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Once upon a fime: uma histéria da Histéria
da Fotografia brasileira

Ricardo Mendes
Programa de pos-graduacao do Depto de Historia da
FFLCH-USP!

The title of the series of lectures of which this is one (Towards the new histories of
photography — 1979 — Art Insfitute of Chicago] makes the assumption that there will be
new histories of photography. It suggests seeing into the future — that is, seeing how the
future will change the past. Of course, there will be new hisfories. The past is “there” to
be reinterpreted. The new histories will be critical of past histories, and will reflect the
concerns of Sgture individuals. They will be fragments of autobiographies (CHIARENZA,
1982, n. p.)%

Predmbulo

O raciocinio desenvolvido por Carl Chiarenza (* 1935), em seu ensaio
Notes toward an integrated history of picturemaking (1982) é curiosamente
estimulante, considerandose a defasagem espacofemporal que se esfabelece:
EUABrasil = 1980-2003.

O pano de fundo do ensaio revela um campo de estudo amplificado,
uma produg@o continua marcada pela expansdo de abordagens e tratamentos.
Esse é, passados vinte anos, o panorama que comega a constituirse no Brasil. Em
seu texto, Chiarenza, propondo uma histéria da cultura visual (nGo com essas
palavras), aponta e re{%rgo a cada momento seu foco: discutir como o conflito
arfe e fotografia se estabeleceu, e ndo, como poderia ser falsamente interpretado
por leifores "apressados”, se fotografia é arfe. E essa dubiedade do préprio objeto
de andlise, que parece escorrer entre as maos, obrigando que a oboch):gem seja
confinuamente reiterada, que me atrai e estabelece assim uma identificag@o com
o autor.

Anais do Museu Paulista. S0 Paulo. N. Sér. v. 6/7. p. 183-205 (1998-1999). Editado em 2003.

1.Este ensaio integra pro-
jeto de doutorado em an-
damento no programa de
pos-graduacio em Histo-
ria Social da FFLCH-USP,
intitulado A invencdo da
Jfotografia brasileira:
1970-2000, sob orienta-
cao do professor doutor
Nicolau Sevcenko.

2. CHIARENZA, Carl. No-
tes toward an integrated
history of picturemaking.
In:  Reading into
photographby: selected
essays: 1959-1980. Albu-
querque: University of
New Mexico Press, 1982.
Publicado anteriormente
em: Afterimage (SUM-
MER, 1979).Texto consul-
tado em cOpia Xerox,niao
paginada.

3.Texto disponivel em lin-
gua portuguesa, em edi-
cao brasileira, em antolo-
gias publicadas desde
1969 (Zahar), sendo a
mais recente, reunindo
exclusivamente ensaios
de Walter Benjamin: Ma-
gia e técnica, arte e poli-
tica (Brasiliense, 1985,
1987, 3.ed).

4. Como diferenciacio,
toda referéncia a Historia
da Fotografia, com inicial
em caixa alta, deve ser en-
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tendida como aquela pro-
ducao historiografica
estabelecida,sua corrente
principal, que busca esta-
belecer a“grande historia”.
E certa esta interpretagio?
Por enquanto deixemos
assim, adotando-a como
estratégia operacional.

5.Ferrez, Gilberto. A foto-
grafia no Brasil e um dos
seus mais dedicados servi-
dores: Marc Ferrez. In:
Revista do Patrimoénio
Historico e Artistico Na-
cional,Rio de Janeiro,v. 10,
Pp- 169304, 1946.

6. Um passeio a Pe-
tropolis em companbia
do fotografo Marc Ferrez.
Rio de Janeiro: Museu
Imperial, 1951;Album de
Pernambuco:velbas foto-
grafias pernambucanas,
1841-1900.Recife:Depar-
tamento de Documenta-
¢do e Cultura, 1952.

7. Evidenciadora, por con-
traste, dessa situacdo, tao
comum entre nos, foi a ho-
menagem prestada pela
FAAP por iniciativa de
Pedro Vasquez e Rubens
Fernandes Junior em
26.5.1998 ao conceder a
Gilberto, em cerimonia in-
tima realizada em sua resi-
déncia no Rio de Janeiro,
um diploma de mérito por
seus 90 anos de vida e em
homenagem a sua ativida-
de como historiador. Para
sermos justos, Pedro
Vasquez, que partilhou da
experiéncia de Gilberto na
ultima década em algumas
montagens ¢ edicoes de li-
vros a partir de sua cole-
¢d0, gerou ha algum tem-
po depoimentos com o co-
lecionador visando a pro-
duzir um panorama sobre
sua carreira, mas ainda sem
maior elaboracio.

8.Abade Compte,a bordo
da fragata L'Oriental,apos
passar por Recife e Bahia
sem maiores conseqiiénci-
as, realizaria em 16.1.1840
os primeiros daguerreo-
tipos no Brasil, entre eles
imagem do Paco Imperial.
A expedicio € usualmente
apresentada na historio-

184

Chiarenza aponta a visdo estreita dos historiadores da arte e da
fotografia, pouco afentos ao ponto de contato entre os dois campos e acrescenta:
"| daresay painters have always known more about photography than vice-versa —
and it has been to their advantage.”

Como o leitor inferiré ao final deste ensaio, uma pergunta corre aqui
por baixo de todo o fexto sendo sempre deixada de lado, a da possibilidade de
uma histéria da cultura visual. Este € um tema a ser desenvolvido em outro momento,
mas é necessdrio aponfar um aspecfo “segregativo” da fotografia — interno e
externo, uma agdo de m&o dupla, uma reagdo. Esse fendmeno abordado por
Chiarenza em varios momentos esfd presente no contexto brasileiro e, em especial,
no setor aqui estudado.

O isolamento da comunidade fotogréfica em relagdo a outros segmentos
da cultura € uma marca de longa data, centendria, no Brasil. Com certeza, ndo
se expressa de forma homogénea se considerarmos que o termo comunidade
fotografica denomina uma realidade pouco solidaria.

Se Chiarenza discute a possibilidade de uma histéria visual infegrada
e mantém-se persistemente a afirmar que ndo se interessa pela foto como arte,
mas como fal quesi@o se apresentou, faco desse mote um paralelo para o ensaio
que agora se delinea. Ndo me inferessa a histéria da fotografia (no Brasil), mas a
histéria da histéria, sua consecug@o. Indo além, inferessa entender a producdo
historiografica como integrada ao campo do pensamento critico, aspecto singelo
que parece ter sido descartado ao longo dessa curta trilha de 30 anos como
veremos.

Parece-me muito justo aproveitar uma citagdo de VWalter Benjamin, de
seu classico A obra de arfe na era de sua reprodutibilidade técnica (1937)°, um
dos raros fextos tedricos que desde cedo marcam o pensamento brasileiro, citado
por Chiarenza. “Benjamin wrote in 1937, ‘The ninefeenth century dispute as to the
arfistic value of painfing versus photography today seems devious and confused.
This does not diminish its importance, however, if anything it underlines it. The
dispute was in fact the symptom of a historical fransformation the universal impact
of which was not realized by either of the rivals’. And he goes on to say, ‘The
primary question — whether the very invention of photography had not fransformed
the entire nature of art — was not raised.” "

De onde falo? Para onde vamos2

Talvez fosse o caso de apontar a partir de que ponto me situo: o do
enfendimento da fotografia como sistema integrado, abrangendo da produgéo &
difusdo (visual e do pensamento), da foto como objeto fotogréfico, da valorizagao
da cultura material adjacente e pertinente ao campo, das re?oc;ées sociais cruzadas
e multiniveladas e, enfim, da busca de enfrentamentos conceituais, ainda que
quase imperceptiveis, mal formados, indeléveis.

O objetivo primeiro deste ensaio, mais apropriadamente uma reflexéo
pessoal, é de cardfer programatico: frazer os estudos da histéria da fotografia
para o campo do pensamento, romper a ilha de Santa Cruz, imagem que poderia
ser estendida ao campo da fotografia afravés de modos variados.



O obijetivo segundo, de cardfer eminentemente prético, é propor um
esbogo sobre “uma histéria barbara da fotografia”, que procure identificar a
construg@o de uma Histéria da Fotografia brasileira e sua eventual adesdo /
colaboragdo na construgdo de uma imagem para a Fotografia Brasileira (atencao
para as caixas alfas, seu uso ndo é formall.

Assim, no primeiro momento, a infengdo é estudar o estabelecimento
de um campo de acdo — o da histéria da fotografia no Brasil, sua génese, suas
dindmicas e, talvez, suas cosmologias.

Ressalvo que ao focar uma Histéria da Fotografia brasileira ndo procuro
apontar ou delinear uma histéria oficial, ou ao menos oficialesca, embora o Estado
afravés de agdes Unicas de agéncias como a Funarte pudesse agir nesse sentido.
Se o fez, foi de modo indireto, irrefletido, mas de forma relevante, na qual alguns
de seus agentes, seus “desejos”, se identificavam, se confundiam com uma
expectativa generacional. £ a partir dali e sobre isto que procuro refletir.

O silencio cultural

A fotografia, ndo obstante sua presenca imediata no Pafs a partir de
1840, consfituise aparentemente como um “ndo-objefo” no campo cultural, no
senfido mais amplo. Ao longo do século XIX, sua percepgdo — como nos revela a
Histéria da Fotografia |oco%, é meramente funcional, como forma de produgdo
do refrato ou como registro documental.

Nesta Historia hd apenas tracos do desenvolvimento da fotografia,
rofeiros pessoais de fotégrafos, trajetos, delineamentos de certas produgdes. Os
estudos n&o identificam polémicas, laudacdes ou qualquer outra forma de registro
(nGo visual) sobre a fotografia. Ela parecer ser por si.

Mas deixemos de lado esse caminho. Vamos afras de outro fio. De um
gesto fundador, o do primeiro esforco em estabelecer um estudo hisforiogréfico
sobre a fotografia no Brasil. Vamos ao encontro assim da imagem de Gilberto
Ferrez (x 1908 — 1 2000). Ao final da década de 1940, Gilberto, herdeiro da
colecdo fotogrdfica produzida e formada pela atividade comercial de seu avé
Marc Ferrez (% 1843 — +1923), além de seu préprio inferesse sobre iconografia
brasileira, publica o ensaio A fofografia no Brasil e um dos seus mais dedicados
servidores: Marc Ferrez. Editado na Revista do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional em 1946, o texto ganha uma edicdo como separata sete anos depois®.

Serd esfe o gesto fundador que uma historiografia sobre fotografia no
Brasil elegerd quase 30 anos depois como referéncia. Em principio, &€ compreensivel
essa filiacdo que alguns dos principais hisforiadores do setor como Pedro Vasquez
(% 1954) e Rubens Fernandes Junior (% 1949) adotardo. Exceto alguns raros artigos,
aqui e acold, dando conta de histérias setoriais como a meméria de um fotoclube
ou de um esfabelecimento fotogréfico isolado, nenhuma sistematizacdo foi proposta
com uma ambi¢do maior, estendendo seu foco segundo um  recorte temporal e
geogrdfico mais abrangente.

Um ponfo curioso, porém, é necessario apontar. O totem Gilberto
nunca mereceu um estudo sobre sua contribuicdo especiFFi)co & histéria da fotografia
no Brasil. Totem, mas n&o tabu, Gilberto aparentemente surge como referéncia,
mas isolado.

grafia como organizada
para divulgar o invento,
sendo a embarcacio apre-
sentada como navio-esco-
la, o que sempre nos dei-
xara intrigados pelo fato de
nao haver registro de ima-
gens realizadas nos dois
primeiros portos brasilei-
ros. Inexplicavel siléncio,
além do fato de nenhum
esforco na direcio contra-
ria ter sido realizado:
pesquisar a origem da ex-
pedicdo. A esse respeito,
ver o esclarecedor artigo
de R. Derek Wook (1994),
disponivel na Internet: The
captain Lucas and the
daguerreotype in Sidney
<http://www. midleykent
fsnet.co.uk> (ver versio
em portugués em <http://
www. fotoplus. com>). O
autor reconstitui a forma-
cdo da expedicao,a carrei-
ra do capitao Lucas e do
abade Louis Compte,inclu-
sive recompondo a rota da
embarcacdo (na verdade,
dois navios). O ensaio per-
mite inferir que a auséncia
de fotos em Recife e Salva-
dor,em especial neste ulti-
mo porto, onde permane-
ceriam por mais de uma
semana, certamente refle-
tia uma escassez de mate-
rial para experimentagao,e
mesmo no Rio de Janeiro,
as mais de duas semanas
antes do anuncio da reali-
zacio das primeiras ima-
gens talvez fosse uma cla-
ra evidéncia da intencio de
garantir 0 acesso as autori-
dades em busca de maior
visibilidade (comercial) da
empreitada.A titulo de cu-
riosidade, essa expedicao
atingiu - ap6s alguns con-
tratempos com o naufragio
de um dos navios - a Aus-
tralia, respondendo pelas
primeiras imagens em
daguerreotipia daquele
continente.

9.Este fendmeno ja foraem
si precedido em meados
do século XIX com as pri-
meiras revistas ilustradas
publicadas no Rio de Janei-
ro em especial, utilizando
a litografia, um dos fatores
que permitiram estabele-
cer uma cultura visual em
maior escala, ainda que dis-
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tante da possibilidade da
reproducio em massa da
imagem fotografica.

10.Apenas para evitar erros
de interpretacdo: quando
falamos em identidade o
conceito nao deve,em prin-
cipio,em primeira instancia,
ser confundido com o de
uma fotografia nacional,
mas sim como algo mais
chio:o reconhecimento de
uma producao local, distri-
buida pelo pais, cujos “au-
tores” se “vejam” como in-
tegrantes de uma comuni-
dade, de comunidades.

