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RESUMO

A partir de 1976, inicia, em Curitiba, um processo de acao cultural ligado a
fotografia, idealizado e coordenado por fotojornalistas, que desencadeia
mudancas significativas nos modos de ver e de fazer fotografia na cidade, tanto
no campo da linguagem, como no da produc¢é&o. Varias dessas acdes, tais como
as Mostras de Fotojornalismo, a Semana de Fotografia — Cidade de Curitiba e a
Bienal Internacional de Fotografia, jA ndo existem. Partindo de um panorama
histérico do fotojornalismo mundial e de um histérico de alguns acontecimentos
na area, em Curitiba, a dissertacéo pretende analisar como se deram as relacfes
entre o poder publico, os fotdgrafos, na condi¢céo de organizadores dos eventos,
e a comunidade, tendo como hip6tese que a industria cultural local e o marketing
dos agentes publicos constituiram os principais fatores de suspensao dessas
atividades, em certa medida ja consagrados no cenario regional, bem como as
ligagbes com o campo da comunicacdo como, por exemplo, a melhoria na
formacdo dos reporteres fotograficos, que estas acbes de certa maneira
promoveram, perpassando por uma propalada crise anunciada por autores e
atores sociais envolvidos na area do fotojornalismo.

Palavras chaves: fotojornalismo, fotografia, comunicagéo, acao cultural.

ABSTRACT

In 1976, Curitiba saw the rise of cultural process connected to photography,
devised and coordinated by photojournalists, which triggered significant change
in the way of seeing and doing photography in the city, both in the field of
language and production. Several actions in this process, such as the
Photojournalism Exhibit, the City of Curitiba Photography Week, and the
International Photography Biennial, no longer exist. Starting from a historical
panorama of global photojournalism and on the background of a few such events
in Curitiba, the author intends to analyze how the relationship between the public
power, photographers (as organizers of said events), and the community
developed, considering that the local cultural industry and the marketing by public
agents were the major factors why such activities — that were already part of the
regional scenario - failed to continue. We also analyze how such events affected
the field of communications, e.g. improving the quality of press photographers’
education, and touching upon a crisis that had been anticipated by authors and
social stakeholders involved in the area of photojournalism.

Key-words: photojournalism, photography, communications, cultural action.



INTRODUCAO

Este trabalho tem o objetivo de colaborar com a pesquisa e 0
conhecimento da ciéncia da Comunicagdo no campo do fotojornalismo,
incorporando, aos estudos desta area, algumas questdes das relacdes entre o
fotojornalismo e acdo cultural ocorridas na cidade e que contribuiram para a
melhoria na formacao dos repérteres fotograficos, com mudancas significativas
neste campo da comunicagao.

Curitiba, capital do Estado do Parana, Brasil, onde esta pesquisa foi
centrada, a partir de 1976, vé a entrada no mercado de fotojornalismo de um
grupo de jovens oriundos da universidade, o que ndo era comum naquele tempo.
Esse grupo organiza uma mostra de fotojornalismo, que desencadeia uma série
de eventos nos anos seguintes, com mudancas radicais nos modos de produzir,
ver e expor fotografias na cidade de Curitiba.

A acado cultural, realizada pelos fotojornalistas, que € relatada neste
trabalho, contribuiu para mudancas nos paradigmas dos reporteres fotograficos
da época, e nos que viriam a seguir, trazendo com isto consideraveis mudancas
no campo do fotojornalismo local e com uma pequena contribuicdo no cenario
nacional. Algumas destas aclOes ajudaram, inclusive, no processo de
redemocratizacéo do pais.

Por outro lado, esta nova fase do fotojornalismo é centrada numa
crescente industrializacao na rotina dos jornais dando valor ao imediato e ndo no
desenvolvimento dos assuntos de forma mais global, embora, em alguns casos,
o fotojornalismo de autor ainda tenha espaco, sobretudo no campo documental,
onde ganha adeptos e certo prestigio, com suas fotografias sendo veiculados
através de exposicdes, livros e, mais recentemente, sites na Internet.

Para esta pesquisa serviu de estimulo a experiéncia empirica do autor
gue atuou durante muitos anos na imprensa diaria como fotojornalista e durante
um longo periodo como produtor e realizador cultural, inclusive na coordenacao
de eventos que serdo citados no decorrer da dissertacao.

O trabalho foi realizado de forma a conhecer primeiro o panorama geral
do fotojornalismo, para depois entrar nos problemas especificos. Deste modo o

texto foi dividido em duas partes. A primeira parte com o capitulo 1 faz um



balanco histérico critico do fotojornalismo desde sua origem com as guerras no
século XIX, passando pelas suas varias fases no século passado, até a
anunciada crise do inicio do século XXI.

A segunda parte contém os resultados da pesquisa de campo, obtidos por
pesquisa exploratoria de documentos, acervos, material fotografico e entrevistas.
A sistematizacdo desses dados corrobora a evolugdo da importancia da
fotografia para o jornalismo localmente, assim como foi credenciado enquanto
fendmeno interncacional, na primeira parte do trabalho.

O capitulo 2 traz alguns apontamentos sobre o primeiro jornal e a primeira
tipografia, que se transforma em grande gréfica, e de alguns fotégrafos pioneiros
importantes em Curitiba.

Apresenta o trabalho de Domingos Fogiatto, considerado o primeiro
reporter fotografico de Curitiba e que trabalhou, entre os anos 40 e 60 do século
passado. Em seguida, fala da conquista de dois Prémios Esso, no Estado,
obtidos um por Edison Jansen e o outro por Mario Nunes, com fotografias que
destacavam a questéo da violéncia na época da ditadura militar no pais. Faz um
destaque importante sobre a passagem, pela cidade, do artista plastico e
jornalista Reynaldo Jardim, que criou o jornal Correio de Noticias. Dando uma
nova visao para a reportagem, sempre usando a criatividade em suas paginas.
Além de ter implantado na cidade o projeto Polo Cultural, com a publicacéao
semanal do jornal Grafia, dedicado a fotografia. Destaca a importancia, nos anos
1970\80, das sucursais dos grandes jornais em Curitiba, com a contratacéo de
fotojornalistas free-lancers, ajudando o desenvolvimento do mercado no setor.

Como ja falamos, é desta época o inicio de uma acao cultural ligada ao
fotojornalismo e aos reporteres fotograficos com a criacdo, em 1976, da primeira
Mostra de Fotojornalismo, inicialmente liderada por fotégrafos do jornal O Estado
do Parana e depois encampada pela Associacdo da categoria e que acontece,
esporadicamente, até os dias de hoje. Esta acao cultural desenvolveu outros
importantes eventos ligados a fotografia que s&do objetos de estudo nesta
pesquisa e que estao relatados no terceiro capitulo deste trabalho.

O referencial tedrico para a pesquisa baseou-se em Jorge Pedro Souza
(2000, 2004), que transformou em livro a sua tese de doutoramento Uma historia
critica do fotojornalismo ocidental e da um panorama historico critico deste

campo da comunicagdo. Ainda na area da historia, foram usados os autores



Pierre-Jean Amar (2005) que apresenta uma visdo completa do fotojornalismo
desde os seus primérdios; Marie-Loup Sougez (1996) que aborda 0s passos
mais fundamentais da criacdo fotogréfica; a fotografa e pesquisadora alema
Gisele Freund (1976) que, com seu seminal e pioneiro livro Fotografia e
Sociedade, nos conduz aos primeiros passos da fotografia de imprensa e ao
fotojornalismo moderno como forma de reconhecimento social, na Alemanha da
Republica de Weimar, logo abortada pela ascenséo de Hitler ao poder, causando
com isto, a imigracao de importantes fotojornalistas para a Franca, Inglaterra e
Estados Unidos.

O entendimento da histéria da fotografia e do fotojornalismo no Brasil teve
a contribuicéo dos trabalhos de Oswaldo Munteal e Larissa Grandi (2004) e de
Angela Magalhdes e Nadja Peregrino (2004).

Para uma compreensao dos meandros da profissao de fotojornalista e do
fazer fotografico foram usados os postulados de Milton Guran (2002), que
serviram de base fundamental para compreender os segredos da rotina de
producédo e edicdo da fotografia nos jornais. Guran €, além de doutor em
antropologia visual, fotojornalista, tendo atuado na imprensa diaria na década de
1980 e atualmente, além de professor e pesquisador € o coordenador geral do
Fotorio, evento bienal de fotografia que acontece na cidade do Rio de Janeiro.
Por fim, para o estudo do ato de fotografar, na visdo do produtor, foram usados
os textos de Henri Cartier-Bresson (2004) de seu livro O imaginario segundo a
natureza, que nos leva a procura da liberdade, para ir ao encontro do sonho da
fotografia bem realizada.

Foram fundamentais para o conhecimento do campo estudado os estudos
filosoficos sobre a fotografia de Susan Sontag (2003, 2004), que, com
originalidade, esmilica uma nova ética da visao iniciada com o advento da
fotografia e que traz reflexdes sobre as fotografias de sofrimento tdo comuns na
rotina diaria de nossos jornais.

Como parte da metodologia de pesquisa foi da maior importancia os
depoimentos dos fotdégrafos entrevistados, bem como a pesquisa de campo por
meio de observacdo em redacdo e da participagcdo em diversos eventos de
fotografia no decorrer dos mais de 30 anos de labor nesta area da comunicacao.
Foram consultados jornais e catadlogos na Biblioteca Publica do Parana, na Casa

da Memoria de Curitiba, no Instituto Historico e Geografico do Parana e no



acervo do autor. Pela pertinéncia das entrevistas, resolveu-se publica-las na
integra NOs anexos.

Durante a realizagéo da pesquisa foi-se encontrando caminhos e objetos
diferentes dos planejados, mas que foram muito enriquecedores para o trabalho.
Uma constatagdo é que o trabalho realizado nos anos 1970, pelo, grupo pioneiro
de fotojornalistas, surtiu efeitos positivos, com mudancas sensiveis hos modos
de tratar a fotografia, ndo s6 neste campo, mas em todas suas areas.

As novas técnicas de producdo da fotografia estdo cada vez mais
avancadas e esta dissertacdo nada mais € do que um indicativo para novos
estudos no campo do fotojornalismo, da acado cultural e da fotografia, em
Curitiba, delineando novos caminhos a serem conhecidos para os que, por certo,
pesquisardo esta rica area que esta ai para ser explorada e estudada.



PARTE 1

CAPITULO 1 — Panorama histérico do fotojornalismo

1.1 Do daguerre6tipo aos anos 1930



Desde a invenc¢édo do daguerreo6tipo, no inicio do século XIX, ja se atribuia
a imagem fotografica um carater de reprodutibilidade, tornando-a, com isto, um
instrumento ideal para a documentagcdo e para 0 anuncio de certos
acontecimentos. Pode-se dizer que ja na sua génese estava inserida a idéia de

noticiar, de representar e de imortalizar os fatos.

A fotografia estéd frequentemente associada a nogado de “documentos”. Quer
dizer, serve antes de tudo para testemunhar uma realidade e, depois, para
recordar a existéncia dessa mesma realidade: o tempo desempenha aqui um
papel primordial, em particular do ponto de vista emocional, pois a fotografia &
associada a tomada de consciéncia da mudanca, do desaparecimento, até
mesmo da morte. (BAURET, 2006, p. 23).

Na sociedade do inicio do século XIX se produzem muitas mudancas. Era
o inicio da era industrial: a maquina a vapor comeca articular varias aplicacdes
com o trem, os barcos e os motores industriais. Os meios de comunicacao
(AMAR, 2005) conheceram, entdo, um grande desenvolvimento, as viagens
ficaram mais faceis e o descobrimento de paises longinquos foram mais
acessiveis a uma maior quantidade de pessoas. Comecam as guerras de
colonizacdo e grandes impérios se constituem como Franga, Inglaterra e
Alemanha, entre as mais importantes. As ciéncias se desenvolvem e a fotografia
comeca se firmar neste cenario, como uma nova forma de documentacéo do dia
a dia das pessoas e dos acontecimentos.

Ascende neste momento uma nova classe social que suplantara a
nobreza. E a burguesia do negécio e do dinheiro que estava a ponto de
converter-se em classe dominante, a qual encontra na fotografia a forma ideal
de representacdo de sua imagem e esta € uma das razbes do rapido
desenvolvimento do retrato fotografico. A grande burguesia toma conta do
cenario e as classes médias a imitam seguindo seus passos. Este entusiasmo
chegara as classes mais populares quando os precos ficam mais acessiveis.
Mas é a média burguesia que vai encontrar “na fotografia um novo meio de auto-
representacdo conforme as suas condigdes econdmicas e ideoldgicas.”
(FREUND, 1976, p. 35).

Por outro lado, a necessidade de informacéo fica cada vez mais evidente
e a imprensa se V€ incitada a aproveitar os progressos da era industrial, entre
eles a fotografia. O jornalismo se apropria, entdo, da imagem fotogréfica. A
revolucdo dos transportes acelera 0s servicos postais e em conseqiéncia

melhora a difusdo dos periédicos entre os mais ricos. Gragas a evolucdo de



novas técnicas de impress&o, generaliza-se a ilustracéo nos jornais. E o caso,
especialmente, da xilogravura que com cortes nas fibras da madeira cria a
imagem gravada em relevo, que pressionada ira obter a impressédo. Utiliza-se,
também, a litografia, descoberta em 1796, por Aloys Senefelder. Trata-se de uma
técnica de impresséo que permite reproduzir desenhos tracados na superficie de
uma pedra calcarea com um Iapis gorduroso especial.

As revistas de atualidade do século XIX (AMAR, 2005, FREUND, 1976)
difundem estas gravacdes que se realizam a partir de croquis feitos ao vivo e de
desenhos a partir de relatos de testemunhas oculares. A partir de sua invencao,
0s gravuristas usavam, também, as fotografias para fazer os seus trabalhos de
ilustracdo e muitas vezes acrescentavam ou tiravam detalhes da imagem (Fig.

1), num caso concreto de manipulacéo da imagem original.
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Figura 1. Fotografia original e gravura a partir dela, para impressdo na capa da revista
Harper’s Weekly.
Fonte: NEWHALL (2006).

A tudo isso deve-se somar, a partir de 1844, a rapida implantacdo do
telégrafo elétrico inventado em 1832 nos Estados Unidos, por Samuel Morse. A
Europa se equipa em 1845 e o contato com a América se da em 1866. As noticias
comecam a circular com mais rapidez, atravessando 0os mares e gracas a esta

técnica se desenvolvem as agéncias de imprensa, com a fotografia alcancando



um “valor simbdlico”, que “se estende muito além do dominio das ciéncias e das
artes”. (CAETANO, 2008). A primeira destas agéncias € a Havas (AMAR, 2005),
criada em Paris, em 1835, (4 anos antes, portanto, do anuncio oficial da
descoberta da fotografia) e, com a ajuda do governo francés, monopoliza o
controle do telégrafo a partir de 1850. Controla quase por completo a difusédo de
informacgdes que recolhe do governo e de seus correspondentes na Franca e no
estrangeiro. Na Europa, segundo Amar (2005), outras agéncias a imitam: em
Berlim, em 1849, a Wolf, nome de um antigo funcionario da Havas, em Londres,
em 1851, a agéncia Reuters e em Nova York , em 1848, a Associetad Press,
associacdo dos seis jornais mais importantes que em lugar de competir
decidiram colaborar. E neste cenario socioecondmico que nasce a fotografia e,
logo em seguida, a reportagem fotogréfica.

