as tensdes e disputas internas do campo, mostrando
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como os fotografos analisados navegaram entre permanéncias e inovagdes, resisténcias e
consagragdo; propor um modelo interpretativo baseado em constelagdes® fotograficas,
permitindo uma abordagem dinamica e relacional da fotografia moderna brasileira,
destacando tanto convergéncias quanto singularidades; examinar o papel do género nos
processos de consagragdo e reconhecimento historiografico, destacando a postura frente as

mulheres no meio fotografico no periodo analisado.

De Weimar ao Brasil, a fotografia como possibilidade

Nossos quatro fotografos ndo chegaram ao Brasil por acaso: etnicamente judeus, se
deslocam em fuga da acelerada ascensao do nazifascismo na Europa, especialmente na
Republica de Weimar. Em meio as restrigdes* a imigragéo judaica institucionalizadas durante
a Era Vargas (Carneiro, 2018a, p. 12), algumas exce¢des foram feitas para “pessoas de notoria
expressao cultural, politica ou social” (Koifman, 2017, p. 74), que encontraram condigdes
favoraveis para ascensdo social no pais. Essa flexibilizagdo nas politicas de emissao de vistos

foi fruto, em parte, do interesse do proprio governo pelas experiéncias prévias desses

® A ideia das constelagdes serd explicada a frente, na segdo “Entre nebulosas e constelagdes, uma metodologia”
desta introducéo.

4 Desde as primeiras décadas do século XX, a “questdo judaica” ja era tratada pelas classes dominantes no Brasil,
em meio a uma discussdo mais ampla acerca da politica de imigragdo nacional, que etiquetava estrangeiros como
“desejaveis” ou “indesejaveis”, baseando-se em teorias racistas importadas da Europa (Carneiro, 2018b, p. 116).
A selecdo cuidadosa dos imigrantes por meio do Conselho Nacional de Imigragdo (CNI) seria imprescindivel
para o aperfeigoamento da composicao étnica brasileira (Koifman, 2017, p. 73). Tendo em mente o interesse do
governo no branqueamento da populacdo e a busca por mio-de-obra camponesa (Oliveira, 2022, p. 152), a
imigragdo europeia era atraente para o pais. No entanto, a situagdo dos judeus era bastante peculiar, tanto por
serem considerados um povo “urbano por exceléncia” (Griin, 1999, p. 358) — com pouca experiéncia no meio
rural — quanto pela persisténcia do mito da “raga amaldicoada” e do “complo judaico-comunista” no imaginario
das elites (Carneiro, 2018a, p. 12). Judeus eram vistos como parasitas, avessos ao trabalho agricola,
especuladores econdmicos, inassimilaveis e, consequentemente, fonte de perigo. A imigracdo judaica ndo seria
conveniente, pois acreditava-se que os judeus eram “mais resistentes a assimilagdo devido aos séculos de
segregacdo em que haviam vivido na Europa” (Carneiro, 2018a, p. 12-13). Temia-se que formassem enclaves
étnicos no pais a partir da constitui¢do de colonias isoladas, o que colocaria em risco o “processo de construgdo
da raga e da brasilidade” (Carneiro, 2018b, p. 116). Baseando-se em ideias antissemitas e eugénicas,
justificava-se a adogdo de medidas restritivas a imigragdo de tal grupo, ainda que ela ndo houvesse sido
completamente impedida (Carneiro, 2018a, p. 12). A situagdo se agravou consideravelmente em meio a Era
Vargas (1930-1945). Poucos meses antes da instauragdo do Estado Novo, foi emitida pelo Itamaraty a circular
secreta de nimero 1.127, que proibia a concessdo de vistos para judeus, tornando seus critérios de admissdo
extremamente rigidos. Apesar do desastre humanitario que se instaurava na Europa, em plena Segunda Guerra
Mundial, a maioria dos judeus que pleiteavam refiigio ndo conseguiram obter visto para o Brasil (Koifman,
2017, p. 76), atitude completamente justificada para muitos dos membros do Itamaraty. Mesmo no pos-guerra, as
circulares secretas e seus efeitos foram mantidos pelo presidente Eurico Gaspar Dutra (1946-1950). Ainda assim,
o Brasil recebeu de 11 a 14 mil judeus refugiados do Nazismo, entre os anos de 1937 e 1945 (Carneiro;
Siuda-Ambroziak, 2017, 174). Destaca-se que o antissemitismo manifesto pelas elites governamentais ¢ pela
Acdo Integralista Brasileira - especialmente em meio a Era Vargas (1930-1945) - ndo dominou a experiéncia da
comunidade judaica brasileira, que tem no periodo entre 1937 e 1945 um momento decisivo “para a implantagdo
de uma comunidade etnicamente ativa e para a sedimentagdo de uma identidade judaico-brasileira”
(Cytrynowicz, 2002, p 393) enraizada em uma intensa vida institucional e cultural, que pode se afirmar
publicamente na forma de uma “identidade hifenizada” (Lesser, 1998), que ndo se fecha em si mesma.
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individuos, que poderiam trazer suas habilidades para o pais de maneira a contribuir para o
seu desenvolvimento econdmico, social e cultural (Lesser, 1993, p. 10). Em meio a este
grupo, temos “intelectuais, artistas, cientistas, operarios e técnicos cujo legado cultural para os
paises que os acolheram ainda estd por ser avaliado” (Carneiro, 2018a, p. 9). E justamente
parte desse legado que serd explorado nesta dissertagdo. O objetivo ndo seria trazer uma
analise essencialista a partir de um recorte étnico, interessado em discutir um “olhar judeu” na
fotografia (Trachtenberg, 2003), mas tensionar a ideia ainda persistente de que refugiados
seriam elementos indesejaveis para o desenvolvimento nacional (Carneiro, 2018a, p. 9).
Busca-se ir de encontro a afirmagdo expressa pelo consul-geral do Brasil em Budapeste,
Mario Moreira da Silva, que em um oficio datado de abril de 1938, questionava:

Por que, entdo noés, por uma questdo de simples compaixdo, vamos
abrir as portas a uma imigragdo de tal natureza [indesejavel]? O Brasil
precisa de bragos, mas de bragos sdos, amigos, bragos que nos
auxiliem realmente a progredir, nunca, porém, bracos parasitas,
inassimilaveis, que s6 sabem trabalhar, sem o menor escrupulo e s6
visando ao lucro, como intermediarios de negocios, nada produzindo
de util. (...) Levar judeus para o Brasil ¢ superlotar as cidades,
complicando o problema do urbanismo, sem nenhum proveito para a
economia do pais, ¢ ainda, com um agravante de prejudicar o trabalho
nacional (Carneiro, 2001, p. 242, grifo nosso).

Ao contrario da ideia expressa pelo consul - e compartilhada por parte da elite
governamental da época -, os imigrantes que chegaram ao Brasil nesse contexto ndo apenas se
integraram a sociedade, mas deixaram suas marcas e contribui¢des no mosaico cultural do
pais. Apesar de suas experiéncias prévias em seu pais de origem, muitos tiveram que
reinventar-se profissionalmente, recorrendo ao repertorio cultural que trouxeram consigo
(Kosminsky, 2002, p. 55). Nesse cenario, a fotografia se consolidou como uma opg¢ao de
trabalho promissora e fonte de sustento para imigrantes, judeus ou ndo, na cidade de Sao
Paulo, entre outras. Por ser uma tecnologia nova, que demandava pouco investimento
financeiro e conhecimentos técnicos acessiveis, a pratica fotografica tornou-se um ponto de
partida, especialmente para aqueles que ja tinham alguma inclinacdo artistica. Fora de sua
terra natal, a escolha de se envolver com a pratica fotografica seria uma forma para o
imigrante se afirmar inteiramente moderno e decididamente ocupante do Novo Mundo
(Trachtenberg, 2003, p. 22), uma possibilidade para se afastar dos estereétipos raciais
negativos que os acompanhavam. Nesse contexto, Thomaz Farkas, Gertrudes Altschul,
Hildegard Rosenthal e Alice Brill desempenharam um papel de destaque na renovagdo da
linguagem visual no Brasil, ao introduzirem novas abordagens e sensibilidades alinhadas ao

modernismo internacional. Ao atuarem em diferentes frentes da fotografia — do fotoclubismo
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a documentacdo humanista e ao fotojornalismo —, esses imigrantes impulsionaram a
transformagao da pratica fotografica no pais, conectando-os a um circuito global de ruptura e

inovacao.

Diante disso, ¢ fundamental nos aproximarmos do cenario cultural em que esses
fotografos estavam inseridos antes de chegarem ao Brasil, sob influéncia da Republica de
Weimar, para, em seguida, delimitarmos o que entendemos por fotografia moderna. Como nos
mostra Peter Gay em seu livro Weimar Culture, the outsider as insider (2008), a Republica de
Weimar (1919-1933) foi marcada por uma efervescéncia cultural e intelectual significativa,
em que as linguagens artisticas tradicionais foram desafiadas, dando lugar a valorizagdo do
moderno, do cosmopolitismo e dos valores do humanismo classico alemdo. Este foi um
momento em que grupos considerados outsiders, como democratas, socialistas, judeus e
artistas de vanguarda, passaram a ter mais espaco na vida politica e cultural da Alemanha. No
entanto, essa proeminéncia dos outsiders nao representou uma ruptura abrupta, que emergiu
“de lugar nenhum, virginal e desconhecido” (Gay, 2008, p. 8, traducdo nossa), mas foi
desdobramento de um processo que ja se delineava desde o Império Alemao (1871-1918),
quando tais figuras se tornaram mais ativas no cenario sociocultural. Assim, como enfatiza
Gay (2008) a insercdo e destaque de grupos marginalizados seria produto de uma
continuidade que torna o “estilo” de Weimar mais velho que a Republica e maior que a
propria Alemanha:

Tanto no Império como na Republica, pintores, poetas, dramaturgos,
psicologos, filosofos, compositores, arquitetos e até humoristas
estavam envolvidos em um livre comércio internacional de ideias;
eles faziam parte de uma comunidade Ocidental da qual se baseiam e
da qual, por sua vez, eles alimentavam (Gay, 2008, p. 21, tradugdo
nossa).

Entretanto, essa efervescéncia cultural coexistia com profundas contradi¢des. Ao
mesmo tempo em que a Republica de Weimar possibilitou um ambiente de experimentagao
artistica, intelectual e cientifica sem precedentes, como um laboratério de modernidade, essa
mesma efervescéncia se desenvolvia sob uma democracia fragil, constantemente ameacada
por crises econdmicas, instabilidade social e extremismo politico (Gay, 2008). As tensdes
internas e o crescente ressentimento da classe média diante das transformagdes culturais
abriram caminho para a ascensao de forgas reacionarias, culminando no colapso do regime e
na perseguicdo dos mesmos outsiders que haviam redefinido a cultura alema. A partir de
1933, com a chegada de Adolf Hitler ao poder, o processo de modernizacao que floresceu sob

Weimar foi brutalmente interrompido. Artistas e intelectuais foram perseguidos - muitos
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fugiram do pais - e a produgdo cultural foi rigidamente censurada e instrumentalizada pelo
regime nazista (Brumer; Corréa, 2014, p. 25). Para tantos, o exilio foi a Unica alternativa
possivel. Esse deslocamento for¢ado levou a uma dispersao da modernidade de Weimar para
outros paises, incluindo o Brasil, onde os protagonistas dessa dissertacdo reconstruiram suas
vidas e deram continuidade ao impulso inovador que os rodeava na Europa. Compreender
esse contexto ¢ essencial para situar os fotografos analisados, ndo apenas como individuos
que se reinventaram em novas terras, mas como herdeiros de um projeto cultural interrompido

e for¢cados a adaptar sua visao de mundo a um novo cenario.

Em meio a tantas transformacdes e movimentos de vanguarda, a fotografia também
passava por renovagdes, ndo apenas em seus aspectos formais, mas na compreensao de sua
propria razdo de ser e func¢des na sociedade moderna. Sabemos que nos anos seguintes a sua
invenc¢do, ainda nas primeiras décadas do século XIX, sua qualidade objetiva e mecanica,
além de sua capacidade de reproducao de detalhes como um “espelho real” estavam no centro
das discussdes: o processo de producdo da imagem fotografica seguiria um curso natural, em
que o homem pouco podia influenciar (Fath, 2020, p. 19). Nessa visdo, a “fotografia se
destacou como instrumento mecanico de observacao, que reproduziria [a realidade] de forma
neutra e transparente” (Fath, 2020, p. 40). Essa percep¢do consolidou seu uso como
ferramenta essencial para a ciéncia, contribuindo para avangos em areas tdo diversas quanto
astronomia, arqueologia e microbiologia. Desde o inicio, sua relagdo com o campo da arte
também foi explorada. A fotografia era vista como um instrumento de possibilidades
revolucionarias, frequentemente associada ao desenho, a pintura e a gravura (Fath, 2020, p.
29). Ainda assim, sua legitimidade enquanto forma artistica estava em jogo, uma vez que seu
carater mecanico parecia contradizer a no¢do tradicional de arte como resultado do génio
humano e da habilidade manual do artista. Vemos, por exemplo, que inicialmente os espagos
em que fotografias eram exibidas ao publico comum eram “diretamente ligados a divulgacao
de produtos relacionados a manufatura e ao comércio” (Fath, 2020, p. 94), afastados dos
Saldes de Belas Artes. Nesse sentido, criticos da época defendiam que a “separacdo entre arte
e fotografia ndo poderia ser mais radical: A arte é pessoal, as fotografias, ao contrario, sao
bens de consumo feitos a maquina, bens utilitarios como o sdo os utensilios domésticos"

(Fabris, 2011, p. 33).

Apesar das questdes aqui apresentadas, o potencial criador e expressivo da fotografia
ndo deixou de ser explorado. Como nos mostra Annateresa Fabris (2011) em seu livro O

desafio do olhar, uma série de tendéncias foram exploradas em meados do século XIX, como
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a fotografia alegorica, composta ou naturalista. Nesse momento, ¢ possivel encontrar artigos
criticos que buscavam instrumentalizar o fotégrafo enquanto artista, incentivando-o a ir além
da mera reproducao da realidade. Para tal, recomendava-se a escolha de assuntos que dessem
vazao a criatividade, como temas historicos, literarios e anedoéticos (Fabris, 2011, p. 18-19).
Dessa forma, a fotografia buscou legitimidade ao se aproximar de modelos pictoricos,
refor¢ando sua relagdo com a pintura como meio de validagdo artistica.:

A fotografia, por sua vez, ao longo do século XIX, procurou,
frequentemente, escamotear suas qualidades fundamentais, ora
estruturando modelos compositivos devedores dos géneros pictdricos,
ora utilizando recursos técnicos que permitiam reconduzir seus
resultados a uma "artisticidade" que lhe fazia falta, se pensada com as
categorias estéticas convencionais (Fabris, 2011, p 7).

Esse desejo de se equiparar com a pintura alcancou seu dpice no movimento
pictorialista, que adotou uma linguagem peculiar - “caracterizada por tons sombrios, textura
granulada, efeitos decorativos e falta de perspectiva” (Fabris, 2011, p. 33) - para alcangar seus
objetivos. Para além de escolhas compositivas, empreendidas no ato fotografico, pictorialistas
recorriam a técnicas de intervencgodes sobre o negativo para assemelhar a imagem fotografica a
pintura. Tais processos de manipulagdo da imagem, ao demandarem técnicas especificas,
demonstrariam a necessidade de habilidades comparaveis aquelas utilizadas na criagdo de
uma pintura. Longe de serem procedimentos automaticos, mas vistos como ferramentas
artisticas, estaria evidente o potencial da fotografia enquanto meio de expressdo da
individualidade artistica (Fabris, 2011, p. 43). Haveria, entdo, duas vertentes para a fotografia:
“a utilitaria, voltada para o registro de fatos, e a artistica, voltada para a expressao da beleza”
(Fabris, 2011, p. 39-40), na qual a fidelidade a realidade poderia ser sacrificada em prol da

concepcao visual idealizada.

No entanto, nos primeiros anos do século XX, “a estética pictorialista comeca a ser
contestada em nome da objetividade da imagem" (Fabris, 2011, p. 49), inicialmente no
cenario internacional. Defendida como meio de expressao dinamica, a fotografia deveria
partir de duas operacdes paralelas, “o respeito pelo objeto e a utilizagdo das qualidades
potenciais do meio” (Fabris, 2011, p. 49). Assim, ndo haveria mais espago para emulacdes da
técnica pictdrica que deixassem em segundo plano as qualidades intrinsecas do fotografico,
isto €, o que haveria nele de singular e profundamente diferente das outras formas artisticas
visuais. Fotografos comecam a assumir, entdo, uma atitude propriamente moderna, em que a

pureza do uso dos meios fotograficos mostrava-se critica em relagdo as obras “hibridas” -
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pictorialistas -, em que "a introduc¢do do trabalho manual e da intervengdo ¢ simplesmente a
expressao de um desejo impotente de pintar" (Fabris, 2011, p. 57). Assim,

A critica explicita ao pictorialismo é acompanhada pela enumeragdo
pontual das caracteristicas fundamentais da fotografia - honestidade e
intensidade de visdo como pré-requisitos de uma expressao viva. O
ato de fotografar requer do individuo "um verdadeiro respeito pela
coisa a sua frente, expressa em termos de claro-escuro (cor e
fotografia nao tém nada em comum) por uma gama quase infinita de
valores tonais que ultrapassam a habilidade da mao humana. A mais

r

plena realizagdo disso ¢ conseguida sem truques de processo ou
manipulagdo, gracas ao uso de métodos fotograficos diretos" (Fabris,
2011, p. 57).

Dessa forma, o moderno na fotografia se construia como rejei¢do ao pictorialismo.
Fotografos modernos nao estariam interessados em fazer da fotografia, pintura, mas em
valorizar suas caracteristicas proprias enquanto técnica e materialidade, a partir de preceitos
experimentais estimulados por movimentos de vanguarda, como a Nova Visao (Neues Sehen)
e a Nova Objetividade (Neue Sachlichkeit)’. Buscava-se, assim, evidenciar as possibilidades
comunicativas e expressivas proprias da fotografia enquanto linguagem artistica, a partir das
mais variadas proposi¢des, como as manipulagdes futuristas das dinamicas da luz, as

fotomontagens dadaistas e as imagens oniricas criadas por surrealistas.

Apesar de criticas, a relevancia do pictorialismo enquanto pratica experimental ndo foi
ignorada. No entanto, em uma visdo teleoldgica - propria da modernidade -, ela ndo era
valorizada por suas qualidades, em si, mas enquanto meio que contribuiu para o
desenvolvimento posterior de um modo de fotografar moderno, essencial para que a fotografia
descobrisse “sua verdadeira natureza” (Fabris, 2011, p. 71). O movimento colocou em questao
as multiplas possibilidades da fotografia para além de seus usos pragmaticos. Assim, sem suas
experimentacdes, “a fotografia teria demorado provavelmente muito mais tempo para
descobrir suas qualidades expressivas intrinsecas: um novo sentido de composi¢ao
proporcionado pelo corte, valores tonais, texturas peculiares, entre outros” (Fabris, 2011. p

71-72).

> Apesar de proximas, ha diferenciagOes significativas entre a Nova Visdo e a Nova Objetividade. A primeira
mostra-se mais interessada em inovagdes estético-formais nos modos de fazer imagens fotograficas e manipular
a camera e o negativo. Ja a segunda se distancia da ideia de manipulacdo de temas e objetos, de maneira a tentar
capturar uma “verdade simples”, com menores pretensdes estéticas (Wilette, 2019), em consondncia com o0s
ideais da Fotografia Direta. Em ambos os casos, os ideais dos movimentos da Nova Fotografia ultrapassaram os
limites dos circulos vanguardistas, se popularizando e atingindo um publico ndo especializado através de
exposigoes, publicagdes e debates (Romao, 2017, p. 90).
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Enquanto no cendrio internacional o pictorialismo ja consolidava sua identidade
estética, no Brasil, o movimento ganhou espaco nas ultimas décadas do século XIX, difundido
por uma série de fotoclubes espalhados pelo pais, como o Photo-Club Ceara (1893), o Photo
Club Brasileiro (Rio de Janeiro, 1896) e o Photo-Club Paulista (1897) (Fath, 2020, p. 182).
Em conjunto com essas primeiras associagdes, a promog¢ao da fotografia dita artistica também
foi impulsionada pela grande imprensa, entre jornais e revistas que nao apenas divulgavam
concursos organizados por fotoclubes, mas também colaboravam com sua realizagdo por meio
do financiamento de premiagdes e publicacdo de imagens vencedoras (Fath, 2020, p. 183).
Décadas mais tarde, em 1939, foi fundado o Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), ambiente
em que ¢ possivel observar a constru¢do de uma ponte entre as tendéncias pictorialistas do

século XIX e as inovagdes modernas proprias do século XX.

No que diz respeito ao ambiente fotoclubista brasileiro, nos concentramos, nesta
dissertacdo, nessa pratica ambivalente que se desenvolveu em meio ao FCCB. Segundo Costa
e Silva (2004), o FCCB ndo consolidou uma estética moderna Unica, mas atuou como
catalisador para diferentes experimentacdes individuais. Essas investigagdes, ainda que ndo
sistematicamente direcionadas, acabaram por contribuir para a formagdo de um “novo olhar”
na fotografia brasileira, marcado pela ruptura com a pratica académica do pictorialismo
(Costa; Silva, 2004, p. 35). Este percurso moderno poderia ser dividido em 3 fases: a dos
pioneiros, a da Escola Paulista e a dilui¢do posterior da experiéncia moderna. Nos interessa,
aqui, as duas primeiras, que encontram em Thomaz Farkas uma pratica pioneira e localizam
Gertrudes Altschul na Escola Paulista, ambos engajados em conferir visualidade a este novo

modo de ver e pensar a fotografia.

A construcdo dessa nova linguagem centrou-se “na busca de uma visdo pessoal,
desenvolvida intuitivamente, sem um projeto explicito de modernidade” (Costa; Silva, 2004,
p. 37), por fotografos jovens, que ndo tinham no pictorialismo sua Unica ou principal
referéncia. Os antigos temas ainda eram explorados, porém com nova objetividade e variagao
formal que os conferiam renovada vitalidade. Além disso, uma nova sensibilidade ganhava
forma, de modo a tornar objetos banais, antes impensaveis, fontes de inspiragdo e de deleite
estético. Nesse sentido, percebemos uma valorizagdo da autonomia formal e dos modos
autorais de fotografar. Dessa maneira, a fotografia moderna ndo apenas alterou a percepgao
estética do cotidiano, mas também inseriu o Brasil em um circuito internacional de vanguarda.
Como apontam Costa e Silva (2004, p. 30), essa nova abordagem “‘estetizou o ambiente social

(...) propondo o redimensionamento do cotidiano por meio da arte”, promovendo uma
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transformagdo no olhar sobre o mundo e reafirmando a fotografia como uma linguagem
artistica autobnoma. A geometrizagdo dos motivos, a exploracao das potencialidades da luz e
dos novos angulos, a valorizag¢ao das linhas, planos e ritmos, além da incorporagdo da vida em

seus aspectos cotidianos tornaram-se marcas fundamentais do movimento.

Enquanto o fotoclubismo desempenhava um papel fundamental na experimentacgao
estética e na construgdo de um novo olhar sobre a fotografia no Brasil, outro campo
consolidava a modernidade fotografica por meio de uma abordagem distinta: o
fotojornalismo®. Diferente da pratica desenvolvida no ambiente dos fotoclubes, que enfatizava
a autonomia da fotografia como arte e linguagem, o fotojornalismo consolidou-se como um
meio essencial para a comunicacdo de massa e a documentacdo da sociedade em

transformagao.

Gisele Freund (2006), em La fotografia como documento social, analisa essa
transformagdo e destaca como o fotojornalismo emergiu no século XX como um dos pilares
da fotografia moderna. Segundo a autora, a modernidade fotografica nao se restringiu apenas
a busca de novas formas estéticas, mas esteve profundamente ligada ao desenvolvimento de
novos meios de circulagdo da imagem e ao impacto social da fotografia. A imprensa ilustrada
foi o grande motor desse processo, transformando a fotografia em um elemento central da
cultura visual da época. Com a evolugdo dos processos de impressao e a popularizagao das
revistas ilustradas, especialmente a partir das décadas de 1920 e 1930, o fotojornalismo
consolidou a fotografia como um meio dindmico, direto e acessivel ao grande publico. No
Brasil, a histéria do fotojornalismo se confunde com a historia da revista O Cruzeiro,
periodico semanal langado em 1928. Ainda no inicio da década de 1940, a revista incorporou
o modelo da fotorreportagem, tornando-se pioneira do fotojornalismo no pais, um de nossos
veiculos de comunicacdo de massa mais influentes, atento as peculiaridades e contradi¢gdes do

Brasil moderno (Costa; Brugi, 2012, p. 7).

Entre nebulosas e constelagdes, uma metodologia
Tendo em mente os objetivos aqui propostos, me apoio metodologicamente em duas
praticas complementares: o “pensar por nebulosas”, de Margareth Pereira (2018), e o “pensar

por constelagdes”, de Rita Velloso (2018).

Para Margareth Pereira (2018, p. 252), o “pensar por nebulosas” ndo seria uma

proposta metodologica em si, fechada e pré-estabelecida, mas uma atitude do/a pesquisador/a

® Uma andlise mais aprofundada sobre fotojornalismo ¢ construida no terceiro capitulo dessa dissertagdo.
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frente a escrita da historia. Seria, assim, “uma atitude intelectual que, implicitamente, sublinha
posicdes e percepgdes que engajam a totalidade do corpo e da experiéncia sensivel para além
do olhar” (Pereira, 2018, p. 252). Inspirada na metafora das nebulosas — formagdes difusas,
ambiguas e em constante transformacdo —, essa perspectiva sugere que a producdo de
conhecimento se d4 de maneira complexa, a partir de ideias que se sobrepdem, se
interconectam e se transformam ao longo do tempo. Nas palavras da autora:

Com a metafora, interroga-se, portanto, uma forma de pensar cidades,
culturas, atores e memorias que tende a colocar em um plano
secundario os regimes de rememoragdo, torna homogéneas memorias,
tempos, espacos e narrativas; insiste, enfim, em criar totalidades
herméticas e hierarquizadas. Pensar por nebulosas, ¢ assim, um
convite a uma ideia instavel e dialogica de saber que, mesmo quando
feita de configuragdes, conceitos, categorias e nogdes, entende-as
como esfor¢os de uma teorizagdo mais ou menos precisa, mas jamais
neutra, e cuja estabilidade e consenso sdo momentaneos (Pereira,
2018, p. 249)

Nesse sentido, ao "pensar por nebulosas" admite-se que o conhecimento ¢ sempre
provisério, permeavel a novas interpretacdes e influéncias, que coexistem. O pensamento se
desenvolveria em rede e as ideias surgiram de sobreposi¢des e didlogos. A abordagem em
questdo valoriza o pensamento fluido e interconectado, a percepcdo subjetiva e a intuigdo,
reconhecendo que o conhecimento ndo se encerra em uma logica linear e racionalista -
haveria espago também para a imaginagdo, afetos e sensagdes que emergem no contato com a

fonte.

Dentre as referéncias trabalhadas pela autora, vemos o didlogo com Walter Benjamin e
seus “céus da historia”, em busca de modos dialdgicos e ndo lineares de compreender o
passado. Os céus de Pereira, por sua vez, seriam mais cotidianos, fragmentarios e movedigos,
exibindo “nuvens densas formadas pelos consensos, mas também as zonas escurecidas dos
conflitos, dos confrontos, dos choques” (Pereira, 2018, p. 253). Ainda nas palavras da
pesquisadora, seriam

céus que estdo ai: na experiéncia historica, temporal e espacial de
todo dia, de qualquer um ao fazer historia, ao reconhecer tempos, ao
coreografar espacos como configuragdes abertas de relagdes entre o
sonho, a esperanca, a intolerancia, o medo, a fragilidade (Pereira,
2018, p. 253).

Walter Benjamin também inspira a reflexdo metodologica de Rita Velloso (2018),
sobretudo por meio da ideia de constelacdo, central para o seu “pensar por constelagdes”.
Para a autora, a for¢a dessa metafora reside em seu carater associativo e relacional, em

conjunto com as possibilidades de constru¢des de significado que emergem do conjunto, seja
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de estrelas ou fontes (Velloso, 2018, p. 101). Nas constelagdes ndo haveria centro, mas
fragmentos conectados por uma logica em rede, ou rizomatica, como proposto por Deleuze e
Guattari em Mil Platés (2011). Assim, surgem conexdes inesperadas e uma multiplicidade de

caminhos interpretativos.

A aplicacdo metodologica do “pensar por constelagdes” em pesquisas como esta, que
tem na fotografia sua questdo central, permite um olhar ampliado frente as imagens, seus
contextos e significados potenciais - que ndo estdo dados, mas sdo construidos pelo
observador/pesquisador. Em oposi¢do a uma abordagem cronoldgica ou causal, propdem-se
uma construgao relacional, em que diferentes elementos - historicos, conceituais, estéticos e
subjetivos - se conectam nas séries fotograficas construidas em cada capitulo - nossas
constelagoes (Figura 1, 2, 3 e 4). Nesse sentido, o pensamento constelar considera “um
mesmo objeto nos varios estratos de sua significacao, [e] o pensamento toma folego: recebe,
a0 mesmo tempo, um estimulo para o recomeco perpétuo e uma justificacdo para a
intermiténcia de seu ritmo” (Velloso 2018, p. 114). A justaposi¢dao dos elementos ja seria parte
do discurso, que pode ser visto antes de tomar sua forma textual. Assim, a analise das
fotografias trabalhadas nesta dissertacdo foi conduzida a partir do modelo das constelagdes
visuais, permitindo uma leitura dindmica das imagens e suas interconexdes. Essa abordagem
possibilita explorar as relagdes entre diferentes obras, contextos e linguagens sem depender de

uma estrutura linear rigida.

Ao relacionar essas duas praticas, podemos observar como as nebulosas representam
um estado do pensamento em potencial, enquanto as constelagdes seriam as formas e relagdes
provisoérias que emergem dessas nebulosas. Antes de tragarmos as conexdes entre os pontos -
constelagdes -, estamos imersos em um campo de possibilidades ainda nao estruturadas -
nebulosas. Assim, a constelacdo pode ser vista como um recorte momentaneo dentro da

nebulosa — uma tentativa de organizar o pensamento sem fixa-lo definitivamente.

Nebulosas no arquivo

Para construir as constelacdes fotograficas apresentadas nos trés capitulos desta
dissertacdo, foi necessario mergulhar nos arquivos dos quatro fotografos aqui trabalhados -
Alice Brill, Hildegard Rosenthal, Thomaz Farkas e Gertrudes Altschul. Dentre eles, o
Instituto Moreira Salles (IMS) ¢ responsavel pela salvaguarda dos trés primeiros, enquanto o

de Altschul encontra-se sob guarda de sua familia, com algumas obras presentes nos arquivos
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do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) e do Museu de Arte Moderna de Nova York, o
MoMA.

Tais arquivos apresentam tamanhos variados, sendo o maior deles o de Farkas, com 34
mil imagens, que abrangem cinco décadas de sua produgdo, entre 1940 e 1990. A presente
pesquisa se concentra no momento inicial de sua trajetoria, do momento em que se une ao
FCCB, em 1939, até as mengdes ao seu nome desaparecerem dos Boletins informativos do
fotoclube, uma década depois. Ja o arquivo de Alice Brill ¢ composto por 14 mil negativos,
enquanto o de Hildegard Rosenthal apresenta cerca de 3 mil imagens. Em ambos os casos, os
arquivos reunem fotografias produzidas em pouco mais de uma década de atuacao
profissional, nas décadas de 1950 e 1940, respectivamente. Quanto a Gertrudes Altschul, sao
poucas as suas fotos sob guarda do MASP, o que nos levou a recorrer ao catalogo de sua
exposi¢cao na instituicdo - Gertrudes Altschul: Filigrana (2021) - como fonte principal para seu
estudo. Tal catdlogo concentra-se nos anos em que esteve ativa no Foto Cine Clube

Bandeirante, entre seu ingresso em 1952 e sua morte, em 1962.

Enquanto postura investigativa, o pensar por nebulosas foi essencial para mediar o
contato com os quatro arquivos fotograficos aqui trabalhados, tendo em vista sua natureza
fragmentada, multipla e aberta as mais variadas abordagens de pesquisa e interpretagdo. Em
oposicao a um método linear, cumulativo e cronoldgico, pautada na estrutura interna do
proprio arquivo, as nebulosas nos permitem uma investigacdo guiada pelas conexdes
dindmicas entre as imagens, contextos e significados que surgem no contato com a fonte por
meio de aproximagdes sensiveis, associacdes intuitivas e ressonancias entre diferentes
referéncias. Nesse sentido, podemos encarar o arquivo fotografico como um campo de
possibilidades ainda em suspensdo, em que os documentos ndo apresentam significados fixos,
a priori, mas estdo em constante fluxo. Pensar por nebulosas nos permite explorar, entdo, os
novos modos de olhar caracteristicos do moderno e a forma como esses fotografos
reconfiguram a relagdo entre imagem e realidade de maneira experimental, reconhecendo que
as fotografias ali arquivadas podem se sobrepor, se dissolver e se recombinar das mais

diversas maneiras.

Para além das fontes visuais, foi realizado, também, um trabalho documental com
fontes textuais presentes na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional e no arquivo digital do
Boletim do Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB). Foram mapeadas as mengdes aos

fotdgrafos aqui trabalhados, a publicacao de seus textos e fotografias, além das discussdes que
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permeavam o cenario fotoclubista entre o final da década de 1930 e inicio de 1960. O material
foi organizado na plataforma Notion, de maneira a construir um banco de dados de consulta
propria, a partir de tags que sintetizam os temas abordados em cada ocorréncia. A partir
dessas fontes, pude me aproximar do olhar da época frente a producdo desses fotografos, no
momento de sua atuagdo, por meio dos juizos criticos e resultados de concursos publicados.
Algumas das citagdes encontradas foram cruciais para dar forma aos capitulos e orientar

minha argumentacao.

Partindo do pensar em nebulosas, foram organizadas 10 constelagdes fotograficas, que
buscam trazer a tona relagdes sensiveis e conceituais entre as imagens, em um movimento de
descoberta, no qual cada relagdo tragada entre imagens pode gerar novos significados e
perspectivas dentro do campo da pesquisa. Da mesma forma que as constelagdes no céu nao
existem de maneira objetiva, mas sao formadas pela percep¢ao do observador, as constelagdes
fotograficas surgem no momento em que a pesquisadora traga vinculos entre imagens, textos,
ideias, intuicdo, afetos e contextos histdricos, vinculos esses provisérios e passiveis de
constantes interpretacdes. O equilibrio criado entre nebulosas e constelagdes possibilita uma
pesquisa atenta as ressignificagdes que emergem no percurso € a natureza processual do
conhecimento, em que arquivo nao ¢ um repositorio de passado, mas um campo ativo de

producdo de sentido, sujeito a experimentacao, a multiplicidade e as aproximagoes.

Estrutura da dissertacao e seus capitulos

Orientada por nebulosas e constelagdes, a dissertagdo foi estruturada em 3 capitulos,
interessados em diferentes facetas da experiéncia moderna no campo da fotografia. Quatro
trajetorias individuais sdo analisadas a luz das constelagdes de suas obras, permitindo tracar
conexdes formais, conceituais e histdricas. Busca-se evidenciar tanto o que os une sob o signo
de “fotografos/as modernos/as” quanto as singularidades de cada experiéncia, ressaltando a
pluralidade de sentidos possiveis para a modernidade. Partimos da abordagem de Helouise
Costa (2013) para estruturar nossa analise, considerando trés eixos essenciais para o
desenvolvimento da fotografia moderna no Brasil: a fotodocumentacao humanista, promovida
por imigrantes; a renovacdo do fotojornalismo sob influéncia das revistas ilustradas
internacionais; e¢ o fotoclubismo. Assim, ao longo dos trés capitulos, investigamos essas
experiéncias e suas interse¢des, evidenciando didlogos e tensdes na construgdo da

modernidade fotografica no Brasil.
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Figura 1. Constelagdo Thomaz Farkas, construida a partir de 4 constelagdes tematicas menores.

No primeiro capitulo, Thomaz Farkas e os limites do moderno, discutimos os anos
iniciais da carreira do fotografo e sua inser¢do no meio fotoclubista, no Foto Cine Clube
Bandeirantes (FCCB). Iniciamos com uma investigacdo da documentacdo disponibilizada
pelo FCCB - entre Boletins, Catadlogos e Anudrios - para compreender a postura do Fotoclube
frente as discussdes sobre o moderno na fotografia, ainda na década de 1940. Tal
documentacdo foi fundamental para mapearmos mencdes a Farkas, que ddo corpo a sua
participagdo no fotoclube por meio de imagens e textos publicados. Assim, analisamos a
circulacao de suas fotografias e ideias - a partir de fotos e artigos autorais -, além de notas
criticas que nos aproximam da recep¢do de sua obra por seus pares. Uma dessas notas, que
contrapde “boa” e “md” fotografia, estabelecendo uma dicotomia entre um modernismo
considerado agradédvel e artistico contra uma pratica dita extravagante e gratuita, tornou-se

central para a construgdo do capitulo. A partir da critica em questdo, buscamos encontrar as
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fotografias mencionadas de modo a restituir esse universo fotografico e expandi-lo. Com esse
objetivo, estruturamos 4 constelagdes, que dao visualidade a discussdo e possibilitam
investigar os limites do moderno naquele contexto, marcado pelo processo de legitimagao da
fotografia moderna brasileira. Cada constelagdo esmitg¢a variadas dimensdes da pratica de
Farkas, a partir da tensdo entre permanéncias e inovagdes. Para tal, reunimos imagens
provenientes do arquivo do FCCB e do IMS, postas em didlogo. As constelagdes (Figura 1)
nos possibilitaram analisar o modo como Farkas transitou por diversas abordagens
fotograficas, equilibrando influéncias pictorialistas, experimentacdes geometrizantes,
impulsos abstracionistas e possibilidades surrealistas, em busca de uma estética propria que,

durante sua conformagdo, ndo escapou de criticas e resisténcias de seus contemporaneos.

As mengdes a Thomaz Farkas sdo frequentes nas publicagdes do FCCB, mas se fazem
presentes apenas por um periodo limitado. Seu nome aparece ja nas primeiras publicagdes do
fotoclube, como no catdlogo do 1° Salao Paulista de Arte Fotografica (1942) e no primeiro
Boletim informativo (1946). No entanto, ao longo da década de 1940, essas mencgdes
tornam-se menos frequentes, até desaparecerem ainda no inicio da década seguinte. Nesse
momento, outro nome surge ¢ ganha destaque: Gertrudes Altschul, que ingressou no fotoclube
em 1952 e passa a figurar ativamente em suas publicacdes. Nesse sentido, o segundo capitulo
- Gertrudes Altschul - qudo moderna pode ser uma mulher? - se dedica a investigar a curta
trajetoria (1952-1962) da fotoégrafa em meio ao FCCB, explorando os desafios e

possibilidades que moldaram sua producao.

Retomamos as publicagdes reunidas no arquivo do FCCB para acompanhar sua
insercdo no ambiente fotoclubista e a recep¢do de sua obra por seus pares. A partir das
imagens publicadas, construimos quatro constelagdes (Figura 2), que langam luz sobre
diferentes dimensdes de sua pratica e nos possibilitam investigar suas referéncias, processo
criativo e estratégias de experimentacao visual. Cada constelagdo articula aspectos especificos
de sua produgdo: a centralidade do motivo botanico, seu interesse por padroes geométricos e
temas urbanos, a manipulagdo da luz e sombra como recurso para desmaterializar o objeto,
além de suas experimentagdes laboratoriais realizadas diretamente sobre o negativo. Dessa
forma, buscamos compreender como Gertrudes Altschul se aproximou da linguagem moderna
na fotografia, sem se prender a modelos pré-estabelecidos, explorando seu olhar e

sensibilidade proprios.
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Figura 2. Constelagdo Gertrudes Altschul, construida a partir de 4 constelagdes tematicas menores.

Entre imagens e discurso, observamos o modo com Altschul progressivamente
conquista espago em um ambiente predominantemente masculino, o que resultou na
constru¢do de uma aura de excepcionalidade em torno de sua figura por parte de seus colegas
fotoclubistas, que a distanciam das outras mulheres atuantes naquele circulo social. Esse
processo se manifesta tanto na recepgdo critica de sua obra, quanto na propria dindmica de
visibilidade dentro do FCCB. Por meio de uma série de publicagdes nos Boletins do
Fotoclube, conseguimos entrever sua postura frente as mulheres, o que nos levou a
questionar: quao moderna poderia ser uma mulher naquele contexto? O percurso de Altschul
evidencia que, embora sua produgdo incorporasse o que havia de mais moderno no campo,
sua inser¢ao e reconhecimento ainda estavam condicionados a dinamicas de género que

restringiam o protagonismo feminino na cena fotografica da época. Dessa forma, o capitulo
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em questdo ndo apenas recupera a trajetoria de Gertrudes Altschul, mas também lanca luz
sobre os desafios enfrentados por mulheres no FCCB, questionando os limites da
modernidade e os critérios de consagragao dentro do circuito fotoclubista brasileiro, em que o

género era inescapavel.

Ao longo dos dois primeiros capitulos dessa dissertagao, nos dedicamos a uma faceta
da experiéncia moderna: o fotoclubismo, em especial aquele que se desenvolve em meio ao
Foto Cine Clube Bandeirantes. Ja no terceiro e ultimo capitulo, fazemos a passagem para
outra dimensdo dessa experiéncia, em que a fotodocumentacdo humanista € o novo
fotojornalismo se encontram, tendo como fio condutor a trajetéoria de duas fotografas:
Hildegard Rosenthal e Alice Brill. Desse modo, buscamos ter uma visdo mais completa -
ainda longe de ser total - da experiéncia daqueles primeiros olhos modernos que fotografaram
o Brasil: os imigrantes, como proposto por Mauricio Lissovsky (2013) em seu artigo Brasil,

Refugio do Olhar: Trajetoria de um fotografo exilado no Rio de Janeiro dos anos 1940.

Figura 3. Constelagdo Hildegard Rosenthal e Alice Brill, construida a partir de 2 constelagdes tematicas
menores.
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A unido de Hildegard Rosenthal e Alice Brill em um mesmo capitulo, diferentemente
da abordagem individual dedicada a Thomaz Farkas e Gertrudes Altschul, se justifica pelas
similaridades de suas trajetorias e pelo modo como ambas exploraram a modernidade urbana
no Brasil. Embora tenham percursos distintos, que se desenrolam em décadas diferentes -
1940 e 1950, respectivamente - as duas fotdgrafas compartilham ndo apenas a condi¢do de
imigrantes, mas também o envolvimento com uma pratica ainda incipiente que faz da rua seu
locus, capturando o espaco e as transformacgdes urbanas, fluxos cotidianos e dindmicas da
cidade moderna. Cada uma a sua maneira, Rosenthal e Brill sdo unidas ndo apenas pelo olhar
estrangeiro que langam sobre a paisagem urbana, mas também pela experiéncia compartilhada
de serem mulheres que desbravam, sozinhas, um campo predominantemente masculino: o
espago publico. Ao analisa-las em conjunto, torna-se possivel compreender como esse olhar
estrangeiro se desdobrou em diferentes abordagens e como suas imagens, a0 mesmo tempo
documentam e problematizam o processo de moderniza¢do em curso. Dessa forma, enquanto
os dois primeiros capitulos enfatizam disputas no contexto do fotoclubismo, este ultimo
capitulo amplia a discussdo para a intersecao entre fotografia e cidade, articulada a partir da
figura da flaneuse. Nesse sentido, o capitulo foi estruturado a partir de duas constelagdes
(Figura 3), reunindo um total de 19 fotografias, em que se explora a figura d’4 Nova Mulher e
os diversos modos de apropriacdo da cidade moderna empreendidos por mulheres entre 1940

e 1965.

Ao longo dos trés capitulos, a andlise dessas quatro trajetorias - estruturadas em
constelagdes fotograficas (Figura 4) -, busca evidenciar a complexidade da modernidade
fotografica no Brasil, destacando suas convergéncias e tensdes internas. Embora Thomaz
Farkas, Gertrudes Altschul, Hildegard Rosenthal e Alice Brill tenham percorrido caminhos
distintos, suas produgdes se entrelagam ao compartilharem esse olhar moderno e estrangeiro,

que age sobre diferentes recortes sociais, entre género, classe e raga.
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Figura 4. Constelacdo Os primeiros olhos modernos, construida pela reunido das 10 constelagdes apresentadas

ao longo dessa dissertacao.
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CAPITULO 1: Thomaz Farkas e os limites do moderno

No panorama sobre a fotografia moderna tragado na introdugdo, vimos que a
experiéncia brasileira comegou a se desenvolver no poOs-guerra, em um movimento que
buscava, simultaneamente, negar os preceitos esteticistas do pictorialismo e “dotar a
fotografia de um projeto inteligente, atuante e contemporaneo as aspiragdes revolucionarias
da arte moderna” (Costa; Silva, 2004, p. 28). No entanto, apesar de marcar uma ruptura, as
praticas modernas dariam continuidade a um processo iniciado pelo proprio movimento
pictorialista, que amplia o campo de possibilidades da fotografia a partir de seu
experimentalismo, abrindo caminhos para transformagdes posteriores na linguagem
fotografica. Além das inovagdes formais e técnicas, o pictorialismo marca, também, uma nova
tomada de posic¢ao e postura com relagdo ao papel do fotografo, que se torna agente e autor,
ndo mais “espectador da aparicao autdnoma e magica de uma imagem quimica" (Mello, 1998,
p. 19), como era visto nos primordios da fotografia. Nesse sentido, a fotografia comecgou a ser
vista como uma “interpretacao do sujeito-fotégrafo, que atua como um intermediario entre o

tema/objeto e o medium" (Mello, 1998, p. 14).

Foi nesse contexto que surgiu o Foto Cine Clube Bandeirantes (FCCB), fotoclube
amador fundado em Sao Paulo no ano de 1939, por fotografos diletantes. O FCCB se
consolidou na historiografia como um dos principais representantes da modernidade
fotografica no Brasil, em um processo construido pelo trabalho de “pioneiros’ que se
lancaram a formacao de uma nova visao” (Costa; Silva, 2004, p. 36-37), dentre eles o jovem
Thomaz Farkas e, posteriormente, Gertrudes Altschul. No entanto, seria um engano acreditar
que, mesmo no ambiente do FCCB, a fotografia moderna fosse unianime e os preceitos do
pictorialismo tivessem sido abandonados sem resisténcias, disputas ou permanéncias. Pelo
contrario, os primeiros anos de atuagdo do Bandeirantes foram marcados pela estética e
experimentacdes pictorialistas, com apenas alguns poucos fotografos engajados em explorar
as praticas modernistas. Assim, ¢ importante se atentar para o fato de que Foto Cine Clube
Bandeirantes ndo ¢ sindnimo direto da pratica moderna na fotografia, mas um espago em que
grupos distintivos atuavam, sobrepostos, sendo alguns deles modernistas, definidos como
pioneiros e construtores da “Escola Paulista”. Impulsos dispares e antagonicos conviviam em
um mesmo espago criador, “sob uma unica e orgulhosa bandeira” (Meister, 2021, p. 22,

traducdo nossa), em que clichés pictdricos tecnicamente proficientes conviviam com a pratica

'O grupo de pioneiros da fotografia moderna brasileira no contexto do FCCB seria composto por José Yalenti,
Thomaz Farkas, Geraldo de Barros e German Lorca (Costa; Silva, 2004, p. 37)
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daqueles para quem a “desorientacdo de sua experiéncia urbana contemporanea foi uma fonte
de inspiracao” (Meister, 2021, p. 22, traducdo nossa). O processo de desenvolvimento dessa
estética moderna nao se desenrolou sem disputas, nem abarca o fotoclube de maneira

uniforme e homogeneizante.

Ao mergulharmos na documentagao disponibilizada no acervo do FCCB,
especialmente em seus Boletins de publicacdo periddica, conseguimos observar o vai € vem
de perspectivas acerca da fotografia moderna, no seio daquela que seria vista como a
institui¢do base para a conformagdo de uma praxis moderna na fotografia brasileira. Nesse
sentido, na dissertacdo Nog¢oes de moderno no Foto Cine Clube Bandeirante: fotografia em
Sdo Paulo (1948-1951), Vanessa Lenzini (2008) nos apresenta alguns dos debates que se
desenrolavam entre os membros do FCCB, a partir de uma série de artigos, nacionais e
internacionais, publicados em seu Boletim. Por meio de sua pesquisa, vemos que, entre 1946 ¢
1948, "embora o Clube se apoiasse nos preceitos do pictorialismo, para a manutengdo do
status da fotografia enquanto arte, despontou a questdo da fotografia moderna" (Lenzini,
2008, p. 49). A autora destaca as discussdes acaloradas que tomam forma nas revistas, "no
sentido da teorizacdo e produgdo fotografica inserida na ideia do 'moderno™ (Lenzini, 2008, p.

10), em que a oposicao entre a estética moderna e a pictorialista comegava a ser esbogada.