11. Esta afirmacdo apon-
ta para um fenémeno re-
cente, cujo comentario
escapa a esfera deste en-
saio. Ela diz respeito a
uma inser¢do ampla da fo-
tografia no campo dos
museus e mercado de
arte contemporanea atra-
vés de uma producio ex-
perimental, caracterizada
pelo hibridismo de supor-
tes, realizada por uma ge-
racdo de artistas jovens,
formada e educada num
segmento mais proximo
as artes visuais e video do
que as correntes tradicio-
nais da fotografia docu-
mental. Tal processo, em
desenvolvimento nos ul-
timos dez anos, parece ter
gerado pontos de atritos
perante os representantes
da corrente principal, o
que mereceria ser melhor
estudado e enfrentado. A
auséncia de debates dei-
xa em aberto a possibili-
dade de uma ruptura. Ob-
viamente este ponto de
vista revela a faceta mili-
tante deste autor como
agente cultural.

12. Este ¢ um ponto que
merecera avaliacio no pro-
jeto de doutorado em de-
senvolvimento pelo autor.

13.Como referéncia de tra-
balhos iniciais, ver: (a) o
catilogo da mostra A cole-
cdo do Imperador: foto-
grafia brasileira e estran-
geira do século 19 (CCBB,
RJ, 29.1 a 23.3.1997); (b)
transcricao do ciclo de pa-
lestras paralelo ao evento,
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Sua produgdo editorial a partir de ent@o é marcada, de inicio, pela
fotografia. Edita pequenos ensaios, (jf)s quais apenas alguns seriam relangados
[em versdes maiores) décadas apds: Um passeio g Pefrépolis em companhia do
fotégrafo Marc Ferrez (1951, Museu Imperial) e Album de Pernambuco: velhas
fotografias pernambucanas, 1841-1900(1952, Departamento de Documentacdo
e Cultura — Recifele.

No entanfo, seus ensaios enfocardo nos anos seguintes a iconografia
carioca como um fodo, ou episédios ligados a outros nicleos como Recife. Séo
estudos que poderiam ser definidos como o estabelecimento de uma literatura
especializada buscando a identificagdo e mapeamento dos principais produtores
e a circulag@o de acervos iconogréficos, aspectos até entdo inéditos.

Em 1976, oufra iniciativa envolvendo Gilberto surge como referéncia:
a exposicdo Pioneer photographers of Brazil: 1840-1920, realizada em conjunto
com Weston Naef, no Center for Interamerican Relations (Nova York/EUA).
Remontada anos depois no MASP (SP, 1978) e no MNBA (R, 1979), seu catélogo
se constituiré na nica publicagdo sobre histéria da fotografia no Brasil da década
de 1970.

O siléncio cultural sobre a fotografia ao longo de mais de um século
de produc;do continuada e intensa entre nés parece suspenso, momentaneamente,
com a agdo de Gilberto Ferrez. Reunindo imagens, ampliando sua colegdo,
pesquisando autores e publicando, Ferrez constitui assim um repertério basico.
Suas publicagdes, certamente, t&m uma circulagdo iregular até a década de
1980, mas apresentam ainda oufra peculiaridade: sua invesfigagdo sobre fotografia
é paralela e de igual intensidade a aquela por ele realizada sobre a iconografia
brasileira em outras midias como a aquarela, a gravura ou o desenho.

Nenhum dos historiadores da primeira fase da Histéria da Fotografia
brasileira apresentard um perfil similar, ou mesmo uma familiaridode com aquelas
midias. Pior ainda, nem os hisforiadores de uma segunda fase, como comentaremos
adiante, parecem ter dedicado atengdo & obra de Gilberto, apenas & sua colecao,
ndo como obra curatorial, mas como fonte imediata de imagens. Nao-académico,
distante das novas praticas de estudos iconogréficos que se estabeleciam inframuros,
Gilberto permanecerd “esquecido””.

Uma fotografia brasileira

Embora possa parecer um aspecto deslocado, é relevante comentar o
nogdo de “fofografia brasileira” como uma identidade partilhada sobre a fotografia
produzida no Brasil.

Excetuando alguns momentos isolados, por mais de um século desde a
infrodug&o da fotografia no Pais, em 1840, na mitica chegada de Compfe ao Rio
de Janeiro®, a expressdo fofografia brasileira parece nunca ter sido proposta.

A auséncia da simples significagdo advinda da expressco fc))fo rafia
brasileira — uma identidade comum ou o reconhecimento como area de proguc;éo
(para dizer o minimo) — é um ponto ndo discutido. Como veremos adiante, apds
a década de 1970 o panorama serd outro.

Ainda que a fotografia tivesse no século XIX seu lugar nas feiras
comerciais, em porticubr evenfos comemorativos como as exposicoes universais,



em estandes dedicados &s bellasartes ou como publicidade de empresas ou
ropaganda de Estado — a questdo de apresentar-se como una — uma fotografia
Erosileiro — ou como manifesfagé@o nacional — parece ndo fer encontrado eco.

No campo restrito da fotografia, essa identidade como produgdo local
falvez possa ter ocorrido na prética restrita a certos circulos. Seria o caso do
movimento fotoclubista que desponta no Pais a partir de 1890 (outro tema esse,
sem maiores estudos sobre desenvolvimento e relevancia como conjunto], mas

ue terd maior desenvoliura em progressiva escala regional a partir do inicio da
3écodo de 1920, quando fofoclubes do sudeste (R, SP. PR) e de Porto Alegre
comegam a “fazer funcionar” um circuito de difusdo de fotografias em expansao
crescente. Serd esse o primeiro sisfema de difusGo do sefor a afingir um alcance
nacional, que ganharé na década de 1940 um terreno maior ao inserirse no
circuito internacional. Circulam imagens, uma cultura visual, prémios; mas ainda
estd por ser respondida a pergunta relativa & efetiva circulagdo de uma critica
consistente, oral ou escrifa.

E necessario apontar que se faz aqui uma distingdo diante da circulagdo
pura e simples de imagens. A partir da primeira década do século XX o Pais verd
surgir o fendmeno das revisfas ilustiradas que inauguram a fase de difusGo em
massa de um préjornalismo visual”. Neste ensaio, discutese a presenca de um
circuito especializado de comunicacdo da fotografia, ciente porém de que o
fenémeno das revistas ilustradas neste periodo ou das grandes revistas da década
de 1950 é importante forma de estimulo para o agenciomento de novos
profissionais e para a modificagé@o do stafu quo do sistema de produgdo de
imagem e, mais ainda, do sistema fotografia.

Do ponto de vista do produtor (seria possivel falar do ponto de vista do
autor 2, o sentimento de uma fotografia brasileira, de uma “imagem” (projeto de
identidade) na escala do nacional, s6 terd efetiva presenca na década de 1980.
Serdo iniciativas como as semanas nacionais de fotografia que permitirdo a
circulag@o de informagdo de forma mais recorrente “na comunidade foftografica”
e na sociedade como um todo, e mesmo a circulagdo de pessoas e praticas,
aspecto que até entdo tivera sempre alcance regional, quase local.

Sob esse aspecto a circulagdo de revistas especializadas brasileiras
manteve um papel de difusGo sempre de alcance regional, possivelmente restrito &
drea de agdo econdmica (e cultural) dos principais centros urbanos. E necessario
deixar em aberto a hipétese de que o circuito fotoclubistico possa ter sido mais
efefivo como forma de infercédmbio entre os pratficantes, embora sujeito a visdes
preconcebidas [preconceitos, sob outras palavras) por parte de diversos segmentos
da "comunidade fotogréfica” (e mais tarde, de forma dilatada, pelo segmento
cultural como um todo).

Afora as semanas nacionais, o quadro de formagdo (profissional ou
ndo) e de difusGo no setor sempre foi falho, irregular. O panorama, apesar das
frés décadas recentes, apenas ganhou nova con%iguroc;do nos Ultimos anos: seja
no ensino com graduagdes plenas ou seqienciais, seja na pos-graduagdo como
pesquisa académica, seja no campo da meméria através de novas iniciativas
(Instituto Moreira Salles, por exemplo), seja no campo do infercdmbio, no qual o
papel da Infernet ndo foi efefivamente problematizado até agora.

O que busca esta elaboragdo sobre o quadro dO%oTogrofio no Brasil2
Apenas apresentar uma hipdtese operacional: a produgdo de uma histéria da
fotografia local encontfraria ambiente para desenvolvimento, esfando ausente a
nogdo de identidade (dada ou auto-elaborada) do proprio segmento?

com presenca de Joaquim
Marcal Ferreira de Andrade,
Mauricio Lissovsky, Lygia
Segala,Annateresa Fabris e
Lilia Schwarz, publicada
em: Anais da Biblioteca
Nacional,R],v. 117, p.7-
77,1997.

14. A leitura inicial dos
anais da Biblioteca Naci-
onal a partir da década de
1890 indica um pro-
cessamento lento da co-
lecao Teresa Cristina,
composta por outros gé-
neros documentais como
cartografia e numisma-
tica. A seciao de icono-
grafia sofria de limitacoes
severas em seus trabalhos,
mas nada indica que fos-
se proibido o acesso ao
material nao efetivamen-
te processado.Sobre a ex-
posicao de 1881, ver Ca-
tdlogo da exposicdo de
Historia do Brasil.
Annaes da Biblioteca
Nacional do Rio de Ja-
neiro: 1881-1882.,Rio de
Janeiro, (IX): [s.e.], 1881,
2v.+ suplemento.

15. Embora pareca 6bvia a
filiacdo francesa, tal aspec-
to pode ter tido conseqii-
éncias inesperadas. Em in-
vestigacio em desenvolvi-
mento pelo autor sobre o
panorama carioca do peri-
odo, esta fonte-matriz pode
ter gerado um campo dis-
tinto do debate sobre
fotoclubismo e fotopicto-
rialismo que se desenvolve-
ria na Inglaterra, este sim
apontado como local de
maior tradi¢dao fotoclu-
bistica.Artigos da revista do
Photo Club de Paris - La
revue de photographie,dis-
ponivel em bela colecio en-
cadernada na biblioteca de
Historia (FFLCH-USP) (e
também na Biblioteca Na-
cional),cobrindo o periodo
de 1903 2 1905, apontam a
expansao tardia do fotoclu-
bismo na Franca (o que po-
deria explicar um desenvol-
vimento similar no Brasil,
como também o debate tar-
dio sobre o pictorialismo).

16.Deird, Eunapio. A arte

1. Kosmos, RJ, v.1,n.11,
n.p.,nov. 1904.
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17. Este primeiro olhar so-
bre o fotopictorialismo tem
lugar em parte através da
segunda fase dos foto-
clubes,ao final da década de
1930, a exemplo do Foto
Clube Bandeirante; deu-se
entiao em situacao de con-
fronto a “velha escola”.

18.0utra peculiaridade do
periodo € o desapareci-
mento gradativo de um
perfil caracteristico até a
década de 1950, 0 da pre-
senca do migrante, ou da
primeira geracao aqui
radicada, em busca de no-
vas possibilidades de rea-
lizagio econdémica que
nao encontravam em seu
Pais de origem. Uma par-
cela pequena destes re-
cém-chegados ao pais se-
ria responsavel nas déca-
das de 1930 e 1940 pela
introducio de novas pra-
ticas em especial no
fotojornalismo e publici-
dade. Esse importante
vetor de renovacao do se-
tor daria assim lugar a um
processo distinto de circu-
lacdo de informacao e atra-
¢do de novos elementos.

19.Para nio dizerem que
nao falei (de flores) é ne-
cessario levantar a hip6-
tese de que a crescente
pratica social de protesto
contra a ditadura militar
acabou estabelecendo na
sociedade civil a experi-
éncia associativa, gerando
movimentos de amplo es-
pectro. No segmento da
fotografia, no periodo en-
tre 1975 e 1985 surgiram
desde propostas de dis-
cussao da fotografia como
meio de expressio (mo-
vimento Fotogaleria no
Rio de Janeiro e Sao Pau-
lo) a varias iniciativas pré-
sindicais como o modelo
da Uniao dos Fotografos.

20. Viagem pelo fantdsti-
co. Sao Paulo: Kosmos,
1971 (prefacio de Pietro
M. Bardi).

21. Projeto concretizado
apenas em 1985: 4 foto-
grafia no Brasil: 1840-
1900. Rio de Janeiro:
Funarte/Pro6-Memoria,
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E evidente que os esfudos nessa vertente poderiam ter lugar de forma
independente, mas sua expansdo, sua refroalimentagdo seria muito restrita. Neste
breve panorama do confexio da fotografia local, vale apontar que apenas na década
de 1970 tem inicio uma efetiva discussdo sobre fotografia no Brasil, e neste quadro
a produgd@o de uma histéria, a elaboragdo de uma meméria ganha um sentido
distinfo. Talvez assim possa ser possivel entender porque o gesto de Gilberto Ferrez
permaneceu isolado por mais de uma década, n&o enconfrando seguidores'°.

Ainda o siléncio cultural

Se durante mais de um século a fotografia no Brasil ndo foi vista como
segmento especifico, em que a expressdo fofografia brasileira poderia ser uma
manifestacdo dessa visibilidade, por outro lado nada indica que a fotografia ao
longo desse periodo partilhou das marcantes polémicas ocorridas mais ao norte.

O conflito arte e fotografia, por exemplo, ndo parece fer gerado marcas
evidentes, nem ao menos deixou tracos escritos, como tudo leva a crer, caso
leiamos a producdo historiografica brasileira sobre o setor. Sem enfrentar
confesfacdo, nem por isso quer dizer que a fotografia encontrou frénsito livie no
terreno das bellas-artes. Deqtormo curiosa, o seu desenvolvimento como meio de
expressdo aparenfemente se deu em paralelo, sem maiores confatos, ao das artes
visuais. A histéria do fotoclubismo brasileiro na primeira mefade do século XX é um
belo exemplo. Mais curioso ainda se nofarmos que nos eventos promovidos entdo
se registra aqui e ali a presenca de participantes ligados as bellas-arfes; além
disso, saldes s@o abertos com a presenca de governadores e mesmos criticos de
arte, e ainda assim, os processos historicos destas midias visuais (e suas
historiografias) t&m lugar em separado, sem se focarem (aparentemente).

