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RESUMO Este artigo procura tracar um panorama do campo da foto-
grafia profissional no Brasil desde o primeiro governo Vargas até o final
do século XX. Nas décadas de 1930 e 1940, nova leva de fotografos
estrangeiros se mudou para o pais. Alguns ocuparam postos no governo
federal e construiram a imagem fotografica da Nagao. Em meados do
século, a maneira de se fazer fotografias para a imprensa sofreu profun-
daalteracéo e pela primeira vez um museu brasileiro exp6s fotografias.
A ditadura militar interferiu decisivamente na produg¢&o da industria cul-
tural. Os anos de 1970 foram marcados pela transformagéao no perfil pro-
fissional e do status dos fotégrafos, causados principalmente pela entra-
da no mercado de jovens saidos das universidades. Nesta mesma déca-
da foi criada uma instituicao destinada a valorizar a fotografia brasileira
em todas as suas dimensdes: o Nucleo de Fotografia da Fundagéo Naci-
onal de Arte. Finalmente, o campo da fotodocumentacao recebeu um
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forte impulso com a criacdo de bolsas e de leis de incentivo que, ao lado
de um aumento significativo do mercado consumidor de livros de foto-
grafia, permitiu a multiplicacé&o nao s6 de trabalhos autorais, como tam-
bém de publicacdes.

Palavras-chave Fotografia, Imprensa, Leis de Incentivo

ABSTRACT This article draws an overview of the field of professional
photography in Brazil since the first Vargas administration to the end of
the Twentieth Century. In the 30’'s and 40’s, a new host of photographers
came to live in Brazil from various countries. Some of them took positions
in the Federal Government and were responsible for building a photogra-
phical image of the Nation. In the middle of the Century, the technique to
make photos for newspapers suffered a profound change and, for the
first time, a Brazilian museum organized an exhibit of photographs. The
military dictatorship decisively interfered in the cultural industry. The 70’s
were marked by changes in the status and in the professional profile of
photographers, brought about especially by young professionals pou-
ring from universities into the field. It was at that time that came to life an
institution devoted to the promotion of Brazilian photography in all its di-
mensions: The Photography Center of the National Foundation for the
Arts. Finally, it will be shown how the field of photo documentation was
boosted after the introduction of fellowships and legal incentives, which,
together with a significant increase in the consumption of photography
books, contributed to the growth of authorial works, as well as of publica-
tions.

Key words Photographers, press, legal incentives

A fotografia é produto da Modernidade. Como tal, ela sempre teve
seu lugar de disseminacgédo: os centros urbanos. Da Revolugéo de 1930
até os nossos dias o pals passou por mudancas profundas. O Brasil da
década de 1930 ainda tinha a maioria de sua populacéo vivendo no cam-
po. As cidades cresciam, ampliando e diversificando as oportunidades
de trabalho para os fotografos. No fim do século, o pais é eminentemente
urbano. A fotografia, enquanto pratica social também passou por varias
transformagdes ao longo desse periodo. Neste artigo, procurei esbocar
a histéria recente do campo da fotografia profissional no Brasil. Meu ob-
jetivo foi ajudar a iluminar o lugar social de onde as fotografias foram
tiradas por profissionais atuantes no pais, principalmente na segunda
metade do século XX. Este lugar passou por transformacdes que tém
relacdo ndo s6 com questdes ligadas ao proprio campo da fotografia,
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mas também com questdes politicas, econdbmicas, tecnoldgicas e cultu-
rais.

No inicio do século XX, no Brasil, a atividade fotogréfica era bem
estratificada. De modo geral, os profissionais ndo tinham um status muito
elevado. Membros da burguesia e da pequena burguesia ascendente,
aficionados pela fotografia, eram, em sua totalidade, diletantes que se
reuniam nos fotoclubes. L4, trocavam informagdes, promoviam exposi-
coes e passeios fotograficos. Buscavam, como seus pares europeus e
norte-americanos, dar status de arte a fotografia.’

Dentre os profissionais, existiam poucos fotégrafos que trabalhavam
para a imprensa e um numero expressivo nas casas comerciais onde,
além da revelacao de fotografias e da venda de produtos e equipamen-
tos fotogréficos, produziam cartbes-postais, retratos, fotos de casamen-
tos e familias, documentacao do andamento de obras publicas, paisa-
gens e outros servicos encomendados por terceiros.

Durante o primeiro governo de Getulio Vargas, varios fatores influi-
ram para uma mudanga no campo da fotografia no Brasil. Entre eles se
destacam a abertura de vagas para fotografos nos recém-criados or-
géos do governo federal, a chegada de uma nova leva de imigrantes
vindos da Europa para escapar da guerra e das perseguicdes politicas e
étnicas de regimes autoritarios, e as transformacdées no formato dos jor-
nais e revistas brasileiros que, apés a Il Guerra Mundial, trocaram a influ-
éncia francesa pela norte-americana.

Estado e fotografia: imagem da nacao

Os ministérios e 6rgaos federais criados durante o Estado Novo abri-
ram um novo campo de trabalho para intelectuais e trabalhadores espe-
cializados, inclusive para fotografos e cinegrafistas. Ocupando estes
espacos, foram na maioria os estrangeiros, muitos deles recém-chega-
dos ao pais, que se encarregaram de construir a imagem fotografica e
cinematografica do Brasil nesse periodo, trabalhando em instituicoes
publicas, ou na imprensa.

A Secao de Estudos do Servico de Protecao ao indio (SPI) tinha em
seus quadros os fotégrafos e cinegrafistas Harald Schultz (1909-1966) e
Heinz Foerthmann (1915-1978), responsaveis pela documentacdo de
aldeias contatadas na década de 1940. Em 1939, Harald Schultz passou
atrabalhar na Secéo de Estudos do SPI €, alguns anos depois, o Servico
teve seus quadros reforcados com a contratacao de Heinz Foerthmann.
Em meados dos anos de 1940, Harald Schultz deixou o SPI € mudou-se

1 Sobre o assunto ver: COSTA, Helouise e RODRIGUES, Renato. A fotografia moderna no Brasil. Rio de Janeiro:
Editora da UFRJ/ IPHAN/ Funarte, 1995.
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para Sao Paulo, onde se tornou assistente de Herbert Baldus, depois de,
a seu convite, ser aluno do curso de etnologia brasileira na Escola de
Sociologia e Politica. Escreveu varios artigos sobre lendas, costumes e
vocabularios de nacdes indigenas que foram publicados ndo s6 no Bra-
sil mas também no exterior. A maior parte de suas fotografias e filmes
estdo hoje no Museu do indio e no Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade de Sao Paulo. Heinz Foerthmann, alem&o de Hannover,
depois de deixar o SPI e passar uma temporada nos Estados Unidos,
chamado por Darcy Ribeiro, com quem trabalhara na instituicao, tornou-
se professor na Universidade Nacional de Brasilia.