Se, inicialmente, a critica ao pictorialismo ja vinha sendo tecida de modo
independente, em artigos como O que venha a ser uma boa fotografia?, de Fanstone (1948) e
Fotografias ao ar livre, de W. Nuremberg (1949), foi em A Missdo e o Campo de A¢do da
Fotografia Moderna, do hungaro Tibor Csorgeo (1948), que a estética moderna foi inserida
formalmente nesse debate, quase dez anos apos a fundacao do Clube. Vista como uma pratica
verdadeiramente contemporanea, que poderia alcangar as aspiracdes do homem na urbe, o
moderno se opunha ao pictorialismo, tido como ultrapassado, "relegado a um passado onde os
empregos técnicos denotavam uma linguagem rebuscada ao fotografico" (Lenzini, 2008, p.
30). Dessa forma, "a fotografia pictorialista era reprovada pelo uso de artificios e retoques
visiveis na imagem fotografica" (Lenzini, 2008, p. 30), que desviariam o fotégrafo de sua
verdadeira missdo: explorar as especificidades da fotografia enquanto meio expressivo € se

comunicar plenamente com o espectador.

Apesar de receptivos as inovagdes do moderno na pratica fotografica, esta instaura
tensdes em meio a0 FCCB, que ndo se rende tdo facilmente ao modernismo. Em passagem

encontrada no Boletim de ntimero 7 (1946), por exemplo, uma nota critica acerca dos
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trabalhos enviados ao concurso de setembro daquele ano (Figura 5) - podemos observar o
desconforto causado por algumas obras de Thomaz Farkas, que parece ultrapassar os limites

da abertura do Clube frente as novas proposi¢des modernas, em um momento inicial:

Jad Thomas Farkas, 0 nosso mals jovem “senlor"
nio logrou classificar nenhum dos trabalhos que apre-
stntou, Efolivamente, Farkas, procurando sempre o
“modernismao”, escola na qual t®m se salientado, vem
ultimaments abusando e ao envez de obras de cunho
artistico, tem apresentado apenas extravagancias, co-
mo aque -~ “Esgdto” ou “Agua” (n,» 19), trabalhos que
nada exprimem., Apreciamos multo mais ¢ Farkas que
ncs havia dado *“Obras Humanas"”, “Estudo de compo-
rigio” o outros tantos trabalhos de grande wvalor.

Figura 5. Trecho da nota “O concurso de setembro”, publicada na 7* edigdo do Boletim periédico do FCCB, em
novembro de 1946.

Na cita¢do acima vemos que Farkas, apesar de Sénior nos rankings internos do Clube -
o nivel mais elevado que um membro poderia alcancar na hierarquia interna do FCCB - ndo
teve nenhuma foto classificada entre as melhores do concurso em questdo e ndo ha davidas
quanto a razao disto: sua insisténcia em um modernismo dito abusado e extravagante, que
resultaria em trabalhos sem valor, "que nada exprimem". A partir deste juizo de gosto, que foi
considerado suficientemente relevante para ser publicado®, vemos exposta a tensio entre obras
como "Estudos de composi¢do" (1944) e "Obras Humanas" (1943) - parte de uma produgao
fotografica que explorava o novo de forma mais palatdvel, ainda sem romper totalmente com
0 que ja era bem estabelecido e aceito, isto €, os preceitos e praticas pictorialistas -, por um
lado, e uma pratica que chocava ao insistir em inovar e desafiar as convengdes da época,

diretamente associada ao modernismo, que ganha visualidade em "Esgoto" e "Agua".

r

No entanto, ¢ necessario estar atento para ndo cristalizar essa oposi¢do que separa
enfaticamente pictorialismo e fotografia moderna como incompativeis, em um contexto
composto por praticas fotograficas tdo variadas e poliss€émicas. Podemos perceber que, nas
décadas de 1940 e 1950, a construcdo dessa oposicdo era importante como recurso para
reafirmar certos ideais e validar uma pratica especifica, fosse ela mais ou menos vanguardista,
de modo a conquistar espaco na cena cultural, especialmente no ambiente fotoclubista. No
entanto, toda essa variacao e impulsos aparentemente divergentes se complementam em um

mosaico mais amplo que caracteriza a experiéncia do moderno na fotografia, na primeira

8Criticas aos membros do Clube ndo costumavam ser publicadas no Boletim, onde encontramos com grande
frequéncia citagdes de exaltagdo e elogios aos colegas bandeirantes.
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metade do século XX. Como nos mostra Annateresa Fabris (1996), o proprio pictorialismo foi
moderno em sua época € a sua maneira, por "proporcionar a0 mesmo tempo uma pratica
experimental que ird problematizar a visdo corrente da fotografia e conferir-lhe o estatuto de
obra de arte" (Fabris, 1996, p. 1), em didlogo com o ideal da pratica moderna de questionar e
tensionar os limites do que seria fotografico. Além disso, Maria Teresa Bandeira de Mello
(1998) argumenta que “o pictorialismo ndo produziu imagens que pudessem se ligar por uma
estética unica e conceitualmente definida" (Mello, 1998, p. 37), mas reunia uma variedade de
técnicas e produgdes que podiam apresentar ora filiagdes conservadoras, ora aberturas para a
inovacdo modernista, a depender das associacdes ou paises que abrigassem cada fotoclube, de
modo que “essas denominacgdes [conservadores ou modernistas] tornavam-se

intercambiaveis” (Mello, 1998, p. 37).

Nesse sentido, podemos analisar a primeira década da producao fotoclubista de Farkas
(1939-1949) a partir de uma série de recortes que evidenciam a multiplicidade de praticas do
fotografo moderno, em um momento inicial de sua carreira, pautado por experimentagdes em
busca da definicdo de um estilo préprio. Por meio do recurso das constelagdes, podemos
aproximar recortes que se sobrepdem temporalmente, sem obedecer uma ordem cronologica
no sentido de um pretenso "progresso", de modo a nos mostrar o passeio por entre variadas
tendéncias, que apesar de tratadas como opostas, ndo eram mutuamente excludentes e
conviviam em um mesmo momento histérico, como possibilidades de repertorio. Sdo eles: (1)
didlogos mais estreitos com o pictorialismo; (2) a vertigem da urbe moderna; (3) o caminho
em direcdo a abstragdo; (4) as experimentagdes surrealistas, que extrapolam a pratica

fotoclubista.

1.1 Thomaz Farkas a luz do Boletim FCCB

Thomaz Farkas chegou no Brasil ainda crianga, aos 6 anos, no ano de 1930. De
origem judio-hungara, veio com seus pais para S3o Paulo, onde ja haviam estabelecido uma
loja de equipamentos para fotografia— a Casa Fotoptica —, ainda nos anos 1920° (Meister,
2021, p. 11). Por conta da loja do pai, Farkas sempre teve acesso facil a cAmeras e filmes, de
maneira que a fotografia havia se tornado um hobby ainda na infancia. Em 1939, o Foto Cine
Clube Bandeirantes inaugura sua sede ao lado da Fotoptica (Chiodetto, 2003), momento em
que Farkas opta por se unir ao clube, aos 15 anos de idade, tornando-se um de seus membros

centrais.

’Desde a década de 1920 até a imigragdo nos anos 30, seu pai vivia em transito entre Budapeste e Sdo Paulo. Em
1930, a familia opta por se mudar definitivamente para o Brasil (Chiodetto, 2003).
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Por sua pouca idade - e talvez para diferencia-lo de seu pai, Dezso (Desidério) Farkas
-, era conhecido entre seus colegas do grupo como Farkinhas. No entanto, apesar de jovem,
Farkas subiu nos rankings'® do clube rapidamente, chegando a ser referido como “o mais
jovem sénior” em publicacdo do clube datada de novembro de 1946. A partir dos Boletins do
clube, podemos acompanhar os prémios que Farkas ganhou no Brasil e no exterior, a
aceitacdo de suas fotografias em concursos e Saldes nacionais e internacionais, além de
encontrarmos textos de sua autoria, a partir dos quais podemos melhor compreender os
principios que guiam sua pratica. Em Uso e abuso do fotometro (1946), Farkas pondera sobre
o uso de tal instrumento que, apesar de muito util, acabaria por tirar o prazer do ato
fotografico, que se tornaria mais mecanizado: “o uso indiscriminado do fotdmetro vicia, de tal
forma, que depois nos sentimos incapazes de fazer qualquer fotografia sem antes,

verificarmos, minuciosamente, com toda exatiddo possivel, o tempo de exposicao” (Farkas,

1946, p. 6).

Ja em Aparelhos “miniatura”, comentdrios sobre seu uso, discussoes relativas ao seu
meérito (1947), traz reflexdes sobre o uso de aparelhos de menor porte - como a Leica -, que
estariam sendo acusados de atentar contra a “arte, o bom gosto e a economia popular”
(Farkas, 1947, p. 4) em oposicdo as cameras mais antigas e tradicionais, de grande e médio
porte. Farkas se posiciona em favor do uso dessas pequenas cameras que, em suas palavras,
seriam verdadeiras maravilhas modernas por conta de sua facilidade de manejo e economia de
material fotossensivel, além da multiplicidade de fins aos quais elas poderiam ser destinadas e
adaptadas. No entanto, Farkas destaca que seu uso ndo deve ser irrestrito, se atendo ao “fim a
que foi destinada: todas as cenas corriqueiras, as mais interessantes para o amador em geral.
Nao a empreguemos porém para os casos dificeis, que exigem maior estudo” (Farkas, 1947, p.
6). Ponderado, Farkas valoriza as praticas e técnicas tradicionais, mas também se mostra
aberto e entusiasmado frente as inovagdes tecnologicas que adentram e renovam o campo da
fotografia, em que “os meios ndo interessam; o que vale sdo os resultados e a obra final”
(Farkas, 1947, p. 6). Por fim, se atenta as especificidades de seu tempo, que ndo devem ser

ignoradas por conta de uma atitude passadistas (Figura 6):

'O FCCB se organiza hierarquicamente a partir de um ranking mediado pelo aproveitamento de seus membros
nos concursos internos de fotografia, entre as classes de Aspirantes, Novissimos, Juniors e Seniors. O
desenvolvimento de cada fotografo podia ser acompanhado pontualmente em algumas publica¢des do Boletim,
especialmente aquelas dedicadas as festividades de fim de ano.
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Figura 6. Trecho do texto Aparelhos “miniatura”, comentarios sobre seu uso, discussoes relativas ao seu
mérito, escrito por Farkas e publicado na 10* edi¢do do Boletim.

Além dos textos de autoria propria, em diferentes publicagdes do Boletim vemos
também a relacdo de Farkas com a ainda incipiente pratica da fotografia colorida. Seus
“kodachromes™! foram apresentadas ao publico em diversos eventos - como reunides do
clube e no Saldo Internacional de Slides de Chicago, nos Estados Unidos -, encantando por

seu primor artistico (Figura 7):

Figura 7. Trecho d’4 Nota do Més, informativo sobre a reunido do Clube em que iniciaram o setor da fotografia
em cores, publicada na 3% edigdo do Boletim, em 1946.

""Nomenclatura utilizada na época para se referir a fotografias coloridas, a partir do filme homonimo produzido
pela empresa Kodak. O termo slides também era usado com o mesmo sentido, visto que estes eram filmes que
precisavam ser projetados para serem visualizados, na auséncia de papel fotografico apropriado para sua
impressdo em cores (Masnatta, 2022, p. 8).

39



Ao explorarmos as mengdes a Farkas em notas do Boletim do FCCB, podemos
observar como seu estilo fotografico era recebido por seus companheiros, que ora o enaltecem
como portador de “novos valores da fotografia artistica” (Boletim 001, 1946, p. 3), ora
estranham suas inovacdes. Em meados da década de 1940, sua produ¢do era julgada como
inconsistente, “com altos e baixos”, sendo os baixos caracterizados pelas fotografias que se
afastariam de seu “estilo caracteristico” (Boletim 005, 1946, p. 4), isto ¢, suas
experimentacdes iniciais, interessadas na geometrizagdo dos motivos € na paisagem urbana,
mas ainda sem encaminhar para maiores abstragdes. Em meio a tanta variedade formal,
tematica e de juizo critico, iremos analisar quatro constelacdes fotograficas, que buscam
apresentar diferentes recortes de sua producdo inicial, tracando paralelos com suas possiveis

influéncias e repertério cultural trazido da Europa.

1.2 Constelacio Didlogos com o Pictorialismo

Figura 8. Constelagdo Didlogos com o Pictorialismo. Série de fotografias de Thomas Farkas, composta por
obras salvaguardadas no IMS e outras publicadas em diferentes edi¢des do Boletim do FCCB. Montagem feita
pela autora na plataforma Miro.
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Nesta primeira constelacdo, reunimos imagens em que percebemos uma aproximagao
de Farkas com a estética pictorialista, ndo de maneira rigida, fechada nos limites de suas
convencgdes oitocentistas, mas aberta a certas inovagdes modernista, em uma dialética que o
permite explorar novas proposi¢des, sem abandonar totalmente o que ja era aceito e estava
bem estabelecido no espaco fotoclubista. Dentre as 8 fotografias selecionadas, 3 foram
publicadas em anos diferentes nos Catalogos do FCCB, uma revista anual destinada a
divulgacdo dos resultados do Saldo Paulista de Arte Fotografica, organizado pelo Fotoclube
em dialogo com a prefeitura de Sdo Paulo. Sado elas: Premeditacdo (1942), Nevoeiro (1945) e

Génesis (1946), respectivamente (Figuras 9 e 10).
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Figura 9. Premeditagdo, por Thomaz Farkas, publicada no Catalogo do Saldo Paulista de Arte Fotografica de
1942
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Figura 10. Nevoeiro ¢ Génesis. Fotografias de Thomaz Farkas publicadas nos Catalogos do Saldo Paulista de
Arte Fotografica de 1945 e 1946, respectivamente.
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O proprio nome do Saldo - Saldo Paulista de Arte Fotogrdfica - ja nos informa sobre
as pretensdes do evento: contribuir para a legitimagdo da fotografia pelo sistema de arte no
Brasil, em direto dialogo com os ideais fotoclubistas internacionais. Para tal, o FCCB recorre
as antigas praticas e vocabuldrio académicos, que remontam aos Saldes de Belas Artes das
Academias francesas, iniciados no século XVIII e reproduzidos no Brasil por instituigdes
como a AIBA, a Academia Imperial de Belas Artes, no Rio de Janeiro (atual Escola de Belas

Artes da UFRJ), no século XIX.

A partir dos dados publicados no Catalogo do 1° Salao, em 1942, vemos que Farkas
expos 7 fotografias: Na oficina; O ultimo ajuste; Sombras e modernismo; Premedita¢do,
Goal...!; A partida; Arquitetura. Apenas observando os titulos atribuidos por ele as imagens,
ja conseguimos observar a variedade de conteudo e o interesse em temas e experimentacoes
modernas, como indicado em Sombras e modernismo € em Arquitetura. Apesar de A partida e
Arquitetura terem sido premiadas com Mengdes Honrosas, foi Premeditacdo (Figura 9) a
unica de suas fotografias escolhida para integrar o Catdlogo, o que indica certa valorizagao,
visto que as possibilidades de publicacdes de fotografias eram bastante limitadas. Nela vemos
um retrato, o close de um homem que parece carregar uma arma. Seu chapéu e cigarro
contribuem para a constru¢do do personagem: uma pessoa simples, imersa em um cotidiano
distante do contexto urbano. O titulo parece falar da acdo desse homem retratado, que se
organiza para agir, de modo calculado. No entanto, nesse mesmo sentido, Premedita¢do nos
fala da acdo de Farkas frente ao seu objeto - também calculada -, ao optar por construir um
retrato abertamente posado - congelado -, distante da espontaneidade que encontramos nos

cliques de suas fotografias de rua no contexto urbano, por exemplo.

Apesar de recorrer a pratica do retrato posado com ares pictorialista, isto €, que parece
construir a imagem no mesmo modo que se construiria uma pintura - com um personagem
caracterizado e uma cena teatralizada -, Farkas opta por explorar outros angulos, se afastando
do classico retrato frontal. Ao optar por um close em % de perfil, cria um maior contraste de
sombras no rosto do homem, enfatizando sua expressividade. Esse homem surge pela lateral e
a imagem sangra para além das margens, denotando certo movimento, forjando-se assim uma

cena que se antecipa a agao.

Ja em Nevoeiro e Genesis (Figura 10), passamos do retrato para a fotografia de paisagens,

ambas noturnas. Tais fotografias foram selecionadas para os Saldes de 1945 e 1946'2,

"Em 1945, Farkas participou do Saldao com Cachoeira, Escada e sombra; Telhas; Nevoeiro. Ja em 1946,
participou com Aridez,; Alta tensdo; Génesis; Anhangabau.
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respectivamente, anos em que Farkas ndo logrou prémios ou men¢des honrosas, mas seguiu
marcando presenca nos Catdlogos do evento. Em ambas as fotos, ele cria composigdes com
fortes didlogos com a pintura, unidas pela construcdo de uma ambientagdo etérea, a partir de
artificios distintos. Em Genesis, Farkas captura uma paisagem serena, com destaque para uma
enorme lua cheia e seu reflexo em um corpo d'agua. Apesar da forte luz da lua, a maior parte
dos elementos se encontram no escuro, o que torna mais dificil decifrar detalhes sobre o lugar
- seria uma praia ou um rio? O fotdgrafo cria a composi¢do a partir dos recursos tradicionais
da perspectiva renascentista, com a linha do horizonte totalmente demarcada e um unico
ponto de fuga central, apoiado na ideia de um observador ideal. Poucas informagdes tiramos
apenas da observacao desta fotografia, em que céu e terra encontram-se totalmente definidos e
separados. Talvez por isso o titulo - Genesis -, evocando essa distingao entre o celestial e o

terreno, alcancado pelo ato criador de um forga, ou luz, divina.

No caso de Nevoeiro, nao ha dividas quanto a relacdo entre contetido e titulo, onde o
principal elemento da composicao ja € introduzido. A névoa, que se mistura com as plantas na
margem inferior e com o céu negro ao fundo, contribui para a constru¢do de uma atmosfera
pitoresca, quase mistica, reforcada pela pequena casa ao fundo e seu varal. O varal de roupas,
em sua maioria muito claras, contrasta com a escuridao do fundo e do topo da ladeira.
Capturada de cima para baixo, com destaque para as diagonais formadas pelo pequeno morro,
Nevoeiro trabalha com contrastes de luz e texturas, como recurso para alcangar essa
ambiéncia especifica. Apesar de Farkas se fazer valer do desnivel do terreno para explorar
angulos ndo usuais naquele momento, de modo a criar uma diagonal bem demarcada, ele nao
se detém em explorar a geometrizagdo na paisagem de maneira mais ampla, se restringindo a
criar uma composi¢do de grande interesse visual e alto valor estético de acordo com os
parametros de seus pares, de modo a registrar o pitoresco ¢ o bucdlico das paisagens

interioranas.

A questdo do uso da neblina enquanto recurso recebeu um artigo inteiramente
dedicado a ela, publicado na terceira edigao do Boletim do FCCB (1946), sob o titulo "Tema
do momento". Nele, vemos sua associacdo a realizacdo de trabalhos "de grande efeito
pictorico" (Boletim 003, 1946, p. 3), por possibilitar uma riqueza de tonalidades e contrastes,
"da as coisas um brilhante modelado, e mais vida a fotografia" (Boletim 003, 1946, p. 3),
além de, por si mesma, encarregar-se de, progressivamente, suavizar € esmaecer os objetos

situados a distancia;:
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Nas ruas da cidade, nos seus bosques ¢ jardins ou mesmo no campo,
aspectos e paisagens que em dias comuns nada dizem, sob o manto
"gris" da neblina adquirem novos e inesperados encantos, as vezes
dando uma sensacdo de mistério, sempre agradavel ao observador que
tem o espirito voltado ao belo e ao sugestivo. Os edificios, as arvores,
tudo vai sendo sucessivamente delineado de forma suave e leve, até
desaparecer na atmosfera vaporosa que alguns raios de sol tentam
atravessar, criando motivos extraordinarios, ¢ que podem dar-lhe a
almejada "fotografia de salao" (Boletim 003, 1946, p. 3).

Em Pagqueta (Figura 11, c. 1945), vemos novamente os efeitos atmosféricos sendo
usados a favor do fotégrafo, que registra o bairro insular homoénimo, no Rio de Janeiro. Nela,
Farkas recorre ao foco diferencial - técnica comum no meio pictorialista, que valoriza o objeto
em primeiro plano ao reduzir a nitidez no resto da cena (Siqueira et al, 2016, p. 9) - para
exacerbar o efeito Optico produzido pela distdncia no horizonte, com o objetivo de dar

destaque a certos elementos da paisagem: as formagdes rochosas em primeiro plano.

Figura 11. Paquetd, c. 1945.

A solidez das rochas em tons escuros, que se misturam com suas sombras projetadas,
contrastam com as montanhas ao fundo, que quase desaparecem entre céu e mar, todos os trés
com pouquissima variedade tonal, de modo a construir um fundo claro, sem muita

profundidade. Nesse sentido, Farkas se utiliza de uma técnica pictorialista para explorar
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questdes mais proprias do vocabuldrio moderno, como a valorizacdo dos volumes e altos

contrastes, ao trabalhar com os efeitos visuais que poderiam ser extraidos da natureza.

Poucas eram as fotos do circuito fotoclubista que foram de fato publicadas nos
periddicos do FCCB, fosse em seus Boletins ou Catalogos. Assim, foi necessario recorrer ao
arquivo de Farkas, sob guarda do Instituto Moreira Salles, para nos familiarizarmos com uma
parcela maior de sua producdo. Dentre as fotografias encontradas, além de Paquetd, vemos
uma série de registros de bailarinas em diversos contextos: uma bailarina ndo identificada
posando em uma praia carioca, em 1946; treinos do Balé Russo no Theatro Municipal de Sao
Paulo (Figura 13), no mesmo ano; o Balé¢ da Juventude da UNE (Figura 14), no Rio de
Janeiro, em 1947; um ensaio ao ar livre com Maria Angélica Faccini (Figura 12), estrela do

Bal¢ da Juventude, no mesmo ano; o treino de bailarinos em Nova lorque, em 1948.

Figura 12. Ensaio fotografico com a bailarina Maria Angélica Faccini, por Thomaz Farkas, c. 1947.
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A fotografia de Maria Angélica Faccini (Figura 12) faz parte de um ensaio maior, em
que Farkas a captura em diversas poses, enquanto a bailarina reproduz alguns passos de Ballet
ao ar livre. Esse deslocamento dos palcos em dire¢do a rua - possivelmente uma praia no Rio
de Janeiro -, cria certo contraste entre o espago em que se espera encontrar uma bailarina,
especialmente aquela que utiliza sapatilhas de ponta, e a realidade da imagem. Maria, que ¢
capturada de corpo todo, ocupa apenas %5 da composi¢do e ¢ registrada de baixo para cima,
em um angulo que faz com que o observador perca qualquer referéncia do local que ela
ocupa. Vemos apenas uma bailarina frente a infinidade do céu azul em um dia de sol, de modo
a criar uma composicdo onirica. Em uma posicdo imponente, Maria parece estar parada,
posicionada para a foto. No entanto, por meio de uma observacao mais atenta, conseguimos
reparar que seus pés nao tocam o chdo, indicando que ela realiza um leve salto. O pequeno
espaco entre a ponta dos seus pés e a margem inferior da fotografia dificulta a percepgdo do
movimento, pois quase omite o vazio entre Maria e o chdo, criado por seu movimento.
Movimento este que € mais comedido, visto que, apesar dela estar em agao, a bailarina apenas
reproduz passos frente ao fotografo de maneira posada, mas ndo estd em pleno ato da danga, o
que resultaria em fotografias com maior grau de espontaneidade. Sua face placida, sem
expressividade, nos informa que ela ndo faz grande esforco - ou, pelo menos, ndo pretende
comunicé-lo. Nesse sentido, em um jogo entre a expressividade da modelo/bailarina e os
artificios de composi¢do, Farkas fotografa o movimento, enquanto brinca com a estaticidade,
ainda recorrendo a relacdo de frontalidade entre fotografo e modelo, nos moldes mais

classicos do género do retrato.

O artificio de trabalhar o movimento por meio de fotografias posadas ¢ recorrente em
suas fotografias de danca, como podemos perceber, também, na fotografia do Balé Russo em
Sao Paulo (Figura 13) e nos registros dos ensaios do Balé da Juventude (Figuras 14 ¢ 15).
Com relacdo a foto selecionada dentre a série do Balé Russo, vemos que Farkas explora a
corporalidade da artista, seu movimento corporal e expressividade. Parada, a bailarina se
entrelaca com um dos elementos rigidos do cendrio - similar a uma barra de ferro - criando
uma curva com seu proprio corpo. Além da relacdo entre as linhas duras do cenério ¢ a leveza
do movimento da bailarina, Farkas explora contrastes por meio da manipulagao dos claros e
escuros. Vemos que a bailarina € registrada em um espago sombrio, com uma luz direcionada
sobre ela. Frente ao fundo quase negro, o branco da sua roupa se destaca, atraindo o olhar e

dominando a composi¢ao.
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3. 84 BT

Figura 13. Treino do Balé Russo no Theatro Municipal de Sdo Paulo por Thomaz Farkas, c. 1946.

E interessante perceber que, por meio da observagio da ampliagdo vintage - original -
podemos ver marcacoes e observacoes feitas por Farkas na época da producao das fotografias.
Com relacdo a imagem em questdo, vemos que Farkas pretendia reduzir o espago entre as
margens laterais, de maneira a tornar a fotografia, originalmente quadrada, em retangular, no
modo retrato. A manipulacdo das fotografias era uma pratica pictorialista comum,
normalmente pautada na interferéncia sobre o negativo'®, anterior a revelagdo da foto, com o
objetivo de alcancar resultados mais proximos da pintura. Em meio aos artigos publicados no

Boletim FCCB, ja em seu primeiro ano de circulacdo (1946), encontramos textos explicativos

' Dentre as técnicas ¢ modos de manipulagdo, os pictorialistas se utilizavam da goma bicromatada, para a
obtengdo de imagens em matizes variadas; do Bromoleo, que resulta em acabamento semelhante a textura da
tinta a 6leo; da Heliogravura, que se vale da exposi¢do solar para fixar imagens; e da Planotipia, que utiliza
platina no lugar de prata no processo de revelagdo, com o objetivo de alcangar cores e variagdes tonais diferentes
(Siqueira et al, 2016, p. 9).
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sobre técnicas diversas, como a Solariza¢ao (Edicao 006) e o Bromoleo (Edi¢ao 007), em que
se 1&: "Tém os ilustres membros do Foto Cine Clube Bandeirante um sério dever a cumprir:
praticar e incentivar a pratica do processo 'Bromodleo™ (Barros, 1946, p. 1). Percebemos,
entdo, que mesmo em meados da década de 1940 as praticas pictorialistas tinham grande
espaco no meio fotoclubista e ainda eram incentivadas como novas possibilidades, isto ¢, ndo
foram abandonadas de uma hora para outra, dando lugar as técnicas modernas. No entanto,
Farkas ja nao recorre com frequéncia a essas praticas. De modo geral, prioriza alteragdes apos
a revelacdo do negativo, ja& na fotografia ampliada, com o objetivo de a refinar o

enquadramento no momento da pds-producdo e destacar algum aspecto da foto.

Com relagdo as companhias de danca fotografadas por Farkas, podemos supor que o
nome Balé Russo na documentacdo encontrada no IMS faga referéncia ao Original Ballet
Russe - inicialmente Col. de Basil’s Ballets Russes -, que realizou trés temporadas em solo
brasileiro nos anos de 1942, 1944 ¢ 1946. O Bal¢ Russo teve singular importancia "para a
constru¢do de uma ideia de companhia de danga no Rio de Janeiro (...), que reverberaram na
idealizag¢do e na constituicdo do Ballet da Juventude (Cerbino, 2008, p. 5). Assim, em meio a
calorosos debates acerca da legitimagao do balé enquanto arte e suas possiveis relagdes com a
cultura local, surge esse grupo de danga "que se pretendia brasileiro, sem ser nacional, ja que
o paradigma e a técnica utilizada, o balé, eram produtos europeus, feitos para corpos
europeus” (Cerbino, 2010, p. 16). O Balé da Juventude surge de um duplo impulso de tanto
nacionalizar quanto modernizar o balé ja feito no Brasil. Nesse sentido, por meio de sua
producdo e escolha de temas, vemos que Farkas estd atento aos debates acerca da
modernidade de maneira mais ampla, sem restringir-se as discussoes da fotografia, circulando

pelos espagos artisticos em que as questdes do moderno estavam tensionadas.

Em suas fotografias dos ensaios do Balé¢ da Juventude (Figuras 14 e 15), Farkas
trabalha uma mesma ideia a partir de poses diferentes. Ele tira proveito das enormes portas do
estadio de danga - que atuam como janelas direcionadas para um terraco ao ar livre - para
criar composi¢des em que o contraste de claro e escuro, preto e branco, prevalece. Além de
trabalhar com um angulo inusitado, de cima para baixo, que indica que o fotdgrafo ndo estaria
no mesmo nivel dos bailarinos, Farkas os fotografa contra a fonte de luz, de modo a torna-los
silhuetas. Os detalhes de suas roupas e faces sdo apagados, dando lugar a figuras pautadas
pelo contorno, de modo a valorizar sua corporalidade e os passos de danga que realizam. Na
fotografia abaixo (Figura 14), vemos uma composicdo mais posada, com pouca

espontaneidade, em que cada um dos trés bailarinos se encontram perfeitamente posicionados
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frente as portas e a luz que dela emana, também totalmente enquadradas. Suas poses sdo
rebatidas pela sombra, que também danga. J4 na segunda fotografia (Figura 15), em que a
bailarina executa um arabesque, o movimento da cena fica mais destacado. A frontalidade
precisa ser abandonada para melhor capturar a bailarina, enfatizando o movimento e o angulo
descendente. O passar das horas, indicado pela luminosidade, faz com que a sombra da
bailarina se torne ainda maior, dominando % da composi¢ao. A sombra ¢ monumentalizada,

em contraste com a delicadeza da bailarina.

Figura 14. Ensaio do Balé da Juventude da UNE, por Thomaz Farkas, c. 1946.
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Figura 15. Ensaio do Bal¢é da Juventude da UNE, por Thomaz Farkas, c. 1946.

Dessa forma, ao analisarmos a constelagdo aqui apresentada enquanto conjunto,
observamos a recorréncia de fotografias posadas com ares de espontaneidade, indicada, por
exemplo, pelo movimento e corporalidade das bailarinas, ou mesmo pelo tom de antecipagao
do primeiro retrato, Premeditagdo. Com relacdo as paisagens, percebemos que elas se afastam
do impulso moderno de registrar a vertigem da vida urbano, com destaque para a
geometrizagdo dos motivos, mas também ndo se encaixam de maneira cldssica nos preceitos
do pictorialismo, especialmente pelos angulos empregados e pelo interesse nos efeitos

produzidos pela luz. No entanto, Nevoeiro e Genesis insistem em reproduzir o aspecto de uma
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pintura, por meio da constru¢do de uma ambientacdo etérea. Como nos mostra Marcelo Leite
e Carla Silva (2012), "Farkas ja sinaliza o que a sua sensibilidade inquieta viria a demonstrar
no decorrer da atuacdo como fotdgrafo, a contestacdo do modo de olhar, recusando-se a
incorporar modelos sem, no entanto, negar influéncias" (Leite; Silva, 2012, p. 26).
Percebemos, assim, que Farkas brinca com a dialética entre a tradi¢do e o moderno, tanto com
relacdo a fotografia, em seu jogo entre o pictorialismo e o modernismo, quanto, por exemplo,
com relacdo a linguagem da danga, que passeia entre a técnica cldssica e seu impulso
modernizante. Ao analisarmos sua producdo fotografica de modo mais amplo vemos que, em
um mesmo periodo (1942-1952), Farkas explora uma série de temas, técnicas e formas
variadas, sem se prender a uma uUnica conveng¢do. Guiados por essa ideia, chegamos na

segunda série deste capitulo, a constelagcdo urbano-geométrica (Figura 16).

1.3 Constelacio A vertigem urbano-geométrica

Figura 16. Constelacdo 4 vertigem urbano-geométrica. Série de fotografias de Thomas Farkas, composta por
obras salvaguardadas no IMS e outras publicadas em diferentes edi¢des do Boletim do FCCB. Montagem feita
pela autora na plataforma Miro.

Duas questdes centrais guiaram a organizagdo desta segunda série (Figura 8), ja
indicadas em seu titulo: com relacao a forma, a geometrizagcao, com destaque para elementos

arquitetonicos; e no que diz respeito ao tema, o urbano, que ultrapassa a questao formal da
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arquitetura e se debruga, também, na investigacdo da vida que ganha corpo nas ruas da
grandes cidades, por meio de flagrantes de seus personagens. Assim, esta constelagdo se
caracteriza pela reunido de obras pautadas na experimentacdo e na fotografia direta, um
exercicio de fotografia moderna que recebeu reconhecimento historiografico com o passar das
décadas, mas também j& era admirada por seus contemporaneos - mesmo em circulos mais
conservadores, como era o caso dos Fotoclubes, que ainda exploravam a pratica pictorialista

(Costa; Silva, 2004, p. 29).

Nesta constelacdo enfim trabalhamos com as primeiras fotografias mencionadas na
citagdo apresentada no inicio do capitulo, publicada no Boletim do FCCB em 1946, em que
membros do Clube julgam a producdo de Farkas por duas referéncias: de um lado, obras
associadas a um modernismo abusado e extravagante, "que nada exprimem" (3° constelacao);
por outro, fotos tidas como "trabalhos de grande valor" por seu cunho artistico (2°
constelagdo), como "Estudo de Composi¢cao" e "Obras Humanas", publicadas nos Catalogos
do Saldo Paulista em 1944 e 1943, respectivamente. Poderiamos, também, adicionar a este
julgamento a obra "Pampulha", que teve seu valor reconhecido entre os pares de Farkas ao ser

selecionada para estampar a capa do Boletim de namero 52, em 1950.

Desde o titulo, “Estudo de Composi¢ao” (Figura 17) anuncia sua natureza como um
exercicio voltado a exploragao formal, que relega a teméatica a um papel secundério. Embora
se afaste de uma abordagem centrada na questdo urbana, a obra se dedica ao estudo de
elementos arquitetonicos, explorando linhas, ritmos e sombras de maneira meticulosa. A
partir dela, Farkas descontextualiza o motivo representado, afastando-o de uma leitura
funcional ou narrativa, de modo a transformar um objeto banal e cotidiano - uma ponte - em
fonte de deleite estético. A sinuosidade da ponte assume protagonismo, dinamizando a
composi¢do e conferindo movimento a imagem. Essa sensacdo de fluidez ¢ reforcada pelo
ritmo constante das linhas verticais que integram o guarda-corpo e suas sombras projetadas,
criando uma interagdo harmoniosa entre luz e forma que amplifica a dimensdo estética da
cena. O angulo descendente escolhido pelo fotografo, aliado a perspectiva alongada, enfatiza

a curvatura da estrutura e conduz o olhar do observador ao longo de sua extensao.
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Figura 17. Estudo de Composicdo, por Thomaz Farkas, c. 1944.

A partir de suas escolhas, Farkas propoe ao espectador que se desprenda da dimensao
funcional da ponte e passe a contempla-la como um jogo visual entre formas e contrastes.
Nesse sentido, a obra exemplifica o compromisso de Farkas com a experimentagdo,
caracteristico da fotografia moderna, ao tornar a arquitetura e os simples elementos que

integram o dia-a-dia em uma fonte inesgotavel de possibilidades formais e estéticas.

Ja com “Obras humanas", fotografia que explora sombras, escala e geometria, Farkas
recebeu o 1° Prémio da categoria “Arquitetura” no Saldo Paulista de 1943. Nela, o fotografo
registra uma estrutura grandiosa, composta primordialmente por arcos, frente a um céu
nublado, que adiciona textura a imagem e contrasta com a superficie lisa da constru¢do em
concreto. Ao fundo, em uma linha obliqua, vemos outro volume, mais simples, que parece

esmagado entre a imponéncia dos arcos € o vasto céu do plano inferior. Essa construcao
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secundaria, de linhas retas e discretas, marca um contraponto a grandiosidade e fluidez das

curvas, reforgando a hierarquia visual estabelecida por Farkas.

Figura 18. Obras Humanas, por Thomaz Farkas, c. 1943.

Como um todo, a construcao apresenta atributos formais modernistas evidentes, como
a simplicidade dos volumes, baseados em formas geométricas elementares e livres de
ornamentacdo, além da escala monumental, que se chocam e criam contrastes. Apesar do
apreco pela funcionalidade por parte dos arquitetos e designers modernistas, guiados pela
maxima “forma segue fun¢do”, Farkas parece seguir o caminho contrario, priorizando
explorar as potencialidades formais dos arcos, em detrimento de uma leitura puramente
funcional da arquitetura, que ndo ¢ facilmente decifrada por meio deste recorte. Assim, Farkas
transfigura a obra arquitetonica em escultura, valorizando o ritmo de suas curvas imponentes,

que parecem seguir ao infinito, como o pretenso progresso da modernidade. A repeti¢do das
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curvas, aliadas ao jogo de luz e sombras que refor¢a a tridimensionalidade da obra,
direcionam o olhar do espectador na imagem e destacam o dinamismo dos aspectos plasticos

e poéticos da construgao.

A construgdo em arcos domina a composicao e se torna seu ponto focal. No entanto,
ela ndo estd sozinha na imagem, marcada também pela presenga de uma figura humana
diminuta no canto inferior esquerdo que, apesar de estar no primeiro plano, dificilmente
compete com o impacto visual produzido pelo edificio/monumento ao fundo. A pessoa
registrada, que parece se movimentar pelo espago, nos ajuda a compreender a escala da
construgdo e ter dimensdao de sua verdadeira monumentalidade, acentuada pelo angulo
empregado, de baixo para cima. Contudo, sua fun¢do vai além de uma simples referéncia
visual. Esse detalhe reforga, também, uma visdo simbolica, j4 evocada no titulo, que
demonstra a possibilidade de grandes feitos realizados pela humanidade, que ultrapassam a
experiéncia individual. Assim, “Obras Humanas” ndo seria apenas um registro arquitetonico,
mas também um ensaio visual sobre potencial criativo e engenho coletivo, em total didlogo

com os principios éticos e estéticos do modernismo e da modernidade.

Por outro lado, podemos nos distanciar das grandes narrativas modernas e analisar a
relacdo apresentada entre individuos e o ambiente construido que os circunda de uma maneira
critica. Assim, percebemos uma relacdo assimétrica, em que o espago projetado,
especialmente no meio urbano, engole o individuo, tornado-se um instrumento de alienacao
que, por conta de sua escala monumental, perde de vista a experiéncia humana cotidiana,
apequenada em meio a uma grandiosidade de concreto. Nesse sentido, a fotografia em questao
nos convida a refletir sobre a capacidade transformadora coletiva, mas também sobre os
limites e as consequéncias desse poder, questionando até que ponto o monumental atende - ou

desarticula - as experiéncias humanas no espaco urbano.

A primeira vista, “Obras Humanas” (1943) e “Pampulha” (1950) — esta tltima,
fotografia que estampou a capa do Boletim n° 52 do FCCB — parecem registros bastante
distintos de obras arquitetonicas modernistas, ao menos no que diz respeito a forma. Ao se
apropriar de abordagens formais diversas, Farkas evidencia as multiplas possibilidades
proporcionadas pelo vocabuldrio moderno para a representagdo da antiga tematica
arquitetonica. Apesar das diferencas, ambas as obras revelam um tema recorrente na producao
do artista: a contraposicao entre a monumentalidade da arquitetura modernista e a experiéncia

humana, que perde espaco diante de sua grandiosidade.
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Figura 19. Pampulha, por Thomaz Farkas, c. 1950.

Nesse sentido, em “Pampulha” (Figura 19), vemos um recorte da marquise do cassino
que integra o Conjunto Arquitetonico da Pampulha, um icone modernista localizado em Belo
Horizonte (MG). O angulo escolhido pelo fotografo isola a marquise de seu contexto
arquitetonico e paisagistico, criando a sensagdo de que a estrutura flutua no espago, destacada
contra a imensiddo de um céu sem nuvens. H4 uma intensificacdo no jogo entre claros e
escuros, proporcionado pelo visada a contraluz, que transforma o céu em um plano de fundo
liso e branco, perfeito para reforgar as linhas que ddo forma a marquise, completamente
escurecida. Vemos, entdo, que Farkas radicaliza duas proposigdes ja exploradas em “Obras
Humanas": o contraste de claros e escuros - intensificado de modo a quase abolir o meio tom
- ¢ 0 uso de um angulo inusitado, de baixo para cima, como recurso para amplificar a

percep¢ao da monumentalidade.

Essa abordagem faz com que a marquise perca seu aspecto tectonico, sua relagdo com

o volume total e sua estrutura, reduzindo-se a uma forma geométrica abstrata. Assim, Farkas
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ndo apenas rompe com a perspectiva tradicional, mas também apresenta uma composi¢ao
desestabilizante que atrai o olhar do observador para questdes caras aos fotografos modernos,
como a abstracdo das formas e a geometrizagdo do referente. A marquise, despojada de sua
materialidade, se torna um estudo grafico e visual, simbolizando o didlogo entre o rigor

técnico e a expressdo estética que marca a arquitetura moderna.

Novamente, vemos uma figura humana diminuta que atua como um contraponto a
monumentalidade da estrutura. Essa presenca, quase uma silhueta, desempenha um papel
fundamental: humanizar a cena, de modo que a figura do homem ancore a marquise em seu
contexto, no lugar das delicadas colunas que a sustentam. Assim, a irrealidade criada pela
composi¢ao ¢ cortada, relembrando ao observador que aquela imagem ndo se trata apenas de

formas geométricas abstratas, mas de um espago urbano concreto, vivido coletivamente.

Figura 20. Fila em sombra, por Thomaz Farkas, c. 1940

Essa vivacidade urbana constitui o tema central de inimeras fotografias de Farkas nas

quais a investigacdo das formas arquitetonicas ¢ relegada ao segundo plano. Um exemplo

58



marcante pode ser encontrado em seu registro da fila em um ponto de 6nibus na capital
paulista, capturada a partir de um angulo ndo usual (Figura 20). O enquadramento de cima
para baixo cria um distanciamento entre a cena e o espectador, que assume a posicao de
observador externo, sem envolvimento direto na dindmica retratada. Esse afastamento
proporciona uma leitura mais grafica e formal da imagem, que parece pouco interessada no
desenrolar das acdes retratadas, dando énfase a composi¢do visual e a interacdo entre luz,
sombra e espago, que assumem o protagonismo. A repeti¢do e o contraste das figuras na parte
superior intensificam a sensa¢do de ritmo e coletividade, enquanto o jogo de luz e sombras
transforma o chdo em uma tela vibrante, onde os elementos visuais parecem ganhar vida
propria. Essa relagdo entre corpo e sombra confere a imagem uma tensdo visual e simbdlica,

onde a sombra nao ¢ apenas um reflexo passivo, mas um elemento ativo na composi¢ao.

Nesse sentido, o resultado alcangado pelo fotdgrafo ndo se deve apenas a escolha do
enquadramento, mas também a selecdo precisa do momento do dia a ser registrado. Farkas
aproveita a posicao do sol, mais baixo e préximo a linha do horizonte, para capturar sombras
alongadas e inclinadas, que se estendem como duplicagdes abstratas de cada figura. Essas
sombras projetam-se no plano liso da calgada, reorganizando visualmente o espaco e
infundindo-o com certo dinamismo que transcende a materialidade das figuras. O resultado é
uma composi¢cdo que combina rigor grafico e uma atmosfera quase onirica, onde o real e o

abstrato coexistem em um delicado equilibrio.

Em diversas fotografias em que a figura humana assume um papel central, Farkas
explora a ideia do flagrante, capturando recortes de instantes Uinicos que somente o olhar
atento de um fotografo poderia nos revelar. Tomemos como exemplo a fotografia abaixo.
Trata-se de uma cena trivial, que se desenrola em uma area comercial de Sao Paulo, de frente
para uma quitanda, caracterizada por alguns cachos de banana. O fotdgrafo trabalha a partir
de uma triangulagdo, formada pelas posi¢des e agdes dos trés personagens, que organiza a
cena e guia o olhar do observador, conferindo dinamismo a composic¢ao. Nela, ndo ha espaco
para poses, apenas para o flagra, o instantaneo, que revela a variedade de estimulos e agdes
simultaneos do espago urbano. Em primeiro plano, destaca-se um homem de terno claro, que
caminha enquanto carrega um caderno ou documentos. Ele parece ter percebido o fotdgrafo,
langando um olhar fugaz para a camera, mas ndo interrompe totalmente seu movimento,
apenas desvia o olhar, o que contribui para a espontaneidade do registro. Ja os homens ao
fundo ndo se afetam com a presenca da camera, seguem com a conversa ¢ o trabalho
concentrados. Posicionado de perfil, o senhor de terno escuro parece conversar com alguém
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fora do quadro, indicando que a dindmica da cidade nunca podera ser capturada em sua

totalidade, ela sempre ultrapassa os limites da imagem, seu recorte.

Figura 21. Quitanda, por Thomaz Farkas, c. 1940

Por fim, o homem de regata branca ¢ registrado em meio a sua agdo, enquanto abaixa
o portdo metalico da quitanda que, além de desempenhar um papel narrativo, também cria
uma divisdo visual na composi¢do, que separa a imagem em duas zonas distintas. Acima da
linha horizontal que marca o fim do portdo, vemos apenas elementos arquitetonicos, todos
simples, de menor interesse visual, que remetem a estaticidade do ambiente construido. Ja na
parte inferior, a cena concentra todo seu dinamismo, a partir do movimento e da vivacidade
dos personagens, que refletem o ritmo cotidiano urbano. Cria-se, assim, uma dualidade que
enriquece a leitura da imagem e contribui para a transformacdo do ordindrio em algo

visualmente marcante, atento as micro narrativas do que compde a cidade.
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Figura 22. Registros da mistica do futebol: espectadores no Pacaembu, Sdo Paulo, c. 1945.
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As fotografias acima, que registram espectadores no Estadio do Pacaembu (Figura 22),
podem ser analisadas a partir das mesmas chaves anteriores. Aqui, percebemos o interesse de
Farkas pelo universo do futebol, ndo direcionado para o jogo em si, mas como um estudo
sobre seu impacto no publico ¢ sua capacidade de mobilizar emogdes € comportamentos. As
imagens revelam o outro lado do futebol, como fendmeno cultural que afeta profundamente a
populacdo brasileira, especialmente nos grandes centros urbanos. A partir delas, observamos
dois aspectos distintos da mesma experiéncia: de um lado, aqueles que se empenham em
acompanhar o jogo a partir de qualquer vislumbre, do lado de fora do estadio; de outro, o

amontoado de pessoas que assistem ao evento no interior do estadio.

Na primeira fotografia, vemos um grupo de meninos em uma arvore, seus COrpos
posicionados entre os galhos secos e irregulares. Criando uma composicao espontanea, eles se
movimentam, cada um empenhado em alcangar a melhor visdo possivel para acompanhar o
jogo. As expressdes em seus rostos variam, mas todas transmitem uma intensidade clara: o
desejo de estar o mais proximo possivel da agdo. Mesmo diante das dificuldades e das
barreiras, que a imagem nos leva a refletir sobre, eles ndo se deixam abater, fazem o possivel
para vivenciar a paixao pelo futebol e a emogao compartilhada de assistir ao jogo. A arvore,
com sua silhueta recortada contra o céu, domina a imagem. Suas ramificagdes sem folhas, que
apontam para todos os cantos da composi¢ao, tornam-se uma moldura natural que delineia os
corpos dos meninos, mas ndo os restringe, contribuindo para o dinamismo e a intensidade da
composi¢do. A textura aspera e pouco convidativa cria a sensa¢ao de um espago arido, um
tanto hostil, mas emocionante, que amplifica a ideia de supera¢do e a determinacdo dessas
criangas. A arvore, assim, ndo ¢ apenas um elemento estético-formal, mas um personagem,;
ela interage com a agdo e enriquece a narrativa visual, de modo a reforgar o sentimento de

urgéncia e entusiasmo dos meninos.

J4 na segunda fotografia vemos uma manifestacdo distinta dessa paixdo pelo futebol,
ainda que igualmente significativa para ambos os grupos. A cena se desenrola no interior do
estadio, onde um amontoado de pessoas estd reunido para assistir ao jogo. As figuras sao
compactas e as expressoes, captadas em um instante, transmitem um sentimento coletivo de
excitacdo e tensdo. Os rostos se misturam, formando uma massa de espectadores cuja atencdo
estd voltada para o campo. H4 uma proximidade fisica evidente, uma unido das emocgdes
compartilhadas que se estende entre os individuos, sugerindo que, apesar da distancia que os

separa dos meninos da primeira imagem, todos sao parte de uma mesma experiéncia imersiva.
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Aqui, Farkas retoma seus exercicios acerca da geometrizagdo dos motivos, aliado a
um olhar humanista. A estrutura do Pacaembu emerge como o elemento central que confere
coesdo a cena, destacando-se pela geometria precisa e pelas linhas e volumes que compdem
sua forma. As figuras humanas, dispostas de maneira estratégica — seja no topo da construcao
robusta ou alinhadas ao longo do guarda-corpo — complementam e reforgam as linhas simples
que definem o contorno do estaddio, contribuindo para a ordenacdo visual da imagem. Os
espectadores, a semelhanca das criangas que se adaptam a arvore na fotografia anterior,
parecem submetidos a forma da arquitetura, buscando maneiras de acomodar-se e desfrutar da
funcdo primordial do estadio. Essa relagdo revela como aquele espaco, por mais imponente
que seja, ndo ¢ capaz de conter a intensa demanda daqueles movidos pela mistica do futebol.
Dessa forma, tanto a imagem no exterior quanto a no interior do Pacaembu apresentam uma
composicdo visual arrojada e complexa, que ultrapassa os aspectos estéticos para explorar,

também, as dimensdes socioldgicas da vida urbana.

