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A proposta de discutir as representações sobre o Brasil através da fotografia tendo como ponto de partida questões levantadas por estudos sobre movimentos de “redescoberta cultural  e de registro iconográfico” do país ocorridos na década de 1920, na expressão empregada pela curadoria desta jornada, permite estabelecer um contexto para o debate relativo à percepção efetiva daqueles eventos tanto por parte dos produtores de imagem como por agentes ligados a difusão, reflexão e memória da fotografia brasileira.

Esta comunicação constitui uma oportunidade de conciliar tais temas com a análise desenvolvida em meus projetos pessoais sobre ações no campo da memória visual, tanto no que se refere ao desenvolvimento de uma historiografia brasileira sobre fotografia como na análise de perfis institucionais e de políticas culturais
.

O conhecimento e difusão das principais ocorrências das “viagens”, dos projetos de documentação do país com sua diversidade de propósitos e alcances, terão lugar efetivo após um longo intervalo de tempo, em situação nova, na década de 1970 quando começa a delinear-se um interesse pela fotografia mais amplificado enquanto instrumento de conhecimento integrado à cultura brasileira. 

Propomos aqui uma análise breve sobre como imagens e abordagens relacionadas ao repertório visual em questão serão trabalhadas no âmbito de um instrumento tradicional de memória: a coleção fotográfica. Essa aproximação enfoca a Coleção Pirelli/MASP de Fotografia, iniciada em 1991, tomando como justificativas da escolha tanto o fato de ter sido esta a primeira ação nesse sentido que teve efetiva continuidade como por aspectos ligados a seus procedimentos operativos e por realizar-se dentro de um museu de arte, cujas simbologia e função constituem um aspecto revelador do investimento realizado em tal operação.

A viagem como modelo

O complexo processo de reconhecimento da fotografia como objeto de cultura que ocorre ao longo da década de 1970 apresenta um conjunto de propostas, as quais se consolidaram de modo mais lento do que os seus agentes iniciais esperavam. 

O desencadear desse processo reflete certamente um movimento de reposicionamento da fotografia, de avaliação de uma cultura visual, que tem lugar muito antes na Europa e nos EUA. No entanto, essas preocupações encontraram aqui uma conjuntura que permitiu seu desenvolvimento e permanência. 

Por um lado, identifica-se um movimento de fundo motivado pela ditadura militar estimulando a mobilização de segmentos da sociedade; por outro uma renovação no campo dos meios de comunicação (à exemplo de outros momentos em que mudanças tecnológicas e econômicas refletiram no desenvolvimento de uma cultura visual como a difusão das revistas ilustradas no início do século XX ou a expansão do jornalismo, com veículos de alcance nacional, na década de 1950, por exemplo). E, por fim, alterações no próprio perfil de profissionais de fotografia (e mesmo de seu público), processo marcado pelo ingresso crescente de jovens profissionais com formação universitária. Assim, por condições internas e externas ao círculo da fotografia, a busca de um novo estatuto cultural para a fotografia delineava-se entre nós.

Na década de 1980, a ação direta do Estado através da Funarte e seus diversos desdobramentos institucionais e projetos como as Semanas Nacionais de Fotografia permitiria o delineamento de um panorama mais abrangente. Neste quadro traçado, seria possível identificar por um lado projetos individuais que visavam a produção de repertórios visuais autorais sobre o país e por outro a recorrência de uma reivindicação de uma fotografia brasileira como expressão de nacionalidade. 

Essa é uma vertente de pesquisa em aberto. O que nos interessa é apontar como os esforços de uma história da fotografia recente voltada à constituição de repertórios históricos destacando a produção do século XIX vinha ao encontro de uma demanda simbólica (referencial e funcional).

No panorama descrito seria possível propor que a recuperação de determinados autores – Mário de Andrade e Pierre Verger, especificamente - que passa a acontecer ao final da década de 1980 irá oferecer modelos operativos para jovens produtores. Além disso, essas referências iriam somar-se a modelos outros de origem internacional que tinham difusão no Brasil a partir do pequeno mercado de importação de livros e revistas, entre os quais seria possível apontar por exemplo Robert Frank, com o ensaio The Americans, editado em 1958, e Henri Cartier-Bresson, com o ensaio A propos de l´Urss, lançado em 1973, por exemplo. Durante a década de 1970, o mercado editorial internacional apresenta um crescimento relevante com aumento de volume em circulação e redução de preços, que dentro de certos limites será conhecida no país.