Aqui, espero que ganhe senfido o predmbulo ao redor do ensaio de
Carl Chiarenza. A histéria da fotografia no Brasil foi contada até agora a partir
de dentro, entre seus pares, a partir da luta por uma insercdo em contexto cultural
maior. N@o se ouviu atentamente, ndo se o|ﬁou nas entrelinhas o que além muros
se fazia e assim ganha maior valor a afimagdo de Chiarenza: “I daresay painters
have always known more about photography than vice-versa — and it has been to
their advantage.” Este aspecto pode explicar muito da atual situagdo da fotografia
no Brasil, da sua inclusGo (implosiva)'".

O ovo ou a serpente: uma pré-histéria

Mas se ndo "existe” formalmente uma histéria da fotografia no Brasil
antes do marco representado por Gilberto Ferrez — ou mais efetivamente antes da
década de 1970, quando ela surge com todas as letras — existe uma pré-histéria.
Rica, diversificada e ignorada, embora isolada pelo olhar da historiografia, por
sua corrente principal.

Existe, indo além, uma pré-histéria da historiografia e do pensamento.
Se a agdo dos documentalistas, das primeiras cronologias, permanece restrita a
episddios, como os artigos na década de 1940 de Eduardo Salvatore, presidente



por longa data do FCCB - Foto Cine Clube Bandeirante, registrando o momento
anterior & formagdo do fotoclube, alguns instrumentos de pesquisa comegavam
ainda assim a ser delineados por essas e outras agdes.

No campo paulistano seria fundamental o periodo enfre 1900 e 1920,
em que ocorreria o que denomino primeiro boom ediforial sobre a meméria
paulistana. Esfa agdo é crisfalizada afravés de formas variadas, da edicdo de
&lbuns que reuniriam as primeiras imagens sobre a cidade ao projeto de A. Taunay,
no Museu Paulista, de estabelecer (ou melhor, construir efefivamente] uma iconografia
paulistana, afravés de pinturas tendo como referéncia a fotografia, fazendo assim
uso de gestos bem conhecidos atualmente — cépia, edicdo e fusdo de imagens
fotograficas.

No caso carioca, de forma emblematica, a doacdo na década de
1890 da colecdo do imperador Dom Pedro Il caracteriza um gesto Gnico, que
ndo foi efefivamente analisado até o momento. Seria relevante pensar, dentro do
quadro de siléncio cultural apontado no inicio do ensaio, quéo estranha é em si a
existéncia dessa colecdo entre nos.

Pode-se perguntar se a agdo de Pedro néo era um mero gesto isolado,
sem eco na sociedade de entd@o. Seus contemporéneos tinham idéia de seu
interesse? O gesfo (de colecionar e, indo além, doar) tinha relevancia cultural,
finha significado? Era visto como um modelo? Néo acredito que perguntas nesta
direcdo tenham sido formuladas nos estudos surgidos ao final do século XX'2.

Para evitar entender (ou dar a entender) que a colecdo Teresa Cristina
fosse apenas a manifestagdo de uma perversdo do imperador, um desvio, seria
possiveﬁevamor uma hipotese inicial, a de que o modelo adotado por Pedro nao
seria diferente do adotado por outras colecdes pessoais locais: a troca de refratos,
a compra de esfampas do Pais e do exterior, por exemplo. Apenas ressalvando que
o modelo se realizava num contexto de maior afluéncia, de maiores trocas (em que
a figura do imperador seria o foco de afrag@ol e no registro Gnico de erudigdo
pretendido por Pedro. Posto isso, a mdquina-colegdo passaria a funcionar por si
propria, revelandose talvez ao imperogor como um novo empreendimento. No
entanto, aparentemente os estudos sobre a colecdo ndo avancaram além da
preservacdo e identificacdo do conjunto; eles ndo se estenderam até seus didrios
pessoais, aos livios de regisfros de compras, de presentes & Coroa, ndo estabeleceram
a dindmica de seu crescimento (e progressiva valorizagdo simbélica)'®.

Mas isso ndo importa. O fato Gnico que se impde & que o Pais possuia
ao final do século XIX uma colegdo publica de imagens fotogréficas sob a guarda
de uma biblioteca de livre acesso. Nem por isso um século novo que se iniciava,
fendo um repertério visual de tal monta abrigado numa instituic@o que j@ em 1881,
realizara uma mosfra de porte sobre historia do Brasil na qual a fotografia feve
presenca marcante (embora esfe autor desconheca uma avaliacdo efefiva sobre
esse evento, seja sobre seu conceito, seja sobre o recorfe temdtico, seja, enfim,
sobre o impacto no publico e na produgdo posterior), nem por isso houve qualquer
sinal em direcdo co inicio de uma historiografia sobre fotografia no Pafs'.

Silencio por um lado. Por outro, algo se move. No campo da agéo

rética tem lugar entdo um fato nico, que merece lembranga neste quadro. A
Eotopimuro ganha adepfos confinuos na liima década do século XIX. Artigos
comegam a pipocar, andncios oferecem aulas de diferentes processos para o
refrato que abusam da fronteira entre pintura e fofografia. Este quadro que poderia
ser facilmente nomeado de “baixa cultura” reflete uma prética que se dé com

1985. Foi lancado cinco
anos depois nos EUA pela
University of New
Mexico, o que lhe
garantiu alguma visibilida-
de internacional, conside-
rando-se o usual padrio
editorial do setor restrito
a lingua patria.

22.0rganizado por Walter
Zanini para o Instituto
Walther Moreira Salles e
a Fundag¢io Djalma Gui-
mardes.

23. Criado em 1970, o
museu passou a atuar
mais efetivamente em
1975 ap6s inauguragio da
atual sede.

24.Embora a historia nao
se escreva com condicio-
nais, quais seriam entao as
possibilidades alternati-
vas rumo a uma historia
integrada a grande histo-
ria da arte?

25. Este projeto gera-
cional € o foco do proje-
to de doutorado em “his-
toria social”em desenvol-
vimento pelo autor: 4 in-
vengdo da fotografia
brasileira: 1970-2000.

26. Autor da divertida e
completamente incom-
preensivel obra Em torno
da fotografia no Brasil
(Sao Paulo: Banco
Sudameris, 1987), que
acredito mereca uma
reavaliacao de sua forma
invulgar, quase uma lon-
ga conversa sobre o tema,
um convite ao dialogo.

27. A este respeito, ver
LIMA, Solange Ferraz de.
Sdo Paulo na virada do
século: as imagens da
razdo urbana - a cidade
nos albuns fotograficos
de 18872 1919. 1995. Dis-
sertacdo (Mestrado em
Historia Social) - Faculda-
de de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Uni-
versidade de Sio Paulo,
S0 Paulo, 1995.

28. A fotografia aqui era
vista como documento
central, como fonte docu-
mental relevante para a his-
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toria urbana. No entanto,
tudo o mais era negado.A
recuperacio de informa-
cdo estava restrita ao indi-
ce dos logradouros
registrados, sendo as ima-
gens organizadas de forma
comparativa em termos
cronologicos estritos. Nem
autores (apesar da pratica
de registro dos créditos
autorais das imagens con-
temporaneas), nem os
motivos e funcoes que ge-
raram os registros, nem os
conjuntos originais podi-
am ser recuperados. Ain-
da assim o acervo era uni-
co como espaco de traba-
1ho, embora o modelo
organizacional constituis-
se um severo impedimen-
to ao desenvolvimento de
estudos sobre as relacoes
entre fotografia e cidade.
Merece atencio a referén-
cia a0 Arquivo de Negati-
vos no classico ensaio de
Ferrez, de 1946, que des-
taca o servico realizado
por Benedito Duarte na
instituicao. Em especial,
porque Ferrez neste en-
saio nao valoriza especi-
ficamente as colecoes em
acervo, nem faz sequer
mencio a cole¢io do im-
perador:“Gracas a ele” re-
ferindo-se a producio de
Militao Augusto de Azeve-
do - “e outros que surgi-
ram mais tarde, pode o Sr.
Benedito Duarte, diretor
da Seciao de Iconografia
da Divisao de Documen-
tacio Social Estatistica de
Sao Paulo, organizar um
arquivo fotografico provi-
do de fichas elucidativas
e eruditas, de grande va-
lor para os pesquisadores.
Esse trabalho deveria ser-
vir de padrio a todas as
grandes cidades brasilei-
ras,que nao poderao pres-
cindir, no futuro, de tao re-
levante servico” (FERREZ,
1946, p. 241).

29. O termo empregado
no segmento a partir da
década de 1980 seria fo-
tografia como expressao
pessoal.

30. Registre-se a pioneira

acio desenvolvida ja em
1970 no MAC-USP nesta
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outra dimens@o nos paises ao norte: o do fofopictorialismo, que encontrard entre
nds praficantes associados aos primeiros movimentos fotoclubistas locais com forte
informacdo internacional, de modelo francés'>.

Assim, na primeira década de 1900, artigo de Eundpio Deird, em
Kosmos'®, parece ser a ponta do iceberg. Informado sobre a produgdo francesa,
o autor discute seus pontos de vista ante a relagdo fotografia e pintura. Define-se
aqui, com fantos anos de atraso em relacdo a outros contextos, a primeira
manifestacdo da fotografia enfre nés que se reinvidica como arte.

Essa mencdo é necessaria, pois define um momento programatico da
fotografia no Brasil, aspecto até entdo desconhecido, que se “realizard” através
dos%otodubes. A histéria do desenvolvimento do fotopictorialismo ndo nos inferessa
agora, nem em “seus acertos e seus erros”; quando muito, seria relevante para
nds a inferpretagdo posterior, a hisforiografia que se estabeleceu negativamente
sobre esse episddio, cujos autores finham como referéncia uma outro%orogroﬂo e
assim “ndo podiam ver” o que acontecera'’.

Uma nova histéria: primeira denticdo — anos 70

Uma figura que me parece 1o cara aos antropdlogos, a do fenémeno
social fofal, & facilmente reconhecida no campo da fotografia. O texto cléssico de
Giséle Freund — Photographie et Société (1974), uma das raras referéncias
bibliogréficas disponiveis na década de 1970, que circulou amplamente no Rio
de Janeiro e em Sao Paulo em sua edi¢cdo espanhola pela Gilli de Barcelona, La
fotografia como documento social (1976), partilha em sua estrutura de uma
interpretacdo esclarecedora do conceito. E, neste periodo que nos interessa, o
fendmeno revelase momentaneamente perante toda uma geragdo.

A década de 1970, no que foca & fotografia, representa um momento
de pura efervescéncia, aspecto ndo gevidomeme analisado até hoje. Essa situagdo
fem sido vista, em parfe, como reflexo de um “redescobrimento” da fotografia no
quadro infernacional.

Mas diante de um periodo em que as escolas de fotografia eram empresas
instaveis, projetos de alto risco propriamente, em que bibliotecas conviviam com
parcos recursos, a mera importagdo de livios e revistas sofria restricdes e nem ao
menos o Pais se incluia no circuito de mostras internacionais — como em fal contexto
esfe reflexo infernacional poderia ser apresentado como explicagdo?

Duas possibilidades devem ser apontadas como vertentes de andlise
sobre o momento. Ocorre uma renovagdo no perfil dos jovens participantes no
segmento, em que se desfacam os egressos de uma classe média urbana, muito
de?es com formagdo universitéria, o que em si confrastava com o perfil fradicional
dos praticantes em qualquer sefor fofogréfico apenas uma geragdo antes. Além
disso, esfes novos associados tinham algum acesso a livios e revistas estrangeiras,
e, em cerfa parte, uma minoria deste grupo, durante aquela década, cairia na
estrada — de Paris a Sao Francisco'®.

Um Gltimo aspecto merece ser acrescentado para caracterizar o
panorama de fundo em que esta efervescéncia tinha lugar. Implantavam-se naquele
momentfo novas modalidades de comunicacdo de alcance nacional, as redes de
felevisdo, em especial, gerando impactos no campo maior do jornalismo (e da



publicidade]. Havia uma reestruturagdo dos grupos de comunicacdo e assim,
queiramos ou ndo, uma nova imagem do Pais era constituida. Nao seriam os
fotégrafos nem os publicitérios que permaneceriam indiferentes & nova “situagéo”'?.

Em meados dos anos 1970, algumas agdes sobre a Histéria da

Fotografia t&m lugar. A refrospectiva realizada por Ferrez e Naef em 1976 em
Nova York chega a Sao Paulo (1978) e Rio (1979). Boris Kossoy (* 1942,
arquiteto e fotdgrafo, autor de um dos primeiro livros fotogréficos, segundo o
conceito que seria adofado desde a década de 1940 nos paises ao norte?,
passa a manter uma coluna mensal sobre fotografia em O Estado de S.Paulo. No
confexto carioca surge em agosto (iGo emblemdtico més) de 1979 o Nicleo de
Fotografia da Funarte, que ndo muito depois j& estabeleceria como projeto editar
o classico A fotografia no Brasil, centrado na colec@o de Gilberto Ferrez?!.
A presenca de Boris Kossoy € marcante no periodo.  Sua persona
publica idenﬂﬁco—se solidariamente com a pesquisa em fofografia no Brasil. Seus
arfigos em O Estado de S.Paulo tragam o per?ﬂ de personalidades locais como
Hércules Florence ou Valério Vieira.

Em 1975, Kossoy publica na série editoda pelo mesmo jornal —
Suplemento do Cenfendrio — o ensaio Panorama da fotografia no Brasil desde
1832(18.10.75). Seria seu primeiro texto longo sobre o fema. Em 1976 lanca
a pesquisa Hércules Florence: 1833: a descoberta isolada da fotografia no
Brasil, pela Faculdade de Comunicagdo Anhembi, reeditada em 1980 pela
Livraria Duas Cidades. Em 1978 defende seu mestrado sobre Militdo Augusto
de Azevedo na Escola de Sociologia e Politica, e no ano seguinte o doutorado,
na mesma escola, que dard origem ao livio editado em 1980 pelo Nicleo de
Fotografia da Funarte: Origens e expanséo da fotografia no Brasil. A edigéo,
em 1983, do fexto de 1980 sobre fotografia na enciclopédica Histéria geral
da arte no Brasil’?, completard o panorama de sua autoria sobre a fotografia no
Brasil de 1833 a 1980.