O Servico do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional foi outro
local onde a fotografia passou a ser valorizada. Os intelectuais do
SPHAN, sob o comando de Rodrigo de Melo Franco de Andrade, fize-
ram um amplo trabalho de documentacdo do que consideravam o
patrimbénio nacional, para justificar seu tombamento.? Para tanto, con-
sultavam e colecionavam documentos que atestavam o valor do bem
a ser tombado, e completavam seu trabalho produzindo desenhos e
fotografias. A Revista do Patriménio, érgao de divulgacao do trabalho
dos intelectuais do SPHAN, desde o seu primeiro nimero, trouxe vari-
as fotografias. Na Revista do Patriménio 6, lancada em 1953, foi pu-
blicado o trabalho pioneiro de Gilberto Ferrez intitulado A fotografia
no Brasil. Neto do fotégrafo Marc Ferrez, Gilberto dedicou toda a sua
vida ao estudo da fotografia brasileira e foi autor de varias obras so-
bre o tema. No artigo, o autor chamou a atengao para o valor da foto-
grafia como documento histdérico, e convocou a todos 0s que possu-
issem imagens de cidades, prédios, fazendas, engenhos, paisagens
do século XIX, para entrarem em contato com “museus, bibliotecas,
arquivos publicos e especialmente a diretoria do Patriménio Historico
e Artistico Nacional, a fim de que se possa empreender o levanta-
mento de quanto ainda existe”.®

No inicio dos anos de 1940, o SPHAN passou a contar com o traba-
lho de Marcel Gautherot. Nascido em Paris, em 1910, Gautherot formou-
se na Ecole des Arts Décoratifs. Participou da montagem de exposicées
e chegou a fazer uma viagem ao México para o Museu do Homem de
Paris. Em 1940, estabeleceu-se no Rio de Janeiro, onde conheceu Ro-
drigo Melo Franco de Andrade, que o levou para o SPHAN. Gautherot se
identificou completamente com os modernistas do SPHAN. Através dele,

2 Sobre o assunto, ver SANTOS, Mariza Veloso Motta. “Nasce a academia do SPHAN". In: ARANTES, Antonio
Augusto (org.) Revista do Patriménio: Cidadania, Rio de Janeiro: IPHAN, vol.24, p.77-95,1996.

3 FERREZ, Gilberto. A fotografia no Brasil. O texto foi publicado novamente In: CAMPOFIORITO, lItalo (org.)
Revista do Patriménio: 60 anos: a revista. Rio de Janeiro: IPHAN, vol.26, p.294-355, 1996. O texto citado esta
nap. 294.

82

Varia Historia 35.p65 82 11/4/2006, 17:07



Varia Historia 35.p65

O campo da fotografia profissional no Brasil

manteve a ligacao com a arquitetura e o design e também com a fotogra-
fia, além do prazer de viajar. Por dez anos foi fotdgrafo da instituicao,
realizando uma ampla documentacao do patrimoénio arquitetdbnico do pais
e do trabalho de Niemeyer, de quem se tornou grande amigo e o princi-
pal fotdgrafo de sua obra, na opiniao do arquiteto.

Gautherot foi colaborador da revista O Cruzeiro e publicou fotos em
livros e nas principais revistas européias. No final dos anos de 1950,
participou da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, fazendo uma
série de fotografias para documentar os folguedos populares.* O movi-
mento tinha como objetivo a catalogacéo e protecao das festas popula-
res tradicionais. Deixou um arquivo de mais de 30.000 negativos sobre o
pais, que se encontra no acervo do Instituto Moreira Salles. Também fez
mais de 50 filmes documentarios sobre o Brasil. Em 1964 publicou o
primeiro de seus 14 livros de fotografia sobre o pais. O fotégrafo morreu
em 1996.

Outro 6rgéo a contratar o trabalho dos fotografos foi o Departamento
de Imprensa e Propaganda — o DIP. Foi na produ¢é&o de bens culturais e
na promocéo da cultura nacional que a fotografia foi mais utilizada. A
Diviséo de Divulgacéo tinha um Servico de Edicbes e Revisao Geral que
contava com uma redacao proépria, responsavel pelo boletim O Brasil de
hoje, de ontem e de amanhé (editado de 1940 a 1944) e outras publica-
cbes. Em 1944 passou a produzir a revista Brasil Reportagens, “com
abundante material fotografico e trabalhos sobre todas as atividades da
vida nacional”.® A instituicdo enviava os textos e imagens para serem
reproduzidas pela imprensa nacional. Além disso, possuia “um servico
telegrafico de noticias de interesse nacional, um servigo de artigos assi-
nados por autores nacionais e um servico de clichés e fotografias para
distribuir a imprensa brasileira e estrangeira”.®

O DIP promovia exposicdes, mostras de arte, concertos, conferénci-
as e palestras (para a elite erudita), patrocinava festas populares, feste-
jos civicos, excursdes turisticas a sitios histéricos e pitorescos (para a
massa popular); produzia filmes, livros, cartazes, folhetos, programas de
radio. Foi assim que uma nova imagem do pais comecou a ser delinea-
da, e a fotografia foi parte ativa desta construcéo.

Entre os fotografos contratados para o Departamento de Imprensa e
Propaganda estava Jean Manzon. Sua importancia na histéria da foto-
grafia brasileira € inquestionavel, néo soé pelo periodo em que trabalhou

4 SEGALA, Lygia. Bumba-meu-boi Brasil. In: DE FRANCESCHI, Antonio Fernando. (apres.) O Brasil de Marcel
Gautherot. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles. S/d. p.40-47.

5 GOULART, Silvana. Sob a verdade oficial: ideologia, propaganda e censura no Estado Novo. S&o Paulo:
Marco Zero, 1990, p.64.

6 GOULART, Silvana. Sob a verdade oficial, p.66.
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no DIP, mas também por ser o responsavel pela introducao das fotorre-
portagens no pais, na revista O Cruzeiro.”

A fotografia na imprensa e nos museus

Langcada em 1928, O Cruzeiro s6 contava com um fotografo em seus
quadros, até a entrada de Jean Manzon, em 1943. Com ampla liberdade
de acéo, e seguindo o modelo da revista norte-americana Life, Manzon
transformou a revista, mudando n&o apenas o estilo e 0 espaco ocupado
pelas fotografias, mas também a propria maneira de se fazer as matéri-
as. Investindo nas grandes reportagens, abrindo espaco para as foto-
grafias, a revista passa a apresentar, em tom aventuresco, o Brasil para a
classe média nacional. A valoriza¢&o e glamurizag&o do fotégrafo aven-
tureiro foi uma estratégia de marketing de revistas como a americana
Life e também foi utilizada em O Cruzeiro. Esta estratégia acabou por dar
aos fotografos autonomia e respeito profissional inéditos naquele Brasil
das décadas de 40 e 50. O sucesso do novo estilo da revista dos Didrios
Associados, empresa de Assis Chateaubriand, foi estrondoso e o presti-
gio de Manzon cresceu.

Pouco depois de entrar em O Cruzeiro, Manzon conseguiu a contra-
tagcao de novos fotografos. Neste grupo se destacava José Medeiros,
piauiense de familia da classe média, que vencendo o enorme precon-
ceito contra a profissao de repérter fotografico existente no pais na épo-
ca, deixou de ser amador para tornar-se profissional em O Cruzeiro.®
Medeiros foi o primeiro brasileiro a publicar um livro de fotografia com
intuito de documentacéo, sobre o candomblé da Bahia, em 1957.

Os suplementos literarios dos jornais eram locais de disputas de
posicdes entre visdes diferentes sobre a identidade nacional. As revis-
tas, principalmente a partir de O Cruzeiro, também abriram suas paginas
para reportagens sobre o pais. Foi assim que, num desdobramento do
movimento modernista, e acompanhando de perto os temas eleitos pe-
los pesquisadores estrangeiros que chegaram ao pais, os indios, os ritos
do candomblé, a situacao dos paus-de-arara, o carnaval e tantas outras
questdes viram temas recorrentes e merecedores de grande destaque
em suas paginas. S6 que, enquanto os suplementos literarios eram lo-

7 Sobre a revista O Cruzeiro e a atuagdo de Jean Manzon na revista ver, entre outros, PEREGRINO, Nadja. O
Cruzeiro: a Revolugao da Fotorreportagem. Rio de Janeiro: Dazibao, 1991 e COSTA, Helouise. Um olho que
pensa. Estética Moderna e Fotojornalismo. 2v. Tese de doutorado. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo.
Universidade de Sao Paulo. Sao Paulo, 1998.

8 “Gragas ao Manzon o fotégrafo brasileiro conquistou um novo lugar. Antes ele era tido como um marginal que
ia para festa de casamento e roubava os presentes. Fotégrafo ndo usava paletd, nem gravata. Era um pobre
desdentado, o equipamento de péssima qualidade e o saléario miseravel”. Depoimento de Flavio Damm, In:
MAGALHAES, Angela e PEREGRINO, Nadja. (Orgs.) José Medeiros 50 anos de fotografia, Rio de Janeiro:
Funarte, 1986. (catalogo de exposicao),.p.11.