A “revelação” da produção de Mário de Andrade (1893-1945) que passa a acontecer, tanto como registro pessoal ou como gesto documental, ganha influência crescente por sua continuidade e reiteração, certamente fruto do papel referencial do autor como produtor cultural associado à modernidade, mas também pelo caráter duplo daquelas imagens enquanto diário intimo e registro documental. A essa ocorrência, o fenômeno de difusão da produção de Pierre Verger (1902-1996), que a partir de 1982 é tema regular de livros específicos e exposições, permite amplificar a difusão do modelo da “viagem etnográfica”. 

A proposição desse modelo como referência relevante leva em atenção o modo como ele expressa a dualidade como a fotografia era tomada então: meio de expressão autoral e registro documental engajado. A produção pessoal, amadorística, de Mário, livre das convenções fotográficas dos estúdios dos anos 20, ao mesmo tempo contaminada por sua educação visual informada através de revistas estrangeiras reunidas em sua biblioteca pessoal, e a produção de caráter antropológico de Verger, ambas as produções respondiam simultaneamente às duas premências. 

Essa hipótese da adoção e difusão do modelo da viagem é um tópico possível de avaliação durante o processo de constituição da Coleção Pirelli/MASP. Em termos pessoais, sua permanência entre nós, com suas derivações, está ligada ao desenvolvimento do ensaio fotográfico como projeto de média ou longa duração. O ensaio, como formato discursivo, será uma ambição de difícil execução, considerando o caráter precário de desenvolvimento profissional no campo da fotografia, em especial em segmentos como o jornalismo diário. 

O estudo sobre a marca deixada por repertórios visuais como os de Mário e Verger, entre tantos outros, merece atenção. Certamente desdobramentos deles originários poderão ser identificados continuamente, em parte também como uma tradição fotográfica, que se estende além da produção brasileira. Outros desenvolvimentos ao longo dos últimos dez anos poderão ser apontados, como variações ou degenerações, em  produções como a fotografia de aventura e a fotografia de natureza, as quais se estabelecem quase como gêneros próprios.

A coleção como instrumento referencial

Na década de 1970, tem lugar a recuperação de alguns conjuntos fotográficos expressivos, em geral constituídos por acervos de caráter administrativo voltados a serviços de infra-estrutura, por exemplo. Esse progressivo esforço operará então na reinterpretação de coleções de origens diversas, numa tentativa de identificar repertórios visuais sobre o passado nacional. A proposta inovadora do modelo integrativo constituído pelo museu da imagem e do som terá grande difusão pelo país, porém poucas iniciativas terão continuidade ou alguma conseqüência imediata para o estabelecimento de uma produção historiográfica mais sofisticada e crítica, a qual se realizará muito posteriormente no universo acadêmico.

A constituição de acervos fotográficos reconhecidos como objetos de cultura privilegiará a formação de repertórios genéricos, em raras exceções apresentando recortes autorais. No segmento da fotografia contemporânea, surgem no Rio de Janeiro e São Paulo as primeiras movimentações voltadas para a organização de coleções, sempre ao redor de museus de arte. É o que acontece no MAC-USP através de debates públicos e programas de incorporação de obras. Em 1980, o MAM São Paulo através da realização da I Trienal de Fotografia agrega também obras ao acervo. Esses são gestos isolados, sem continuidade.

Na década de 1980,  tem lugar no Rio de Janeiro no MAM, durante a gestão Paulo Herkenhoff segundo proposta de Pedro Vasquez, a criação de uma coleção sob a guarda de um departamento voltado para fotografia, vídeo e novas tecnologias. A experiência inicial, desenvolvida entre 1986 e 1988, é inovadora tanto pela inserção integrativa das mídias propostas como por tentar conciliar a geração de um fundo abrangendo século XIX e XX. No entanto, a continuidade do projeto deu-se de forma irregular, embora a coleção permaneça. Sua visibilidade foi também prejudicada pela ausência de espaço expositivo adequado, havendo então a opção inicial de difusão do conjunto em eventos internacionais (Paris, 1986; Houston, 1988).

Em 1991, vem a público a primeira exposição da Coleção Pirelli/MASP de Fotografia. O formato era simples: oferecer uma seleção mínima de 3 imagens por fotógrafo, cobrindo a produção contemporânea de fotografia. O local era pouco usual: um museu de arte com um acervo dedicado à produção européia entre os séculos XVI e XIX. No entanto, era conveniente a todos. Ao patrocinador, uma multinacional da área de transportes, a escolha garantia visibilidade na imprensa, por ser então o principal museu de arte no Brasil. A carga simbólica seria também conveniente aos agentes envolvidos: fotógrafos, historiadores... 