O pioneiro da invencéo, Nicéphore Niépce, cria, na verdade, um método
(Fig. 2) que néo servira para fazer imagens, pois o tempo de exposi¢éo era de

pelo menos oito horas, além de sua legibilidade muito restrita.

v .‘ ]

Figura 2. Primeira fotografia de Niépce, em 1826, tirada da janela do sétao
de sua casa de campo em Le Gras em Chalons-sur-Sadne, na Franga.
Fonte: http://www.cotianet.com.br/photo/hist/niepce.htm

No entanto, abre o caminho para seu soOcio Jacques Daguerre que
desenvolve uma técnica que realmente todos incorporam. Quando Francois
Arago — famoso fisico e astrbnomo, mas ao mesmo tempo politico liberal muito
popular — apresenta (AMAR, 2005 e FREUND, 1976) o novo método na

Academia de Ciéncias da Franca, em agosto de 1839, o daguerreétipo (Fig. 3)


http://www.cotianet.com.br/photo/hist/niepce.htm

se estende com muita rapidez, pois a Franga entregou 0 invento
“‘generosamente” para a humanidade. Daguerre ndo teve nenhuma renda com
sua utilizacao, contentando-se com uma penséo, assim como os familiares de

Niépce, que faleceu antes de ver a sequéncia de sua descoberta.

Figura 3. Vista de Boulevard Du Temple. Paris. 1839. Daguerre6tipo de Jacques
Daguerre. Ja era usado tempos de exposicdo bem mais reduzidos, por volta de 1
minuto.

Fonte: http//www.pindavale.com.br/datasespeciais/noticias.asp?id=6140&cod=178

Trata-se de uma imagem Unica, assim como a Polaroid e os diapositivos,
mas um processo de uma qualidade excelente, com finos detalhes e um registro
de tons de cinza muito bom. A partir de 1842, um minuto de exposicao ja seria o
suficiente para obter aimagem, e, em 1855, sO serdo necessarios dez segundos.
Estava aberta a porta ao fotojornalismo. O daguerreétipo € utilizado praticamente
em todos os paises, menos na Inglaterra, onde Fox Talbot desenvolve, em 1839,
outro procedimento, pai da fotografia moderna, o cal6tipo ou negativo sobre
papel que permite a multiplicacdo das copias.

Neste momento da histdria da imprensa, o uso do texto verbal era mais
ou menos similar ao processado hoje em dia, ou seja, com 0s géneros das
cronicas, dos relatos de viagens e das reportagens difundidas por jornais,
revistas ou livros. Quanto ao tratamento visual do acontecimento, ainda passava
por desenhos, sempre reinterpretando a imagem que estava na fotografia,
muitas vezes deformando o contetdo que a imagem apresentava, favorecendo

uma mensagem que se queria transmitir, seguindo a linha editorial do veiculo ou



do governo, uma espécie de censura. Na maioria das vezes estas imagens eram
encomendadas pelo Estado (AMAR, 2005). As derrotas ndo se representam e
as vitorias sdo consagradas.

Apesar de sua unicidade o daguerreétipo foi testemunho da historia,
mesmo quando os impressos fossem em forma de desenho. Os primeiros casos

conhecidos acontecem entre os anos 1842-1853.

Um exemplo elogliente é o registro do que aconteceu a uma da primeiras
fotografias de acontecimentos, o daguerreétipo das conseqiiéncias de um
incéndio que destruiu um bairro de Hamburgo, em 1842, realizado por Carl
Fiedrich Stelzner. A The lllustrated London News, revista semanal que durante
muito tempo esteve a frente das publicac@es ilustradas, grandes artifices da
comunicagao\informacgéo visual, usou uma imagem, desenhada a partir desse
original, para ilustrar o sucedido, pois a reproducéo de fotografias constituia um
problema com que se defrontavam os primeiros jornais e revistas desse tipo. De
qgualquer modo, também é de revelar que o gosto da época privilegiava o
desenho. (SOUZA, 2000, p. 26).

Segundo Amar (2005), Stelzner teve Hermann Biow como parceiro nesta
empreitada, e eles realizaram uma série de quarenta e seis daguerreoétipos, em

quatro dias, depois do incéndio. (Fig. 4).
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Figura 4. Ruinas de Hamburgo, 1842. Provavelmente a Primeira fotografia
de noticias. Carl Fiedrich Stelzner. Fonte: NEWHALL, Beaumont (2006)

Outro fato historico fotografado (AMAR, 2005 e SOUSA, 2000), mas nao
difundido, acontece em 14 de outubro de 1843, quando Jules ltier, funcionario
da aduana francesa, assiste a uma assinatura de um tratado de paz de mil anos
entre o embaixador da Franca na China e o representante do imperador chinés

e fixa a cena em um daguerreotipo.

Com ele completa-se a figura do pré-foto-repérter.
As fotografias de um incéndio (o de Hamburgo) e de uma cerim6nia protocolar
ficam, assim, para a historia, como indicios daquilo que, mais tarde, se
conformaria como alguns dos temas configuradores de rotinas produtivas e
convencgdes do fotojornalismo. (SOUSA, 2000, p. 27).



No confronto entre o México e Texas, 1846\48, “primeira guerra para onde
os jornais enviaram correspondentes” (SOUSA, 2000, p. 26), Charles Betts
acompanha a armada americana e realiza alguns daguerreétipos,
essencialmente retratos embleméticos de soldados. Outro acontecimento
histérico registrado com daguerreoétipos foi o incéndio dos silos de Oswego, no
estado de Nova York, fotografado por George Barnard, em 1853 (Fig. 5). A
imprensa ndo usa nenhuma dessas fotografias e elege os desenhos imaginarios

para ilustrar estes acontecimentos (AMAR, 2005).

Figura 5. Incéndio em Nova York. 1853. George Barnard.
Fonte: SOUSA (2000).

O daguerreétipo, que desaparecera por volta de 1865 (AMAR, 2005), é
trocado rapidamente durante os anos 1850 pelo calétipo, que passa a ser o
instrumento  preferido dos documentaristas e quase todos os fotografos
franceses e ingleses comecam a usa-lo. Os americanos usaram o daguerreotipo
durante mais tempo.

Em 1851, o inglés Scott Archer publica um manual em que descreve uma
nova técnica que desenvolveu: o colédio umido. Trata-se de uma chapa de vidro

gue tem de ser preparada menos de quinze minutos antes de ser exposta na



camera, por isso verdadeiros laboratdrios ambulantes acompanham os
fotografos. Este método suplanta todos os outros por mais de quarenta anos.
Finos detalhes, amplas tonalidades, tempos relativamente curtos de exposicéo
permitem um bom aproveitamento com pre¢os bastante baixos.

Comeca entdo a producéo de fotografias em grandes quantidades, que
se comercializam e sdo compradas como xilogravuras ou litogravuras. E um dos
primeiros meios de difusdo da imagem fotografica anterior a sua propagacao
como forma impressa. Ja era uma forma de venda da fotografia como objeto de
arte. As mais vendidas chegaram, em algumas oportunidades, a marca de cem
mil copias.

A técnica do colddio umido contribuir4 para destronar o daguerreétipo. Com o
fim do reinado deste e com a disseminacdo dos processos hegativo-positivo vao
produzir-se mudancas na cultura, nas rotinas, e convencdes profissionais. Na
fotografia, vai abandonar-se a idéia da obra de arte Unica, chegando-se a nocao
de arte-obra mdltipla. (SOUSA, 2000, p. 29).

Devido a sua rapidez no tempo de exposicédo o colédio foi fundamental
para o fotojornalismo com a conquista do movimento, uma vez que permitiu parar
a acdo e impressiona-la numa imagem quase em tempo real, chegar ao
instantaneo e com isto “acenar com a idéia de verdade: o que é assim capturado
seria verdadeiro; a imagem nao mentiria” (SOUSA, 2000, p. 31), mesmo que a
fotografia seja apenas uma representacao do fato. Trata-se, pois, da crenca no
carater indicial da fotografia, de sua ligagdo com a luz e “inscreve-se ai uma
primeira vocacao atribuida a imagem fotografada, obviamente derivada de seu
carater técnico, que é a de vincular-se ao real por lagos de fidelidade”.
(CAETANO, 2008).

Com a fotografia, portanto, o desenho e a pintura se libertam da
documentacéo, ja que a imagem fotografica, com sua aparéncia de objetividade,
toma para si esta fungao. “O passo da era do Homem Tipografico para o Homem
Grafico foi dado com a invencgao da fotografia” (MCLUHAN, 2003, p. 216). Seu
testemunho nunca € colocado em duvida, constituindo assim uma espécie de
retrato de fidelidade de todos os fatos importantes, mesmo que esta idéia de
objetividade da fotografia seja contestada por muitos autores. Na propria
fotografia documental a subjetividade foi ficando cada vez mais evidente, quando

sabemos que o fotografo € o agente criador. E se cria ja subverte.



A pintura € uma operacgao de adicdo e a fotografia trata da subtracéo. O
pintor adiciona com suas pinceladas na tela e o fotdgrafo substrai da realidade,

0 espaco e o tempo, ao escolher sua composi¢ao no ato fotografico.

Ao colocar uma maquina 6ptica e quimica no lugar das maos, dos olhos e das
ferramentas de desenhistas, gravadores e pintores, a fotografia redistribui a
relagdo que, havia séculos, existia entre a imagem, o real e o corpo do artista.
Os lapis, os buris, ou pincéis sédo ferramentas tao rudimentares, e tdo tributérias
da mao, que ndo passam de simples prolongamento dela. O artista adere as
suas ferramentas e as suas imagens, e é precisamente essa unidade entre o
corpo-ferramenta e a imagem manual que a fotografia vem quebrar, para selar
um novo elo: entre as coisas do mundo e as imagens. Enquanto as imagens
manuais emanam dos artistas, longe do real, as imagens fotogréaficas — que séo
impressbes luminosas — associam o real a imagem, longe do operador.
(ROUILLE, 2009, p. 34)

Com o advento da fotografia o mundo passa a se conhecer. O que até
entdo era conhecido somente pela palavra falada, pela escrita e pelos desenhos
passa a ser visto pelas novas imagens, mais reais, que eram produzidas.
Reforcando essa tese, em 1922, o escritor e jornalista americano Walter
Lippmann escreveu que: “As fotos tém hoje o tipo de autoridade sobre a
imaginacao que a palavra escrita tinha no passado e que, antes dela, a palavra
falada tivera. Parecem absolutamente reais”. (Apud SONTAG, 2003, p. 26)

1.1.1 Com a guerra as primeiras reportagens

N&o é objeto deste trabalho o estudo da historia do fotojornalismo, até
porque “estudar a histéria do fotojornalismo € uma opcdo complexa. Nascida
num ambiente positivista, a fotografia ja foi encarada quase unicamente como o
registro visual da verdade, tendo nessa condi¢ao sido adotada pela imprensa”.
(SOUSA, 2000, p. 9). Pretende-se apresentar apenas um panorama dessa

historia a titulo de ilustracéo do trabalho nesta pesquisa.

A histéria do fotojornalismo é uma histéria de tensbes e rupturas, uma histéria
do aparecimento, superacdo e rompimento de rotinas e convengdes
profissionais, uma historia de oposi¢cdes entre a busca da objectividade e a
assuncao da subjectividade e do ponto de vista, entre o realismo e outras formas
de expresséo, entre o matizado e o contraste, entre o valor noticioso e a estética,
entre o cultivo da pose e o privilégio concedido ao espontaneo e a acg¢éo, entre
a foto Unica e as varias fotos, entre a estética do horror e outras formas de
abordar temas potencialmente chocantes, entre variadissimos outros factores. E
€ também uma histéria que assiste, gradualmente, ao aumento dos temas
fotografaveis, o0 mesmo é dizer, a uma histdria que assiste & expansédo do que
merece ser olhado e fotografado. (SOUSA, 2000, p. 14)



A reportagem fotografica tem na sua origem uma forte ligacdo com as
guerras. O primeiro grande trabalho de reportagem fotogréfica considerado pela
histéria (NEWHALL, 1983 e FREUND, 1976) foi na Guerra da Criméia (1855\58)
com a cobertura pelo inglés Roger Fenton, antigo aluno do pintor Delaroche e
fotégrafo reconhecido, que foi enviado pela coroa inglesa (Fig. 6). Foi, portanto,
um trabalho encomendado pelo poder publico e como conseqiiéncia teve a

censura inaugurada.

Ap6s trés meses de trabalho encarnigado retorna a Londres com cerca de 360
placas de vidro. Estas imagens dédo uma idéia muito falsa da guerra, pois apenas
representam soldados bem instalados por detras da linha de fogo. A expedicéo
de Fenton tinha sido encomendada na condi¢do de que ele jamais fotografasse
os horrores da guerra, para ndo assustar as familias dos soldados. (FREUND,
1976, p. 108)
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Figura 6. Guerra da Criméia. 1855. Roger Fenton
Fonte: http//images.google.com/hosted/life

Fenton regressa a Inglaterra enfermo, com coélera, e é substituido em sua
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missdo por outro inglés que vivia em Constantinopla (AMAR, 2005), James
Robertson, com a colaboracdo de Felice Beato, fotografo italiano naturalizado
inglés.

Segundo Susan Sontag (2003), a unica fotografia de Fenton na Criméia
gue escapa da documentacdo censurada e benévola € O vale da sombra da
morte. Mas, ainda assim, teve uma manipula¢cdo quando ele coloca as balas de
canhao espalhadas estrategicamente no meio do caminho. Os soldados ingleses

mortos foram tirados do local antes da fotografia (Fig. 7).



Figura 7. O vale da sombra da morte. 1855. Roger Fenton.
Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Roger_Fenton

Por outro lado, o fotdgrafo americano Mathew Brady e seus assistentes,
principalmente, Tymothy O’Sullivan e Alexander Gardner, deslocam-se para
documentar, por conta prépria a guerra civil americana (Figs. 8, 9 e 10), que
comeca em 1861, realizando milhares de chapas de vidro e inclusive tomando
dinheiro emprestado. O objetivo de Brady era vender as fotografias depois da
guerra, 0 que nao aconteceu, levando-o a perder toda a sua fortuna e tendo que
ceder todas as fotografias para a empresa que tinha vendido o material
fotografico para a expedi¢cdo. “Esta imprimiu e publicou as fotografias durante

varios anos, mas Brady estava arruinado”. (FREUND, 1976, p. 108)
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Figura 8. Guerra civil americana. 1862. Mathew Brady.
Fonte: http//images.google.com/hosted/life

Figura 9. Alexander Gardner. 1863.
Fonte: http//images.google.com/hosted/life



Figura 10. Timothy O’Sullivan. 1863.
Fonte: http//images.google.com/hosted/life

Pode-se dizer que o fotojornalismo, nessas ocorréncias, comeca com a
censura e a faléncia, mas de qualquer maneira a histéria ganha um valioso

acervo fotografico.

As imagens de Fenton, antecipadamente censuradas faziam com que a guerra
parecesse um piquenique, mas as de Brady e seus colaboradores... ddo pela
primeira vez uma idéia extremamente concreta do seu horror. As terras
gueimadas, as casas incendiadas, as familias em desespero, 0s numerosos
mortos sé@o fotografados por eles com uma preocupacdo de objectividade que
confere a estes documentos um valor excepcional, sobretudo se nos
recordarmos de que a técnica rudimentar — os aparelhos que ainda pesam quilos,
a preparacdo das placas, os longos tempos de pose — néo facilitava o seu
trabalho. (FREUND, 1976, p. 108).

A fotografia tem a qualidade de parecer representar a realidade de modo
mais fiel, mesmo que seja emrelacéo a formas estabilizadas pela nossa cultura,
e seu carater documental e informativo esta identificado desde suas origens
(NEWHALL, 2006 e SOUGEZ, 2001). O significado da fotografia € diferente de
gualquer imagem, pela sua referéncia com o objeto, que os pintores e
desenhistas ndo conseguiam alcancar até o advento da sua inven¢ao no inicio
do século XIX e com todos os aperfeicoamentos que a técnica adquiriu até os

nossos dias.



Ainda nos tempos de Brady e Fenton, entre os anos 60 e 80 do séc. XIX,
iniciam-se as primeiras experiéncias bem sucedidas no sentido da reproducao
mecéanica das imagens fotograficas, mesmo que ainda os meios foto-mecéanicos
de reproducédo ndo fossem utilizados na impressao dos periddicos. Conforme ja
falamos, as fotografias ainda eram copiadas por experientes desenhistas
litdbgrafos ou xilografos que gravavam a mao, de forma que fosse possivel a
impressédo com certa fidelidade da imagem real. No entanto, ainda n&o era a
gualidade que a fotografia alcancaria tempos depois com o advento das novas
técnicas de impressao.