84

Varia Historia 35.p65 84 11/4/2006, 17:07



Varia Historia 35.p65

O campo da fotografia profissional no Brasil

cais de debate, a revista divulgava um unico ponto de vista, difundindo
uma imagem ufanista e desenvolvimentista do pais, que aparecia como
possuidor de um grande potencial a ser explorado. Mesmo quando o
fotégrafo tinha uma viséo distinta, o conjunto de titulo, texto e legenda
direcionavam o olhar do leitor para uma interpretacdo predefinida do
conjunto de fotografias da matéria.

O Cruzeiro inovou ndo so6 por criar a maior equipe de fotografos até
entdo existente no pais (0s jornais e revistas costumavam ter um ou no
maximo dois profissionais na sua equipe de redac&o), mas também por
deixar que eles formassem dupla com os repdrteres com quem tinham
mais afinidade, e se especializassem nos assuntos de seu interesse. No
auge da revista, a equipe era composta por 30 fotografos, s6 no Rio de
Janeiro. Apesar de seu sucesso e de sua valorizacdo, até 1955 a maioria
das capas eram de fotografias de estrelas do cinema — principalmente
americano — e eram feitas por profissionais dos grandes estudios. E que
desde o lancamento da revista, em 1928, Chateaubriand havia feito uma
permuta com o diretor, no Brasil, da ja poderosa companhia americana
Metro Goldwyn Mayer. Através desta permuta, um curta-metragem em
que aparecia a maquina de rotogravura imprimindo exemplares do pro-
Ximo numero da revista era exibido antes de cada projecéo de filmes da
empresa cinematografica no pais, em troca da publicacao regular de
anuncios e matérias promovendo filmes do estudio de cinema. S6 a par-
tir de 1955 que comecam a aparecer capas com fotografias feitas pelo
pessoal da casa. O tema nao mudou muito: geralmente a fotografia era
feita em estudio por Ed Keffel e mostrava o rosto de uma bela mulher.

Os fotoégrafos participavam ativamente das reunides de pauta. Ti-
nham todas as condicdes de trabalho disponiveis na época, podendo
fretar avides e viajar quando achassem necessario. Faziam reportagens
que demandavam longas pesquisas chegando a publica-las em capitu-
los (algumas duravam mais de um més), coberturas internacionais e
editavam as fotografias junto com os redatores. Tinham acesso as revis-
tas de fotografia estrangeiras, viajavam para o exterior.

Entre os profissionais da revista, existia uma rivalidade ferrenha en-
tre os defensores da fotografia produzida e a foto instantanea. Esta briga
aparecia como a disputa entre as camaras Rolleiflex e Leica.

A Rolleiflex usava filmes 120 de 12 chapas, que produziam os nega-
tivos de 6 x 6 cm e permitem grandes ampliacées com boa definicdo da
imagem. Era uma camara reflex de duas objetivas, sendo que uma cap-
ta a imagem que vai sensibilizar o filme e outra reflete a imagem em um
vidro despolido quadriculado que € o visor. Suas caracteristicas fazem
com que ela produza fotografias quadradas, de boa qualidade, mas que
demandam um certo tempo para que seus controles sejam regulados. A
Leicafoi a primeira cAmara fotogréfica a utilizar os filmes do recém-cria-
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do cinematoégrafo, sendo que enquanto 0 negativo deste tinha o tama-
nho de 16 mm, o fotografico tem o dobro ou seja, media 24 x 36 mm
(tamanho que permanece e que o cinema iria adotar anos depois) e que
permitia a exposicdo de 36 chapas (0 que dava muito mais autonomia
aos reporteres fotogréficos). A Leica foi revolucionaria em vérios aspec-
tos: foi a primeira camara com o corpo horizontal, totalmente construido
em metal, usava obturador de cortina (silencioso e discreto) e populari-
zou o controle da velocidade da exposicdo, a alavanca de transporte do
filme e o rebobinador. Além disto, tinha lentes que permitiam uma defini-
cao excelente e uma simplicidade no manejo que viabilizava a realiza-
¢ao de fotografias em um tempo muito curto, o que ficou conhecido como
‘instantaneos’. O sucesso da Leica foi enorme: no ano de seu lancamen-
to — 1927 — foram vendidas mil camara fotogréficas, e em 1933 esse
numero havia subido para mais de cem mil cAmaras vendidas. Apesar
do sucesso entre os fotdgrafos independentes principalmente da Euro-
pa e Estados Unidos, a camara era vista com desconfian¢a por redato-
res de jornais e revistas, que a consideravam quase um brinquedo. Esta
desconfianca so6 foi superada cerca de 10 anos depois, quando passou
a ser adotada na imprensa destes paises.

As caracteristicas da Leica a tornavam uma camara bem mais rapi-
da, silenciosa e discreta do que a Rolleiflex. O langamento do filme Tri-x,
da Kodak, em 1953, potencializou as possibilidades da Leica. Muito sen-
sivel (400 asa), o Tri-x, que ainda hoje esta no mercado, foi criado espe-
cialmente para o fotojornalismo. Sua grande latitude permite que o pro-
fissional faca fotos tanto em lugares fartamente iluminados (como um
campo ao meio dia) até em lugares sombrios ou mesmo fotografias no-
turnas. Além disto, o filme pode ser ‘puxado’ (um recurso que permite
trabalhar com o dobro ou até o triplo da sensibilidade original do filme —
compensando-se esta diferenca durante a revelagcdo). A grande vanta-
gem do Tri-x sobre os filmes de menor sensibilidade é que ele permite
que o fotégrafo dispense o uso do flash em fotografias de esportes, fotos
de interior ou noturna. Com isto, além de ser possivel ‘congelar’ um mo-
vimento muito rapido (como 0 momento exato do gol) e ter-se o controle
da profundidade de campo, a naturalidade da cena, e a iluminacao do
ambiente ficam preservadas.

Negativos maiores necessitam de ampliagdes menores para ocupar
uma péagina de revista, por exemplo. Isto significa que os ‘gréos’ % cris-
tais de prata % tendem a aparecer nas grandes ampliacdes feitas com
filmes de 35mm. O mesmo pode ser dito em relacéo a sensibilidade do
filme: quanto mais sensiveis, menos ampliacdes s&o necessarias para
que os graos aparecam. Na verdade, como a fotografia impressa é reti-
culada e, dado a qualidade de impressao de jornais e revistas (sendo
gue nas revistas costuma-se usar reticulas mais finas), o filme 35 mm
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satisfaz perfeitamente as necessidades de ampliacdo destes veiculos.
Ja a fotografia publicitaria costuma utilizar camaras que produzem fotos
em formatos maiores, e filmes menos sensiveis, pois serdo exibidas em
cartazes e outdoors que, por serem maiores, e algumas vezes impressos
em papel de melhor qualidade, exigem uma definicdo melhor quando
ampliados. Esta é apenas uma das diferencas. Toda a composicéo da
fotografia se modifica se ela for feita em filme quadrado em vez de um
retangular.

Mas o que realmente estava em jogo era o papel do reporter fotogra-
fico e seu direito de interferir numa cena, para torna-la mais atraente,
para produzi-la. Jean Manzon, apesar de sua experiéncia anterior com o
fotojornalismo europeu, era um dos que defendiam as fotos posadas,
feitas com a camara Rolleiflex. Embora tenha feito fama com suas foto-
grafias ousadas como as primeiras dos Xavantes, gostava de ter o con-
trole total de suas fotos (como um fotégrafo publicitario), interferindo néo
s6 nos gestos e pose do fotografado, como na composi¢céo e iluminagao
da fotografia. Como antecessor do grupo de fotégrafos da revista, impds
suas preferéncias como padréo, que continuaram a ser seguidos mes-
mo depois de sua saida, no inicio dos anos 50, quando Ed Keffel passou
a ser o lider desta tendéncia.