Era um encontro peculiar de participantes. Por um lado o MASP, que a despeito do recorte da coleção principal, sempre estimulara em períodos diversos a exposição de fotografia, abrigando como museu de destaque na década de 1970 eventos marcantes como a coletiva GSP/ 76: Grande São Paulo (1976), organizada por Claudia Andujar e Cristiano Mascaro. Além desse aspecto, Pietro Maria Bardi desde o início da atividade da instituição promoveria a presença da fotografia entre seus eventos. Intermediando a relação museu-patrocinador, a figura do publicitário Mario Cohen mereceria observação cuidadosa. Respondendo pela conta publicitária da Pirelli, seu interesse pessoal pela fotografia, evidenciado em produtos de seu portfolio profissional, encontrou um diálogo na empresa através de Piero Sierra, diretor superintendente da filial brasileira, também fotógrafo. 

Curando uma coleção referencial

É impossível traçar aqui um quadro detalhado dessa interação; nem discutir a atuação individual dos elementos associados ao projeto e ao conselho curador, tema que deveria ser objeto de um estudo de longa duração.

O relevante é apontar a constituição do conselho curador e uma breve menção à rotina operacional. Embora a coleção não tenha contado em momento algum com um estatuto - que regulasse os procedimentos de apresentação de nomes de candidatos e seleção de imagens ou mesmo definisse a composição do conselho, bem como a eleição e substituição de seus membros -, o processo em desenvolvimento ao longo dos treze anos de existência do projeto revelou-se estável, fruto de um consenso lento. A adoção dessa prática se por um lado pode me desagradar como agente, por outro oferece como resultado ao estudioso da cultura visual uma coleção selecionada por nomes significativos enquanto autoridades do segmento e, a partir daí, interpretada como edição autoral realizada por um conjunto significativo de representantes da corrente principal da cultura fotográfica local.

No entanto, na falta de um programa ou estatuto, um ponto-chave – o recorte adotado - será mencionado de forma direta  apenas na nota de apresentação do catálogoda primeira edição que indicará claramente a opção pela fotografia contemporânea. E, mais uma vez, a nota da terceira edição em 1993, também assinada pelos representantes do museu e do patrocinador, indicará o recorte temporal a partir de 1950. 

O conselho, constituído por oito membros e assistido pela coordenadoria do projeto através de Anna Carboncini, manteve uma distribuição regular de cargos ao longo do tempo, não havendo aparentemente uma presidência ou uma direção executiva. Dele participam, no tocante à instituição e ao patrocinador: um representante do museu, quase sempre na figura do conservador, o publicitário Mario Cohen, e dois membros da empresa patrocinadora, sendo um deles o diretor da filial brasileira. 

Em complementação, quatro vagas (na primeira edição, cinco) são ocupadas por especialistas em fotografia em segmentos diversos. Dentre estes, tiveram presença em todas as edições o historiador Boris Kossoy, o pesquisador Rubens Fernandes Junior e o fotógrafo Thomaz Farkas. A primeira edição, além do fotógrafo Zé de Boni que integraria o conselho por dez anos sendo substituído pelo pesquisador Tadeu Chiarelli, contava com a participação do historiador Pedro Vasquez. 

Um breve olhar sobre o perfil dos conselheiros especializados, embora seja curiosa a imprecisão dos termos historiador, crítico e pesquisador com os quais pode ser identificada parte dos membros, indica uma atuação contínua no campo  da difusão e reflexão da fotografia desde a década de 1970.  O ingresso de Tadeu Chiarelli introduz um membro com origem diferenciada por sua atuação no setor das artes plásticas, como curador, professor universitário e administrador.

A rotina operacional parte da indicação pelos conselheiros de uma lista inicial de candidatos. Após uma primeira seleção, os fotógrafos são convidados a apresentar seus portfolios. O investimento financeiro relativo à aquisição tem permanecido relativamente restrito, distante progressivamente do mercado fotográfico local (em suas diversas facetas), arcando basicamente com os custos de produção de cópias que atendam aos padrões de conservação. O projeto manteve, apesar das restrições orçamentárias, a prática de edição anual do catálogo, seguindo um formato padrão com reprodução de todas as imagens acompanhadas por um perfil biográfico sumário, em blocos ordenados por ordem alfabética de sobrenome, além de uma nota de apresentação assinada por representantes do museu e do patrocinador e um texto curto produzido por um dos conselheiros especializados.

Esses textos são certamente valiosos para uma apreciação da coleção, além do próprio conjunto de fotos apresentado. Constituem as únicas fontes documentais à disposição, que permitam identificar prioridades e programas. A autoria dos textos editados revela curiosamente a predominância de dois conselheiros: Boris Kossoy e Rubens Fernandes Junior. Esses ensaios curtos indicam temperamentos e procedimentos distintos.

Kossoy, que responde pelos textos da primeira edição (e mais os das sexta, nona e décima terceira edições, num total de quatro inserções), foca normalmente sua análise sobre aspectos como objetivos da coleção e avaliação de seu desempenho quanto à representatividade da cobertura.