A partir desse momento, os fotégrafos comecam a viajar junto com o0s
exércitos e pouco a pouco vao substituindo os desenhistas oficiais. Também
comegam a ocupar a cronica jornalistica fotografando acidentes, incéndios,
pessoas célebres. O impacto visual da imagem fotografica vai ganhando forca e
reconhecimento por parte do publico, o que levou a criacdo de novos sistemas
de impressao que tornaram possivel a utilizacdo da fotografia como parte
integrante das matérias escritas. A fotografia vai entdo tomando uma forma
prépria, independente, e, lentamente, com o aperfeicoamento das técnicas de
reproducao e impressao, foi-se tornando o que é hoje: indispensavel como meio

de informacao.

A fotografia constitui o ponto de partida dos mass media que desempenham hoje
um papel todo-poderoso como meios de comunicacao. Sem ela ndo teria havido
nem o cinema nem a televisdo. Olhar diariamente para o pequeno ecra tornou-
se uma droga sem a qual milhdes de pessoas, hoje, jA ndo podem passar. O
inventor da fotografia, Nicéphore Niépce, fez esforcos desesperados para fazer
valer sua idéia... para apenas sofrer derrotas e vir a morrer na miséria. Hoje bem
poucas pessoas conhecem 0 seu home, mas a fotografia, que ele foi o primeiro
a realizar, tornou-se a linguagem mais corrente da nossa civilizagdo. (FREUND,
1976, p. 202).

1.1.2 A prética documental como funcéo social - Jacob Riis

Quase nenhum autor considera o trabalho dos fotégrafos Jacob August
Riis e Lewis Wickes Hine como fotojornalisticos. Mas, na verdade, eles séo
pioneiros. O dinamarqués Riis foi jornalista policial, trabalhando, em 1877, para
o New York Herald Tribune e na Associated Press e, talvez pela sua condicéo
de imigrante, tenha sido levado ao objetivo de lutar em favor dos menos
favorecidos de Nova York (Fig. 11), (NEWHALL, 2006) arriscando muitas vezes
sua prépria seguranca e demonstrando uma apaixonante vocacao para resolver

0s problemas sociais.



Quando Jacob August Riis, um jornalista policial de Nova York, comeg¢ou uma
campanha pessoal para denunciar a miséria em que viviam os desamparados
nos subdrbios infectados pelos problemas na zona oriental e baixa da cidade,
logo descobriu que a palavra impressa ndo seria bastante convincente e
comegcou a fotografar com flash, para suas matérias.* (NEWHALL, 2006, 132).

Nascia assim o primeiro reporter fotografico investigativo da historia do
jornalismo. Aquele que nao apenas fotografava, mas, também, investigava com

profundidade os temas que reportava.

Figura 11. Refugio de Bandidos. Nova York. 1888. Jacob Riis.
Fonte: http://www.masters-of-photography.com/R/riis/riis.html

Rapidamente, Riis aprendeu as técnicas basicas da fotografia e sempre
realizava as fotografias “enquanto obtinha informagdes para seus artigos”

(SOUGES, 2001, p. 158), ja que continuava trabalhando como jornalista.

! Original: Cuando Jacob August Riis, un periodista policial de Nueva York, comenzé su

campafia personal para denunciar la miseria en que vivian los desamparados, en los suburbios
infectados por el delito de la zona oriental y baja de la ciudad, pronto descubrié que la palabra
impresa no era lo bastante convincente, y se volvié a la fotografia por flash (destello).


http://www.masters-of-photography.com/R/riis/riis.html

Em seu labor como fotégrafo vé-se que Riis tinha uma grande habilidade
para compreender o homem e as particularidades dos diferentes grupos étnicos
que viviam na Nova York do final do século XIX. Recolheu humerosas fotografias
nos bairros pobres de Nova lorque, sobre as condi¢des de trabalho dos artesaos,
as reunifes dos meliantes, os nucleos de emigrantes e, em 1890, publicou uma
selecdo destas imagens com o titulo How the Other Half Lives (Como vive a outra
metade). Segundo Newhall (2006) 17 fotografias do livro foram impressas com
clichés, porém de pouca qualidade carecendo de nitidez e detalhes. As outras
19 imagens foram mostradas através de desenhos. O resultado € que a obra de
Riis ndo recebeu atencdo alguma até 1948, quando o fotografo Alexander Alland,
adquiriu para o Museu da Cidade de Nova York os negativos originais em vidro
e fez excelentes ampliagbes para uma mostra. “A exposi¢ao realizada pelo
Museu e a subsequente publicacdo de algumas das melhores fotografias na U.S.
Camera Magazine (1948), revelaram que Riis havia sido um fotografo de
importancia”.? (NEWHALL, 2006, p. 133).

Seu trabalho foi considerado artistico, do gueto para o Museu “a fotografia
ganhou o status de estética, convertendo-se numa criagao de valor artistico”.
(VILCHES, 2006, p. 160). No entanto, fica claro que seu objetivo foi sempre
utilizar a fotografia como ferramenta para sua causa principal: a reforma social
(Fig 12). Ele foi a conexdo nos Estados Unidos entre os velhos conceitos
vitorianos e as atitudes emergentes de reforma frente aos problemas sociais.
Riis é lembrado, entre os fotégrafos, como aquele que demonstrou o poder da
camera como arma de reforma social e que proporcionou a fotografia documental

um tema que € praticado até os dias de hoje.

2 Original: “La exposicion realizada pelo Museo, y la subsiguinte publicacion de algunas de sus
mejores copias em U.S.Camera Magazine (1948), revelaron que Riis habia sido un fotografo de
importancia”.



Figura 12. Nova York. Bayard Street. 1889. Jacob Riis.
Fonte: http://www.lensculture.com/webloglc/mt_files/archives/2008/02/-jacob-riis-five-

cents.html

1.1.2.1 Lewis Hine
Na esteira de Riis vem o americano de Wisconsin, Lewis Wickers Hine
gue foi maestro e estudou sociologia nas universidades de Chicago, Columbia e

Nova York e

gue entre 1908 e 1914 fotografara as criancas, trabalhando doze horas por dia
nas fabricas ou nos campos, ou nas insalubres casas de slums. Essas fotografias
despertam a consciéncia dos americanos e suscitam uma mudanga ha
legislag&o sobre o trabalho infantil. E a primeira vez que a fotografia se torna
uma arma na luta pela melhoria das condi¢es de vida das camadas pobres da

sociedade”. (FREUND, 1976, p, 109).

Em 1901 mudou-se para Nova York e sua primeira atividade na cidade foi
como professor na Ethical Culture School. Sempre esteve preocupado com o
bem-estar dos menos favorecidos pela sociedade. Mas, assim como Riis,
acreditava que as palavras ja nao tinham a forca vital e comecou a mostrar em
fotografias a miséria que imperava naquele momento, declarando que “se eu
pudesse contar a histdéria em palavras, n&o precisaria carregar uma camera’.
(apud SONTAG, 2004, p. 201).


http://www.lensculture.com/webloglc/mt_files/archives/2008/02/-jacob-riis-five-cents.html
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Comecou entdo um &rduo trabalho, antes da | Guerra Mundial,
documentando a chegada dos imigrantes em Ellis Island, e os seguiu até as
insalubres moradas que passaram a ser seus lares. Penetrou nas pequenas

fabricas e minas onde passaram a trabalhar

A partir de 1904, Hine comecou a fotografar os imigrantes que chegavam aos
Estados Unidos e as suas dificeis condicdes de vida. Entre 1908 e 1917,
empenha-se decididamente na fotografia social, procurando mostrar o0 que
queria ver modificado, fotografando para o National Child Labour Comitee,
criangas a trabalhar duramente mais de 12 horas seguidas em fabricas e minas,
tendo contribuido para a alteracdo da legislacdo norte-americana sobre o
trabalho infantil. (SOUSA, 2000, p. 59)

As fotografias de Hine constituem criticas poderosas e rapidamente
compreensiveis, mostrando o impacto que um sistema econdémico tem sobre a
vida das classes menos privilegiadas e mais exploradas (figs. 13, 14). Mas Hine
nao se limitou apenas a critica negativa, sempre ressaltou as qualidades
humanas positivas, quando as encontrou. Em 1918 fotografou a obra de
assisténcia da Cruz Vermelha (NEWHALL, 2006) realizadas nos paises do
centro europeu, e anos mais tarde se concentrou nos trabalhadores da
construcéo civil americana publicando, em 1932, uma colecao destas fotografias
com o titulo Men at Work , onde estdo incluidas as imagens que realizou, em
1931, da construcdo do Empire State, de Nova York, entdo o maior edificio do

mundo com 102 andares.



Figura 13. Nova York. 1910. Lewis Hine.
Fonte: http://www.masters-of-photography.com/H/hine/hine.html

Figura 14. Nova York. 1910. Lewis Hine.
Fonte: http://www.masters-of-photography.com/H/hine/hine.html
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1.1.3 Erich Salomon e o fotojornalismo moderno

Depois de perder a primeira Guerra Mundial, a Alemanha atravessava
uma crise politica e econbmica e a monarquia é substituida pela Primeira
Republica, proclamada na cidade de Weimar, em novembro de 1918. Foi um
periodo conturbado politicamente pois “a maioria do povo alemao, no qual foi
inculcado durante séculos a obediéncia a autoridade, ndo compreende o sistema
pluralista dos partidos sobre a qual se funda a democracia republicana”.
(FREUND, 1976, p. 112). Mas a republica de Weimar, que durou apenas quinze
anos, foi um periodo muito rico culturalmente. Thomas Mann, Franz Kafka,
Albert Einstein, Sigmund Freud, Wassily Kandinski, Paul Klee, Walter Groupius,
Moholy-Nagy, Berthold Brecht, Erich Salomon, Fritz Lang e muitos outros
viveram nesse periodo. A maioria abandonou a Alemanha, pouco tempo depois,
com a chegada de Hitler ao poder. Esta efervescéncia cultural repercute
obviamente na imprensa.

Logo depois da primeira Guerra Mundial, aparece uma grande quantidade
de semanarios, treze nos anos trinta. Entre eles os mais representativos foram
a Mincher lllustrierte Presse e a Berliner lllustrierte, que chegaram a lancar dois
milhdes de exemplares durante 0 momento de maior sucesso, com precos de
venda muito baixos. Estas revistas abordaram todo tipo de temas para responder
a demanda de seu publico geralmente curioso e culto. “E o principio da idade
de ouro do jornalismo fotografico e da sua formula moderna. Os desenhos
desaparecem cada vez mais para cederem o seu lugar as fotografias, que
refletem a atualidade”. (FREUND, 1976, p. 114).

As reportagens falavam tanto de movimentos sociais, como de esportes,
de cinema, ou de etnografia. Para ficarem mais atrativas, as revistas se
esmeravam em seu Vvisual, surgindo entdo o oficio do diretor artistico,
encarregado de diagramar nas paginas as reportagens fotograficas que eram
produzidas. A funcdo desses artistas era a de organizar a continuidade das
imagens para outorgar-lhes um sentido, coeréncia e um eixo condutor. O
tamanho das imagens, seu lugar e suas relacdes com as outras, 0s brancos das
paginas, as nocdes de sujeito, de desenvolvimento, dos distintos planos, sdo
fatores determinantes que passaram a ser usados naquele momento. Stephan

Lorant (AMAR, 2005), ex-diretor de cinema, foi o tipico exemplo desse novo



artista da imprensa ilustrada da época. Iconégrafo da Muncher lllustrierte, onde
chega a chefe de redacdo em 1930, foi um dos primeiros a compreender que a
forca da imprensa era informar e distrair e, principalmente, a entender que
deveria dissuadir a leitura em favor de ver imagens.

Dentre os fotografos alemédes desta época o mais célebre, pelas suas
caracteristicas inusitadas, foi Erich Salomon, o “Herr Doktor”, como gostava de
ser chamado. Ele nasceu em Berlim em 1886, era formado em direito e comeca
a fotografar somente aos 42 anos, em 1928 e sua carreira dura somente cinco
anos. “O grande numero de fotografias que ele realizou e os assuntos multiplos
gue cobriu nesse tempo limitado testemunham sua incansavel energia e seu
grande talento.” (FREUND, 1976, p.114).

A partir de 1925 surgiu na Alemanha uma nova camera fotografica, com
caracteristicas apropriadas para fazer fotografias em lugares com pouca luz, o
gue foi uma grande novidade na época. Era a Ermanox que viria revolucionar o
fotojornalismo, com sua capacidade de fazer imagens instantaneas, até entédo
impossiveis de se realizar. O Mincher llustrierte Presse, numero nove, de 1925

publica o seguinte anuncio:

FOTOGRAFIAS DE NOITE E DE

INTERIOR SEM FLASH
Vocé pode fazer fotografias no teatro durante a representacéo —
exposicles de curta duracdo ou instantdneos. Com a camera
ERMANOX, pequena, facil de manipular, e pouco visivel.
(Apud FREUND, 1976, p. 115)

Erich Salomon tornou-se um adepto da Ermanox, que era munida de uma
objetiva F:2, de uma luminosidade excepcional para a época, que lhe dava
condicBes de fazer reportagens em lugares mais escuros e sem o uso do flash.
Mas como o obturador da camera ainda fazia muito barulho, atraindo a atencao
para o fotégrafo, ele adaptou um obturador mais silencioso, para trabalhar sem
ser ouvido. Os tribunais, as conferéncias internacionais, as sessbes do
Reichstung foram seus lugares preferidos. Nessa época, na Alemanha, era
proibido fotografar nos tribunais, mas sua primeira fotografia publicada, em 19
de fevereiro de 1928, no Berliner lllustriert, € justamente de um tribunal. Com a
minuscula camera podia passar-se despercebido. Falava-se na época (AMAR,
2005) que uma conferéncia internacional ndo tinha éxito sem a presenca de
Salomon (Fig. 15 e 16).



Figura 15. Erich Salomon. Ministros cochilam em intervalo da Conferéncia de Haia.

Até entdo era inconcebivel imagens como esta.
Fonte:http://saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2008/11/erich-salomon-o-rei-dos-indiscretos.html

Figura 16. Erich Salomon. Dois tempos: 0 primeiro sem que ninguém

se aperceba; e 0 segundo ja com todos olhando, mas em pose de
informalidade. Uma marca de Salomon.
Fonte:http://saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2008/11/erich-salomon-o-
rei-dos-indiscretos.html



Ele fotografa todos os famosos da época. Em 1931 publica um album com
131 fotografias sob o titulo Berihmte Zeitgenossen in Unbewarchen
(Contemporéaneos célebres fotografados em momentos inesperados), que nos
remete a intimidade dos grandes daquela época. “Num longo prefacio explica as
suas idéias e os seus métodos, ainda hoje validos para um repadrter fotogréfico,
salvo ao que respeita a certos problemas técnicos desde entdo resolvidos”.
(FREUND, 1976, p. 117).

“A actividade de um fotografo de imprensa que quer ser mais do que um artesao
€ uma luta continua pela sua imagem. Tal como um cacador esta obcecado pela
sua paixao de cacar, também o fotoégrafo estd obcecado pela fotografia Unica
que quer obter. E uma batalha continua. E preciso lutar contra os preconceitos
gue existem por causa dos fotégrafos que continuam a usar flashes; lutar contra
a Administragcdo, os empregados, a Policia, os guardas; contra a ma luz e as
grandes dificuldades em fazer fotografias de pessoas que estdo em movimento.
E preciso apanha-las no momento preciso em que elas estdo iméveis. Depois, é
preciso lutar contra o tempo, pois cada jornal tem um deadline ao qual é preciso
antecipar-se. Antes de tudo o mais, o fotojornalista deve ter uma paciéncia
infinita, e ndo se enervar nunca; deve estar ao corrente dos acontecimentos e
saber a tempo e horas onde e que irdo desenrolar-se. Se necessario, devemos
servir-nos de toda espécie de astlcias, mesmo se elas nem sempre sdo bem
sucedidas.” (apud, FREUND, 1976, p. 117).