Do outro lado estavam os fotdgrafos fortemente influenciados por
Cartier Bresson e Eugene Smith, partidarios da luz natural e das fotogra-
fias espontaneas feitas com a Leica. Neste grupo estavam José Medei-
ros, Flavio Damm, Luciano Carneiro, Luis Carlos Barreto, Gheorghe To-
rok, Jodo Martins e Henri Ballot. A direcdo da revista, a exemplo do que
havia acontecido nos Estados Unidos no comeco do século, proibia o
uso da Leica. O almoxarifado chegou a ter ordens de so fornecer filme
120. O laboratério sé tinha carretel de revelacéo para filme que produzis-
se negativo 6 x 6. Mas os fotografos acabavam dando um jeito de enga-
nar a direcéo.

O Cruzeiro entrou em decadéncia no final dos anos 50, tendo seu
prestigio suplantado pela Manchete. A revista fora lancada em 1952 pelo
grafico Adolfo Bloch, e desde entado fazia concorréncia a O Cruzeiro,
inclusive empregando alguns de seus antigos fotdgrafos (Jean Manzon
entre eles). Manchete inovava, publicando fotos coloridas com uma qua-
lidade de impresséao jamais alcancada pela concorrente. O centro edito-
rial do Brasil era o Rio de Janeiro, capital da Republica.

Apos uma rapida passagem pela Manchete, Manzon fundou uma
empresa cinematogréfica, que produziu, cerca de 900 documentarios, a
maioria sobre o Brasil. Recebeu o Leao de Ouro na Bienal de Veneza em
1966. Morreu em S&o Paulo no ano de 1990. José Medeiros trabalhou em
O Cruzeiro até 1962. Neste ano fundou uma agéncia de fotografias com
Flavio Damm, que também saira de O Cruzeiro. A partir dai, dedicou-se
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a fotografia cinematografica. Ao contrario de Jean Manzon, José Medei-
ros voltou-se para o cinema autoral. Trabalhou com Leon Hirszman Ro-
berto Farias, Cacéa Diegues, Nelson Pereira dos Santos, Sylvio Back,
Antonio Carlos Fontoura, entre outros. Em 1979 fez seu Unico filme, Par-
ceiros da aventura. Ganhou varios prémios. Deu cursos de fotografia de
cinema e expds na Casa das Américas, em Cuba. Morreu na lItalia, em
1990, deixando aos cuidados de seus filhos um acervo de 20 mil negati-
VOS.

Entre os fotdgrafos estrangeiros que se estabeleceram no pais entre
as décadas de 1930 e 40, também se destacam Pierre Verger, Hildegard
Rosenthal. Hildegard nasceu na Suica, em 1913. Viveu em Frankfurt, onde
se formou em pedagogia. Estudou com Paul Wolff, fotografo reconheci-
do mundialmente por seu pioneirismo no uso da cadmara Leica. Decidida
a profissionalizar-se, cursou, na mesma época, processamento fotografi-
co no Gaedel Institut. Logo a seguir, foi contratada como fotografa pela
empresa Rhein Mainischer Bildverlag.®

Em abril de 1937, mudou-se Sao Paulo. Hildegard trabalhou na Press
Information, uma pequena agéncia de noticias. Ciceroneados pelo ami-
go Lasar Segall, Hildegard e seu marido passaram a frequentar o circulo
de artistas e intelectuais da cidade, relacionando-se com Alfredo Volpi,
Anatol Rosenfeld, Roger Bastide, Sérgio Milliet, Mario de Andrade e Tar-
sila do Amaral. Hildegard publicou fotografias em jornais e revistas como
O Estado de Sao Paulo, Folha da Manha, Folha da Noite, A Cigarra, Rioe
Sombra. Gostava de fotografar o movimento da cidade, a rua, a gente
simples do povo.

Em 1948, apos o nascimento de sua primeira filha, abandonou a vida
profissional. Em 1974, Walter Zanini, entao diretor do Museu de Arte Con-
temporanea da USP, conheceu sua obra. Entusiasmado, fez a curadoria
da sua primeira exposicao. Foi premiada como a melhor fotégrafa na X1V
Bienal Internacional de Sao Paulo, de 1977. Hildegard morreu em Sao
Paulo em 1990. Seis anos depois, o Instituto Moreira Salles comprou a
maior parte de seu acervo.

S&o Paulo de meados do século XX era uma capital cheia de vitali-
dade. O mais importante centro industrial brasileiro ganhava ares de
metropole, e suas elites ampliavam o investimento em cultura.’® Entre os
acontecimentos importantes para a area cultural paulista estdo a criacéo
do Museu de Arte de S0 Paulo (o MASP), do Museu de Arte Moderna e
da Bienal. A fotografia fez parte destas instituicbes desde o inicio, atra-

9 Sobre Hildegard Rosenthal ver, principalmente, DE FRANCESCHI, Antonio Fernando. (apres.) Hildegard Ro-
senthal Cenas Urbanas. S&o Paulo: Instituto Moreira Salles, s.d. (catédlogo de exposicéo)

10 Sobre o assunto ver ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e Cultura. Sao Paulo no meio do
século XX. Bauru/ SP: EDUSC, 2001.
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vés da participacéo de alguns fotégrafos fotoclubistas, entre eles Tho-
maz Farkas. Nascido em Budapeste, na Hungria, em 1924, Farkas veio
morar em Sao Paulo ainda crianca, em 1933."" Sua vida sempre esteve
ligada a fotografia: o pai era dono da Fotoptica, uma loja que ainda hoje
presta servicos de laboratério e vende equipamentos e material ético e
fotografico. Thomaz Farkas fotografava regularmente desde menino. Tor-
nou-se socio do Foto Clube Bandeirante, o mais importante da cidade,
criado em 1939.

Em meados de 1940, alguns paulistas principalmente — entre eles
Thomaz Farkas —, influenciados pelos fotégrafos da Bauhaus e pelas
pesquisas das vanguardas dos paises centrais, comecaram a fazer foto-
grafias mais ousadas, experimentais, cujo modelo era a arte abstrata.
Este grupo foi pioneiro no pais na exploracao das possibilidades abertas
ao se considerar a fotografia enquanto imagem bidimensional. Mas,
mesmo entre os fotoclubistas, eles muitas vezes eram ridicularizados.
Farkas e seu colega de fotoclube Geraldo de Barros montaram o labora-
torio fotografico do MASP, onde revelavam as fotografias que faziam como
registro das obras do acervo e davam aulas para frequentadores da ins-
tituicdo. Foi 14 que ele fez a primeira mostra de fotografia realizada em
um museu brasileiro, em 1949,

Um ano antes fora inaugurado o Museu de Arte Moderna de S&o Pau-
lo, e em 1949, o do Rio de Janeiro. A primeira Bienal de S&o Paulo aconte-
ceu em 1951, inserindo a cidade no circuito artistico mundial. Amigo de
Mario Pedrosa e Cicilio Matarazzo, acompanhou de perto sua criagao.
Estava aberto um novo espaco para a fotografia que foi ocupado por foto-
clubistas, principalmente pelos abertos a experimentacdes, como Farkas.

Em 1950, Geraldo de Barros, que além de fotografo era artista plas-
tico e grafico, fez sua primeira exposicao no MASP, a Fotoforma. Em 1952
foi a vez de German Lorca expor no MAM-SP. No ano seguinte, os foto-
clubistas paulistas conseguiram uma sala para expor na Il Bienal Inter-
nacional de S&o Paulo. O Fotoclube Bandeirantes organizou a exposi-
cao de fotografia da Bienal de 1965, quando ela passou definitivamente
a fazer parte desta amostra. No inicio dos anos 60, Farkas foi convidado
pelo arquiteto Vilanova Artigas para fazer parte de um grupo que preten-
dia fazer cinema como forma de participacéo politica. Apesar do projeto
ter sido abortado pela ditadura, na segunda metade da década, Farkas
produziu uma série de curtas-metragem sobre o Nordeste, que ficou
conhecida como Caravana Farkas." Montou o laboratério da Escola de

11 Sobre Tomaz Farkas, ver, entre outros, MENDONCA, Maia. (coord.). Thomaz Farkas, fotdgrafo. Sao Paulo:
DBA, 1997.

12 Os filmes foram produzidos por Thomaz Farkas e dirigidos por Eduardo Scorel, Mauricio Cappovila, Sergio
Muniz, Paulo Gil Soares e Geraldo Sarro, que foi um dos mais importantes e o principal animador para os
filmes dos trabalhadores nordestinos e do nordeste.
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Comunicacéo e Artes da USP e foi seu professor por mais de vinte anos.
Nesta instituicdo obteve o titulo de doutor, com uma tese sobre a organi-
zagao de expedigao para a realizagao de filmes documentarios. Criou a
galeria Fotoptica (especializada em exposicOes fotograficas) e a revista
Atualidades Fotoptica.