Em seu primeiro texto -  Memória da fotografia: o nascimento de uma coleção ​– Kossoy (1991, p.6) aponta a orientação tomada: a “obra fotográfica de autor”: “enquanto forma de expressão artística e individual, desvinculada dos mais diferentes tipos de aplicações utilitárias...”

O texto prossegue falando da constituição da memória, em tom cuidadoso, ecoando certamente o quadro recente de projetos descontinuados e delegando para o futuro as avaliações: “É óbvio que ainda é muito cedo para se falar em representatividade deste grupo de imagens no contexto da produção fotográfica contemporânea...”. (...) “Podemos, isto sim, nos deter nos pressupostos básicos que norteiam a formação da coleção: reunir criteriosamente a essência da produção fotográfica contemporânea brasileira, preservar os originais adquiridos segundo padrões técnicos de proteção física e ambiental internacionalmente adotados e difundir, através de mostras sistemáticas – no próprio Museu e em outras instituições nacionais e internacionais – e de cuidadosas edições periódicas, as imagens adquiridas, tornando-as, assim, acessíveis a uma audiência maior.”

Cinco anos depois, em 1996, Kossoy traça um primeiro balanço do projeto no ensaio A coleção Pirelli/MASP de fotografia: sua trajetória, sua identidade. O texto aponta agora uma realização em andamento, reunindo 334 imagens de 93 autores. Destaca ainda a relevância da edição regular  do catálogo, fato importante considerando que a coleção participara até então apenas de eventos internacionais (Dinamarca, 1994; Portugal, 1995; Venezuela e Colômbia, 1996). 

O autor apresenta também um quadro estatístico sobre a distribuição das obras por ano de produção, apontando, como o esperado, um total de 43,71% relativo à década de 1980 e 31,13% para o período seguinte, ainda que este abranja apenas 6 anos. Kossoy destaca a necessidade premente de aumentar a inclusão de obras produzidas nos anos 60 e 40, nessa ordem. O critério adotado por Kossoy (data de produção das imagens) deveria ser interpretado, porém, em conjunto com a idade e período principal de produção de cada fotógrafo, considerando que as inserções  realizadas nem sempre podiam contar com fotos produzidas durante o momento mais significativo da carreira de cada autor.

Algumas palavras são recorrentes nesse ensaio como consistência (da cobertura), continuidade (do projeto) e valor referencial da coleção. Kossoy comenta a presença marcante da foto documentária, em parte como reflexo natural da produção brasileira, mas sempre entendida como “visão de mundo do fotografo”, para acrescentar, oportunamente, ao final: “Nesta direção vem sendo, aos poucos, formada a imagem multifacetada deste país, embora não seja este, a meu ver, o objetivo precípuo da Coleção.”

Três anos mais tarde, na edição de 1999, o historiador retoma a sua avaliação no texto No século que vem... veremos. É necessário notar que a partir deste ano esses ensaios ganham um corpo maior (nos dois sentidos do termo). Kossoy destaca a “fórmula simples” adotada para criação e manutenção da coleção, já contando com 150 autores e 520 obras. Aponta ainda como os hiatos citados então foram atenuados e indica a necessidade de pensar novos rumos para o projeto. 

Na edição de 2004, aberta recentemente, Kossoy retoma este ponto, reforçando com entusiasmo o convite a abordagens curatoriais como também pesquisas sobre a coleção, encorajando – surpreendentemente por seu perfil de atuação – a disponibilização pela internet.

O conjunto de textos de autoria de Rubens Fernandes Junior, num total de cinco, apresenta uma orientação distinta, que se destaca pela análise das obras selecionadas em cada edição, procurando apontar linhas de seleção e diálogos entre as obras.

Sua primeira inserção, em 1992, com o texto Fotografia Brasileira contemporânea: influências e repercussões segue nessa direção, mas indica também o uso corrente de figuras de linguagem vazias na busca de efeito. O tom geral, em oposição ao adotado por Kossoy, parece revestir a análise com um conteúdo programático que justifique a seleção por suas ambições ideológicas. Por exemplo, ao comentar a edição do catálogo, qualifica “a coleção como uma das iniciativas culturais mais importantes dos últimos anos na área fotográfica-museológica.” Vai além, fazendo uso de apreciações que traem um ideário: “A catalogação da Coleção Pirelli/MASP ... oferece para a história das artes visuais um documento que consagra a fotografia brasileira criativa contemporânea.” E prossegue: “Apesar de todas as adversidades enfrentadas pelos fotógrafos neste país, nossa produção é reconhecida em todo o mundo.”