A partir dessa sequéncia de imagens, vemos algumas das diversas maneiras como
Farkas lida com a questdo humana em sua pratica, comumente aliadas a exploracao das mais
variadas questdes formais. No entanto, alguns de seus trabalhos se afastam completamente de
qualquer interesse humanista, de modo a dedicar total atengdo a arquitetura, em especial a
modernista e seu potencial para a criacdo de composi¢des geometrizantes, como vemos nas
imagens a seguir (Figura 23). Nelas, Farkas se deteve em fotografar edificios novos, ha pouco
construidos - datados de 1943 e 1939, respectivamente - exemplares de uma nova arquitetura
que ganhava forma no Rio de Janeiro, a partir da década de 1930. No registro do Edificio Sdo
Borja, realizado no interior de seu prisma de ventilagao, Farkas optou por um angulo de baixo
para cima bastante acentuado, como meio de expressar a vertiginosa experiéncia urbana que
ganhava forma nas grandes cidades brasileiras. Essa visada ascendente confere destaque para
a altura do edificio de 18 andares que, para o olhar contemporaneo, talvez ndo seja
impressionante, mas impactava o observador na década de 1940 com outra for¢a. Pensemos,
por exemplo, no Edificio A Noite, também localizado no centro do Rio de Janeiro. Construido
em 1929, pouco mais de uma década antes da fotografia em questdo, A Noite foi o primeiro
arranha-céu em solo brasileiro e garantiu a marca de edificio mais alto da América Latina por
alguns anos, com seus 24 andares de muita imponéncia, em uma paisagem ainda com ares
coloniais e construgdes consideravelmente menores. Se no século XXI nosso olhar parece
dessensibilizado pela monumentalidade, as fotografias de Farkas nos remontam ao

maravilhamento e a vertigem causado pelas inovagdes tecnoldgicas da época.
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Figura 23. Arquitetura modernista no Centro do Rio de Janeiro, c. 1945. Fachada interior do Edificio
Sdo Borja e fachada da Associagdo Brasileira de Imprensa (ABI), respectivamente.

Assim, a escolha do enquadramento foi um recurso essencial para transmitir a

sensagdo experienciada por Farkas, como se congelasse aquele “aqui e agora". Além da
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énfase na verticalidade, a forma como a construgdo sangra para além das margens evoca uma
continuidade que se estende ad infinitum, até dar conta de toda a cidade. O jogo entre figura e
fundo complementa a retorica visual, enfatizando a geometria precisa do edificio, que recorta
o céu com suas linhas precisas e o faz perder seu carater organico. Restrito, o céu alude ao
modo como a natureza perde espaco nos grandes centros urbanos, condenada a aparecer

apenas em breves respiros.

Apesar da imponéncia visual da fotografia de Farkas, o Sdo Borja ndo conquistou
grande importancia na historiografia da arquitetura brasileira, ao contrario do prédio sede da
ABI (Figura 23), que tornou-se marco do modernismo na entdo capital do pais. Assim como o
edificio, seus autores, os Irmaos Roberto, se tornaram referéncias para aquela que viria a ser
conhecida como a Escola Carioca de Arquitetura Moderna, fortemente inspirada pelos
preceitos do francés Le Corbusier (Pereira, 2002, p. 133). Fruto de um concurso publico
datado de 1936, o edificio da ABI foi idealizado j& pelos organizadores do certame em
sintonia com as vanguardas arquitetonicas da época. Seu terreno, localizado na esquina das
ruas México e Araujo Porto Alegre, resultou do desmonte do Morro do Castelo, um dos
pontos fundacionais de ocupagdo do territorio que viria a se tornar o Rio de Janeiro que
conhecemos hoje. No entanto, as novas construgdes ali localizadas tinham como imperativo
se afastar das antigas formas da cidade colonial, dando lugar a uma cidade moderna, limpa e
racional, em consonancia com os principios urbanisticos do Plano Agache (1928-1930), de
inspiracao haussmaniana (Pereira, 2002, p. 122). Esse impulso modernizante se concretizou
na forma do edificio, que incorpora elementos essenciais do vocabulario moderno, como o
uso de pilotis, plano e fachada livres, estrutura independente e teto-jardim, além de ter
adaptado o brise-soleil' para a realidade ambiental brasileira. Definido pelos Irmédos Roberto
como “palacio na concepgdo contemporanea” (Pereira, 2002, p. 131), foi reconhecido como

“monumento justaposto ao tecido” (Pereira, 2002, p. 131) urbano.

As diversas fotografias de Farkas que tém como objeto de investigagdo tal edificio
revelam seu olhar sensivel para os elementos formais inovadores presentes na construgao,
trabalhados em um jogo entre geometria e sombras. A localizagdo do prédio em uma esquina
permite ao fotografo adotar um angulo obliquo, que intensifica o efeito de perspectiva e
profundidade, potencializando sua monumentalidade e refor¢gando a sensacdo de

vertiginosidade da experiéncia na urbe moderna. Embora volumetricamente a sede da ABI

'4 Mecanismo de protecdo solar criado por Le Corbusier e aplicado de forma inovadora pelos Irmdos Roberto na
sede da ABI (Pereira, 2002, p. 132).
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apresente-se como um prisma de base retangular, elevado do solo por um pilotis que cria um
vazio em seu térreo, ele ndo evoca leveza. Pelo contrario, o edificio surge na imagem como
uma estrutura monolitica, solida e imponente em sua escala, que contrasta com sua

simplicidade formal, baseada em formas geométricas elementares.

A partir de um jogo de claros e escuros, que se torna essencial para a leitura visual da
fachada, outra forma surge, que ndo esta ali de fato enquanto matéria concreta: triangulos, que
figuram como projecdes efémeras e mutdveis, frutos da interagdo entre a luz solar e os
elementos arquitetonicos projetados para bloqued-la — os brises-soleil. A repeti¢do rigorosa
desses padrdes cria uma textura visual, que transforma a superficie estatica da fachada em um
campo dinamico, além de criar um ritmo continuo, que guia o olhar do observador para o
infinito, para além dos limites da imagem. Dessa forma, além de criar uma composic¢ao de
alto contraste ¢ movimento, Farkas foca-se em explorar os efeitos do elemento arquitetonico
mais inovador"” da fachada, que se tornou essencial do vocabulario moderno brasileiro, a

partir de sua aplica¢do na sede da ABI.

E interessante perceber, assim, que o edificio da ABI se posiciona em uma
encruzilhada simbdlica entre o passado e o futuro da cidade. Por um lado, sua base territorial
sobre o antigo Morro do Castelo remonta a memoria colonial e carrega peso historico
enquanto palco das primeiras transformagdes urbanas do Rio de Janeiro. Por outro, seu
desenho modernista se apresenta como um marco de ruptura, que projeta para o futuro o
desejo de uma cidade cosmopolita, planejada sob os valores da racionalidade e da
funcionalidade, tdo caros ao ideario moderno. No entanto, entre meados da década de 1930 ¢
1940, o projeto modernista enquanto roupagem publica e concepgao estético-simbolica de um
estado que se pretendia “novo” ainda estava longe de se tornar unanime, em franca disputa
com as correntes neocolonial e académica/eclética (Cavalcanti, 1995, p. 20). Havia ainda um
longo percurso até que o modernismo se firmasse como a pratica arquitetonica dominante que
conhecemos hoje. Ao observarmos o conjunto de fotografias reunidas nesta constelagdo, em

especial aquelas interessadas na arquitetura, percebemos como Farkas contribuiu para

15 Como nos mostra Claudio Pereira (2002), a “introdugdo de sistemas de prote¢do solar através de brise-soleils
na arquitetura moderna deve-se a Le Corbusier que empregou grelhas ortogonais fixas cobrindo as fachadas mais
insoladas num loteamento residencial ¢ num edificio de apartamentos projetados para a cidade de Argel em
1933. Neste mesmo ano, Le Corbusier aplica brises compostos por ldminas horizontais méveis num loteamento
projetado para Barcelona. Contudo, o uso do quebra-sol em Iladminas verticais obliquas que ocultam
completamente a presenga de aberturas no edificio ¢ algo sem precedentes cujo crédito cabe a Marcelo e Milton
Roberto. Além disso, os quebra-séis pioneiros de Le Corbusier ficaram apenas no projeto, enquanto a A.B.L
representa o primeiro uso sistemdatico do quebra-sol num projeto executado, em nivel mundial” (Pereira, 2002, p.
132).
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divulgar, conferir visualidade e legitimidade estética as formas modernas. Suas imagens
atuaram - e continuam a atuar - como um argumento visual persuasivo que, & sua maneira,

desempenharam um papel nesta disputa entre estilos e projetos de Brasil no século XX.

1.4 Constelacao Em direcdo a abstracdo

Figura 24. Constela¢do Em dire¢do a abstragdo. Série de fotografias de Thomas Farkas, composta por obras
salvaguardadas no IMS e outras publicadas em diferentes edigdes do Boletim do FCCB. Montagem feita pela
autora na plataforma Miro.

Nesta constelagdo, vamos explorar o outro lado da citagdo base deste capitulo, que
versa sobre o julgamento interno do FCCB frente a producdo de Farkas: obras como Esgoto e
Agua que se afastam dos preceitos do Clube, pois o fotografo insiste em seguir por um
caminho tido como "outro" - o do modernismo, que em momentos se exacerba, afastando-se
do que seria visto, naquele contexto, como bom gosto, ""de cunho artistico". Esse modernismo
abusado e extravagante, que ja ndo ¢ mais tdo palatdvel como nas obras expostas na
Constelagao urbano-geométrica (Figura 16), radicaliza algumas proposig¢des, como o interesse

por volumes, contrastes e texturas, em dire¢ao a certa abstragao.

Por meio da leitura dos artigos que integram os Boletins do FCCB, podemos
compreender melhor algumas das ideias que guiam o julgamento dos membros do Clube, em
um momento contemporaneo a critica direcionada a Farkas, datada de 1946. No ano seguinte,

no Boletim 015, Jacob Polacow'® publica Pictorialismo em Arte Fotogrdfica, um artigo de trés

16 Jacob Polacow (1913-1966) nasceu na Rissia e, aos seis anos, imigrou para o Brasil com sua familia. Em
1943, tornou-se membro do FCCB onde participou de diversas exposicdes, saldes e concursos, conquistando
uma posi¢do de destaque no meio fotoclubista.
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paginas - com continuacdo na edi¢do seguinte - em que discorre sobre as possibilidades do
fotografo enquanto artistas, destacando para o fato de que nem todo fotografo é,
necessariamente, artista. Apesar de afirmar que "ndo existe uma linha diviséria nitida que
permita a alguém classificar ou desclassificar, sumariamente, um trabalho artistico" (Polacow,
1947, p. 4), o autor aponta para a existéncia de um espectro que julga uma obra entre a
mediocridade e a genialidade. Com o intuito de instruir o leitor sobre como melhor produzir
obras genuinamente artisticas, discorre sobre praticas pictorialistas que poderiam ser
utilizadas. Polacow se vé impossibilitado de ignorar o modernismo nesse contexto, trazendo
ao leitor um balango de suas virtudes e vicios. Apos discorrer sobre o pictorialismo por duas
paginas, ressalta:

As consideragdes feitas até agora podem induzir os meus ouvintes a
supér que estamos demasiadamente arraigados as mais puro
classicismo fotografico, ndo levando em linha de conta as tendéncias
modernistas que procuram libertar-se do que denominam "grilhetas de
uma Arte subordinada a leis e regulamentos". Nao deixo de confessar
0 meu conservantismo ¢ uma atitude de expectativa e observagdo,
com respeito a certas tendéncias hodiernas [modernas]. Mas, seja-me
permitido utilizar uma expressdo atualmente muito em voga: a Arte se
divide em verdadeira e falsa... ou boa ¢ ma, como queiram (Polacow,
1947, p. 4).

Polacow afirmar ser "inegavel a contribui¢do da corrente modernista a Arte
Fotografica, com trabalhos surpreendentes de realismo e movimento, originalidade de
concepcdo e execugao" (Polacow, 1947, p. 4), associando essas novas possibilidades da
pratica fotografica ao aperfeigoamento dos aparelhos de menor porte, que permitem mais
agilidade. Informa, também, que ndo haveria uma defini¢do univoca do modernismo na
fotografia, que "pode se caracterizar pela escolha do assunto (anteriormente ndo utilizado
pelos académicos), pelo corte, pelo angulo, pelo tamanho da imagem em relagdo as dimensoes
reais do objeto, etc.” (Polacow, 1947, p. 4). No entanto, destaca "seja como for, Modernistas
ou Académicos ndo poderdo relegar, impunemente, os postulados fundamentais da
composi¢do pictdrica" (Polacow, 1947, p. 4, grifo nosso). Nesse sentido, vemos que Polacow
ainda julga a produg¢do modernista a partir do paradigma pictorialista, defendendo que ha
limites para a inovagdo na pratica fotografica:

Do mesmo modo como em pintura ou escultura, muitos pretendem
utilizar o MODERNISMO como uma cortina de fumaca para ocultar
as aberracdes flagrantes dos seus quadros fotograficos. Isso ¢
lamentavel, porquanto ndo existe um policiamento punitivo para os
"fora da lei"...artistica (Polacow, 1947, p. 4).
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Apesar de defender que o "bom artista imprime ao seu trabalho um forte cunho
pessoal" (Polacow, 1947, p. 3), percebemos que, na visdo do autor, hd um limite para o que
seria aceitavel dentro dessa originalidade. E, a partir da critica emitida a Farkas, parece que

esse pensamento ressoa no ambiente do FCCB de maneira mais ampla.

Em seu processo de amadurecimento, que se pauta na experimentacdo e na busca de
um estilo proprio, Farkas "desenvolveu um descomprometimento com as normas estéticas
vigentes que acabou por distanciar seu trabalho do que, no geral, estava sendo feito pelos
membros do fotoclube" (Leite; Silva, 2012, p. 25). Esse distanciamento - e julgamento - foi de
facil percepcdo para o fotdgrafo, que se recorda: “as fotos mais abstratas eram do Geraldo de
Barros, do [José] Oiticica [Filho] e minhas. Nao era nenhum grupo dissidente, mas era

bastante ridicularizado" (Farkas, 1997, p. 3, apud Leite; Silva, 2012, p. 24, grifo da autora).

Por conta da desaprovagdo do Clube frente a Esgoto e Agua, tais fotografias nunca
foram publicadas nos Boletins ou Catalogos da institui¢do, apenas mencionadas,
acompanhadas de um juizo critico. Nesse sentido, foi necessario recorrer ao arquivo de
Farkas, sob guarda no Instituto Moreira Salles, para encontrar obras que poderiam nos ajudar
a preencher essa lacuna. Com relagdo a Esgoto (Figura 25), parece nao haver davidas a
respeito de qual foto se trataria. No entanto, com relagdo a Agua, ¢ mais dificil afirmar com
certeza. Isto porque, no arquivo, ha uma série com pelo menos cinco fotos sob o titulo
"Aguas", sem data precisa, mas localizadas no Rio de Janeiro. Imaginamos que a fotografia
mencionada pelo Boletim do FCCB seria uma delas e, por isso, iremos trabalhar com trés

fotos que compdem esse ensaio (Figura 27).

Na fotografia abaixo (Figura 25), vemos o close da tampa de um bueiro, que domina a
composi¢do, ocupando ¥ da imagem. O angulo descendente aliado ao desfoque aplicado ao
entorno impossibilitam a localizagdo precisa do registro. Inferimos, apenas, que a foto foi
capturada na cidade de Sao Paulo, por conta da inscri¢do "R.A.E S.P", que faz referéncia a

Reparti¢io de Aguas e Esgoto da Capital, empresa de saneamento criada em 1892.
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Figura 25. Esgoto, c. 1945

A escolha por capturar uma simples tampa de esgoto pode parecer estranha e, de fato,
causou bastante incomodo em um meio que se propde a produzir fotografias com forte apelo
artistico e, especificamente, pictdrico. No entanto, podemos lidar com essa questdo
associando dois possiveis impulsos do fotografo: por um lado, um impulso historico, que vé
no saneamento uma das grandes questdes da urbanizacao e, nesse sentido, da experiéncia da
modernidade. Isto porque, sabe-se que, entre "1874 ¢ 1900, o Municipio de Sao Paulo teve
sua populacdo aproximadamente multiplicada por 10 e, entre 1874 e 1940, por 57" (Silva,
2014, p. 8). Esse crescimento extremamente rapido e desordenado tornou a situac¢do sanitaria
um problema latente, que apenas comecou a alcancar "um equilibrio razoavel entre as
coberturas de abastecimento de adgua e coleta de esgotos" (Silva, 2014, p. 15) na década de
1940, apesar de ainda muito aquém dos padrdes atuais. Nesse contexto, era necessario
afastar-se da imagem de precariedade, especialmente em uma cidade que pretendia

consolidar-se enquanto poténcia moderna, pautando-se no ideal do progresso bandeirante.

Se, a partir dessas questdes historicas, podemos melhor compreender os possiveis
motivos do interesse de Farkas pelo tema trabalhado em Esgofo, podemos refletir, também, a

partir de um impulso estético, que informa o modo como ele escolhe realizar seu registro.
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Farkas realiza uma fotografia bastante simples e direta, sem usar artificios pictéricos para
descaracterizar o objeto. Mais do que preocupado em produzir algo belo dentro do canone
pictorialista, o fotografo parece interessado em explorar os atributos visuais desta tampa, com
todos os seus relevos e as possibilidades que surgem a partir de sua interacdo com a luz do
sol. Seria esse um dos pontos do discurso moderno de Farkas, "a busca da expressdo maxima
da acdo da subjetividade sobre o mundo visivel, onde ndo ¢ intengdo modificar a realidade da
imagem, mas sugerir que por meio dela o real seja confrontado sob novos pontos de vista"

(Leite; Silva, 2012, p. 26).

Figura 26. Cachoeira, c. 1947.

Por meio de obras em que lida com a questdo da agua, como em Cachoeira (c. 1945) e
no ensaio Aguas (c. 1946), Farkas segue em sua busca por capturar o real por diversos pontos
de vista, nos mostrando diversas possibilidades para o registro de um mesmo objeto ou tema.
Farkas fotografa diferentes corpos d'agua, passeando pelas aguas doces e salgadas, de modo a
explorar a variedade com que um mesmo tema pode ser percebido, a partir de suas diferentes
manifestagdes e atributos, explorando texturas, seu comportamento - entre 0 movimento ¢ a
estaticidade -, o modo como interage com a luz e as varia¢des de suas propriedades Opticas,
entre a transparéncia e a opacidade. Cachoeira (Figura 26) foi exposta no 4° Saldo Paulista
de Arte Fotogradfica, em 1945. Em um close, recorta parte de uma queda d'agua, trabalhando

com a for¢a da natureza a partir de seu movimento, enfatizado pelo aspecto desfocado da
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espuma. O alto contraste entre claros e escuros d4 forma a composicdo, por meio dos

desenhos tragados pelo branco tanto da espuma quanto dos reflexos do sol sobre a adgua.

Figura 27. Fotografias do ensaio Aguas (para fins de identificagio, n. 1, 2 e 3, respectivamente), c. 1945.
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Dando prosseguimento aos estudos em torno da agua, Farkas realiza um ensaio
(Figura 27) inteiramente dedicado ao tema em uma de suas passagens pelo Rio de Janeiro,
talvez inspirado pela imensiddo do oceano que o cercava, em contraste com a experiéncia
urbana paulista. Todas as fotografias sdo capturadas de cima para baixo, enquadrando
unicamente seu objeto, sem preocupagdes em dar ao observador informagdes sobre sua

localizagdo ou a relagdo do corpo d'agua com seu entorno.

Em Agua (n° 1), vemos uma fotografia um tanto desfocada, que novamente nos
remete a velocidade do movimento das aguas. A espuma, provocada pela agitacdo do mar,
possibilita uma intensa variacao de claros e escuros - com poucos tons intermediarios - além
de desenhar diversas formas, que sobem e descem como dunas, nos indicando ondas e
reforcando a sensacdo de movimento. Apesar de ndo registrar o horizonte, ainda podemos
perceber vestigios de uma perspectiva, que encaminha o olhar para o fundo da foto e enfatiza

a grandiosidade do oceano, que parece infinito.

Ja em Agua (n° 2), Farkas realiza seu registro em outra posi¢do. Ele ndo esta mais no
fundo, mas bem na beira do mar, em 4guas rasas, o que pode ser percebido pela intensa
transparéncia da agua e seu tipo de movimento, fruto de pequenas ondulacdes, que produzem
linhas muito proximas. A variacdo de tons ¢ mais sutil e a atencdo do observador ¢
direcionada para as texturas da dgua, muito diferente do que ¢ observavel nas fotografias de
nimero 1 e 3. Apesar da énfase nas texturas e formas encaminhar a constru¢do da imagem
para certa abstracdo, talvez seja esta, dentre as trés fotografias aqui selecionadas, em que o

referente esta mais claro e explicito.

Por outro lado, Agua (n° 3) seria a mais abstrata da série. Em um ponto mais calmo do
mar, Farkas registra espumas que criam formas bem definidas e espacadas, sobre um plano
mais liso e uniforme em termos de opacidade e tonalidade, afastando-se do registro de
movimento. Sem seu titulo e descontextualizada de sua série, n° 3 pode mesmo perder a
relacdo com seu referente - as 4guas do oceano - de modo a se aproximar de um quadro, nao
no sentido das paisagens pictorialistas, mas das experimentacdes do abstracionismo nao

geométrico.

O abstracionismo, que compde o mosaico de variacdes e possibilidades da arte
moderna, pauta-se em uma de suas ideias fundamentais, que guia 0 modernismo de forma
mais ampla, desde as décadas finais do século XIX: a percep¢do de uma pintura enquanto

mera superficie recoberta de pigmentos e, consequentemente, formas. Essa visdo permitiu que
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os artistas abandonassem o imperativo mimético de reproducdo fiel da realidade, que
demandava da tela o comportamento de uma janela (Jason; Jason, 2009). E interessante
pontuar que a propria invencdo da fotografia - com sua dita objetividade e capacidade de
reproducgao precisa da realidade - foi um dos elementos que impulsionou esse direcionamento
da arte moderna, liberando-a do paradigma que imperava desde o Renascimento, pautado em
um realismo idealizado e na perspectiva linear. A partir da ideia da "arte pela arte", busca-se
repensar a fun¢do da pintura, a partir da exploragdo de seus atributos verdadeiramente
pictoricos - como a tinta, as cores, as formas, as pinceladas do artista, entre outros - de modo a
diferenciar-se da fotografia, em uma disputa em que esta se mostra muito mais eficiente e apta

a ganhar espaco - ¢ mesmo tomar o espacgo da pintura (Fabris, 2005, p. 8; Jason; Jason, 2009,

p.).

No entanto, a percepcdo da objetividade como um imperativo da fotografia
impulsiona, paradoxalmente, um movimento em dire¢do a valorizacdo das qualidades
intrinsecas do meio, rompendo com tentativas de assimilagdo a outras formas artisticas. E
nesse contexto que Farkas se afasta dos preceitos pictorialistas — que, embora rejeitassem a
objetividade, ainda buscavam aproximar a fotografia da pintura, em vez de explorar suas
especificidades expressivas — e também da pratica predominante no FCCB. Suas Aguas nio
recriam cenas, ndo buscam nos contar uma histéria, nem capturar uma paisagem nos moldes
dos grandes mestres da pintura. Sua variedade de resultados nos indica um olhar atento, que
se exacerba na busca por explorar a dimensdo propriamente fotografica dos objetos,
encaminhando-se para uma abstracdo despreocupada com a compreensao total do referente,

mas atenta as questdes de forma, textura, linhas e contrastes.

O julgamento de seus colegas fotoclubistas frente as suas obras menos convencionais,
como Agua e Esgoto, nio impediu Farkas de seguir explorando temas e técnicas de seu
interesse, que desafiavam os preceitos da época. Isso pode ser percebido, por exemplo, em
Movimento na Praia (Figura 28), realizada ja na década de 1950. Apesar da continuidade em
trabalhar com as possibilidades da 4gua, a partir da triade movimento, textura e contrastes,
Farkas alcanga um resultado bastante diferente, especialmente por conta da escolha do
enquadramento. Neste caso, ndo faz mais um close. Produz o registro do lado de fora do mar,
afastando-se de seu objeto e registrando o encontro entre mar e areia, com destaque para as
formas produzida pela espuma, especialmente no contorno das ondas, de modo a delimitar
explicitamente um fim para a imensiddo do oceano. Para além de questdes formais,

Movimento na Praia nos possibilita observar as transformacdes e o dinamismo critico no
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campo da fotografia ou, em outras palavras, o modo como algo inaceitavel torna-se aceito e
até mesmo elogiado com o passar dos anos. Isto porque, a fotografia foi publicada como
destaque do més no Boletim nimero 87 do FCBB, quase dez anos ap6s a publicacao da critica

a obra Agua no mesmo periddico.

Figura 28. “Movimento na praia”, fotografia de Farkas selecionada como destaque do més no Boletim 087 do

FCCB, datado de 1954.

Chegamos, assim, a ultima fotografia a ser trabalhada nesta terceira série, Telhas (c.
1945) que, como Cachoeira e Nevoeiro, foi exposta no 4° Saldo Paulista de Arte Fotogrdfica,
em 1945, ano em que Farkas ndo logrou nenhum prémio ou meng¢ao honrosa. Dentre as fotos
desta constelagdo, foi a que alcangou maior projecdo, tendo circulado no meio fotoclubista
nacional e internacional, sendo exposta em eventos como o Saldo Anual do Foto Clube
Buenos Aires (1947), além de ser abordada em uma série de trabalhos académicos e catalogos
posteriores, que versam sobre a pratica fotografica de Farkas e/ou do FCCB, a partir de um
olhar contemporaneo. Em 7elhas, vemos que Farkas dd continuidade a suas proposi¢des
abstracionistas e segue com sua postura inquiridora:

O olhar de Farkas ndo se contentava com o que o ponto de vista
convencional de observacdo da realidade lhe trazia. As imagens
denotavam um vasculhar do espaco em busca do angulo que
expressasse aquilo que sempre esteve ali, mas que o modo de ver
condicionado ndo permitia perceber (Leite; Silva, 2012, p. 25).
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Nesse sentido, registra um mero objeto cotidiano, ndo por uma perspectiva
documental, mas de modo a desconstruir sua relagdo com o referente, por meio da
intensificacdo dos contrastes de claros e escuros. O foco ndo estaria mais no objeto em si, mas
nas formas desenhadas por ele, alcangcado o aspecto de grafismos e, em ultima andlise, uma
composicao desestabilizante, que for¢a "o observador a voltar-se para a imagem consciente da
inquietacdo que dela advém" (Leite; Silva, 2012, p. 25). O angulo escolhido também contribui
para esse efeito de desordem, denotando a "intencionalidade de seu criador de ndao permitir o
imediato reconhecimento do elemento fotografado" (Leite; Silva, 2012, p. 25). Nesse sentido,
Farkas trabalha com um objeto simples, cotidiano e banal, mas aborda-o de um modo que
"ninguém teria ousado imaginar, que ninguém teria ousado ver" (Fabris, 2005, p. 9, grifo

nosso).

%=
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Figura 29. Telhas, c. 1945.

Como nos mostra Tadeu Chiarelli (2003), a corrente hegemdnica do modernismo
brasileiro pautou-se na constru¢cao de um imaginario nacional, relegando ao segundo plano o
desenvolvimento de qualquer poética que se afastasse da figuracdo de um ideal de "homem
brasileiro". Nesse sentido, "todo o desenvolvimento da producdo gréfica, pictdrica ou
escultorica tendente a ndo-figuracdo foi excluida" (Chiarelli, 2003, p. 67). Talvez seja a partir
dessa perspectiva que se constrdi, no ambito fotoclubista, a rejeicdo as obras de Farkas que

tendem a abstracdo. Elas nao contribuiriam para a consolidagao de um ideal bandeirante nas
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artes fotograficas, pautado em um paradigma civilizatoério que encaminha-se ao progresso,
evocado no proprio nome do Clube. Naquele momento, desviar-se da questao nacional da arte
seria “desviar-se de um dever quase sagrado" (Chiarelli, 2003, p. 68). No entanto, Chiarelli
nos mostra também que ndo apenas a abstracdo era rejeitada nesse contexto. Outras
tendéncias das vanguarda teriam pouca ressonincia naquele cenario, assumindo um carater de
certa marginalidade, como o Dadaismo e Surrealismo'’:

Vertentes que, para dizer o minimo, problematizavam o antigo
entendimento da arte como forma de representagdo realista ou
idealizada do entorno, elas ndo podiam ser aceitas por aquele grupo
que via, na produgdo artistica modernista, o potencial resgate ou
redencdo de uma nogdo um tanto abstrata de “realidade brasileira”
(Chiarelli, 2003, p. 75).

A preocupagdo surrealista com questdes altamente subjetivas - como o sonho, 0
automatismo psiquico, o inconsciente e o irracional, mais voltadas para um mundo interior do
que exterior -, pareciam ndo atender as anglstias e desejos pautados pelo modernismo
brasileiro. Essa dissonancia fica evidente em escritos de Mario de Andrade, como em uma de
suas cartas a Prudente de Moraes Neto, datada de 1927, em que se 1&: "Considero o
sobrerrealismo a consequéncia logica de arte dum pais que nem a Franga. No Brasil acho que
no momento atual, pros que estdo de deveras acomodados dentro da nossa realidade, ele ndo

adianta nada. Nao adianta porque ndo ajuda" (Andrade, 1927, apud Chiarelli, 2003, p. 75).

No entanto, essa suposta falta de sintonia entre o surrealismo e as inquietagdes do
modernismo brasileiro ndo limitaram as experimentacdes fotograficas de Thomaz Farkas, que
realizou um ensaio (Figura 30) inteiramente dedicado a investigar relacdes entre o fotografico
e as possibilidades de criacdo de uma outra realidade. Em oposi¢do as suas obras mais
abstratas - que ainda circularam no meio fotoclubista, sendo enviadas para concursos e saloes,
apesar da resisténcia critica - sua produgdo surrealista fica a margem. Tais fotografias,
realizadas com seus colegas de faculdade, ndo foram publicadas em Catilogos nem
mencionadas em Boletins do FCCB. Supomos que nem mesmo tenham circulado no Clube,

pois Farkas ja antecipava a baixa receptividade por parte dos bandeirantes.

7 Reconhecer o menor impacto do surrealismo no modernismo brasileiro ndo implica em apagar as produgdes de
artistas que se aventuraram por este caminho. Apesar de menos numerosos, podemos mencionar alguns nomes
importantes na experiéncia surrealista brasileira, como a escultura Maria Martins, o poeta Murilo Mendes ¢ os
pintores Ismael Nery e Cicero Dias.
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1.5 Constelacao Experimentagées surrealistas

Figura 30. Constelacdo Experimentagoes surrealista. Série de fotografias de Thomas Farkas, composta por

obras salvaguardadas no IMS. Montagem feita pela autora na plataforma Miro.

Ultima série deste capitulo, a Constelagdo Surrealista apresenta algumas fotografias de
um mesmo ensaio, Experiéncia surrealista com os colegas da Escola Politécnica (Poli),
datado de 1947. Vemos que, neste caso, as fotografias ndo sdo fruto de eventos ou excursoes
do FCCB, mas de um encontro entre amigos, com seus colegas da faculdade de Engenharia da
USP'®. Formam um conjunto bastante variado, mas com pontos comuns que as guiam em
termos formais, especialmente a partir do jogo com a luz. No entanto, ndo é apenas por seus
aspectos formais que essas obras se aproximam. Autodeclaradas surrealistas, podem ser

analisadas a partir de paradigmas proprios do movimento, guiado pelo desejo de explorar a

'8 Farkas formou-se Engenheiro Mecanico e Eletricista na Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo
(Poli-USP), mas nunca exerceu a profissao.
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imaginacdo, o sonho, o inconsciente, entre tantas outras questdes, de modo a construir uma
nova realidade, ou suprarrealidade, o surrealismo. Nesse sentido, Annateresa Fabris (2005)
nos traz alguns conceitos que podem ser mobilizados para realizarmos a leitura de fotografias
surrealistas, entre eles o "maravilhoso" e a "desambientacao":

O maravilhoso ndo representa apenas a negacdo de "uma realidade"
(dada) e o surgimento de novas relagdes liberadas por essa recusa.
Atualiza também uma maxima de Lautréamont - o qual apregoava o
carater coletivo do maravilhoso -, [...], colocando em xeque as ideias
de personalidade, talento e propriedade artistica. Quanto a
desambientagdo, trata-se de um conceito derivado de Breton, que
Aragon define como 'uma desordem inesperada, uma desproporgao
surpreendente’, a negacdo do real que possibilita 'a conciliagdo do real
e do maravilhoso' (Fabris, 2005, p. 10, grifo nosso).

Como modo de criar esse "maravilhoso", as experimentagdes com 0 corpo eram
frequentes, passando por questdes como o despedagado, o petrificado, o fetiche e a beleza
convulsiva®, entre obras de Man Ray, Hans Beller e Salvador Dali (Neves, 2020, p. 234).
Haveria um fascinio erético dos surrealistas por "seres, objetos € imagens em que 0 organico e
o inorganico, o animado e o inanimado tornam-se indistinguiveis; [...] dai a busca incansavel
do surrealismo pelo 'certo ponto da mente no qual vida e morte [...] deixam de ser percebidas

m

como contradi¢des™ (Neves, 2020, p. 242). O corpo seria passivel de diversas combinagdes,
fragmentacdes e (des)montagens - e esse vasto campo de possibilidades foi explorado por
Farkas ao longo de toda a sua série surrealista, em que corpo e luz apresentam-se como

elementos centrais.

Nas fotografias abaixo (Figura 31), vemos composicdes similares, que criam quase
uma sequéncia, como se fossem registros do desenrolar de uma agdo. Farkas e seus colegas
criam uma espécie de escultura surrealista, composta por objetos inanimados e partes de
corpo humano, arranjados de modo a remeter a anatomia natural, porém com elementos

desestabilizantes.

19 Fabris (2005) faz referéncia a frase "A poesia deve ser feita por todos", publicada em 1869 no livro Os cantos
de maldoror, obra seminal de literatura fantastica, escrita pelo Conde de Lautréamont. Tal frase foi apropriada
pelos surrealistas, em uma tentativa de afastar-se dos ideais artisticos burgueses, de modo a tensionar questdes
como autoria e bom gosto (Carignano, 2007, p. 170), reafirmando o compromisso do movimento com a
Revolugdo Socialista.

2 Uma das modalidades do "maravilhoso", o conceito é introduzido por André Breton (1928) em sua obra
Nadja, ao afirmar: "A beleza sera CONVULSIVA ou ndo serd nada". Afasta-se, assim, dos preceitos estéticos
mais antigos, "porquanto a beleza, no imaginario pré-moderno - quer dizer, pré-kantiano - [...] contraria qualquer
ideia de movimento, gragas a insisténcia nos valores da harmonia, da simetria, do equilibrio, do acabamento e da
perfeicao" (Frias, 2009, p 109). Nesse sentido, contraria a visdo do Belo enquanto "aquilo que suscita em nos
amor sem paixdo" (Frias, 2009, p 109).
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Figura 31. Parte da série Surrealista da Farkas, 1947.

O tronco de um manequim - apenas o tronco, sem bragos ou cabega - ¢ posicionado
sobre uma mesa de madeira, que funciona ndo apenas como suporte, mas também como parte
do corpo, um quadril. Bragos sdo adicionados por meio de elementos diferentes, de um lado
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um objeto mais realista, como um modelo articulado com brago com mao, de outro um objeto
esquematico, simplificado, retorcido de modo a remeter ao movimento das articulagdes.
Pernas se enrolam nos pés da mesa, arrematados por um pé humano, no canto inferior
esquerdo. Enquanto, na primeira fotografia, a escultura segue os padrdes corporais humanos a
partir do posicionamento dos membros, na segunda uma cabega ¢ adicionada, como mais um
elemento de desordem. Abaixo da mesa e de ponta cabega, seu rosto surge em meio a

escuridao, caido do tronco.

A escolha do tipo de iluminacao, direcionada e altamente contrastante, ¢ essencial para
alcancar a forma desejada pelo grupo, delimitando o que pode ou ndo ser visto, realgando
elementos de interesse, enquanto apaga tudo que comprometeria o resultado final. Nesse
sentido, as obras em questdo ndo seriam registros de uma escultura surrealista, elas sdo, de
certa maneira, a escultura em si, o principal elemento para sua conformacao. Sem a fotografia,
o efeito desestabilizante da desambientacdo nao poderia ser alcangcado - ndo por meio da

reunido dos elementos aqui usados -, o insdlito e o maravilhoso ndo seriam realizaveis.

Figura 32. Parte da série Surrealista da Farkas, 1947.

81



E

Figura 33. Parte da série Surrealista da Farkas, 1947.

Na dupla de fotografias acima (Figura 32 e 33) , a iluminag¢do segue como recurso
essencial, ndo apenas pelo direcionamento da luz, mas pela inser¢do da sombra projetada, de
modo a criar uma espécie de teatro de sombras que interage com os sujeitos fotografados. Na
primeira imagem, vemos um grupo de cinco pessoas em carne € 0sso € uma sexta, quase
como uma projecdo astral. O grupo se encontra no canto de uma casa, posicionados em
variadas posi¢des. Nao parecem realizar nenhuma atividade especifica, alguns estao sentados,
outro estd vagando e um se apoia na parede em uma posi¢do pouco natural. A ambiéncia ¢
estranha, um pouco sombria, expressa ndo pela presenga de um ser espectral, mas pela
corporalidade dos sujeitos presentes. A sombra-pessoa surge como se fosse, ela mesma,
sujeito, ndo apenas projecdo. Interage com a menina ao fundo, como se encostasse em seu

ombro. Seria apenas mais um em um grupo de amigos, que se abre a presencgas inusitadas.

Em um segundo momento, a sombra projetada ndo ¢ mais sujeito, mas objeto. Vemos

em primeiro plano uma cadeira, com um corpo jogado em seu assento, parece ser uma
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boneca. No fundo, ha dois homens, em posi¢des pouco comuns. Um aparece jogado ao chao,
segurando-se na parede, enquanto o segundo caminha completamente curvado, com o rosto
olhando para o chdo. Eles se posicionam ao lado das sombras e parecem interagir com ela.
Transmitem a sensac¢do de esfor¢o, como se tentassem mover a cadeira a partir de sua sombra,
mas a tarefa ¢ ardua. Novamente, Farkas brinca com a ideia de que a sombra ndo seria mera
projecdo, mas existisse de fato na cena enquanto materialidade, com poder para efetivamente
afetar aqueles que a encontram. O signo do maravilhoso surge, justamente, por esse confronto
"com uma visualidade na qual a imagem era modificada por combinagdes insolitas, por
aproximagdes que geravam novos sentidos" (Fabris, 2005, p. 11). Nas palavras de André
Breton (2002):

O objeto exterior tinha rompido com seu campo habitual, as partes
que o constituiam tinham, de algum modo, se emancipado dele,
estabelecendo com outros elementos relagdes inteiramente novas, que
escapavam do principio de realidade, sem deixar de ter consequéncias
no plano real (subversdo da nogdo de realidade) (Breton, 2002, p. 91,
apud Fabris, 2005, p. 10).

Na ultima sequéncia de imagens deste capitulo (Figura 34, 35 e 36), o foco de luz
direcionado, em contraste com uma profunda escuridao ao entorno, retorna como o principal
recurso para alcangar a ambienta¢do desejada - ou, desambientagdo. Na primeira fotografia
(Figura 34) a ideia de fragmentagdo do corpo ¢ novamente trabalhada. Vemos um corpo de
frente, desmembrado, com um corte preciso no pescoco. Para além de parte do tronco, suas
maos estdo em destaque, segurando objetos diferentes: um livro e uma cabega. Nao sabemos
se essa cabeca seria da mesma pessoa, que a segura deslocada de seu proprio corpo, de modo
a proporcionar uma leitura mais confortavel, ou de outra pessoa, que estaria sendo direcionada
a ler aquele livro. Sua expressdo ¢ tranquila, como se nada de anormal acontecesse. Vemos,
assim, que a fragmentacao corporal ndo ¢ um recurso utilizado para causar terror, mas para
introduzir o ins6lito na cena. Para além da ilumina¢do, um pano preto parece ser usado,
envolvendo as partes dos corpos que devem ser ocultadas, visto que um tnico foco de luz ndo
poderia produzir o efeito alcangado. Mais uma vez, Farkas recusa-se a capturar a realidade do
modo como esta se apresenta. Experimenta, brinca com objetos, luzes e enquadramentos, de
maneira a criar sua propria realidade, em que as novas conformagdes corporais seriam

possiveis, ou mesmo corriqueiras.
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Figura 34. Parte da série Surrealista da Farkas, 1947.

Figura 35. Parte da série Surrealista da Farkas, 1947.
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Figura 36. Parte da série Surrealista de Farkas, 1947.

Nas duas proximas fotografias, o corpo segue como objeto de interesse, ndo mais
desmembrado. S3ao as expressdes faciais e corporais que sdo trabalhadas. Na segunda
fotografia (Figura 35), vemos um grupo de trés pessoas que se apresentam de maneira
dramatica e teatralizada. Parecem jogados sobre objetos de apoio - uma cadeira e uma escada
- 0 que possibilita a criagdo de conformagdes corporais inusitadas, além de contribuir para a
atmosfera de mistério. Além das poses, suas expressoes faciais incomodam, transmitindo uma
sensacdo de derrota, de que estdo acabados. A situacdo ndo ¢ clara, ndo estd dada ao

observador, que trabalha com suas hipoéteses de modo a criar sua propria realidade.

J4 na ultima fotografia (Figura 36), vemos um grupo de cinco homens deitados no
chao. Um foco de luz desenha uma forma ovalada na composi¢ao, de modo a revelar apenas o
que deve ser visto: os rostos de cada um e suas expressoes. Quase ao centro, na interse¢ao

entre as linhas do piso, vemos um pequeno cone, um objeto simples sem clara utilidade
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cotidiana. Os homens o observam com muita aten¢do, parecem chocados, confusos,
impressionados talvez. Com seus rostos colados no chdo, tentam aproximar-se 0 maximo
possivel daquele objeto curioso, sem nunca toca-lo. A cena gera confusdo ao observador, que
dificilmente compreende a fascinagdo frente aquele singelo cone. Talvez ele seja muito mais
do que aparenta, talvez guarde segredos, ou talvez toda a composicdo seja uma ode ao
nonsense ¢ a irracionalidade. As possibilidades que se abrem quando perdemos a postura
blasé, enrijecida pelas demandas cotidianas, e apreciamos o banal com novos olhos, abertos a

descoberta do maravilhoso que nos cerca, reconfigurando nossa propria realidade.

Nesse sentido, vemos como toda fotografia ¢ um jogo entre as escolhas do fotégrafo -
sua intencdo - ¢ a recep¢do do observador, que traga suas proprias relagdes, propondo novas
interpretagdes. No entanto, a fotografia surrealista introduz um novo elemento para essa
dindmica, a partir da ideia de automatismo?', como nos mostram Rosalind Krauss (1981) e
Annateresa Fabris (2005). Nas palavras de André Breton, “a descoberta essencial do
surrealismo € que, sem intengdo preconcebida, a caneta que flui para escrever e o lapis que
corre para desenhar giram uma substancia infinitamente preciosa" (Breton, 1928, p. 68, apud
Krauss, 1981, p 10, traducao nossa). A livre associagao possibilitada pelo automatismo
psiquico poderia ser manifesta tanto em meios textuais quanto visuais, apresentando sempre
um carater de escrita, em alguma medida. Assim, o automatismo estaria presente em
desenhos, pinturas e fotografias, havendo um paralelismo entre o automatismo psiquico e o

automatismo da camera, "capaz de modelar a realidade a partir de seus proprios pressupostos

(Fabris, 2005, p. 14).

A camera seria um instrumento para o "afloramento de uma imagem latente,
provocado por uma subversdo da ordem logica da realidade, em virtude de 'uma intensificacdo
subita das faculdades visiondrias', da qual brota 'uma sucessao alucinante de imagens

m

contraditdrias™ (Fabris, 2005, p. 12). Assim, as fotografias surrealistas buscariam afastar-se
dos processos conscientes, possibilitando a criacdo de imagens que dariam vazio as questdes
intimas do artista, como seus pensamentos e desejos (Fabris, 2005, p. 12), sem que ele esteja

conscientemente no controle. Atualizando a citacdo de Breton, ndo apenas a caneta que flui e

2l Como nos mostra Jorge Kleiman (2012), "O automatismo é o fato criativo em si € nos d4 as imagens de uma
'irracionalidade concreta' (Dali, 1935). A importancia do Surrealismo reside no fato de ter introduzido
conscientemente ndo uma mudanca no tema, mas na fonte da imagem, uma mudan¢a na dindmica criativa"
(Kleiman, 2012, p. 117). Ele torna a originalidade quase inevitavel, ao dar vazdo ao que ha de mais interior na
psique do artista, por meio do livre fluxo do inconsciente e da livre associagdo. Para André Breton, mesmo em
obras como a pintura e a poesia, onde ha certo grau de intencionalidade e controle do artista, o automatismo
ainda pode estar presente (Kleiman, 2012, p. 116).
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o lapis que corre, mas também o dedo que clica faz emergir essa "substincia preciosa" das
imagens do inconsciente. Mesmo enquanto midia essencialmente realista, a fotografia estaria

no coracao do surrealismo (Krauss, 1981, p. 13; Poivert, 2017, p. 61).

Dois anos ap6s suas experimentacdes surrealistas, em 1949, Farkas inaugurou a mostra
individual “Estudos fotograficos”, a primeira exposic¢ao de fotografia a ser apresentada em um
museu de arte brasileiro, no MAM-SP (Museu de Arte Moderna de Sao Paulo). No mesmo
ano, estabeleceu contato com o0 MoMA (Museum of Modern Art) enquanto visitava Nova
lorque, tornando-se o primeiro fotografo brasileiro a integrar a cole¢do de tal museu. Farkas
extrapolou o circuito paulista fotoclubista, tendo produzido séries fotograficas documentais de
grande importancia, em que uniu sua estética modernista a uma abordagem fotojornalistica.
Podemos destacar seus registros de uma Brasilia embrionaria, quando era mais canteiro de
obra do que cidade. A partir da década de 1970, j& no comando da loja de seu falecido pai,
Farkas se engajou na publicacdo do jornal Novidades Fotoptica, que se tornou um dos
principais veiculos do género no pais, referéncia para amantes da fotografia. O jornal circulou

até 1987, chegando a marca de 136 edi¢des (Rubin, 2020).

Ao longo deste capitulo, observamos como a abordagem constelacional permitiu
iluminar diferentes aspectos da producdo fotografica de Thomaz Farkas, sem restringi-la a
uma leitura linear ou evolucionista. No lugar de buscar um percurso rigido e cronologico que
organize sua trajetoria em fases distintas e excludentes, a metodologia constelacional revelou
a coexisténcia de multiplas influéncias e experimentacdes simultaneas, demonstrando que o
moderno na fotografia ndo foi um caminho univoco, mas um campo em constante disputa e
reconfiguragdo. As constelacdes operam, entdo, como mapas interpretativos a partir do

arquivo de Farkas.

A construgdo das constelagdes fotograficas aqui analisadas permitiu evidenciar como
Farkas transitava entre diferentes linguagens, ora dialogando com o pictorialismo, ora
radicalizando as proposi¢des modernistas rumo a praticas de vanguarda como a abstracao e o
surrealismo. Esse movimento demonstra que a fotografia moderna nao deve ser lida como
uma superacao absoluta de paradigmas anteriores, mas como um processo em que praticas e
estéticas se entrelacam, tensionam-se e ressignificam-se mutuamente. A constelagdo, portanto,
se aplica enquanto método que possibilita compreender essas sobreposi¢des e deslocamentos,

respeitando a complexidade e a fluidez do campo fotografico.
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CAPITULO 2: Gertrudes Altschul - quio moderna pode ser uma mulher?

Aproximadamente na mesma ¢época em que as mengdes ao nome de Farkas
desaparecem dos Boletins do Foto Cine Clube Bandeirantes — ainda no inicio dos anos de
1950 — surge um novo nome: Gertrudes Altschul. Esse surgimento, no entanto, ndo se da de
forma isolada, mas dentro de um contexto mais amplo que permite questionar: quao moderna
poderia ser uma mulher? Ao longo deste capitulo, propomos investigar como Gertrudes, uma
imigrante exilada, encontrou na fotografia um meio de inser¢do em um circulo artistico e
modernista em plena transformagao. Sua trajetdria € marcada pelo deslocamento for¢ado, pela
adaptacao a um novo pais e pela ressignificacao de sua identidade enquanto artista ¢ mulher

moderna.