Devido aos avancos técnicos, € claro que algumas destas afirmacdes ja
estdo superadas, “mas as restantes sao ainda hoje validas e, entre elas, releva-
se o fator tempo, uma das grandes condicionantes do jornalismo, mormente no
jornalismo de agéncia noticiosa”. (SOUSA, 2000, p. 78). Com Salomon, que
assinava as fotografias, o fotégrafo “ganha reconhecimento pelo seu trabalho e,
por vezes, atingindo o estatuto de estrela.” (idem, p. 78).

Mas Salomon também usou de artificios de manipulacédo da cena, como,
por exemplo, ao fazer uma reportagem (idem, p. 79) no Cassino de Monte Carlo,
publicadas em abril de 1929, quando ele encenou as fotografias com os
empregados do cassino, que posaram como se fossem os habituais jogadores.
A direcdo do cassino ndo havia autorizado que se fotografasse os verdadeiros

frequentadores.

A destreza de Salomon consistia em dar tanta vida as suas imagens que elas
pareciam ter sido realmente arrebatadas a vida. O publico n&o podia distinguir
entre o verdadeiro e o falso, e a atrac¢do da revista ilustrada consistia em
imprimir fotografias sensacionais. Estas eram fabricadas se preciso fosse.
(FREUND, 1976, p. 119).

Salomon foi estereotipado como o gentleman photographer e foi o

primeiro a se nomear como fotojornalista. Em torno de Erich Salomon forma-se



um grupo de jovens fotografos. Estes fotografos mantém-se free-lancers?,
conseguindo, com isto, preservar a iniciativa de escolherem os assuntos de suas
reportagens. Varios desses fotografos fazem parte da agéncia Dephot e “cada
uma das suas fotografias é assinada, o que mostra a importancia que a partir de
entdo comeca a atribuir-se a individualidade do fotégrafo”. (idem, p. 120).

Esse estilo livre que ele implantou no fotojornalismo passou a histéria com
o0 nome de candid photography. Segundo Souges (2001) esta expressao foi
utilizada pelo editor de arte do Weekly Graphic, de Londres, em 11 de fevereiro
de 1930 e significa uma fotografia feita sem que os atores sintam o0 momento do
ato, e também sem o ato de posar para a camera, que era comum na época.

Com a ascenséo do nazismo, Salomon emigrou para a Holanda, em 1934,
com a familia. Depois € preso e deportado para Auschwitz onde morre na camara

de gas, em 1944, com sua mulher e um dos seus filhos.

1.2 As agéncias de noticias

As agéncias de noticias que dividiam o mundo da informacé&o no principio
do século XX — Havas, Reuters e Wolf — alimentavam os diarios gracas ao
telégrafo, ao telefone e aos pombos correios e desencadeavam uma guerra sem
piedade para obterem a primazia da informacéo. Logo as agéncias nacionais
como a AFP — Agence France Presse e AP — Associated Press, dos Estados
Unidos, entram no circuito. As fotografias, por outro lado, sao distribuidas por
agéncias especializadas que as vendem para as revistas. As agéncias liberam
os fotégrafos das questdes de comercializagcdo, mas eles tinham pouca
influéncia sobre o uso que faziam de suas reportagens, 0 que terminou
causando problemas entre os fotégrafos e essas agéncias, vindo a influir na
criacdo das agéncias independentes, que sO viria a se concretizar,
definitivamente, com a criacdo da Magnum, em 1947, em Nova York, conforme
veremos neste trabalho. De qualquer maneira esses intermediarios tiveram,
naguele momento, uma grande influéncia na evolucao do fotojornalismo

A agéncia de fotografias Dephot (Deustscher Photdient), por exemplo,

segundo Amar (2005) criada em 1928, por Simon Guttmann e Otto Umbehrs

3 Fotografos que trabalham independentes, sem vinculo empregaticio. Até hoje este termo é
muito usado.



(Umbo), é uma das primeiras agéncias alemas e foi cercada de mistérios sobre
qguem realmente a teria fundado. No inicio dos anos 1970, a fotégrafa e
pesquisadora alemd, Gisele Freund, em uma de suas pesquisas, esteve com 0

“‘desconhecido fundador” e escreveu que:

O fundador da agéncia Dephot tem atualmente mais de 80 anos e vive em
Londres, onde criou uma agéncia de imprensa depois da guerra. O seu escritorio
encontra-se no segundo andar de uma casa situada no centro comercial de
Londres. A sala que lhe serve de gabinete, ocupada por um turbilhdo de
papelada e fotografias, deve assemelhar-se ao que era a agéncia Dephot nos
anos trinta. Tendo-me deslocado a Londres para o entrevistar, deparei-me com
um velho senhor de olhar agudo, que se recusou a dar-me a minima informacao.
Pelo contrario, fez-me assinar um papel, estipulando que o seu nome nao
constasse neste livro. Mas eu tinha o direito de o designar como o “secretéario”
da agéncia Dephot. O “secretario” desempenhou um papel capital ha evolugéo
do fotojornalismo, cuja forma moderna comecou a ser realizada sob a sua
influéncia pelos fotografos que pertenciam a sua agéncia, gragcas ao seu faro
jornalistico. A agéncia foi financiada por Alfred Marx. O “secretario”, por muito
genial que fosse, no que respeita a estruturacao de uma reportagem, ndo era la
muito forte em negécios. Alguns dos seus melhores fotdgrafos viam-se
obrigados a estabelecerem contratos diretos com as revistas ilustradas para
terem a certeza de serem pagos. Foi também o “secretario” que deu a primeira
oportunidade para Robert Capa, formado por ele, tal como outros fotégrafos que
se tornaram célebres. (FREUND, 1976, p. 208)

Os fotografos da Dephot, como Salomon, redigem 0s seus textos e
legendas. “Na sua maioria sdo originarios da burguesia e seguiram alguns
estudos. Voltaram-se para o este oficio por causa das dificuldades econémicas
e do desemprego que se abateram sobre a Alemanha do pés-guerra”. (idem, p.
120). A agéncia trabalhava em estreita relacdo com as revistas e com Stephan
Lorant. “A agéncia € uma colméia de talentos, Mais tarde quase todos esses
fotégrafos virdo a tornar-se célebres”. (Ildem, p. 120).

Um desses fotografos da Dephot € Hans Baumann, nascido em 1893, em
Friburg, filho de banqueiro, foi convocado para a guerra em 1914, quando volta
se vé na mesma situacao de todos os jovens da época, cujas familias estavam
a perder suas fortunas devido a inflacdo. Em 1926 torna-se desenhista no
Berliner Zeitung am Mittag (Fig. 17). “Especializa-se em desenhos de grandes
acontecimentos desportivos e serve-se frequentemente de fotografias” (Ibidem,
p, 120).
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Figura 17. Capa da revista Berliner Zeitung. 1929.
Fonte: http://de.wikipedia.org/wiki/Berliner Illustrirte Zeitung

Hans Baumann torna-se fotografo quando os jornais comecam a dar cada
vez mais valor a fotografia e comeca a colaborar com a Dephot e o Miincher
lllustriert, em 1929, com o pseuddénimo de Felix H. Man. Stephan Lorant
encomenda uma primeira reportagem sobre a noite de Berlim. Que se constituiria
o inicio de uma série de oitenta reportagens, realizadas em quatro anos, para a

revista, sobre varios assuntos.

Fotografa piscinas populares, operarios de fabrica, cenas de restaurante,
combates de boxe, o Luna Park e tantos outros assuntos que tocam a grande
multiddo que reconhece nestas imagens a sua prépria vida, as suas
preocupacdes e 0s seus prazeres. Ele é um dos primeiros repérteres fotograficos
a realizar, em colaboracdo com Stephan Lorant, a férmula moderna da
reportagem.” (FREUND, 1976. p. 120).

Em 1931, Felix Man vai para Roma, com Lorant fotografar e entrevistar
Mussollini, de quem s6 se conheciam fotografias oficiais. “Man acompanha o
Duce (Fig. 18) durante todo um dia, desde as sete da manha até as dez da noite,

e faz uma reportagem que, pela naturalidade das imagens sacadas a vida,


http://de.wikipedia.org/wiki/Berliner_Illustrirte_Zeitung

influenciarq toda uma geracao.” (FREUND, 1976, p. 120). Quando Stephan
Lorant abandona a Alemanha nazista, em 1934, e vai para Londres, publicara
novamente a reportagem na Weekly lllustrated, com uma diagramacao mais

apurada e sugestiva.

3 G LA LR

Figura 18. Mussolini. Itélia. 1931. Felix H. Man.
Fonte: http://www.metmuseum.org/toah/images/h2/h2 2005.100.193.jpg

A partir de 1933, com o0 nazismo, a maioria dos fotografos aleméaes, em
grande parte de origem judia, que “tinham criado o fotojornalismo moderno na
Alemanha véao espalhar as suas idéias no estrangeiro e exercer uma influéncia
decisiva na transformacéo da imprensa ilustrada em Francga, em Inglaterra e nos
Estados Unidos” (FREUND, 1976, p. 124).

No periodo de dominio hitleriano toda a imprensa alema fica sob o poder
do Estado e o fotojornalismo fica nas maos de Heinrich Hoffmann, fotégrafo e
amigo pessoal de Hitler. Homem de negécios, (AMAR, 2005) queria tudo para
ele. Criou todas as estruturas necessarias para que as imagens do Fihrer e dos
acontecimentos oficiais fossem realizadas pelos seus empregados e distribuidas

na imprensa mundial.
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Ganha uma fortuna imensa, adquire propriedades e uma cole¢do de
pinturas...Porém, na altura dos processos contra os chefes nazis, sera preso e
condenado em 1947 a pena maxima de dez anos de campo de trabalho e a perda
de toda sua fortuna, como beneficiario caracterizado do Terceiro Reich...em
1957 detém-se todos o0s processos contra ele. Morre no fim desse ano com a
idade de 72 anos. (FREUND, 1976, p. 125 e 126).

Seus arquivos tinham sido confiscados e parte deles foram parar, em
1947, na Library of Congress em Washington, Estados Unidos. No inicio dos
anos sessenta o seu filho, que também se chama Heinrich, ganha o direito de
reproducdo da colegdo de fotografias do pai “cujos negativos originais se
encontram em sua posse, pois as agéncias do mundo inteiro apoderaram-se das

copias e vendem-nas em proveito préprio”. (idem, p. 126).

1.3 As revistas ilustradas

1.3.1 Vu

Ao final dos anos 1920 a Francga vive como a Alemanha uma grande
efervescéncia jornalistica. Criada em 1927, em Paris, (AMAR, 2005) pelo
hangaro Bertolan Garai, a agéncia Keystone, que possuia escritérios em Nova
York, Londres, Berlim e Viena se especializa em atualidade. E a primeira agéncia
de noticias. A revista Match comeca em 1926, seguida de perto pela revista
Voila, de Gaston Gallimard e Florent Fels.

Em 1928, Lucien Vogel, (1885-1954), editor, jornalista, pintor e desenhista
de talento cria a Vu (Fig. 19), com uma concepcao muito parecida com a Berliner
llustrierte, mas com um compromisso mais marcado para a esquerda. Segundo
Amar (2005) foram vistas, entdo, imagens poéticas, humoristicas e informativas,
e dotadas de uma estética mais refinada, diagramadas por Alexandre

Libermann, que era o diretor artistico da revista.



Figura 19. Capa da revista Vu. 13\03\1934.

Fonte:
http//www.sebodomessias.com.br/sebo/(S(tep03c55kex4und53tnj3b55))/det
alheproduto.aspx?idltem=47476#

Vogel soube rodear-se pelos melhores, Martin Munkacsi, Henri Cartier-
Bresson, André Kertész, Germaine Krull, Eli Lotar, Laure Albin-Guillot, Felix H.
Man e Robert Capa, “cuja mais célebre fotografia, representando a queda de um
espanhol republicano fulminado por uma bala, foi publicada pela primeira vez por
Vu, em 1936”. (FREUND, 1976, p. 126). 28 de marco de 1928 é a data do

primeiro nimero da revista e Vogel assim anuncia:

“Concebido num espirito novo e realizado por meios novos, Vu vem trazer a
Franga uma nova formula: a reportagem ilustrada de informag6es mundiais... De
todos os pontos em que um acontecimento marcante se produza, fotografias,
telegramas e artigos chegaréo a Vu que assim ligara o publico ao Mundo inteiro...
e pora ao alcance do olho (itélico nosso) a vida universal... paginas repletas de
fotografias, traduzindo pela imagem os acontecimentos politicos franceses e
estrangeiros... sensacionais reportagens ilustradas... narrativas de viagens,
estudos sobre causas célebres... as mais recentes descobertas, fotografias
severamente selecionadas...” (apud, FREUND, 1976, p. 126 e 127).



O ainda jovem fotografo Cartier-Bresson foi um dos que foram seduzidos

pela revista de Vogel.

Nao ha nada de surpreendente no fato de que um fotégrafo como Henri Cartier-
Bresson seja seduzido por Vu, a mais moderna, mais original e mais a esquerda
das revistas semanais de informacéo. Suas afinidades e ligacbes com Lucien
Vogel séo numerosas. Seu pai fora o pintor Hermann Vogel, sua filha era casada
com o jornalista e politico comunista Paul Vaillant-Couturier, seu diretor artistico
Alexandre Liberman era antigo aluno da academia Lhote, seu redator-chefe
Louis Martin-Chauffier era amigo da mée de Henri... (ASSOULINE, 2008, p. 73.)

As amizades de Vogel com o partido da Frente Popular, que ganha as
eleicOes de 1936, na Franga, aliado ao “tom e os assuntos cobertos por Vu nao
agradavam muito aos patrocinadores suigos” (FREUND, 1976, p. 127). A
publicidade comega a fugir da revista e “quando aparece, no Outono de 1936,
um namero especial sobre a guerra civil de Espanha vista do lado republicano,
o furor dos patrocinadores atinge o cumulo e Vogel é obrigado a demitir-se”.
(idem, p. 127).

A revista ainda dura até 1938, mas sem muito interesse e com uma
clientela reduzida. Vu teve grande influéncia e serviu de modelo para a criacao
da Picture Post (Fig. 20), por Stephan Lorant, em Londres e de Life, nos Estados

Unidos, por Henry Luce, que sempre reconheceu sua divida com Lucien Vogel.

Quando Lucien Vogel morre em 1954, fulminado na sua mesa de trabalho, Henry
Luce, que fundara em 1936 a revista Life na América, envia a familia o seguinte
telegrama: “Sem Vu, Life n&o teria visto a luz do dia”, prestando assim a ultima
homenagem ao homem que tinha criado a primeira revista ilustrada moderna em
Franga, alicercada na fotografia. (Ibidem).
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Figura 20. Capa da revista Picture Post. 21\09\1940
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/Picture Post

1.3.2 A revista Life

O primeiro numero de Life aparece em 23 de setembro de 1936. Seu
editor € Henry Luce, que tinha sido redator chefe de Time, criada em 1923,
revista austera, no entanto muito na moda e de Fortune criada em 1930 e,
totalmente, dedicada a economia. Em 1934, ele incluiu na Time um caderno
especial com fotografias, logo apés o assassinato, em Marselha, Franca, do rei
Alexandre da lugoslavia. O éxito é imediato e Luce teve entédo a idéia de publicar
uma revista de informacédo baseada essencialmente na fotografia e inspirada na

Vu. No editorial do primeiro nimero de Life, todo o seu credo é declarado:

Ver a vida, ver o mundo, ser testemunha dos grandes acontecimentos; observar
0 rosto dos pobres e 0s gestos dos poderosos; ver estranhas coisas — as
maquinas, os exércitos, as multidées, sombras na selva e na lua; ver o trabalho
dos homens — suas pinturas, seu caminho, suas descobertas -; ver coisas
escondidas atrds dos muros e no interior dos quartos, coisas perigosas que
aparecam; ver e sentir prazer de ver; ver e ser invadido; ver e aprender; deste


http://en.wikipedia.org/wiki/Picture_Post

modo ver e 0 que nos seja mostrado, sdo agora o desejo e a nova ansia da
metade do género humano.* (Apud, AMAR, 2005, p. 59).