Essa primeira inserção divide-se entre tentar analisar a seleção e o esboço apressado de uma história da fotografia brasileira. O que parece ocorrer é uma inadequação entre espaço disponível e intenção do autor. Sua contínua atividade como crítico divide-se cada vez mais com a atuação enquanto pesquisador em história da fotografia, a qual apenas em meados da década ganhará maturidade, a partir de 1998 com o catálogo e curadoria da exposição Labirinto e identidades. 
Em 1997, a segunda participação do pesquisador é mais equilibrada, traçando um comentário detalhado sobre a seleção, destacando à prática adotada de resgate de valores, antigos ou regionais, bem como o interesse por uma vertente mais experimental. E, certamente, nesta direção, revela-se um foco novo em sua área de pesquisa voltada a uma produção diferenciada mais próxima às artes visuais, decisão já identificada em 1993, durante o I Mês Internacional da Fotografia, em sua aproximação a este segmento do quadro local. 

Mas o relevante agora para o tema desta jornada é a inserção de imagens de Marcel Gautherot, a qual ocorre na mesma edição que incorpora obras de fotógrafos de origem européia, como Hildegard Rosenthal e Alice Bril, que migram para o Brasil na década de 1940. “Podemos afirmar que Gautherot, tal qual o seu amigo Pierre Verger, trouxe um olhar documental apurado e esteticamente novo para a fotografia brasileira. Eles valorizaram a fotografia de origem mais antropológica, interessando-se menos pela paisagem e monumentos e mais pelo homem brasileiro.”

Não haverá novas inserções de obras de Gautherot, quase certamente em decorrência  do processo de aquisição quase um ano depois desta edição do arquivo remanescente pelo Instituto Moreira Salles em 1999, o que indica também que o contexto em que se desenvolve a coleção havia se modificado.

O ensaio de Rubens Fernandes elaborado para décima edição da coleção, em 2001, bem como o incluso na seguinte procuram ater-se à leitura da coleção, orientando o leitor, agrupando tendências e contextualizando obras de diferentes períodos e origens. O autor faz uso ainda, na edição de 2002,  de expressões esvaziadas como: “celeiro inesgotável de grandes talentos” ou “melhores produções do mundo no cenário contemporâneo” (p.9). Além disso, destaca, sem  caracterizar, a produção relevante de uma “nova fotografia documental” representada aqui por Ricardo Teles. No entanto, o último ensaio, intitulado Modernidade e contemporaneidade na 12.edição da coleção Pirelli-Masp, deixa evidente que existe um acordo sobre coerência e representatividade da coleção dentro do conselho: “Sem dúvida, uma das mais expressivas coleções de fotografias presentes em um museu brasileiro, não só pela quantidade mas, principalmente, pela singularidade da seleção das imagens, cujos critérios envolvem abrangência geográfica, diversidade temática, variedade dos processos de produção e criação da imagem, importância e pertinência do ensaio, relevância estética e/ou técnica do trabalho  do fotografo, entre outros.” (p.6)

Os demais ensaios, afora o lacônico parágrafo da autoria de Mário Cohen da edição de 1995, são produzidos por Zé de Boni e Thomaz Farkas. A nota comum, no conjunto, é a reflexão, sob perspectivas distintas, sobre os critérios do projeto da coleção. É evidente que a responsabilidade e peso do empreendimento colocam os membros do conselho perante a questão. A avaliação mais eficiente sobre “por que e para que colecionar” talvez seja a do ensaio Movimento foto-brasil, editado em 1993, na terceira edição, de autoria de Farkas:

“Será que uma coleção de fotografias pode significar ou representar, por exemplo, o povo da cidade, uma região ou mesmo um país inteiro? Representa a Coleção Pirelli/MASP uma (ou a) fotografia brasileira? Sinaliza um cunho nacional?

“A resposta é, a meu ver, bem afirmativa, sem preconceitos, regionalismos ou nacionalismos, que aqui não cabem. Há certamente uma expressão apropriada, nacional, adquirida ao longo dos anos, apresentando um movimento fotográfico. Existe uma visão que me parece bastante característica, bem marcada, como talvez haja no México ou no Peru. Tem um “quê” de comum e aparece na coleção. São fotos de populações marginais (Maureen, Andujar, Firmo) nas colocações sociais – revolução, passeatas, greves (Brito, Luiz Humberto, Juca Martins, Salgado, Nair). Na fina percepção da alma através do corpo (Cravo Neto, Duran, Stupakoff, Wolfenson, Cruz, Ana Regina, Oppido, Miro, Edinger). Nas paisagens da mata, do campo e da cidade (Felizardo, Mascaro, Santilli, Araquém, Luiz Braga, Castanho, Fadon, Viggiani, George Love, Moreira, Vasquez). No objeto desenhado (Saggese, Pappalardo), no culto do formal e do mito (Geraldo de Barros, Heiniger, Verger, Cássio Vasconcellos).” (p.7).