Dessa forma, este capitulo busca compreender de que maneira sua presenga e
producao no FCCB dialogam com os ideais da modernidade fotografica, ao mesmo tempo em
que revelam nuances da participagdao feminina no campo artistico. A ideia central ¢ de que sua
obra fotografica ndo apenas reflete as tendéncias do modernismo fotoclubista da Escola
Paulista, mas também expressa uma experiéncia particular de identidade, exilio e
pertencimento, marcada por um olhar atento as formas da cidade, a natureza e a abstracdo. Ao
analisar suas imagens e sua participacao no fotoclube, investigamos como Gertrudes Altschul
construiu uma linguagem visual singular, ao mesmo tempo inserida e desafiadora dos
canones modernistas do periodo. A investigacdo acerca dos limites do moderno na
experiéncia feminina se desenvolve tanto em termos de visualidade, por meio da analise da
producao da fotografa, quanto na esfera do discurso, interessada no que se constrdi no entorno
de sua figura, em particular, e das mulheres fotografas, de modo geral, em meio as

publicagdes do Foto Cine Clube Bandeirantes.

2.1 Gertrudes Altschul, uma trajetoria

Nascida Martha Gertrud Leszczynski, em 1904, na Alemanha, Gertrudes era filha de
pai e mae judeus seculares e viveu até 1939 em sua cidade natal, Berlim. Percebemos, assim,
que ela passou sua juventude em meio as contradicdes da Republica de Weimar, marcada
tanto pela ascensdo de movimentos autoritdrios e recrudescimento de sentimentos
antissemitas, quanto pelo desenvolvimento de valores liberais e cosmopolitas, sob o signo das
vanguardas artisticas, da Neue Frau (a Nova Mulher) e de conquistas politicas como o
sufragio feminino, em 1919. Foi nesse cenario que se aproximou do mundo das artes, por

meio da participacdo em cursos. Por volta dos 26 anos, em 1930, casou-se com Leon
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Altschul, de quem herdou o sobrenome com o qual trilhou sua trajetdria enquanto fotografa
amadora, décadas mais tarde. Ainda na Alemanha, desfrutou de uma vida confortavel
financeiramente, equilibrando suas responsabilidades como mae do pequeno Ernest Oscar e as
demandas de trabalho na manufatura de chapéus e adornos florais que herdou de seus pais

(Giufrida, 2021, p. 207).

No entanto, a intensificacdo de perseguicdo nazista ao povo judeu, em meados da
década de 1930, desestruturou completamente o cotidiano da familia e qualquer perspectiva
de futuro em sua patria. Com a promulgacao das Leis de Nuremberg, em 1935, a familia se
viu obrigada a vender sua fabrica e perde seus direitos de cidaddos alemaes, o que os forgou a
“buscar maneiras alternativas de viver, procurando paz, novas oportunidades de negdcios e
um meio de sobrevivéncia — um processo que culminaria no exilio” (Giufrida, 2021, p. 207,
tradu¢do nossa). Assim, comecaram a tragar um plano de fuga a partir de 1936, que
culminaria na imigragdo para o Brasil trés anos depois. Nas palavras de Guilherme Giufrida
(2021), uma série de cartas nos ajuda a compreender a escolha pelo Brasil como destino: “o
tio de Gertrudes, Walter Leszczynski, havia se estabelecido no Rio de Janeiro em 1936; um
primo, Franz Purwin, vivia em Sao Paulo desde o mesmo ano; e a mae de Gertrudes, Helene,
também ja residia na cidade” (Giufrida, 2021, p. 207, tradugdo nossa). Nesse sentido, a
imigragdo para o Brasil proporcionou a familia uma rede de apoio e acolhimento em terras

estrangeiras, o que poderia suavizar o doloroso processo de exilio.

O deslocamento da familia se iniciou em 1939, em um processo longo e complexo.
Inicialmente, Gertrudes ¢ Leon enviaram seu filho de aproximadamente 9 anos para viver
com parentes em Londres, por meio do Kindertransport”. Alguns meses depois, embarcaram
em um navio destinado ao Brasil, onde pretendiam se reunir com seus parentes. No entanto,
tal embarcagdo foi interceptada na Franca, o que resultou na prisdo de Leon em um campo de

internamento em Bordeaux, por pelo menos dois meses. Durante esse periodo, Gertrudes

20 Kindertransport se tratou de uma operagdo humanitaria britdnica, que visou acolher criangas
desacompanhadas refugiadas do nazismo, vindas da Alemanha e territorios anexados, entre os anos de 1938 e
1940. Pelo menos 10 mil criancas e adolescentes menores de 17 anos participaram da operagdo que, apesar de
exitosa e acompanhada por uma narrativa triunfante, ndo escapa de criticas. Discussdes recentes acerca da
historia ¢ memoria do evento ressaltam alguns de seus pontos traumaticos e controversos: “A constru¢ao acerca
do conceito de salvacdo pressupde que os Kinder, que permaneceram em siléncio durante cinquenta anos,
experimentaram poucas dificuldades e que a sua sobrevivéncia mais do que compensou qualquer trauma que
sofreram. (...) A decisdo do governo britanico de trazer apenas as criangas ¢ ndo os seus pais deixou a maioria
deles orfas depois das suas familias terem sido assassinadas no Holocausto. O decreto governamental de que o
programa fosse inteiramente organizado e financiado de forma privada e que o bem-estar das criancgas fosse
supervisionado por agéncias ndo governamentais, que estavam mal equipadas para tal tarefa, acabou por
exacerbar o trauma da separacao” (Norton, 2010, p. 5, tradug@o nossa).
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vagou sozinha e sem recursos, até a liberacdo de seu marido (Giufrida, 2021, p. 208).
Finalmente, o casal conseguiu retornar a rota de fuga em dire¢ao ao Brasil, realizando viagens
separadas até o Porto de Santos. Ja no Brasil e novamente reunidos, o casal se organizou para
trazer seu filho, que os encontrou em 1941 ap6s uma viagem para Belém do Para, “em um
comboio escoltado para fora das aguas europeias por submarinos” (Kupfer, 2016, p. 2). Como
nos mostra Paula Kupfer (2016), “Ernest lembra-se de ndo ter como se comunicar com sua
mae apos sua chegada ao Brasil: ele havia esquecido como falar alemao, possivelmente como

resultado do trauma, e Altschul ndo falava nada de inglés” (Kupfer, 2016, p. 2).

A familia Altschul optou por residir em Sao Paulo, onde deram prosseguimento ao
trabalho com o qual ja estavam familiarizados: abriram uma nova manufatura de arranjos
florais artificiais, usados como decoragao em chapéus, blusas e casacos femininos, chamado
Arteflor:

Fazendo bom uso do conhecimento dos Altschul sobre o comércio e
estilo alemao, bem como do talento de Gertrudes para projetar e fazer
flores decorativas, a empresa (...) contava com 20 funcionarios, que
geralmente aprendiam o oficio com Gertrudes. Além de seu papel no
design dos acessorios de tecido, Gertrudes era responsavel por
administrar o nego6cio, comprar materiais e gerenciar a equipe,
composta principalmente por mulheres. Seu marido, por sua vez,
estava encarregado das vendas e da distribui¢do dos produtos
(Giufrida, 2021, p. 208-209, tradugdo nossa).

Durante sua primeira década no Brasil, Gertrudes concentrou-se no trabalho e na
reconstru¢do de seu patrimdénio, de modo a criar bases solidas para sua familia, em terras
estrangeiras. Pode, também, explorar uma série de técnicas artisticas, como o desenho, a
aquarela e a pintura, com auxilio de cursos e treino cotidiano (Giufrida, 2021, p. 209). Por
meio de pesquisas em jornais da época (Figura 37), conseguimos observar o desejo da familia
Altschul em transformar o exilio em estadia permanente e o Brasil em seu lar definitivo.
Vemos que, em abril de 1949 - quatro anos ap6s o fim da Segunda Guerra - o pedido de
naturalizacdo protocolado por Gertrudes e seu marido Leon foi deferido pelo titular interino
da pasta da Justica, professor Honorio Monteiro. Este encaminhou os processos para
considera¢do do entdo presidente da republica, Eurico Dutra, que, por sua vez, decretou a
naturalizacdo do casal um ano depois, em abril de 1950. Por meio das notas publicadas,
podemos observar alguns detalhes, como o pais de origem dos estrangeiros que tiveram sua
naturalizacao concedida no mesmo processo. Dentre os nomes mencionados, vemos italianos,
romenos, austriacos, portugueses, poloneses, checoslovacos, sirios e sui¢os, em meio a uma

maioria alema.
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Figura 37. Notas informativas sobre o processo de naturalizagdo de Gertrudes Altschul e seu marido, publicadas
no Diario de Noticias, em abril de 1949, ¢ no Correio da Manha, em abril de 1950, respectivamente.

Para além das nacionalidades que compdem o grupo, outro ponto se destaca: a
inclusdo de “Sara” ao nome de Gertrudes e “Israel” ao de Leon, pratica nazista que os
acompanhou apds a travessia atlantica, mesmo por anos apds o fim da guerra. Fruto de
esforcos antissemitas para identificar, isolar e discriminar os judeus em meio a sociedade
alema, a medida foi formalizada em agosto de 1938 e entrou em vigor a partir de 1° de janeiro
de 1939, isto é, nos ultimos meses do casal na Alemanha. Assim, foi decretado pelo
Ministério Interior alemdo que todos os judeus que ndo tivessem nomes que remetesse
diretamente a sua origem étnica deveriam, obrigatoriamente, adotar os nomes adicionais
“Sara” ou “Israel”, a depender de seu género (United States Holocaust Memorial Museum,
2025b). Essas alteracdes eram incorporadas aos documentos oficiais, como parte de uma
campanha mais ampla de desumanizacao e estigmatizagcdo da populacdo judaica, em busca de
criar distingdes visiveis entre os judeus e os ditos “arianos”, preparando o terreno para
medidas mais severas que culminaram no Holocausto. A adigdo forgada desses nomes nao
apenas violava direitos individuais, mas simbolizava a imposicdo de uma identidade
depreciativa, contribuindo para a marginalizagdo total dessa populagdo. Nao sabemos em que
momento o casal abandonou, legalmente, os nomes impostos a eles pelo Regime, mas
podemos observar que “Sara” nao consta em nenhum artigo, livro ou exposi¢ao que aborde a

trajetoria e produgdo fotografica de Gertrudes Altschul.
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Foi apenas em 1952, momento de maior estabilidade garantida pela finalizacdo do
processo de naturalizacdo da familia, que Gertrudes optou por se inscrever em um curso
basico de fotografia no FCCB (Granado; De Oliveira, 2024, p. 7). Em oposigao a trajetoria de
Thomaz Farkas, Gertrudes Altschul ndo trilhou uma carreira profissional no campo da
fotografia; ela era uma fotoclubista cléssica, isto €, era amadora e levava a pratica fotografica
como um hobby. Em agosto de 1952, surge a primeira menc¢do ao seu nome no Boletim do
FCCB - edigao de nimero 76 - em texto sobre uma das excursdes fotograficas organizadas
pelo Clube, nesse caso para Itapema, em Santa Catarina. Vemos que em alguns meses ela ja
estava bem integrada ao circulo social do clube, participando ativamente de suas atividades.
No texto publicado, Gertrudes e seu marido sdo apresentados como avidos fotografos,
interessados em aproveitar o maximo do que passeios como aquele podiam lhes oferecer:
“quando a barca encostou em Itapema, 14 ja os esperavam o Fiori, o Pugliese e o casal
Altschul que, chegados bem de manhazinha, tinham ‘liquidado’ tudo, ndo deixando mais nada
para o grosso da turma” (Figura 38). Embora tenham ingressado no FCCB como uma dupla e
sejam inicialmente tratados como tal, suas trajetorias rapidamente se diferenciam e ganham
individualidade: as mengdes a Leon desaparecem, enquanto as referéncias a Gertrudes se
multiplicam - “neste caso, excepcionalmente, a esposa foi inegavelmente a figura principal
em termos de contribuicdo para a vida e o legado do clube” (Meister, 2021b, p. 35, tradugdo

nossa).

E nio perderam tempo: mal chegados,
ali mesmo no porto de Santos, entre os
gigantescos guindastes e as pilhas de mer-
cadorias, surgiram funcionando avida-
mente as “teles”, “normais” e “grande-
angulares” do Polacow e do Albuquer-
que, em mails um episodio do desafio que
ha tempos vém mantendo: “Contax” vs.
“Leica” (qual a melhor?), enguanto o
Salvatore mofava de ambos com a sua
veterana “Super-lkonta"” e o Yalenti afa-
gava, esperangoso, a sua ultima conquis-
ta: a nova “Rolleiflex"...

O Prof. Campiglia deixava o Joagquim
Mendes “tarado” com as cores fabulosas
e os desenhos incriveis dos reflexos dos
grandes navios no azul do mar e o Flo-
rence bancava o cicerone para o René, o
Pres. do Camera Club de Santo André,
que nos brindou com a sua simpatica com-
panhia. O Cyro oferecia aperitivos a Nair
e a Marilda, sob o contréle circunspecto
do Asterio e do Malfatti, enquanto as de-
mais senhoras discutiam tricots e cosi-
nhas.. E quando a barca encostou em
Itapema, la ja os esperavam o Fiori, o
Pugliese e o casal Altschull que, chega-
dos bem de manhiazinha, tinham “liqui-
dado” tudo, nao deixando mais nada para
o grosso da turma. Em todo o caso, o
Bin e o Carlos sempre descobriram uma
réde e uns cascos velhos. E nao falta-
ram tambeém os episodios pitorescos, co-
mo o sumi¢o do Ayrosa e a perda da
barca de retéorno pelo Nuti, o Kanji e o
Presidente...

EXCURSAD A T

Figura 38. Nota sobre a excursdo a Itapema, com mengao ao casal Altschul, publicada no Boletim 076.

92



el A

oL Kesrtrnin Altsiiiler — FUVR

Figura 39. “Filigrana”, “Linhas e Tons”, “Composi¢do” ¢ “Atraz da Cortina”, respectivamente.

Ao longo dos Boletins, conseguimos acessar uma dimensdo mais pratica de sua
participacdo no FCCB, acompanhando sua rapida progressao nos rankings internos do Clube,
saindo da categoria “Aspirantes” para a “Senior” entre os anos de 1952 e 1956. Podemos
acompanhar, também, o aceite de suas obras em saldes ao redor de mundo, além de prémios
em concursos e convite para integrar exposi¢des, como a 1* Exposi¢do Latino-Americana de

Fotografia Moderna, iniciativa do Grupo Fotografico La Ventana, do México, em colaboragao
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com o FCCB. Para além das movimentacdes de sua trajetdria, conseguimos nos aproximar do
gosto da época - de suas fotografias que se destacaram entre o publico - por meio da
publicacao tanto no Boletim, quanto no Catalogo do Saldao de Arte Fotografica de Sao Paulo e

do Anuadrio Brasileiro de Fotografia.

Apenas um ano apos sua entrada no Clube, “Filigrana” figurou como destaque do més
no Boletim 081 e “Linhas e Tons” foi escolhida para estampar a capa da edi¢ao 084. J4 em
1956, reaparece como destaque do més em duas edi¢des, com “Composicao”, no Boletim 098,
e “Atraz da Cortina”, no 101. As fotografias publicadas (Figura 39) ndo vém acompanhadas
de comentarios criticos, apenas informacdes quanto ao titulo e autoria. Ja nos Catalogos do
Saldo, temos acesso a lista de fotografias submetidas por Gertrudes ao longo dos anos, por

vezes acompanhadas da publicacdo (Figura 40) de alguma delas.

Foi no 12° Saldao de Arte Fotografica de Sao Paulo (1953) que Gertrudes expds suas
fotos pela primeira vez. As escolhidas para tal ocasido foram “Filigrana”, “Linhas e Tons”,
“Vasos ¢ Plantas” e “Folha Morta”, sendo a ultima publicada no Catalogo. No ano seguinte,
apresentou “Plataforma”, “Estudo em baixo-relevo”, “Estudo em Preto ¢ Branco” e “Apoz a
pescaria”, além de “Composi¢do com farois”, na se¢do “Cor”, categoria “Transparéncias”. Ja
em 1955, seu nome figura na secdo “Branco e Preto” do Catalogo, com “Impacto”,
“Conclave”, “Composicao” e “Promenade”, acompanhada da publicagdo da ultima. No
catdlogo 15, de 1956, vemos “Composicao”, “Por Atraz da Cortina” e “Movimento” e, por
fim, em 1957, Gertrudes submete 4 fotografias sem titulo, sendo uma delas publicada no

Catélogo.
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Figura 40. Paginas do Catalogo de ntimero 12, 14 e 16, em que vemos “Folha Morta”, “Promenade” e “Sem
titulo” (imagem no topo da pagina), respectivamente.
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Ainda em 1957, o FCCB desenvolveu uma publicagdo de carater Unico, intitulada
“Anudrio Brasileiro de Fotografia”, em que duas obras de Gertrudes foram incluidas. Em seu
texto introdutério, Rubens Teixeira Scavone afirma que apesar do titulo, o Anuario foi
construido em uma perspectiva “ampla e diversa”, reunindo fotografias de 17 paises, entre
Europa, Américas e Asia: “o titulo advém do fato de ser esta a primeira colegdo no género,
que se edita no Brasil, e tem por base o XV Saldo Internacional de Arte Fotografica,
patrocinado pelo Foto Cine Clube Bandeirante” (Scavone, 1957, p. 12). A iniciativa teria uma
série de objetivos, dentre eles a reafirmacdao da fotografia enquanto arte - “através de
exemplos convincentes” - e a organizagdo de um balango de seu presente estagio ao redor do
mundo:

O que se apresenta do Brasil, e em particular da denominada Escola
Paulista, demonstra que entre nos a fotografia vive intensamente,
com caracteristicas proprias, situando-se em posi¢ao destacada no
ambito mundial. E se tal acontece ¢ em consequéncia do tratamento
que aqui lhe é dispensado (Scavone, 1957, p. 12, grifo do autor).

Figura 41. “Movimento” ¢ “Composi¢do”, respectivamente, publicadas no Anudrio Brasileiro de Fotografia
(1957).
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Vemos, entdo, que Gertrudes® foi apresentada como parte da Escola Paulista ainda em
vida, por seus contemporaneos, integrando esse “cartdo de visita do Foto-Cine Clube
Bandeirante, para o Brasil e para o mundo” (Scavone, 1957, p. 13). Dentre obras figurativas e
abstratas (Figura 41), seus trabalhos contribuiram para a argumentacdo visual do FCCB,
ressaltando “um sentido, uma personalidade, um rigorismo formal — apanagio da criagdo sem
convengdes ou canones, procurando antes de mais nada fazer désse meio de expressdo uma

arte autobnoma” (Scavone, 1957, p. 13).

E nesse tom que se encerra a fase de participagdo mais ativa de Gertrudes em meio ao
FCCB, entre os anos de 1952 e 1958, quando foi diagnosticada com cancer ¢ reduziu
drasticamente sua producdo e engajamento (Kupfer, 2016, p. 3). A partir dos recortes
apresentados, em que as publica¢des do FCCB dao a ver a produgdo e circulagdao das imagens
de Gertrudes, conseguimos observar seu carater experimental e a variedade de temas e objetos
de interesse trabalhados. Nas palavras de Rubens Teixeira Scavone (1957), “o anuadrio
perpetua um instante da fotografia mundial e situa, dentre désse instante, a posi¢do do Brasil e
nele a de Sao Paulo” (Scavone, 1957, p. 13, grifo do autor). Acredito que as constelagdes
buscam cumprir o mesmo papel com relagdo a producdo de Gertrudes, possibilitando o
aprofundamento nas particularidades de cada um de seus universos visuais. Assim, iremos
explorar algumas das dimensdes de sua pratica, por meio de quatro constelacdes: (/)
Filigrana: um novo olhar para a botanica; (2) Sao Paulo Delirante; (3) Jogos de luz em foco;

(4) Inversao.

2.2 Constelacao Filigrana: um novo olhar para a botinica

Dentre as obras mais iconicas de Gertrudes Altschul, figuram aquelas em que
folhagens, flores e texturas assumem protagonismo (Figura 42). Seus close-ups nos
aproximam das plantas em detalhes, revelando o que apenas um olhar experiente e treinado
poderia facilmente perceber. E inevitavel tragar uma relagdo entre suas fotografias botanicas e
seu trabalho com a producao de arranjos florais, que desempenhou pela maior parte de sua
vida, mesmo antes de fugir para o Brasil. Poderiamos pensar, entdo, que a prevaléncia dos
motivos florais em sua pratica reflete uma sensibilidade que vai além do interesse estético.

Haveria uma genuina apreciacdo pelo tema, que a leva a explora-lo de inimeras maneiras,

% Cabe pontuar, aqui, que das mais de 130 fotografias publicadas na segdo brasileira do Anudrio, apenas 7 foram
realizadas por mulheres, sendo 2 de Gertrudes Altschul, 2 de Dulce Carneiro, 2 de Palmira Puig e 1 de Maria
Helena Valente da Cruz.

96



incansavelmente, como se seu olhar ja tivesse esgotado as proposi¢des comuns, mas ainda

buscasse as novas possibilidades que o tema oferece, revirando-o.

Figura 42. Constelacdo Filigrana: um novo olhar para a botanica.

Ao analisarmos as imagens apresentadas no catdlogo do MASP “Filigrana: Gertrudes
Altschul” (2021), especialmente por meio das reprodugdes dos albuns pessoais da fotdgrafa,
conseguimos observar toda essa variagdo. Algumas fotografias seguem os principios da
fotografia direta, “pura”, sem intervengdes significativas. Outras, por sua vez, remetem as
regras de composicao classicas da pintura de paisagem, evidenciando a preocupagdo com a
harmonia dos elementos, a profundidade espacial e a distribui¢ao equilibrada das formas no
enquadramento (Kupfer, 2021, p. 77, 83). No entanto, nao sdo essas as fotografias que
Gertrudes escolhe para submeter a saldes ou concursos, mas sim aquelas de carater
experimental, que manipulam as formas botanicas e os principios da fotografia para alcancar
resultados visuais surpreendentes - como “Filigrana”, “Atraz da Cortina”, “Vasos e Plantas”,
“Estudo em Baixo Relevo” “Folha Morta” e “Jogo de Linhas” - o que podemos ver na
imagem abaixo (Figura 43), em que, lado a lado com suas obras, Gertrudes d4 um sorriso

orgulhoso, expondo suas criagdes.
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Figura 43. Gertrudes Altschul posa com suas fotografias expostas ao fundo (“Sem titulo”, “Folha Morta” e

“Vasos e Plantas”, respectivamente), c. 1953.

7

“Filigrana” ¢ sua fotografia mais celebrada. Nao por acaso, estampa a capa do
catalogo da exposi¢do homonima organizada pelo MASP, além do catdlogo da exposicdo
“Fotoclubismo: Brazilian Modernist Photography and the Foto-Cine Clube Bandeirante,
1946-1964”, organizada pelo MoMA, ambas de 2021 (Figura 44). O titulo “Filigrana” remete
a uma pratica das artes decorativas, que Gertrudes brinca de replicar e adaptar ao meio
fotografico. Trata-se de “uma técnica de ourivesaria que consiste na aplicacdo de fios de
metal, frequentemente entrelacados, delicadamente soldados sobre uma superficie” (Pedrosa;
Toledo, 2021, p. 26), que enfatiza a linha como elemento base para a agao criativa. A filigrana
¢ uma celebracdo do delicado, uma técnica que transforma o fragil em eterno. Cada fio, por
mais fino que seja, se soma a outros para compor um conjunto harmonioso e detalhado, que

captura a esséncia do trabalho artesanal - cuidadoso e lento.
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Figura 44. Capa de catalogos de exposi¢des do MoMA e MASP, ambos de 2021.

Figura 45. Filigrana, Gertrudes Altschul.

No ato de compor com as linhas, Gertrudes enfatiza o que muitas vezes passa
despercebido: o rico e complexo sistema de veios que garante a sobrevivéncia da planta. A

imagem (Figura 45) ¢ construida a partir de um close da folha de um mamoeiro, que surge do
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canto superior esquerdo da composicdo, levemente assimétrica. A fotografia enfatiza o
movimento de seu caule, bem demarcado, e os detalhes da face abaxial (verso) da folha, de
modo a evidenciar sua estrutura. As nervuras principais se irradiam a partir do caule,
delineando segmentos subdivididos por ramificacdes menores, criando uma teia orgénica.
Cria-se, assim, um equilibrio entre um tragado geométrico, linhas curvas e contornos
irregulares. Toda essa estrutura ganha forma pelo jogo entre cheios e vazios, claros e escuros,
a maneira de uma filigrana. Assim, o espago que circunda e atravessa os fios ndo ¢ auséncia,
mas parte constitutiva da imagem. O uso do preto e branco potencializa as texturas,
transformando a folha em uma representacdo quase abstrata, onde formas e linhas ganham
protagonismo. A luz ¢ uniforme, permitindo que os detalhes sejam visiveis em toda a
imagem, ressaltando a precisdo visual e a qualidade grafica da obra. Nao hd um interesse

puramente botanico na planta, mas um desejo por explorar novas formas de representé-la.

A escolha do mamoeiro ndo ¢ fruto do acaso ou baseado apenas em seu potencial
formal. Nativo das Américas, ele pode ser encontrado crescendo espontaneamente em
canteiros, mesmo nas grandes cidades, presenga marcante para os olhares atentos na
metropole. Para Gertrudes Altschul, a fotografia também pode ser um gesto de aproximagao
com a flora local, para estabelecer um vinculo com a nova paisagem que agora abriga o seu
lar. Assim, a conexdo com o mamoeiro iria além de um interesse botanico - reflete uma
sensibilidade que busca encontrar beleza e pertencimento no ambiente ao seu redor, abrindo

um dialogo entre natureza e cultura, o simbdlico e a identidade.

Em “Atraz da Cortina” (Figura 46), vemos um movimento semelhante. Gertrudes
intensifica o close empregado em “Filigrana”, o que dificulta a identificagdo da planta a que a
folha em questdo pertence. As nervuras principais se apresentam como linhas grossas e
brancas que atravessam a imagem em diferentes dire¢des, formando uma rede que organiza a
superficie de fundo, composta por padrdes intrincados de pequenas formas quase geométricas.
Podemos observar uma variagdo tonal, em que o meio tom cria novas formas inscritas no
fundo escuro, quase como um elemento decorativo. A composi¢do enfatiza o jogo entre

texturas e contrastes, que se constroi a partir dos cheios e vazios.
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Figura 46. Atraz da cortina, Gertrudes Altschul.

Pelo titulo, podemos pensar que a fotdgrafa trabalha com uma ideia de transparéncia,
da luz que atravessa as tramas da folha, adicionando uma dimensao sensorial a imagem. Ha,
também, um jogo de revelar o que se esconde atras da face superior da folha - o intricado
sistema que garante sua vivacidade. “Atraz da cortina” implica que ha algo a ser desvendado
para além da camada superficial, alinhado a minuciosidade de um trabalho que explora os
detalhes quase invisiveis da natureza. Nesse caso, a cortina ndo apenas encobre, mas revela,
convidando o espectador a abordar a natureza e seu mundo ao redor de maneira mais intima,

atenta e, quem sabe, contemplativa.

Gertrudes ndo se restringe a um modelo pré-estabelecido ao abordar o universo
botanico, explorando uma série de recursos fotograficos que alcancam resultados variados.
Em “Jogo de Linhas” (Figura 47), por exemplo, podemos observar o close-up empregado com
outros objetivos, produzindo novos efeitos. A imagem retrata um conjunto de folhas
alongadas, de contorno preciso, que se assemelham a um traco grosso e gestual de uma
pintura abstrata, conferindo sensacdo de movimento ¢ uma dimensdo grafica. Formalmente,
destaca-se o contraste pronunciado entre os tons claros da folha que reflete a luz e a sombra
nela projetada, que se mistura, como um Unico tom, a escuriddo profunda do fundo. Esse jogo
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de luz e sombra modela as superficies das folhas, de modo a revelar uma textura suave e sutis
variagdes de tonalidades. As folhas se sobrepdem e se entrelacam de maneira orgénica,
formando um arranjo curvilineo que enfatiza suas linhas fluidas e formas simples, porém
expressivas. Tal sobreposi¢do cria camadas de leitura, permitindo que o olhar percorra a

composicao em um fluxo ritmico e dinamico.

Figura 47. Jogo de linhas, Gertrudes Altschul.

Como ja nos indica Paula Kupfer (2021, p. 77) o olhar curioso da fotografa privilegia
as partes frente ao todo. Assim, o enquadramento escolhido ¢ cuidadoso - nenhum elemento
supérfluo ¢ incluido. A compreensdao do entorno ¢ dispensavel, seu recorte exclui quaisquer
elementos alheios ao motivo principal, concentrando a atengdo do observador na danca entre
formas e texturas do meio vegetal. A atencgdo as partes, aos detalhes, busca redefinir o olhar
do observador, distanciando-o de uma narrativa de grandiosidade sublime, em favor do

pitoresco, dos universos contidos nos fragmentos e sutilezas do espaco natural.

Na quarta fotografia desta constelagdo (Figura 48) - sem titulo - Gertrudes explora um

novo tipo de folhagem, valorizando sua constru¢do radial. De um tnico ponto, surge uma
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infinidade de linhas, como dobras em um tecido plissado, que remetem a qualidade plastica da
planta em questdo. Suas folhas lisas refletem a luminosidade do sol, conferindo uma aura
brilhante a composicdao. Os espacos de sombra aparecem em pequena quantidade, mas
desempenham um papel importante na definicdo dos contornos da folha, de maneira precisa.
Ao ocupar quase toda a composi¢cdo em uma unica dimensao, a folha ganha uma qualidade
planar: ndo ha ilusdo de profundidade na imagem em questdo, que se constréi em uma Unica
camada. Assim, o objeto de interesse ¢ posto em primeiro plano, sem espaco para distracoes.
Sua abordagem minimalista refor¢a o impacto visual da obra, ao atrair o olhar diretamente
para o referente e suas nuances. O resultado ¢ uma obra que joga com a simetria e a propor¢ao

presente na natureza, enquanto desafia convengdes tradicionais de representagao visual.

Figura 48. Sem titulo, Gertrudes Altschul.

Por fim, temos “Folha Morta” (Figura 49), a tltima fotografia desta constelagao. Em
um primeiro olhar, podemos pensar que se trata novamente da folha de um mamoeiro, como
em “Filigrana", mas ao observarmos a forma como ela se apresenta - seca - imaginamos que
se trate de uma Embauba, nativa da Mata Atlantica. Em didlogo direto com o titulo, a folha é
registrada completamente seca, com destaque para suas extremidades enroladas e o intricado
desenho de suas nervuras, que se assemelha a mapas ou redes. O enquadramento escolhido, a

partir de uma perspectiva frontal, elimina qualquer sugestdo de profundidade, enfatizando sua
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forma e estrutura, o que confere a imagem uma qualidade pléstica, quase abstrata. Isolada de
seu contexto natural, cria-se um campo visual limpo e ordenado. Para alcancar os efeitos
pretendidos, Gertrudes parece se utilizar da técnica de solarizagdo, processo popularizado por
Man Ray**, que “consiste em expor uma copia fotografica a luz durante a revelagdo, momento
em que a imagem ainda ndo esta fixada no papel fotografico” (Menezes, 2010, p. 249). Desse
modo, a solarizagdo provoca a inversdo parcial ou completa dos tons da imagem, gerando
efeitos peculiares na composi¢do, em que areas claras e escuras se misturam € criam
contornos luminosos, como halos ao redor do objeto. Como podemos observar, o resultado
alcancado ¢ uma imagem de alta plasticidade e contrastes que, nesse caso, confere
dimensionalidade a textura rugosa e quebradica da folha - em decomposi¢do - de modo a

enfatizar o potencial expressivo da imagem.

Figura 49. Folha morta, Gertrudes Altschul.

Para além de questdes formais, a imagem em associacdo com o titulo nos direciona
para uma reflexao sobre a passagem do tempo, inerente a condi¢ao organica. Em uma leitura

simbolica, Gertrudes se mostra atenta a possibilidade de encontrarmos beleza na decadéncia,

2% Artista de vanguarda associado ao Surrealismo, conhecido por seus experimentos com a fotografia.
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na dimensdo sublime da morte. Cria-se, assim, um jogo entre a inevitabilidade dos ciclos da
vida e a caracteristica fundamental da fotografia: congelar o tempo e interromper seus efeitos,

eternizando o que, em outra dimensao, seria efémero.

Apesar das fotografias aqui apresentadas serem econOmicas em quantidade de
elementos, focadas em um Unico referente, elas abrem espago para uma série de interpretagdes
possiveis. Paula Kupfer (2021), por exemplo, esboca uma aproximacao entre a pratica de
Gertrudes e aquela desenvolvida por um colecionador botanico, atenta a dimensao tatil do
processo e ao preparo da planta para ser fotografada. A pesquisadora indaga sobre os
possiveis espagos em que Gertrudes encontraria as plantas que se transformam em seu objeto;
sobre 0 modo como ela manipulou aquelas folhas e caules; o “cenério” - externo ou interno? -
criado para fotografa-la, em um esforco para retomar a meticulosidade dos enquadramentos
que desenvolve para elementos vegetais. Nas palavras de Kupfer (2021):

Ao colocar as imagens de Altschul em didlogo com espécimes de
herbario e suas convengdes particulares de coleta e estética, recorro
ao alerta do historiador ambiental Paul Sutter para nos afastarmos de
"historias triunfalistas sobre o surgimento de uma sensibilidade
ambientalista em direcdo a exploragdo das varias formas de
conhecimento ambiental". Em outras palavras, esse dialogo intermidia
levanta questdes sobre os tipos de conhecimento acerca de plantas e
lugares que Altschul adquiriu como parte de sua pratica fotografica e
de seu trabalho na Arteflor. Isso suscita perguntas sobre como seu
tratamento dos espécimes botanicos revela parte de seu pensamento
sobre as paisagens mais amplas nas quais ela se movia e vivia
(Kupfer, 2021, p. 85, tradugdo nossa).

Abigail Dardashti (2021), por sua vez, busca declaradamente se afastar de analises que
remetam ao cotidiano de Gertrudes na Arteflor. Para a pesquisadora, haveria uma relagdo
indissociavel entre as fotografias botanicas e aquelas interessadas em temas arquitetonicos, de
viés brutalista, unidas por uma preocupagdo ambiental: “argumento que ela proporcionou uma
lente ambientalmente preocupada a visualizacao do crescimento arquitetonico de Sao Paulo,
encontrando relagdes entre plantas e motivos arquitetonicos que lamentavam o
desaparecimento da flora local” (Dardashti, 2021, p. 67, traducdo nossa). Nessa perspectiva,
as fotografias botanicas de Gertrudes trariam uma retorica critica ao processo destrutivo que
comanda a modernizagdo urbana da capital paulista, sem tons celebratorio, atenta ao “controle
presente na nova arquitetura da cidade, assim como a interconexao e espontaneidade de suas

plantas” (Dardashti, 2021, p. 67, tradug@o nossa).

Nesse sentido, mesmo as fotografias de Gertrudes interessadas em temas botanicos

seriam um meio para dar conta do desenvolvimentismo paulista e da consequente experiéncia
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vertiginosa das grandes cidades. Proponho pensarmos, também, sobre tais fotografias como
um gesto de enraizamento. Enquanto imigrante exilada, Gertrudes pode encontrar nas plantas
- elementos com os quais ja tinha grande proximidade por conta de seu trabalho com arranjos
florais - uma forma de se aproximar da realidade local. Atenta a paisagem que a envolve e os
tipos vegetais tipicamente tropicais - como 0 mamoeiro, a embauba, marantas e calatéias - a
fotografa da forma aos pequenos detalhes que reforgam que ela ndo estd mais em sua terra
natal. Com seu trabalho na Arteflor, descobre o gosto tropical pelas plantas, que pode explorar
em cada caminhada que faz pela cidade - seja em seus grandes parques ou nos pequenos
canteiros espontaneamente povoados por plantas nativas - e transforma em argumentos

visuais instigantes, atentos as minucias e sutilezas do universo vegetal.

No trabalho de Gertrudes Altschul, a ideia de filigrana se faz presente de forma quase
literal. Suas fotografias se constréem com as linhas das natureza: as nervuras de uma folha,
seus contornos e detalhes da textura. Assim como na técnica artesanal, cada linha que compde
a imagem ¢ uma afirma¢do de mintcia, uma celebracio da sensibilidade cotidiana
transfigurada em sua dimensdo visual, em fotografias que exploram os limites entre a
representacao e a abstracdo. Vemos, entdo, que Gertrudes explora o motivo botanico como
matéria-prima para a criagdo de experiéncias visuais. Seu trabalho nos impele a observacgao
atenta, a descobrir a beleza nos detalhes imperceptiveis e a nos abrir para o didlogo entre o
natural, o cultural e o artistico - o plastico, o grafico - entre a simplicidade de uma folha e a

complexidade de sua representacgao.

Nesse sentido, para além da andlise das imagens de maneira isolada, podemos
compreendé-las como parte de um sistema de relacdes que as conecta a diferentes
experimentagdes visuais e conceituais da modernidade fotografica. A partir de nossa
constelagdo, vemos como as fotografias botanicas de Altschul ndo operam apenas como
estudos formais, mas dialogam com tendéncias geométricas, abstracionistas e graficas,
tracando conexdes inesperadas dentro da producdo modernista. A filigrana, entdo, nao se
limita a um refinamento técnico, mas se expande como um elemento articulador, criando
pontes entre diferentes referéncias e momentos da fotografia. Sua obra nos convida a construir
essas conexdes, a enxergar cada detalhe como parte de uma composicdo mais ampla, em que

cada imagem se ilumina na presenca das outras, formando novas constelagdes interpretativas.
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2.3 Constelac¢io Sdo Paulo Delirante®

Figura 50. Constelagdo Sdo Paulo Delirante.

Em meio a imensiddo concreta de S3o Paulo, Gertrudes Altschul cria pausas,
momentos de respiro em que concentra toda sua aten¢do em apenas um ponto. Como
observaremos nesta constelagdo, sua pratica fotografica se torna uma ferramenta de
desaceleragdo critica frente ao desenvolvimento paulista - implacavel - por meio do qual
descobre nuances insuspeitas. Em suas imagens, a cidade ndo serve ao ideal funcionalista dos
arquitetos modernos, mas se transforma em espaco de reflexdo sobre a condi¢do moderna.
Cada enquadramento revela a coexisténcia de duas linhas temporais - passado e futuro - em
luta pelo prometido progresso. Por meio de luz e sombras, cheios e vazios, ordem e caos, a
fotografa propde um olhar dindmico para a metrdpole, atento aos sentidos construidos por

seus fragmentos.

Em algumas imagens, a coexisténcia de temporalidades ¢ trabalhada de forma

explicita e literal, como na primeira fotografia desta constelacdo (Figura 51), construida a

QO titulo faz uma referéncia direta ao livro “Nova York Delirante: um manifesto retroativo para Manhattan”, do
arquiteto Rem Koolhaas, publicado originalmente em 1978.
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partir desses contrastes. Em primeiro plano, observamos paralelepipedos empilhados, em que
se apoia um elemento arquitetonico danificado, de ar eclético, frutos de uma demoli¢do em
curso. Os tijolos de pedra apresentam textura aspera e grande variagdo tonal, que lhes confere
um cardter rastico e evidencia a passagem do tempo. A estrutura curva - possivelmente uma
luneta que decorava a fachada de uma antiga construg¢do - contrasta por sua forma organica e
tracos suaves, ainda que seja testemunho de glorias passadas. Lado a lado, marcam uma
logica construtiva em decadéncia, ameacada por constantes demolicdes que objetivam dar

lugar ao novo: a logica e estética moderna.

Figura 51. Sem titulo, Gertrudes Altschul.

O arco da luneta direciona o olhar do observador ao centro da imagem, onde o novo se
materializa. Ele ndo estd mais distante, ¢ palpavel e ganha forma ao fundo da fotografia, nas
constru¢des de formas retas e ordenadas que se erguem ao lado de um edificio eclético. O
prédio mais distante, quase escondido por uma série de elementos a sua frente, sugere uma

constru¢do modernista, de linhas rigidas e livre de ornamentos, que se contrapde as formas em
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primeiro plano. A justaposicdo desses elementos cria uma tensdo visual que evoca 0 momento
de transi¢do em que a fotografa vive, pautada na transformacdo da cidade. A modernizagdo
crescente triunfa sobre um passado em ruinas. A auséncia de pessoas nos faz questionar sobre
os agentes que empreendem esses processos. A quem ela beneficia? E quem ird carregar uma
nostalgia melancolica por esse passado que se perde? A ruina ndo ¢ apenas material, mas
também simbdlica, revelando a fragilidade das memorias diante do avango implacavel das
transformagoes urbanas. Restam as formas desencaixadas, os vazios ¢ os contrastes, indicios
de um ritmo acelerado que implode os antigos marcos da paisagem, sem necessariamente

considerar seus efeitos para aqueles em que nela existiram.

Figura 52. Linhas e tons, Gertrudes Altschul, c. 1953.

Gertrudes faz uso de um angulo ascendente para dar conta da verticalidade que se
impoem na cidade. Este recurso é empregado na maioria de suas fotografias dedicadas a
arquitetura e pode ser observado em todas as imagens desta constelagdo, como em “Linhas em
Tons”, tnica fotografia de Gertrudes selecionada para figurar na capa de um Boletim do
FCCB (edigao 084, de 1953). Na fotografia em questdo (Figura 52), Gertrudes construiu
novamente uma composi¢cdo pautada em contrastes, nesse caso, formais, que se percebe na
justaposicao da linha sinuosa da marquise, a direita, contra a geometria simples e angular das

construgdes a esquerda. Lado a lado, as linhas retas e curvas em primeiro plano parecem se
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estender ao infinito, produzindo efeito de continuidade e movimento, que induz o olhar do
observador a percorrer a composi¢ao de cima a baixo. Ao mesmo tempo em que a marquise
nos alude a fluidez, sua proximidade a outros elementos angulares criam certa tensao visual.
Apesar de antagbnicos, esses elementos se retroalimentam, potencializando o efeito visual
produzido pelo outro. Entre eles, um céu claro ¢ confinado, ganhando forma em um jogo entre
cheios e vazios. A luz desempenha um papel fundamental na imagem, delineando sombras
bem definidas, que ampliam a percep¢ao de tridimensionalidade e destacam a diferenca entre
materiais - como o concreto € o mosaico - e as superficies. O titulo “Linhas e Tons” ja nos
indica o interesse de Gertrudes por explorar questdes formais, em didlogo com os principios
da arquitetura moderna, a partir de um olhar sensivel as geometrias da cidade, capturando as
interacdes entre tipos e estilos arquitetonicos, luz ¢ sombra e as novas formas que se

manifestam na urbe moderna.

Se, por um lado, as curvas sdo parte essencial do vocabulario formal moderno da
Escola Carioca, em especial na pratica de Roberto Burle Marx e Oscar Niemeyer, elas ndo sao
tdo frequentes quanto o uso da linha reta. Isto se deve tanto por questdes praticas, ligadas a
executabilidade, quanto ideologicas, em que as ideias de Le Corbusier ecoam. O arquiteto
defendia que haveria uma diferenca fundamental entre os animais e os homens: “o0 homem,
diferentemente da mula, caminha em linha reta, tem um objetivo, sabe aonde vai” (Hirao,
2013). Assim, sua proposta urbanistica se opunha ao que chamava de “caminho das mulas”,
que poderia ser observado, por exemplo, nas ruas curvas e tortuosas das cidades coloniais, que
seguiam o crescimento natural da vila e a topografia local. A rdpida modernizacdo de Sdo
Paulo resultou na perda gradual das formas organicas na paisagem, substituidas por uma
racionalidade baseada na linha reta, associada ao progresso e a eficiéncia (Victorino, 2022, p.
43). Talvez por isso, as curvas chamassem aten¢ao dos fotografos do FCCB que, nao apenas
trabalhavam o tema continuamente, como atribuiam lugar de destaque as fotografias que
capturavam a sinuosidade das formas arquitetonicas, o que pode ser observado em diversas
capas do Boletim FCCB (Figura 53) - sendo uma delas publicada na edi¢do imediatamente

posterior a que “Linhas e Tons” ocupa a capa.

E interessante perceber que em todas essas fotografias que estampam as capas do
FCCB apresentam pelo menos trés caracteristicas em comum: a preseng¢a de linhas curvas em
formas arquitetonicas como protagonistas da composi¢do, o refor¢o dessas linhas pela relagao
entre cheios e vazios € a op¢do por um angulo de cima para baixo. Conforme acompanhamos
a progressao desta constelagdo, podemos perceber a intensificacdo do angulo ascendente nas
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fotografias de Gertrudes Altschul, que ndo pretendem dar conta apenas da verticalidade dos
edificios, mas também transmitir as sensacdes que ela provoca nos que vivenciam aqueles

€spacos.

Figura 53. Capas de trés edigoes do Boletim Foto-Cine, n. 67 (1951), 84 ¢ 85 (1953). Fotografias de Eduardo

Ayrosa, Gertrudes Altschul e Roberto Godoy Moreira, respectivamente.

Chegamos assim em “O Relogio” (Figura 54), fotografia em que trés icones da
modernidade convivem: o poste de luz elétrica, o reldgio e o edificio. O poste figura em
primeiro plano e traca uma diagonal no céu, por conta do angulo escolhido pela fotografa.
Feito em ferro fundido, ele é ricamente ornamentado com linhas retas e formas curvas,
coroadas por trés lumindrias globulares. Seus detalhes decorativos podem ser associados a
estética eclética, o que ndo reduz a modernidade do objeto. Esse tipo de poste, implementado
de forma massiva em Sdo Paulo apenas na década de 1920, marcou uma revolugio que enfim
alcangou a capital paulista: a da energia elétrica, que substituiu a ja ultrapassada iluminagdo a

0leo ou gas.

Os cabos elétricos que partem do poste fragmentam a composi¢ao enquanto desenham
formas em um céu inundado por novos elementos. Ao fundo, vemos outro icone da paisagem
paulista: o edificio do Hotel Jaragua. Antiga sede do jornal O Estado de Sao Paulo, o Jaragua
foi finalizado em 1954. Seu projeto inicial ¢ atribuido a Jacques Pilon, mas foi refeito por
Franz Heep, que incorporou um vocabulario decididamente moderno, a partir de recursos
como modulacdo, estrutura independe, pilotis, brises moveis, volumetria arrojada, uso
ostensivo de vidro e concreto, adaptag@o ao terreno e um grande reldgio no topo de seus 21
andares. Observamos, também, uma construgdo pautada no ideal da sintese das artes, isto &,

da integracdo entre arquitetura e artes plasticas, com a incorporacdo de painéis de Di
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Cavalcanti e Clovis Graciano (Alvarez; Campos, 2007, p. 2). Dentre esse conjunto de
elementos, ¢ o reldégio que se destaca na composi¢do de Gertrudes. Figura marcante na
paisagem a partir da Revolugdo Industrial, o reldgio publico reordena as relagdes da sociedade
com o tempo: “aos poucos, os tempos mais flexiveis (do ritual, da natureza, do artesanato)
foram sendo substituidos pelo tempo da produgdo racionalizada, pelo tempo do relogio”

(Melo, 2010, p. 11).

Figura 54. O relogio, Gertrudes Altschul.

Sob o signo do reldgio, a curvatura concava do edificio ¢ ressaltada e intensificada
pela perspectiva adotada por Gertrudes, que reforca a monumentalidade dos elementos
capturados. Por conta do enquadramento de baixo para cima, poste e prédio parecem tombar
sobre o observador, criando um efeito de instabilidade que sugere que, apesar da aparente
imobilidade e solidez do cenario, h& um movimento implicito e pressdo constante.
Independente de sua fundagdo, sdo os cabos do poste que parecem manté-lo em pé, seguro em
seu lugar. O relégio, em sua posi¢ao elevada no topo do edificio, serve ndo apenas como um
marcador do tempo, mas como um ponto de referéncia simbdlico, refletindo a for¢a de

controle que a arquitetura modernista e a industrializagdo impunham aos ritmos da vida
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urbana. Em posi¢do dominante sobre a cidade, o relogio rege uma relagdo assimétrica entre

tempo, espago e sujeito.

Ja na quarta fotografia desta constelacdo (Figura 55) - sem titulo - Gertrudes
intensifica ainda mais o angulo ascendente: ela se encontra diretamente abaixo do objeto em
primeiro plano e sua cdmera ¢ posicionada de modo a ficar paralela a linha principal do
semaforo. O fundo aparece desfocado, composto por altos edificios que tém sua verticalidade
amplificada. As linhas das fachadas e esquadrias se cruzam, marcando um ritmo que ¢
enfatizado pelas varia¢des de luz e sombra. Em lados opostos da via, os prédios criam um
vao, preenchido por um céu sem nuvens, livre de qualquer distragdo visual. Assim, entre as
formas rigidas das construgdes, surge o semaforo, que assume protagonismo com suas formas
cilindricas e suportes metalicos, que se projetam para a frente da composicao. Seu volume -
mecanico, bem definido e repetitivo - adiciona um carater plastico a imagem que ¢ reforcada

pelo enquadramento dramatico.