O momento & rico. A abertura efetiva do MIS paulistano — Museu de
Imagem e do Som —, em 19757 (do qual Boris seria o diretor enfre 1980 e 1983)
infroduz, em Sao Paulo, um modelo de memaéria para as novas midias, um modelo
infegrativo que ndo se realizaria e que merecerd um comentdrio mais adiante).

O perfil de produgdo de Kossoy nestes 10 anos é claramente orientado
para duas vertentes: a consfituicdo de panoramas historiogréficos, valorizando a
fofografia como fonte documental numa abordagem mais préxima da histéria
social, e o estudo aprofundado de autores como Florence e MilitGo. Nesta linha,
seu frabalho nada tem de original, tais fotégrafos eram figuras notérias. O marco
estd em traté-los sob forma de pesquisa sistematica, de recuperagdo de fontes, de
reconhecimento dos objefos no campo da Historia. No focante aos ensaios
panoramicos, Kossoy produz, afora o marco representado por Ferrez, os primeiros
fextos de maior abrangéncia temporal, influenciados em parte pelos trés vetores
referenciais da histéria da fotografia do periodo: Giséle Freund, Beaumount Newhall
e Helmut Gernsheim.

A abordagem desses ensaios aponfa, como comentado acima, para
dois aspectos: a valorizag&o autoral e a documentagdo sobre o ferritério geogrdéfico
e sua ocupagdo. Autor informado, Boris ndo renega aspectos como a inser¢do da
fotografia no campo cultural, sua importéncia documental e simbdlica; mantém,
contudo, o foco destes temas a partir do campo da fotografia, a partir de um
enfoque unilateral.

direcio, com debates pu-
blicos e inicio efetivo de
sua colecao fotografica.

31.E mesmo este panora-
ma €pico era em si novo,
pois comecava a ser reu-
nido, exposto, a ganhar
uma nova vida.

32.A denominacao do de-
partamento revela em par-
te,embora nao tenha sido
investigada adequada-
mente sua origem, o per-
fil de Vasquez, que propos
a criacao da colecio de fo-
tografias da entidade. For-
mado em cinema na Fran-
ca em meados da década
de 1970, € naquele pais
que efetivamente Vasquez
inicia sua pratica fotogra-
fica, expondo, editando
seu primeiro livro 4 la
recherche de I'Eu-dorado
(Paris: Contrejour, 1976) e
descobrindo,como toda a
sua geracao, 0s encontros
fotograficos de Arles. So-
bre a proximidade de
midias expressa na deno-
minacao do departamen-
to, esta abordagem nao
encontra expressao direta
na pratica historiografica
de Vasquez sobre fotogra-
fia brasileira. No entanto,
ele partilha hoje de uma
visio integrada da fotogra-
fia com as artes visuais,
nao postulando (confor-
me depoimentos ao autor
a0 longo de 2002) a neces-
sidade de instituicoes
espe-cializadas como o
Instituto Nacional de Fo-
tografia,do qual foi diretor
e organizador.

33. Entenda-se o argu-
mento como constitui¢ao
de um interesse partilha-
do por uma comunidade
em escala nacional e nao
como sentimento de uma
“fotografia nacional”.

34. Seria relevante menci-
onar que no curto perio-
do como diretor do Depar-
tamento de Fotografia,
Video e Novas Tecno-
logias do MAM, justamen-
te aquele em que a enti-
dade permaneceria fecha-
da em conseqiiéncia do in-
céndio,Vasquez organizou
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no exterior mostras cole-
tivas sobre fotografia con-
temporanea brasileira e
mostras historicas (Miroir
rebelle, Paris, 1986; La
Photographie Brésilienne
au dix-neuviéme Siécle,
Paris, 1986, remontada em
Houston e Novo México,
1988).

35. Iniciativa que se con-
trapunha como alternati-
va ao Arquivo de Negati-
vos,0 qual ndo se renova-
ra,situacdo em que se en-
contra ainda hoje.

36.Para uma avaliagao da
producio editorial brasi-
leira no setor seria possi-
vel recomendar a consul-
ta ao site mantido pelo
autor - <http://
www.fotoplus.com/
database>,que disponibi-
liza duas bases de dados,
uma bibliografica, outra
de eventos.

37. Neste ultimo aspecto,
a questao deveria avaliar
0 Processo Nao como um
espelhamento, mas como
busca de insercdo em ho-
rizonte mais amplo. Até
mesmo seria o caso de
propor esta aproximacio
com a América Latina
como pressao advinda do
panorama internacional,
fato evidenciado pela
ocorréncia de mostras or-
ganizadas no exterior vol-
tadas para o contexto la-
tino-americano como um
todo. Eventos internaci-
onais sobre fotografia bra-
sileira, promovidos a par-
tir de iniciativas externas,
parecem despontar ape-
nas na década de 1990,
com a exposicao Bra-
silien: Entdeckung und
Selbstentdeckung, em Zu-
rique (1992).Ainda assim,
como este exemplo reve-
la, os organizadores con-
taram com a cooperacio
de brasileiros, como
Stefania Bril e Angela Ma-
galhdes. Seria o caso de
reavaliar a mostra Brésil
des Bresiliens, no Pom-
pidou (Paris, 1983), para
rever o grau de autono-
mia, fonte de financia-
mento...
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A recepgdo a esses textos, potencializada pelo lancamento de Origens
e expansdo da fotografia no Brasil pela Funarte, entdo foco de difusdo exiremamente
afivo (talvez um exemplo da ag¢do certa na hora e local cerfos), bem como o
reconhecimento internacional de Kossoy nos anos seguintes a partir da pesquisa
dedicada a Florence, todos esses aspectos definirdo um locus consistente para
seu autor, ainda que no final da década de seguinfte Kossoy promovesse uma
reorientagdo de sua produgdo e tivesse, em novo contexto, menos visibilidade.

O modelo Boris Kossoy poderia ser enfendido como o da histéria da
fotografia como afividade especializada. Ao mesmo tempo representa uma
esfratégia operativa “necessaria” para estabelecer uma historiografia sobre um
campo em busca de reconhecimento?. Sob esse aspecto seria vélido perguntar
as razdes de uma aceifagdo tdo plena de tal produgdo historiogréfica.

Uma resposta possivel estaria primeiro no piblico novo que se
apresentava, como comentamos anferiormente. Um publico — fanto no que foca
aos Novos profissionois como aos novos [consumidores] — com formacdo (visual)
mais qualificada, mais amplificada. Mas antes de tudo, partilhando um objetivo
claro: um projeto geracional, o de buscar a insercdo da fotografia como meio de
expressdo e documentacdo no quadro cultural brasileiro?.

Assim, os panoramas propostos por Boris podem ser apropriados como
uma referéncia histérica, como um passado, uma tradicdo, por parfe desses novos
agentes da fofografia.

Seria relevante talvez aponfar que esses ensaios enfatizavam a
descoberta imagética de um novo pais-continente, o que evidentemente devia
fazer eco as agdes propostas por novos fotégrafos inferessados na documentacdo
material e humana do Pais em fase de grandes transformagdes, sob as janelas
renovadas dos jornais e das redes de felevisdo.

Curiosamente, a produg&o visual mais experimental permaneceré em
segundo plano, a busca da face do brasileiro ocupa o foco dominante. Nem
mesmos aqueles ensaios histéricos enfocavam tais géneros de producdo mais
experimentais, ndo-documentais. Afora as valorizadas fofomontagens de Valério
Vieira, "absorvidas” mais como pericia técnica, pelo contraste com a produgdo
geral, e (afora) o parco panorama sobre o fofoclubismo [sem que a historiografia
desfaque, lembre-se, sua produgdo — o fotopictorialismo), a ténica era documental.

O panorama aqui fragado marca a primeira etapa do que seria possivel
apontar como a fase inicial de elaboragdo do campo operacional da histéria da
fotografia no Brasil. E, segundo nossa hipétese, a forma como tal Histéria se
coadunou com o esforgo geracional em busca do reconhecimento da fotografia
no quadro cultural brasileiro. Agora, a fotografia brasileira é apresentada com
todas as lefras; pela primeira vez, ousa-se dizer seu nome.

Um aspecto vital nesse processo diz respeito & necessidade de constituiao
de acervos, de centros de memdria. Neste quadro o surgimento do modelo MIS,
implantado no Rio em 1965 e em Sao Paulo, cinco anos depois, € um marco distintivo.

Até entdo a existéncia de acervos fofogréficos era uma excecdo. Ainda
que formalmente constituida, a colegdo Teresa Cristina ndo finha visibilidade e acesso.
Datam de meados da década de 1980 as primeiras exposicdes e agdes sobre
processamento da colecdo em moldes contemporaneos. No caso paulistano, a
sittagdo era mais grave, pois nenhuma insfituicéo — fanto as histéricas como o
Museu Paulista-USP, como aquelas dedicadas as arfes como MASP ou MAM —
possuia colecdes fotogrdficas efefivamente. Em raros casos na década de 1970, os



conjuntos de imagens existentes eram parasitérios ao resto do acervo. O MASP
recolheria nos anos 50 e 60 um grande conjunto de imagens — refratos e visfas, mas
esfe material atendia mais ao interesse pessoal de Piefro Maria Bardi?®, sem estar
processado ou integrado ao acervo. O Museu Paulista mantinha um repertério de
imagens relacionadas ao projeto de Taunay, constituindo assim seu nicleo fotogréfico
mais importante, sem ser, no enfanto, um material de destaque ou com autonomia
na colecdo geral (a qual, na verdade, passaria por severas remodelagdes, em
especial na gest@o de Ulpiano Bezerra de Meneses no inicio da década de 1990).

Ainda no tocante & meméria documental, apenas dois nicleos em
relevancia, entdo, em Sao Paulo: a Biblioteca Municipal Mario de Andrade, pelo
conjunto de imagens presentes no sefor de Obras Raras com registros associados
a agdo de Washington Luiz?” quando prefeito da capital paulista, e o Arquivo de
Negativos, unidade do Departamento do Patriménio Histérico (DPH/SMC),
organizado na década de 1940 por Benedito Duarte, falvez o Unico arquivo
fotografico piblico que mereceria ser assim identificado naquele momento?®.

No tocante & fofografia como expressao?, entre a década de 1970 e
meados da seguinte ocorrem as primeiras fentativas de constituic@o de acervo em
instituicdes como MAM-SP, MAC-USP e MASP, mas de forma incipiente®®. Apenas
na década de 1980 o MAM carioca constituird efetivamente a primeira colecdo
(nas duas vertentes, documental e expressdo pessoal), projeto inferrompido em
sua forma original, mas com saldo positivo, o que garantird sua refomada.

Nesse esforco consfitutivo, o interesse por arquivos fotograficos leva a
recuperacdo de um conjunto de imagens geradas por servicos de infra-estrutura
urbana, como o caso da Light paulista ou do servico documental municipal, no
caso carioca, realizado por Augusto Malta (incorporado, em parte, ao MIS carioca
na primeira hora, e TomEém ao acervo do Arquivo Geral da Cidade).

Insistimos no ponto: a primeira fase da Histéria da Fotografia brasileira
aqui proposta segue o modelo do historiador da fotografia, como especializagdo,
como agente Unico. O foco dos ensaios resultantes & o autor, o fotégrafo, e muito
raramente o sistema de producdo e circulagdo de fotografia como um fodo. Procuro-
se organizar os discursos visuais, formar acervos, esfabelecer cronologias.

Tudo parece porém uma agdo insuficiente, esgotando-se em si ao néo
franscender o “territorio” da prépria comunidade fotogréfica. O processo alimento-
se ainda do paralelismo simbélico da descoberta do Pais por uma geragdo que
se vé reflefida no épico fotografico do século anterior®!; associagd@o que cerfamente
pouco estimulava uma revisdo critica atenta.

Novas figuras surgem nesse quadro, que poderiam ser agregadas a
esfa fase, embora todas elas tenham se mantido em produgdo continua ate hoje.
Uma delas é Pedro Vasquez, que ocupard a diretoria do Instituto Nacional de
Fotografia e depois do Departamento de Fotografia,Video e Novas Tecnologias,
do MAM carioca®?, na segunda mefade da década de 1980.

Vasquez, jornalista, graduado em cinema na Franga, reforna ao
Brasil as vésperas do incéndio do MAM carioca, local em que pensara ser
possivel abrigar um primeiro gabinefe de fotografia ao molde das colecdes de
estampas.

Assume o INFoto e demonstra agilidade administrativa ao estimular
projetos em andamento, em especial os programas de itinerdncia de exposicoes
e as semanas nacionais de fotografia (a partir de 1982), que constituirdo o locus

38. Como pesquisador
mantenho uma costumei-
ra distancia de termos
como “primeiro”, de “por-
te”, reflexos de julgamen-
tos rapidos tao usuais no
setor. No entanto, o con-
junto de fotografos inclu-
50s,em sua maior parte da
colecao Gilberto Ferrez,
talvez em sua primeira exi-
bicao publica em escala e
como “fotografia brasilei-
ra”,além da publicacio de
um catalogo,extenso para
a época, justificam o des-
taque para o evento.

39. Até quase o final da
década de 1980 a Funarte,
através do INFoto, persis-
tiu no esforco de organi-
zar um coloquio da série,
proposta ja aventada des-
de 1984 na edicao cuba-
na.Seria possivel apontar
a ocorréncia naquela ge-
racido de fotografos de
uma certa mistica mexica-
na, como também existi-
ra uma forte referéncia
a0s encontros de Arles.

