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ENSAIO

HELOUISE COSTA
FARKAS

Um bom ponto de partida paraabordara
obra de Thomas Farkas é analisaruma de
suas fotografias, datada de 1945, em que

ele explora o formato quadrado do negativo
gerado pela cimera Rolleiflex, com o qual
constréi umaimagem quase abstrata [Foto 1],
A primeiravista, o observador é impactado
pela geometria precisa de um poligono acin-
zentado, inscrito em um quadrado negro,
cujasuperficie é cortada porlinhas escuras.
Esseresultado é obtido pelainclinacio da
camera, que distorce a perspectiva, e pelo
posicionamento estratégico de um poste em
primeiro plano. O fotografo propde uma es-
pécie dejogo de adivinhacio ao observador,
que s6 consegue identificara procedéncia
das formas geomeétricas, a principio inde-
terminadas, aoleralegenda: “Ministério
daEducacdo”.* Foi como fotografo amador,
filiado ao movimento fotoclubista, que
Thomaz Farkas prop6s um olhar parao
prédiorecém-inaugurado que contrariava
radicalmente o tipo de imagem que se cos-
tumava divulgar para o grande publico. No
lugar do todo, Farkas apresenta o fragmento;
nolugar da fachadavazada, oferece umaem-
penacega;e,aoinvés de forneceradescricdo
fiel doreferente, exibe formasirreconheci-
veis. Essaimagem revela-se essencialmente
modernista, baseadanos principios da Nova
Visdo, pensamento de vanguarda, de origem
alemai, que pregava o estranhamento como
estratégia de educaciovisual do publico
para familiarizd-lo com os desafios percep-

tivosimpostos pela modernizacio.

Para contextualizarmos a producdo de
Thomaz Farkas como umtodo, assim
como aimagem aquianalisada, é preciso
considerar que a fotografiamodernano
Brasil foi uma experiéncia tardia emrela-

cdoaEuropaeaos Estados Unidose e que
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se manifestou em trés frentes principais.

Aprimeiraabarcou umadocumentacio

de carater humanista produzida por fotd-
grafosimigrantes entre osanosde 1930¢e
1940;a segunda materializou-se nareno-
vacdo dofotojornalismo, de acordo com o
modelo transnacional das grandes revistas
ilustradas, o que ocorreu a partir do inicio
dadécada de 1940; aterceira traduziu-se
na experiéncia fotoclubista. E nesse tiltimo
segmento que se situa o inicio da trajetdria
de Farkas como fotdgrafo, que ingressou
no Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB)
em 1942, ao0s 18 anos de idade. Nascido na
Hungria, de origem judaica, ele chegou ao
Brasil com a familia em 1930. Fixou-se na
cidade de Sdo Paulo, onde seu pai fundou

a Casa Fotoptica, uma das primeiraslojas
especializadas navenda de equipamentos
fotograficos no pais.? Farkas ganhou sua
primeira cameraainda criancaeiria manter
ointeresse pelafotografia portodaavida.
Quando se filiou ao FCCB, portanto, eleja
praticava fotografia, como demonstram as
imagensamadoras de seu cotidiano produ-
zidas entreainfianciaeaadolescéncia.3

No entanto, foi no FCCB que Farkas desen-
volveu uma producio sistemadtica de card-
ter experimental, firmando-se poucos anos
depois como um dos pioneiros da fotogra-

fiamodernanoambiente fotoclubista.

OFoto Cine Clube Bandeirante constituiu-
-se em um espaco de discussdo, ensino e
fomento a producao fotografica de cunho
modernistano Brasil entre asdécadas de
1940 € 1950. Apesar de seguiro tradicional
modelo fotoclubista, o FCCB foiimpor-
tante no contexto local, tanto por ter propd-
sitos exclusivamente artisticos, quanto por
buscar a afirmacéio da fotografiacomo meio

de expressdo autonomo.