O texto de Farkas, afora referência rápida em 1996 por Kossoy, é o único a enfrentar de forma direta aspectos como o par fotografia e identidade nacional. Outro aspecto plausível de avaliação do empreendimento, aquele decorrente de sua realização no contexto de museu de arte, só é discutido no ensaio A fotografia virou arte, elaborado por Zé de Boni para a quarta edição, em 1994. Boni, fotógrafo e responsável pela galeria Álbum, que juntamente com a Fotogaleria Fotóptica, constituiria ao final da década de 1970 um dos polos mais ativos no contexto paulistano, discorre atentamente sobre os conceitos da arte como idéia, sobre suas relações com o mercado.“Arte é a projeção da cultura, do conhecimento e da filosofia, das crenças e fantasias da humanidade. É a afirmação da identidade de um povo e, como tal, não é luxo.” (p.7)

Testando sua função:

o que pode revelar a coleção Pirelli/MASP para nossa discussão

Ao final de treze edições, a coleção atinge o patamar de 210 autores e 770 fotos. Prosseguiu assim com uma inclusão anual média de 17 fotógrafos, resultando num índice de 3,66 imagens por autor. 

A “fórmula simples” apontada por Kossoy apresentou lentamente correções e reorientações. Já em 1993, em sua terceira edição, adota-se a prática de complementações, recursos que enfocará a obra de 12 autores, o primeiro Verger
. Isso é significativo para esta análise, revelando provavelmente o impacto da obra do fotógrafo, como comentaremos adiante.  Esse procedimento não gerou no entanto distorções significativas na representação total. No conjunto atual, por exemplo, 78,57% dos autores participam com até 3 imagens, sendo que quatro fotógrafos têm apenas duas imagens na coleção. No restante, 13,81% dos autores participam com 5 a 9 imagens, e, 2,85% com mais de 10 imagens, o que em termos absolutos corresponde a 6 fotógrafos.

Outra prática empregada ao longo do projeto foi um enfoque na pesquisa de seleção adotada em alguns anos destacando certas representações regionais. Assim, em 1998, privilegiou-se a participação carioca, com 8 inclusões para um total de 19 selecionados; o mesmo procedimento é adotado no ano seguinte, agora destacando o panorama gaúcho, trazendo 5 autores para um total de 20.

Com certeza, as críticas ocasionais apresentadas ao projeto relativas à seleção foram atenuadas ao longo do período em conseqüência das alterações do contexto em que o projeto se desenvolveu, bem como da compreensão dos seus procedimentos. Ao longo dos últimos dez anos o conjunto de instituições voltadas para a memória e difusão da cultura fotográfica ampliou-se tanto pela entrada de novos parceiros como o Instituto Moreira Salles, gerando fundos autorais de grande amplitude, como pela revitalização de acervos significativos como o caso da Biblioteca Nacional que conseguiu disponibilizar de forma mais consistente seu acervo, em especial a coleção Dona Teresa Cristina Maria. Indo mais além, é possível apontar o surgimento de uma rede mais difusa de arquivos, bem a como a implementação de outras coleções em museus de arte e de história, situação que impôe ao pesquisador atuante no campo  observar as coleções atento aos perfis do acervo, aos modelos adotados de gerenciamento, ao alcance regional e nacional da cobertura...

Na perspectiva que nos interessa, merecem destaque no processo de constituição da coleção Pirelli/MASP alguns pontos que indicam a inclusão de imagens produzidas dentro do formato do ensaio de longa duração ou de coberta intensiva. Este é o caso, na primeira edição, das fotografias de Marcos Santilli (sobre Rondônia) e de Claudia Andujar (sobre o grupo indígena Yanomami), que apresentam aspectos do avanço vertiginoso da fronteira econômica pela Amazônia  a partir da década de 1970.

Ao mesmo tempo, a seleção permitiu incluir produções que realizam o registro de um Brasil rural, porém, em regiões distantes do Norte e Nordeste brasileiro, como por exemplo o ensaio sobre comunidades de origem polonesa no Paraná, ao qual se dedicará por décadas o fotógrafo João Urban, presente na terceira edição da coleção. Nessa mesma vertente, surge ao longo do projeto um conjunto significativo de autores. Entre eles, Ricardo Teles, incluso em 2002, com imagens sobre comunidades de origem alemã. Ou, a presença de Pedro Martinelli, já em 1994, conjunto complementado com seleção adicional dez anos depois, em função do seu projeto documental de longa duração sobre a Amazônia.