Figura 55. Sem titulo, Gertrudes Altschul.

A partir de suas escolhas compositivas, Gertrudes transfigura este objeto banal e
cotidiano em uma espécie de escultura urbana. Sem carros ou pedestres a vista, o semaforo

perde aqui sua dimensdo utilitdria e ganha uma nova leitura estética, interessada em formas e
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variagdes tonais. Enquanto os prédios se desfazem em linhas e planos que convergem para o
alto, criando uma sensag¢do de vertigem e dinamismo, o semaforo impde uma quebra e se
apresenta com aspecto flutuante. A imagem apela para a monumentalizagcdo, mas a subverte,
isto €, a desloca da arquitetura para os pequenos detalhes que preenchem a dinamica da
cidade. Ao mesmo tempo, essa perspectiva coloca o espectador em uma posicdo de
subordinagdo, regido pelas novas tecnologias que controlam e regulam o espaco urbano. A
auséncia de pessoas intensifica esse efeito, reforcando a sensacdo de uma metropole
automatizada, onde a presenca humana ¢ percebida apenas indiretamente, por meio dos
dispositivos que a organizam. Vemos, assim, que Gertrudes utiliza da cadmera como
ferramenta de reconfiguracdo do real, encontrando novas camadas formais e conceituais no

espaco cotidiano, que estimulam reflexdes criticas ao observador.

Figura 56. Composicdo/Arquitetura, Gertrudes Altschul.

Por fim, temos a ultima fotografia desta constelacdo (Figura 56), ora nomeada

“Composi¢do”, ora “Arquitetura”. Seu enquadramento ¢ estruturado a partir das linhas que
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dao forma a trés edificios, linhas precisas e firmes, que tragam diagonais bem demarcadas e
apontam para variadas dire¢des. Com elas, Gertrudes da formas, também, ao vazio, em um
jogo entre figura e fundo. O céu, aqui, ndo funciona apenas como um fundo neutro, mas como
um elemento ativo da composicdao, delimitado pelos vértices das edificacdes e pelas
intersec¢des geométricas que surgem dos edificios. Essa relagdo entre presenga e auséncia,
cheio e vazio, cria um dinamismo visual, na qual os edificios parecem recortar um espago
negativo cuidadosamente calculado. Apesar das formas simples, a imagem ¢ carregada de
elementos visuais variados, frutos dos detalhes arquitetonicos presentes na fachada. A luz, por
sua vez, contribui para certa depuragdo visual, acentuando contrastes e tornando as superficies
ainda mais graficas. Assim, enquanto parte das fachadas sdo iluminadas, destacando padroes
ritmicos de janelas, guarda-corpos e persianas, outras sdo completamente escurecidas,

refor¢cando a sensac¢ado de solidez dos volumes.

Os prédios, dispostos de maneira assimétrica, sdo capturados por um angulo
extremamente baixo, o que faz com que suas formas se sobreponham e se fragmentem no
campo visual. Assim, “Arquitetura” pode ser vista como a culminag¢do do uso do angulo
ascendente nas fotografias de Gertrudes, apesar de ser menos intenso do que o observado na
fotografia anterior, em que investiga o semaforo. Na fotografia em questdo, a fotografa parece
insatisfeita com o resultado produzido pelo angulo de baixo para cima, que ja ndo da mais
conta de produzir os efeitos pretendidos. E necessario, entdo, recorrer a outros recursos, Como
a fotomontagem, técnica de manipulagdo da imagem. Nesse sentido, ela alcanga um novo
patamar de experimentagdo visual, intervindo diretamente na fotografia ja revelada:

Se a primeira vista a cena montada nos parece totalmente verossimil,
um olhar mais cuidadoso ird desvelar um nivel de intervencdo
surpreendente. Utilizando a fotomontagem, Altschul projeta em uma
mesma imagem varios edificios fotografados a partir de diferentes
angulos de tomada (...) (Costa; Silva, 2004, p. 56).

Apesar do titulo “Composi¢do” indicar um interesse na exploragdo formal do
referente, a imagem vai além de uma investigacdo puramente estética. Embora Gertrudes
esteja atenta a geometria dos volumes e aos ritmos visuais que se impde, sua proposta nao se
encerra nesses pontos: a montagem adiciona uma camada sensorial a imagem. A justaposi¢ao
das constru¢des desorienta o olhar, enquanto suas linhas convergentes e o céu - reduzido a
frestas - provocam uma sensacdo de clausura. Assim, a fotografia ndo apenas registra o
processo de crescimento desordenado das cidades, mas nos transporta para essa Sdo Paulo
delirante, por meio de uma atmosfera incomoda, que evoca a experiéncia sensorial do

processo. Nesse sentido, apesar da montagem romper, em sua esséncia, com a ideia de
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representacdo do real, ela produz um efeito paradoxal, em que refor¢a o realismo da imagem

ao apelar para os sentidos do observador (Costa; Silva, p. 56).

Nao sdo apenas os elementos presentes e visiveis que constroem essa imagem. As
auséncias também sdo sentidas, em especial no que diz respeito a figuragdo. Sem qualquer
vestigio de individuos, a fotografia apresenta um ambiente urbano mecanizado, onde as
construgdes parecem existir por si mesmas, desvinculadas de qualquer interacdo social. A
cidade se transforma em um emaranhado de volumes e planos ritmicos, um espago ordenado,
porém indspito. Nesse sentido, a auséncia de pessoas imprime uma perspectiva critica,
sugerindo um espago onde a verticalizacdo intensa e os ideais de progresso sobrepdem-se as
necessidades comunitarias e reduzem as vivéncias humanas ao seu potencial til e produtivo
para a cidade. Percebe-se, entdo, que ao mesmo tempo em que as formas arquitetonicas
modernas fascinam o olhar de fotografos da €época, ela impde uma logica que subalterniza as

vivéncias subjetivas e organicas.

Esse tom critico pode ser observado em todas as fotografias que compdem esta
constelagdo, o que ndo implica em assumir que Gertrudes nao produziu registros figurativos e
humanizados. No entanto, ao elencar um tema a ser explorado, a fotdgrafa faz escolhas claras
para privilegiar seu objeto de interesse e alcangar os efeitos pretendidos com clareza. Assim,
quando seu foco estda em motivos urbanos, sdo eles que dominam a composicao. As figuras
seriam dispensaveis, distracdes, que reduziriam a eloquéncia de seu argumento visual. Sua
auséncia, mais do que presenga, contribui para os objetivos da fotografa. Por outro lado,
quando esta se volta para as pessoas, a arquitetura ¢ eliminada ou reduzida a elemento
secundario - cendrio - de modo a concentrar seu olhar para a vivacidade e expressividade da

experiéncia humana.

Nesse sentido, essa Sdo Paulo Delirante de Gertrudes ndo € habitada, mas é sentida em
cada detalhe, a0 mesmo tempo fascinante e esmagadora. A aceleraciao do crescimento urbano
de Sao Paulo nos anos do pés-guerra impds uma transformacgao vertiginosa, em que edificios
e arranha-céus tomaram o espaco de forma abrupta e desordenada. O efeito sufocante dessa
modernizacdo emerge nas imagens de Gertrudes, onde os elementos arquitetonicos sao
capturados em enquadramentos fechados, refletindo uma cidade em que o avango rapido nao
permitia espaco para respiro. Na contramdo, a fotdgrafa impde pausas, que nos levam a
observar as sutilezas sensoriais e plasticas da experiéncia urbana. Assim, se, para Koolhaas

(2008), Nova York ¢ um sonho alucinatério onde a verticalidade traduz a febre do
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capitalismo, a Sao Paulo de Altschul ¢ um delirio formalista, em que a cidade ndo ¢ narrada
pela esfera do cotidiano, mas por meio de uma dimensdo estética e critica. Sua geometria
ganha expressividade e contornos desconcertantes, ao mesmo tempo em que um desconforto

implicito ¢ revelado.

2.4 Constelacao Jogos de luz em foco

Figura 57. Constelag@o dos jogos de luz.

Na obra de Gertrudes Altschul, vemos a fotografia sendo explorada como ferramenta
de investigacdo sensoéria do cotidiano, para além do espago urbano. Na esfera privada, seu
olhar segue apurado, atento as relagdes entre luz e sombra, texturas, cheios e vazios que
podem ser extraidas de objetos banais. Sua camera se foca no detalhe, dispensando qualquer
referéncia contextual ou narrativa explicita, de modo a construir imagens que potencializam a
experiéncia visual. Trabalhando a partir do contraste, a fotdégrafa nos conduz a um jogo
perceptivo, onde formas familiares se tornam ambiguas. Entre a estrutura rigida do concreto e
a leveza da teia, Gertrudes traduz em fotografia uma visdo experimental e inventiva,

desafiando a distingdo entre o real e a abstragao.

A primeira fotografia desta constelacdo, “Peneira” (Figura 58), foi publicada no
Boletim do FCCB em 1956, sob o titulo “Composi¢ao”. Despida de sua func¢do utilitaria, a

peneira ovalada € posta sobre um fundo liso, que destaca o intricado entrelacar de sua malha.
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O padriao de suas pequenas aberturas, atingindo em partes pela incidéncia direta do sol,
provoca uma vibragdo Optica sutil, acentuada pelo contraste entre a sombra projetada e os
limites definidos do objeto. Cria-se certa confusdo visual: estamos vendo o objeto em si,
tridimensional, ou sua sombra projetada planificada? A escolha precisa de seu
posicionamento dentro de um espaco parcialmente encoberto por sombras revela que o
interesse de Gertrudes ndo reside na documentagdo objetiva ou no registro minucioso da
peneira em si. Sua abordagem fotografica buscaria explorar como o objeto se transforma sob
diferentes condigdes de luz e sombra, capturados simultaneamente, lado a lado. O refinamento
formal da composi¢do destaca a atencdo da fotografa para a relagdo entre forma,

materialidade e percepcao.

Figura 58. Peneira, Gertrudes Altschul.

A fotografia moderna desenvolvida em meio ao FCCB - como as obras apresentadas
nesta constelagdo - foi construida a partir de pesquisas interessadas na autonomia formal da
imagem, o que alargou consideravelmente o campo de possibilidades para a producdo de

imagens e levou muitos fotografos aos limites do abstracionismo (Costa; Silva, 2004, p. 80).
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Imersa nesse processo, vemos que Gertrudes parte do referente para desmaterializa-lo,
traduzindo em imagem a ideia de que “o objeto ndo ¢ mais nada, o que valem sdo as linhas e
as formas as quais tém expressdo propria, nem sempre condicionadas aos objetos que

encerram” (Yalenti, 1964, p. 13, apud Costa; Silva, 2004, p. 80).

Suas fotografias de viés mais geométrico e abstrato, que extrapolam o referente,
sugerem uma aproximagio ao Projeto Construtivo Brasileiro®, em curso nos anos de 1950.
Como nos mostra Helouise Costa e Renato da Silva (2004), tanto a fotografia moderna da
Escola Paulista quanto o construtivismo emergiram em um contexto de acelerada
modernizacgdo, refletindo e agindo sobre as transformagdes sociais e culturais do periodo.
Enquanto o Projeto Construtivo se inseriu no circuito de vanguarda, com um aparato
conceitual robusto e uma postura iconoclasta, a fotografia moderna, representada pela Escola
Paulista, circulou em ambientes fotoclubistas, mais acessiveis a classe média. Essa diferenca
de circulacdo e recepcdo revela uma distingdo fundamental: o concretismo, vanguardista,
visava “ao lugar futuro da da utopia moderna. Caminhava pois em um espaco totalmente
fragmentado, no qual a atividade de desconstrucao (...) deveria afirmar novos horizontes para
a pratica artistica” (Costa; Silva, 2004, p. 94). Por sua vez, “a fotografia bandeirante coube a
tarefa de ganhar a sensibilidade burguesa imediata e possibilitar a classe média prosseguir na

sua tarefa de transformacao do meio urbano e social” (Costa; Silva, 2004, p. 94).

Apesar de caminharem paralelamente, ambos os movimentos responderam as
mudancgas urbanas e industriais de seu tempo, evidenciando diferentes estratégias para lidar
com as transformacdes em curso na esfera cultural. Nesse sentido, Projeto Construtivo, com
sua utopia modernista, e a fotografia bandeirante, com seu ecletismo e adaptagcdo ao gosto
burgués, representam duas faces de um mesmo processo: o “desenvolvimento do modernismo
como estratégia de ressemantizacdo e atualizacdo da cultura burguesa aos novos desafios

existenciais colocados pelo surto industrial e pelo impacto do crescimento urbano” (Costa;

% A ideia de “Projeto Construtivo Brasileiro” tende a reunir impulsos construtivistas que se desenvolveram no
campo artistico no Brasil, entre as décadas de 1950 e 1960. Nesse contexto, Concretismo e Neoconcretismo
assumiram uma posi¢do de destaque, mas seria possivel tragar influéncias desde a década de 1930, com a
formagdo da arquitetura moderna no pais (Bueno, 2018). Nesse sentido, o termo ndo se refere a um movimento
formalizado, mas a uma série de iniciativas e debates interessadas em consolidar uma linguagem visual baseada
em principios da abstragdo geométrica, racionalizag@o e sistematizagdo. O projeto envolveu artistas e teoricos
que viam na arte concreta um caminho para a modernizagdo da cultura brasileira, conectando-a com tendéncias
internacionais e reinterpretando-as no contexto local. Podemos tragar relagoes diretas entre FCCB e concretismo,
mediadas pela Bienal Internacional de Sao Paulo. Ao convidar os membros do FCCB para organizar uma Sala de
Fotografia na segunda edi¢do do evento, em 1953, a Bienal abriu caminho para a insercdo da fotografia no
circuito formal das artes, contribuindo para a valida¢do do discurso bandeirante em defesa da fotografia como
linguagem artistica (Costa, 2008, 136).
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Silva, 2004, p. 94). A relagdo entre os dois evidencia como a arte e a fotografia atuaram como
estratégias complementares na reformulagdo das praticas visuais no pais, cada uma a seu
modo, refletindo as tensdes e aspiracoes de uma sociedade em transformacao. Para além de
questdes historicas, a relagdo entre Concretismo e Escola Paulista pode ser pensada em termos
formais, unidos pela investigacdo da geometria, abstracdo e a estruturacdo do espago visual.
Os ideais de precisdo matematica, formas puras e organizacdo racionalista da composicao -
fundamentais para a arte concreta - sao sentidos em uma fotografia moderna que busca ir além
da representacdo do real, priorizando a exploragdo de padrdes, linhas e volumes em um
sentido grafico e plastico, quase escultorico. Essa aproximacgdo formal pode ser sentida na
pratica de Gertrudes Altschul, que abragou a abstracao e encontrou na cdmera uma ferramenta
de decomposi¢cdo da realidade. De volta a “Peneira", podemos perceber que a estrutura
ortogonal da malha remete a ldgica modular das composi¢cdes concretistas, enquanto a
interagcdo entre luz e sombra, cheios e vazios cria uma tensdo entre ordem e movimento. Ao
capturar um objeto simples sob um olhar analitico, Gertrudes nos convida a repensar o

cotidiano através de uma lente geométrica e minimalista, evidenciando que abstra¢do ndo ¢

apenas uma questao de estilo, mas uma maneira de redefinir nossa percepgao.
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Figura 59. Teia, Gertrudes Altschul.
120



Em “Teia” (Figura 59), Gertrudes segue por um caminho similar, mas obtém um
resultado com ares de inversdo, negativo. Na fotografia em questdo, vemos uma teia de aranha
de grandes dimensdes e trama complexa, que se impde frente a um fundo escuro. Nao
sabemos localiza-la, mas conseguimos insinuar certa espacialidade e profundidade por meio
de um feixe de luz. Este alcanga o canto inferior direito da composicao e nos informa que ndo
se trata de um fundo liso, mas de uma sombra profunda. A complexidade da trama ¢ revelada
pela incidéncia da luz, que destaca intersecdes radiais e concéntricas, criando um efeito
grafico com precisdo matemadtica, em que cada fio parece seguir uma logica propria, quase
algoritmica. Nesse sentido, os fios de seda se distribuem a partir de um ponto central e
convidam o espectador a passear por diferentes direcdes e texturas. Alguns segmentos
parecem mais tensionados e brilhantes, enquanto outros se desfazem na escuridao, criando um

equilibrio dindmico, ndo-mondtono.

O carater brilhante da teia estabelece um didlogo visual com o efeito encontrado em
uma imagem negativada, onde a inversdo tonal entre luz e sombra redefine a percepcao do
objeto. Os fios iluminados, que se destacam como tragos luminosos, quase brancos, remetem
as areas claras de um negativo, enquanto as partes menos iluminadas mergulham em uma
escuriddo densa. Ao transformar a teia em uma composicao de contrastes radiantes, Gertrudes
revela padrdes e ritmos do ambiente natural, que ecoam nesse estudo acerca da propria
natureza da percep¢do. Essa dindmica ndo apenas acentua a estrutura geométrica da teia, mas
também cria uma ambiguidade visual, desafiando a percep¢do do espectador. A teia, que em
condi¢des normais seria vista como uma estrutura delicada e quase imperceptivel, ganha uma
presenca imponente, que se constroi entre sua fragilidade intrinseca e a solidez visual da

composi¢do, a natureza organica da teia e a rigidez geométrica de seu desenho.

Podemos pensar, também, sobre o0 modo como a dinamica tonal obtida na imagem
remete a um universo de possibilidades visuais amplo, onde luz e sombra ndo sdo apenas
elementos descritivos, mas ferramentas de constru¢do de novos significados. Assim,
Gertrudes Altschul utiliza a fotografia ndo apenas para registrar, mas para transformar e
reinterpretar a realidade, criando uma imagem que oscila entre o concreto e o abstrato, entre o

positivo e o negativo.

Para além de objetos e elementos naturais, Gertrudes trabalha com detalhes
arquitetonicos como protagonista, para além de seus possiveis contextos urbanos. Assim, na

terceira fotografia desta constelacao (Figura 60), vemos uma escada em espiral localizada em
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um espago interno. A perspectiva escolhida pela fotdégrafa ¢ desconcertante: ela aponta sua
camera para o vao da escada, seu miolo, mas temos dificuldade de definir se olhamos de cima
para baixo ou de baixo para cima. Somos convidados, assim, a refletir sobre nossa percepcao
espacial. Essa ambiguidade desestabiliza nossas referéncias habituais, transformando a escada
em um elemento quase surreal. Os contornos bem definidos das curvas concéntricas
desenham linhas continuas, que constroem um efeito de profundidade hipnoética. Esse efeito é
potencializado pela iluminagao - suave em alguns pontos, intensa em outros - criando um jogo

de contrastes que guia o olhar pelo movimento sinuoso da composi¢ao.

Figura 60. Escada, Gertrudes Altschul

A luz que incide sobre as superficies curvas destaca a textura lisa do material e revela
sutis gradientes tonais, que acentuam a tridimensionalidade da imagem. As sombras, por sua
vez, delineiam os contornos da escada e reforcam a sensacdo de volume, sugerindo uma
espiral que se estende infinitamente, sem inicio nem fim. As curvas, suavemente delimitadas
por sombras esfumadas, sugerem uma relagao fluida entre cheios e vazios, enquanto o jogo de

perspectiva desafia nossa nogdo tradicional de equilibrio. O angulo acentuado contribui para
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uma sensac¢ao de imersdo: as formas parecem envolver o espectador, transportando-o para um

espaco que transcende a bidimensionalidade da fotografia.

A escada transforma-se, entdo, em um objeto de estudo visual e sensorial, em que a
estrutura fisica, reduzida a seus elementos essenciais, dialoga com principios fundamentais da
composi¢ao, como luz/sombra, cheios/vazios e perspectiva. Essa sintese entre forma e técnica
resulta em uma experiéncia visual que equilibra o concreto e onirico, revelando um olhar
sensivel ndo apenas para a materialidade da arquitetura, mas sua capacidade de evocar
sensacdes e produzir visadas incomuns - geometrizante e abstracionistas - que desafiam a

percepgdo e convida a contemplagao.

A partir das imagens trabalhadas neste capitulo, exploramos alguns dos temas que se
destacam na pratica de Gertrudes, como as formas da cidade, a botanica e a
geometrizagdo/abstragdo do referente. No entanto, ha outra categoria também prevalente em
sua produgdo, as “table-tops”, tema proposto nos concursos internos do FCCB, em que se
trabalha seguindo uma logica proxima a do estidio, a partir do arranjo de objetos. Esse
procedimento pode ser observado em “Composi¢cao” (c. 1957) (Figura 61), quarta fotografia

desta constelagdo, que lida com temas familiares ao universo doméstico e feminino.
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Figura 61. Composicao, Gertrudes Altschul
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Na fotografia em questdo, adentramos um espago privado: o banheiro, caracterizado
tanto pelos objetos visiveis — pente, escova e espelho — quanto pelo tipo de vidro utilizado
na janela, que, devido as suas qualidades materiais — estilo martelado e translicido —,
permite a entrada de luz sem comprometer a intimidade do ambiente. Os objetos ndo estdo
dispostos de modo usual, proximos a pia, mas arranjados em uma composicao intencional no
parapeito da janela, em que cada elemento desempenha um papel especifico na construgao
visual. Assim, em primeiro plano, vemos um pequeno espelho circular, inclinado de modo a
refletir o padrao visual do vidro e assumir uma forma ovalada. Ao lado, pente e espelho sdao
posicionados em X, apoiando-se mutuamente. O fundo ¢ dominado pelo padrao irregular que

se desenha no vidro a partir dos pontos de sombra.

A luz difusa que atravessa a janela cria uma atmosfera suave, destacando texturas e
reflexos que transformam o que poderia ser cotidiano em uma cena quase pictorica. A
contraluz, os objetos sdo reduzidos a silhuetas, que destacam suas formas. O pente e a escova,
cruzados em X, ndao deixam duvidas quanto a manipulagdo dos objetos em uma composi¢cao
cuidadosamente orquestrada. J4 o espelho circular, ao refletir o desenho do vidro, cria uma
camada adicional de complexidade, introduzindo uma textura que se repete e se distorce,
como um eco visual. No entanto, por estar posicionado a frente do que se reflete, brinca
também com a ideia de transparéncia, como se fosse apenas uma moldura para o que surge ao
fundo. Assim, o espelho atua como uma metafora para a propria fotografia: um meio que se
utiliza da luz para capturar e reinterpretar a realidade, revelando camadas de significado que
muitas vezes passam despercebidas. Nesse sentido, Gertrudes ndo busca o acaso, mas o que

pode ser construido a partir de elementos simples, que assumem nova identidade.

Para além de seu olhar meticuloso sobre a composicao, a fotografa sugere, também,
uma reflexao sobre tempo ¢ memoria. Os objetos dispostos no parapeito da janela, embora
comuns, carregam consigo vestigios de uso e historias pessoais, como se fossem testemunhas
silenciosas de gestos cotidianos repetidos ao longo do tempo. A luz difusa parece envolver
esses objetos em uma aura de introspecgdo, como se congelasse um instante intimo e fugaz. O
espelho captura fragmentos da realidade, mas também os distorce e os transforma, como a
memoria, criando uma narrativa que oscila entre real e imaginario. A imagem evoca, assim, a
maneira como objetos cotidianos podem carregar significados afetivos e simbdlicos, ao
mesmo tempo em que busca extrair o extraordinario do ordinario, transformando o ambiente
doméstico em um campo potente de experimentagdo visual a partir de novas possibilidades de
enquadramento, luz e sombra.
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Por fim, chegamos em “Delicado” (Figura 62), imagem que parte da ideia dos
“table-tops”, mas a radicaliza a partir de intervengdes diretas na fotografia enquanto produto
final. A fotografia em questdo ¢ produzida a partir de outra (Figura 63), também realizada por
Gertrudes, em que vemos uma cesta feita em palha indiana e sua sombra projetada alongada
sobre uma superficie totalmente lisa e branca. O vaso ¢ fotografado de baixo para cima, de
modo a observarmos sua base. Ele pode estar preso em uma parede por sua alga ou
posicionado de lado sobre uma mesa ou chdo. Independente de seu posicionamento exato,
uma luz forte o atinge e atravessa sua trama vazada caracteristica, de modo a produzir uma

sombra projetada altamente detalhada.

—
Ne . it

A

Figura 63. Trés estudos realizados por Gertrudes a partir da cesta em palha indiana. “Delicado” surge a partir da

manipulacdo da primeira imagem.
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Essa fotografia inicial foi rotacionada, duplicada e rebatida, alcangando uma
composi¢ao simétrica, “Delicado”. Nela os efeitos produzidos pela estrutura trangada sdo
amplificados. Objeto e sombra se entrelacam com sua contraparte € formam uma nova
configurag¢do visual, que opera como um experimento optico em que o olhar do observador se
perde entre as estruturas tridimensionais e suas projecdes. O jogo de repeticao e espelhamento
reforca a complexidade da trama vazada, que projeta sombras ainda mais intrincadas contra
uma superficie. O alto contraste entre as linhas escuras e os vazios claros acentua o efeito de
fusdo, destacando o contorno da trama ¢ a delicadeza das formas vazadas. Qualquer referéncia
espacial se perde e temos dificuldade de precisar o posicionamento desta superficie clara:
seria o fundo ou a base? Assim, a simetria gerada pelo rebatimento e duplicagdo do objeto
confere certo equilibrio e ordem, ao mesmo tempo em que o posicionamento da sombra
projetada - que ¢ percebida acima do vaso - provoca uma sensac¢do de irrealidade. Nesse
sentido, a fotografia em questdo celebra a materialidade do objeto ao mesmo tempo que a
dissolve em um jogo de luz, sombra e simetria, criando uma experiéncia visual

desconcertante.

Dessa forma, “Delicado”, vai além da representagdo de um objeto cotidiano
interessada em alcancar verossimilhanga. Em conjunto com as outras fotografias desta
constelagdo, cria estudos exemplares acerca da manipulagcdo da forma, luz e sombra, cheios e
vazios por meio da midia fotografica, ferramenta de criacao e transformagdo. Ao desconstruir
e reconstruir a imagem, Gertrudes ndo apenas destaca a delicadeza e a complexidade da trama
da cesta - ou da peneira, da teia, as curvas da escada ou os padrdes graficos do vidros - mas
também reflete sobre a natureza da préopria fotografia: um campo onde a realidade pode ser
reinterpretada, distorcida e reinventada. O cotidiano ¢ sua matéria-prima, meio para tornar
objetos comuns por meio da expressividade de sua lente. Estruturas vazadas projetam sombras
intricadas, superficies refletoras criam padrdes dindmicos, o positivo assume sua face negativa
e elementos arquitetonicos se desdobram em ritmos sinuosos. Assim, a fotografa utiliza da
fotografia para friccionar o estatico e o dinamico, o rigor geométrico e a fluidez da percepcao.
Em sintonia com o abstracionismo modernista, ela explora o equilibrio delicado entre precisao
formal e sensibilidade ao jogo da luz. Seus objetos deixam de ser meros elementos do mundo
fisico e assumem novas dimensdes, ora escultdrica, ora pictérica, grafica ou ilusoria. Nesse
sentido, a constelacao aqui apresentada se caracteriza pela reunido de imagens comprometidas
com a fotografia enquanto meio para reinterpretagcdo e criagdo, em que objetos cotidianos sao

ressignificados através de uma lente geométrica, minimalista e profundamente inventiva.
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2.5 Constelacao Inversdo

Figura 64. Constelagdo da Inversio.

Em contraste com as constelagdes anteriores, que exploraram as diversas maneiras
pelas quais Gertrudes Altschul aborda uma mesma questdo - seja em temas como arquitetura,
objetos ou botanica, ou em investigagdes formais sobre claro e escuro - esta constelacao se
concentra em método: as experimentagdo com o negativo. Aqui, a fotografa utiliza técnicas
como solarizacdao, fotograma e inversao tonal como ferramentas para explorar assuntos
variados, como a luz, as plantas e a figuracdo, neste caso, de animais. Podemos reforgar,
assim, seu interesse em explorar todo o potencial da fotografia enquanto linguagem

expressiva, encarando o negativo como um campo de experimentacao e reinvengao.

As técnicas empregadas por Gertrudes, em especial o fotograma e a solarizagdo,
carregam um carater profundamente moderno, vinculado as experimentacdes das vanguardas
artisticas do inicio do século XX (Menezes, 2010, p. 249). Ambas as técnicas foram
popularizadas por Man Ray, que as utilizou para desafiar as convengdes de representacao
fotografica, explorando seus efeitos visuais, potenciais afetivos e sensoriais. Enquanto o
fotograma dispensa o uso da camera, criando imagens a partir da exposi¢ao direta de objetos
sobre papel fotossensivel, a solarizacao introduz distor¢des tonais que subvertem a logica
tradicional do negativo, gerando efeitos inesperados (Menezes, 2010, p. 249). Assim, tais
métodos dialogam com a busca por liberdade criativa e inovagdo caracteristicas do moderno,

em oposi¢ao as convencdes académicas.
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No entanto, a logica da intervencao sobre o negativo nao ¢ uma inovagdo moderna em
si. Ela remonta as praticas pictorialistas do século XIX, interessadas na manipulagdo de
negativos e impressdes para fins de aproximacao entre fotografia e belas artes, utilizando
técnicas como bromdleo ou a goma bicromatada para criar imagens que remetam a estética
pictérica (Siqueira et al, 2016, p. 9). E interessante observar como técnicas diversas
circulavam e eram incentivadas no meio fotoclubista, apesar de suas filiagdes: foi publicado
um artigo sobre a solarizagdo na edi¢do 006 do Boletim do FCCB, seguida por um texto sobre
o bromoéleo na edicdo 007, ambas de 1946. Lado a lado, técnicas tdo diferentes eram
utilizadas por um mesmo publico que, em sua diversidade, alcancava resultados

profundamente diferentes.

Nesse sentido, o que confere o carater moderno ndo ¢ a técnica, ela mesma, mas seu
modo de utiliza¢do e objetivos. Enquanto pictorialistas usavam da intervencao em negativos
para legitimar a fotografia como arte através da emulacdo de estilos cldssicos da pintura,
Gertrudes e seus colegas modernos se apropriam destas intervengdes com interesse na pura
experimentacdo formal, pautados no entendimento da fotografia enquanto linguagem visual
autonoma. Assim, Gertrudes se insere em um movimento de ruptura e reinvencao, em que
técnica nao ¢ um fator limitante, mas uma ferramenta para redefinir os préprios limites da

fotografia.

Dentre suas obras mais reproduzidas, temos “Vasos e Plantas” (Figura65), uma
atualizagdo moderna do género da natureza-morta. Nela, vemos uma série de elementos que
parecem flutuar, apresentados em diferentes gradacdes tonais e sobreposi¢cdes. A composicao
¢ organizada em quatro quadrantes, quase independentes: no canto inferior esquerdo, um vaso
pequeno de boca larga, sobreposto pelo ramo de uma planta ndo identificada; um ramo da
mesma espécie ¢ posicionado no canto inferior direito e, acima dele, um vaso longo, de boca
fina que parece esconder parcialmente outro vaso semelhante. Por fim, no canto superior
esquerdo, temos novamente um unico ramo da mesma planta ja utilizada. O ramo toca
levemente no vaso longo e traga uma diagonal com o posicionado em oposi¢ao a ele,
movimento que se repete com os dois vasos. Para além da composicdo ndo-naturalista, o
contraste entre o fundo, completamente preto, e as silhuetas nitidas e claras dos elementos

capturados nos indica que se trata de um fotograma.
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Figura 65. Vasos ¢ plantas, Gertrudes Altschul.

Por meio da técnica do fotograma a profundidade foi eliminada, em favor de um
estudo sobre forma, composicao e luz. Apesar de podermos perder a nuance e os detalhes dos
objetos, o fotograma torna explicito sua materialidade, por meio da gradagdo tonal
apresentada. Ao observarmos os ramos, vemos uma silhueta completamente lisa, de um
branco puro, indicando a impossibilidade de passagem de luz ao papel fotossensivel e
consequente opacidade. Por outro lado, os vasos sdo translicidos, permitem a passagem de
luz e a observacao de outros elementos através deles, o que nos indica que sao feitos de vidro
ou outro material transparente. Assim, o fotograma reduz os elementos representados aos
aspectos mais fundamentais - materialidade e forma - destacando o que ha de essencial em sua

visualidade, em detrimento de excessos que poderiam distrair o olhar.
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Figura 66. Fotograma sem titulo, Gertrudes Altschul.

Gertrudes realizou uma série de outros fotogramas, em que privilegia a investigacao
botanica. Na segunda obra desta constelagdo (Figura 66), vemos formas vegetais mais
delicadas, entre folhas, ramos e flores, equilibradas em uma composi¢do harmonica. Com
relagdo a “Vasos e Plantas”, observamos maior variedade de formas e texturas: a esquerda, um
ramo alongado e sinuoso, arrematado pelo botdo de uma flor que ainda nao desabrochou; a
direita, trés ramos menores, com folhas recortadas, cujas bordas irregulares refor¢am a
organicidade da imagem. Por fim, no canto inferior esquerdo, vemos flores, ou partes delas,
representadas por pétalas translucidas que traduzem sensacdo de leveza e remetem as asas de
uma borboleta. A disposicdo das plantas foi cuidadosamente equilibrada, algumas formas
ocupam o centro da imagem, enquanto outras se espalham pelas bordas, preenchendo o campo
visual de forma organica. O fundo ndo é completamente liso, construido por uma forma
central escura, envolta por uma borda que parece ter recebido pequena quantidade de luz,

indicando uma sobreposi¢ao de dificil decodificagao.
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Por meio da técnica do fotograma, as qualidades plasticas das formas botanicas sdo
intensificadas, revelando uma riqueza de detalhes que muitas vezes passa despercebida a olho
nu. A imagem adquire um aspecto etéreo, produzido por formas vegetais que parecem flutuar
em um espago indefinido, desvinculadas de qualquer fundo reconhecivel. Essa auséncia de
profundidade e de referéncias espaciais concretas cria uma composi¢do em que os elementos
se apresentam em sua esséncia, destacando desde o intricado tracado das nervuras até a
delicadeza do contorno das folhas. Dessa forma, o fotograma ndo apenas captura, mas
também eterniza as minuUcias dessas estruturas organicas, interrompendo simbolicamente seu
ciclo natural de transformacdo e desaparecimento. Ao congelar esses momentos fugazes, a
fotografa pereniza o efémero, oferecendo ao espectador a oportunidade de contemplar a

beleza e complexidade da natureza em um estado puro e atemporal.

Para além de revelar a forma pura, o fotograma escancara o processo fotografico em
sua esséncia: as relagdes entre luz e matéria. Ao dispensar o uso da camera e trabalhar
diretamente com a exposi¢cao de objetos sobre o papel sensivel, Gertrudes Altschul expde o
cerne da fotografia — a interacdo da luz com superficies e volumes. Essa técnica ndo apenas
desnuda o mecanismo fotografico, mas também ressalta sua materialidade, transformando o
ato de fotografar em uma experi€ncia haptica. A luz, ao atravessar ou ser bloqueada pelos
objetos, deixa marcas que vao além da representagdo, criando uma imagem que €, a0 mesmo
tempo, registro e intervengdo. Dessa forma, o fotograma se torna uma metafora para a propria
técnica fotografica, revelando sua capacidade de capturar ndo apenas o visivel, mas também

as dinamicas invisiveis que se definem na interacao entre luz, sombra e forma.

Saindo dos fotogramas e temas botanicos, chegamos na solarizagdo e na representacao
ao ambiente natural. Na terceira fotografia desta constelagdo - sem titulo, c. 1958 (Figura 67)
- somos transportados para um mundo invertido, em que dia se torna noite e urubus se
transformam em gaivotas. Vemos uma composi¢do equilibrada, estruturada por linhas
horizontais marcantes, que segmentam o espago em diferentes planos - céu, mar e areia. O
primeiro plano ¢ dominado pela presenga de aves distribuidas ao longo da areia, capturadas
em diferentes posicdes e movimentos, conferindo um ritmo visual dindmico. Sao
representados como silhuetas bem definidas, que contrastam com a luminosidade difusa do
cenario e se complementam com seu duplo, sua sombra, igualmente intensificada. O horizonte
se posiciona proximo ao tergo superior, no oceano, separando a faixa da areia e o vasto céu ao

fundo, interrompido apenas pela silhueta de um passaro que alga voo, centralizada. As linhas
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do mar sugerem ondas suaves que, aliadas a auséncia de elementos humanos, contribuem para

uma atmosfera serena, pautada na intemporalidade e contemplagao.

Figura 67. Solarizagdo sem titulo, Gertrudes Altschul.

Podemos observar que a imagem foi construida de modo semelhante a “Conclave”
(Figura 68), submetida e exposta no 14° Saldao do FCCB, em 1955. No entanto, por meio de
aplicag¢do da técnica de solarizacdo no processo da fixacdo da imagem, o resultado alcancado
¢ completamente diferente. Seus tons originais foram invertidos, o que € mais sentido nos
passaros do que ao fundo - transformado em uma paisagem noturna de aspecto naturalista, em
que as sombras capturadas nas ondas se comportam como espuma. Os urubus, por sua vez,
perdem sua colora¢do negra caracteristicas, adquirindo um tom branco brilhante e uniforme,
que apaga suas nuances ¢ detalhes. O contraste entre o fundo, de aspecto naturalista, e as
figuras a frente, planificadas, cria um efeito de que ndo observamos simplesmente uma

fotografia, mas uma colagem.
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Figura 68. Conclave, c. 1958. Gertrudes Altschul.

A inversdo tonal, tipica da solarizacdo, ndo apenas subverte a ldgica da representagao
fotografica, mas também introduz uma camada de irrealidade a cena, que distorce o real. As
aves ganham uma aura fantasmagorica, como se fossem apari¢des flutuando em um limbo
entre o dia e a noite, visivel e invisivel. Assim, a imagem convida o espectador a questionar as
fronteiras entre imaginacdo e realidade, o que vemos e ndo vemos, equilibradas pela técnica

fotografica, que perde seu estatuto de verdade.

A inversdo tonal pode ser obtida por meio de outros procedimentos laboratoriais, para
além da solarizagdo, que podem ser observadas em “Estudo em baixo-relevo” (Figura 69) e
“Movimento” (Figura 71). A primeira - publicada em 1954 no catalogo do 13° Saldo de Arte
Fotografica do FCCB -nos devolve ao mundo botanico para além das minucias dos motivos
florais. “Estudo em baixo-relevo” nos apresenta uma arvore imponente que estrutura uma
composi¢do minimalista e grafica por meio da sua complexa rede de galhos. Estes se
espalham na imagem de maneira organica, tracando linhas irregulares de espessuras variadas
que se cruzam e se estendem em diferentes direcdes. Pequenas ramificagcdes emergem dos
troncos principais, adicionando camadas a composi¢do e criando um efeito de densidade e
intrincamento. O fundo liso e uniforme, alcancado por uma visada ascendente, elimina

qualquer distragdo e garante o destaque ao referente.
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Figura 69. Estudo em baixo-relevo, Gertrudes Altschul.

A composi¢do nao apresenta um ponto focal central; ao contrario, ela é rizomatica. Os
ramos se distribuem de maneira aleatéria, competindo pela atencdo do observador. O
enquadramento parece capturar apenas um fragmento deste emaranhado vegetal, que sangra
para além das margens, sugerindo uma continuidade infinita. A espessura das linhas varia
ligeiramente, com alguns galhos mais grossos e marcantes, enquanto outros sao extremamente
finos, quase filiformes, reforcando a dualidade contida na sublime fragilidade da natureza.
Apesar da complexidade da trama, a simplicidade dos elementos registrados, suaviza seu

efeito, impedindo que a composi¢do se torne sufocante.

A inversdo obtida com manipulagdes laboratoriais garante a simplificagdo dos
elementos, que sdo reduzidos a linhas sem variagdo tonal ou textura. Aplicada sobre uma

imagem original (Figura 70) em que se vé€ galhos escuros sobre fundo claro, a inversao apenas
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dos tons presentes na arvore - excluindo o fundo, como observamos no Estudo - resultaria em
branco sobre branco, uma imagem ilegivel. Assim, Gertrudes vai além e opta, também, pela
duplicagdo e leve deslocamento do referente. Por meio desse processo, o preto original ¢é
sobreposto por uma forma idéntica, totalmente branca que, levemente deslocada, transforma-o
em sombra. Nesse sentido, o contraste artificial entre claros e escuros ¢ o Uinico responsavel
por dar contorno as formas, legibilidade a imagem e tridimensionalidade aos volumes, em
referéncia ao proprio titulo da fotografia. Esse efeito de contraste enfatiza, também, a relacao
entre positivo e negativo, transformando a rede de galhos em um desenho grafico de natureza

quase caligréafica, gestual, como uma gravura ou desenho em nanquim.

I i SEP o nat
Aces.

Figura 70. Fotografia que dé origem & “Estudo em baixo-relevo".

Por fim, temos “Movimento” (Figura 71), um estudo sobre a luz em seu aspecto
positivo e negativo, obtido através de inversao tonal e fotomontagem. Ao observarmos as
reprodugdes dos albuns de Gertrudes, publicados no catdlogo da exposi¢do Filigrana, vemos
uma série de fotografias (Figura 72) interessadas exclusivamente na captura da luz, em um
sentido grafico e abstrato: formas e linhas desenhadas pelo rapido movimento de um corpo
luminoso, nao identificado. Os resultados sdo variados: ora as linhas sdo mais grossas, ora
mais fina, ora aparecem em maior quantidade, ora menor, ocupando espacos diferentes da
imagem. Para obter o efeito observado, a fotografa recorreu a recursos analdgicos simples,

como a escolha de um suporte estavel para a cadmera, a ampliagdo do tempo de exposi¢do e
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alteracdo na abertura do diafragma. Dentre as imagens produzidas, duas foram selecionadas

para integrar uma nova composicao, “Movimento”.

Dl

Figura 72. Estudos de luz em movimento, realizados por Gertrudes Altschul.
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Assim, a fotografa escolheu duas fotografias que foram duplicadas, produzindo uma
nova imagem a partir da manipulagdo de outras quatro. Duas foram mantidas em seus tons
originais - fundo preto, luz branca - enquanto as outras foram invertidas - fundo branco, luz
preta - perdendo seu carater luminoso e se aproximando de algo concreto, matéria. O fundo
branco ocupa a maior parte da composicdo, integrando de maneira fluida as duas imagens
invertidas. As imagens originais sdo diretamente sobrepostas ao branco, o que refor¢a seu
aspecto quadrado, nada sutil ou natural, e estabelece um equilibrio estrutural rigoroso. Assim,
a justaposicdo dessas quatro imagens cria um jogo dindmico entre positivo e negativo, luz e
sombra, forma e contraforma. Em “Movimento”, ndo ha intencdes ilusdrias, mas a pura
experimentacdes dos potenciais da cadmera e da luz. Em alguns pontos, as linhas se cruzam e
se entrelagam, formando padrdes complexos que evocam a escrita automatica ou o desenho
gestual. Em outros, seguem trajetorias mais suaves e fluidas, como tragos espontaneos

deixados no espaco.

De maneira conjunta, esta constelagdo buscou se aprofundar nos trabalhos mais
experimentais de Gertrudes Altschul, focando-se nas manipulagdes do negativo, inversdes
tonais e sobreposicoes. A luz, elemento essencial da fotografia, ¢ aqui tratada como um corpo
maleédvel, que pode ser moldado pelo tempo de exposicao, pela composi¢do da imagem e,
sobretudo, pelas manipulagdes da fotografa. A escolha de dividir, duplicar e reconfigurar suas
fotografias reforca uma abordagem construtiva, na qual a imagem final ndo ¢ apenas resultado
do instante fotografico, mas de um processo continuo de transformagao e reinvengao. A partir
desses recursos, vemos como a fotdgrafa questiona a propria natureza da imagem fotografica,
explorando os limites entre positivo e negativo, luz e sombra, presenca e auséncia, que podem
ser observados em sua obra como um todo. Seus trabalhos dialogam com a pratica
modernista, mas alcancam um resultado “mais intimo, responsivo e desorientador” (Kupfer,
2021, p. 7), que revelam uma dimensao subjetiva e intuitiva de sua pratica. Em sua obra, a
realidade ndo ¢ apenas capturada, mas constantemente reorganizada, decomposta e
reinventada, em didlogo com os ideais defendidos no Anudrio do FCCB, de 1957:

Genericamente, poderiamos dizer que a fotografia de hoje ndo ¢
apenas a devolugdo mecanica de uma realidade visual. E muito mais
do que isso. E visdo particular através da sensibilidade escoimada e,
principalmente, ¢ criagdo em sentido amplo onde a realidade nao raro
se torna mero pretexto, veiculo comunicativo, passaporte de tudo
onde exista parcela enclausurada de beleza (Scavone, 1957, p. 9).

Nesse sentido, Gertrudes pode desenvolver sua visdo artistica em meio ao Foto Cine

Clube Bandeirantes, explorando seu interesse em formas botanicas € no processo de
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modernizagcdo da cidade de Sdo Paulo, em uma dialética que tensiona “a decadéncia do
ambiente natural desenraizado pelo rapido desenvolvimento industrial da metrépole” (Kupper,
2021, p. 77). Construiu imagens experimentais que abriram o caminho para o
desenvolvimento de uma nova linguagem, o que a colocava em pé de igualdade com os
principais fotografos da década de 1950, interessados na exploragdao dos efeitos da luz, na
quebra das regras classicas da composi¢do, na geometrizacdo dos motivos e na criagdo de
formas abstratas (Costa; Silva, 2004, p. 49-50). Multipla e experimental, a produgdo de
Gertrudes Altschul estava em consonancia com o que havia de mais moderno no cendrio
nacional. No entanto, seu género se colocava como fator incontornavel para a recepc¢ao de sua
obra, que a demarcava sob o signo do “outro”, a inica mulher diretamente associada a Escola

Paulista do FCCB por seus contemporaneos.

2.6 Quiao moderna pode ser uma mulher?

Ao longo das diversas edicoes do Boletim, conseguimos tragar uma atitude
ambivalente do Fotoclube frente as mulheres, que varia da condescendéncia ao incentivo.
Sabemos que o Clube era organizado em trés departamentos, sendo um deles voltado
exclusivamente para as mulheres socias, a “Secdo Feminina”, que acompanhava os
departamentos “Fotografico” e “Cinematografico”. Tal Se¢do Feminina foi criada em 1946
sob a direcdo de Elza Benedict, reunindo nomes como “Leda Leme Salvatore, Cesiria Yalenti
e Elvira Brescia Palmério, cujos sobrenomes ndo deixam duvidas quanto aos vinculos
matrimoniais que tinham com conhecidos associados?’ (Costa, 2020, p. 15). Apesar de a se¢do
feminina ser um departamento proprio em meio a organizacao do FCCB,

(...) as socias participavam dos mesmos concursos mensais, se
aventuravam nas mesmas excursdes € competiam para ter seus
trabalhos pendurados ao lado dos colegas homens no Saldo paulista
realizado pelo clube, em outros locais nacionais e em saldes no
exterior. As mulheres constituiam uma pequena, mas ativa subsecao
do clube, incentivadas por um desconto de 50% nas quotas, ¢ sua
participagdo era frequentemente recompensada com uma presenca
generosa no Boletim (...) Previsivelmente, o incentivo do Boletim néo
deixou de ter um tom paternalista (Meister, 2021, p. 20, traducdo
nossa).

Ao observamos as mencgoes as atividades da Se¢do Feminina ao longo do Boletim,
percebemos que as integrantes do grupo - comumente chamadas de ‘“as senhorinhas” -
atuavam majoritariamente em atividades de organizacdo do Clube, enquanto os homens

desenvolviam pesquisas fotograficas proprias e ocupavam postos de lideranga.

2A saber, Eduardo Salvatore, José Yalenti e Fernando Palmério, respectivamente.
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Figura 73. As méios femininas em ag¢8o, retocando molduras e servindo cocktails (Boletins 009 e 013,
respectivamente).

No Boletim 009, por exemplo, vemos “as mao femininas” em acao (Figura 21),
encarregadas de retocar o verniz das molduras onde seriam enquadradas as fotografias a
serem expostas no Saldo; vemos, também, no Boletim 013, que as senhorinhas gentilmente
serviram o cocktail oferecido pela Diretoria no evento de 8 anos do Clube, enquanto a sala era
preparada para receber a exibi¢ao dos ultimos kodachromes de Farkas, Siqueira, Mungioli e
Malfatti; j4& no Boletim 020, encontramos men¢dao ao desfile de moda organizado por
“distintas senhoras de nossos colegas e amigos”, como parte da programacdo do VI Saldo
Internacional de Arte Fotografica. Por fim, no Boletim 076, vemos que as “senhoras discutiam
sobre fricot e outras coisinhas” durante a excursao de barco até Itapema, enquanto os homens

“cacadores de imagens” sacam suas cameras para fotografar.