40. Essa articulacao entre
organizadores locais e ex-
ternos ndo apresentou gran-
des mudancas,ao contrario.
Com a extin¢io do INFoto
no inicio do governo Collor,
desaparecia o tnico meio
organizado de difusao da
fotografia brasileira. Na es-
fera estadual, as rarissimas
comissoes de fotografia e
museus nao dispunham de
estruturas € prestigio para
tal empreendimento. O
completo isolamento até
meados da década de 1990
do circuito internacional de
exposicoes, salvo aquelas
circuladas com suporte de
servicos diplomaticos, dei-
xava o Pais sem uma porta
de comunicacio nos dois
sentidos. Ha pouco menos
de dezanos, os pesquisado-
res estrangeiros nao conta-
riam com arquivos fotogra-
ficos com um minimo de
organizacao para atendi-
mento, aspecto que em
muito deve ter reforcado o
papel da colecio pessoal de
Gilberto Ferrez. Como ve-
remos adiante, no tocante
20 campo da pesquisa, ape-
nas em momento recente
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o Pais contaria com um
conjunto mais significativo
e a cristalizacdo de alguns
polos especia-lizados que
estabeleceriam alguns pon-
tos de comunicacao inter-
nacional.

Como testemunho, posso
apontar que a particularida-
de do desenvolvimento da
fotografia no Brasil no sécu-
lo XX - em parte similar a
toda a América Latina, com
exceciao do México (e
Venezuela, talvez) -,no que
toca ao ensino, difusao de
informacao, teoria e memo-
ria, € de dificil compreen-
sdo para pesquisadores eu-
ropeus e norte-americanos
formados em outro contex-
to, sem praticas nestas rea-
lidades Apresentar esta situ-
acio a tal espectador € par-
ticularmente complexo,
ainda mais em contraste
com a grande intensidade
da producio visual local,
que parece assim como um
fendmeno inexplicavel
(Sob esta optica, ver o tex-
to sobre este tema, desen-
volvido pelo autor para
uma platéia européia: Men-
des, Ricardo. Pensando a
fotografia (a memo-
ria). In: BERNARDO,
Gustavo; MENDES,
Ricardo. Vilém flusser no
Brasil. Rio de Janeiro:
Relume-Dumara, 2000).

41. Sobre a “comunidade
fotografica”de entao € bom
estabelecer um breve per-
fil. E necessirio levar em
conta, antes, a extensio e
variedade da producio fo-
tografica (da foto cientifi-
ca ajornalistica); por outro
lado, a particularidade de
desenvolvimento de cada
um destes segmentos, seus
processos historicos de for-
macio e, enfim, a sincro-
nicidade e permeabilidade
destes campos. De qual-
quer forma, € possivel
apontar que a década de
1970 € cendrio de dois mo-
vimentos: primeiro,o de re-
lativa implantacao efetiva
daqueles segmentos de
producao especializada no
Pais; segundo, o de uma re-
novacao geracional em to-
dos os setores, ficando dis-
tante da geracio anterior
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de enconfro de uma geragdo e a formagdo de um sentimento “nacional” para a
fotografia®®. Um projefo semelhante j& havia sido experimentado em 1978 e
1979 por Stefania Bril (x 1922 — $1992) em Campos de Jorddo, todos eles
filiados ao modelo de Arles — mostras, palestras e ateliés concentrados num curto
espago de tempo em cidades de pequeno porte.

Seus primeiros titulos voltados para a histéria da fotografia surgem
em 1984, quando Vasquez langa Dom Pedro Il e a fotografia no Brasil (Index).
Ao longo da década participa com textos em algumas edigdes de livios de
imagem organizadas por Gilberto Ferrez, o que inicia uma convivéncia
aparentemente proveitosa para ambos. De sua producdo editorial, seria
relevante destacar o interesse do autor por obras de difusdo sobre histéria da
fotografia, em diversos formatos, para piblicos distintos, pratica rara no
panorama editorial local, tradicional e tragicamente marcado pelas edi¢des
de luxo® .

Outra referéncia neste quadro, nesta geragdo, seria Rubens Fernandes
Jonior, em Séo Paulo. Jornalista, afivista de grupos de meméria em sua cidade
natal = Rio Claro, curador da pequena mas importante galeria do Gabinete
Fotogrdfico, na Pinacoteca do Estado (1980-1982), colecionador e critico na
imprensa, a figura de Rubens constituise na verdade mais como um agente de
difusdo de fotogratia, com interesse peculiar em histéria da fotografia. Sua agdo
como historiador tem lugar mais tarde como assessor para os bancos de dados
do Instituto ltat Cultural em sua primeira fase, na administracdo Emst Mange
voltada para a meméria da cidade de Sao Paulo®. Consultor do médulo século
XX da base de dados do mesmo instituto, implantado na fase final daquela
?estdo, Rubens tem uma obra historiogréfica mais tardia, na década de 1990,
ora do perfodo em quest@o.

Embora mais fragilizados em seus perfis perante Boris Kossoy, que
em verdade ocupa o grande espago puiblico para o tema, ambos ainda
partilham do mesmo modelo da histéria especializada, associado a este
momento constitutivo da fofografia no Brasil na década de 1970. Esses perfis
poderiam ser identificados como os de historiadores orgénicos, no sentido de
produtores de obras geradas dentro do préprio processo de difusao, critica e
debate sobre fotografia no Brasil, bem como por partilharem uma produgéo
que visa mais a organizar imagens, elaborar perfis autorais, do que
propriamente & andlise critica.

Um pergunta plausivel seria como medir a influéncia desses personagens
e modelos sobre a producdo de pesquisa histérica. Indo além, sobre a formagdo
de “novos quadros”, sucessores desse modelo, por exemplo.

Até meados da década de 1980 identifica-se uma produgdo
historiografica rarefeita, com grandes momentos, mas sempre voltada a estudos
topicos, quando muito a histérias regionais. Dificil saber agora, nesta abordagem
inicial, o que destacar®. Talvez, no dominio estrito da histéria da fotografia de
formato panorémico, o langamento de A fofografia no Brasil (1985), de Gilberto
Ferrez, i@ mencionado.

Na década de 1980, é grande a contribuicdo deixada pelos livros
de imagem organizados por Ferrez; embora caros e de distribuicao irregular
em acervos, permitiram ampliar o universo de circulagdo de um repertério
visual em organizagdo crescente. No focante & produgdo das histérias regionais,
quase sempre restritas a artigos, a maior dificu%ode em outros centfros urbanos



era a completa dispersao de registros e imagens, dificulfando a reconstituicao
de tais processos histéricos. Em si, a “permanéncia” dessas historiografias
sofre enfdo pela ndo-continvidade das iniciativas, pelas edicdes artesanais e
ma distribuicdo, sempre distantes das capitais do Sudeste onde o interesse
pelo tema era maior.

Um Gltimo ponto, finalizando o panorama sobre a primeira denticdo
da Histéria da Fotografia brasileira, seria delinear o perfil das revistas
especializadas. No que nos inferessa, afora as revistas Iris e Novidades Fotéptica
e outras iniciafivas, de menor alcance regional ainda, essas publicagdes ndo
serdo o veiculo para temas histéricos, nem para o pensamento critico mais
desenvolvido.

Alguns veiculos de melhor qualidade como Revista de Fotografia
(1971 — cal972) constitvem-se mais como portfélios visuais, importantes
iniciativas neste campo; outras, como Novidades Fotdptica, uma evolugéo
importante ocorrida nos meados da década de 1980 a partir de um antigo
catélogo de loja langado em 1953, eram mais informativas e garantiam maior
espacgo a crifica. No enfanfo, o perfil do piblico leitor era evidentemente
muito amplo, implicando limitagdes. De sua contemporénea, a revista Iris,
editada a partir de 1947, & necessério apontar o titubeante perfil editorial,
precdrio, embora tenha abrigado por momentos muito breves iniciativas
relevantes da parte de alguns ]omoﬁsfos‘ Enfre eles, a critica Stefania Bril,
falvez a responsavel, de forma mais continua, pela apresentacdo ao grande
publico do pensamento de novos autores como Susan Sontag, Roland Barthes,
Vilém Flusser, ou mesmo referéncias conhecidas como Benjamin.

Infermezzo: consfrucdo da identidade da Fotografia Brasileira

A associagdo proposta entre uma primeira fase da Histéria da Fotografia
brasileira e uma conjuncdo desse desenvolvimento ao conjunto de agdes paralelas
em prol de um reconhecimento da fofografia no campo cultural brasileiro merece
alguns breves comentarios.

E evidente que foge ao escopo deste ensaio demonstrar e justificar
essa hipotese, eixo do projefo de doutorado do aufor. No entanfo, alguns aspectos
exigem maior desenvolvimento. Entre eles, a busca do espelho externo. Diria, um
espelho europeu e, em especial por ser objeto de um projeto preciso, um espelho
latino-americano®.

A “primeira” mostra de porfe sobre fotografia brasileira no exterior
cabe a Naef e Ferrez em Nova York no ano de 1976%. Dois anos depois, seria
montada no México a | Mostra da fotografia latino-americana confemporénea,
reunindo 173 fotdgrafos do continente, sendo um terco deles brasileiros, dentro
dos eventos p0r0|e?os ao | Coléquio latino-americano de fofografia. Na Europa,
Erika Billeter organiza em 1981 na cidade de Zurique a mostra Fofografie
Lateinamerika.

Esses primeiros movimentos de circulag@o infernacional sGo até os anos
iniciais da década de 1980 aparentemente desarficulados. O esforco dos
organizadores mexicanos da série de coldquios é falvez a proposicdo mais clara,
no qual varios agentes brasileiros se espelharam por alguns anos. Nesse particular,

marcada pela presenca do
migrante. Agora a marca
parece ser os novos ele-
mentos de classe média,
com (ou em busca parale-
la) de formagao universita-
ria. Note-se que alguns no-
mes - muitas vezes em atu-
acio dupla como fotogra-
fos e agentes espe-
cializados em outros seg-
mentos, como jornalismo
escrito, critica,organizacao
de eventos - terdo presen-
ca continua a partir da dé-
cada de 1970 nas diversas
acoes visando a difusao da
fotografia, a critica e ao en-
sino, mantendo boa parte
deles forte proximidade
com o setor do fotojor-
nalismo. Este aspecto € fun-
damental, pois quando tais
agentes falam em Fotogra-
fia falam a partir deste
locus. O efervescente pa-
norama ao final da década
de 1970 permitiu atrair
muitos profissionais e ama-
dores e outros interessados
mais proximos da fotogra-
fia publicitaria ou “experi-
mental”, no entanto esta
presenca foi por muitos
anos irregular. Apenas na
década de 1990 o panora-
ma geral iria se alterar dras-
ticamente; a Fotografia se-
ria agora vista de forma
mais ampla, sua insercao se
transformara de forma ra-
dical, mas este aspecto foge
a0 escopo deste ensaio.

42. Organizada por Ste-
fania Bril e Luce-Marie
Albiges, 0 evento teria pu-
blico de 5 mil pessoas por
dia, tendo percorrido por
dois anos a Europa. Estes
dados sdo interessantes,
mas integram um mesmo
territorio pantanoso. To-
dos estes eventos pare-
cem permanecer num
limbo terrivel entre ficcio
e realidade. Os catalogos
produzidos, muitas vezes
maijores e extensos apa-
rentemente do que o usu-
al no Brasil,tém circulaciao
restrita no Pais, quando
muito. S20 pecas raras em
acervos publicos e desco-
nhecidos por muitos pes-
quisadores,em especial 0s
ingressantes no setor nos
altimos dez anos.
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43. E possivel estabelecer
uma lista de eventos inter-
nacionais similares que tive-
ram menos visibilidade no
Brasil,como: Horizonte 82:
America Latina (Berlim,
1982), Photoamerica’84:
obiettivi sullAmerica La-
tina (Milao, 1984), Corpo &
alma (Paris, 1984, Mois de
la Photo), The City of Sao
Paulo captured by 23
photograpbers (Washing-
ton, 1986), entre varios ou-
tros.

44. Evitando estabelecer
uma longa lista, ver ainda a
série Semana Nacional de
Fotografia: 1982 - Rio de
Janeiro, 1983 - Brasilia,
1984 - Fortaleza, 1985 -
Belém, 1986 - Curitiba,
1987 - Ouro Preto, 1988 -
Rio de Janeiro. Neste caso,
a comunidade atingida €, di-
ferentemente das mostras
mais acessiveis a um gran-
de publico, diretamente
envolvida em fotografia ou
em busca de insercao. Re-
forcam-se aqui os lacos
parentais;cria-se até mesmo
um publico comum as va-
rias edicoes de evento, for-
mado pelos organizadores,
pelos fotografos participan-
tes de mostras,debates e ofi-
cinas, que tém assim uma
oportunidade de encontro
frente a frente, de contato
pessoal. Este aspecto € vital
num pais em que, salvo a
acao da Funarte, a circula-
cdo de informacoes, obras
€ pessoas (no segmento da
fotografia) é muito restrita
até o final da década de
1990.

45.Uma analise efetiva me-
receria levar em conta o
ambiente cultural do pe-
riodo,do qual este proces-
so do segmento fotografi-
€O era um co-participante
de aparente relevancia.
Como lembrete apenas, ¢
bom mencionar que o pe-
riodo presidencial de Joao
Baptista Figueiredo (1979-
1985) cobre em sua tota-
lidade o periodo.A propo-
sito, Bye-bye Brazil,longa-
metragem de Carlos
Diegues, foi lancado em
1979.
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ndo s6 a Funarte mas fotografos dedicados & difusdo da fotografia, no caso de
S&o Paulo, procurariam aproximagdo anos mais tarde®”.

E preciso apontar o esforco reciproco de sintonia entre organizadores
locais e externos, que na falta de oufras pontes, sem estabelecer nisso um julgamento
de valor, concentraram a inferlocug@o em alguns poucos agentes. Dentre eles, a
Funarte, através de Angela Magalhdes, e criticos da imprensa didria como Stefania
Bril e pesquisadores como Pedro Vasquez. Essa concentragdo pode fer motivado
uma reiteragdo de leituras sobre a producdo brasileira, além da recorréncia a um
conjunto determinado de fotégrafos e crificos.