A revista mesclava imagens de atualidade provenientes de agéncias com
reportagens realizadas por nomes importantes da fotografia. Henry Luce outorga
a primazia a imagem fotogréfica e os textos constituiam um complemento de

informacé&o, para dar sentido, pois

E evidente que, mesmo sob a Gtica de uma analise puramente imanente,
a estrutura da fotografia ndo é uma estrutura isolada; identifica-se, pelo
menos, com uma outra estrutura, que € o texto (titulo, legenda ou artigo)
que acompanha toda fotografia jornalistica. A totalidade da informacéo
esta, pois, apoiada em duas estruturas diferentes (uma das quais
linglistica); essas duas estruturas sao concorrentes, mas, tendo
unidades heterogéneas, ndo se podem confundir; no texto, a substancia
da mensagem € constituida por palavras; na fotografia, por linhas,
superficie, matizes. (BARTHES, 1990, p. 12).

O primeiro niumero de Life tinha noventa e seis paginas e um terco se
compunha de publicidade. “A fotografia na capa era de Margareth Bourge-White
cujo nome associado ao de Alfred Einsenstaedt, Thomas Mc Avoy e Peter
Stackpole designava o team dos reporteres fotograficos contratados pela
revista”. (FREUND, 1976, p. 140). A imagem era do gigantesco dique de Fort
Peck, em Montana, Estados Unidos (Fig 21) e “cuja estética se assemelha a de
Eisenstein em seus misticos filmes como O Encouragado Potemkin.”> (AMAR,
2005, p. 60).

4 QOriginal: Ver la vida, ver el mundo, ser testigo visual de los grandes acontecimientos; observar
el rostro de los pobres y los gestos de los poderosos; ver lo extranjero — maquinas, armadas,
muchedumbres, sombras em la selva y sombras sobre la luna —; ver el trabajo del hombre — sus
pinturas, su rumbo, sus descubrimientos —; ver cosas escondidas tras muros y habitaciones,
cosas peligrosas que aparecen; ver y sentir placer de ver; ver e ser invadido; ver e aprender; de
este modo, ver y que se nos muestre son ahora el deseo y la nueva ansia de la mitad del género
humano.

5 Original: cuya estética se asemeja a la de Eisenstein em sus miticas peliculas tales como El
acorazado Potemkin”.
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Figura 21. Capa da edicdo de numero 1 da revista Life.
Fotografia de Margareth Bourge-White.
Fonte: NEWHALL, 2006.

A qualidade de reproducdo num belo papel de ilustracdo e a magnifica
forca das imagens contribuiram para o sucesso quase imediato da revista que
saiu com “uma tiragem inicial de 466 mil exemplares, ultrapassa um ano mais
tarde um milh&o para ser tirada em mais de 8 milhdes em 1972”. (FREUND,
1976, p. 136).

As pautas de Life tratavam tanto de atualidade semanal como historia das
artes ou ciéncias, sempre em imagens. Seu poder financeiro, devido
essencialmente a publicidade, Ihe permitiu conseguir, a valores altissimos
exclusividade em alguns acontecimentos como o assassinato do presidente dos
Estados Unidos, John Fitzgerald Kennedy, cujas fotografias foram compradas
por 50.000 dolares e as do massacre de Song My, no Vietnam, pelas quais foram
pagos 250.000 ddlares. Todos os servicos eram mobilizados para fazer
reportagens de acontecimentos que ficaram marcados na histéria como o enterro

de Winston Churchill, em 1965, quando estiveram presentes “dezessete



fotografos, e mais de quarenta jornalistas e técnicos, uma dezena de
motociclistas, dois helicdpteros e um DC 8”. (FREUND, 1976, p.143). Além de
um aporte de 250.000 dolares. Uma verdadeira epopéia jornalistica, talvez a

tltima desta magnitude:

Transportados pelos motociclistas, os filmes séo conduzidos até ao aeroporto
onde os espera o avido que tinha sido especialmente alugado para o efeito. O
seu interior foi transformado em sala de redagdo com mesas cobertas de
méagquinas de escrever. Instalou-se um confortavel laboratério na frente do
aparelho, servido por um sistema elétrico especial. Providenciou-se igualmente
uma ampla mesa sobre a qual, na paginacéo, se espalhariam as fotografias, bem
como caixas luminosas que permitem apreciar, por transparéncia, as fotografias
em cores logo apos a sua revelagdo... O avido demorara um pouco mais do que
oito horas para fazer o percurso de 8.500 milhas que separa Londres de Chicago,
onde se encontra a tipografia em que a Life é produzida. A escolha dos
documentos, a paginacdo e os textos detalhados que os acompanham s&o
preparados durante a viagem. O avido dirige-se para norte, para evitar os ventos
que poderiam atrasa-lo, e passa pouco abaixo do Circulo Polar Artico.
Entretanto, vai-se preparando pagina apds pagina e, quando surge o lago
Michigan, em cuja margem se encontra Chicago, o trabalho esta terminado.
(FREUND, 1976, p. 143 e 144).

Por outro lado, no inicio de 1965, comeca uma crise neste tipo de
publicacdo, com a concorréncia da Televisdo. “E imperativo reduzir
consideravelmente o numero de colaboradores” (ldem, p. 144). Sao tentados
novos tipos de experiéncias na busca pela sobrevivéncia, como, por exemplo,
atribuir mais importancia para os textos, reduzindo as reportagens fotograficas
pela metade. E “a moralissima Life chega a escapar a sua linha de conduta, com
a publicacao de reportagens sobre a mafia e a corrupgao para “agradar jovens”.
Mas os leitores protestaram vivamente e esse género de yellow journalism foi
abandonado”. (Ildem, p. 144).

Era uma crise “incompreensivel”’ ja que a revista tinha 8,6 milhdes de
assinantes. Mas, na guerra da publicidade, a televisdo acabaria ganhando, ja
gue uma pagina da revista, em quatro cores, custava em 1970, algo em torno de
64.000 ddlares, para um publico de 40 milhdes. Pela mesma quantia colocava-
se anuncio de um minuto num programa popular de televisédo, atingindo 50
milhdes de pessoas. Para as revistas, a televisao tinha se tornado um grande
rival, mesmo com uma imagem ainda imprecisa; mas, as vezes, inserindo as
noticias no momento exato em que aconteciam os fatos.

Henry Luce morreu, subitamente, no auge do sucesso, muito rico, em
1967, aos 69 anos.



Em 9 de dezembro de 1972 “podia-se ler o titulo da primeira pagina do
International Herald Tribune: “Life Magazine morre aos 36 anos”... com o fim da
Life findara também toda uma época do fotojornalismo”. (FREUND, 1976, p.
145).

1.4 Ainvencgao da Leica e novas mudangas

A guerra €, sem duvida, um dos assuntos mais tratados na historia da
informacé&o. Nao foram muito publicadas fotografias da primeira Guerra Mundial
(Amar, 2005, p. 69), na imprensa da época devido principalmente a grande
censura militar, que queria evitar a desmoralizacdo das tropas, e obter a
aprovacdo popular. Contribuiu também para isso a dificuldade com os
equipamentos existentes na época, ainda muito pesados e dificeis de operar.

Somente a partir de meados dos anos 1920, aparecem 0S primeiros
modelos de cameras mais leves, mais luminosas e de facil manejo, como a
Ermanox, da qual ja falamos, e, principalmente, a Leica, inventada e apresentada
ao publico, em 1925, por Oskar Barnack, nascido em 1879, e um especialista em
mecanismos de precisdo que, desde a infancia, era apaixonado pela fotografia.
“‘Barnack gostava de fazer longas caminhadas a pé transportando consigo, a
cada vez, um aparelho de formato 13x18” (FREUND, 1976, p. 121). E uma
camera muito pesada e ainda tinha que carregar tripé e ele sempre sonhou com

uma camera mais leve, que pudesse ser guardada no bolso.

Durante os longos anos em que trabalha na industria ética em lena, mantém-se
obcecado por esta idéia. Mas é apenas em 1911, quando se torna diretor do
laboratorio de investigacdo das fabricas Leitz em Wetzlar, que tem enfim a
possibilidade de realizar seu sonho. Constr6i uma maquina fotografica de
pequeno formato para a qual utliza a pelicula do recentemente inventado
cinematdgrafo. E o formato 24x36mm. Para que a firma Leitz possa comegar a
construir sistematicamente este novo aparelho serdo precisos ainda anos de
pesquisas. E apresentado ao publico sob o nome Leica, pela primeira vez, na
Feira Industrial de Leipzig, onde causou sensacdo em 1925. O aparelho é
inicialmente dotado de uma objetiva de 1:3,5/50mm mas, em 1930, vende-se ja
com varias objetivas permutaveis, o que alarga consideravelmente as suas
possibilidades . O filme utilizado permite a exposicdo de 36 imagens sem
recarga. Para o trabalho profissional € um revolu¢édo. (FREUND, 1976, p. 121).

Mas a maioria dos chefes de redacédo da imprensa ilustrada, habituados
gue estavam a pedir imagens isoladas a seus fotografos, ndo permitiam que

estes se servissem da pequena camera, que viria a fazer grandes mudancas no



modo de fotografar a partir daquele momento. Nem mesmo a revista Life queria

em seu inicio que os fotégrafos usassem a Leica.

Thomas Mc Avoy, que fazia parte da equipe dos primeiros fotografos contratados
pela Life, contou-me as dificuldades com que se defrontou para impor: “Eu tinha
trazido uma Leica por ocasido de uma viagem a Europa, mas o redator-chefe
considerava-a como um brinquedo pouco sério, em virtude do seu pequeno
formato, e tinha-me proibido que me servisse dela. Desobedeci a proibicao
quando de uma recepcéo oficial em Washington e, sob os olhares estupefatos
dos meus colegas que operavam com grandes aparelhos munidos de flashes,
fiz uma série de fotografias. Comparando as minhas provas com as dos outros,
a direcdo admitiu que as minhas fotografias tinham muito mais atmosfera e eram
mais vivas, porque eu ndo me tinha servido de flash e tinha fotografado as
pessoas sem que elas se apercebessem disso. A partir desse momento a Leica

foi tomada de aprego e todos os fotégrafos seguiram o meu exemplo. (FREUND
1976, p. 122).

Gisele Freund, ainda jovem, teve uma experiéncia parecida, quando foi
contratada, em 1937, pelo entdo diretor da Biblioteca Nacional, Julien Cain, para
fotografar todas as bibliotecas de Paris, (sua primeira encomenda oficial), para

a Exposigéo Universal de 1937.

Quando me apresentei na Nacional, o conservador dos impressos declarou-me,
ao olhar para a minha pequena Leica: “Nao é a sério, volte com um verdadeiro
aparelho profissional”. P6s-me na rua. Tive uma idéia. Fui ao “marché aux puces”
e comprei por uns cinquienta francos um velho modelo de madeira, de formato
13X18. Desta vez o conservador ficou satisfeito e o aparelho foi colocado sobre
um tripé empecilho. De cabeca escondida sob um amplo pano negro, eu fingia
estar a regular a maquina, que nem sequer placas tinha. Apds a partida da
autoridade, fiz tranquilamente toda uma série de imagens com minha Leica,
fotografando os velhos ratos de biblioteca curvados sobre os livros. Como néo
usava flashes, passava despercebida. Um velho e distinto senhor, de longos
bigodes brancos, adormecido sobre os seus livros e que ressonava baixinho, foi
a minha primeira vitima. Um monge em habito de burel, curvado sobre in-folios,
a segunda; outras se lhe seguiram. Uma grande parte das minhas fotografias
foram utilizadas para o pavilhdo de literatura, na Exposicdo Universal. A
reportagem sobre a Bibliothéque Nationale apareceu na revista Vu, nimero 463
de 27 de janeiro de 1937, sob o titulo: “Uma grande reportagem de Vu na
Biblioteque Nationale, primeira entre as fabricas intelectuais do Mundo”.
(FREUND, 1976, p. 122).

Dez anos depois, quando apareceu aqui no Brasil, a Leica sofreu também
este tipo de preconceito. Os diretores de redacao da revista O Cruzeiro, fundada
em 10 de novembro de 1928 e que durou até o inicio de 1970, ndo permitiram o
uso da Leica pelos seus fotografos devido a questdes de qualidade técnica, pois
a revista primava naquele momento pelo “predominio de situagdes mais
produzidas do que de flagrantes surpreendidos pela camara” (PEREGRINO,
1991, p. 96), mesmo a revista sendo “a primeira grande escola de fotojornalismo

que o Brasil teve”. (FLAVIO DAMM, entrevista ao autor desta pesquisa, 2007).



Mas O Cruzeiro tem um segundo momento em que “mostra uma ruptura
dos reporteres fotograficos com o modelo anterior” (PEREGRINO, p. 96) que
partem para um estilo mais arrojado de reportagem, na esteira de Life e Vu, que
eram revistas de leitura obrigat6ria por eles.

Este estilo de abordagem, liderado por José Medeiros, que entra em O Cruzeiro
em 1946 e permanece até 1962 nos quadros da empresa, € significativo e
sintomatico de uma situagdo mais geral, que diz respeito a adocéo de uma linha
fotografica adotada pelo fotojornalismo americano e europeu, representada pela
revista Life e pelo fotdgrafo Cartier-Bresson. (PEREGRINO, 1991, p. 96)

Mesmo assim, continuava a intransigéncia da direcao da revista e José
Medeiros teve que usar de artimanhas extras, parecidas com as de Freund e Mc
Avoy, para implantar o seu estilo de reportagem usando a pequenina Leica
como aparelho de trabalho. Ele sabia que a quase invisibilidade, que esta
camera lhe proporcionava, traria resultados jornalisticos mais eficientes, mesmo
em detrimento da qualidade técnica que as fotografias pudessem obter.
Medeiros foi daqueles fotografos que pareciam se adiantar ao acontecimento.

Conta ele:

O fato é o seguinte: sempre sei um pouco antes que a foto vai acontecer, eu
sinto isso, sempre senti.

Esse tipo de dinamica foi o que sempre procurei. Mas, na época, usdvamos a
Rolleiflex, que é uma maquina grande, pesada, com um visor separado, em
suma, uma complicacdo para fotografar. O Manzon, por exemplo, construia a
fotografia, com todo mundo posando, muita luz e tal. No inicio procurei imitar
mas, talvez por timidez, eu ndo me sentia bem de chegar num lugar e botar as
pessoas de um jeito ou de outro, de simular uma situagdo. O meu caminho néo
era por ali. Eu queria usar a luz ambiente, fazer uma coisa mais natural. Estdo
passei a usar a Leica 35mm, 0 que causou uma rea¢do enorme por parte da
revista. O Ledo Gondim de Oliveira, diretor, proibiu o seu uso. Bem, como a
Rolleiflex fazia uma foto quadrada, eu fotografava com a 35mm j& pensando
naquele enquadramento, e entregava na revista como se fosse da Rolleiflex. Ai
chegava o Ledo com a foto revelada na mao e dizia: “Nao esta vendo como é
muito melhor”. (MEDEIROS, 1986, p. 21).

A Leica disseminou-se pelo mundo e conquistou o mercado. Em 1927
foram vendidas mil unidades (FREUND, 1976, p. 123) e um ano mais tarde dez
mil, alcancando a marca de cinquenta mil aparelhos em 1931 e de cem mil em
1933, ajudando, sensivelmente, na concretizacdo do jornalismo moderno, que
deu inicio na Republica de Weimar, e que terminaria ocupando 0 seu espaco na
imprensa mundial. De posse das novas e portateis cameras os fotografos
provenientes da didspora alema, cobrem, entre 1935 e 39, uma série de conflitos

bélicos, premonitérios da grande querra que estava para acontecer. A invasao



da Etiopia por Mussollini foi fotografada por Eisenstaedt e a guerra da Espanha
por Robert Capa e David (Chim) Seymour (Fig 22).