Essa situacdo ndo era especifica do FCCB, mas reflexo de um contexto mais amplo.
Vemos, por exemplo, que dos 900 verbetes integrantes do Dicionario historico-fotografico
brasileiro: fotografos e oficio da fotografia no Brasil (1833-1910), de Boris Kossoy (2002),
apenas 8 dizem respeito a mulheres, “sendo sete como proprietarias de ateli€s e uma como
colaboradora de seu marido nas fungdes de laboratorista” (Ibrahim, 2005, p. 28), a italiana
Elvira Leopardi Pastore (1876-1972). J4 no periodo posterior, entre 1910 e 1950, eram 9 as
mulheres fotografas com registros profissionais na cidade de Sao Paulo (Rangel, 2019, p.
151). Eram raras as proprietarias de estudios comerciais e, em geral, estas eram vitivas de
fotografos que assumiram suas tarefas apos atuaram como assistentes, ou “mulheres
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imigrantes que contavam com experiéncia pregressa e recursos para manter estabelecimentos
proprios” (Costa, 2018, p. 119). Muitas das que optaram por se profissionalizar enquanto
fotdgrafas encontravam-se limitadas ao espaco privado, em especial aos estidios, dedicados a
“producdo de retratos, registros de formaturas, imagens de familia e em fotoacabamento”

(Dines, 2017, p. 96).

Ao analisarmos esses dados, precisamos ter em mente discussdes acerca dos “siléncios
da historia”, como posto por Michelle Perrot (1998), que destaca a falta de fontes
documentais convencionais disponiveis para a realizacdo de pesquisas acerca da historia das
mulheres, especialmente aquelas que viveram anteriormente ao século XX. Dessa forma, os
nimeros apresentados dizem respeito apenas a um grupo seleto de que foi possivel,
efetivamente, recuperar documentos, sem dar conta do universo potencial mais amplo de
mulheres que atuavam nos bastidores dos ateli€s. Além disso, Carla Ibrahim (2005) aponta
para a possibilidade de que essas proprias mulheres ndo consideravam suas tarefas “como um
prolongamento de seus afazeres domésticos, uma vez que o ateli€ era extensdo da residéncia,
pois em muitas ocasides coexistiam num mesmo espaco fisico” (Ibrahim, 2005, p. 29). Apesar
dessas questdes, “ninguém haveria de contradizer a evidéncia de que mais homens que
mulheres praticaram a fotografia como modo de expressao artistica, contudo, ¢ incontestavel
também que essa despropor¢do nada tem a ver com puro talento e simples vocacdo” (Rangel,
2019, p. 145), mas com a maneira como a moralidade social determinava os papéis e espagos

dos homens e das mulheres em esferas separadas (Rago, 1997, p. 585).

No entanto, encontramos também meng¢des de incentivo a participagdo feminina nas
publicacdes do FCCB. No Boletim 031, em nota denominada O Dept. Feminino age, vemos
fotografias de Menha Polacow e Elza Benedict empunhando cdmeras, anunciando que estas
haviam voltado a fotografar e prometiam expor no proximo Saldo. Ja no Boletim 115, duas
paginas sdo inteiramente dedicadas a participacao feminina no 18° Saldo Internacional de Sao
Paulo, a partir da reproducdo de algumas fotografias expostas no evento, produzidas por
autores do chamado “sexo fraco”, como Annemarie Heinrich, Alice Kanji, Palmira Gir6 e

Dulce Carneiro (Figura 74).
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Figura 74. Nota "A mulher no 18° Saldo Internacional de Sao Paulo", na edigdo 115 do Boletim FCCB,
publicado em 1960. Apresenta fotografias de Alice Kanji, Palmira Gir6, Dulce Carneiro - amadoras, integrantes
do FCCB - e Annemarie Heinrich, fotografa argentina profissional.

Acompanhando as imagens, vemos um texto em que o autor - ndo identificado - traga

relacdes entre a fotografia e o feminino, baseando-se em nogdes essencialistas do que seria

uma mulher:

O que queremos ressaltar € que, talvez, ndo haja arte mais apropriada
para o elemento feminino do que a fotografia. A delicadeza de
sentimentos, a paciéncia, a meticulosidade e o senso de observagdo
inatos da mulher, encontram na fotografia o meio mais adequado para
se expandir (Boletim 115, 1960, p. 14-15, grifo nosso).

Ainda nesta nota, o autor afirma que as fotografias apresentadas dispensariam

comentarios, dada sua potente eloquéncia. E destaca:

Nao ¢ de admirar, portanto, que dia a dia, nos saldes de arte
fotografica, cada vez maior seja o niumero de concorrentes femininos
competindo em igualdade de condicdes e muitas vézes
vantajosamente com os autores masculinos. E muito maior sera
quando elas vencerem o injustificavel acanhamento e inibi¢do que
ainda as detéem em publicamente usarem a sua maquina fotogrdfica.
Que se acautelem os homens... (Boletim 115, 1960, p. 15, grifo
nosso).

E interessante perceber que, nesta citagdo, esboga-se um reconhecimento das

dificuldades enfrentadas pelas mulheres no que diz respeito a pratica da fotografia naquele

contexto historico, ainda que esse "acanhamento e inibi¢do" seja minimizado, tratado como
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"injustificavel", talvez por ser incompreensivel do ponto de vista masculino. Os termos
usados pelo autor nos levam a refletir sobre a dimensdo publica da experiéncia fotografica,
que tanto pode se desenrolar na esfera publica - no sentido do espago ndo privado, chegando a
rua como locus incontornavel da poética moderna - quanto no sentido das possibilidades de

tornar publicas as obras produzidas por estas mulheres.

De volta a Gertrudes, vemos que a recepgao de sua obra ndo se desvincula de um olhar
voltado para o género, mesmo entre seus contemporaneos. No tributo “Uma Foto... Uma
saudade"*®, publicado no Boletim 141, dois anos apds o seu falecimento precoce em 1962,
conseguimos observar com maior clareza o lugar que ocupava no Clube e a forma como era

vista e estimada por seus colegas (Figura 75).

ra, da qual se tornou uma das representan-

tes mais assiduas nos Salées de todo o
Mundoe.
Mas, nao so artisticamenie se projetou

essa mulher extraordindria. Apesar da sua
idade ja um tanto avangada — comegara
quando tantos terminam . i s
desde locc, no espmr, \lub':.uu o, dedican
se ao 'seu clube'' com o mesmo ardor com
que cultivava g "sua arte”. Nas excursoes

- muitas vézes pesadas gquando os mais
novos queriam talvez fraquejar, sua figura
exercia um singular impulse. No lugar mais
dificil, la estava Gertrudes com a sua c&-
mera. Com o seu entusiasmo. Com a sua
juventude, poderiamos dizer...

Como desistir, se ela prosseguia? Como
voltar, se ela caminhava em frente ?

No inicio de 1962, exatamentie dez anos
apos o sew ingresso pela primeira vez no
Bandeirante, Gertrudes desaparecia. Chega-

afastara do convivio dos companheiros. E
se abria um claro até hoje nGo preenchido
na fotografia brasileira, embora diversas
candidatas despontem, em varios clubes, co-
mo promessas risonhas.

Seu nome servirg, certamente, como exem-
plo & mulher brasilei ra, cuja presenca é in-

(i'.b‘.aelwu‘,cl nia arte fotoardfica. Nao mais
como modeélo simplesmente, mas formando

enire os seus mais eficientes esteios. Deixan-
do de ser seu “objeto’, para ocupar o seu
lugar como “agente”. Como essa magnifica
Ann-Marie Gripmann, gque da longingua
Suecia nos encanta com suas fotos infantis.
Ou a mais proxima Annemarie Heinrich, que
da Argentina nos envia seus retratos vigo-
rosos e personalissimos.

Por isso lhe podemos hoje afirmar com
conviccdo, Gertrudes Altschul, artista ban-
deirante e do Brasil, que vocé fol um exem-
plo|

va ao fim uma longa enfermidade que a Gertrudes Altschul, vocé é uma saudade...

Figura 75. Trecho da nota "Uma Foto... Uma saudade", tributo a Gertrudes Altschul (Boletim 141, 1964).

Apos rememorar os momentos iniciais de Gertrudes no Clube, com destaque para sua
sensibilidade - seu "carinho de mulher" e sua "alma de artista" - que conduziam sua poética, o
autor - Corréa Ribeiro - reflete sobre seu legado. Nesse sentido, define Gertrudes como uma
e s s+ 9y . o~ \ 3 . 9y o J4 \ .

mulher extraordinaria”, singular, em oposicdo as “promessas risonhas”, isto é, as diversas
outras mulheres que construiram uma carreira artistica dentro e fora dos fotoclubes brasileiros
e, quase inevitavelmente, falharam. Com sua auséncia, criava-se um vacuo que parecia
impossivel de ser preenchido. Percebe-se que, em uma tentativa de homenagear e engrandecer

uma mulher, constréi-se em torno dela uma aura de excepcionalidade, que a tornaria unica,

2 O tributo foi originalmente publicado em 1963 no jornal carioca “Microfilmando”, acompanhado da fotografia
“Folha Morta” (Meister, 2021, p. 37).
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enquanto, em um movimento oposto, rebaixa-se todas as outras mulheres. Altschul seria
Unica, justamente pois poderia competir no mesmo nivel de seus companheiros do sexo
masculino. No entanto, como nos mostra Ana Paula Simioni (2022), a ideia de
excepcionalidade atribuida as mulheres artistas que conseguiram obter reconhecimento no
meio artistico fortemente masculinista seria uma “armadilha a ser evitada”, visto que as
extraordinarias “reforcam seu oposto complementar, as ordinarias (...). Com isso, reafirma-se
e naturaliza-se a ideia de que as mulheres de talento sdo uma exce¢do, ou mesmo uma
corrupcdo da verdadeira natureza feminina, determinada pela auséncia de dotes intelectuais
notaveis” (Simioni, 2022, p. 29). E curioso perceber que em nenhum momento as agdes e
conquistas de Gertrudes Altschul sdo associadas a Se¢do Feminina em textos do Boletim do
clube, demonstrando que os limites do que se esperava daquele departamento nao dariam

conta de sua pratica.

UMA CAMARA FEITA ESPECIALMENTE
PARA A MULHER

A fotografia &, sem duavida,
uma das artes mails indicadas
para a mulher, Sob muitos as-
pectos mais ficil gque as de-
mais artes, ela encontra na
alta e delicada sensibilidade
feminina milhares de assuntos
que geralmente escapam &
atengao dos homens, como p.
ex., no lar, nas reunibes so-
cigls, nas traquinagens e ex-
pressoes -dos  filhinhos, nos
passeios ete, ete

Figura 76. Nota publicada no Boletim de ntimero 141, datado de 1964.

Poucas paginas apos o tributo publicado em homenagem a Gertrudes, na mesma
edi¢do do Boletim, encontramos outra passagem em que a auséncia de capacidades artisticas e
intelectuais das mulheres seriam refor¢adas, a nota publicitaria: Uma cdmera feita
especialmente para a mulher, sobre a Ricoh Auto Half. Uma camera de manejo tdo simples -
“altamente automatizada, eliminando a necessidade de calculos ou a possibilidade de erros de
exposicdo ou de foco e reduzindo tdéda operagdo manual a simples colocacdo do filme e
apertar do disparador” (Boletim 141, 1964, p. 12) - que até mesmo uma mulher conseguiria
usa-la sem maiores problemas. Em tom condescendente, a nota ¢ iniciada reafirmando que

haveriam grandes nomes femininos na fotografia mundial e busca explicar as razdes para tal
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fendmeno, a partir de ideias acerca da dita natureza feminina. Assim, a associagdo entre a

fotografia e as habilidades das mulheres, frutos de uma suposta delicada sensibilidade

feminina inata, ¢ novamente evocada:
A fotografia é, sem duvida, uma das artes mais indicadas para a
mulher. Sob muitos aspectos mais facil que as demais artes, ela
encontra na alta e delicada sensibilidade feminina milhares de
assuntos que geralmente escapam a atencao dos homens, como p. ex.,
no lar, nas reunides sociais, nas traquinagens ¢ expressoes dos
filhinhos, nos passeios etc., etc. (...) Como se vé€, fotografar com
RICOH AUTO HALF ¢ tdo facil como contar 1, 2, 3. Todos os
membros de sua familia, at¢ mesmo seus filhinhos, poderdo
deleitar-se com ela, fazendo fotografias perfeitas, em branco-e-préto

ou em cores, desde o primeiro rolo! (Boletim 141, 1964, p. 12, grifo
nosso).

E interessante perceber que, a0 mesmo tempo em que se constréi um elogio, ha a
necessidade de se rebaixar a mulher, ao afirmar que essa arte, tdo indicada para suas
habilidades, seria muito mais facil que as demais. Além disso, toda essa sensibilidade
feminina nao seria suficiente para que ela pudesse - ou conseguisse - explorar a enorme
variedade de temas que a poética moderna potencializou. Pelo contrario, o autor reafirma a
domesticidade e o lugar da mulher na esfera privada, atenta as questdes da casa, da familia e

da maternidade.

A peca publicitdria em questdo ndo seria o primeiro exemplo do uso da figura
feminina como discurso e recurso para a venda de cameras, integrando uma tradigdo ampla e
diversificada, que remonta ao final do século XIX. Ao investigarmos a figura da Kodak Girl*,
por exemplo, observamos uma postura ambivalente e que se transforma no tempo, entre
impulsos modernizantes e conservadores, em um percurso que demonstra “tanto a ruptura de
modelos cristalizados por meio da valorizagdo da autonomia da mulher, quanto a reprodugao
de estereodtipos que reitera desigualdades de género” (Pereira; Filho; Leite, 2023, p. 35). Por
meio da analise de uma série de pegas publicitarias construidas sob o signo da Kodak Girl,
pesquisadores nos mostram como a percep¢do sobre a mulher oscila entre uma “postura
vibrante, influente e otimista até uma abordagem que poderia ser considerada ‘tradicional’,
objetificada e voltada para um ponto de vista que pode ser identificado como

predominantemente masculino” (Pereira; Filho; Leite, 2023, p. 35). Nesse sentido, nas

» Como nos mostra Claudia Rios (2017), no “final do século XIX, nos Estados Unidos, popularizou-se a imagem
da Gibson Girl, criada pelo ilustrador Charles Dana Gibson. Representando um ideal feminino, ela era
caracterizada por quadris largos, cintura estreita devido ao uso do espartilho e um penteado volumoso. Essa
figura se tornou um simbolo nos antncios de revistas e serviu de inspiracdo para a Kodak criar um modelo
semelhante para a promocao de seus produtos fotograficos, que foi denominado Kodak Girl” (Rios, 2017, p. 72).
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primeiras propagandas, ainda no século XIX, a mulher ndo ¢ posta como objeto de desejo,
mas como agente independente que desempenha as mais variadas a¢des no espacgo publico,
incorporando “a juventude e seu gosto pela novidade e aventura” (Pereira; Filho; Leite, 2023,
p. 26). Nesse momento, a Kodak Girl incorpora o arquétipo da mulher moderna, contribuindo
para a cria¢do e legitima¢do de novos papéis femininos, além de incentivar o uso das novas
tecnologias:

Os cartazes da primeira década do Século XX exploram uma série de
circunstancias onde a mulher é protagonista de sua vida. A Kodak
Girl pertencia a diferentes classes, transitava por varios lugares. Podia
ser uma mulher que ia as grandes feiras internacionais, a mulher que
dirigia um carro, apreciava passeios ao ar livre, praticava esportes,
viajava para lugares exdticos ou simplesmente registrava momentos
do cotidiano. Ou ainda a mulher que era mae, que acompanhava o
crescimento de seus filhos (Pereira; Filho; Leite, 2023, p. 29).

No entanto, com o passar das décadas e as transformagdes no campo politico e social,
especialmente no segundo pos-guerra, o discurso da Kodak se transforma, de modo a
incentivar a volta da mulher para a esfera doméstica. Ja na década de 1960, o corpo da mulher
se torna protagonista, ndo mais como agente, mas como objeto de consumo e desejo (Pereira;
Filho; Leite, 2023, p. 31). Nesse sentido, o discurso presente na propaganda da Ricoh Auto
Half publicada no Boletim da FCCB em 1962 reforca as transformagdes observadas: o apelo
para a figura feminina como recurso publicitario, a partir do reforco de esteredtipos negativos

de género e desumanizagao da mulher.

Ao contrapormos os discursos acerca das praticas de Thomaz Farkas e Gertrudes
Altschul publicados nos Boletim do Fotoclube, algumas diferengcas podem ser percebidas.
Enquanto pioneiro, Farkas abriu caminho para a revisdo do canone fotografico em meio ao
FCCB, esbarrando em iniimeras criticas nos momentos em que tensionava demasiadamente os
limites da fotografia, a partir de inovagdes de cunho estético-formais. Enquanto muitas de
suas obras eram recebidas com entusiasmo e elogios, outras encontravam resisténcia, visto

que o moderno na fotografia ainda se encontrava em franca disputa.

J4 no caso de Altschul, suas fotografias mais radicais enfrentavam menos barreiras
para serem aceitas, dado que sua pratica emerge mais de uma década depois da fundacdo do
FCCB. No entanto, se suas inovagdes ja ndo causam mais tanto desconforto, seu género se
manifestou como um fator incontornavel frente a recep¢ao de sua producao no Clube, visto
que nenhuma mulher havia conseguido, até aquele momento e mesmo depois de seu

falecimento, alcangar o mesmo nivel de prestigio que ela naquele circulo. Se Altschul ndo
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chocava simplesmente por fotografar a seu modo, chocava por fotografar a seu modo - € com
tanta qualidade - enquanto mulher. Assim, sua presen¢a no FCCB e a forma como sua obra foi
recebida revelam nuances sobre as dindmicas de género no campo artistico. Embora tenha
conquistado reconhecimento entre seus pares, a representatividade feminina na fotografia
modernista ainda era limitada, o que se reflete na sub-representagdo das mulheres nos
boletins, anuarios e exposi¢des do periodo. Ainda assim, Gertrudes se destacou entre os
membros do clube, demonstrando como fotdégrafas puderam, mesmo diante de desafios
estruturais, ocupar espacos de criagdo e inovagdo. Em comparagdo, o fato de Farkas - ou
qualquer outro dos expoentes da fotografia no Clube - ser homem nunca poderia ser uma
questdo. Nao era tema de nota ou digno de aparelhos especiais, era apenas um fato dado, que

se ampara por uma visao essencialista acerca da natureza dos sexos.
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CAPITULO 3 - Hildegard Rosenthal, Alice Brill e a flanéuse na urbe moderna brasileira

Neste capitulo, nos propomos a analisar outra faceta da experiéncia moderna brasileira
- para além do fotoclubismo - em que fotodocumentagdo humanista e o novo fotojornalismo
se encontram, tendo como fio condutor a trajetoria de duas fotdgrafas, Hildegard Rosenthal e
Alice Brill. Desse modo, buscamos ter uma visdo mais completa, ainda longe de ser total,
acerca da experiéncia daqueles primeiros olhos modernos que fotografaram o Brasil - o olhar
dos imigrantes - como posto por Mauricio Lissovsky (2013) em seu artigo “Brasil, Refuigio do
Olhar: Trajetoria de um fotografo exilado no Rio de Janeiro dos anos 1940", sobre Kurt

Klagsbrunn.

Além de trabalhar de maneira conjunta a fotografia humanista e o fotojornalismo, nos
questionamos sobre a situagdo das mulheres imigrantes que recorreram a fotografia como
meio de prover o sustento de suas familias, em exilio, a partir das figuras de Hildegard e
Alice. Como eram as vivéncias de mulheres como Alice Brill e Hildegard Rosenthal, que
passaram seus anos formativos na Republica de Weimar? O que havia de especifico na
experiéncia das artistas e fotografas mulheres na Alemanha do entreguerras? E como essa
experiéncia se transforma com o imperativo do deslocamento que sofrem essas mulheres de
origem judaica frente a ascensdo do Regime Nazistas? Como constroem uma nova vida
enquanto mulheres e fotografas em exilio? Como suas fotografias nos ajudam a dar sentido a
essa trajetéria? Em que medidas elas incorporam o paradigma da “Nova Mulher" ao optarem
pelo trabalho com a fotografia na rua? E da flanéuse? Nossas constelagdes fotograficas
buscam construir recortes para nos debrucarmos sobre estas questdes, dentre outras que

surgem no contato com a imagem. No entanto, para melhor compreendermos os impulsos que

guiam a pratica de Rosenthal e Brill, precisamos, primeiro, retomar suas historias.

3.1 Hildegard Rosenthal, uma trajetoria

Hildegard Baum® nasceu em Zurique, na Sui¢a, no ano de 1913. Filha de pais
alemaes, passou sua infincia em Frankfurt, na Alemanha, onde estudou em uma escola
protestante para mocgas, a Katharinenschule (Dines, 2020, p. 27). Desde a juventude,
Hildegard ja cultivava seu interesse pela fotografia, tendo participado de cursos de fotografia

com Paul Wolff’!, com quem se aproximou da pratica com cémeras de pequeno formato,

% A fotografa s6 adota o sobrenome Rosenthal em 1937, ja no Brasil, quando se casa com Walter Rosenthal
(Dines, 2017, p. 92).

31 Paul Wolff foi “um dos primeiros fotografos a utilizar profissionalmente uma cAmera de pequeno formato”
(Lima, 2024, p. 48), a Leica. Inicialmente médico, “tornou-se um dos profissionais mais relevantes da cena da
fotografia alema no inicio do século. Ele disseminou o uso da camera de pequeno formato por meio de diversos
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como a Leica, e no Instituto Gaendel, onde por trés anos estudou quimica e praticas
laboratoriais para revelagcdo de negativos (Dines, 2017, p. 92). Nesse momento, ganhou o 1°
prémio no Concurso Internacional de Fotografia promovido pelo prestigioso jornal vienense
Neue Freie Presse (atual Die Presse), com Retrato de um menino (Lima, 2024, p. 48). Aos 20
anos, mudou-se para a Franca, onde trabalhou como au pair em casas de familia enquanto
estudava Pedagogia, com o apoio de uma bolsa de estudos. Em Paris, conheceu seu futuro

marido, Walter Rosenthal, um empresario de origem judaica.

Em 1935, um ano depois de se conhecerem, o casal optou por retornar para Alemanha,
onde Hildegard foi contratada para atuar como fotografa pela empresa Rhein Mainischer
Bildverlag (Dines, 2017, p. 92). No entanto, com a intensificacdo da persegui¢do nazista, o
casal retornou rapidamente a Paris, visto que sua unido era marcada pela ilegalidade: “a jovem
teria fugido com seu namorado para Paris, pois seu irmdo teria denunciado ele a Gestapo”
(Dines, 2020, p. 31). Apesar de ndo ser judia, sua relagdo com um homem judeu infringia as
Leis de Nuremberg® (1935), tornando-a passivel as mesmas atrocidades cometidas contra
aqueles enquadrados como etnicamente judeus: pena de prisdo, trabalhos forcados e até

mesmo de morte.

Naquele momento, poucas informagdes circulavam na Alemanha sobre o Brasil,
considerado um destino arriscado e pouco atrativo para o imigrante judeu. Assim, a vinda de
muitos dos refugiados do nazismo para o Brasil foi fruto do acaso, marcada por um
movimento de desespero que via nesse deslocamento uma das poucas oportunidades de
preservacdo da propria vida, na falta de uma oportunidade melhor. A situacdo nao foi
diferente no caso de Hildegard e seu marido, que optaram por seguir os passos de Hans
Rosenthal, irmao de Walter, que havia se interessado por uma oferta de terras em Rolandia, no
Parand, e decidiu imigrar com seus pais. Em 1936, Walter imigra sozinho para o Brasil,
reunindo-se com Hildegard apenas em 1937, quando esta chega ao pais pelo porto de Santos,

vinda de Marselha (Dines, 2017, p. 93). Em cartas para Hildegard, seu marido incentivava

manuais e livros como Meine Erfahrungen Mit Der Leica (1934), assim como através de mentorias e aulas”
livres (Lima, 2024, p. 49).

32As Leis de Nuremberg, promulgadas em 15 de setembro de 1935, consistiram em duas legislagdes principais: a
Lei de Cidadania do Reich e a Lei para a Protegdo do Sangue Alemdo e¢ da Honra Alemd. Essas leis
incorporaram muitas das teorias raciais que embasavam a ideologia nazista ¢ constituiram a estrutura legal para a
perseguigdo sistematica dos judeus na Alemanha. A Lei de Cidadania do Reich declarava que apenas aqueles de
sangue alemdo ou com ele relacionado eram elegiveis para serem cidaddos do Reich, enquanto a Lei para a
Protegdo do Sangue Alemdo e da Honra Alema proibiu casamentos e relagdes extraconjugais entre judeus e
cidaddos alemaes, além de restringir o emprego de mulheres alemas com menos de 45 anos em lares judeus.
Essas medidas legalizaram a discriminagdo racial e pavimentaram o caminho para a marginalizagdo e
perseguicao dos judeus na sociedade alema (United States Holocaust Memorial Museum, 2025a).
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seus estudos de fotografia, pois acreditava que poderia ser uma fonte de sustento ao chegar ao

Brasil.

Durante sua estadia na Franca, Hildegard seguiu trabalhando como au pair para
Eugenia (Guina) Markowa e seu marido Marek Szwarc (Dines, 2020, p. 31), escultor
judeu-polonés formado pela Escola de Belas Artes de Paris e criador do grupo impressionista
Yung-Yidish®® (Gadowska, 2015, p. 347). Por intermédio do casal, Hildegard se aproximou de
circulos artisticos e intelectuais da capital francesa, cultivando relagdes com o pintor Jankel
Adler (judeu-polonés) - conhecido do pintor Lasar Segall, judeu-lituano radicado no Brasil
desde 1923 - poucos meses antes de imigrar para o Brasil. A partir desses contatos e com uma
carta de recomendacdo destinada a Segall (Lima, 2021, p. 349), foi apresentada a figuras
importantes do modernismo brasileiro, como Tarsila do Amaral, Sérgio Milliet e Mério de

Andrade (Dines, 2017, p. 92).

Hildegard chega ao Brasil em posse de um visto de turista, valido por apenas trés
meses, que impedia qualquer possibilidade de emprego remunerado e ‘“‘impunha
obrigatoriedade de retorno ao seu pais de origem” (Carneiro, 2018a, p. 26). Apesar de ndo
serem ideais, os vistos de turista, “em transito”, documentos falsos e vistos de catolicos
acompanhados de atestados falsos de batismos eram os meios mais recorrentes usados pelos
refugiados do nazismo para fugirem da Europa em direcdo ao Brasil (Carneiro;
Siuda-Ambroziak, 2017, p. 174), dado que estes eram, em sua maioria, judeus e,
consequentemente, tidos como “indesejaveis” pelo Conselho Nacional de Imigra¢do (CNI),
que impunha uma série de restrigdes a sua entrada ao pais:

Nesse momento, a politica doméstica cristalizou-se em torno da
questdo do antissemitismo pautada nas antiteses das ragas
superiores/inferiores, urbanismo/ruralismo, capitalismo/comunismo.
Conforme podemos verificar, a classificacdo dos refugiados em
arianos (puros) e semitas (impuros) prestava-se como indicador do
grau de malignidade atribuido aos judeus e aos poloneses, ambos
estigmatizados pelas autoridades brasileiras. Na pratica, esses
conceitos fizeram vitimas, centenas delas. Ao mesmo tempo,
demonstram como a linguagem adotada pelos nazistas foi assimilada
pelos diplomatas em miss@o no exterior e pelas autoridades brasileiras
(Carneiro, 2018a, p. 27, grifos da autora).

Uma vez no Brasil, distantes do perigo iminente dos campos de concentragdo, os

refugiados podiam regularizar sua situacdo frente ao Itamaraty, mediante, por exemplo,

3Em 1912, Marek langou a Makhmadim, tida como a primeira revista de arte judaica e, em 1919, fundou o grupo
Yung-Yidish, “o primeiro grupo judaico de vanguarda artistica da Polonia (...), que tinha como ponto comum para
todos os artistas a busca por um ‘estilo nacional’” (Gadowska, 2015, p. 350).
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pagamento para a transferéncia de um visto provisério para o permanente, o que ndo vinha
sem obstaculos, visto a condi¢do financeira precaria desses imigrantes (Carneiro, 2018a, p.
27). Por meio de pesquisas em jornais da época, datados de fevereiro de 1940, vemos que o
entdo Ministro da Justica Francisco Campos, por meio da publicacdo de portarias e
reconsideragdo de despachos, autorizou a permanéncia de diversos estrangeiros que residiam

em solo nacional, dentre eles Hildegard Rosenthal (Figura 77).
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Figura 77. Recortes de noticias publicadas nos periddicos “O Jornal” (15 de fevereiro) e “Correio da Manha”
(20 de fevereiro), respectivamente.

Em meio a uma extensa lista de nomes, ndo vemos maiores explicagdes sobre tais
estrangeiros. Nos questionamos, assim, se teriam todos a mesma origem, em qual contexto
imigraram para o Brasil, se todos vieram em fuga do regime nazista ou, ainda, o que levou o
governo a regulariza-los no pais naquele momento especifico. No entanto, o titulo da nota
“Despacho reconsiderado” indica que ja havia alguma movimentacdo relativa ao status
migratério de Hildegard anteriormente, possivelmente negativa com relacdo a sua

possibilidade de permanéncia, que foi revertida.

Apesar das questdes burocraticas relativas a imigragdo, Hildegard se instala em Sao
Paulo com um repertorio artistico ja consolidado, que foi rapidamente aplicado na busca por
emprego e sustento. Assim, tornou-se uma das primeiras mulheres a atuar como fotojornalista
no pais, ainda na década de 30. Com a ajuda de seus contatos, ela inicia seus trabalhos no
estudio fotografico Kosmos Foto — como orientadora de laboratério — onde era a unica

mulher em meio a 23 homens (Lima, 2024, p. 54). Posteriormente, assumiu o cargo de
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diretora da recém-lancada agéncia Press Information, que tinha por objetivo enviar
fotorreportagens para veiculos de imprensa internacionais e nacionais. Nesse momento,
publicou fotografias nos jornais Folha de S.Paulo, Estado de S. Paulo, La Prensa (Buenos
Aires) e nas revistas Geography Magazine (Londres), Observador, A Cigarra, Sombra e Rio,
entre outros (Dines, 2017, p. 95; Lima, 2021, p. 349). Por alguns meses, assumiu “a coluna
feminina, fotografando moda, decorag¢do, saldes de beleza e academias de gindastica”
(Oliveira, Bracher, 2009, p. 20) no Suplemento em Rotogravura, do jornal O Estado de Sao
Paulo.

Embora tenha atuado nos principais jornais e revistas do Brasil, além de ter mantido
relacdes com a imprensa internacional e com a comunidade artistica da época, Hildegard
afirma que trabalhava em condi¢des precarias e era mal remunerada, dependendo do apoio do
marido para sobreviver. Em suas palavras: "A fotografia ndo era o que ¢ hoje, os fotografos
viviam na miséria" (Oliveira, Bracher, 2009, p. 22). E possivel que tais dificuldades
financeiras fossem decorrentes, em partes, de sua op¢do por ndo praticar a fotografia em
estudios, atuando apenas na rua (Oliveira, Bracher, 2009, p. 22). No entanto, se naquele
momento a fotografia de rua era uma escolha arriscada - ainda incipiente € com retornos
financeiros insuficientes - foi esta op¢do que a legou maior reconhecimento posteriormente,

por meio de uma historiografia que a constrdi como pioneira do fotojornalismo no Brasil.

A partir da década de 1930 e, especialmente, ao longo da década de 1940, a imprensa
se diversificou em todo o Brasil, movida pela popularizagdo e crescimento das revistas
ilustradas nos moldes modernos, inspiradas pelas inovagdes do fotojornalismo alemao (Costa,
2013). Nessas publicacdes, a importancia da fotografia crescia continuamente, “as paginas
eram dominadas pelas imagens, haviam poucos textos, e a maioria das imagens eram fotos -
havia a compreensdo de que a vida urbana, recriada pelas técnicas cinematograficas e
fotograficas, tornara-se espetaculo para seus leitores" (Oliveira, Bracher, 2009, p. 21). O olhar
de Hildegard, intensamente interessado pelos motivos urbanos, foi sendo moldado em meio a
esse processo de transformagdao dos periddicos, sofrendo, também, muitas influéncias das
aulas que teve ainda na Alemanha e do cendrio artistico e cultural do pais onde cresceu.
Assim, trilhava uma pratica peculiar, diferente do corrente no Brasil daqueles anos.
Percebemos, por exemplo, que ela optou por fotografar o cotidiano da cidade, seus
personagens comuns € espagos vividos, em oposi¢ao a registrar incessantemente monumentos
grandiosos e os marcos da paisagem da capital paulista. Com relagdo a construcdo estética de

suas imagens, ¢ possivel entrever “o gosto pelas estruturas, pela composicido formal, pelo
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desenho geométrico, pelos grafismos, pelo tdo importante didlogo de sombra e luz: (...). Ela
nunca quis fotografar com cores” (Oliveira, Bracher, 2009, p. 8). Outro aspecto marcante de
sua pratica foi a criagdo de fotomontagens, em especial a obra Menino jornaleiro (1940),
produzida sob encomenda para o setor de publicidade do jornal Folha da Manhd (Dines,

2020, p. 54).

O conjunto fotografico produzido por Hildegard Rosenthal foi deixado as margens da
historiografia da arte e da fotografia brasileira por algumas décadas, até ser recuperado por
Walter Zanini, entdo diretor do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
(MAC-USP), em meados dos anos 1970. Tido como um ponto de virada para a circulagdo e
recepcdo de sua obra, foi nesse momento que sua primeira mostra individual foi realizada,
acompanhada da incorporagdo de seu conjunto fotografico ao acervo do museu: “Essa
exposicao foi um marco no reconhecimento de sua obra e, depois dela, Rosenthal iria integrar
inimeras mostras, inclusive as edi¢cdes da Bienal de Sao Paulo de 1977 e 1979 (Costa, 2018,
p. 117). Vale destacar que Hildegard conquistou o prémio de melhor fotografa na 14* Bienal,
em 1977, a partir de apresentagdo de um conjunto de 82 de suas antigas fotografias, datadas,
em sua maioria, do periodo entre 1938 e 1940. Posteriormente, em 1996, uma colecdo com
cerca de 3400 de seus negativos foi adquirida pelo Instituto Moreira Salles (Costa, 2018, p.
117), desencadeando um novo momento de revisdo de sua obra, que passa a integrar mostras
individuais e coletivas na institui¢do, além de se tornar tema de pesquisa de uma série de

académicos, no Brasil e no exterior.

3.2 Alice Brill, uma trajetoria

A alema Alice Brill nasceu em Coldnia, em 1920. Filha de mae e pai judeus — Marte
e Erich Brill — cresceu em Hamburgo em meio a um ambiente familiar intelectual e artistico.
Com a ascensdo de Hitler ao poder, em 1933, sua mae perdeu o emprego e optou por partir
para exilio com Alice, a principio para a ilha de Maiorca, na Espanha, seguindo
posteriormente para Florenca, na Italia. Empobrecidas, Marte passou a trabalhar como
professora particular, enquanto “Alice foi viver em um orfanato para meninas judias. Ainda
que Marte titubeasse em se separar da filha, ndo tinha condi¢des materiais de cria-la”
(Alarcon, 2008, p. 59). Em um momento tdo sombrio, Marte recebeu uma carta do
editor-chefe da revista Hamburg-Siid, em que trabalhara na Alemanha, lhe oferecendo
passagens de navio para a América do Sul. Marte veio na frente, em 1933, enquanto Alice
ficou com seu pai na Holanda. No ano seguinte, quando Alice tinha apenas 14 anos, os dois

vieram ao encontro de Marte no Brasil. Chegaram pelo Rio de Janeiro e passaram uma
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temporada na bucdlica Ilha de Paqueta, onde Alice pode construir uma relagdo mais proxima
com o pai, mediada pela pintura (Alarcon, 2008, p. 64). Nas palavras de Alice: “Como o
paraiso de Taiti para Gauguin, Paquetd ¢ para n6s um oasis de paz, envolvendo-nos com seu
encanto tropical (...) Saiamos com caixa de tintas e telas debaixo do brago, explorando a ilha

em longos passeios. SO paravamos para pintar” (Brill, 1934, apud Alarcon, 2008, p. 64).

Naquele momento - entre a ascensdo de Hitler ao poder (1933) e o inicio da Segunda
Guerra Mundial (1939-1945) - ainda ndo era possivel vislumbrar a “furia dos campos de
concentracdo e das camaras de exterminio" (Pinkus, 1974, p. 601). Assim, em 1936, Erich
Brill optou por retornar para a Alemanha, por se sentir insatisfeito com a vida no Brasil.
Poucos meses depois, em 1937, foi preso por se relacionar com uma moga alema, dita ariana.
Em meio a prisdes e libertagdes, Erich Brill acabou morto nas maos dos nazistas, informagao
que so foi confirmada no ano de 1946. Em carta, Alice relata “Estive com minha av6 hoje. Me
contou que meu pai ndo foi executado. Nao desperdicaram nem um tiro. Expulsaram-nos na

floresta e os deixaram morrer por ai. Nao conte para mamae” (Alarcon, 2008, p. 110).

Foi em seu periodo de exilio, ainda na Europa, que Alice produziu suas primeiras
fotografias, com uma pequena Bela Box que ganhou de seu pai. Um ano apds sua chegada ao
Brasil, sua familia optou por residir em Sao Paulo, onde Alice pode continuar seus estudos,
tendo frequentado a escola estadunidense Graded School entre 1936 e 1937. Nesse momento,
Alice esbo¢a uma maior aproximac¢ao com o mundo das artes ao comegar a trabalhar na
livraria Guatapara, frequentada por uma série de artistas e intelectuais por conta de seu acervo
especializado em arte, historia, filosofia, politica e literatura. L4, conheceu Paulo Rossi Osir,
que se tornou seu professor de pintura e a apresentou ao coletivo moderno “Grupo Santa
Helena*”, formado por figuras como Alfredo Volpi, Aldo Bonadei e Mério Zanini. Assim,
“entrou em contato com o Modernismo, (...). Firmou-se entdo sua op¢ao pela arte” (Alarcon,
2008, p.22). Apos o fim da Segunda Guerra, Alice pode realizar um intercdmbio para os
Estados Unidos, com ajuda de alguns parentes paternos que haviam se refugiado naquele pais.
Gragas a uma bolsa de estudos financiada pela Hillel Foundation for Jewish Campus Life,
frequentou a Escola de Artes da Universidade do Novo México, entre 1946 e 1947, até se
transferir para Nova York, onde estudou na Art Student s League (Moreira, 2012, p.8). Em seu
intercambio, Alice comegou a pensar mais seriamente sobre sua carreira e visdes de mundo,

enquanto estudava artes plasticas e aprendia a fotografia enquanto oficio.

3% Composto majoritariamente por imigrantes, especialmente de ascendéncia italiana.
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Ao retornar de seu intercambio, Alice teve a oportunidade de aplicar seus novos
conhecimentos e buscou se profissionalizar, iniciando sua carreira como fotografa em 1948.
Dessa forma, comegou a colaborar com o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM), o
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) e com a revista Habitat, para a qual fazia registros
documentais de arquitetura e obras de artes, além de fotorreportagens variadas, entre 1948 e
1960. Em 1952, foi convidada por Pietro Maria Bardi - um dos fundadores do MASP e da
revista Habitat - a realizar uma série fotografica especifica, para a qual registrou pelo menos 2
mil fotografias. Para tal, foi incentivada a registar “a cidade livremente, segundo seu interesse
e olhar. O intuito seria a edicdo de um livro, ainda sem um projeto claramente definido, por
ocasido das comemoragdes do IV Centenario” (Moreira, 2012, p. 3). Acredita-se que a
escolha de Bardi por Alice tenha sido motivada pela admiracao que tinha de sua visao da
cidade enquanto pintora® (Hurd, 2011, p. 5). No entanto, por falta de financiamento, tal livro
nunca chegou a ser publicado e a maioria das fotografias para ele produzidas se mantiveram
inéditas por algumas décadas, até serem resgatadas por Walter Zanini, entdo diretor do

MAC-USP, na década de 1970.

Paralelamente a esta producdo, Alice mantinha-se em contato com o circuito artistico
de Sao Paulo realizando “retratos de artistas, reproducdes de obras de arte ¢ documentagao de
exposicoes” (Costa, 2018, p. 121), além de se envolver com a producao de retratos de criancas
e familias abastadas da regido (Alarcon, 2008, p. 199), ambos sob encomenda. Vale pontuar
que os retratos de criangas produzidos por Alice, em que a espontaneidade e os movimentos
infantis eram valorizados, sdo reconhecidos como uma inovagdo no campo, em um momento

em que a fotografia posada em estidios ainda prevalecia (Ogawa, 2008, p. 22).

Como nos mostra a pesquisadora Danielle Hurd (2011), é possivel que Alice tenha
entrado em contato com o trabalho de fotografos modernos pioneiros como André Kertesz
(1894-1985), Henri Cartier-Bresson (1908-2004) e Edward Steichen (1879-1973) durante sua
viagem de estudos nos Estados Unidos, o que teria tido grande impacto na constru¢do de sua
poética visual. Em seu artigo A4 fun¢do da fotografia na arte contemporanea (1988), por
exemplo, a artista exalta sua admiragdo por um fotografo em especifico:

Cartier-Bresson, também pintor, considera a maquina fotografica uma
extensdo do olho. Sua inten¢do de surpreender e fixar os momentos
cruciais da vida humana caracteriza uma obra poética e emocionante,

% E interessante pontuar que Alice “sempre se viu como pintora ¢ nio como fotografa. Ela dedicou uma parte
relativamente pequena de sua carreira a fotografia, vista como um empreendimento lucrativo (...). Brill usou
fotografia para sustentar a familia enquanto o marido se formava em medicina, voltando depois para a pintura”
(Hurd, 2011, p. 18, tradug@o nossa).
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revelando a potencialidade artistica inerente a fotografia, na méo de
um grande artista (Brill, 1988, apud Moreira, 2016).

Ao analisarmos suas fotografias, podemos perceber que Alice sofreu influéncia de
diversas tendéncias fotograficas modernas, como a Escola Paulista (FCCB), a fotografia
humanista e a fotografia de rua, especialmente aquela movida pelo conceito de “instante
decisivo” de Cartier-Bresson. Em termos formais, percebemos em suas fotografias a
valorizagdo de elementos como a sombra, os reflexos e as linhas da paisagem, fossem elas
retas ou curvas, alternando entre registros em que fazia uso de angulos inusitados ou de uma
perspectiva mais tradicional. Dessa forma, sua produ¢do assumiu um carater plural, em que se
construiu “um corpus documental sem pretensdes de neutralidade, que ndo faz uma distingao
a priori entre documental e estético formal” (Victorino, 2022, p. 76), guiado por impulsos

variados, em um “campo ampliado de trocas modernistas” (Cardoso, 2022, p. 17).

Por conta de sua producdo fotografica para a revista Habitat, Alice ¢ considerada a
segunda fotojornalista mulher a atuar no Brasil, apds Hildegard Rosenthal, atuante na década
de 1940 (Rangel, 2019, p. 153). E importante pontuar que ela ndo encarava a fotografia como
uma paixdo ou ambicdo artistica, mas como um empreendimento profissional que objetivava
o sustento de sua familia durante os anos que seu marido, Juljan Czapski, se dedicava a
faculdade de medicina. Por isso, seu periodo de atuacao profissional como fotografa foi curto
e se encerra logo no inicio da década de 1960, momento de melhora financeira de sua familia
devido a estabilizagdo profissional de Juljan (Moreira, 2012, p. 12). Apds o fim de sua
carreira profissional como fotografa, Alice ainda realizou algumas fotografias, especialmente

em viagens e reunides familiares, de maneira esporadica.

Ao optar por encerrar suas atividades profissionais no campo da fotografia, Alice pode
se dedicar as artes plasticas e a carreira académica, tendo concluido graduagao (PUC-SP),
mestrado (USP) e doutorado (USP) em Filosofia, em 1976, 1982 e 1994, respectivamente.
Ainda na década de 1970, Alice atuou também como colunista do “Suplemento de Cultura”
do jornal O Estado de S. Paulo, como critica de arte, chegando a publicar parte dos seus textos
no livro “Da arte e da linguagem”, em 1988 (Alarcon, 2008, p. 237). Atualmente, ¢ possivel
encontrar arquivos fotograficos de Alice em duas instituicdes: uma cole¢do de 14 mil
negativos salvaguardada no Instituto Moreira Salles (IMS) desde 2000, e outra, menor, com
apenas 107 fotografias, no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
(MAC-USP), doadas a colecdo do Museu ainda em 1974. A partir da incorporacao das

fotografias de Alice ao acervo do MAC/USP e, posteriormente, ao IMS, sua obra comecou a
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circular pelo cendrio artistico nacional, sendo exposta em diversas mostras coletivas e
individuais de ambas as institui¢cdes, a partir de 1989. Em um movimento muito similar ao
ocorrido com a obra de Hildegard Rosenthal, a recuperagao de seu acervo fotografico -
liderado por Walter Zanini - contribuiu para seu reposicionamento na historiografia da arte e
fotografia modernas brasileiras, de maneira “a situar suas contribui¢des para além da
reportagem e da documentacao” (Costa, 2018, p. 117), dando énfase ao carater autoral e

pioneiro de sua pratica.

3.3 Entre a fotografia humanista e fotojornalismo moderno

Ao pesquisarmos sobre a fotografia humanista e o fotojornalismo moderno,
encontramos alguns nomes que se cruzam, importantes representantes de ambas as praticas
fotograficas, como Henri Cartier Bresson e Robert Capa, que apresentam uma producao
“humanista e fotojornalistica ao mesmo tempo, e integralmente” (Tagé; Reno;
Guimaraes-Guedes, 2022, p. 67). Acredito que o mesmo poderia ser dito sobre Hildegard
Rosenthal e Alice Brill, dentro das especificidades da producdo de cada uma,

incontornavelmente marcada pelo género, como veremos a frente, por meio das constelagdes.

A fotografia humanista surge em meio a imprensa ilustrada francesa, na década de
1930, e alcanga um momento de maior folego na década seguinte, com o fim da Segunda
Guerra Mundial. Vista ora como estética, tematica, estilo ou movimento, esta carece de uma
definicao uniforme, que a apresente por meio de uma categoria Uinica, o que pode ser atribuido
ao modo como se espalhou por diversos espacos e assumiu caracteristicas locais. Nesse
sentido, “uma definicdo especifica poderia ser redutora tanto de obras, quanto de estilos dos
profissionais da fotografia e excluiria a diversidade e individualidade do fotografo” (Tagé;
Reno; Guimardes-Guedes, 2022, p. 63) humanista. Apesar disso, vemos que alguns pontos
sdo essenciais para o seu entendimento, em especial uma preocupacdo com a “dignidade
humana”, reflexo direto da destruicao fisica e simbolica legada pela guerra e do imperativo de
reconstrugdo social e politica no pos-guerra (Zewers, 2016, p. 315). Nas palavras de Erika
Zerwes (2016), outras caracteristicas comuns podem ser percebidas nas fotografias
humanistas, como “uma estética voltada para a fotografia documental, em preto e branco,
geralmente feita com cameras 35 mm, e também enquanto uma ética no que se refere as

tematicas universais” (Zewers, 2016, p. 318)

O enfoque em questdes ditas universais leva o fotografo humanista a registrar o

cotidiano do cidaddao comum, especialmente em centros urbanos, de modo a construir uma
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linguagem “compreensivel universalmente, e praticada com essa finalidade” (Zewers, 2016,
p. 316). A rapida compreensdo ¢ legibilidade das fotografias humanistas eram essenciais para
0 meio em que estas circulavam, entre agéncias fotograficas e revistas ilustradas. Percebemos,
assim, que ha uma associacdo direta entre a estética humanista e a pratica fotojornalistica, que
se encontram na heranca legada pela fotografia documental, pouco afeita a artificios e

manipulagdes (Tagé; Reno; Guimaraes-Guedes, 2022, p. 64).