Na segunda metade da década de 1940 e na década seguinte, 0s
negros pobres e trabalhadores de Salvador foram documentados por
Pierre Verger nas ruas, no trabalho e nas festas populares. Pierre Edouard
Léopold Verger nasceu em Paris, em novembro de 1902. Em 1932, com-
prou uma camara Rolleiflex e foi para a Cdérsega com o0 seu amigo foto-
grafo Pierre Boucher, que lhe ensinou nao s6 a manejar a camara mas
também os segredos do laboratdrio fotografico. Gostou da experiéncia e
resolveu sair pelo mundo, fotografando. Foi a Moscou depois as Antilhas
e a Polinésia Francesa, muitas vezes trocando a passagem por imagens
dos membros da tripulagdo dos navios em que viajava.™

Uma das primeiras providencias que tomou quando voltou da Poli-
nésia, em janeiro de 1934, foi ir a0 museu etnografico. La retomou o con-
tato feito meses antes com Georges-Henri Riviere, sub-diretor da institui-
cdo. O Musée d’Ethnographie du Trocadeéro, criado em 1879, passava
por uma nova fase, recebendo um maior apoio do governo francés, que
estimulava pesquisas capazes de produzir um conhecimento sistemati-
zado sobre os nativos das colénias. Em troca de imagens para 0 acervo
da instituicéo, Verger passou a dispor do laboratério do museu. Cartas
de apresentacao escritas pelos etnélogos também facilitaram sua entra-
da nas colbnias. Verger também prestava servi¢cos para a imprensa, in-
clusive chegando a fazer parte de uma agéncia de fotografos. Assim
conseguiu passar 15 anos viajando pelo mundo.

Pierre Verger viveu no Peru entre 1942 e 1946, fotografando para o
Museu Nacional de Lima. Resolvido a vir para o Brasil, em 1946 chegou
a Corumba, no Mato Grosso. De |4 foi para Sdo Paulo onde se encontrou
com Roger Bastide, que lhe recomendou enfaticamente que fosse para
Salvador. Nascia ali uma amizade e um didlogo intenso entre os maiores
pesquisadores das religides e cultura afro-brasileiros de sua época.

Em agosto de 1946, chegou a Salvador. Documentou o cotidiano do
povo, suas festas, e se impressionou com a for¢a da cultura negra. Come-
cou a freqlientar terreiros, principalmente o Axé Opd Afonja, de Maria Bibi-
ana do Espirito Santo, conhecida como Mé&e Senhora, onde fotografava as
cerimbnias, pessoas em transe e o0s rituais de iniciacédo das filhas de san-
to, enquanto aprofundava seus conhecimentos sobre o candomblé.

13 Sobre Pierre Verger ver, entre outros, LE BOULER, Jean-Pierre. Pierre Fatumbi Verger um homem livre. Salva-
dor: Fundacao Pierre Verger, 2002 e COELHO, Maria Beatriz R. de V. Representacéo visual da nac&o: o Brasil
na lente de trés franceses. Sdo Paulo: ANPOCS. 270 encontro anual da ANPOCS, 2003. (CD-ROM).
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No ano seguinte de sua chegada, Théodore Monod, diretor do /nsti-
tut Francais d’Afrique Noire, de Paris, Ihe deu uma bolsa para estudar a
religiosidade negra na Bahia.™ Em 1949, foi para a Africa, em busca da
conexao entre as religioes e ritos daquele continente e do Brasil e das
raizes da cultura negra baiana. Em Daomé, descobriu 112 cartas sobre
o comércio clandestino de escravos entra a Bahia e a Africa, enviadas
no século XIX por Tiburcio dos Santos, um negreiro conhecido como Al-
faiate.”™ A partir daf, comecou uma pesquisa sobre o trafego de escra-
vos. A pesquisa gerou uma tese defendida na Sorbonne em 1966, que
lhe valeu o titulo de doutor, mesmo tendo abandonado os estudos for-
mais quando ainda era adolescente.

Pierre Verger tornou-se Fatumbi, que significa o renascido, mensa-
geiro entre dois mundos (o Brasil e a Africa) e babalad. Entre 1977 e
1980 deu aulas nas Universidades de Ifé (na Nigéria) e na Federal da
Bahia. Em 1987, criou uma fundacao que leva seu nome e é responsavel
por seu acervo. Verger morreu em Salvador, em fevereiro de 1996.

Os jornais Didrio Carioca, Ultima Hora, a Tribuna de Imprensae, mais
tarde, o Jornal do Brasil, foram os primeiros diarios brasileiros a trocar o
modelo francés de jornalismo pelo norte-americano, na década de 1950.'6
A preocupacéo em atingir ‘as massas’ do periodo populista, se traduziu
no novo desenho de suas paginas, ampliando o tamanho e o numero de
fotografias. Mas em termos de jornais, o acontecimento de maior impac-
to na imprensa do final dos anos 50 foi a reforma do Jornal do Brasil. E a
primeira modificacdo substancial foi exatamente a publicacdo de uma
fotografia em sua primeira pagina, em marco de 1957. Numa atitude pio-
neira no pais, a partir de 1962, o JB comecou a publicar fotografias iden-
tificando seus autores. A partir de entdo, o JB tornou-se um marco no
jornalismo brasileiro, pelo destaque dado as fotografias, pelas inovacdes
na sua diagramacao (promovidas pelo artista concretista Amilcar de
Castro), e por abrir espaco para os debates travados por artistas e inte-
lectuais nos anos de 1950, 1960 e 70.

Entre o final dos anos de 1950 e 60, uma nova leva de fotografos se
estabeleceu no pals. Entre eles estavam David Zingg (que logo ocupou
lugar de destaque, atuando principalmente na revista Manchete), Geor-
ge Love, Luigi Mamprin, Maureen Bisilliat e Claudia Andujar. As camaras
japonesas, com lentes cambiaveis e mais ageis, depois de adotadas
pelos fotégrafos do JB, substituiram as antigas Rolleiflex em todas as

14 GUARIGLIA, Ana Maria. O filho do trovado: Mério Cravo entrevista Pierre Verger. In: VERGER, Pierre. Bahia
Africa Bahia. Catalogo de exposicéo. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 1996, p.7. i

15 SCHWARCZ, Lilia Katri Moritz. Verger, os olhos de Xangd . In: VERGER, Pierre. Bahia Africa Bahia. Catélo-
go de exposigéo. S&o Paulo: Pinacoteca do Estado, 1996, p.38-39.

16 Sobre o assunto, ver ABREU, Alzira Alves de (org.). A imprensa em transigdo: o jornalismo brasileiro nos anos
50. Rio de Janeiro: Ed. Fundacao Getulio Vargas, 1996.
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redacdes. O centro editorial do Brasil se transferiu para S&o Paulo, e a
editora Abril passou a ser uma das maiores empregadoras de fotogra-
fos. As revistas Quatro Rodas e Realidade abriram espago para grandes
reportagens, com quase todas as fotografias feitas por fotégrafos estran-
geiros, recém-chegados ao pais. Investindo no trabalho de fotodocu-
mentacao, Maureen publicou varios livros de fotografia retratando seu
didlogo com a literatura brasileira, principalmente de Guimarées Rosa,
Jodo Cabral de Melo Neto e Jorge Amado. No fim dos anos 60, conhe-
ceu o Xingu através dos irmaos Villas Béas, e passou a fazer uma série
de trabalhos sobre os indios que vivem no Parque. Claudia Andujar, de-
pois de trabalhar na Realidade, no MASP e em publicacfes alternativas
(como o Bondinho) se dedica, desde o inicio dos anos 70, a documenta-
céo dos indios Yanomami. Sua ligacéo profunda com os indios a fez en-
gajar-se na luta pela criacdo do Pargue Yanomami.