É relevante lembrar que a inclusão da obra de Pierre Verger ocorre em 1992, numa seleção na qual dialoga diretamente com imagens de Ed Viggiani, Araquém Alcantara, Luis Braga e George Love, e que antecede em meses à retrospectiva sobre o fotógrafo, realizada na Pinacoteca do Estado (SP) em comemoração aos seus 90 anos de idade.

Esta seleção é complementada na edição seguinte, na mesma época que se integram à coleção fotos de autoria do fotojornalista José Medeiros. Como registra o texto de apresentação, realizado naquele ano por Thomaz Farkas: “Duas figuras expressivas em fotografia são os destaques desta série: de um lado, o misterioso Pierre Verger, e de outro, o seu talvez seguidor, José Medeiros.” (p.7).

É interessante observar essa aproximação entre tais autores, e como ela indica a existência de duas correntes de produção que parecem, vistas décadas depois, complementar-se. Farkas prossegue, enfatizando em sua apreciação da obra de Medeiros o relato biográfico, quase propondo como unidade do conjunto o fato de ser ele “pessoa dedicada apaixonadamente à fotografia”. O fotógrafo tem sua inserção de forma diferenciada ao serem incorporadas, pela primeira vez no projeto, seis fotos. Sua obra parece atender ao vetor que procura registrar o processo conturbado de modernização urbana a partir da década de 1950. Outras inserções no conjunto geral parecem ir na mesma direção como as imagens de Luiz Carlos Barreto ou Jean Solari.

Por sua vez, Farkas apresenta Verger por viés que margeia a elaboração do mito. “Pierre Verger é o mágico da foto brasileira, com sua simplicidade, sua atenção ao detalhe do dia-a-dia, sem malabarismos fotográficos. Clareza e cuidado dedicados às pessoas da terra que ama, respeita e protege a seu modo.” (p.6).

Para avançar a análise do restante conjunto seria necessário tempo e espaço maiores. O relevante é apontar que a aproximação do modelo “viagem” com o formato do ensaio longo contemplou num primeiro momento uma redescoberta de velhos percursos rumo ao Nordeste e ao Norte. Um deles, que não está expresso com clareza na coleção, tem com foco central o episódio de Canudos, o qual mereceria uma análise crítica mais persistente de seu desenvolvimento e da efetiva qualidade dos projetos desenvolvidos. 

Um número expressivo das viagens de redescoberta também refletiu em parte empreendimentos realizados por importantes fotógrafos e pesquisadores de diferentes segmentos, que recorreram à fotografia como veículo, de origem estrangeira. Numa perspectiva diferenciada deste olhar, surgem posteriormente projetos voltados para outras fronteiras e regiões, como os realizados por João Urban e Ricardo Teles, presentes na coleção em questão. 

Essas fronteiras de desenvolvimento enfocaram não só condições de vida caracterizadas pela permanência de costumes num cotidiano que reflete origens distantes, mas também o conflito das mudanças econômicas. Nesse aspecto, vale destacar na coleção Pirelli/MASP a presença não só da obra de Marcos Santilli, mas aquela de autores como Jacqueline Joner e Assis Hoffmann, que apresentam o conflito de terras no sul do país.

U expressivo segmento da produção fotográfica dedicada ao cotidiano do interior do país irá ser marcado pela questão da religiosidade. Esse vetor tem presença forte na coleção, em especial na obra de fotógrafos sediados fora do Sudeste (como Christian Cravo, Elza Lima e Celso Oliveira), através de uma produção que, além do mero registro, parece marcada por uma forte marca formal, que evita o tom urgente do hard news e procura outros modos de aproximação.

Como conclusão: o advogado do diabo

Se é possível traçar um quadro coerente sobre as condições em que se dá a constituição da coleção Pirelli/MASP e inclusive apontar seu caráter referencial como instrumento de memória (fotográfica e cultural), o qual inclui produções que interessam ao recorte deste encontro, é necessário destacar severas restrições sobre o efetivo alcance de suas funções.

Antes de tudo, a coleção, independente do recorte temporal distinto, parece tratada de forma isolada no conjunto do acervo do museu. A referência é evidente já no site da instituição, sem maior atenção que um link para a página do patrocinador. Ainda que tenham sido editados regularmente os catálogos, uma versão amplificada a partir de bases de dados poderia exponenciar seu alcance, como reivindica Boris Kossoy na apresentação da última edição.

Dois aspectos revelam um alcance restrito do projeto. O primeiro diz respeito à circulação do acervo; o segundo, a sua crítica. Aquele parece negar o desejo expresso no catálogo da primeira edição relativo à circulação da coleção através de exposições pelo país, situação modificada apenas com a itinerância da 12.edição realizada entre 2003 e 2004 pelas cidades do Rio de Janeiro e Brasília.