[1] Fachadalateral do Ministério da Educacac

Saude, Rio de Janeiro, ¢. 1945

SPAMPULIA™
Thomaz J. Farkas
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[2] CapadoBoletim do Foto Cine Clube Band
com foto de Thomaz Farkas: Marquise do Cas:

Pampulha, Belo Horizonte, ¢. 1949



‘mdisso, o clube realizou investimentos
femadticos na ocupagdo de espacosins-
icionais estratégicos para atingir seus
[etivos.#Jd no que se refere & producéio
ograficado Clube, deve-se considerar
£asemelhanca formal de parte das ima-
isproduzidas por seus membros com a
pgrafia devanguarda europeia e norte-
iericanando pode ser considerada mera
Mae,sim, um exercicio necessdrio de
alizacdo eaprendizado emresposta a
momento de intensa modernizag¢io da
iedade brasileira.5 O Clube mantinha
fidaderegular, organizando debates,
osicoes, saldes fotogréficos nacionais
ternacionais, bem como publicacées e
rcambios com associacdes fotograficas
angeiras.b [Fo0 2l Foi nessa atmosfera
irculacdo deideias que Thomaz Farkas
viveu com fotdgrafos que, como ele,
cavamromper com os padrdes da fo-
afia clubista de heranca pictorialista,
e os quais se destacavam Geraldo de
ose German Lorca. No periodo em que
wevinculadoao Clube, a producio de
maz Farkas caracterizou-se pelo expe-
fntalismo, baseado no rigor formal, na
Iseemenquadramentos atipicos e na

tgeometrizacio.

[3] Thomaz Farkas e José Medeiros, década de 1940

Igualmente importante no periodo de for-
macao de Thomas Farkas foi o encontro
com José Medeiros, em 1946, que resul-
tariaem uma grande amizade.” Medeiros
tinha um estudio fotogréfico particular
noRio de Janeiro, mas, a partir daquele
ano, passaraaintegrar a equipe da revista
semanal ilustrada O Cruzeiro.8 A amizade
entre os fotdgrafos seria responsavel por
inimerasviagens de Farkas 4 cidade do
Rio de Janeiro, onde ele iria transitar por
locais de habitacdo e lazer populares nio
inscritos nos roteiros turisticos tradicio-
nais da entao capital do pais. Era por onde
Medeiros circulava como fotojornalista
edavavazio aabordagem de seus temas
prediletos, dedicando especial atencdo ao
registro do cotidiano da populagio negra.
Aempatia com esse universo e oviés huma-
nista adotado por Medeiros seriam com-
partilhados por Farkas, que, nio poracaso,
passariaaapontar sua cAimera para bares,
rodas de samba, bailes de carnaval, cenas
deruaede praia. Acamaradagem entre

os dois fotégrafos estd registrada em um
retrato duplo, no qual ambos se revezam,
debragos dados, de frente e de costas para
acameralft°3] Em que pese o tom de brin-

cadeira, a foto faz alusdo as inimeras trocas

—

que se estabeleceram entre os dois, alimen-

tadas nido sé pelo contraste radical entre
suas origens e formacdes, mas também por
umagenuina curiosidade que compartilha-

vam acerca da cultura brasileira.

Além da fotografia clubista e do fotojorna-
lismo de cunho humanista, Thomaz Farkas
incorporaria ainda outras referéncias,
gracas ao acesso fdcil alivros e revistas
importados pela Fotoptica. Aadmiracio
pelo trabalho de Edward Weston, que co-
nheceraporintermédio dessas fontes, o
levou a enviar fotografias de sua autoria
para o fotégrafo norte-americano em busca
de conselhos e a trocar correspondéncia
comoilustre interlocutor durante algum
tempo.? Também foi fundamental em seu
processo de formacdo aviagem aos Estados
Unidos em 1948, quando se encontrou
pessoalmente com Weston e com Edward
Steichen, entdo diretor do Departamento
de Fotografia do Museu de Arte Moderna de
Nova York.'*Hd vdrios indicios de que essa
viagem teria chamado a atencio de Thomaz
Farkas paraaimportincia dalegitimacéo
artistica da fotografia para além do circuito
fotoclubista. Logo apds retornar ao Brasil,

eleassinouaata de fundacio do Museu de
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foderna de Sao Paulo (MAM-SP), pas-
[ntegrara Comissdo de Fotografia da
zicZoepublicou, narevistaIris, um ar-
ybreanatureza da fotografia. No ano
nte, realizouno MAM-SP a exposicio