Esta foi a Ultima geracao de fotografos estrangeiros a ocupar tantos
postos na imprensa brasileira. Durante os anos 60 e 70 a situacao mu-
dou. Um dos fatores que explicam esta transformacao foi a profissionali-
zacao de jovens saidos dos bancos das universidades. Nesta época, a
fotografia comecou a fazer parte do curriculo das faculdades de comu-
nicacao, de arquitetura e de artes. Alguns alunos desses cursos come-
caram a ser atraidos para a profissdo, que ganhava destaque nas pagi-
nas do Jornal do Brasil, da Realidade e Jornal da Tarde.

Com o apoio dos militares, a industria cultural brasileira atingiu a
maturidade entre as décadas de 60 e 70."” O mercado publicitario se
expandiu e a televisdo se tornou o principal veiculo de entretenimento e
informacgdo. A imprensa sentiu os efeitos da concorréncia e buscou alter-
nativas para manter e conquistar novos leitores. Em 1968, a editora Abril
lancou a revista Veja. O modelo era o da revista Time americana. Veja
aproveitou em sua redacao os jovens recém-saidos dos novos cursos de
comunicacdo, que passaram por um curso pioneiro no pais, de forma-
cao de jornalistas, dado dentro da propria empresa. Fato inédito na épo-
ca, em todas as sucursais da revista existia um fotégrafo contratado.®

Nova geracéo, novas idéias, novos direitos

A partir de 1970, jornais e revistas da chamada imprensa alternativa
(como o Coojornal, Movimento, Bondinho, De Fato, Fotochoq, Nés, Mu-
lheres, Lampido, Extra, Realidade Brasileira) e tantos outros abriram es-

17 Sobre o assunto ver, entre outros, ORTIZ, Renato. A moderna tradigéo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.

18 Sobre o assunto ver, COELHO, Maria Beatriz R. de V. A construgdo da imagem da nagao brasileira pela
fotodocumentac&o. 2 vol. Tese (Doutorado em Sociologia). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Huma-
nas, Universidade de Sao Paulo: Sao Paulo, 2000.
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paco para a entrada de jovens fotégrafos, dando-lhes a possibilidade de
divulgarem uma visdo mais critica e criativa sobre o pais. Revistas da
chamada ‘grande imprensa’ — como a /sto E, que abriu um espaco es-
pecial para os jovens fotografos —, foram lancadas, expandindo de for-
ma consideravel o mercado de trabalho.’ No fim da década, os jornais
comegaram a ser ocupados por essa nova geracdo. Mas o que realmen-
te impulsionou a fotografia de imprensa e documentacgao foi a criagcao de
agéncias de fotografos. Agéncias sdo cooperativas de fotografos. Tra-
balhando de forma cooperativa, eles conseguiram montar uma estrutura
inacessivel para cada fotégrafo isolado, com secretéria, laboratorista,
arquivo bem organizado, etc. Com isto, alcangaram a liberdade de pau-
tar as matérias que consideravam importantes e publicar livios com seus
trabalhos. Seu olhar para o pais € um olhar critico: denunciam as maze-
las sociais, a situacdo dos trabalhadores do campo (na época, conheci-
dos como bdias-frias), a violéncia policial, a degradacédo das matas e
das cidades, os podres dos politicos e poderosos. Inspirando-se no
movimento negro norte-americano, fotografos negros como Walter Fir-
mo, Juvenal Pereira e seus seguidores passaram a ter como tema prefe-
rencial os brasileiros negros.

Desta época em diante o mercado de trabalho se ampliou e diversi-
ficou com a contratacao de fotégrafos publicitarios, de moda, voltados
para a producao de capas de discos, etc. A composicao social dos foto-
grafos mudou, e a profissao passou a atrair um grande numero de adep-
tos das classes médias e da burguesia. Muitos deles tiveram recursos
suficientes para comprar equipamentos caros e fazer cursos de fotogra-
fia no exterior, inclusive de pods-graduacéo.

Durante o governo do General Figueiredo, aconteceram manifesta-
coes pelo fim da censura e da ditadura, pela anistia, e pelas as eleicdes
diretas. Greves de operarios comecaram no ABC paulista e se espalha-
ram pelo pais. Os fotdgrafos também se organizaram, assumindo as as-
sociacdes de fotégrafos profissionais (Arfocs) de suas cidades que esta-
vam totalmente amorfas até entdo. Num movimento articulado nacional-
mente a partir de agencias independentes de fotografos e Arfocs, cria-
ram uma tabela de precos minimos para free-lancers, conseguiram o
reconhecimento de alguns de seus direitos autorais, como o crédito de
sua autoria em todas as fotografias publicadas, e o pagamento por ces-
sao do direito de publicacéo de cada fotografia vendida pela agéncia de
noticias a que o veiculo em que trabalhavam estivesse associado.

Durante este periodo, o intercambio entre os novos fotégrafos foi in-
tenso. Alguns comecaram a editar livros de fotografia, com tiragens pe-

19 Sobre a imprensa alternativa ver, principalmente, KUCISKY, Bernardo. Jornalistas e revoluciondrios. Séo Pau-
lo: Scritta Editorial, 1991.
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quenas e edicao simples. A partir dessa época, o fotojornalismo passou
a ser uma atividade exercida principalmente por pessoas com nivel su-
perior. Numa pesquisa parcial, que fiz em 1998 analisando a formacéo
114 dos fotdgrafos profissionais que mais publicaram e participaram de
exposicoes e se profissionalizaram no pais a partir da década de 1960,
constatei que 81 deles tém curso universitario, sendo que 32 sao forma-
dos em comunicacgao ou jornalismo, 16 em arquitetura, onze em artes
plasticas, trés em desenho industrial, cinco em ciéncias sociais, doze
em outras ciéncias humanas ou bioldgicas (psicologia, educacao, eco-
nomia, ciéncias bioldgicas), e seis em ciéncias exatas.?® Destes, vinte e
trés estudaram fotografia no exterior. A grande maioria, pelo menos em
alguma época da vida, trabalhou fazendo fotografias para a imprensa.
Quarenta deles se dedicavam a foto publicitaria.

Para fazermos uma idéia de como este quadro € diverso do anterior,
dos 37 fotografos que atingiram maior destaque no pais a partir de 1940
e nasceram entre 1900 e 1939, sete estrangeiros e seis brasileiros tém
curso superior, sendo que entre os brasileiros, quatro deles eram fotoclu-
bistas. Dos dois brasileiros com curso universitario que fizeram da foto-
grafia meio de vida, o Unico a fazer da fotografia jornalistica opgcao pro-
fissional por um periodo foi arquiteto Luis Humberto Pereira.

Ha& uma diferenca muito grande na visdo de pais veiculada pelos
fotégrafos atuantes em meados do século e os da geracao formada nos
bancos das universidades. Enquanto os primeiros, muitos oriundos de
lugares que passaram pelo trauma da guerra, viam e mostravam um pais
promissor, Novo, cCom um povo miscigenado, um tanto quanto primitivo e
afavel, os segundos tém uma vis&o muito critica. As cidades deixam de
ser lugares de progresso para serem mostradas a partir de suas favelas,
das criancas de rua, das vitimas da violéncia policial e do crime organi-
zado, dos soldados da ditadura agredindo estudantes e trabalhadores.
O campo deixa de ser um lugar bucdlico para ser mostrado como o lu-
gar dos boias-frias, dos trabalhadores sem terra, do desmatamento, dos
garimpeiros. Os indios deixam de ser 0s bons selvagens prontos para
serem integrados a civilizacao para se diferenciarem em povos que pro-
curam manter sua cultura e que muitas vezes tém suas terras e vidas
degradadas pelo contato com o homem branco. Os negros, vistos como
partes da Africa encravada no territério nacional, comecaram a ser re-
gistrados através das lentes de fotdégrafos negros, que procuram valori-
zar as cores e a dignidade de um povo que passou pela escravidéo e
ainda carrega um estigma.