Por sua vez, o fotojornalismo moderno surge na Alemanha, em meio a Republica de
Weimar. Em seu livro “La fotografia como documento social”, Gisele Freund (2006) nos
mostra que a utilizagdo da imagem fotografica pela imprensa ja era uma realidade desde o
século XIX, a partir de 1876, ano em que a primeira fotografia foi reproduzida por meios
mecanicos em um periédico (Freund, 2006, p. 95). No entanto, algumas décadas foram
necessarias até que os efeitos concretos e profundamente transformadores desse avanco
tecnologico fossem sentidos de maneira recorrente na logica produtiva da midia impressa,
comecando pelo Daily Mirror (Inglaterra), em 1904, seguido pelo [llustrated Daily News
(Estados Unidos), 15 anos depois. Nesse contexto, a introducdo da fotografia na midia
impressa teve um impacto revolucionario, alterando profundamente a forma como as massas
enxergavam o mundo. Até entdo, as pessoas comuns podiam visualizar apenas os
acontecimentos de seu entorno imediato, mas a fotografia abriu uma janela para o mundo,
permitindo que rostos de figuras publicas e eventos nacionais e internacionais se tornassem
familiares. Dessa maneira, ao ampliar o alcance do olhar, o mundo parecia cada vez menor.
Enquanto a palavra escrita permanece abstrata, a imagem apresenta-se como um reflexo

concreto da realidade vivida por cada individuo (Freund, 2006, p. 96)

Gis¢le Freund (2006) inicia sua analise acerca das origens do fotojornalismo
afirmando: “a tarefa dos primeiros reporteres fotograficos consistia em capturar fotos isoladas
para ilustrar uma histéria” (Freund, 2006, p. 9, tradugdo nossa). A concepcao da fotografia
como ilustracdo ¢ fundamental para compreendermos os primordios do fotojornalismo e da
imprensa ilustrada, pois, a época, a imagem fotografica ndo era vista como produtora de
sentidos por si s6, mas como um elemento secundério e auxiliar, subordinado ao texto
jornalistico. Seu valor documental, baseado na “for¢a comprobatoria da verdade fotografica”
(Mauad, 2013, p. 15), estava ancorado na ideia de que a fotografia funcionava como uma
janela para o real — uma prova incontestavel de verdade e presenca do que havia sido

capturado. Essa perspectiva orientava seus usos e fungdes naquele periodo.
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No entanto, o fotojornalismo moderno redimensiona o lugar e a importancia atribuida
a imagem fotografica na midia impressa. De origem alema, o fotojornalismo surge com o
impulso liberal da Republica de Weimar, apos longos anos de censura durante a Primeira
Guerra. A novidade foi rapidamente aceita e popularizada pelo pais, que contava com revistas
ilustradas em todas as grandes cidades. As publicagdes de maior alcance, como Berliner
lllustrierte ¢ Miinchner Illustrierte Presse, chegam a atingir “uma tiragem de quase dois
milhdes de exemplares cada uma, sendo acessiveis a todos, pois cada edicao custa apenas 25
pfennig” (Freund, 2006, 102, traducdo nossa). Progressivamente, desenhos desaparecem e dao
lugar a fotografias, iniciando, assim, “a era de ouro do fotojornalismo e de sua férmula

moderna” (Freund, 2006, 102, tradug@o nossa).

Tal formula moderna deve seu sucesso, em partes, aos avangos tecnoldgicos que a
possibilitaram, em especial as cadmeras alemaes de pequeno formato e grande agilidade, como
a Ermanox e a Leica, de 1924 e 1925, respectivamente. Equipadas com lentes de grande
abertura, que demandam menor tempo de exposicdo e permitem a supressdo do flash, tais
cameras ampliaram o universo de possibilidades para os fotografos, que conseguem obter
bons resultados em condigdes anteriormente improvaveis, como ao ar livre, a noite € em
ambientes fechados (Freund, 2006, 103). A Leica oferecia a vantagem adicional de utilizar
filmes de 35 mm, que permitem avango rapido e a captura de varias exposi¢des consecutivas

de um mesmo tema, dentre as 36 poses disponiveis (Britannica, s.d).

Nesse sentido, Helouise Costa (1998, p. 51) enfatiza o papel da Leica como um marco
central na redefinicao da concepgao do fotojornalismo, que ganha contornos modernos. Isso
ocorreu, em primeiro lugar, por estabelecer um novo tipo de relagdo entre o fotdgrafo e seu
equipamento, o que resultou em uma interagdo mais agil e direta com seu objeto, permitindo
capturar fotografias espontaneas sem que os sujeitos retratados percebessem. Visto que o
fotoégrafo ndo precisava mais ser acompanhado pelo grande e lento aparato de outrora, ele
assumiu certa invisibilidade, que contribuiu para que realizasse seu trabalho sem grandes
interferéncias sobre a acdo que se desenrola frente a cAmera. Além disso, a possibilidade de
realizar sequéncias rapidas de fotos permitiu registrar o desdobramento temporal de agdes
com maior espontaneidade. E nesse contexto que o fotografo sai dos estudios em diregdo a rua
da metropole, equipado para exercer sua fun¢do de “cacador de imagens", em uma batalha
continua por alcangar a foto unica. Os novos espagos € eventos acessiveis as cameras de
pequeno formato possibilitaram o registro de novos temas, mais alinhados a realidade do

trabalhador urbano e das massas populares (Freund, 2006, 105-107).
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Como consequéncia, “as fotos na imprensa, enquanto elementos de mediatizagdo
visual, mudam: aparecem a fotografia candida, os foto-ensaios e as foto-reportagens [sic] de
varias fotos” (Sousa, 2002, p. 17). As fotorreportagens, antes estruturadas no formato de
historias, passaram a ganhar continuidade narrativa através das imagens e ndo mais apenas
pelo texto. Dessa forma, por volta da década de 1920, o papel social do fotografo de imprensa
sofreu uma transformacao significativa (Costa, 1998, p. 57), o fotojornalismo se consolidou e
o lugar da fotografia na imprensa foi redefinida a partir de uma guinada iconografica. A
fotografia deixou de ser meramente uma ilustragdo para o texto, tornando-se a propria
narrativa, devido a sua poténcia retdrica e a capacidade de provocar reagcdes imediatas. Assim,
pela primeira vez, a imagem passou a ser privilegiada em relagdo ao texto, que se transformou
em um mero complemento, muitas vezes reduzido a pequenas legendas (Sousa, 2002, p. 18),
em uma tentativa de dar conta da demanda crescente por maior imediatismo e precisao,

ancorada na ideia de credibilidade das imagens fotograficas (Romao, 2016, p. 3).

Observamos, entdo, que a triade técnica, estética e ética havia se desenvolvido de
maneira notavel durante a Republica de Weimar, momento em que a Alemanha assumiu uma
posi¢ao central de modernidade (Romao, 2016, p. 9). No entanto, essa ‘“nova mentalidade
democratica que se manifestou na imprensa ilustrada alema, se encerrou brutalmente com a
chegada de Hitler” (Freund, 2006, 111, tradu¢do nossa) ao poder, em 1933. Artistas de
vanguarda, professores universitarios, curadores, entre outros trabalhadores do campo da
cultura, eram censurados e atacados, especialmente por sua relagdo com a producgdo da dita
“arte degenerada” - aquela indecifravel, depravada e oposta aos ideais classicizantes - que
estaria “contaminada com o elemento judaizante” (Brumer; Corréa, 2014, p. 25). Institui¢des
estatais, como a Reichskulturkammer (Camara de Cultura do Reich), de 1933, e a
Reichskammer der Bildenden Kiinste (Camara de Artes Visuais do Reich), de 1937, foram
organizadas a fim de controlar, fiscalizar e confiscar a producdo artistica que fosse de

encontro as doutrinas do partido nazista (Brumer; Corréa, 2014, p. 25).

O fotojornalismo alemado também foi profundamente afetado, devido as perseguicoes
sofridas por “profissionais ligados a producdo de revistas ilustradas, como técnicos do setor
grafico, fotografos, designers, editores e diretores de empresas do ramo” (Costa, 1998, p. 61).
Estes optaram por fugir e se exilar em outros paises, exportando suas novas concepgoes
acerca do fotojornalismo pelo mundo, de maneira frutifera. Fossem eles profissionais
experientes ou jovens, a vivéncia de seus anos formativos em meio a um cenario cultural tdo

proficuo como o de Weimar consolidou um repertorio cultural que os acompanhou em exilio.
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No caso especifico da fotografia, a experiéncia dos imigrantes evidenciou a capacidade deste
medium artistico cruzar fronteiras com maior facilidade, quando comparados a outros géneros
expressivos (Harvey,; Umbach, 2015, p. 11), o que possibilitou a rapida assimilagdo dos
fotojornalistas alemdes em diversos mercados, tornando-os “vetores importantissimos para a

modernizagdo dos periddicos europeus e americanos’ (Costa, 1998, p 61).

Nao hé duvidas que os efeitos nefastos do Regime Nazista foram sentidos em todas as
esferas da vida na Alemanha, extrapolando o campo cultural e afetando as conquistas de
direitos das mulheres, dentre tantas outras questdes. Abigail Solomon-Godeau (2015)
argumenta que a Primeira Guerra Mundial, apesar de seus horrores - ou justamente por conta
deles - transformou profundamente o sfatus real, material e imaginario acerca das mulheres.
Assim, o periodo entre guerras favoreceu o surgimento de mulheres profissionalmente ativas,
dentre elas varias engajadas no trabalho com a fotografia. Contudo, a ascensao do fascismo e
o inicio da Segunda Guerra Mundial teria revertido essa dinamica, forcando muitas dessas
mulheres a se tornarem refugiadas ou imigrantes e interrompendo as for¢as mutuamente

estimulantes do modernismo, dos novos meios de comunicacao e da ideia da “Nova Mulher".

Propomos, aqui, encarar o exilio ndo como uma completa ruptura, uma reversao dos
direitos e conquistas das mulheres ao longo das décadas de 1930 e meados de 1940, mas
como um deslocamento desse processo, que toma novas formas na terra que acolhe essas
imigrantes. Mulheres como Hildegard Rosenthal e Alice Brill ndo abandonam os valores que
trazem com elas em sua travessia atlantica, mas tentam lidar com as dualidades apresentadas,
nesse caso, por Sao Paulo, essa terra de “verdade e promessa, [entre] provincia e metropole”
(Feldman; Gomes, 2022, p. 19). Acreditamos que a tentativa de conciliar dois mundos ganha
forma nas proprias fotografias de Rosenthal e Brill. Esta seria uma de nossas chaves de
analise frente as constelacdes deste capitulo, a comecar pela constelagdo 1: “Entre Salvador,
Sao Paulo e Rio de Janeiro: mulheres que trabalham, protestam e dangam”, com uma série de

fotografias de Alice Brill.
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3.4 Constelacao Entre Salvador, Sdo Paulo e Rio de Janeiro: mulheres que trabalham,

protestam e dangcam

Figura 78. “Entre Salvador, Sdo Paulo e Rio de Janeiro: mulheres que trabalham, protestam e dangcam”,
Constelagdo 1, Alice Brill.

Por meio desta constelacdo (Figura 78), reunimos fotografias variadas de Alice Brill,
registradas em diversas cidades do Brasil. Este conjunto nao foi pensado pela fotégrafa como
uma série, mas construido como tal a partir da metodologia das constelagcdes. Por meio das
imagens selecionadas, temos acesso a outras dimensdes da vida das mulheres entre as décadas
de 1950 e 1960, para além da domesticidade, a partir de pequenos flashs do cotidiano destas

que ja ocupavam o espago publico das mais diversas formas.
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Figura 79. Mulher na sacada, Salvador, 1953, por Alice Brill.

Comegamos na Salvador de 1953, em um espago limiar: a sacada (Figura 79), que
evidencia a tensdo entre o espago interno e o externo, o publico e o privado, ou mesmo entre o
que ¢ e o que poderia ser. Apesar do enquadramento lateral - caracteristico de fotografias de
rua que exigem rapidez para capturar o momento e, frequentemente, preservam o anonimato
do fotégrafo - ndo ha davidas de que a mulher fotografada esteja consciente da presenca de
Alice. Marca-se, assim, outra dualidade, entre a fotégrafa que fita seu referente, ¢ a mulher
fotografada, que parece olhar diretamente para a cdmera. Ndo sabemos se a interacdo entre
elas ultrapassou a troca de olhares, nem se a pose da mulher ¢ um gesto espontaneo ou
intencional. Sabemos apenas que ela observa a rua sem contato direto, mediada pela sacada,
espaco carregado por simbolismos de contemplagdo, espera e exibi¢ao. A mulher fotografada
assume a posicdo da boneca ‘“namoradeira”, icone do artesanato popular brasileiro,
comumente exibida em janelas. Sempre maquiada e com semblante sereno, a namoradeira
evoca um ideal de mulher que espera, contemplativa e imével, pela chegada de um marido ou
pela atencdo de um pretendente — um ideal que reflete uma visdo tradicional e limitada dos

papéis femininos. Como observa Silveira et al. (2018, p. 60), trata-se de uma figura que
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incorpora um modelo de mulher para quem ndo ha “outras opgdes, a ndo ser a de dona de

casa’.

No entanto, ndo podemos transpor esse ideal para a mulher fotografada,
desconsiderando o contexto que a envolve. Longe de ser uma boneca, esta mulher ¢ real, viva
e agente ativa de sua trajetéria. Estd inserida em uma Salvador historicamente situada,
marcada por complexa interseccao entre classe, raca e género. Ela pode estar em um momento
de descanso em sua propria casa, possivelmente localizada em um bairro popular da cidade -
como nos indicam a parede desgastada e os detalhes arquitetonicos simples da construcao,
que contrastam com a grade em ferro ricamente trabalhado. Sua touca de cabelo sugere que
ela poderia estar, também, em um espaco de trabalho, onde desempenha atividades
domésticas. Nao podemos reduzi-la a uma posicao de espera passiva, seu semblante e postura
sdo carregados de dignidade e presenga, o que rompe qualquer leitura simplista. Mais do que
esperar, esta mulher parece desejar estar na rua, refletindo sobre o que ¢ e o que poderia, ou

gostaria, de ser.

Figura 80. Centro de Sao Paulo, c. 1950, Alice Brill.
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Por meio das proximas fotografias desta constelagdo, podemos nos aproximar desse
“poder ser”, o devir da mulher que, aos poucos, conquista o espago publico. Na segunda
fotografia (Figura 80), nos deslocamos de Salvador para Sao Paulo e adentramos o Centro
Historico da cidade. Apesar de todas as transformagdes empreendidas nesta regido, algumas
das construcdes resistiram a passagem das décadas, como o Edificio Caio Prado, de esquina, e
o Edificio Lutécia, ao lado, ambos construidos na década de 1920. A partir deles,
conseguimos nos localizar com precisao no movimentado cruzamento entre o Viaduto do Cha
e a rua Libero Badard, margeado pela Praga do Patriarca. As constru¢cdes nos ancoram
geograficamente, mas ndo sdo a questdo central da fotografia. Pelo contrério, o olhar de Alice
se volta para o grupo de pessoas que, em primeiro plano, caminham apressadas, com destaque

para uma mulher que surge como figura central.

Apesar de todo o dinamismo ao seu redor e a variedade de elementos que compdem a
imagem, a mulher atrai nossa aten¢do pela forca de sua postura e seu passo firme. Levemente
desfocada, assim como o homem a sua frente, ela é capturada em pleno movimento por uma
fotografa atenta a poética do “instante decisivo”. Seu vestido e sapatos remetem a moda da
época, mas sua expressao corporal ultrapassa qualquer referéncia temporal. A fotografia de
Alice congela o fluxo frenético da vida moderna na urbe, sem que a fotografa precisasse
interrompé-lo. Ao contrario, ela nos transmite a intensidade de um espago decisivo para a
mobilidade de Sao Paulo e o cotidiano do paulistano. A mulher que caminha, apressada e
determinada, torna-se simbolo de uma nova fase da cidade: marcada pela progressiva
ocupacdo feminina do espago publico, que tensiona as limitagcdes sdcio-culturais da época.
Nesse sentido, a fotografia em questdo ndo apenas retrata o cotidiano urbano, mas também um
momento historico de transformagdes na cidade e nas dindmicas de género que ali ganham
vida. Enquanto as construgdes no fundo carregam a memoria de um tempo passado, a figura
da mulher em movimento nos projeta para o futuro, guiada por aquela que caminha, nao

apenas por um cruzamento, mas em direcao a novos horizontes de liberdade e autonomia.

Por outro lado, na fotografia seguinte (Figura 81) somos transportados para outra
realidade, ainda na cidade de S3o Paulo em meados da década de 1950. Apesar das
transformagoes na capital, que se urbaniza, se industrializa e se abre para novas possibilidades
de ocupagdo feminina, essa promessa de modernidade ndo era sentida de maneira uniforme
por todos. Por meio da imagem abaixo, temos acesso a um pequeno recorte do cotidiano
daquelas que nunca tiveram como opcdo viavel a reclusdo no espago privado: mulheres

empobrecidas e, em sua maioria, racializadas, para quem o trabalho extra-doméstico era um
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imperativo de sobrevivéncia, ndo escolha libertaria. No entanto, essa maior liberdade de
circulacdo ndo vinha sem obstaculos, dentre eles a hostilidade, a variacdo salarial, a
intimidacao fisica, a desqualificacao intelectual e o assédio sexual, postos em pratica em um

campo tido como essencialmente masculino.

Figura 81. Feira livre em Sao Paulo, c. 1950, Alice Brill.

A cena se desenrola em uma feira - espaco profundamente marcado pela dindmica da
subsisténcia e da sociabilidade popular - mas ndo sabemos precisar qual**. Observamos a
interacao entre duas mulheres, uma sentada e outra em p¢, separadas por uma mesa com
hortali¢as variadas, possivelmente ervas. As duas estdo vestidas de maneira parecida, com
vestidos simples € um pano amarrado na cabega, o que nos leva a pensar que desempenham
funcdes similares No entanto, sdo registradas em posi¢des antagdnicas, protagonistas de um
ato de troca de alimentos e servigos, sem dividas, mas possivelmente, também, de historias e

experiéncias partilhadas. Alice escolhe registrar essa interagdo no momento exato em que as

3 Alice Brill realizou algumas séries fotograficas em feiras-livres, tanto na Bahia como em Sdo Paulo, onde
realizou registros da Feira da Oscar Freire e do Largo do Arouche. No entanto, a fotografia em questdo ndo foi
catalogada como pertencente a nenhuma destas séries, sendo nomeada apenas “Feira 3" pelo Instituto Moreira
Salles.
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maos das mulheres se tocam, reforcando a ideia de conex@o entre elas, que parecem
compartilhar de posicdo social parecida. Assim, a fotéografa cria uma composi¢ao pautada em
um jogo de aproximagdes e atengdo aos detalhes em que nao apenas as roupas das mulheres,
suas fun¢des e o0 modo como se relacionam evocam o lugar que ocupam na historia, mas,

especialmente, o produto comercializado, que costura essa narrativa.

A venda de ervas e produtos naturais revela uma cadeia de saberes ancestrais, muitas
vezes associados a cultura afro-brasileira e transmitidos de geracdo em geragdo. Esse gesto
simples revela uma dimensdo politica do cotidiano, marcado pelo papel essencial das
mulheres negras na preservacdo e continua valorizagdo de praticas e conhecimentos
ameagados pelas violéncias coloniais, continuamente perpetuadas nos grandes centros. Nesse
sentido, a fotografia em questdo vai de encontro a uma ideia romantizada acerca da conquista
feminina da esfera publica. Ela evidencia que o espaco que muitas mulheres ocupam parte,
antes de tudo, de uma necessidade. Nao ha, aqui, o privilégio da escolha, mas uma resposta a
imposi¢do de um lugar social moldado por exclusdes historicas. Entretanto, a cena também
evidencia a dignidade dessas mulheres, que ressignificam o espago publico e as relagdes

econdmicas a partir da poténcia transformadora de suas pequenas praticas cotidianas.

As trés proximas fotografias desta constelagdo ndo retratam cenas na rua, mas ainda
assim apresentam mulheres distantes da esfera privada e da domesticidade. Mesmo em um
ambiente interno, estas mulheres se encontram longe do lar e desempenham atividades
possiveis apenas pela nova posi¢ao da que assumiram no mercado de trabalho formal. Vemos,
por exemplo, um momento de trabalho em meio a uma fabrica de tecido em Sao Paulo, em

que a presenca feminina se destaca.

Na fotografia em questdao (Figura 82), Alice constréi a composi¢do a partir de um
enquadramento lateralizado, em que o alinhamento de mulheres operando grandes maquinas
cria uma forte diagonal, que conduz o olhar. Maquina ap6s maquina, vemos apenas mulheres
neste recorte’’, o que refor¢a o lugar de destaque ocupado pela mdo de obra feminina na
industria téxtil brasileira (Rago, 1997, p. 578). Ao observarmos os detalhes da imagem,

podemos refletir, também, sobre as condigdes desse trabalho. O ambiente ¢ organizado e

limpo, porém um pouco escuro, sem muita iluminagdo natural, o que amplifica os contrastes

7 No conjunto de fotografias realizadas por Alice nesta fibrica, vemos homens e mulheres trabalhando. No
entanto, a presenca feminina ¢ destacada, tendo em vista que as mulheres figuram em todas as imagens, tanto por
meio de fotografias individuais, quanto em grupos s6 de mulheres, enquanto os homens aparecem em apenas
algumas, lado a lado de suas colegas.
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de claro e escuro, especialmente entre as blusas brancas vestidas por todas as mulheres e as
maquinas pretas. A perspectiva refor¢ada pelas linhas convergentes cria uma sensacdo de
ritmo, quase mecanico, simbolica da rotina repetitiva e extenuante caracteristica do trabalho
fabril. Novamente, o olhar de Alice transforma uma cena cotidiana em uma narrativa
poderosa, em que o alinhamento de figuras humanas e maquinas sugere tanto a exploracao da
forca de trabalho, quanto a possibilidade de emancipagdo. Nesse sentido, cada mulher
registrada pode ser vista como parte essencial da engrenagem capitalista, a0 mesmo tempo em

que se configuram como simbolo das mudancas sociais e econdmicas que marcaram o Brasil

do século XX.

Figura 82. Tecelagem, c. 1950. Alice Brill.

Mulheres foram essenciais para a industria téxtil, mas ocuparam os mais variados
postos de trabalho no século XX. Vemos, em seguida, outro registro de trabalhadoras - neste
caso, desempenhando atividades no Instituto Butantan, centro de pesquisa cientifica dedicado
a producdo de imunobiologicos. Na imagem (Figura 83), Alice se aproxima das mulheres

fotografadas, colocando-as no centro da imagem, sem rivalizar com outros elementos que
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poderiam ganhar destaque. Elas sdo registradas em um ambiente estéril, uniformizadas com
aventais, toucas e mascaras brancas, enquanto manuseiam equipamentos especializados. Suas
roupas ¢ a composicao ordenada da fotografia nao deixam duvida quanto a seriedade das
acoes realizadas, que seguem rigorosos protocolos de biosseguranca. A cena evidencia as
exigéncias técnicas deste trabalho e destaca que mulheres podiam ser devidamente
qualificadas para realiza-las, ocupando cargos indispensaveis para a saude publica e ao
avango cientifico no Brasil. Assim, ao langar seu olhar para o trabalho feminino em um
espago como o Instituto Butantan, Alice contribui para romper com uma visao ainda
predominante na época, que limitava as mulheres a atividades menos especializadas e mal

remuneradas, especialmente distantes das praticas cientificas de ponta.

Figura 83. Trabalhadoras no Instituto Butantd, Sdo Paulo, c. 1950. Alice Brill.

No coragao desta constelagdo, ainda em um ambiente interno, vemos pela primeira vez
uma fotografia em que a figura de homens predomina na composicdo. Intitulada “Cafezinho"
(Figura 83), registrada em um bar no Largo da Paissandu, em Sao Paulo, ¢ uma das

fotografias de Alice que ganhou mais notoriedade, tendo extrapolado os limites dos arquivos
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institucionais e dos museus, despertando o interesse de amantes de fotografias antigas em

diversas comunidades da internet.
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Figura 84. "Cafezinho”, Largo da Paissandu, Sao Paulo, c. 1954. Alice Brill.

A imagem ja foi tema de reflexdo em uma série de artigos cientificos, como em

“Hildegard Rosenthal e Alice Brill, fotografas imigrantes modernas em Sdo Paulo - uma

reflexdo em antropologia da imagem e urbana", de Yara Dines (2019). Ao construir uma

analise formal e tematica acerca da imagem em questao, a pesquisadora afirma:

A fotografia ¢ tomada em giro de eixo descendente, abrangendo o
movimento intenso no café, no centro da cidade. A imagem expde a
heterogeneidade social dos trabalhadores, sendo também um signo de
brasilidade por expor o habito do café e pela presenca de negros na
foto. Além disso, o costume tdo brasileiro de tomar café indica o local
como ponto de encontro e de sociabilidade urbana, nos intervalos do
ritual do trabalho, como foi explicado anteriormente (FRUGOLI,
2007,18) — sendo que, nessa €época, vemos este espago ocupado
privilegiadamente pelas figuras masculinas. A fotografa capta a cena
dos trabalhadores de escritorios e servigos em uma linha diagonal,
que atravessa o campo da imagem. Por outro lado, a pequena banca
de revista, no fundo da imagem, exibindo varias publicagdes e
vendendo cigarros, também ¢ indicio da modernidade e dos estilos de
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vida existentes nesta metropole. Nota-se que a inica mulher presente
na foto aparece ao fundo, na frente da banca de revista (Dines, 2019,

p. 33).

Percebemos, entdo, como ‘“cafezinho” possibilita uma enorme variedade de
questdes-problema, ao nos aproximar do ritmo acelerado da urbanizacdo, dos espacos de
sociabilidade nas grandes cidades, dos habitos cotidianos da classe trabalhadora ou mesmo
dos novos elementos introduzidos pela modernidade na capital paulistana. No entanto, aqui
iremos partir do ponto em que Dines parou, para refletir sobre o lugar da tnica mulher que

figura nesta imagem.

Apesar de estar ao fundo, a mulher se encontra bem no centro da imagem, na ponta de
uma triangula¢do formada, a esquerda, pela sequéncia de quatro homens vestidos de terno
preto e, a direita, pelo atendente do balc@o e seu brago estendido para servir o café. O fundo
encontra-se completamente escurecido, vemos apenas o pequeno estande de jornais e a
mulher a sua frente. Essa escuriddo, aliada a grande quantidade de elementos que compdem a
imagem, nos impede de observar quaisquer detalhes do espaco exterior, que parece se
confundir com a 4rea interna. Assim, a mulher estd na rua, ao mesmo tempo em que se
apresenta visualmente no ambiente interno do bar, evocando a ideia de que transita entre dois
espacos. Ela passa despercebida - ninguém a olha - e a aparente indiferenca dos homens ao
redor reforca um pacto silencioso de exclusdo. No entanto, sorrateiramente, ela nos faz pensar
sobre a “invasdo” da mulher em espagos historicamente masculinos, além da tensdo entre
tradi¢do e transformagdo, devir. Ela ocupa ou ndo aquele lugar? Sua presenca seria bem
recebida? Essa ocupagdo iria além de uma presenca fisica? Tal posicionamento visual e social
evidencia o contraste entre uma cidade simbolicamente protagonizada por homens e a
inser¢do cada vez mais presente das mulheres nesse ambiente, ainda que em um processo

lento e invisibilizado.

Nas ultimas trés fotografias desta constelacdo, as mulheres reassumem o protagonismo
enquanto desempenham as mais variadas atividades, extrapolando as esferas do lar e do
trabalho. De volta a Salvador, somos transportados para uma festa, quem sabe uma roda de
samba nos anos de 1953 (Figura 85). Vemos pelo menos seis pessoas - trés homens e trés
mulheres - que dangam e cantam em frente a uma casa, enquanto sdo observados de perto por
algumas pessoas na janela. Uma mulher se coloca no meio da roda e danca animadamente.
Ela olha diretamente para a camera, seus bragos sao colocados para cima e suas maos rodeiam

sua cabega. Seu cabelo € curto e ela ¢ a Gnica mulher a usar calgas em todas as fotografias
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deste capitulo. Conforme aponta a pesquisadora Juscelina Matos (2010), a cal¢a era uma peca
tradicionalmente associada ao vestuario masculino e raramente era usada por mulheres de
forma indiscriminada, em um periodo tdo marcado pelo culto a feminilidade (Matos, 2010, p.
9). No entanto, as mudangas na posi¢ao social da mulher causaram efeitos nas mais variadas
esferas da vida, de modo que as novas tendéncias da moda foram, lentamente, incorporadas
no guarda-roupa da brasileira, especialmente entre as mais jovens e em momentos de lazer
(Matos, 2010, p. 10), como vemos na fotografia. Nossa jovem dancarina sorri, parece se sentir
livre, tanto para romper com convengdes sociais quanto para se expressar por meio de seu
corpo e ser vista. Ela ndo ¢ apenas posta no centro da composi¢do por Alice, mas se coloca,
ela mesma, no centro da dindmica, assumindo um compromisso de nao se esconder da vida,

ndo se apequenar e ir em busca de sua felicidade, independente de possiveis limitagoes.

¥
:
!
¢

Figura 85. Festa em Salvador, 1953. Alice Brill.

Ao mesmo tempo em que se colocar a vista ¢ uma escolha, a op¢ao pelo contrario

também pode ser feita, ndo somente por imposi¢do, mas por desejo. Vemos, entdo, uma
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fotografia em que Alice registra uma cena pouco comum e de grande interesse visual: cinco

freiras, trajando o habito religioso completo - dos pés a cabega -, caminham pela praia.

Figura 86. “Contrastes”, freiras na praia das pitangueiras, Guaruja (SP), c. 1954, Alice Brill.

Uma segunda fotografia, realizada por Alice momentos depois, nos permite
localiza-las na praia das pitangueiras, na cidade do Guaruja (SP), caminhando em direcdo ao
edificio modernista “Sobre ondas", de 1951. No entanto, por conta da diferenca no
enquadramento, na fotografia acima qualquer certeza é suspensa: Alice cria uma composi¢ao
com ares surrealistas. Com a camera apontada para o mar, a cidade desaparece e a praia se
torna paradisiaca e etérea, podendo ocupar qualquer espaco do litoral brasileiro, ou mesmo
para além dele. A mala na mdo de uma das freiras cria a sensa¢do de que realizam um
deslocamento significativo, no entanto ndo sabemos onde elas estdo, para onde elas vao e
muito menos os motivos dessa peregrinacao, o que abre ainda mais espago para a imaginagao

do observador. O contraste®® das roupas, acentuado pelo fundo em que céu, mar e areia se

% Em seu livro “Da arte e da linguagem” (1988), Alice nomeia tal fotografia como "Contrastes I’. Ela ocupa as
duas primeiras paginas do livro, enquanto sua dupla “Contrastes II” ocupa as duas ultimas. Tais fotografias sdo
uma das poucas que tivemos acesso ao titulo atribuido pela propria fotdgrafa, em contraposi¢ao as fotografias
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revelam em um mesmo tom, se torna um recurso estético importante, para além de ser um
marcador do insdlito. Assim, o contraste ndo ¢ apenas formal, por meio de claros e escuros,
mas na oposi¢do entre o que espera dessas mulheres - freiras - € o que se vé na imagem. A
praia, espaco associado a descontracdo e a pouca roupa, surge como um cenario inesperado
frente a rigidez e a sobriedade das freiras, criando uma tensao estética e simbolica. Seus rostos

estdo cobertos, o que contribui para a atmosfera de mistério (Victorino, 2022, p. 63).

Nas palavras de Helouise Costa e Renato da Silva (2004), “através da fotografia o
surrealismo abandona o terreno ideal da pintura e adquire novos contornos, materializando-se
surpreendentemente em nosso cotidiano” (Costa; Silva, p. 46). Ao fotografar as freiras na
praia, Alice captura um momento que, embora real, adquire contornos oniricos gragas a sua
composi¢ao cuidadosa, pautada nos contrastes visuais, na auséncia de pontos de referéncia
claros e nas dividas que surgem acerca das figuras. Neste sentido, a fotografia emerge de uma
cena aparentemente comum, mas possibilita novos significados e interpretagdes, evocando o
poder das imagens de ressignificar o real, que extrapola sua materialidade para além do

visivel.

Para além dos atributos da fotografia em questdo, podemos retomar nossas reflexdes
acerca da posicdo social da mulher, a partir da vivéncia especifica de mulheres que optam
pelo recolhimento da vida religiosa. A partir da fotografia de Alice, ndo podemos afirmar se
este caminho foi tragado por imposi¢des ou desejos, mas podemos observar que novas
possibilidades surgem desta vida, desconhecidas para o olhar do leigo. Assim, ¢ interessante
pensar sobre como o convento, espaco associado a renuncias dos prazeres terrenos, pode ser
também um espago de liberdade, ao possibilitar que estas mulheres rompam com as
convengdes ¢ expectativas tradicionais da feminilidade, em especial, o casamento ¢ a
maternidade. Optar por uma vida em devogdo as posiciona em um lugar social Uinico, situado
a margem dos papéis impostos as mulheres ao longo da histdéria. Assim, a escolha de tornar-se
freira carrega, paradoxalmente, tanto uma renuncia quanto uma afirmagdo de identidade
distinta, em que o recolhimento nao significa passividade, mas sim um posicionamento em

relacdo as normas sociais € uma ruptura com as imposigoes do género.

Neste ponto, alcancamos a ultima fotografia desta constelagdo, que retrata uma
situacdo bastante distinta das demais. Nela, Alice registra o desenrolar de um protesto no

centro do Rio de Janeiro, em 1965, isto €, alguns anos apos a cidade perder a posicao de

nomeadas pelo Instituto Moreira Salles, como parte do processo de catalogagdo do arquivo de Alice na
instituicao
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capital federal. Vemos um grande niimero de pessoas, entre homens, mulheres e criangas, que
ocupam a escadaria da Camara dos Vereadores, localizada na Cinelandia. A partir de outras
fotografias realizadas por Alice no mesmo protesto, conseguimos ler diversos cartazes, como:
“Unido dos Trabalhadores”, “Queremos protecdo para os nossos lares”, “Nods temos o direito
de viver socegados [sic] em nossos lares, nossos barracos”, “Exigimos a demissdo do Coronel
Melquiades, o Nero das Favelas”, “A constituicdo garante a inviolabilidade do lar, o barracao
¢ a casa do trabalhador explorado”, “Se ndo acabam com a favela, derrubam barracos e
espancam favelados”. Assim, tais cartazes nos indicam o motivo da comogdo: eles lutam
contra as remog¢des de favelas, empreendidas por Carlos Lacerda, enquanto governador do

antigo Estado da Guanabara.

Figura 87. Protesto contra remogdo de favelas, Cinelandia, Rio de Janeiro, c. 1965. Alice Brill.

As remocgdes eram defendidas como meio essencial para solucionar os problemas da
cidade e, para tal, milhares de familias foram expulsas de seus lares em regides mais proximas

do centro, como no Morro do Pasmado (Botafogo), Maria Angu (Leopoldina), Esqueleto
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(Maracanad), entre outras comunidades na Zona Sul (Leblon e Lagoa) e na Zona Norte. Por
meio do Plano de Habitacdo popular, foram deslocados para regides mais afastadas do centro
e nada atrativas, tendo em vista a precariedade dos transportes e infraestrutura geral nesses
espacos, além do grande afastamento com relagdo aos locais de trabalho daquelas pessoas (da

Cunha, 2018, p. 137).

Ao observarmos as fotografias de Alice, nos aproximamos dessas familias, que
ganham individualidade, expressividade e agéncia. Seus rostos nos mostram que nao sao
apenas numeros, parte das estatisticas acerca dos diversos processos de remocoes ja realizados
no Rio de Janeiro. Longe de se manter anonima, a fotdgrafa ¢ observada por alguns
integrantes do grupo, composto exclusivamente por pessoas negras. Em primeiro plano,
vemos duas mulheres acompanhadas por criangas, que se multiplicam ao redor, simbolos do
modo como as violéncias da remogao afetam diversas geracdes. Seus corpos ocupam o espago
com autoridade, mostrando que estdo 14 para serem vistas e ouvidas. Uma das mulheres, com
a mao apoiada no colo, encara diretamente a cadmera, rompendo com qualquer ideia de
submissao e vulnerabilidade por meio de uma expressao que mistura forga, desafio e cansago.
Logo atras, a segunda se apresenta com a cabeca levemente elevada e olhar determinado. Ela
amamenta seu filho, transformando esse ato de cuidado, comumente associado ao espago
privado, em um ato publico e politico. No entanto, como as atividades da maternidade
poderiam ser relegadas ao espago privado por pessoas que passam pelo processo violento de
perda de suas casas? Elas ndo se escondem ou se retraem. Pelo contrério, sua posig¢ao publica
destaca sua importancia como agentes de luta e transformacao, além do papel central dessas
mulheres, negras e maes, em suas comunidades, em um ato de dignidade irredutivel. Ao
registrar sua fotografia, Alice ndo romantiza a situacdo, mas escancara as disputas e tensoes

que se desenrolam nas grandes cidades modernas.

Nosso interesse, aqui, vai além do conteido das imagens, a forma e a tematica
trabalhada nesta série, mas na propria pratica da fotografa. Alice fez uma escolha arriscada ao
optar pela rua como espago privilegiado para a sua atuagdo, em um momento em que a
fotografia de estudio ainda era a norma. Fossem elas fotografas ou ndo, a livre circulagdo de
mulheres desacompanhadas na rua ndo vinha sem criticas e conflitos. Assim, eram poucas as
mulheres que desbravaram as ruas com suas cameras, tal como fizeram Alice Brill, além de
Hildegard Rosenthal. A postura adotada por elas remete a figura do flaneur, icone da

modernidade conceituado por Charles Baudelaire (1997) em seu livro “O pintor da vida
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moderna”, originalmente publicado em 1863. Descrito como um “observador apaixonado” (p.
857), a dinamica urbana se mostrava como a questdo central de seu fazer artistico:
Baudelaire o fez a quintesséncia da metropole moderna ao retrata-lo
como um observador itinerante que contempla, sem muito participar,
da efervescéncia urbana. Ele ¢ o herdeiro do homem das multiddes de
Edgar Allan Poe, uma figura andnima, perdido na multiddo, que

observa sem ser observado, um espectador que goza de todo o seu
anonimato (Monnet, 2013, p. 219).

Relagdes entre o flaneur e o fotografo do rua ja foram tragadas, anteriormente, por
pensadoras como Susan Sontag (2022), que argumenta: “de fato, a fotografia alcancou pela
primeira vez o merecido reconhecimento como uma extensao do olho de flaneur de classe
média” (Sontag, 2022, p. 70). Para Sontag, o fotdgrafo de rua seria o flaneur equipado para
capturar os instantes do acontecimento urbano. Poderiamos, entdo, trabalhar a producao
fotografica e a trajetoria de Rosenthal e Brill a partir do conceito de flaneur/flanerie? Ao
refletirmos sobre a concepgdo da figura em questdo, podemos melhor compreender o porqué
da quase impossibilidade de existéncia de sua contraparte feminina, a flaneuse:

Eis entdo o flaneur: um homem do prazer, que toma posse visual da
cidade; que surgiu no discurso feminista pds-moderno como
personificagdo do “olhar masculino”. Ele representa o dominio visual
e voyeuristico dos homens sobre as mulheres. De acordo com essa
visdo, a liberdade de flaneur para vagar a vontade através da cidade ¢
exclusivamente uma liberdade masculina; isso significa que o
conceito de flaneur se pauta, essencial e inescapavelmente, no género
(Wilson, 2005, p. 144).

Nesse sentido, autoras como Janet Wolff (1985) e Griselda Pollock (1988) defendem
ser impossivel a existéncia da flaneuse, por conta do carater masculino da modernidade, do
espago urbano, do dominio publico e, consequentemente, da propria figura do flaneur. No
entanto, uma série de outras pesquisadoras (Wilson, 2005; Nunes, 2018; Clemente-Fernandez;
Febrer-Fernandez; Martinez-Ofia, 2018; Brandellero, 2019; Mello; Ribeiro, 2021; Elkin,
2022; Cimen, 2023) defendem a possibilidade de existéncia da flaneuse como conceito
especifico, pautado na singularidade da experiéncia das mulheres na urbe moderna e na ideia
de transgressdo. Logo, a flaneuse ndo seria mero equivalente feminino do flaneur, mas
definida em seus proprios termos, uma proposi¢ao que busca questionar e nao naturalizar "a

divisdo ideologica do século XIX entre as esferas publica e privada" (Wilson, 2005, p. 144).

Vemos que a possibilidade de circulagdo no espago publico estaria no cerne desta
discussdao, dado o carater de errante anonimo como questdo essencial de constituigdo do

flaneur, o que se relaciona diretamente com o contexto histdrico-politico de seu surgimento,
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na Europa do século XIX, especialmente na cidade de Paris, em franco processo de

urbanizac¢do e modernizagao.

As criticas a intensificagdo da urbanizagdo passavam por diversas questdes, como a de
género, preocupadas com a manutengao da autoridade patriarcal, que se encontraria ameacada
e enfraquecida: "Nao s6 a doenga e a pobreza ameagavam as cidades; mais ameacadores ainda
eram os espectros da sensualidade, da democracia e da revolucdo. (...) Nesse ambiente
promiscuo, foi especialmente dificil preservar a virtude e a respeitabilidade femininas"
(Wilson, 2005, p. 139). Intensificava-se, assim, a necessidade de controle dos corpos das
mulheres e, nesse sentido, ganha for¢a a ideologia das esferas separadas, que teve como
condi¢cdo uma nova divisdo do trabalho pautada na separacdo entre o espago de casa € o
espaco do trabalho, durante a revolugdo industrial (Scott, 1995, p. 400), de maneira a construir
uma clara oposi¢do entre o publico e o privado®®. Nesse processo, as divisdes entre publico e
privado foram generificadas, sendo “cada vez mais claramente associadas as esferas
consideradas ‘naturais’ de cada um dos sexos, construidas sobre a base da ideia da
superioridade, da dominagcdo masculina e da responsabilidade feminina para a esfera

doméstica” (Monnet, 2013, p. 221).

E importante se atentar para o fato de que esse processo ndo aconteceu de forma
homogénea, tendo fortes marcas de diferenciagdo entre as classes. Assim, “a restrigdo ao
movimento das mulheres de classe média foi mais bem-sucedida” (Wilson, 2005, p. 140), no
entanto, foi impossivel restringir completamente as mulheres ao ambito doméstico,
especialmente no que diz respeito as mulheres empobrecidas, para quem nao havia outra
op¢ao além de sair de casa em busca de sustento. Essa liberdade de circulagdo pela cidade nao
vinha sem prejuizos potenciais a sua imagem e honra, resultando em sua rotulagem pelo olhar
moralizante da comunidade como uma “mulher publica” - acessivel a todos - com conotagdes
negativas muito distintas daquelas associadas ao que seria seu equivalente masculino,

incorporado, também, pela figura do flaneur (Monnet, 2013, p. 222).

Apesar dos fendmenos descritos acima e seus impactos na sociabilidade feminina
terem se iniciado na Europa, intensificando-se no século XIX, seus efeitos sdo sentidos

também no Brasil, a partir do entre séculos. As disputas e tensdes urbanas “emergem

3% Susan Okin (2008) nos aponta para as possiveis ambiguidades carregadas pela oposi¢do entre as terminologia
“publico” e “privado”, que ora se referem a disting@o entre o Estado e a sociedade, ora marcam a disting@o entre
vida ndo-doméstica e vida doméstica (Okin, 2008, p. 306). A reflexdo deste artigo se concentra na segunda
relagdo.

177



vivenciadas de forma fragmentada e diversificada por seus habitantes” (Matos, 1995, p. 100)
e, no que diz respeito as mulheres - fossem elas imigrantes ou nacionais, casadas ou solteiras,
brancas ou negras, com filhos ou ndo - estas desempenhavam atividades em diversos espacos,
primordialmente como lavadeiras, engomadeiras, mensalistas, diaristas, amas de leite e amas
criadeiras (Matos, 1995, p. 102). Conforme novas mudangas no ambito social e demandas de
trabalho surgiam, mulheres passaram a ocupar, também, vagas no terceiro setor ¢ em fabricas,
especialmente na industria téxtil, além de residéncias (Bassanezi, 1997, p. 626; Hallal, 2022,
p. 143). De maneira geral, desempenhavam servicos considerados como a extensdo da
atividade doméstica - como cozinhar, lavar, costurar - ou aqueles em que atributos femininos
eram julgados necessarios, como trabalhos de cuidado, tais quais os de professora e
enfermeira (Scott, 1995, p. 415; Kosminsky, 2004). Dessa forma, o espaco publico na
modernidade se conformou como essencialmente masculino, em que "as mulheres
participavam apenas como coadjuvantes, (...) As autoridades e os homens de ciéncia do
periodo consideravam a participagdo das mulheres na vida publica incompativel com a sua

constituicdo biologica" (Rago, 1997, p. 603).

Seria importante reforgar a diversidade existente entre o que se encara, genericamente,
como “mulher” (Rotta, 2019, p. 178) Assim, observamos variados modelos para o que seria a
mulher ideal ao longo do século XX que, de maneira paralela e/ou consecutiva, variavam de
acordo com classe e raga, além de se transformarem entre a pratica e a abstracdo teodrica. Ao
falar sobre as mulheres de elite, por exemplo, Maria Angela D’Incao (1997) discorre sobre a
importagcdo europeia do modelo de familia burguesa, guiado por ideais civilizadores em que a
oposicdo entre a seguranca do espaco privado da casa e a degeneracdo da rua era um fator
determinante. Assim, refor¢ava-se a ideia de que a mulher deveria ser “quase integralmente
mae dedicada e atenciosa, um ideal que s6 pode ser plenamente atingido dentro da esfera da

familia ‘burguesa e higienizada’” (D’Incao, 1997, p. 229).

Em oposicao a realidade das familias de elite, Margareth Rago (1997) nos mostra que
consideravel parcela do proletariado brasileiro, entre os séculos XIX e XX, foi constituido por
mulheres e criancas. Nesse momento, o contingente de operarias brasileiras era composto,
primordialmente, por jovens mulheres brancas empobrecidas, em sua maioria imigrantes
europeias, que atuavam no ramo téxtil (Rago, 1997, p. 578), atraentes para os industriais
enquanto mao de obra barata, tendo em vista a suposta inferioridade de seu trabalho (Scott,
1995, p. 408). No caso daquelas de classes mais favorecidas, “muitas se tornavam

professoras, engenheiras, médicas, advogadas, pianistas, jornalistas, escritoras e diretoras de
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instituicdes culturais” (Rago, 1997, p. 603), como resultado de um processo de maior acesso a
educacdo basica e superior para as mulheres no Brasil. Enquanto as mulheres brancas,
imigrantes ou ndo, ocupavam postos fabris ou se deslocavam para o setor de servigos, a
situacdo das mulheres negras pouco mudou ap6s a aboli¢do. Estas seguiram “trabalhando nos
setores os mais desqualificados recebendo salarios baixissimos e péssimo tratamento” (Rago,
1997, p. 582), ocupando, em sua maioria, cargos de empregadas domésticas, lavadeiras,

cozinheiras, doceiras, vendedoras de rua e prostitutas.

E interessante pontuar que, ao longo dos anos 1950, nos chamados "Anos Dourados", o
trabalho feminino extra doméstico tornou-se cada vez mais comum, em partes por conta das
novas demandas para o desenvolvimento economico causadas pela Segunda Guerra Mundial
(1939-1945), que ampliaram a participagdo da mulher no mercado de trabalho nacional e
internacional, de maneira a propiciar sua maior emancipacao. No entanto, ao fim da guerra,
campanhas estrangeiras rapidamente se empenharam em incentivar “a volta das mulheres ao
lar e aos valores tradicionais da sociedade” (Bassanezi, 1997, p. 608), refor¢ando as distingdes
entre os papéis de género, a partir de uma moral sexual que relegava a mulher unicamente a
funcdo de “rainha do lar”, submissa a autoridade patriarcal, “sem histdria e sem possibilidade
de contestagdao” (Bassanezi, 1997, p. 626). Nesse sentido, pode-se argumentar que, apesar do
deslocamento de seu papel econdmico, “qualquer sensa¢do de aumento do poder das mulheres
na ocasido nao tem grande lastro no real, pois (...) sua presenca concreta na esfera publica nao

sofreu nenhuma mudanga dréstica” (Zerwes, 2017, p. 10).

Podemos observar como as fotografias de Alice Brill, apresentadas na primeira
constelacdo deste capitulo, conferem visualidade para os processos historicos aqui narrados.
Por meio de suas fotografias, conseguimos observar as transformacdes que se desenrolam nas
grandes cidades acerca da posi¢do social da mulher e, a partir das mais variadas experiéncias,
vemos como essas mulheres extrapolam os modelos e esteredtipos de feminilidade da época
de maneira multipla e complexa. Mulheres brancas e negras, empobrecidas ou ndo, aparecem
em cenas que evocam trabalho, maternidade, luta, lazer e religiosidade, revelando como a
experiéncia feminina ¢ diversa e multifacetada, mesmo quando confrontada pelas forcas da
desigualdade e opressdo. Assim, Alice Brill ndo apenas documenta essas mudangas sociais,
mas também nos convida a refletir sobre as inumeras camadas de significados que envolvem
as vivéncias femininas no contexto urbano brasileiro, criando narrativas visuais que dao corpo

e rosto a processos histdricos, tdo comumente trabalhados de maneira impessoal
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Nesse sentido, apesar dos ideais hegemonicos, devemos manter no horizonte a ideia de
que cada experiéncia ¢ Unica e, a sua maneira, individuos constroem saidas e rupturas,
empreendem as suas proprias micro-transformagdes cotidianas, em meio as possibilidades
culturais de seu tempo e espaco. Assim, nas palavras de Carla Bassanezi (1997), “nao devem
ser esquecidas as pessoas concretas que, vivendo os Anos Dourados com ideias diferenciadas,
ousadia, coragem e vontade de renovagdo, fizeram com que estes anos tivessem também
outras tonalidades e cores” (Bassanezi, 1997, p. 637). Acredito que podemos pensar as
trajetorias de Hildegard Rosenthal e Alice Brill por essa perspectiva, tendo em mente os
caminhos que tragaram em um Brasil ainda profundamente patriarcal e marcado pelas
influéncias da ideologia das esferas divididas, marcado menos pela modernidade do que pelas

“dificuldades do moderno” (Martins, 2011, p. 28).