D

[~}

forogrdficos,na qual mostrou um

nto bastante representativo de sua

Ic2o fotografica até aquele momento.

fonarevistalris, intitulado “Foto-
—Caminhosdiversos”, fornece subsi-
nportantes para que se compreenda
jamento de Thomaz Farkas no final
adade 1940.'* Segundo Annateresa
i.ofotografo demonstra em seu texto
atento auma definicdo da fotografia
linguagem complexa e dotadade
IScidades proprias”.t? Dirigindo-se
eitor supostamente leigo, Farkas

|2 fotografiaem duas grandes dreas
ac3o:assuntos profissionais, que
bariam “reportagem, documentacio
2zanda™; eassuntos ndo profissio-
[ze incluiriam “fotografia abstrata
talista, ou seja, fotograma, texturas
nhos, expressdo do movimento e
ica”. Aindadeacordo com Fabris, a

b proposta por Farkas aproxima-se,

inde medida, das categorias estabe-

—

lecidas por Moholy-Nagy quando este dis-
tingue diversos tipos de visdo fotografica.'3
Em resumo, o que se pode inferir a partir do
texto de Thomaz Farkas é que ele estava em
sintonia com um certo debate vanguardista
em torno da fotografia difundido em 4m-
bito internacional, especialmente a partir
dofinal da décadade 1920, como indica
também o modo como iria conceber a expo-

sicdo Estudos fotogrdficos.'4

Realizada em 1949, essa exposicio reuniu
cercade 7o fotografias, entre experimenta-
¢Oes formais eimagens de conteudo huma-
nista, apresentadas por meio deuma expo-
grafiaarrojada, assinada pelos arquitetos
Jacob Ruchti e Miguel Forte. Assim como
Farkas,ambos foram signatdrios da ata

de fundacdo do MAM-SP e haviamviajado
pouco tempo antes aos Estados Unidos,
ondevisitaram diversas institui¢oes artis-
ticas.*> O contato dos trés com os museus

e galerias de arte norte-americanos deixou
marcasvisiveis namostrado MAM-SP, que
parece ter fundido solucdes expositivas
adotadas pelo MoMA® com outras utiliza-
daspelaThe Art of this Century Gallery.*7
No entanto, como mostram os registros de

época, esses recursos foram devidamente

adaptados as caracteristicas do trabalho

de Farkas. O rigor geométrico de suas fotos
parece ter fornecido subsidios para o design
dos diversos tipos de suporte utilizados.
Logo naentrada da exposicio, via-se o re-
trato deuma bailarina diante de trés ripas
de madeira que avancavam paraalém das
margens da foto, por meio de uma estrutura
especialmente projetada para provocar

um efeito de expansio [Foto4], Na parede
principal da sala, uma grade inclinada sus-
tentavainumeras fotografias, dispostas de
maneira esparsa e que pareciam flutuar de-
vido ao afastamento da parede. Ja a foto do
Ministério da Educacéo e Saide foi fixada
diretamente em um dos painéis e, de certo
modo, rebatia a forma prismatica das estru-
turas tridimensionais suspensas por fios no
meio dasala, que, por suavez, sustentavam
outras fotos [Foto 5], Auséncia de molduras,
distribuicido dindmica das fotografiase
contrastes de claro e escuro entre suportes
contiguos sdo apenas alguns dos muitos
recursos empregados, numa subversio
radical do padrio das mostras fotoclubistas

organizadas no periodo.

No que diz respeito a histéria da fotografia

no Brasil, a exposicdo foia primeira rea-



5. Estudosfotogrdficos. Exposicdo de Thomaz

[rizsno Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, 1949.

vo Museu de Arte Moderna.