20 COELHO, Maria Beatriz R. de V. A construgdo da imagem da nagéo brasileira pela fotodocumentagao.
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A década de 1980 foi a época aurea das agéncias de fotojornalistas
independentes, que surgiram nas principais capitais do pais. Algumas,
como Angular e a F-4 de Sao Paulo, e a Ag// Fotojornalismo, de Brasilia,
mantinham contato com profissionais de varias cidades do pais. Muitos
iniciaram sua profissionalizacéo através delas. O trabalho dos fotografos
independentes ficou conhecido por sua qualidade e criatividade. Algu-
mas agéncias brasileiras fizeram contatos com outras sediadas no exte-
rior, iniciando o intercAmbio de trabalhos e pautas diretamente entre os
fotégrafos. A partir dessa época, a fotografia jornalistica passou a ser
uma atividade exercida principalmente por pessoas com nivel superior.
As agéncias tornaram-se celeiros de fotodocumentaristas.

O desenvolvimento da publicidade brasileira ampliou as alternativas
de trabalho. Além de fotografar para as agéncias especializadas, os fo-
toégrafos publicitarios também atendem as demandas da fotografia de
moda, assim como de nus das chamadas revistas masculinas e da dire-
¢ao de fotografia de filmes publicitarios. O que estas fotografias tém em
comum € a producao sofisticada. Este é o fildo mais rentavel do mercado
profissional e o que depende de um investimento financeiro maior, que
vai desde a utilizacdo de camara de maior formato (mais cara do que a
de 35 mm, utilizada para o fotojornalismo), até a montagem do estudio,
com toda uma paraferndlia cara e requintada.

O perfil dos fotografos publicitarios ndo € muito diferente do dos fo-
tojornalistas. Aqui também se observou uma tendéncia crescente a en-
trada de profissionais saidos dos bancos das universidades. Analisando
a formacéao de 40 dos fotografos publicitarios atuantes no pais, nascidos
a partir de 1943, vé-se que 30 deles s&o formados em alguma universi-
dade. Destes, 13 fizeram curso de jornalismo, dez séo arquitetos, seis
s&o formados em artes plasticas, dois em ciéncias exatas, um fez letras,
outro ciéncias biologicas, outro desenho industrial e finalmente, um fez
administracao de empresas. Ainda ha lugar para fotografos que apren-
deram sua profissdo como ajudantes em estudios publicitarios, mas como
o investimento na compra do equipamento e da montagem do estudio é
bastante elevado, este ramo profissional geralmente € ocupado por pes-
soas que tém um alto nivel socioecondmico.

Além de formar fotégrafos, as universidades também passaram a ser
locais de reflexéo sobre a fotografia, em seus varios aspectos. Nos cursos
de pds-graduacao, principalmente nas areas de comunicagao social, his-
toria, arte, arquitetura e antropologia comecaram a ser produzidas disser-
tacOes e teses em que a fotografia aparece como tema principal ou como
apoio para a compreensao de uma €poca ou grupo social.

No apagar da década de 70, a fotografia brasileira recebeu impulso
com a criacao do Instituto Nacional da Fotografia (/nfoto) da Fundacao
Nacional de Arte (Funarte). A Funarte foi um dos 6rgé&os criados a partir
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daimplantacao do Programa de Acéo Cultural na gestéo de Jarbas Pas-
sarinho (governo Médici) no Ministério da Educacéo e Cultura. O Setor
de fotografia da Funarte comecou a existir com o nome de Nucleo de
Fotografia e sede no Rio de Janeiro. A mobilizag&o dos profissionais pela
valorizagéo de seu trabalho e a importancia crescente da fotografia no
cenario mundial e nacional foram fundamentais para sensibilizar o go-
verno para sua importancia, que até entao ndo haviam sido merecedora
de atencéo oficial. Assim, pela primeira vez no pais, houve o reconheci-
mento da autonomia desta linguagem.

O que se pretendia com a criacdo do Infoto era a definicao e aplica-
¢do de uma politica nacional para a fotografia. A hegemonia dos fotogra-
fos brasileiros originarios das classes média e alta, saidos dos bancos
das universidades e atuantes principalmente através de agéncias de fo-
tografia € uma das marcas desta instituicao. Tornando seus 0s objetivos
e reivindicacdes deste grupo articulado de profissionais, o Setor de Fo-
tografia buscava identificar os fotografos e grupos atuantes em cada re-
gido a fim de divulgar seus trabalhos e promover o intercambio entre
eles através de encontros, debates, exposicoes e publicacdes; estimular
a producéo fotogréfica, abrindo canais para a formacéo e aperfeicoa-
mento fotdgrafos; definir uma politica de preservacao que identificasse
0s acervos e formasse pessoal técnico especializado em sua restaura-
C&o e conservacéo.

A partir de 1983, o Setor de Fotografia comegou uma série de mos-
tras coletivas regionais, que serviu para divulgar e mapear o trabalho de
dezenas de fotdgrafos de todo o pals. Entre os anos de 1983 e 1989,
aconteceram cinco grandes mostras regionais, nas quais participaram
mais de 200 fotégrafos.?’ Ao lado destas mostras, foram realizadas oito
Semanas Nacionais da Fotografia, no Rio de Janeiro, Brasilia, Fortaleza,
Belém, Curitiba, Ouro Preto e Campinas. As semanas promoviam cur-
Sos, palestras e exposicdes abertas a fotografos de todo o pais. Também
foram instituidos os prémios Marc Ferrez de Fotografia (que entre 1984 e
1998 premiou 52 projetos em vérias areas da fotografia.) e o Prémio Na-
cional da Fotografia, a partir de 1995 .

Na area editorial, a Funarte foi responsavel pela publicacdo de de-
zenas de catéalogos de exposicdes. Também foram langados livros que
apresentam reflexdes e pesquisas sobre fotografia, como por exemplo
0s da colecéo Luz e Reflexdo. O governo Collor, ao extinguir o Instituto
Nacional da Fotografia, desarticulou momentaneamente o setor, que vol-
tou a atuar principalmente a partir da segunda metade da década de 90,

21 O | Foto Centro-oeste apresentou trabalhos de 63 fotégrafos, o | Fotonordeste de 51, o | Fotonorte de 27 e o |
Foto-sudeste de 59. Nos relatérios da Funarte ndo constam o numero de inscritos no Il Prémio Marc Ferrez de
Fotografia, e por isto os dados se referem apenas a nove edigdes da bolsa, e ndo das dez realizadas.
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mas de forma bem mais timida, antes de ser novamente extinto no se-
gundo governo de Fernando Henrique Cardoso.

O numero de trabalhos autorais cresceu enormemente a partir da
criacdo, no Brasil, de dois programas de bolsas: o Prémio Marc Ferrez,
do Instituto Nacional da Fotografia e a Bolsa Vitae. O Prémio Marc Ferrez
foi criado na gestéo de Pedro Vasquez no Infoto, em 1984, com o objeti-
vo de financiar projetos em varias areas da fotografia como ensaio, do-
cumentacdo, monografia e experimentacdo de processos alternativos.
O grande numero de inscritos — 1214 em nove chamadas para bolsas
— é uma prova contundente da caréncia de projetos deste tipo no pais.
Ao todo, foram distribuidas 51 bolsas para um total de 52 projetos entre
1984 e 1997 (dois deles receberam apenas meia bolsa, em 1992).22 Além
do Marc Ferrez, a Funarte instituiu o Prémio Nacional de Fotografia, a
partir de 1995. Durante quatro edi¢cdes, a cada ano foram homenagea-
dos sete pessoas, nas categorias fotdgrafo jovem, publicacéo, texto, arte,
fotojornalismo e fotodocumentacéo, fotografia aplicada e contribuicao a
fotografia brasileira.