As mostras infernacionais mantém aparentemente esses pontos de
confato, com maior intensidade ao longo da década, e um inferesse inferno,
realimentando a difusdo local de noticias sobre as mesmas e a avaliacdo da
"importancia” dos eventos. Em 1981, ocorre o segundo coldquio no México, em
que a coletiva Hecho en latinoamerica gera maior impacto na comunidade
fotogrdfica brasileira, ansiosa em participar®!.

Dois anos depois, a mostra Brésil des Bresiliens*?, no Pompidou, em
Paris toma conta do noticidrio brasileiro especializado. Essa sucessdo de eventos,
evitando estabelecer aqui uma lista extensa, seria completada por outras mostras
organizadas por Pedro Vasquez, i@ como diretor do Departamento de Fofografia,
Video e Novas Tecnologias, do MAM carioca*®. Na mesma época, jé fugindo
deste primeiro ciclo explosivo da metade inicial do década, uma das revistas
francesas de fofografia com maior penefracdo na comunidade fotogréfica brasileira
— ZOOM, lanca em 1986 seu dossié, em dois volumes, dedicado ao Brasil.

A década de 1980 é o palco desta busca de exposicdo da produgdo
nacional, de visibilidade. Quais as conseqiéncias efetivas do ponto de vista de
imagem e autoimagem da fotografia brasileira? No exterior, & dificil identificar no
momento seus resuliados. No campo intemo, o reforgo & identidade [em construgdo)
é muito forte.

Ha um significativo paralelo (de sucesso e de busca de identidade)
nas mostras nacionais propostas pelo Nicleo de Fotografia da Funarte, coletivas
que procuram atrair o maior nimero de participantes, em editais que “circulam
pelo pais”. Os femas sdo sugestivos como Nossa gente (1979 e Classe Média
Bras/Eiro (1980), além de explorar o sabor de uma época como Carnaval de
Malta (1980) e Visita do Papa ao Brasil (1980). Em paralelo, a mesma entidade
expde mostras geradas externamente como Revolugdo de 30, organizada pelo
CPDOC/FGV em 1980, e dois anos depois, também coordenogo pelo mesmo
6rgdo — Revolugéo de 32: a fotografia e a politica.

Embora com menor visibilidade, além da promogdo das semanas
nacionais de fotografia (seguindo o modelo de Arles), a Funarte comeca a gerar
mostras regionais similares as anteriores. Entre elas, Foto Cenfro-oeste (1983)
em Brasilia, | FotoSul (1983) em Curitiba e | Fotonordeste (1984), entre outras,
i& sob coordenagdo do INFoto — Instituto Nacional de Fotografia, que sucede
ao Nucleo de Fotografia da Funarte. Em paralelo, o programa de itineréncia
ganha forma: Nossa gente circula, por exemplo, em Aracaju (1979) e Brasilia
(1983]. As mostras regionais procuram seguir o mesmo procedimento, veja a
remontagem de | Fotosul, em Fortaleza, durante a Il Semana Nacional de
Fofogro//go (1984).

Ainda que essa circulagdo ndo seja tao articulada e regular em fungéo
de restricdes orcamentdrias, a intensidade de acdes entre 1978 e 1983 leva



provavelmente a um permanente reforco de imagem perante o piblico inferessado
em fotografia, além da propria comunidade fotogréfica*.

Como resumo desse encadeamento de eventos, podemos apontar
algumas direfrizes: parece ocorrer um descobrimento do Brasi?(peb fotografial,
mas anfes de tudo um autoreconhecimento da propria comunidade fotografica,
espelhando-se por um lado num passado documentarista e, por outro, procurando
ser veiculo de um olhar contemporaneo®®.

O papel do Estado afravés da Funarte, sem fazer aqui um juizo crifico,
é relevante como vetor para esta consciéncia nacional, mais precisamente por
permitir surgir um sentimenfo nacional para o segmento da fotografia no Brasil.
Ainda que suas agdes, muito fragmentdrias e sem recursos, visassem apenas o
estabelecer canais de comunicacdes, os resultados foram muito além das
expectativas.

Uma nova histéria: segunda dentigdo

Qual seria o intervalo de tempo adequado para medir resultados no
campo da cultura? Do ponto de vista do Esfodo%rosﬂeiro ao final do século XX,
politicas culturais quase sempre se fraduziram em eventos de cunho imediatista.
No quadro fracado entre 1975 e 1985, o encontro e interagdo de diferentes
vefores pode ter detonado um processo pouco claro, mas que, por si, se move. E
falvez por isso mesmo a partir de meados da década de 1980, numa aparente
fransicdo de tendéncias o campo do pensamento em fotografia apresente um
momento de repouso®. Mas algo sucede, como veremos.

O mercado ediforial, voltado para ensaios criticos, vai muito lentamente
ganhando félego no periodo de 1985 a 1995. Resultado de agdes isoladas,
infroduz por um lado alguns textos classicos —Roland Barthes (1984, Nova Fronteiral)
— Cémara clara, Vilém Flusser (1985, Hucitec) — Filosofia da Caixa Preta, Susan
Sontag (1981, Arbor) = Sobre a fotografia®”. Em parte, reflefe um crescente interesse
por estudos do estatuto lingiistico da fotografia, de énfase semidtica®®.

Ao mesmo fempo alguns ensaistas de origens diversas editam, de
forma ndo regular, reunindo material esparso. Entre e?es, a critica Stefania Bril
(1987, Prémio Editorial) com sua antologia sobre fotografia internacional — Nofas:
vinte e nove mestres da fotografia, os jornalistas e professores Luiz Humberfo
(1983, Funarte| - Fofografia: Universos e arrabaldes e Ivan Llima (1988, Espago
& Tempo) — A fofogro%o é a sua linguagem, e Pedro Vasquez (19806, L&PM) —
Fotografia: reflexos e reflexées. Quase sempre, esses ensaios revelam sua origem
na imprensa, resulfando em conjuntos ligeiros mais voltados ao grande publico
e ndo abordagens severas de tendéncias fedricas. No enfanfo, seus aufores
falam a partir de um ponto de vista mais préximo da prética da fotografia, em
especial, do fotojornalismo.

Boris Kossoy dé no mesmo periodo os primeiros passos para orienfar
sua produgdo para o campo da feoria da histéria, analisando com destaque o
uso da fonte iconografica em pesquisa em histéria, avaliando o esfatuto do
documento fotogréfico (1980, Secretaria da IndUstria, Comércio e Tecnologia de
S&o Paulo) — A fotografia como fonte histérica: Infroducdo & pesquisa e inferprefagéo
das imagens do passado. Quase dez anos depois, langa Fotografia e histéria

46.A intensidade das ques-
toes levantadas sobre o
campo da fotografia, em
especial no tocante a me-
moria, até meados da dé-
cada de 1980 parece ter
sido de tal monta, refletin-
do alta parcela de proje-
cdo e investimento por
parte de seus participan-
tes, que a observacao do
momento seguinte pode
revelar algo de desa-
pontador, resultado de ges-
tos inconclusos. Realizou-
se menos do que o espe-
rado.Algumas instituicoes
perderam-se no tempo, a
exemplo dos MIS carioca
e paulistano. Acervos im-
portantes permaneceram
relegados - penso no Ar-
quivo de Negativos, de
SMC ou nos arquivos de
documentacio ferroviaria
até hoje pouco explora-
dos e nada acessiveis a
pesquisadores especia-
lizados em fotografia. No
entanto, em termos pesso-
ais, acredito que a deman-
da feita por aquela geracao
previa um cronograma irre-
al, desconhecia a natureza
das instituicoes e enfrentou
aperda de um elemento im-
portante com o desman-
telamento do INFoto.

47. Walter Benjamin, que
constitui outra das referén-
cias de longa data no pe-
queno debate sobre foto-
grafia no Brasil, foi no pe-
riodo objeto de um esfor-
co editorial que gerou
uma ampla oferta. Se o
ensaio classico sobre o es-
tatuto da obra de arte na
era da reproducao grafica
€ desde a década de 1970
amplamente citado, ainda
que impropriamente no
campo da fotografia sem
0 apuro critico necessario,
seu outro ensaio, mais es-
pecifico, Pequena bisto-
ria da fotografia nao pa-
rece ter encontrado o
mesmo eco embora tenha
sido editado quase simul-
taneamente em duas anto-
logias (Fernandes, Flo-
restan (coord.) ;Kothe,Fla-
vio R. (org). Walter Ben-
Jjamin: sociologia. Sio
Paulo: Atica, 1985; Magia
e técnica, arte e politica.
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Sao Paulo: Brasiliense,
1985, esta com trés edi-
coes até 1987).

** Em funcdao da quanti-
dade de mencoes a livros
a partir deste ponto, ado-
tou-se a referéncia resu-
mida no corpo do texto.

48.Um bom exemplo sao
os ensaios apresentados no
II Congresso Brasileiro de
Semiotica, realizado em
Si0 Paulo,de 22 6.10.1985,
que reunia varias comuni-
cacoes sobre fotografia,
publicados em Semidtica
da comunicagdo e outras
ciéncias (Sao Paulo: Educ/
Fapesp, 1987).

49.0 mundo da rua repre-
senta importante manifes-
tacao da cosmologia foto-
grafica nacional. Embora
sem ligacao direta, ja na
primeira década do sécu-
lo XX com a presenca das
primeiras revistas ilustra-
das ocorre um deslumbra-
mento com a vida social
nas ruas.Décadas depois,
ja se apresentando como
género fotografia de rua,
essa producdo teria uma
grande expansio,embora
até hoje sem merecer
uma avaliacdo.

50. Sem estabelecer um
juizo sobre a obra,dentre
os alunos destaca-se o fo-
tografo Emidio Luisi com
uma longa producao de
ensaios sobre a cidade de
Sao Paulo, enfatizando a
migracao, que constituira
para um grande publico
a traducao de uma antro-
pologia visual.

51.No segmento das expo-
sicoes € continua e parale-
laa difusio da obra fotogra-
fica de Verger. Ja em 1978
no MASP ¢ montada Da
senzala ao sobrado:arqui-
tetura brasileira na Nigéria
e na Republica de Benin
com pesquisa de Manuela
e Marianno Carneiro da
Cunha. Quase dois anos
depois, em 1980, 0 mesmo
museu recebe a exposicao
Verger, Cravo, com obras
suas e de Mario Cravo
Neto. Consultar as bases
de dados em FotoPlus, ja
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(1989, Atica), em que o tema levantado pela primeira obra surge de forma mais
condensada e focada no estatuto do documento.

No campo tedrico a contribuicdo de maior permanéncia e difusdo
serd a edicdo da dissertacdo de mestrado de Arlindo Machado (% 1949),
apresentada na PUC-SP em 1983, que ganha forma um ano depois — A ilusdo
especular: introdugdo a fotografia (1983, Brasiliense/Funarte). E, certamente, a
melhor apreciagdo em conjunto de abordagens tedricas conhecidas, mas
apresentada de forma sistematizada. Machado atuaria a partir de entdo, por
periodo breve, como critico da imprensa didria, voltando porém a concentrarse
nos anos seguinfes em sua carreira académica na ECAUSP e PUC-SP.

Uma rapida consulta a bibliografias universitérias, & na fransicdo para
a década de 1990, permite identificar alguns autores que enconfram uma boa
recepgdo a seus trabalhos e, o que importa, inauguram um debate sobre a imagem
(fofografia e filme, mais tarde, marcantemente o video) no campo dos estudos
sociais, e gradativamente ganhando espaco no da anfropologia. Entre os primeiros
fitulos nessa direcdo incluem-se Escravos brasileiros do século XIX na fotografia de
Christiano Jr, organizado por Mauricio Lissovsky e Paulo César de Azevedo (1988,
Ex Libris), e Refratos de familia: leitura da fotografia histérica, de Miriam Moreira
leite (1993, Edusp).

Ainda no segmento das ciéncias sociais seria importante destacar a
presenca desde a década de 1970 de um permanente inferesse, ainda que
informe e algo improvisado pela “antropologia visual”. Antes mesmo que a produgéo
académica indicasse uma quinada para o estudo do cotidiano urbano, fotbégrafos
improvisaram uma prdética nessa diregdo?”. Editado j@ em 1973 (EPU/Edusp), o
agora “cléssico” A anfropologia visual: a fotografia como método de pesquisa,
de John Collier Jr, recebeu o tratamento de "biblia” por duas décadas, embora
aparentemente pouco discutido. Quase quinze anos depois, em 1987, surge
outro fitulo nesse campo, aparentemente uma publicag@o, de alcance restrito —
Caderno de fextos: antropologia visual (1987, Museu do Indio), com ensaio de
Etienne Samain.

Se a circulagdo de ensaios criticos voltados para antropologia visual
parece reduzida, é necessario apontar a quantidade crescente de mostras
sobre o tema. J& em 1982, o italiano Sandro Spini realiza no MIS paulistano
o primeiro curso sobre fotoetnografia, que teria em seu grupo de alunos varios
praticantes “selvagens” desse género®, sendo montada em paralelo a mostra
Antropologia visual: a fotografia [MIS, 23.3 a 11.4.1982) com ensaios de
autores ifalianos: Ferdinando Scianna, Francesco Faeta, Francesco Spada,
Franco Pinna, lello Mazzacane, Marina Malabotti, Mario Cresci, Salvatore
Piermarini e Sandro Spini.

Deve ser vista ainda como uma contribuicdo a esse campo a difusdo
da obra de Pierre Verger (+ 1902 — T1996). O langamento em 1980 (Corrupio)
do livro Retratos da Bahia: 1946 a 1952 marca o “descobrimento” pela fotografia
brasileira daquele que ganharia estatuto de icone. Apds esse encantador panorama
de Salvador, a editora Corrupio, criada por Arlete Soares e Cida Nébrega com
o propésito de divulgacdo da produgdo Ape Verger, lanca em coedicdo do Circulo
do livro (1982) a obra que marca a apresentagdo a um piblico mais amplo das
pesquisas desenvolvidas pelo anfropdlogo: Orixds: os deuses iorubds na Africa e
no Novo Mundo. No mesmo ano, a editora Corrupio editaria 50 anos de
fotografia®'.