Populares sobre cobertura do paldcio do Con-

£ss0 Nacional no dia dainauguracdo de Brasilia,

de abril de 1960

lizada em um museu brasileiro na qual
considerou-se a fotografia como manifes-
tacdo artistica. Ja no ambito privado, ma-
terializou o final do periodo de formacio
de Thomaz Farkas e o inicio de uma fase
em que alcanca o pleno dominio do fazer
fotografico. A partir de entdo, percebe-se o
abandono paulatino de suas experiéncias
formais com enquadramentos arrojados

e o seu envolvimento, cadavez maior, com
uma fotografia de cardter documentale
voltada para oaspecto humano das situa-
cOesregistradas. Ndo poracaso, data desse
periodo o interesse de Farkas pelo cinema
documentdrio, ao qual eleiria se dedicar de
maneira sistemdtica a partir da décadade
1960.'8 Essas novas preocupacdes apare-
cem na maioria das fotografias que Thomaz
Farkas produziu durante as diversas visitas
feitasalocalidade onde estava sendo er-
guida anova capital do pais, entre os anos
de 1957 e 1960.19 Nesse periodo, Farkas re-
gistrou alguns dos edificios em construcio
encapsulados por emaranhadas estruturas
tubulares, que pouco ounada revelam da
ordenada elegincia daarquitetura que sur-
giriaali pouco tempo depois. Ja nasvistas
doalto, o fotégrafo produziu panoramas
sombrios que, apesar do horizonte amplo,
mais se assemelham a ruinas precoces do
que a canteiros de obras. Nesse contexto,
eleainda daria atencio aos primeiros
conglomerados de moradias populares e
estabelecimentos de comércio e servicos,
quevinham se formando de maneira pre-
caria e desordenada na periferia da cidade

projetada.

No dia dainauguracao de Brasilia, Farkas
ndo deixaria de empunhar sua cimera,
priorizando a presenca do povo no novo

cendrio especialmente construido para

abrigar o espetdculo da politica. Uma
dasfotografias, que mostra o Congresso
Nacional, parece ser emblemadtica de toda
asérie [Foto6l No terco superior daimagem,
vé-sealaje ensolarada sobrea qual re-
pousaa cupula da Camara dos Deputados.
Posicionada praticamente na mesma altura
dalinhado horizonte, ela é a base que per-
mite aos visitantes vivenciarem uma proxi-
midade inédita com o locus do poder. Essa
plataforma privilegiada, no entanto, encon-
tra-se apoiada numazona sombria,com
ares de obrainacabada, que se transforma
em breu absoluto embaixo do edificio.
Estruturada de maneira complexa, a partir
deinimeros planos horizontais sobrepos-
tos, essaimagem provoca um estranha-
mento ainda maior em funcéo das pessoas
que caminham, de modo desordenado, em

diferentes alturas e direcoes.

O modo de aproximacéio de um fotdgrafo
emrelacdo as cidades, em especial a arqui-
tetura, pode serum elemento revelador de
como ele concebe o papel social que de-
sempenha em diferentes momentos de sua
trajetdria. Ndo apenas as fotografias anali-
sadas nesse texto, mas diversas outras reu-
nidas nesta exposicdo parecem dar conta
davisdo de Thomaz Farkas sobre um certo
projeto de modernizacdo dasociedade
brasileiralevadoacabo entre as décadas de
1940 e 1950.2° Se inicialmente o fotégrafo
apostanas promessas do Estado e se deixa
tomar por um certo otimismo, caracteris-
tico do pds-guerra no Brasil, ele se apro-
xima de Brasilia com um olhar matizado

e critico, para explicitar as contradicdes
sociais materializadas pela nova capital

no final da década de 1950.2! Dominio dos
recursos formais e sensibilidade social

fundem-se nasimagens de Farkas desse pe-
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itando para o amadurecimento

)do fotografo e docidaddo, que
ara partir de entdo ndo ape-
»dutor de imagens, mas, sobre-
nte cultural, preocupado em

re a situacdo do pais por meio

e em contribuir para trans-

or meio de suas agoes.