Outra fonte de funcionamento a trabalhos autorais importantissima
foi a bolsa de fotografia da Fundacéo Vitae, uma sociedade civil sem fins
lucrativos de apoio a projetos nas areas da cultura, educacao e promo-
cao social. Sediada em S&o Paulo, a Vitae € mantida pela Fundacéo
Lampadia, constituida em 1985 com capital proveniente da venda das
empresas do grupo Hochschild.? A bolsa de artes foi concebida a partir
do modelo das bolsas Guggenheim, e desde 1986 financiou projetos de
criacéo artistica e de pesquisa histérica ou estética em literatura, artes
visuais, musica, teatro, cinema, video, fotografia e danca. Ao longo dos
16 anos de existéncia, 52 fotdgrafos receberam a Bolsa Vitae de Foto-
grafia. Somando os projetos contemplados com o Prémio Marc Ferrez de
Fotografia com a bolsa Vitae vemos que, entre 1984 e 2004, cento e
quatro projetos de fotdégrafos receberam financiamento no pais.

A chamada Lei Sarney, de 1985, também foi instrumento importante
para a fotografia brasileira. A lei foi modificada no governo Collor, mas ainda
hoje continua isentando parte dos impostos das empresas que financiam
projetos na area da cultura. A lei federal foi seguida em muitos estados e
capitais do pais e, apesar de inumeras distor¢des, deu frutos significativos.
Um deles foi a criagdo de institutos culturais e fundagdes dentro de empre-
sas, que passaram a investir em acervos e promocéo da fotografia. Um dos
mais importantes é o Instituto Moreira Salles, do Unibanco, que hoje possui
o maior acervo privado de fotografias do pais. O Instituto Cultural Itad é outro
importante incentivador da fotografia. Além de promover exposicdes, e apoiar

22 Infoto, Funarte. Concurso Marc Ferrez de Fotografia. Sem datagao nem autoria.
23 VITAE. Relatério 1994 / 95. Sem pagina¢do nem autoria.
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o Més internacional da fotografia, promovido desde 1993 pelo Nafoto, criou,
em 1991, o Setor Histdria da Fotografia no Brasil, de criacao e organizacéo
de um banco de dados que depois foi incorporado a sua enciclopédia digi-
tal sobre artes visuais no Brasil. Atualmente, grande nimero de fotografos
atuantes do Brasil tem obras e bibliografias disponiveis em sua Enciclopé-
dia de Artes Visuais, para consulta via Internet.

As leis de incentivo a cultura também facilitaram a parceria entre em-
presas e museus, inclusive na criacao de acervos fotograficos. Um dos
mais importantes € o acervo de fotografias do MASP, construido com o
patrocinio da Pirelli desde 1990. Além do acervo, todos 0s anos ¢ editado
um catalogo de qualidade em que é reproduzido a totalidade das obras
adquiridas durante o ano. Outra parceria entre museu e empresa privada
existiu no Rio de Janeiro, onde o Museu de Arte Contemporanea estabele-
ceu uma parceria da White Martins para a construcao de seu acervo foto-
grafico, centrado principalmente na fotografia feita no século XIX.

Muitas vezes com o0 apoio das leis de incentivo, empresas compram
trabalhos de fotégrafos, para edita-lo como livro, geralmente para ser
distribuido como presente de fim de ano a seus clientes preferenciais. O
que percebemos até agora é que as leis de incentivo a cultura sao utili-
zadas na maioria das vezes para o apoio a publicacdes de fotégrafos ja
consagrados e com temas mais palataveis, o que n&o acontecia com o
Prémio Marc Ferrez e com a bolsa Vitae, cuja extincao certamente cau-
sara um impacto negativo no desenvolvimento de trabalhos autorais.

Nos ultimos anos, além de empresas, algumas Organizacées Nao
Governamentais (ONGs) nacionais e estrangeiras também véem financi-
ando a publicacao de livros de fotografia, se adequados as suas preocu-
pacdes. Ha ainda o caso da ONG Imagens da terra— centro de docu-
mentacao e imagem do trabalhador, criada pelo fotégrafo Jodo Roberto
Ripper, que se especializou na producéo de fotografias para auxiliar os
movimentos sociais e de trabalhadores.

Estas bolsas e leis de incentivo, tanto a producao quanto a divulga-
cao dos trabalhos dos fotdgrafos, geraram um ndmero expressivo ima-
gens sobre o pais, além de terem servido para divulgar trabalhos feitos
antes dos anos de 1980, mas que ainda néao haviam conseguido ser
editados. Mais de 131 livros de fotografia (excluindo os com objetivo
claramente turistico) foram editados no Brasil entre 1985 e 1998. Esta foi
uma tremenda mudanca, pois entre 1950 e 1979 foram publicados cerca
de 39. O quadro comecara a ser alterado com a publicacéo de livros
editados por fotégrafos e por empresas privadas que, entre 1980 e 1984,
lancaram cerca de 36.?* Mas a qualidade das publicacées lancadas apés

24 Sobre o assunto ver, COELHO, Maria Beatriz R. de V. Imagens da Nag&o. Sao Paulo/ Belo Horizonte: Edusp/
Editora UFMG. (no prelo).
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a promulgacéao das leis de incentivo — muito superiores aos publicados
por autores independentes — é uma prova contundente dos efeitos das
leis sobre o mercado editorial.

Consideracoes finais

O campo da fotografia profissional passou por varias mudancas du-
rante o periodo abordado por este artigo. Se até meados do século pre-
valeceu o que Boris Kossoy chamou de olhar estrangeiro sobre o pais,®®
desde os anos de 1970 passamos a ser retratados na maioria das vezes
a partir das camaras de brasileiros, muitos deles com nivel universitario
e exercendo a profissdo em redacdes de jornais e revistas, nas agéncias
de fotégrafos ou de publicidade. Se por um lado, procuram apontar pro-
blemas, denunciar as mazelas do pais, por outro tém uma preocupacéo
de nos mostrar em toda a nossa diversidade. A vida dos povos ribeiri-
nhos da Amazdnia, os quilombolas, as festas populares, a riqueza da
natureza, a religiosidade popular, o trabalho infantil, os trabalhadores
rurais, os sem-terra, a devastacao de nossas matas, aldeias indigenas, a
violéncia e a solidao das grandes cidades e tantos outros assuntos fo-
ram e s8o abordados por estes fotégrafos, que procuram, através das
leis de incentivo, conseguir o financiamento para realizar seu trabalho e
publica-lo. A fotografia hoje tem espaco garantido em museus, bienais e
galerias de arte. Os fotografos, principalmente os documentaristas € 0s
que fazem pesquisas estéticas, tém um status elevado e alguns, como
Miguel Rio Branco, Nair Benedicto, Walter Firmo, Araquém Alcantara,
Pedro Martinelli, Claudia Andujar, Sebastido Salgado e tantos outros sao
reconhecidos internacionalmente. Mas, seja qual for o tema, ao analisar
fotografias sempre nos deparamos com um olhar construido nas cida-
des, forjado a partir da experiéncia de se movimentar no espago urbano.
Mesmo quando os fotégrafos se voltam para o campo, para as aldeias
indigenas, seu olhar é impregnado por essa experiéncia. E por isto que
ainda podemos encontrar afinidades entre os olhares dos estrangeiros e
0s dos brasileiros. E € por isto também que podemos reconhecer mar-
cas desta vivencia ao analisar as fotografias. Mas este € um assunto
para um novo artigo.

25 KOSSOY, Boris e CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. O olhar europeu: o negro na iconografia brasileira do século
XIX. Sao Paulo: Edusp, 1994.
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