A producdo crifica sobre arte e fotografia néo ¢ t@o fécil de identificar
ou agrupar. Com certeza, em S@o Paulo, seria possivel apontar a presenca de
Annateresa Fabris [« 1947), no Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP.
Fabris mantém na poés-graduacdo desde o inicio da década cursos regulares
sobre arfe e fotografia, em especial durante o século XIX. Esses cursos atrairiam
assim uma leva de pesquisadores, ao consfituirem uma oportunidade Unica de
estudo especializado na esfera da Universidade de Sao Paulo. Em 1990, Fabiris
realizaria um semindrio com vérios desses pesquisadores, que resultou na anfologia
Fotografia: usos e fungdes no século XIX (1991, Edusp), reunindo um conjunto de
ensaios que tratam a presenca da fotografia no periodo de modo atento a circulagdo
e percepgdo social®?.

Seria importante mencionar que datam do periodo os primeiros trabalhos
de Paulo Herkenhoff { « 1949), cuja presenca serd mais visivel na segunda metade
da década de 1990. Seu ensaio, editado em 1983 - Fofografia: o automdtico e
o longo processo de modernizagdo — seria um dos primeiros a abordar reflexos
de modemizagdo na fotografia brasileira do metade do século XX°2.

Este breve panorama editorial da década de 1980 é apenas uma
infroducdo ao ponfo que nos inferessa: a alferacdo de modelo de desenvolvimento
da histéria da fotografia e a sua insergdo em contexto novo. Seria importante
apenas lembrar que essa producdo crifica feria por fundo um conjunfo maior de

ublicagdes, voltado para piblicos ndo especializados, constituido pelos livros
E)Togrdﬁcos propriamente. Edices estimuladas pela intfrodugdo das primeiras leis
de incentivo & cultura baseadas em renincia fiscal, esses livios permitiram a
circulag@o nacional de imagens restritas até entdo a arquivos piblicos sem acesso
organizado ou a colegcdes pessoais.

Com certeza, essa vertente da produgdo brasileira mereceria uma
andlise cuidadosa, pois a diversidade de linhas adotadas e o tratamento
heterogéneo do material visual provavelmente nivelaram por baixo, numa expresséo
coloquial, o universo de imagens veiculadas. Além do fato do formato ﬁvro de
arte, com tiragens caras e de circulacdo completamente anarquica, para dizer o
minimo, fer reduzido o leque do piblico em potencial®.

Agora, delineado o contexto imediato da década de 1980, & possivel
fracar uma hipétese para compreender a fase que comega a ganhar forma. O
campo de producdo da histéria e critica em fotografia no Brasil expande-se. Aqui
apresenfaremos apenas fendéncias. O universo a ser trabalhado é ndo s6 extenso,
mas marcado intensamente pela dispersdo de fontes.

Se na década anterior era possivel manterse ao redor desta dupla de
agentes, varias vezes fundidos numa s6 pessoa, o historiador especializado e o
critico, o modelo em formacdo é outro. A tendéncia é a diversificacdo de saberes,
especializagdo porém em busca, na medida do possivel, de interagdo. Essa
diversificac@o, aglutinada em diferentes cenfros de produgdo, terd lugar num
horizonte dominado pela dispersdo, mantendo-se quando muito com relativo grau
de difusdo na esfera universitaria.

O segmento da pesquisa académica, através dos programas de pds-
graduacdo, iréd gradualmente consolidando pélos com alguma volumetria de
trabalhos a partir de meados da década de1990%.

Em Séo Paulo destacam-se a USP, em vdrios institutos, a UNICAMP.
em especial no Departamento de Multimeios do Insfituto de Arte, e a PUC-SP, no
programa de Comunicagdo e Semidtica. No caso da Universidade de Séo Paulo,

mencionadas, para obter
uma relacao de montagens
na capital paulista.

52. Iniciativa assemelha-
da seria realizada por
Etienne Samain, reunindo
orientandos e pesquisa-
dores reconhecidos, nao
s6 da comunidade
Unicamp, ao editar: O fo-
togrdfico (Sio Paulo:
Hucitec/CNPq, 1998).

53. Herkenhoff, Pau-
lo. Fotografia:o automati-
co e o longo processo de
modernizacao.In: Tolipan,
Sergio etalli. Sefe ensaios
sobre o modernismo. Rio
de Janeiro: Funarte, 1983.

54.Uma primeira listagem
dessa producio editorial
incentivada,nao restrita a
fotografia, € analisada por
CacildaTeixeira da Costa,
em: Livros de arte no
Brasil:edicoes patrocina-
das. Sio Paulo: Itat Cultu-
ral, 2000.

55. Tomamos como refe-
réncia um levantamento
sobre teses e dissertacoes
disponivel no site
FotoPlus, atingindo um
total de 191 mencoes (em
janeiro de 2003;em julho,
246 registros). Desse total,
um porcentual minimo,
inferior a 10 por cento,re-
fere-se a entradas duplas:
teses defendidas e teses
editadas. Ainda assim, do
total de 191 referéncias,
cerca de 97 foram produ-
zidas em S0 Paulo (60 na
USP, 19 na PUC), 31 em
Campinas, 38 no Rio de
Janeiro e Niteroi.A atuali-
zacao deste levantamento
¢ muito lenta e algo pre-
caria, no entanto acredi-
tamos que possa ser to-
mado como indicador de
tendéncias. A cobertura
carioca foi aprimorada
em 2002 com o projeto
em desenvolvimento
pelo autor no Rio de Ja-
neiro, mas ainda apresen-
ta falhas graves de cober-
tura em relacio a centros
importantes como a UFF-
Historia. E possivel ainda
indicar que este total de
191 referéncias inclui 151
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mestrados (57 em Sdo
Paulo; 31 no Rio de Janei-
ro,24 em Campinas) e 39
doutorados (28 em Sio
Paulo; 6 no Rio de Janei-
ro, 1 em Campinas). Do
ponto de vista de datas de
defesas o panorama ¢é
inesperado (aqui listadas
sem distincao entre
mestrados e doutorados).
A tese mais antiga refere-
se a aplicacoes técnicas,
projeto sobre aerofo-
togrametria apresentado
em 1940 em concurso de
catedra (R)). Apenas em
1971 encontramos nova
mencio:um mestrado no
INPE (SP) sobre fotogra-
fia de satélites. No ano se-
guinte,registra-se a primei-
ra referéncia no campo de
Humanas, uma analise da
fotonovela, mestrado de-
senvolvido na FFLCH-USP
(Ciéncias Sociais), por
Angeluccia Habert. Em
1978, como mencionado
a0 longo do texto, apos
outras trés referéncias,
encontra-se a primeira
tese (dissertacio de
mestrado) sobre historia
da fotografia desenvolvida
por Kossoy na Escola de
Sociologia e Politica.

Para detalhamento dos ti-
tulos, insistimos na con-
sulta ao site mencionado.

56. O longo periodo de
auséncia de cursos de gra-
duacao em fotografia no
Pais, em contraste gritan-
te com o panorama euro-
peu e norte-americano,
fez do topico um dos mi-
tos reorganizadores iden-
tificaveis na comunidade
fotografica. No periodo
coberto por este ensaio a
necessidade da ESCOLA
era apresentada como
meio para organizar o
mercado, garantindo pa-
droes de eficiéncia, au-
mentando a qualificacao
e conseqiientemente pre-
cos praticados.A tardia in-
troducdo, embora festeja-
da, nio teve maiores re-
percussdes. E preciso
apontar que as tentativas
de regulamentacio da
profissao empreendidas
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falvez os focos mais relevantes sejam a ECA-USP, nos Deparfamentos de Artes
Plasticas e de Joralismo e Editoragdo, e a FFLCHUSP, no Departamento de Histéria.
No entanto, essas concentragdes sdo muito relativas. No Rio de Janeiro, o polo
de maior concentragdo é representado pela Escola de Comunicagdes da UFRJ,
seguido bem abaixo pela Escola de Belas Arfes, da mesma universidade.

Além desses programas regulares registram-se oo final da década de
1990 alguns programas de extensdo, especializagdes oferecidas ao nivel de
pés-graduagdo. Em 1996, na Universidade Estadual de londrina é realizado
curso de curta-duragdo  Especializagdo em fotografia: o discurso fotogréfico. Em
S&o Paulo, apenas em 1998 apresenta regularidade a iniciativa do SENAC —
CCA - Cenfro de Comunicacdo de Artes de cursos de extensdo em Fofografia
tecnocientifica e Fotografia e midia, projetos que precedem o funcionamento do
primeiro curso de graduagdo no Pas, o#erecido pela enfidade em 1999%. No
Rio de Janeiro, a realizagéo na Universidade Candido Mendes, apds uma tentativa
na Universidade Gama Filho, do curso de pés-graduagdo lafo sensu, organizado
por Milton Guran, Fotografia como instrumento de pesquisa nas ciéncias sociais,
conseguiu atender a uma demanda reprimida e funcionar como pélo de aglutinagdo
de fotégrafos e pesquisadores daquela cidade™ .

A andlise da produgdo resultante dos programas regulares de pos-
graduacdo estd por ser feita e demandard algum esforco, pois numa primeira
avaliagdo o percentual de fitulos editados é inferior a dez por cenfo. Além, é
claro, das caracteristicas usuais do mercado brasileiro, como auséncia de reedicdes,
distribuicao iregular e dificuldade de aquisicao pelas bibliofecas.

E possivel apontar que had um predominio, ao menos no inicio da
década de 1990, de projefos de pesquisa voltados para andlise de abordagens
filiadas & semidtica, enfocando com destaque o fotojornalismo. Nota-se um quase
inexistente interesse pela fotografia publicitaria e de moda, ainda que esta dltima
fenha conquistado alguma re?evdncio no campo do estudo da cultura de massa,
com o crescente desenvolvimento do segmento académico em moda.

No campo da histéria da fotografia detectam-se tendéncias
regionais. No Rio de Janeiro, a producé@o concentra-se sobre o século XIX,
consequéncia talvez do grande conjunto de instituicdes de memoria com acervos
expressivos localizadas na cidade, foco que contrasta com a quase inexisténcia
de estudos sobre o século seguinte, fendéncia acompanhada pelo mercado
editorial. No caso paulistano, ocorre uma intensa dispersdo femdatica, com

rojetos voltados para casos especificos ao longo do século XX, muitos deles
ﬁgodos & histéria politica.

A producdo académica da UNICAMP é particularmente distinta. A
presenca de Etienne Samain (% 1938)°¢ — responsavel por um nimero apreciével
de orientagdes de recorfe temdtico variado, ainda que o inferesse pela anfropologia
visual seja marcante —, parece ter colaborado para a infrodugdo regular de uma
bibliografia recente de origem francesa®, No tocante & histéria da fotografia as
ocorréncias sGo mais regulares e focadas do que na USP, revendo temas classicos
como Militdo Azevedo e Augusto Malta®.

A baixa ocorréncia de projetos académicos voltados para a histéria
da fotografia em si ndo me parece relevante.  Importa mais a diversificagéo
temdtica de saberes, que em si, como exigéncia da propria prética de pesquisa,
acaba gerando os primeiros delineamentos de histérias seforiais. O que se deve
perguntar é se esse novo modelo do campo de pensamento em fotografia,



diversificado mas disperso, tem condicdes de confinuidade sem maiores
infervencoes.

Nesse aspecto, uma experiéncia recente tem ocorrido em particular no
campo das ciéncias sociais: o estabelecimento de programas de pesquisas
especializados, estruturados como projefos reconhecidos o%cio|mente, abrigados
em departamentos universitérios. Talvez a experiéncia mais anfiga na drea de
antropologia seja o LISA - Laboratério de Imagem e Som em Antropologia (FFLCH-
USP), desde 1991 com a presenca de Sylvia Caiuby Novaes. Mas nos ltimos
anos é possivel registrar vérias iniciativas assemelhadas. Na drea de antropologia
visual, destacam-se: UFPE — Laboratério de Antropologia Visual, UER] — NAI -
Nicleo de Antropologia e Imagem, UFF — LEV — LoEoroTério de Etnografia Visual,
UFRGS — NAVISUAL = Nicleo de Antropologia Visual, UFSC - Lo%orofério de
Antropologia Visual. Na édrea de histéria, destacase desde 1982 o LABHOI -
UFF — Laboratério de Histéria Oral e Imagem. E num terreno mais extenso, seria
possivel incluir: UFRJ = IFCH = NAVEDOC — Ncleo Audio Visual de Documentagéo;
UFBA — DH — Nicleo de Pesquisa e Produgdo em Imagem, e UFR] — IPPUH —
Nocleo de Documentacdo Visual Urbana.

A relevancia desses programas para o sefor € a possibilidade de
esfruturacdo de linhas femdticas, uso de fontes de financiamento regular e programas
de difusdo mais sistemdticos.

O que ocorre neste segundo momento da Histéria da Fotografia aqui
proposto, além da disperséo de saberes afravés da expans@o da pesquisa
aplicada? Com cerfeza, uma perda de importancia da figura do hisforiador de
fotografia especializado, perda por uma insuficiéncia em atender das novas
demandas®'. E perda também por falta de renovagdo de modelos no campo da
meméria fotografica como um todo. Neste particular é preciso apontar que as
condicdes iniciais de expansdo dos programas de pos-graduagéo geraram uma
marca particular sobre a producdo imediata, expressa por frabalhos em que se
confrasfa a informada bibliografia especializada infernacional com a rarefeita
historiografia local, insuficiente (e inacessivel em parte), trabalhos muitas vezes
desinformados da pesquisa de campo mais recente.

Esses Troboﬂwos refletem assim a parca bibliografia nacional e o fato
cruel das bibliotecas universitarias desaparelhadas neste tépico, bem como ficaram
sujeifos em sua realizag@o ao desenvolvimento lento e inadequado dos arquivos
fotograficos nacionais no focante & renovacdo de servigos e instalacoes.