1
Considera-se aqui o titulo original atribuido pelo
fotografo aimagem em uma publicagao deépoca.
Ver: Farkas, Thomaz. “Fotografia— Caminhos diver-
s0s”. [ris,n. 19,ag0. 1948, pp. 10-12.
2
Dados biogréficos sobre Thomaz Farkas podem ser
encontrados em: Farkas, Thomaz. Uma antologia
pessoal.Rio deJaneiro: Instituto Moreira Salles, 2011;
e Farkas, Thomaz. Notas deviagem. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2006.
3
Asérie sobre o estidio do Pacaembu pode ser consul-
tada em: Burgi, Sergio e Titan Jr., Samuel (org.). Em
Jjogo. Rio deJaneiro: Instituto Moreira Salles, 2012.
4
O Foto Cine Clube Bandeirante como entidade, ou
por meio de seus associados, marcou presenga em
diversas instituicdes artisticas, entre as quais se
destacam o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo
(MAM-SP), a Bienal de Sdo Paulo, o Museu deArtede
Sdo0 Paulo (Masp) e 0o Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP). Ver:
Costa, Helouise e Silva, Renato Rodrigues da.Afo-
tografiamodernano Brasil. Sao Paulo: Cosac Naify,
2004; e Costa, Helouise. Da fotografia como arte a
arte como fotografia: a experiéncia do Museu deArte
Contempordneada USPnadécada de 1970.Anais do
Museu Paulista, v. 16, 1. 2,2008, pp. 131-173 (disponi-
vel também online).
5
Aideia de que a experiéncia do Foto Cine Clube
Bandeirante constituiu-se como uma “vanguarda
possivel” em nosso ambiente cultural foi desenvol-
vida pelaautoraem: Costa, Helouise. Fotografieund
Modernismus in Brasilien: Anmerkungen zu einer
einzigartigenAvantgarde.In:Zeitgenb’ssischeFoto-
kunst aus Brasilien. Berlim: Neuer Berliner Kunst-

verein/Edition Braus im wachter Verlag GmbH, 2005,

pp. 144-148.

6

0 Foto Cine Clube Bandeirante estabeleceu inter-
cambio com vérias associa¢des fotograficas estran-
geiras, entre as quais o Groupe des XV (Franca),oLa
Bussola (Itdlia), o LaVentana (México) e o Fotoform
(Alemanha). Quanto ao grupo alemao, o Clube pro-
moveu avinda ao Brasil da exposicdo Otto Steinert

e seus discipulos,apresentadano Museu deArte
Moderna de Siio Paulo. Ver: Costa, Helouise. Da foto-
grafia como arte & arte como, fotografia: a experiéncia
do Museu de Arte Contempordnea da USPna década de
1970.0p cit.,pp. 131-173.

/L

Sobre a trajetéria de José Medeiros, vero ensaiode
Sergio Burgi neste livro.

8

Arevista O Cruzeiro aderiu ao modelo narrativo de
fotorreportagem implantado por revistas estrangei-
ras, como a norte-americanaLife, a partir de 1943,
quando ingressou em seu periodo de maior relevan-
cia social no pafs. Ver: Costa, Helouise e Burgi, Sergio
(org.). As origens do fotojornalismo no Brasil:umolhar
sobre O Cruzeiro, 1940-1960. Rio de Janeiro: Instituto
Moreira Salles, 2013.

9

Ver: Farkas, Thomaz. Notas deviagem. Op. cit., p-136.
10

O MoMA ¢é reconhecido por seu pioneirismo naas-
similacdo da fotografia pelos museus dearte, tendo
criado um departamento especifico paraesta midia
em 1940. Segundo consta, 0 encontro de Farkas com
Edward Steichen resultou naaquisi¢do de algumas
de suas fotos pelo museu. Além disso, os contatos
que feznos EUA possibilitaram a publicaco de vdrias
fotografias de sua autoria em revistas locais. Ver:
Ibidem,p.137.

11

Farkas, Thomaz. Fotografia— Caminhos diversos.

Op.cit.,pp. 10-12.



randes categorias: reproducdo versus produgédo. A

raincluiaafotografia direta,ao passo quea

Produktion-Reproduktion”. De Stijl, Leiden,v. 5,

_~.jul. 1922 (traduzido para o inglés em: Phillips,
‘hristopher. “Photographyin the Modern Era”. In:
‘wropean Documents and Critical Writings, 1913-
2.0.Nova York: The Metropolitan Museum of Art/
iperture, 1989, pp. 79-82).

isideias de Moholy-Nagy ganhariam maior difusdo
\partir da exposicio Film und Photo (Internationale
ealizadaem 1929, coma qual ele colaborouno

stabelecimento de conceitos e naselegdo deima-

(8]