Figura 22. Guerra Civil Espanhola. 1937. David Seymour (Chim).
Fonte: http://museum.icp.org/museum/collections/special/chim/chim-1936.html

Capa comecou sua carreira na Dephot, Alemanha, continuou em Paris na
Vu, depois em Londres na Pictures Post e por fim na agéncia Magnum. Ele
fotografou para a Life o desembarque das tropas americanas na Normandia (Fig.
23), porém um erro no laboratério da revista, em Londres, ao manipular as
peliculas, tornaram somente 11 imagens aproveitaveis. Sua famosa e polémica
imagem da morte de um soldado republicano, na Guerra da Espanha (Fig. 24),
foi publicada na Vu, no dia 23 de setembro de 1936, em outubro na Regards e
em julho de 1937, na Life. Uma imagem que superou completamente o seu autor,
dando lugar a vérias polémicas com respeito a sua autenticidade, e permaneceu
para sempre como representacdo de uma morte, mostrando o absurdo da

guerra.

Nao se espera que uma foto evoque. Mas sim que mostre. Por isso as fotos, ao
contrario das imagens feitas & méo, podem servir como provas. Mas prova do
gue? A insistente suspeita de que a foto de Capa... talvez ndo mostre o que alega


http://museum.icp.org/museum/collections/special/chim/chim-1936.html

(uma hipotese é que a foto registra um treinamento, perto da linha de frente)
continua a assediar as discussdes sobre a fotografia de guerra. (SONTAG, 2003,
p. 42).

Figura 23. Desembarque na Normandia (Dia D). 06\06\1944. Robert Capa.
Fonte: CAPA, Robert. 2007.

Figura 24. Morte de um soldado republicano. Guerra Civil Espanhola. 1936. Robert Capa.
Fonte: CAPA, Robert. 2007.

1.5 A censura continua nas fotografias de guerra



A Segunda Guerra Mundial foi muito bem coberta e as reportagens mais
importantes se publicaram, principalmente, nos Estados Unidos, na Life. A
revista tinha fotégrafos nos mais distintos lugares da guerra e se tornou o maior
provedor de informac¢des do campo aliado, no entanto, as imagens produzidas
sdo mais uma glorificacdo da coragem das tropas aliadas que uma verdade dos
horrores da guerra. Como serao vinte anos mais tarde, algumas fotografias da
guerra do Vietnam, como as reportagens de Lee Miller (AMAR, 2005) sobre a
liberacdo dos campos de concentracao, que estdo entre as mais suspeitas dessa
época, e como, de resto, ja tinham sido as fotografias de Fenton na guerra da
Criméia. “A fotografia “jornalistica” da Segunda Guerra Mundial foi usada com
intuitos manipulatérios, desinformativos, contra-informativos e propagandisticos”
(SOUSA, 2000, p. 118).

Os paises em guerra tinham menos liberdade de expressao do que 0s
Estados Unidos que entraram no conflito muito mais tarde. A imprensa na
Alemanha, Franca e Italia estava amordacada pelos seus respectivos governos,

e, por outro lado, a midia clandestina ndo tinha meios para publicar imagens.

A censura impediu a publicacdo da verdadeira face do conflito (os mortos e
mutilados) e encorajou a publicacéo das fotografias que apoiavam o esforco de
guerra, como ‘heréicos” raides aéreos diurnos aliados ou o ambiente
simultaneamente “épico” e cavalheiresco das casernas dos aviadores ingleses.
(SOUSA, 2000, p. 118)

John Morris, que foi editor de fotografias da Life, em Londres, conta nhum

artigo publicado pela Harper’'s Magazine, em 1972, que

“... a opinido publica foi fabricada... lembro-me da candura do censor britanico
quando quis enviar para a Life algumas fotografias que mostravam as vitimas
dos ataques aéreos sobre Berlim. ‘muito interessante — disse-me ele — podera
servir-se delas no fim da guerra’. Nao era evidentemente candura por parte do
censor, mas um ato perfeitamente refletido para impedir a publicacdo das
fotografias capazes de despertar as consciéncias e tornar a guerra impopular...
O endoutrinamento dos préprios fotégrafos era tdo forte que eles estavam
persuadidos de estarem a lutar por uma causa justa ao censurarem-se a Si
mesmos, fotografando apenas cenas que ndo parecam desfavoraveis aos
paises que representavam”. (apud FREUND, 1976, p 161).

Esse espirito s6 muda quando “a guerra se torna abertamente impopular”
(FREUND, 1976, p. 161). Morris constata que a mudanca se manifesta a partir
da guerra da Coréia, “onde os fotégrafos se viam confrontados com uma dupla

tragédia, que ndo compreendiam, e com um povo dilacerado por uma guerra
fraticida”. (idem, p. 161).



Quem dirigiu os servicos fotograficos da marinha americana, durante a
Segunda Guerra, foi Edward Steichen, que ficou a frente de um numeroso grupo
de fotégrafos, provenientes dos semanarios mais importantes, como, por
exemplo, William Eugene Smith (Fig. 25), que cobriu a Segunda Guerra para a
Life (Fig. 26) e que, anos depois, se tornaria célebre, fazendo um fotojornalismo
de denuncia, que culminou com o importante trabalho desenvolvido, na Ilha de
Minamata, Japéo, onde a populacdo vinha sofrendo com a poluicédo, causada
pelo derramamento de mercuario na agua do mar (Fig. 27). Steichen possuia um
grande conhecimento em fotografia e era figura marcante na historia da imagem
fotogréafica, sua carreira continuard durante muito tempo depois da guerra,
tornando-se um dos mais importantes representantes da fotografia criativa norte-

americana.
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Figura 25. Batalha de Iwo Jima. Segunda Guerra Mundial. 1945. Eugene Smith.
Fonte: http//www.gettyimages.com/detail/50625423%esource=life_license&language=pt-
PT&location=OTR-PRT
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Figura 26. A fotografia de Smith, com cortes, virou capa da revista Life.
Fonte: http//www.gettyimages.com/detail/50625423?esource=life_license&language=pt-
PT&location=OTR-PRT

Figura 27. Tomoko Uemara com sua mée. Vitima de polui¢cdo por mercurio.
Baia de Minamata. Jap&o. 1972. Eugene Smith.
Fonte: SMITH, W. Eugene (1983).



Sobre esta fotografia, a fotografa e critica de fotografia, Stefania Bril

escreveu que:

As fotografias de W. Eugene Smith séo belas. Como € bela esta Pieta moderna
(...) Aqui, vocé entra na imagem, na tragédia de Tomoko Uemura pelo belo e
pungente. Hipnotizado, ndo consegue virar as costas, ainda que ndo queira ver.
Mas vocé vé a verdade estarrecedora, irreversivel. (BRIL, 1987, p. 40)

E, ainda sobre a fotografia, diz a pesquisadora galega, Margarita Ledo
Andién (1998, p. 90): “(...) momento preciso em que a ternura é capaz de
combater a desesperanca. Uma imagem que quando a qualificamos de poética,
o0 que estamos dizendo é que ela ndo passara ao tempo. O que foie é”.6

1.6 Agéncias de fotografia

Antes da Segunda Guerra, os fotojornalistas que ndo integravam o staff
de uma revista importante trabalhavam para agéncias que vendiam o seu
trabalho. Segundo Amar (2005) havia trés tipos de agéncias:

A) As Agéncias telegraficas que difundiam noticias escritas e imagens ao
mesmo tempo. Abordavam a atualidade do dia a dia e seus fotografos sao
assalariados. Mantinham correspondentes e escritérios em todo o mundo. A
difusdo das imagens se dava, geralmente, por belindgrafo ou por distribuicdo
para as redacdes via correio, ou avides fretados, em muitas ocasides, como ja
vimos. Alimentavam, essencialmente, a imprensa diaria nacional ou regional. Na
maioria das vezes o0 acontecimento deveria resumir-se huma so fotografia que
mostrasse 0 essencial, resultando numa excelente escola de precisdo e
pertinéncia.

A Associated Press (AP) nos Estados Unidos, criou um servico de
fotografia em 1927. Inventa o principio da noticia hierarquizando a informacéo,
onde dé& primeiro um resumo do fato principal e depois os seus detalhes. Com a
fusdo da United Press, fundada em 1907, e da International News Service,
fundada em 1909, criou-se a United Press International (UPI) que ja nasce
operando com fotografia em 1958. A Reuters incorpora o fotojornalismo em

1985. A agéncia France Presse (AFP), que herdou o acervo da Havas, comeca

6 Original: momento preciso en que la ternura es capaz de combatir la desesperacion. Una
imagem que cuando la calificamos de poética lo que estamos diciendo es que por ella no pasara
el tiempo. Lo que fue y es.”



a se dedicar a fotografia em 1958, assim como a TASS, na URSS. Séo as
principais. Nestas agéncias os fotografos ndo eram proprietarios de suas
imagens e a publicagdo se firma com o nome da agéncia.

B) As Agéncias com estrutura mista, que funcionavam com pessoal
assalariado e também com free-lancers e que tratavam a atualidade de maneira
distinta, fazendo reportagens elaboradas, que muitas vezes levavam meses para
serem realizadas. A Alliance Photo é a primeira que surge com esta estrutura,
em 1934, na Franga, dirigida por Maria Eisner, uma alema exilada, que depois
serd diretora da Magnum. Capa, Chim, Denise Bellon, Pierre Boucher, Pierre
Verger, René Zuber, Emeric Feher e, inclusive, Henri Cartier-Bresson (Amar,
2005, p. 73), formaram parte desse projeto. Nos Estados Unidos criou-se, em
1935, a Black Star, por iniciativa de alguns redatores da Berliner lllustrierte, que
no inicio abrigou Eugene Smith em seu staff.

Depois da guerra surgiram a Apis, Dalmas e Reporters Associés. Todas
animadas pela paixao por atualidade e pelos proprios fotografos, para os quais
dinheiro e fama ndo eram o principal. Mas seus trabalhos ainda estavam sujeitos
a manipulacbes e desvios de seu sentido original, por meio de legendas
fantasiosas e reenquadramentos sem 0 seu consentimento. Amar (2005) cita
alguns exemplos deste tipo de manipulacdo, que acabou corroborando para a
criacdo de uma verdadeira agéncia independente, em forma de cooperativa:
guando Vu mudou de donos, sua linha politica muda para a direita. No nimero
de 14 de outubro de 1936, a revista publica, em uma pagina, uma fotografia que
Robert Capa fez na Alsacia, durante uma reunido comunista, de uma jovem
alsaciana, vestida com roupa tradicional do lugar, fazendo uma saudacédo a
Frente Popular. Mas, ao reenquadra-la, suprimiram a saudacao e colocaram a
seguinte legenda: “O auténtico rosto da Alsacia” (Apud, AMAR, 2005, p. 74). Vu
quis dar a entender que o verdadeiro rosto da Alsacia era de direita. Para
denunciar esta manipulacao a revista Regards publicou a imagem publicada por
Vu e a fotografia original de Capa. Mas a propria Regards caiu ha mesma
tentacdo quando manipulou e publicou uma fotografia, do préprio Capa, que

mostrava Gerda Taro, sua esposa, para ilustrar um artigo sobre “o tragico destino

7 Original: “El auténtico rostro de Alsacia”.



das meninas perdidas® (Apud, AMAR, 2005, p. 74). Para Capa, e um grupo de
fotografos, foi o fim e partiram para a criacdo de sua préopria agéncia, como
veremos a seguir.

C) O terceiro tipo foram as agéncias de ilustracdo, destinadas a distribuir
imagens que ndo tém relacdo com a atualidade, que permitem aos fotégrafos
realizar e difundir seu trabalho entre editores, clientes institucionais como o
Estado, os ministérios, as prefeituras, os museus e algumas revistas
especializadas em viagens e turismo, passatempo e decoracao.

Um exemplo € a agéncia Rapho, criada em Paris, por Charles Rado, em
1933 e retomada por Raymond Grosset, em 1946 e que permitiu que talentosos
fotografos fizessem o seu trabalho, entre eles: Robert Doisneau (Fig. 28), Willy
Ronis, Janine Niépce, Serge de Sazo e Suzanne Fournier, que proporcionaram
a Rapho criar um grande arquivo. Os primeiros clientes importantes foram a
imprensa anglo-saxdnica, as editoras francesas e as empresas que utilizavam
fotografias para seus relatdrios anuais, suas pecas de comunicacao e, inclusive,
para sua publicidade. Para diversificar e entrar no trabalho de atualidade a

Rapho torna-se representante da Black Star, nos anos 1950.

Figura 28. O Beijo em Paris. 1950. Robert Doisneau
Fonte: http://forum.brfoto.com.br/index.php?showtopic=9157

8 Original: “El tragico destino de l&s ninas perdidas”



Nos anos 1960, com a chegada de Hans Silvéster e de Roland e Sabrina
Michaud, a agéncia toma um novo impulso com produc¢des em cor de grande
gualidade, destinadas a edicdo e que tiveram muito sucesso em livros e na
imprensa semanal. Este periodo coincide com a grande explosao das agéncias
de noticias com Gamma (Fig. 29), Sygma e Sipa.

Figura 29. Guerra do Vietnam. 12\1967. Gilles Caron\Gamma.
Fonte: http://www.contactpressimages.com/photographers/caron/caron_hio.html

A Rapho se viu obrigada, a partir de 1980, a diversificar suas atividades,
para enfrentar as dificuldades. Em 1992 criou um departamento especializado
em fotografia gastrondmica e outro em fotografia médica, e, em 1993, um
departamento institucional para atender as empresas e 0s setores de governo.
E ainda representa diversas agéncias estrangeiras. Tanto Rapho, como a
Magnum, perduraram e a qualidade de sua producdo nunca baixou, apesar de
suas estruturas pequenas se comparadas com os gigantes conglomerados que

se formaram.

1.7 O surgimento da Magnhum

Depois da Segunda Guerra foi constante a grande procura por imagens e
noticias, o que levou a “multiplicagdo das agéncias de imprensa em todos os
paises. Elas empregam fotografos, ou estabelecem contratos com fotografos

independentes” (FREUND, 1976, p. 153). As agéncias ficavam com 50% do valor



liquido das vendas, com o pretexto de que tinham que dividir com agéncias
estrangeiras. Os fotografos tinham riscos materiais e, ndo raro, até contra a sua
prépria vida, ndo dispondo de qualquer meio de controlar a venda de suas
fotografias.

Para resolver estes problemas, bem como o das indesejaveis
manipulacdes de que ja falamos, foi que

Capa fundara em 1947, juntamente com alguns camaradas, a agéncia Magnum.
Os founding fathers da cooperativa eram Robert Capa, David Seymour (Chim),
Henri Cartier-Bresson, George Rodger, William Vandivert e Maria Eisner. Todos
eles eram detentores de partes iguais. Werner Bischof, Ernst Haas e Gisele
Freund juntavam-se a agéncia em 1949. (FREUND, 1976, p. 154).

A Magnum, na verdade, ja vinha se formando desde a época da Guerra
da Espanha. Capa, em cartas e conversas, ja falava da idéia com Cartier-
Bresson. “Ele tinha apenas uma idéia, mas era uma idéia fixa: o fotografo ndo
deve ser desapossado de seus negativos, seu unico bem”. (ASSOULINE, 2008,
p. 181). Alidéia parecia uma utopia, por causa da fama de Capa que néo contava
a seu favor. Era considerado um contador de casos, um grande sedutor, “tanto
guanto mitbmano, e profundo melancélico, se ndo depressivo, principalmente
depois da morte do grande amor de sua vida, Gerda Taro”. (ASSOULINE, p.
181\182). Gerda, também fotojornalista, morreu durante a Guerra da Espanha.