Alguns exemplos bem préximos, neste Gltimo topico, merecem ser
avaliados. Apenas em meados da década de 1990 a Biblioteca Nacional
consegue estabelecer o Profofo, programa de fratamento da colecdo Theresa
Cristina Maria, a colecdo do imperador, garantindo o acesso mais amplo e a
conservacdo da colecdo.

A grande novidade no segmento foi o surgimento de novos participantes
no segmento de insfituicdes de memoria, novas enﬂc?odes de cardter privado, cuja
originalidade principal esté na forma de captagdo de recursos. O exemplo mais
evidente ¢ o Insfituto Moreira Salles, que a partir de 1995 passa a formar a que
serd em menos de trés anos a maior colecdo E)Togréﬁco, fora da esfera do Estado®?.
O instituto, reorganizado como instrumento de captagdo de recursos por renincia
fiscal, caracterizase até o momento como vetor de aglutinacdo de acervo sobre
fotografia brasileira, de carater documental, até a décogo de 1950. Nao apresenta
um programa formal de atuagdo para o sefor, nem uma politica clara no tocante &

nas décadas de 1970 e
1980, que funcionavam
como um vetor para agre-
gacao dos participantes,
nao tiveram resultado
concreto. Considerando
que apenas no final de
2002 graduou-se a primei-
ra turma da Faculdade
SENAC, hi um largo peri-
odo de espera para a ava-
liacao dos resultados. Os
cursos de extensao lato
sensu aparentemente
tém funcionado mais
como cursos de especia-
lizacio técnica. No qua-
dro mais recente, conside-
rando-se a cidade de Sio
Paulo, as ofertas de cursos
de graduaciao encontram
novas configuracoes. Des-
de 1998 a ESPM - Escola
Superior de Publicidade e
Marketing - oferece cur-
sos de formacdo de qua-
tro semestres, sem reco-
nhecimento como curso
superior (pratica nao
muito diversa da realiza-
da em menor escala pela
Escola Panamericana de
Arte). No entanto, nos
dois ultimos anos, com a
aprovacio dos cursos su-
periores de curta duracio,
denominados cursos se-
qiienciais, surgem opcoes
através do Instituto
Politécnico, da Universi-
dade Estacio de Sa, no Rio
de Janeiro, e em Sao Pau-
lo, cursos oferecidos pela
UNIP, orientado para foto-
grafia digital, Universida-
de Ibirapuera, orientado
para fotografia de moda e
publicitaria, e FMU, mais
genérico: Tecnologia da
produgdo de fotografia,
cinema, rdadio, tv e video.
Essas ocorréncias no mer-
cado de ensino superior
indicam provavelmente
um periodo,a médio pra-
zo, de ajustes, certamen-
te com prejuizo para 0s
interessados: os alunos.
Note-se que ha uma ten-
déncia de mixagem entre
fotografia tradicional e as
vertentes de veiculacao
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digital, via Internet, sem
qualquer definicao clara
de formato de curso.

57. E surpreendente o su-
cesso da primeira edicio
em 2001, aparentemente
repetido em 2002. O for-
mato do curso, composto
por disciplinas e semina-
rios, que permitem inscri-
coes especificas para cada
modulo, bem como a
estruturacao de cada dis-
ciplina, que além de um
professor responsavel ar-
ticula varias palestras de
especialistas convidados,
garantiu um mix de temas
e pessoas de grande inte-
resse. Com certeza, a figu-
ra e a carreira de Milton
Guran sio abonadores do
projeto, embora a médio
prazo as novas edicoes
exijam uma reorientacao
do programa.

58. E necessirio apontar
que Samain € o autor do
primeiro ensaio abran-
gente que traca um perfil
do pensamento teérico e
historiografico sobre foto-
grafia no Brasil: A “caver-
na obscura”: topografias
da fotografia. IMAGENS,
Unicamp,v.1,p.50-61,abr.
1994.

59. Essa tendéncia encon-
trou resposta no setor edi-
torial local através da edi-
tora Papirus na década de
1990, responsavel pela
edicio de obras de
Philippe Dubois, Jacques
Aumont, Jean-Marie
Schaeffer, entre outros.
Nos ultimos anos, a edito-
ra incluiu entre seus lan-
camentos obras deArlindo
Machado, Miriam Moreira
Leite, Fernando deTacca e
Maria Helena Capelato.

60.A producio académi-
ca na PUC-SP, através do
programa em Comunica-
¢io e Semidtica, afora a
abordagem da fotografia
inserida num contexto
mais amplo das midias
técnicas, muitas vezes em
projetos que ndo privile-
giam em si determinado
suporte técnico, nao foi
objeto de uma pros-
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difus@o afravés de mostras e publicagdes. Sob esse aspecto, como a formagdo de
acervo mostrousse prioritéria sobre oufras atividades internas de frabalho, o acesso
pUblico é praticamente restrito, dificultado pela auséncia de qualquer instrumento de
pesquisa, além do énus de custos cobrados por hora de pesquisa, procedimento
que a entidade foi “obrigada” a implantar diante da demanda reprimida.

A atuacdo da entidade tem sido criticada ante a inexisténcia de um
plano de tratamento e disponibilizac@o de acervo. Em especial, a atuagdo
institucional de modo pouco transparente associada & magnitude do acervo G
reunido, conjunto que inclui a colegdo Gilberto Ferrez e alguns dos arquivos pessoais
de fotégrafos eminentes da primeira metade do século XX, inviabilizam a produgao
mesmo de projefos de pesquisas e ediforiais sobre momentos e autores significativos
do periodo por parte do piblico externo.

Os museus da imagem e do som, fanto no Rio como em S&o Paulo,
ndo conseguiram definir um espaco préprio e muito menos frafar e disponibilizar
seus acervos até o momento. No caso carioca, projetos de renovagdo garantiram
visibilidade para o acervo da Biblioteca Nacional e, em especial, o Arquivo
Nacional, que finalizou em 2002 uma completa reforma das instalagcoes.
Certamente, essa entidade em conjunto com o CPDOC/FGV constituem-se como
as fonfes mais relevantes para a pesquisa iconogrdfica no campo do Estado
brasileiro.

No caso paulistano, a Unica renovagdo marcante, afora alguns acervos
importantes & estabilizados como o IEB-USP, tem lugar no Museu Paulista-USP, a
partir da gest@o do prof. Dr.Ulpiano Menezes, que esfabelece as primeiras agdes
para ampliagdo do acervo fotogrdafico e seu fratamento. Na verdade, a atual
colecdo do museu, que agregou a partir de 1993 as colegdes dos fotégrafos
Militao Augusto de Azevedo e Dana Merrill (sobre a Estrada de Ferro Madeira-
Mamoré) e as colecdes de refratos dos colecionadores Carlos Eugénio Marcondes
de Moura e Oréncio Vaz Arruda, constitui o mais importante repertério histérico
fotografico existente na cidade. Preservada, catalogada e disponivel ao pablico
em sua infegridade, é a coleg@o mais relevante no sefor na Ultima década na
cidade de Sao Paulo.

No campo da fotografia como meio de expressdo os avangos sdo
igualmente recentes. Além da colegdo — relativamente pouco explorada e circulada
do MAM carioca, as iniciativas em Sdo Paulo realizaram-se em lugares bem
distinfos. A mais antiga, no MASP, afravés da colecdo Pirelli-MASP, a partir de
1991, constituindo um acervo de referéncia sobre fotografia brasileira, curiosamente
abrigado num museu de arte de recorte femporal bem diverso. £ caso distinto, e
particularmente promissor, o da colecdo organizada nos Glimos quatro a cinco
anos no MAM paulistano, de modo quase informal, com forte presenca curatorial
de Tadeu Chiarelli, reunindo uma produgdo mais recente e em maior didlogo com
o panorama confemporéneo de arfes visuais®®.

Como avancgar ¢

A questdo que se apresenta & producdo da histéria da fotografia no
confexto delineado &€ como prosseguir. A auséncia de novos especialistas com



permanéncia a médio prazo, gerando uma producdo regular, e a dificuldade de
infercdmbio de informagdes parecem dificultar esta visGo em perspectiva e integrativa
de uma hisforiografia para o sefor. Excefo pela presenca dos programas de pesquisas
em ciéncias sociais, ndo existe uma agdo inovadora, um modelo novo.

As consequéncias imediatas dessa situagdo vao além das dificuldades
para a formagdo de pesquisadores e manutencdo de uma produgdo regular em
suas diversas especialidades no campo da fotografia, mas incidem também na
difusdo perante o grande piblico sujeito assim & reiteracdo de uma histéria, agora
sim, oficialesca®®.

O termo reiterativo é adequado para descrever a situacdo. Na falta
de produgéo critica historiografica, uma imagem histérica vai se replicando. Vejo-
se o exemplo dos panoramas sobre a expansdo da fotografia no Brasil no século
XIX visualizados sempre a partir do grande centro: a Corte. Em nenhum caso
merece desfaque o fendmeno expressivo (e de "longa” duragéo) dos fotégrafos
itinerantes — profissionais que desde o primeiro momento embrenharam-se pelo
ferritério brasileiro “ensinando e descobrindo” o que era, como se praficava a
fotografia. Curioso foco este do cenfro, quando lembramos que em meados do
século XIX, embora em relativo declinio, cidades como Salvador e Recife
consfituissem mercados para a nova profissdo. Nem por isso essas leituras histéricas
ddo confa de modo equilibrado. Escritas a partir do centro, excluem os fafos e os
leitores que ndo se situem a partir dele.

Outro aspecto reiterativo é como a producdo historiogréfica
contempordnea repete a situagdo isolacionista da fotografia distante das demais
midias visuais na sua investigacdo.

Uma historiografia que ndo se pensa, ndo reflete sobre sua matriz de
agentes — historiadores insfituicoes de memoria politicas piblicas — esta sujeita a
perder fungdo como érea de pensamento.

Essa decisGo programatica marcaria assim a proposicdo de uma terceira
fase da Histéria da Fotografia brasileira. Qual o caminho? Possivelmente a
abordagem integrafiva de focos, mas com aufonomia necessaria, estabelecendo
o didlogo com outras imagens técnicas, uma conversagdo enfre experiéncias
histéricas distintas. “This is why we need a hisfory of picturemaking that confronts
alls pictures with hard questions about their relationships to worldmaking”

(CHIARENZA, 1980).
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pecciao adequada, mais
extensiva. Dessa forma,
nao ¢ enfocada nessa pri-
meira avaliacao.

61. E necessiria uma res-
posta a pergunta inevita-
vel:qual a produgio recen-
te dos historiadores men-
cionados na primeira fase?
Kossoy permanece no
campo internacional
como a personalidade de
major presenca em semi-
narios e antologias espe-
cializadas. No campo inter-
no, sua producio recente
no mercado editorial man-
tém por um lado a abor-
dagem do estatuto da fo-
tografia na pesquisa histo-
rica - Realidades e ficcoes
na trama fotografica
(Cotia: Atelié Editorial,
1999) e, por outro, a ela-
boracio, a partir de sua
tese de livre-docéncia, da
obra de referéncia Dicio-
ndrio bistorico-fotografi-
co brasileiro: fotografos e
oficio da fotografia no Bra-
sil (Sao Paulo: IMS, 2002).
Pedro Vasquez conserva
sua regular producao de
obras de cunho historico,
nao destacando-se pesqui-
sas de maior fundo: Foto-
grafos alemdes no Brasil
do século XIX (Sao Paulo:
Metalivros, 2000) e
Postaes do Brazil: 1893-
1930 (Sao  Paulo:
Metalivros, 2002). Rubens
Fernandes Junior cristali-
zou a partir do final da
década de 1990 uma pro-
ducio mais efetiva em his-
toria da fotografia a partir
de textos para grandes
mostras.A primeira (e tal-
vez mais importante), a
coletiva Brasilianische
Fotografie: 1946-1998 La-
birintos e identidades, re-
alizada na Alemanha em
1999, sob sua curadoria.
Em seguida, realiza a mos-
tra O século XIX na foto-
grafia brasileira, em
curadoria conjunta com
Pedro Correa do Lago,em
2000 na cidade de Brasilia,
e, finalmente, o segmento
sobre fotografia da expo-
sicao Brasil 1920-1950:da
antropofagia a Brasilia, re-
alizada em 2000 na
Espanha, sob a coordena-
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cao de Jorge Schwartz,
que atuou em colaboraciao
com Rubens Fernandes.
Os trés eventos seguiram
programas de itinerancia
nos anos seguintes.

62. Um exemplo asseme-
lhado, mas com um recor-
te mais definido, é o da
FPHESP - Fundacdao do
Patrimonio Histérico da
Energia de Siao Paulo. A
entidade foi criada em
1997 como parte do pro-
cesso de privatizacao das
estatais do setor
energético do Estado de
Sdo Paulo, cujas concessi-
ondrias passaram a respon-
der por sua manutencio.
O acervo iconografico in-
clui colegoes significativas
como a documentacao da
Light Sao Paulo, responsa-
vel a partir de 1899 pelos
servicos de transporte por
bonde elétrico e sistema
de geracao e distribuicao
de energia elétrica na ca-
pital e regiao. Os trabalhos
desenvolvidos em organi-
zacao e tratamento de
acervo, implantacao de
museus de energia no in-
terior,manutencao de usi-
nas historicas e programa
editorial merecem aten-
cao. No entanto, o nao-
cumprimento do plano de
metas para atingir a auto-
nomia financeira no prazo
estabelecido de cinco
anos tem gerado uma cri-
se cujas conseqiiéncias
podem ser devastadoras.

63.Sobre esta ultima, veja
o texto: Mendes, Ricardo.
Para que servem as cole-
coes (fotograficas)? In: Fo-
tografias no acervo do
Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo.Sao Paulo:
MAM, 2002. Merece regis-
tro o fato da inexisténcia
no Brasil, afora o conjun-
to doado por Dom Pedro
1I, de colecoes expressi-
vas sobre fotografia inter-
nacional, sob qualquer
recorte - tematico, tem-
poral ou geografico.

64.0u, num tom irdnico,
sujeito a um retrato mini-
mo cada vez mais, desse
campo do conhecimento.
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