Se o alcance do conjunto permanece restrito por tanto tempo à cidade de São Paulo, o projeto, ainda que tendo como locus privilegiado o MASP, tem sido tema de um debate restrito. Registra-se apenas uma dissertação de mestrado, apresentada em 2001 na Escola de Comunicação e Artes-USP, por Célia Mello, com o título A fotografia documental na coleção museológica Pirelli do Museu de Arte de São Paulo. A análise desenvolvida, além de pouco informar sobre a constituição do projeto e sua inserção na entidade, restringe-se a uma leitura insuficiente, de tom impressionista, sobre uma seleção de imagens, que não consegue atender o objetivo a que se propõe: avaliar a relevância da preservação do repertório selecionado pela autora. Outro projeto acadêmico encontra-se em desenvolvimento na mesma unidade por Carolina Coelho Soares, sob orientação de Tadeu Chiarelli, intitulado Coleção Pirelli Masp de fotografia – fragmentos de uma memória fotográfica.

Retomando ao ponto de partida, que procura avaliar a disseminação de produções que tenham na “viagem”, no mapeamento do território e costumes, seu denominador, é necessário apontar não só a participação privilegiada dessa vertente no panorama fotográfico brasileiro a partir da década de 1970, mas também a forma como as realizações ao longo desse período podem ser tomadas como objeto de estudos sobre o tema da construção de uma identidade nacional.

Deve-se também apontar a necessidade de estudos atentos sobre a relação dessa vertente com as produções que enfoquem as condições de vida urbana não apenas nos grandes conglomerados, mas também nas cidades de menor porte. Além desse aspecto documental, seria relevante que os projetos de pesquisa procurassem observar a dinâmica formal com outras vertentes de produção fotográfica local que valorizam o casual, o tom intimista e a percepção da diversidade da paisagem humana, como por exemplo a significativa presença da “fotografia de rua” no contexto brasileiro.

Mas não só a foto de rua como gênero visual deve ser tomada em consideração. Outro segmento de grande vitalidade mereceria ser analisado em paralelo e diz respeito à forma como tem sido representada a paisagem brasileira. O destaque feito de início às imagens de Marcos Santilli, realizadas num momento em que questões ambientais eram temas de denúncia regular, não é inocente. Observe-se com atenção como a natureza brasileira parece tratada na produção da última década como numa chave reversa, seguindo uma estranha estratégia política, através de uma abordagem que a transforma num “objeto encantado”.

Estes dois aspectos  - a representação da natureza e a foto de rua – parecem constituir duas chaves internas da produção fotográfica brasileira, que mereceriam serem tomadas como elementos complementares na análise das representações do Brasil.

A leitura aqui realizada sobre o processo de constituição de um instrumento de memória como o modelo da coleção Pirelli/MASP, que elabora um mosaico referencial sobre a produção fotográfica contemporânea, deve ser entendida apenas como uma tentativa de exemplificar as dificuldades de aproximação a diferentes conjuntos iconográficos constituídos nas duas últimas décadas. Esse exercício não procura mais do que caracterizar aspectos rotineiros enfrentados por pesquisadores de campos diversos que recorrem à fotografia como instrumento ou objeto de seus projetos. No entanto, através desse exercício, pretende-se estabelecer um diálogo entre tais abordagens, que possa enriquecer mutuamente seus participantes.
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� 	Alguns desses pontos são enfocados no projeto de pesquisa A fotografia brasileira e sua historiografia: primeira fase (1970-1990), inscrito no programa de pós-graduação em história social da FFLCH-USP. Veja ainda os artigos: “Para que servem as coleções (fotográficas)?” in: Fotografias no acervo do museu de arte moderna de São Paulo (MAM-SP, 2002), e “Once upon a time: uma história da História da Fotografia brasileira” (Anais do Museu Paulista, Museu Paulista-SP, nova série, (6/7): 183-205, 1998-1999, lançada em 01.2004).


� As complementações realizadas, no total de doze, são: Arnaldo Pappalardo (11. edição), Carlos Fadon Vicente (7. edição), Cássio Vasconcellos (11.edição), Claudia Andujar (8.edição), Hans Gunter Flieg (12.edição), Luiz Braga (12.edição), Mário Cravo Neto (4.edição), Otto Stupakoff (12.edição), Pedro Martinelli (13.edição), Pierre Verger (3.edição) e Walter Firmo (5.edição).


� Além destes títulos, contou-se com informações adicionais oferecidas por Anna Carboncini, coordenadora do projeto Coleção Pirelli/MASP de fotografia.
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