Para Capa nao bastava apenas mais uma agéncia, que ficasse a mercé

dos jornais e das revistas, queria garantir os seus direitos, e ndo apenas

Criar uma agéncia como as outras que ja existiam, com patrdes e empregados,
estes Ultimos sendo os fotografos, mas uma verdadeira cooperativa, Unica
maneira de preservar a liberdade de cada um, pertencente aos fotdégrafos para
seu beneficio exclusivo. Uma espécie de organizacdo que de forma alguma seria
uma agéncia”. (ASSOULINE, 2008, p. 181).

Quando a Magnum foi fundada, Cartier-Bresson que fazia uma grande
reportagem pelos Estados Unidos, ndo esteve presente no momento solene de

inauguracao da empresa que havia planejado com o amigo Capa.

Ao partir em viagem pela América, ele perdia um acontecimento histérico de
ordem pessoal: a inscri¢ao oficial, no registro do condado de Nova York, de uma
nova sociedade chamada Magnum Photos Inc, em 22 de maio de 1947. Sua
auséncia s6 tem importancia simbdlica. Para a foto. (ASSOULINE, 2008, p. 181).

Entre 1951 e 1958 entram na agéncia Eve Arnold, Erich Hartmann, Erich
Lessing, Dennis Stock, Kryn Taconis, Jean Marquis, Burton Glinn, Elliot Erwitt,

Inge Morath, Marc Riboud, Cornell Capa, Wayne Miller, Brian Brake, René Burri



e Bruce Davidson. “Para este grupo a fotografia ndo era apenas um meio de
ganhar dinheiro. Aspiravam a exprimir, através da imagem, 0s seus proprios
sentimentos e as suas idéias sobre os problemas da sua época”. (FREUND,
1976, p. 154). E n&o vacilavam em recusar trabalhos, ou venda de suas
reportagens se estes principios ndo fossem obedecidos. Por exemplo,

Foi essa a razdo que levou Capa a recusar-se a permitir a publicacdo de uma
grande reportagem sobre a Juventude no Mundo, para a qual tinham colaborado
todos os membros do grupo no mundo inteiro, com grandes despesas. O editor,
gue tinha aceito a idéia, queria impor-lhes modificaces que Ihe teriam falseado
completamente o espirito. A série foi publicada seis mais tarde, na revista
Holiday que aceitou reproduzi-la tal como tinha sido concebida. (FREUND, 1976
p. 154)

A Magnum perderia trés importantes membros, entre os anos 1954 e
1956, vitimados em pleno trabalho. O primeiro foi Robert Capa, que na verdade
era Andrei Friedmann, e nasceu em Budapeste, em 1913. Fugiu da Alemanha
nazista onde trabalhava e, depois de passar por varios lugares, fixou-se nos
Estados Unidos, e “justo quando acabava de se naturalizar americano... pisa
numa mina do Viet Minh. O vazio que ele deixa nunca mais sera preenchido”.
(ASSOULINE, 2008, p. 217). Morre Capa em 24 de maio de 1954, fazendo uma
reportagem, pela Magnum, para a Life. Por uma incrivel coincidéncia, no mesmo
dia da morte de Capa, enquanto “os pilares da Magnum encontram-se reunidos
no apartamento da familia Cartier- Bresson” (ASSOULINE, p. 217), em Paris,
‘para uma reunidao que, ao que tudo indica sera funebre” (Idem, p. 217), ficam
sabendo da morte de Werner Bischof, que se unira a agéncia, em 1949, vitima
de um acidente de carro na Cordilheira dos Andes.

Em 1956, “¢ a vez de Chim desaparecer em condigdes igualmente
absurdas: ao cobrir a expedicdo de Suez, € abatido por uma rajada de
metralhadora de um soldado egipcio, varios dias depois do cessar fogo.”

(idem, p. 218). A guerra que tanto cobriu tira sua vida de forma absurda e sem
sentido.

“Cartier-Bresson fica prostrado” (idem, p. 218). Quase ao mesmo tempo
perde um companheiro e um amigo. “Os dois grandes cumplices que lhe haviam
revelado a arte de contar uma histéria emimagens” (ASSOULINE, 2008, p. 219).

Sobre Capa, Cartier-Bresson escreveu em 18 de janeiro de 1996 que:

Para mim, Capa vestia o traje de luz de um grande toureiro, mas ele ndo matava;
grande jogador, ele lutava generosamente por si e 0s outros num turbilhdo.
Quis a fatalidade que ele fosse atingido em plena gléria. (CARTIER-BRESSON,
2004, p. 77).



E para Chim (David Seymour) ele escreveu:

Meu amigo Chim

Tinha a inteligéncia de um jogador de xadrez; com sua presenca de professor de
matematica, ele aplicava sua curiosidade e sua cultura em muitos dominios... A
fotografia, para ele, era um pido que ele movia no tabuleiro da sua inteligéncia
meticulosa... Sua clarividéncia, sua delicadeza davam-lhe freqiientemente um
sorriso triste, as vezes decepcionado, que desabrochava quando o adulavamos.
Tinha amigos em toda parte: nascera um poderoso chefdo... Chim tirava sua
mégquina fotografica como um médico o estetoscopio da sua valise, dando o seu
diagnéstico sobre o estado do coragdo: o seu era vulneravel. (Idem, p. 88)

A Magnum existe até os dias de hoje e tem escritérios em Nova York,
Paris, Londres e Toquio. Para ingressar na agéncia e ir progredindo até atingir a
qgualidade de membro vitalicio, € necessario apresentarem-se muitos trabalhos
de elevada qualidade e ser reconhecido pelo trabalho desenvolvido, durante
algum tempo.

Algumas das fotografias mais representativas do século XX sao de
fotdégrafos da agéncia. Fizeram e fazem historia.

Magnum (Fig. 30) pode ser considerada como a “agéncia mais mitica, pela
gualidade fotografica, pela fotografia de autor, pela integridade humanista dos
seus fotdgrafos e fotografias e pelo seu espirito que roga a anarquia”. (SOUSA,
2000, p. 142). E também pelo seu trabalho de fotojornalismo de autor, que foi o

pilar da agéncia em seus primordios.

Figura 30. Reunido anual da Agéncia Magnum. 1988. Elliot Erwitt.
Fonte:http://www.magnumphotos.com/Archive



1.8 Predominio francés

Até o final dos anos 1960 e logo depois dos acontecimentos de maio de
1968, quando emergem varios jovens fotégrafos, as agéncias de noticias (Amar
2005, p. 90) francesas da primeira geracéo entram em crise. Os anos 1970, 71
e 72 as verao morrer. Os fotografos de Apis, Reporters Associés e Dalmas
ficaram cansados de ser explorados. “Trabalhava como louco por 1.500 francos
por més. Espremiam-me, ndo sabia nada sobre a gestado da agéncia. Nao sabia
a quanto se vendiam minhas fotografias nem quanto lucro deixavam”,® conta
Raymond Depardon (Apud AMAR, 2005, p. 83), entdo na Dalmas.

Em 1967, por iniciativa de Depardon, Hubert Henrotte, Hugues Vassal,
Leonard de Raemy, Gilles Caron (Apis) (Fig. 31) e de Jean Monteaux (Reporters
Associes), como vendedor, criou-se a Gamma. “Nao inventamos nada ao criar a
Gamma. SO introduzimos mais transparéncia no funcionamento e mais
honestidade com o fotografo”,'° conta Hubert Henrotte (apud, AMAR, 2005, p.
83). Como a Magnum, a Gamma reconhece o status do fotégrafo. Assinam e
sédo proprietarios de suas imagens. O sistema de dividir em partes iguais 0s
custos e as vendas se institucionaliza e os fotografos trabalham como
verdadeiros jornalistas.

Apesar de um comeco dificil, a Gamma se converte em lider na area de
noticias e show-biz. As guerras do Oriente Médio, Africa, Vietnam, Irlanda, A
Primavera de Praga e o Maio de 1968 sédo temas em que se destacam Gilles
Caron, Raymond Depardon e, 0s que se agenciaram mais tarde, Henri Bureau,
Claude Simonpiétri, Alian Nogués e Jean-Pierre Bonnote. “Em 1970, a Gamma
era a maior agéncia fotojornalistica do mundo em termos de producao diaria e
de volume de negécios.” (SOUSA, 2000, p. 166). Seu maior cliente era a Paris-
Match, importante revista francesa. “Gamma cresceu com a parceria da Paris-
Match”,!! diz Henrotte, (apud, AMAR, 2005, p. 84). Em 1974, instala-se uma crise

9 Original: “Trabajava como loco por 1.500 francos por mes. Me exprimian, no sabia nada sobre
la gestion de la agencia. No sabia a cuanto se vendian mis fotos ni cuanto beneficio dejaban”

10 QOriginal: “No inventamos nada al crear Gamma. Solo introdujimos mas transparencia em el
funcionamiento y mas honestidad com el fotografo”.

11 QOriginal: “Gamma crecié com y a la par de Paris-Match”.



na agéncia, com brigas entre o pessoal “que se revolta contra Hubert Henrotte e

a sua diregdo essencialmente economicista”. (SOUSA, 2000, p. 166).

Figura 31. Guerra do Vietnam. 1967. Gilles Caron\Gamma
Fonte: http://www.contactpressimages.com/photographers/caron/caron_bio.html

No ano seguinte ha uma cisdo na Gamma, com a saida de Hubert. Alguns
fotégrafos da agéncia criam a Sygma, que logo compra a Apis. A Sygma se
tornara, no final dos anos 1980, a maior agéncia fotografica em volume de
negaocios, arquivos producdo e numero de fotografos. A guerra entre as duas
lideres durarda muito tempo e a personalidade de Hubert (AMAR, 2005) sera
guestionada tanto no meio da sua prépria agéncia, como fora dela. A Gamma
resiste a crise e faz a cobertura do golpe a Pinochet, no Chile, realizada por Chas
Gerretson e, em 1976, a agenciada Francoise Demulder (Fig. 32) faz no Libano
uma fotografia que “ganha o prémio da ‘foto do ano’ do World Press Photo. As
nuvens tinham passado, pelo menos por uns tempos”. (SOUSA, 2000, p. 166).
Cabe ressaltar que Demulder foi a primeira mulher a ganhar o World Press
Photo.



Figura 32. Libano. 1976. Frangoise Demulder.
Fonte: http://salvoconduto.blogs.sapo.pt/25608.html

A orientacdo da Sygma foi dada pelo mercado que existia naquele
momento.

A agéncia veio, desta forma, a distinguir-se pela atencdo dada ao setor do
beautiful people, que, em certa medida, dominara a producéo. E, afinal, o que
vende: os astros do cinema, os nobres, o jet set, as modelos, os empresarios
de sucesso, em suma, algumas figuras publicas. Podemos mesmo dizer que,
enquanto agéncias como a Magnum sdo agéncias ao servico dos fotdgrafos, em
agéncias como a Sygma sao os fotégrafos que estdo ao servigco da agéncia”.
(SOUSA, 2000, p, 167).

A Sygma, sempre muito atenta as oportunidades do mercado, foi a
primeira na implantacdo das tecnologias digitais e no tratamento de imagens
para a televisao.

Entre os dois gigantes, Gamma e Sygma, um jovem e talentoso
fotojornalista turco, instalado em Paris, Goksin Sipahioglu, cria a sua prépria
agéncia, no inicio dos anos 1970, a Sipa, adquire os arquivos da Dalmas (AMAR,
2005) e contrata jovens fotégrafos, demonstrando um verdadeiro dom para

descobrir futuros fotojornalistas talentosos.

De fato, foi com Sipahioglu que se iniciaram quer futuros proprietarios de
agéncias, como Annie Boulat (Cosmos), Jocelyne Benzakin (JB Pictures) ou
Daniel Roebuck (Onix, uma agéncia fotografica de show business), quer
fotojornalistas referencias, como Abbas. Em algumas ocasifes 0s seus
fotografos distinguiram-se pelos scoops que realizaram, como a foto de Nick
Wheler que, em 1975, permitiu, pela primeira vez, que se visse a cara do
terrorista Carlos. (SOUSA, 2000, p. 167).

Ainda fizeram parte do “staff” de Sipa os fotografos Arnaud de Wildenberg

(Fig. 33) Patrick Chauvel (Fig. 34) e Matthews Naytons descobertos por Goksin.



A familia Sipa estara presente em todas as frentes de noticias e se converte na

terceira agéncia do mundo.

STARVATION

Deathwateh
in
Cambodia

Figura 303. Camboja. Capa da revista Time. Arnaud de Wildenberg.
Fonte: http://www.time.com/time/covers/0,16641,19791112,00.html



http://www.time.com/time/covers/0,16641,19791112,00.html

Figura 31. Bosnia. 1995. Patrick Chauvel.
Fonte: http://www.earlham.edu/~pols/ps17971/terneel/rape.htmi

A hegemonia destas trés agéncias fazem de Paris a capital do
fotojornalismo de atualidade, nos anos 1970. Gracas a sua situacéo geogréafica,
esta capital € a melhor situada para difundir as imagens a tempo, em mais de
cinquenta paises, com custos inferiores aos dos Estados Unidos. Em 1988,
podia-se contabilizar trinta e oito agéncias parisienses membras do Sindicato
das Agéncias de Imprensa (SAPHIR).

A partir de Paris, Unica cidade que possuia mais de cento e cinguenta
anos de sua historia contada por meio de fotografia, se abasteciam as grandes
revistas européias. No minimo, possuiam um escritorio na cidade. Era o caso de
Bunte e Stern, revistas alemas, Gente e Oggi, italianas,L lllustré, suica e Epoca,
espanhola. E mesmo a Time e Newsweek, norte-americanas. Em 1983, (AMAR,
2005) 50% das fotografias da Newsweek vieram das agéncias francesas
Gamma, Sygma e Sipa.

A conexao franca esta estabelecida. Robert Pledge, anteriormente na
Gamma, criou, em 1976, a Contact Press Images, em Nova York, com um
escritorio em Paris. Apesar da pequena estrutura, mas gracas a uma equipe de
talentosos fotégrafos, entre eles, Eddie Adams, Alon Reininger, David Burnett e

Frank Fournier, a agéncia fica entre as grandes.


http://www.earlham.edu/~pols/ps17971/terneel/rape.html

Ao lado destas agéncias poderosas, e com a idéia de abordar temas
jornalisticos néo téao ligados a atualidade, criam-se agéncias de menor tamanho
e a primeira a surgir € a agéncia Viva (Fig. 35), que se inicia em 1972, com uma
filosofia mais proxima da Magnum do que da Sygma. Foi composta por jovens
fotografos franceses apaixonados por problemas sociais, pela evolugdo das
mentalidades e que acreditavam que os temas de fundo deveriam ser tratados
durante longo tempo e com trabalhos coletivos. Era uma esperanca utdpica dos
anos 1970\80. No entanto, estas personalidades fortes, para quem a nogéo de
autor que trabalha coletivamente ndo € uma palavra va, tém o valor de ir até o
final de suas idéias, langcam-se nesta aventura. Sdo eles: Guy Le Querrec,
Martine Franck, Claude Raymond Dityvon, Richard Kalvar, Francois Hers, Hervé
Gloaguen e Alain Dagbert, que fundam a agéncia, em 6 de setembro de 1972.
“Considerando que somos individuos politica e socialmente definidos, unido a
nossas emocodes e sensibilidade, nos outorga o direito de expressar nossa visao
das coisas”.'? (GUY LE QUERREC, apud, AMAR, 2005, p. 85).

Figura 32. Logomarca da Agéncia Viva.
Fonte: http://saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2007/02/agncia-viva.html

Mas a experiéncia de Viva ndo logra éxito. A imprensa néo apoia. Grandes
temas, tratados coletivamente, como o projeto documental Famillies en France,
gue desenvolveram em 1973, ndo encontram eco na Franca, e ndo é publicado,
mesmo tendo alcangado “algum sucesso em exposi¢cdes no Reino Unido, no
Canada, em ltalia e nos Estados Unidos.” (SOUSA, 2000, p. 167). Conflitos

pessoais provocam a mudanca de Martine Franck, Richard Kalvar e Guy Le

12 QOriginal: “Considerando que somos individuos politica y socialmente definidos, unido a
nuestras emociones y sensibilidad, nos otorga el derecho de dar nuestra vision de las cosas”.