Jsarquitetos eram colegas de faculdade e fizeram

rmaviagem conjunta com o objetivo de conhecer

arquitetura norte-americana. Aviagem é descrita
fetalhadamente por Miguel Fortes em seu diario,
1o qual elerelata diversasvisitasao MoMA ea ou-
ras instituicdes. Ver: Forte, Miguel. Didrio deum
cvem arquiteto: minhaviagem aos Estados Unidos

== 1047.S30 Paulo: Mackenzie, 2001. Aatade

lacio do MAM-SP, com alista de signatdrios,

sncontra-sereproduzida em: Nascimento, Ana

. MAM: museu para ametrdpole. Dissertacdo de
mestrado. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo

fa2 Universidade de Sdo Paulo (FAU-USP), 2003, pp-

o-2-4
254.

16
As semelhancas podem ser observadas mais especi-
ficamente nas exposi¢des organizadas pelo setor
educativo do museu. Ver: Staniszewski, Mary Anne.
The Power of Display. A History of Exhibition Installa-
tions at the Museu of Modern Art. Cambridge/London:
MIT Press, 1998, p. 80.
17
Essa galeria pertencia a Peggy Guggenheim e funcio-
nou em Nova York entre 1942 e 1947. A exposicdo de
abertura foi projetada por Frederick Kiesler e contou
com suportes presos por fios no chdoenotetodo es-
paco expositivo, o que pode ter servido de referéncia
paraaexposicdo de Farkas. Ver: Ibidem, p.12.
18
Asdécadas de 1960 e 1970 sdo marcantes na atua-
cdo de Farkas como “agente cultural”. Optamos
por denomind-lo assim porterse preocupadoem
pensar e atuar nos circuitos de producéo, circulagio
erecepgio de imagens, bem como em operar ins-
titucionalmente em diversos niveis para qualificar
esses campos. Destacamos aqui os documentdrios
cinematograficos que Farkas realizou ou patrocinou
sobre avida do interior do pafs, durante aquela que
ficou conhecida como a Caravana Farkas (1968-1978);
suaatuagio como professor universitdrio na Escola
de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo
Paulo (1969-1974 € 1979-1984); a criacdio darevista de
fotografia Novidades Fotoptica,em 1970; e aabertura
da Galeria Fotoptica, em 1979, uma das primeiras ga-
lerias especializadas em fotografia no Brasil.
19
Sobre aimagem de Brasilia desde o periodo de cons-
trucdo danova capital até os dias de hoje, ver: Espada,
Heloisa (org.). As construgdes de Brasilia. Rio de
Janeiro: Instituto Moreira Salles, 2010. Neste livro, ver
especificamente Burgi, Sergio. “A Brasilia de Thomaz

Farkas”, pp. 123-125.

20

Sobre o processo de modernizagao no Brasil no am-
bito da arte e da cultura, ver: Schwartz, Jorge (org.).
DaAntropofagia aBrasilia: Brasil, 1920 a 1950. 580
Paulo: Faap/Cosac Naify, 2002.

21

Cabe salientar que nunca houve umaintencéo ex-
plicita por parte de Thomaz Farkas paraa produgéo
de um conjunto coeso de imagens sobre amoder-
nizagdo. O exercicio critico proposto neste ensaio
tornou-se possivel em funcéo do acesso ampliadoa
sua obra. Em seus ultimos anos de vida, o fotégrafo
revisitou seus arquivos, divulgou documentos inédi-
tos e gravou depoimentos reveladores que resultaram
em diversas publicacdes e exposicdes. Além disso,
aguarda institucional da producio fotogréfica de
Thomaz Farkas foi fundamental, por permitir acesso
aum grande conjunto de imagens e possibilitar o
acompanhamento de sua trajetéria em sentido am-
plo. O acervo de Thomaz Farkas foi depositado em
2007, em regime de comodato, no Instituto Moreira
Salles, e retine cerca de 34 milimagens. A instituicido
publicou o ultimo livro organizado com a superviséo
do fotégrafo: Farkas, Thomaz. Uma antologia pessoal.

Op.cit.
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