Nascidas em 1913 e 1920, respectivamente, Hildegard e Alice passaram a maior parte
de seus anos formativos na Republica de Weimar (1918-1933) - que desde sua constitui¢cdo ja
apresentava uma cldusula de igualdade entre os sexos - sob o signo da neue Frau, a nova
mulher, ou ainda, a mulher moderna. Essa Nova Mulher, enquanto conceito e fendmeno
historico, € a questdo que guia nossa segunda constelagdo, composta por fotografias de um

unico ensaio realizado por Hildegard Rosenthal em 1942, em Sao Paulo.

3.5 Constelacao A Nova Mulher

Em um primeiro olhar e em meio a vasta producdo fotografica de Hildegard, podemos
pensar que a série abaixo (Figura 88) se trata de um conjunto de fotografias aleatérias,
registros espontaneos da vivacidade urbana, proporcionados pelo acaso, tdo prevalente nas
fotografias de rua. No entanto, ao observarmos com maior atencao, vemos que Hildegard
insistentemente registra a mesma mulher, talvez em dias diferentes, tendo em vista a diferenca
em suas roupas. Quem seria ela, que sozinha desbrava a cidade? O que leva Hildegard
Rosenthal a fotografa-la? Percebemos que tais fotografias ndo sdo obra do acaso, mas um
esforco consciente da fotografa, que se empenha em registrar aquela que ja ha algumas

décadas vinha sendo chamada de "A Nova Mulher".
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Figura 88. Constelagdo “A Nova Mulher”, Hildegard Rosenthal.
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Entre a flapper, trampky, a new woman, a garconne e tantas outras imagens e
estereotipos do novo fopos feminino, “é tdo dificil definir o que queremos dizer com a ‘Nova
Mulher’, quanto ¢ facil encontrar exemplos de sua imagem onipresente, nao s6 na Europa
Ocidental, mas em todo o mundo na era que se estende desde o fin de siecle” (Otto; Rocco,
2011, apud Zerwes, 2017, p.7) até meados do século XX, momento em que uma nova onda do
feminismo comega a ser gestada. Em toda sua diversidade, encontra-se uma unidade nos
desejos da nova mulher, que rejeitava o papel tradicional a ela atribuido e os ideias de
feminilidade, em busca da mesma liberdade de movimento e os mesmos direitos economicos
e politicos dos homens, de maneira a torna-las, efetivamente, “uma pessoa e ndo apenas outra
mulher” (Freedman, 1974, p. 376), combatendo a visdo de que mulheres seriam seres de

segunda classe, o “lado feminino de uma civilizagdo masculina” (Freedman, 1974, p. 380).

A nova mulher de Rosenthal passeia pelo centro de Sdo Paulo. Ela I€ o jornal na Praca
da Sé, segue para o Viaduto do Cha, adentra o Vale do Anhangabau, visita o Theatro
Municipal, talvez se informe sobre a programacao dos espeticulos. Ela continua passeando -
flanando? - pega um Onibus até a Praca da Republica, caminha até o Arouche para comprar
frutas e flores, olha vitrines, escolhe tecidos... Cada imagem parece capturar um fragmento de
um roteiro urbano em que ela ¢ a protagonista, de modo a trabalhar as relagdes possiveis - ou
desejadas - entre mulher e cidade na década de 1940. Assim, emerge uma narrativa

cuidadosamente (Figura 88) construida por Hildegard Rosenthal.
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Figura 89. A “Nova Mulher” e o 6nibus. Hildegard Rosenthal, 1942.
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Embora o foco da série seja o registro da mulher moderna na cidade, na primeira
imagem, ¢ o 6nibus que assume protagonismo. Ocupando cerca de dois tercos da composi¢ao,
suas linhas desenham uma diagonal bem demarcada, que nao s6 dinamiza a perspectiva, mas
também direciona o olhar do espectador em direcdo a agdo central: a mulher que sobe no
veiculo. Nao vemos o seu corpo por completo, mas uma série de elementos atuam como
marcadores sociais € nos revelam seu género, como o cabelo que toca os ombros, o vestido
bem ajustado e na altura dos joelhos, os sapatos de salto médio e a bolsa que ela carrega. Seu
rosto fica escondido, o que a desindividualiza. Assim, a fotografia ndo trata dessa mulher de
maneira subjetiva, interessada nela propria, mas como um icone, uma metafora que poderia
ser assumida por qualquer outra mulher moderna. Nesse sentido, sua acdo ¢ bastante
significativa, assim como a escolha da fotografa de registra-la em pleno movimento. Ao
embarcar no Onibus, ela assume uma posi¢ao para além da domesticidade, inserida na rotina
urbana dos trabalhadores e trabalhadoras, como aqueles que vemos aguardando na fila para
embarcar no mesmo veiculo. Em transito, faz alusdo as transformagdes empreendidas pela
Nova Mulher que, aos poucos, busca conquistar o espago publico. O protagonismo inesperado
do onibus ndo diminui o papel da figura feminina, ao contrario, amplia sua relacdo com o

espaco publico, a cidade e a modernidade em transformagao.
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Figura 90. A Nova Mulher e os jornais na Praca da Sé. Hildegard Rosenthal, 1942.
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Nao sabemos para onde o Onibus a levou, com exatiddo, mas sabemos que seu passeio
se concentrou na regido do Centro Histérico de Sao Paulo, como podemos observar pela
segunda fotografia dessa constelacdo, na Praca da S¢é. Agora com rosto visivel, a mulher
segue desindividualizada, uma dentre tantas outras. No entanto, mesmo que anénima em meio
a multiddo, seu género ndo desaparece. Ao fundo, vemos a Catedral da Sé, um dos cartdes
postais da cidade, relegado a uma posicao secundaria: ¢ apenas o cenario para a agdo que se
desenrola. Assim, Hildegard deixa claro que seu interesse, naquele momento, nao estava em
trabalhar as grandes obras arquitetonicas paulistanas, suas formas e ideais de progresso a ela
associados. Ela estd interessada nas pessoas, nas mintcias do cotidiano urbano do cidadao
comum, como o fotografo humanista. No entanto, nesta série, hd algo de especifico em sua

busca: dar a ver a experiéncia da cidada que também deseja ocupar a cidade.

Hildegard escolheu realizar duas partes do ensaio fotografico em espagos diferentes,
porém trabalhando a mesma questdo: os jornais. Ambas as composi¢des sao ricas em detalhes,
integrando variados personagens, elementos arquitetonicos e detalhes da vivéncia cotidiana na
cidade. Na fotografia da S¢, percebemos que a composicdo se ordena a partir de uma linha
diagonal implicita, que confere dinamismo e profundidade a fotografia. Tal diagonal surge de
maneira sutil, a partir das linhas do chdo, ordenando os elementos principais da imagem: o
quiosque com jornais e revistas a esquerda, onde o homem parece tentar vender seus
produtos; a mulher ao centro, que 1€ o jornal; e o plano de fundo, onde as figuras de pedestres
e a arquitetura urbana criam continuidade. Assim, ela atua ndo apenas como um recurso de
equilibrio visual, mas também um eixo narrativo, conduzindo o espectador a explorar todos os
niveis da cena, do detalhe individual ao contexto coletivo. Esse trago obliquo organiza a
imagem sem tornar o enquadramento rigido, deixando espacgo para os detalhes que emergem

na fotografia.

A obliquidade na composi¢do ndo tem efeito apenas de guiar o olhar do observador,
mas reflete, também, o olhar subjetivo da fotdgrafa sobre a cena e a sensacao que ela busca
alcancar. Ao evitar um alinhamento frontal, a fotografia sugere uma espontaneidade tipica da
fotografia de rua que se desenvolve a luz da ideia do “instante decisivo” de Cartier-Bresson.
Neste tipo de registro, frutos do acaso, hd uma harmonia na maneira como os elementos se
dispdem, uma harmonia intrinsecamente organica, como a propria rua que ¢ retratada:

desordenada, imprevisivel e cheia de vida.

184



Figura 91. A Nova Mulher e os jornais no centro de Sao Paulo. Hildegard Rosenthal, 1942.

Na fotografia seguinte (Figura 91), ainda interessada nos jornais, a estratégia
compositiva muda. Hildegard opta pela frontalidade e por uma composi¢ao mais geométrica,
dividida em duas partes por um poste. Este ndo se encontra perfeitamente ao centro, mas
ligeiramente deslocado, de modo a conferir maior naturalidade. Assim, a fotografia se
equilibra a partir de tergcos: a esquerda, a cena principal se desenrola em primeiro plano,
ocupando dois tergos da imagem; a direita, uma cena secundaria - parte do plano de fundo -
ocupa o ter¢o restante. Tal divisdo nao se sustenta apenas pela geometria da imagem, mas
também pelos contrastes de luz e sombra. A luz incide diretamente sobre o primeiro plano e ¢
refletida pelo pavimento claro da rua, enquanto o fundo se encontra sombreado, alcangando
tons profundos de preto em certos pontos, como no interior do comércio. Criam-se, assim,
dois planos horizontais a partir do contraste de tons. No entanto, a banca de jornal quebra essa
homogeneidade, invadindo o plano escurecido com a luz refletida pelo papel branco e criando
certa verticalidade. Dessa forma, a cena principal da imagem, a esquerda, ganha destaque, que

¢ reforgado pelo contraste entre as roupas escuras da mulher e a luminosidade dos jornais.

Nas duas fotografias, a mulher parece imersa na leitura, sem dar atencdo a
movimenta¢cdo em seu entorno. A escolha do jornal como objeto de interesse pela fotografa

ndo ¢ banal, especialmente quando percebemos o tipo de periodicos que estampam a banca
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logo atras dela: revistas femininas. Ao optar pelo jornal, a Nova Mulher ndo necessariamente
rejeita os assuntos ditos femininos - como a moda, preocupagdes do lar, receitas, etc - mas
rejeita ser limitada a eles. Ela mostra que ndo aceitara mais ser feita refém por uma visao de
mundo paternalista, que defende que mulheres devam ser blindadas das questdes da esfera
publica ou, em outros termos, do mundo dos homens, marcado por conflitos politicos, crises
econdmicas ¢ problemas sociais. Assim, ela marca seu posicionamento, mostrando que
integra este mundo, participa dele ativamente e ndo aceitard mais ser relegada a esfera privada

e seus afazeres domésticos.
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Figura 92. A Nova Mulher no Theatro Municipal de Sao Paulo. Hildegard Rosenthal, 1942
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Ap0s tanta leitura, nossa Nova Mulher sai da Sé em dire¢do ao Vale do Anhangabat,
onde faz algumas paradas, dentre elas, no Theatro Municipal (Figura 92). Novamente, um
edificio icone da paisagem paulistana d4 o tom da imagem, remetendo as movimentagdes €
atividades do centro, mas ndo assume protagonismo. O grande poster informativo € o
principal elemento de identificacdo daquele edificio como um espago cultural, tendo em vista
que os detalhes mais marcantes do Theatro sdo deixados de fora da composi¢cdo. Vemos,
entdo, que o enquadramento escolhido por Hildegard, em um angulo de baixo para cima,
privilegia a figura feminina, que se destaca frente ao Theatro, submetido a ela. A estratégia de
enquadramento escolhida pela fotografa, que opta por certa proximidade frente a seu
referente, quebra com a sensagdo de monumentalidade causada por marcos arquitetonicos
como este. Assim, ela rompe com uma estética que apequena os individuos frente ao mar de
edificios das grandes cidades, refor¢ando seu interesse pela experiéncia humana em seus

detalhes, que se sobrepdem a questdes formais.

Podemos imaginar que a escolha de todas as localidades fotografadas na série foi
cuidadosamente planejada pela fotografa. Na fotografia em questdo, vemos a mulher no topo
da escadaria do Theatro, segurando um papel, possivelmente um panfleto informativo sobre a
sua programagdo. Por meio do poster ao fundo, podemos observar que o principal evento
daquele momento era um concerto sinfonico, organizado em homenagem ao cinquentendrio
de morte de Alexandre Levy® e regido pelo maestro Souza Lima*'. Percebemos, entdo, que
essa Nova Mulher estaria engajada na cena cultural moderna de Sao Paulo em diversas
frentes, atenta a eventos que evocam nomes marcantes da renovacdo da musica cléassica

brasileira.

Ao sair do Theatro, a Nova Mulher segue caminhando (Figura 93). Vemos, ao fundo, o
Edificio Martinelli - por algum tempo o edificio mais alto da América Latina - que ancora a
composi¢ao no espaco urbano. Localizada na esplanada da Praga Ramos de Azevedo, esta ¢ a
unica fotografia em que a mulher apenas caminha, sem desempenhar nenhuma outra fungao.
Ela se encontra completamente sozinha e seu rosto transmite uma expressdo alegre.

Despreocupada, ela nos mostra que estar presente no espago publico ndo precisa ser um

“Alexandre Levy - filho de imigrantes, mie suica e pai judeu da regido da Alsicia (Franga) - foi compositor,
pianista, maestro e cririco musical brasileiro. Nascido em 1864, faleceu repentinamente aos 27 anos, em 1892.
Sua curta trajetoria legou obras de cunho nacionalista e interessadas na musica popular, sendo associado a um
projeto de modernidade pioneiro, anterior as renovagdes construidas a partir da Semana de 22, por figuras como
Heitor Villa-Lobos (Tuma, 2008; Da Silva, 2012; Vilela, 2016; Modolo, 2022)

*Jodo de Souza Lima foi maestro, pianista e compositor, nascido em Sdo Paulo (1898 — 1982). Tragou contatos
com figuras centrais do modernismo brasileiro, como Tarsila do Amaral e Heitor Villa-Lobos. E atribuida ao
maestro a introdu¢@o da obra de Villa-Lobos na cena musical parisiense (Marcondes, 2025).
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desafio, mas pode ser um ato comum, recorrente no cotidiano de qualquer mulher moderna.
Ela parece satisfeita com o rumo que trilha para sua vida, que a direciona sempre em frente,

ideia reforcada pela linha continua do guarda-corpo, como uma projecao de futuro.

.I
Figura 93. A Nova Mulher caminha no Vale do Anhangabat. Hildegard Rosenthal, 1942.

Alcancamos a metade de nossa constelacdo e, neste ponto, podemos observar uma
mudanga na aparéncia da mulher: ela troca de roupa, substituindo seu o vestido e salto preto
por um conjunto de blusa branca, saia preta e saltos brancos (Figura 94, 95 e 96). Além da
aparéncia, sua localizagdo também muda, tendo em vista que agora ela se encontra no
Mercado de Flores da Republica, no Largo do Arouche - ainda no Centro, mas um pouco

distante do Vale do Anhangabat. Nas duas imagens a seguir (Figura 94 e 95), a fotografa
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constroi composicdes parecidas, em angulo obliquo e ordenadas por uma linha diagonal bem

demarcada.

=

§ \
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Figura 95. A Nova Mulher compra flores no Largo do Arouche. Hildegard Rosenthal, 1942.
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Tal diagonal separa o espaco da calgada, onde se encontram as flores, e o espaco da
rua, onde as interacdes sociais se desenrolam. Vemos, na primeira imagem, mais destaque
para as flores e suas variagdes de textura do que para a mulher em si, que se torna mais uma
em meio a clientela, formada quase integralmente por mulheres. Os tons claros das ruas,
muros € roupas prevalecem, em um espago marcado por alta luminosidade, resultando em
uma fotografia com poucos contrastes. J4 na segunda fotografia, a mulher retoma seu
protagonismo, mas se encontra acompanhada. Ela interage com um vendedor e, em primeiro
plano, vemos outra mulher, com um vestido floral e uma crianga de colo, elementos que
reforcam a relacdo daquela atividade com o lar e a esfera privada. Nesta imagem, as sombras
ficam mais evidentes e o contraste ¢ amplificado, o que contribui para a sensagao de uma cena

mais vivaz e agitada.

Figura 96. A Nova Mulher compra frutas no centro de Sdo Paulo. Hildegard Rosenthal, 1942.

Na imagem seguinte (Figura 96), vemos a mulher segurando o buqué que havia
acabado de comprar, enquanto observa abacaxis em uma barraca de frutas. A mesma tematica
¢ representada, sem grande transformacdo na maneira de trabalhar o conteido. No entanto,
com relagdo a composi¢do, observamos grande diferenca. O enquadramento torna-se mais
intimista, aproximando o espectador da figura central e da situagdo cotidiana capturada. Pela

primeira vez, o chdo nao aparece na composicao, eliminando quaisquer referéncias espaciais
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mais amplas e concentrando toda a atengdo nos elementos do primeiro plano. Esse recorte,
que apresenta certa frontalidade, divide a composi¢ao em dois planos horizontais. O plano
inferior ¢ mais uniforme, composto exclusivamente por abacaxis que criam uma superficie
continua e de grande interesse visual, por conta da textura da fruta. Tal plano atua como uma

moldura para a cena que se desenrola, as expressdes e interacdes entre os individuos.

Para a pesquisadora Amélia Corréa (2021), em seu artigo “A Nova Mulher sob as
lentes de Hildegard Rosenthal", a variacdo na vestimenta da mulher neste ponto de seu
passeio ndo seria um elemento banal, mas outro aspecto cuidadosamente pensado pela
fotdgrafa. Assim, a autora argumenta que, nas fotografias em que a mulher esta de branco, ela
estaria desempenhando unicamente atividades de consumo ligadas ao lar - como compras de
frutas e flores - que se desenrolam em um “espago publico ‘autorizado para as mulheres”
(Corréa, 2021, p. 256), em que ha simpatia e afetividade. No entanto, ao usar seu vestido
preto a situagdo se inverte: “agora a protagonista circula por espagos mais masculinos”
(Corréa, 2021, p. 256), marcados pela impessoalidade dos grandes centros urbanos. Assim,
Hildegard marcaria, de forma simbdlica, duas esferas diversas do espago publico e,
consequentemente, dois tipos de experiéncias femininas que coexistiriam na mesma cidade, a
depender do nivel de abertura da mulher e seu entorno as novas possibilidades da vida

moderna.

Figura 97. A Nova Mulher compra tecidos ¢ olha vitrines. Hildegard Rosenthal, 1942.
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O argumento de Amélia Corréa (2021) nos traz uma chave de leitura criativa, atenta
aos detalhes da composicao fotografica, e evidencia as multiplas interpretacdes possiveis do
encontro entre a imagem e seu observador. No entanto, ao observarmos as fotografias em que
a nossa Nova Mulher aparece realizando compras e observando vitrines em lojas de tecidos
(Figura 97), percebemos que ha certa fragilidade nesta proposicdo, tendo em vista que a
mulher segue usando seu vestido preto enquanto desempenha uma atividade de consumo
tradicionalmente associada a esfera feminina, ligada a costura e a confeccao de roupas. Pela
perspectiva da pesquisadora, os mundos femininos € masculinos se cruzariam, pelo menos de

forma simbolica, nestas duas fotografias.

No entanto, como nos mostra a pesquisadora Danielle Stewart (2021), em seu artigo
“‘A Nova Mulher’: Hildegard Rosenthal and early paulista photojournalism”, “o principal
marcador da modernidade da nova mulher ndo sdo as atividades em que ela participa, mas sua
capacidade de manusear seu ambiente urbano sozinha, sem apreensdo, frustragdo ou
necessidade de companhia” (Stewart, 2021, p. 281, traducdo nossa). Nesse sentido, sdo muitas
as atividades desempenhadas pela Nova Mulher moderna, que dificilmente abandonava
totalmente suas responsabilidades na esfera doméstica enquanto vislumbrava a ocupagdo do
espaco publico e da forca de trabalho formal. Pelo contrério, ao tensionar as fronteiras entre as
esferas publicas e privadas, masculinas e femininas, ela incorporava para si os atributos de
ambas. Assim, na maioria dos casos, a mulher moderna precisa dar conta desses dois mundos,
aumentando sua (sobre)carga de demandas e responsabilidades, que parecem se equilibrar por
um fio. Isto €, a Nova Mulher ndo deixa de ser moderna ao desempenhar atividades do lar, no
entanto, ela precisa transformar a maneira como lida com essas demandas, a0 mesmo tempo
em que ndo mais permite ser excluida do espaco publico e das atividades proprias da cidades

em tempos de modernidade.

Nesse sentido, vemos na série “A Nova Mulher” a constru¢dao de uma narrativa visual
ancorada em seu momento historico e no espago social representado. Hildegard constréi um
ensaio atento aos ritmos cotidianos, suas transformacdes e, especialmente, as novas formas de
apropriagdo da cidade pela mulher, que se torna uma personagem ativa e engajada. A partir de
uma trajetoria individual, ainda que despersonalizada, ela confere visualidade aos grandes
processos historicos coletivos que tomam forma na cidade moderna. Para tal, se apropria de
uma estética documental, proxima da fotografia de rua e do fotojornalismo moderno,
interessado no registro dos instantes fugazes que se desenrolam na urbe. Se aproxima,

também, da fotografia humanista ao demonstrar interesse pela questao da dignidade humana.
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No entanto, Hildegard foge do topos universalista acerca de um ser humano - homem branco -
universal e suas questdes, direcionando seu olhar, também, para a luta por dignidade de um
ser generificado: a mulher que se expde em busca de espaco e direitos, extrapolando os ideais
universalizantes acerca da experiéncia moderna. Ainda assim, Hildegard ndo escapa
completamente das limitacdes de seu proprio contexto social. Embora seu olhar se afaste do
universalismo masculino, sua abordagem ainda prioriza a experiéncia da mulher branca, de
classe média e urbana. Ao fotografar mulheres negras na feira de flores, a hierarquia racial e
de classe parece permanecer, muitas vezes reforcando a subalternidade dessas figuras. Assim,
a desuniversalizagdo do sujeito moderno, proposta pela fotégrafa, acontece de maneira
relativa, ainda dentro de certas estruturas de poder que determinam quem tem voz e

protagonismo na cidade moderna.

Nos langamos a indagar sobre as motivacdes de Hildegard para realizar este ensaio
fotografico. No artigo supracitado, Danielle Stewart (2021) desenvolveu uma hipotese, em
que o ensaio de Hildegard Rosenthal assumiria uma fun¢do pedagogica:

O ensaio visual de Rosenthal ensinou as mulheres brasileiras a adotar
novos comportamentos urbanos e encorajou o publico a aceitar a nova
mulher moderna, assim moldando as estruturas fisicas e sociais que se
transformaram na cidade. O arquivo de Rosenthal de maneira geral e
a série de fotografias “A Nova Mulher", em particular, demonstram
um papel duplo do fotojornalismo em seu estagio inicial: publicizar o
crescimento urbano enquanto ensinava aos paulistanos os habitos
modernos necessarios para se adaptar a sua metropole em crescimento
(Stewart, 2021, p. 282, traducdo nossa).

Podemos apenas imaginar as motivagdes e desejos que levaram Hildegard a realizar
sua série sobre a Nova Mulher e, nesse sentido, a fun¢do pedagdgica atribuida ao ensaio,
encarregado de apresentar novos habitos modernizantes ao paulistano, ndo poderia ser
descartada. No entanto, para tal funcao ser alcangada, ndo bastava o empenho da fotégrafa em
realizar o ensaio, ele precisaria também ser publicado, publicizado e circulado amplamente na
midia impressa ainda na década de 1940. Apenas em contato com o publico seu potencial

pedagdgico poderia se concretizar®’,

Um aspecto especifico das fotografias aqui trabalhadas contribui para nossa reflexao
acerca dos impulsos que levaram Hildegard a produzi-la: a escolha feita pela fotografa por

realizar um ensaio com ares de espontaneidade, como se a modelo ndo tivesse consciéncia de

2 Até o momento, pesquisadores nfio encontraram registros que indiquem a publicagdo desta série em periddicos
da época. Sabemos, apenas, que algumas poucas fotos foram publicadas 40 anos apos sua realiza¢do, nos anos de
1980, na revista Nosso Século, edicdo de nimero 19, alguns anos ap6s o acervo de Hildegard ter sido recuperado
por Walter Zanini.
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que estava sendo registrada, alheia a camera. Assim, Hildegard chega a um resultado muito
distante daquele alcangado pelos estudios - ainda em voga na época - porém também distante
da esséncia que conduz a pratica pautada na poética do "instante decisivo", que ja revigorava
a fotografia de rua. Isto €, as fotografias ndo parecem ser posadas - em nenhum momento a
modelo cruza seu olhar com a camera - mas sdo inegavelmente calculadas, de modo a forjar
certa espontaneidade. Tantos calculos seriam importantes quando se pretende transmitir uma
mensagem especifica, que se torna mais evidente no titulo atribuido posteriormente ao ensaio,
"A Nova Mulher", publicado 40 anos depois na revista "Nosso Século" (numero 19) (Lima,
2024). Hildegard parece buscar dar visualidade as mudangas sociais que se desenrolam na

urbe moderna brasileira.

No entanto, sua escolha por realizar um ensaio tdo calculado, que foge das praticas
comuns presentes mesmo em outras de suas fotografias - que dao vazao ao inesperado € o
insolito na rua - pode nos indicar alguns caminhos. Serd que Hildegard sente a necessidade de
"forjar" essa nova mulher nas ruas de Sao Paulo, pois esta ainda ndo ¢ uma figura tao
prevalente no cendrio urbano brasileiro quanto ela mesma gostaria? Pelo menos ndo tao
prevalente quanto como ela ja estava acostumada em sua terra natal, na Alemanha? Nesse
sentido, além de registrar as mudancas sociais que se desenrolavam naquele momento
presente, o ensaio seria uma forma de projetar um futuro no horizonte de expectativas
(Koselleck, 2006, p. 305) e forjar o desejo da propria fotdégrafa j& como uma realidade, ou

pelo menos um devir.

Na Republica de Weimar, as mulheres eram participantes ativas das mais variadas
esferas sociais, dentre elas o campo artistico, engajadas na cultura moderna e atuando como
profissionais com o objetivo de obter renda por meio de suas producdes. Apesar de
invisibilizadas e subvalorizadas, esmagadas sob as constru¢cdes e disputas do canone
modernista® que as reduzia ao rétulo de “ndo suficientemente modernas”, eram produtoras de
sentido, “escreviam livros e artigos, editavam revistas, produziam arte, imagens para a midia
de massa e moda” (Meskimmon, 1999, p. 3, tradu¢do nossa), a0 mesmo tempo em que
consumiam produtos e ideias feitas por, para e sobre elas:

Mulheres assistiam mulheres, falavam com mulheres, liam e
escreviam para mulheres; mulheres trabalhavam e mulheres

# Como nos mostra Marsha Meskimmon (1999), “[d]urante os anos entre guerras, na Europa e na América, ndo
houve um consenso definitivo sobre o ‘moderno’ ou o ‘modernismo’; muitas fac¢des diferentes disputaram o
privilégio de afirmar a sua ‘modernidade e, através disso, o seu dominio cultural’. Ler as décadas de 1920 e 1930
através do véu higienizado das defini¢des pos-Segunda Guerra Mundial do moderno e do modernismo ¢ reduzir
os complexos e multiplos discursos e debates da época num todo falsamente unificado (Meskimmon, 1999, p. 3).
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encontravam, por mais trémulas e efémeras que fossem, uma voz para
as suas proprias posi¢oes particulares na sociedade do seu tempo. Isto
ndo significa negar a marginalizagdo das mulheres nas principais
institui¢oes da época, nem sobrestimar o seu poder econémico ou
politico. Se tivessem alcancado o dominio material no periodo, ndo
estariamos reconstruindo esta historia agora. No entanto, as
mulheres articularam as suas situagdes Unicas em muitas vozes
diversas que ndo podem ser ignoradas nem explicadas com referéncia
apenas as historias normativas masculinas (Meskimmon, 1999, p. 3-4,
grifo nosso, tradugdo nossa).

Além de alemaes, Alice era judia e Hildegard se incorporou a cultura judaica por conta
de seu marido. Imigrou para o Brasil em fuga da perseguicdo nazista, deixando a sua familia
para tras e tendo como unica rede de apoio os membros da familia Rosenthal que também
haviam imigrado. A postura da comunidade judaica frente as mulheres parece também ter
reverberagcdes em suas trajetorias. Longe de se configurar como um grupo estatico monolitico,
a comunidade judaica na Europa Ocidental passou por diversas transformagdes, como o
Haskala (Iluminismo Judaico), a emancipagdo - ambos no século XVIII - e a conquista dos
direitos civis, que se inicia em 1791 na Franga e se estende ao longo do século XIX. Além de
alterar a relagdo entre a comunidade judaica e o mundo gentio, tais processos transformaram a
visdo acerca da mulher no seio da propria comunidade, que se abria para novas possibilidades
de sociabilidade feminina. Ao pensarmos especificamente na mulher judia na Alemanha,
ainda no inicio do século XIX, nos deparamos com o modelo das salonniéres, mulheres de
alto poder aquisitivo que organizavam saldes para entreter a elite intelectual e cultural de seu
meio, além de atuarem como mecenas das artes visuais. Em muitos casos, estas eram judias
seculares que, se por um lado eram exaltadas como a vanguarda da emancipagdo feminina,
por outro eram condenadas como exemplo do modo como os movimentos do reformismo
judaico resultaram em assimilagdo e conversdao (Green, 1995, p. 216). Com relacao as
oportunidades de acesso a educacdo pelas meninas judias, a estas eram negados os estudos da
Tora, visto que o campo da lei religiosa era um dominio masculino. No entanto, a educacgao
secular era uma possibilidade crescente e, via de regra, “quanto mais abastada fosse a familia,
fosse em Berlim, Sao Petersburgo ou Nova York, maior eram as chances de acesso igualitario

a educacdo entre homens e mulheres” (Green, 1995, p. 227).

De maneira geral, as mulheres enfrentavam uma situa¢do ambigua e contraditoria na
comunidade judaica que, tradicionalmente, baseia-se em uma modelo familiar conservador,
no qual a mulher encontra-se subordinada a autoridade religiosa patriarcal, desempenhando a
manutengdo cotidiana da religido no lar, isto ¢, fora dos templos, dominio masculino. Por

outro lado, “o casamento trazia a expectativa de que a mulher iria dividir com o homem a
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responsabilidade de sustentar a familia e, at¢é mesmo, sustentar o marido, no caso daquelas
que tinham se casado com um estudioso” (Kosminsky, 2002, p. 54). Assim, o papel do
homem no mundo sagrado era possibilitado pela maior abertura da mulher ao mundo publico
secular: “enquanto homens iam para a sinagoga durante a semana, mulheres iam para o
mercado de trabalho” (Green, 1995, p. 215), em uma clara inversdo dos papéis de género
tradicionais no campo socioecondmico, o que “ajudou a modificar o dominio patriarcal e
obscureceu as linhas entre os papéis de género” (Kosminsky, 2002, p. 54). Nesse sentido, a
mulher judia ainda tinha a maternidade e a criacdo de seus filhos como uma de seus papéis
mais importantes, no entanto, “ndo se negava todo um conjunto de experiéncias que se
encontravam fora do ambito privado e que tornavam estas mulheres agentes sociais muito

mais participativas do que se havia formulado no Brasil da época” (Rotta, 2017, p. 101).

Os reflexos dessa situagao podem ser observados nas trajetorias de Hildegard e Alice.
Como nos mostra Stavros Stavrides (2016), o exilio ¢ marcado pela constru¢cao de uma nova
identidade, mediante a assimilacdo de experiéncias novas, descobrimento de novos critérios e
valores e pela fixacdo de novos objetivos (Stavrides, 2016, p. 21). Assim, enquanto
imigrantes, elas trouxeram consigo uma forte bagagem sociocultural que guiava suas escolhas
dentro de um campo de possibilidades e, em boa medida, entrava em conflito com os valores
vigentes em um Brasil da década de 1930 - ainda profundamente influenciado pela ideologia
das esferas separadas e por um modelo de familia patriarcal com raizes no passado colonial,
para qual o trabalho feminino extra-doméstico nao era bem visto (Kosminsky, 2004, p. 290).
Esse choque entre culturas causava estranhamentos pelas duas partes e, se por um lado, as
mulheres imigrantes que habitavam em Sdo Paulo se depararam com uma cidade
conservadora, “bastante limitada para o exercicio de atividades como o trabalho, ou o simples
ir e vir pelas ruas da cidade” (Kosminsky, 2004, p. 313), haveria certa resisténcia por parte da
populagdo local frente a essa postura ativa das mulheres imigrantes, que superaram - ou
ignoravam - as limita¢des a sua mobilidade espacial. Vemos, por exemplo, no artigo Questoes
de género em estudos comparativos de imigra¢do.: mulheres judias em Sdo Paulo e em Nova
York, de Ethel Kosminsky (2004), alguns depoimentos que ilustram esse choque de culturas.
Com relagdo ao estranhamento do brasileiro frente a participagao da mulher no mercado de
trabalho, Helena, imigrante de segunda geracao, conta:

Na década de 1930, eles tinham uma fabrica de roupas para criangas e
ela (a mae) trabalhava muito, ela saia de mala e vinha com o
mostruario de bonde, para ir nos bairros da Penha, da Lapa, como
vendedora das roupas da fabrica, para vender para as lojas. (...) Minha
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mae entdo era assim uma zorra, de pegar bonde com mala, ela conta
que uma vez perguntaram para ela:

— Seu marido estd doente?

— Nao, por qué?

— Porque a senhora esté trabalhando.

— Precisa meu marido estar morrendo para eu trabalhar?

[Helena ri] Vocé imagina a mentalidade da época, que seu marido esta
morrendo ou doente para a mulher trabalhar (Kosminsky, 2004, p.
313).

Temos, também, o depoimento de Amélia, sobre as possibilidades de circulacdo das
mulheres pela cidade, a partir da historia de sua mae, imigrante polonesa:

Ela veio para ca em 1926 e, acostumada que uma mulher saia sozinha
na rua, (...) entdo quando ela veio para ca isso era muito normal para
ela, ela sair sozinha. Depois que eu nasci, ela me contava (...) [que] e
ela era mal falada pelos goim (ndo-judeus), como que uma mulher
toma um bonde sozinha, e vai para a cidade sozinha. (...) A minha
mae naquela época também se arrumava, ja ndo com chapéu, tudo,
mas ela tomava o bonde, ela vinha para o Bom Retiro encontrar as
amigas, olhavam para ela como se fosse uma prostituta. Como uma
mulher sai sozinha de casa? (...) Na Europa, a mulher se porta de uma
maneira diferente como, de sair sozinha, de uma mulher ler, escrever,
saber as coisas, mas o pessoal que nao era assim, de uma classe alta
mesmo, era muito provinciano, era uma provincia mesmo Sado Paulo
(Kosminsky, 2004, p. 314).

A partir do depoimento de Amélia, conseguimos ver, claramente, a associacao feita
entre a dita “mulher publica” e a figura da prostituta, em completa oposi¢cdo a forma como
viam e tratavam o flaneur da cidade moderna. Mesmo assim, mulheres como Hildegard
Rosenthal e Alice Brill “ousaram desafiar os conservadores pela sua pratica inovadora”
(Kosminsky, 2004, p. 328), marcando uma op¢ao ndo apenas pelo trabalho fora do lar, mas
pela profissionalizagdo enquanto fotojornalistas, tendo a rua como o /locus por exceléncia de
sua pratica. No caso de Rosenthal, vemos que antes mesmo de esta ter chegado ao Brasil, seu
marido ja a incentivava, por meio de cartas, a dar prosseguimento aos seus estudos de
fotografia, por acreditar que tal pratica poderia ser um importante meio de sustento para o
casal. Vemos, entdo, que a ideia de que o marido deveria ser o unico provedor responsavel
pela familia j4 havia sido rechacada pelo casal. J4& no caso especifico de Brill, sua
profissionaliza¢do enquanto fotografa foi o meio pelo qual sua familia encontrou o sustento,
em um momento em que seu marido, o judeu-polonés Juljan Czapski*, completava seus
estudos em medicina e ainda ndo trabalhava (Alarcon, 2016, p. 176). Assim, por pelo menos

uma década Alice foi a Unica provedora de sua familia, sustentando seus filhos e seu marido

* Diferente de Hildegard e Walter Rosenthal, Alice e Juljan Czapski se conheceram ja no Brasil.
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com um trabalho que desempenhava sozinha, na rua, o que era impensavel para a maioria das

familias brasileiras da época, especialmente as de classe média.

Podemos tracar, entdo, muitos paralelos entre as trajetorias de Hildegard Rosenthal e
Alice Brill, apesar de suas carreiras serem temporalmente separadas por uma década e nao
haver registros de que elas haviam se conhecido na época. Hildegard e Alice integraram uma
“geracdo de mulheres que encontraram na fotografia uma possibilidade de, a0 mesmo tempo,
ter independéncia financeira, [e] fazer um trabalho criativo e artistico” (Zerwes, 2017, p. 1).
Assim, além de trazerem para o Brasil inovagdes para a pratica da fotografia, baseadas em
suas experiéncias internacionais — que se materializam em uma produgao fotojornalistica de
carater moderno, espontanea, interessada em investigar a cidade e colocar em primeiro plano
a dimensdo cotidiana da vida — elas desbravaram o espago publico brasileiro, “tido
essencialmente como lugar de circulagdo do homem” (Rotta, 2017, p. 93), por meio da

profissionalizagao.

Adotando uma postura de flaneuse, nunca de flaneur, elas passeiam pelas ruas e
demonstram interesse em registrar outras mulheres na mesma situacdo - seja de forma
espontanea ou calculada, como nas constelacdes apresentadas neste capitulo. Por meio de suas
produgoes fotograficas, nos deparamos com uma infinidade de assuntos, que permitem
variadas abordagens de analise. Neste capitulo, buscamos analisar como elas dao visualidade
a experiéncia feminina que, por sua multiplicidade, ndo poderia ser reduzida a alguns
estereotipos. Hildegard Rosenthal e Alice Brill encontraram no fotojornalismo um meio nao
apenas para o sustento e para o exercicio do trabalho criativo, mas também para a conquista
do espaco publico, desempenhando uma fung¢do que as obrigavam a adotar uma postura ativa,
se posicionando por meio de seus enquadramentos e das escolhas dos instantes e narrativas
que gostariam de eternizar e projetar para o futuro. Como fotojornalistas e engajadas em
questdes que tocam a dignidade humana, caras a fotografia humanista, deram passos
importantes para a conquista coletiva do direito a cidade por meio da efetiva presenca e acao

feminina no espago publico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta dissertagdo, buscamos discutir as contribui¢des de Thomaz Farkas,
Gertrudes Altschul, Hildegard Rosenthal e Alice Brill para a construcdo da fotografia
moderna no Brasil entre as décadas de 1930 e 1960. Esses fotografos/as, unidos pela condi¢dao
de imigrantes e pelo enraizamento na cidade de Sao Paulo, desempenharam papéis
fundamentais na renovagdo estética e técnica da fotografia brasileira. Ao analisarmos suas
trajetorias e producdes, percebemos que, apesar das circunstancias desfavoraveis que os
trouxeram ao pais e da falta de experiéncia no campo da fotografia, o grupo conseguiu
construir um legado cultural de consideravel importancia. Apesar dos pontos que os unem,
cada um construiu uma trajetdria singular em que se pode observar inovagdes estético-formais
— associadas a linguagem da fotografia modernista e do fotojornalismo —, tecnoldgicas —
relacionadas ao uso de cameras de pequeno formato, como a Leica, ¢ a produgdo de
kodachromes (fotografia colorida) — e comportamentais — como a profissionaliza¢do da

mulher e sua consequente ocupacao do espago publico.

Em tempo de crises humanitarias que se espalham por todo o mundo, revisitar o
transito de imigrantes forcados para o Brasil e trabalhar seu legado seria uma tentativa de
contrariar a ideia de que refugiados sdo intteis, um peso morto para a sociedade que os
abriga. Se a citagdo do consul Mario Moreira da Silva - apresentada na introdugdo - foi
expressada mais de 80 anos atrds, ela segue reverberando nos dias atuais, carregando
similaridades significativas com um discurso ainda prevalente em circulos conservadores, que
tratam refugiados como um “grupo de risco”, indesejavel, perigo iminente para a satde da

economia e desenvolvimento nacional (CARNEIRO, 2018a, p. 8).

Ao langarmos uma perspectiva historica a esta questdo, podemos observar a riqueza
cultural possibilitada pela imigracao - seja ela voluntaria ou forgada, pautada na liberdade ou
na violéncia - riqueza esta que nao deixa de ser notada pelas principais instituigdes museais do
pais. Dentre os fotdgrafos aqui trabalhados, Brill, Farkas e Rosenthal tém seus acervos
fotograficos salvaguardados pelo Instituto Moreira Salles, que ja realizou mostras individuais
e coletivas com obras de todos eles. Ja Gertrudes Altschul tem obras em comodato no acervo
do MASP, que realizou uma mostra retrospectiva inteiramente dedicada a fotografa, entre
2021 e 2022, junto com a publicacdo de um catdlogo de extrema relevancia para a divulgacao

de sua obra. Obras de Altschul e Farkas figuraram, também, na mostra “Fotoclubismo:
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Brazilian modernist photography and the Foto-Cine Clube Bandeira, 1946-1964”, realizada
pelo MoMA, em 2021.

No entanto, ¢ notéria a disparidade nesse processo de preservacao e reconhecimento
historiografico e museal. Enquanto Thomaz Farkas construiu uma longa carreira, que
atravessou décadas acompanhada de amplo reconhecimento por seus pares, Altschul, Brill e
Rosenthal enfrentaram barreiras estruturais que restringiram sua inser¢ao institucional. Seu
reconhecimento ocorreu de forma fragmentada e tardia, muitas vezes dependente da atuacao
de pesquisadores e curadores comprometidos com a revisdo historiografica, um esforco que

ainda se mantém em curso.

Podemos observar, por exemplo, como Farkas se beneficiou de sua posi¢do social e de
uma trajetoria consolidada desde cedo no FCCB, um fotoclube que mantinha uma relacao
estreita com o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP) e, por extensdo, com a
Bienal de Sao Paulo. Sua exposi¢do individual no MAM-SP, “Estudos Fotograficos — Thomaz
Farkas”, realizada em 1949, foi um marco que pavimentou o caminho para a inser¢do da
fotografia nos espagos museais brasileiros. Dois anos depois, em 1951, integrou a mostra
“Abstracao em fotografia”, realizada no MoMA, em Nova York. Nesse contexto, outras cinco
exposi¢oes de fotografia foram realizadas no MAM-SP, sendo quatro dedicadas a fotografos
associados direta ou indiretamente ao FCCB®. Esse conjunto de exposigdes contribuiu para a
legitimagdo de um tipo especifico de fotografia, de heranca vanguardista, desenvolvida em
meio e sob a influéncia do FCCB (Costa, 2008, p. 136) e realizada por homens. Nome e obra

de Farkas estiveram na base desse processo.

Apesar do reconhecimento da qualidade artistica das obras de Gertrudes Altschul por
seus colegas fotoclubistas, como vimos no segundo capitulo desta dissertagdo, sua trajetoria
ndo seguiu 0 mesmo percurso de consagracao institucional. Diferentemente de Farkas e de
outros fotografos homens do FCCB, Altschul ndo teve exposi¢des individuais em grandes
museus brasileiros, durante sua vida ou préximo de seu periodo de atuagdo, e sua obra
permaneceu restrita ao circuito do fotoclubismo por décadas. Sua trajetoria foi abruptamente
interrompida com seu falecimento em 1962, apenas dez anos ap6s ingressar no FCCB. Com

sua morte, sua producdo praticamente desapareceu do cendrio artistico e historiografico,

4 A saber, “35 fotografias: German Lorca”, em 1952; “Fotografias Manarini”, em 1954; “Otto Steinert € seus
discipulos”, em 1955; e “Fulvio Roiter”, em 1957. Em 1953, foi realizada a exposi¢do “Fernando Lemos:
fotografias” de um fotografo portugués recém chegado ao Brasil (Costa, 2008, p. 135).
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expondo a fragilidade dos mecanismos institucionais de preservagdo voltados para artistas que
ndo estavam inseridos em um circuito ja consolidado. Sem um acervo institucionalizado nem
mediadores ativos que dessem continuidade a sua memoria, sua obra permaneceu
marginalizada, restrita ao universo do fotoclubismo e desconsiderada nos discursos
hegemonicos sobre a fotografia moderna no Brasil. Apenas no século XXI sua producao
comegou a ser revisitada por pesquisadores e instituicdes, culminando na retrospectiva
Filigrana, organizada pelo MASP em 2021. Esse reconhecimento tardio evidencia que a
consagragdo artistica ndo depende exclusivamente da qualidade da producdo, mas da
permanéncia do artista em redes de sociabilidade e, sobretudo, do interesse de instituigdes em

legitimar sua obra e manter viva sua memoria.

As outras duas mulheres aqui trabalhadas, Hildegard Rosenthal e Alice Brill, também
tiveram trajetdrias mais curtas na atividade fotogréfica, de aproximadamente uma década. No
entanto, diferentemente de Altschul, cuja carreira foi interrompida por sua morte prematura,
Rosenthal e Brill fizeram uma escolha consciente de encerrar suas atividades como
fotojornalistas para se dedicar a outros projetos e interesses. Para elas, a fotografia era, antes
de tudo, uma profissdo, um meio para sustento da familia, ndo uma paixao como para os
amadores fotoclubistas. Assim, quando julgaram apropriado, seguiram novos caminhos, para
dedicarem-se a outros projetos e interesses. No entanto, quando elas escolhem se afastar,

desaparecem do cendrio artistico por algumas décadas.

E interessante notar como ambas passaram por processos muito semelhantes de
“resgate”, a partir da década de 1970, conduzidos inicialmente por Walter Zanini, entdo
diretor do MAC/USP. Em 1974, ele organizou a primeira exposi¢ao individual de Hildegard
Rosenthal e incorporou fotografias de ambas ao acervo do museu, promovendo a
revalorizagao de suas obras. Posteriormente, Boris Kossoy também desempenhou um papel
crucial nesse processo, ao produzir textos histérico-criticos sobre Rosenthal e inclui-la no
Programa de Historia Oral do Museu da Imagem e do Som (MIS). Nos anos 1990 ¢ 2000, o
Instituto Moreira Salles (IMS) impulsionou esse movimento ao adquirir € preservar seus
acervos, promovendo a catalogacdo, a realizacao de exposi¢oes individuais e a publicagdo de
estudos sobre suas trajetorias (Costa, 2018, p. 117). O processo de reconhecimento, no
entanto, foi lento, atravessando décadas até alcancar maior proje¢do nos anos 2010 e 2020,
quando um numero crescente de pesquisadores passou a se dedicar ao estudo de suas obras -

que ainda carece de amplos esforcos de exame critico.
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A andlise desses processos dispares de consagracdo artistica e valorizagdo
historiografica nos leva a refletir sobre o papel dos arquivos e a propria escrita da historia.
Rosalind Krauss (1982, 1993) argumenta que os arquivos nao sao meros repositorios neutros,
mas estruturas de poder que classificam, selecionam e excluem certos discursos e sujeitos.
Para Krauss, a monumentalizacdo de certos arquivos, como o de Farkas, ndo se justifica
apenas por sua relevancia artistica, mas reflete a forma como as instituigdes culturais
legitimam e consolidam narrativas hegemonicas, privilegiando determinadas figuras enquanto
outras sao marginalizadas ou silenciadas. Nesse sentido, a menor valorizagdo das obras de
Altschul, Rosenthal e Brill ndo decorre apenas de uma suposta “falta de impacto” de suas
produgodes, mas de mecanismos institucionais que historicamente relegaram artistas mulheres

a um segundo plano, tanto na documentacio quanto na exposi¢do de suas obras.

Abigail Solomon-Godeau (1991, 1994) complementa essa discussdo ao demonstrar
como os arquivos ndo registram, mas ativamente constroem a histdria da fotografia dentro de
um viés ideoldgico. Ela critica a forma como a historiografia da fotografia moderna foi
moldada por uma perspectiva masculina, eurocéntrica e institucionalizada, que tende a
marginalizar as contribui¢des de mulheres e outros sujeitos dissidentes. Esse apagamento nao
ocorre de maneira acidental, mas est4 relacionado a redes de poder que determinam quem ¢
lembrado, quem ¢ esquecido e sob quais condi¢cdes uma obra pode ser resgatada e inserida no

canone artistico.

No contexto brasileiro, essa reflexdo nos leva a questionar por que certos fotografos
foram amplamente documentados e promovidos, enquanto outras trajetorias permanecem em
um limbo historiografico, necessitando de continuas revisdes e “resgates” institucionais. A
questdo central, portanto, ndo se restringe as qualidades intrinsecas da obra, mas as condigdes
estruturais que possibilitam ou impedem sua legitimacdo no circuito artistico e
historiografico. Se a construcdo da memoria fotografica depende de agentes como criticos,
curadores, museus e institui¢des de preservacdo, ¢ fundamental problematizar quais sdo os
critérios que regem essas escolhas e como elas impactam o acesso e a permanéncia de certos
artistas no imaginario cultural. A trajetéria de Thomaz Farkas, amplamente celebrada e
institucionalizada, contrasta com o “resgate” tardio de Gertrudes Altschul, Hildegard
Rosenthal e Alice Brill, evidenciando que a consagragdo artistica ndo depende apenas de
critérios estéticos, mas na insercdo em redes de sociabilidade e nos mecanismos de

legitimagdo institucional. A disputa por espago, reconhecimento e poder define ndo apenas
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quem ¢ lembrado, mas também o que ¢ reconhecido como patrimoénio cultural, revelando as

dinamicas excludentes que historicamente moldam a constru¢do da memoria artistica.
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