Querrec para a Magnum no final dos anos 1970. Foi um duro golpe as tentativas
de trabalhar coletivamente,'® mas a agéncia ainda sobreviveu algum tempo, sem
realmente alcancar o seu espago. Era um projeto quica adiantado para sua
época.

Em dezembro de 1985, Christian Cajoulle criou a agéncia Vu. Ex-chefe de
fotografia do jornal francés Libération, quando “levou a cabo uma politica
fotojornalistica que o fez aproximar qualitativamente dos anos de ouro do
fotojornalismo” (SOUSA, 2000, p. 168). O Libération seguiu sendo um diario
onde a fotografia ocupa um lugar importante e a Vu é quem o abastece de
imagens.

A Vu orienta-se por uma filosofia da linha da Magnum: ndo interessa a corrida a
producéo, a caga ao scoop, cobrir tudo, estar em todo o lado, mas sim diversificar
as atividades, respeitar os estilos e pontos de vista de cada fotdgrafo, abordar
mesmo o que podera ser dificilmente vendavel, com rigor e exatidao. Tal como
a Magnum faz ou, pelo menos, tal como alguns fotégrafos da Magnum fazem a
nivel individual, a Vu nao trabalha exclusivamente para a imprensa, embora esta
seja a sua principal razdo de existéncia — a sua atividade é alargada as
exposicoes, aos livros, a publicidade e a moda. Todavia, ha pontos onde Vu
difere de Magnum. Por um lado, é pouco nitido que a Magnum continue, hoje, a
orientar a sua producdo preferencialmente para a imprensa. Por outro lado,
embora a afirmacédo nos pareca limitadora, especialmente no que diz respeito ao
numero de fotégrafos identificados, segundo Cajoulle, a Magnum sofre de outro
problema: os fotégrafos passaram a olhar-se a si mesmos e ndo ao mundo.
(SOUSA, 2000, p. 168).

Nesta época foram criadas muitas agéncias pequenas, mas poucas

sobreviveram.

1.9 A guerra do Vietnam

A guerra do Vietham é a primeira a ser sumamente midiatizada. E
determinante a presenca da Associated Press em Saigon com Horst Faas na
direcdo de fotografia por oito anos. Gracas a seus informantes e sua relacao
dentro da armada, seus “stringers” (fotégrafos sem contrato) lhe trazem imagens
constantemente. A agéncia obteve quatro prémios Pulitzer entre 1962 e 1970.

Hoje sabemos que algumas das imagens da guerra do Vietnam tiveram

enorme influéncia sobre a opinido publica dos Estados Unidos, acelerando assim

13 Trabalhar coletivamente nesse caso significa dividir as despesas, dividir as pautas de maneira
gue cada um ficasse com os assuntos que fossem mais convenientes para ele, dividir os lucros,
etc. Mas cada fotografo assinava suas fotografias. Nao confundir com os Coletivos de Fotografia
existentes hoje em dia, onde eles assinam o trabalho em conjunto. Mas de qualquer maneira ja
era um indicio para o futuro.



uma solucao para o conflito. Aimagem de uma jovem empunhando uma flor (Fig.
36) em frente a um muro de baionetas (Marc Riboud, durante a marcha em
Washington) , a morte de um Gl sobre a colina 881 (Catherine Leroy), ou a de
um pai arrastando, em uma bolda, o corpo morto de seu filho (Jean-Claude
Francolon) e as, sempre impressionantes, fotografias de Larry Burrows (Figs. 37,
38, 39) sao alguns exemplos que marcaram neste sentido.

Figura 33. Washington, 1967. Marc Riboud.
Fonte: http//imagesvisions.blogspot.com/2009/01/
a0s-85-anos-marc-riboud-retornou-aos.html
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Figura 34. Guerra Vitnam, 1965. Larry Burrows.
Fonte: http://www.digitaljournalist.org/issue9711/req26.htm



http://www.digitaljournalist.org/issue9711/req26.htm

Figura 35. Vietnam, 1967. Lary Burrows montando
um tripé com a camera em um helicoptero (A\D). Fonte:
http://www.amazon.com/Larry-Burrows-Vietnam/dp/037541102X
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Figura 36. Capa da revista Life. 04\1965.
Fotografia de Larry Burrows.
Fonte: http://hovasse.tripod.com/fotos/apfot/apphoto.htm

Varios também fizeram fotografias do horror desta guerra, alguns deles ja

tinham fotografado outras guerras e 0s


http://www.amazon.com/Larry-Burrows-Vietnam/dp/037541102X
http://hovasse.tripod.com/fotos/apfot/apphoto.htm

Mesmos fotégrafos, que tanto contribuiram para a vitoria dos aliados contra o
nazismo, vao logo precipitar a derrota norte-americana no Vietnd. As
esperancas e a paz moral dos combatentes da guerra justa ha muito deixaram
de iluminar, do interior, os rostos dos soldados e o que revela a foto subjetiva é
exatamente alarmante. John Olson e muitos outros expunham pedacos de
cadaveres americanos, os soldados alucinados pela droga, as mutilagcbes de
criancas e civis surpreendidos no terrorismo da guerra suja (com os resultados
gue sabemos sobre a opinido publica norte-americana). (VIRILIO, 2002, p. 83).

Entre os fotografos com este espirito destacava-se Gilles Caron, que em
trés anos fez mais de trezentas reportagens. Morreu no Camboja, em 1970, aos
31 anos. Neste curto espaco de tempo, este excepcional fotégrafo condensou
tudo o que um news man devia ser capaz de fazer. Alcangou éxito, com um
grande talento, tanto para a fotografia quanto para o jornalismo. Suas imagens,
da colina 875 (Figs. 40, 41, 42), que registram o final da batalha de Dak To,
ficaram como as mais dilacerantes, o inferno da guerra, o ruido e o furor se
superpbem, tornando-as sem necessidade de legendas para se entender.
“‘Raymond Depardon, no livro péstumo que consagrou a Caron, disse dele que
era um fotografo bem informado, engagé e antivioléncia. E Cartier-Bresson

sentenciou que Caron era digno de |he suceder”. (SOUSA, 2000, p. 166).

Figura 40. Guerra do Vietnam. Colina 875. 11\ 1967. Gilles Caron.
Fonte: http://www.contactpressimages.com/photographers/caron/caron_bio.html



Figura 41. Guerra do Vietnam. Colina 875. 11\ 1967. Gilles Caron.
Fonte: http://www.contactpressimages.com/photographers/caron/caron bio.html

Figura 42. Guerra do Vietnam. Colina 875. 11\ 1967. Gilles Caron.
Fonte: http://www.contactpressimages.com/photographers/caron/caron bio.html

Com este mesmo espirito podemos citar Eddie Adams, Donald Mac Cullin,
Jean Claude Francolon, Raymond Depardon, Philippe Letellier, Patrick Chauvel,
Philip Jones Griffiths, Michel Laurent, Francois Lochon, Henri Bureau, Catherine
Leroy e Francoise Demulder.

Todos esses fotdgrafos se expuseram a riscos enormes para mostrar as
atrocidades que aconteciam pelo mundo, engendradas pelo proprio homem, e

muitos deles perderam a vida no labor: Caron, como ja falou-se, Philippe


http://www.contactpressimages.com/photographers/caron/caron_bio.html
http://www.contactpressimages.com/photographers/caron/caron_bio.html

Letellier, Michel Laurent e Larry Burrows, como tantos outros no Vietnam.
Somente neste conflito somam 135 desaparecidos de todas as nacionalidades.

E relevante mencionar, que, nesta época, as revistas estavam dispostas
a pagar grandes somas para conseguir imagens exclusivas e muitos fotégrafos
terminaram sucumbidos (ndo € o caso dos aqui citados) ante a ambicao pela
necessidade de se enriquecerem. Alguns souberam resistir ante este brilho
financeiro. Guy Le Querrec, da Magnum, por exemplo, (AMAR, 2005) se
encontrava na Rue de Rosiers, no Marais judaico, na década de 1970, em Paris,
no momento de um atentado, com muitas vitimas. Nao fotografou. Sabia que
ante sua decisdo perderia dinheiro. Mas preferiu que suas fotografias nao
participassem desse horror e que ndo fomentassem o 6dio. Quando voltou a
Magnum, Abbas lhe disse: “N&o é jornalista. Neste oficio fazemos antes e
refletimos depois”.** (Apud, AMAR, 2005, p. 89).

1.10 A televiséo

Entre 1960 e 1975 se multiplica por dez a quantidade de canais de
televiséo e, gracas aos satélites de telecomunicacao, as imagens viajam de um
continente ao outro rapidamente. Fica dificil lutar contra a imediaticidade, que
tera consequéncias enormes no fotojornalismo.

As revistas que publicavam varias paginas de um mesmo tema reduziram
a estrutura da paginacdo e passam a publicar imagens mais impactantes e
sintéticas. Deixaram de lado a atualidade, objetivo a partir de entdo da televiséo.
As fotografias de gente, de viagens e turismo seréo a partir desse momento as
mais vendidas. As publicacbes encomendam temas em que os fotografos
possam construir imagens e muitas vezes organiza-las e produzi-las. Os meios
técnicos utilizados se assemelham ao do cinema: iluminacdo artificial,
assistentes, local de cena, locacéo e producéao.

A Figaro Magazine foi o arquétipo desse tipo de imprensa que faz chegar
a seus leitores temas suaves e pouco comprometedores. Para as agéncias mais
comprometidas com o fotojornalismo, o risco de desviar-se é evidente, mas tinha

um mercado que precisava ser alimentado de imagens.

4 Qriginal: “No eres periodista. Em este oficio, hacemos la fotos y reflexionamos luego”.



Ruanda j& ndo vende mais, a vida dos ricos na Espanha em suas
suntuosas mansoées, sim. Assim € demonstrado por Gérard Ranciman, em 1985,
guando fazia parte do departamento de revistas da agéncia Gamma. Todos
estes temas de entdo eram editados em cor. O preto e branco, em claro
retrocesso a partir de 1970, ndo passava de fendbmeno epidérmico, para este
novo momento das revistas. Neste momento o laboratério da Gamma trabalha
com uma sO pessoa e copia essencialmente imagens de arquivo. Na época do
preto e branco empregava seis a oito pessoas e nos dias de grandes eventos se
produziam entre quatro mil e seis mil cépias. Os diarios, também, recorrem
praticamente a este meio e, inclusive, muitas das imagens feitas a cores sao
impressas em preto e branco. E o inicio de uma crise que se anuncia no

fotojornalismo.

1.11 Crise da imprensa e do fotojornalismo

“A fotografia de imprensa esta morta!”'> Assim comeca um artigo sobre a
imprensa em Télérama®, em 1 de novembro de 1992 (AMAR, 2005, p, 95). Este
titulo nos remete, conforme Amar, as palavras do pintor Delaroche, em 1839,
logo que Arago anunciou a descoberta da fotografia: “A partir de hoje a pintura
estd morta”.l” (Apud, AMAR, 2005, p. 95). Hoje sabemos que isso nao
aconteceu, mas pelo contrario a fotografia libertou a pintura, que com isso
evoluiu bastante. Hoje ela ndo tem mais os mesmos objetivos do que os de 170
anos atras.

Em 17 dezembro de 1992, Christian Cajoule, diretor da agéncia Vu,
escreve um artigo no jornal Libération, com o titulo “O jornalismo em risco”,®

(ibidem, 2005, p. 95) onde descreve problemas inerentes ao status do

15 QOriginal: “ La fotografia de prensa esta muertal”

16 Revista francesa semanal dedicada a programacédo da televisdo, mas que funciona, também,
como uma revista cultural dedicando-se ao cinema, literatura, musica, artes visuais e digitais e
danca. Pertence ao grupo LaVie-Le Monde. O site (www.telerama.fr) completa o contetido da
revista com entrevistas de artistas em audio e video, criticas de livros, filmes e teatro, entre
outras, em podcast. Inclui também emiss@es de radio inéditas, recolhidas no estudio da redacéo.

17 QOriginal: “ A partir de hoy la pintura esta muerta!”

18 QOriginal: “El fototoperiodismo em riesgo”.


http://www.telerama.fr/

fotojornalista, que devido a pluralidade de atividades, ndo tem uma definicéo
precisa, naquele momento.

Na Franca, a convencdo coletiva de jornalistas se aplica também ao
freelancer. Para evitar 0 peso que representa estas cargas financeiras, as
agéncias e em particular as pequenas estruturas tomaram o costume de
remunerar seus colaboradores, como forma de direitos autorais, facilitando
assim a tarefa, no entanto, privando os fotégrafos de todo tipo de protecao social,
enquadrando-os como autores, sem nenhum beneficio social, férias
remuneradas, pagamento de feriado, horas extras e aposentadoria. Uma greve
de fome dos fotografos da Gamma, em 1992, desencadeia a polémica e as
agéncias responderam duramente dizendo que, se aplicassem a lei, significaria
a morte, num curto prazo. Cajoulle compara a situacdo (AMAR, 2005) com a
das “sociedades de autores e escritores” de paises totalitarios, onde nao
correspondia a lei dizer quem € jornalista ou quem é autor ou criador. Ou seja, 0
autor ganha através de direitos autorais e normalmente nao tem vinculo
empregaticio. O jornalista, ao contrario, € contratado pela empresa, com todos
os direitos sociais, tais como, férias e aposentadoria.

No Brasil isso também aconteceu, e, de forma mais forte, acontece nos
dias de hoje. Os grandes jornais, revistas e agéncias tém pouquissimos
fotégrafos contratados, usando os servicos de free-lancers, que sado pagos na
forma de direitos autorais, ndo tendo, portanto, os direitos trabalhistas legais a
seu favor.

Segundo Rubens Chiri, reporter fotografico e presidente da ARFOC-SP

(Associacdo dos Reporteres Fotograficos e Cinematograficos de Sédo Paulo):

Ha, sim, uma crise, mas no jornalismo como um todo. Especificamente no
fotojornalismo, a crise néo reside na producdo, mas, sobretudo, na precarizagao
das relacbes de trabalho. Na substancial reducdo dos postos de trabalho. Na
desenfreada producao industrial das midias impressas, com rigidos horéarios de
fechamento e amarras editoriais e projetos graficos que ndo tratam a fotografia
como informacéo, e sim com mera ilustracdo. (CHIRI, Folha de S.Paulo, 2007).

E claro que esta crise afetou e ainda afeta a producéo final, ou seja, o
jornal ou a revista. Tendo problemas com as editorias e com a diagramacéao, com
diz Chiri, obviamente tera problemas para o produto final.

A crise da imprensa de informacdo esta relacionada com dois fatores
principais: a queda dos leitores e dos recursos de publicidade, que foram

canalizados para a televisdo. Esta dupla evasdo p6e muitos periddicos em



dificuldades financeiras. No Brasil vemos a decadéncia da revista O Cruzeiro,
até entdo o verdadeiro templo do fotojornalismo brasileiro. A rapidez da
informacéao televisiva fez com que as mudancgas fossem mais sensiveis conforme

nos conta o fotojornalista José Medeiros:

A revista na verdade morreu, espécie de cinema, um pouco no meio da televiséo,
ela hoje apresenta um negécio requentado. Eu me lembro que as pessoas
ficavam esperando O Cruzeiro dez dias para ter a noticia. Hoje as pessoas
através da TV véem tudo o que esta acontecendo. (In: PEREGRINO, 1991. p,
35).
Medeiros é corroborado com a opinido do jornalista Armando Nogueira,
gue nos chama atencéo para a ligacdo da TV com a decadéncia das revistas

que faziam fotojornalismo:

Com a vulgarizagdo da TV e com a massificagdo TV colorida, as revistas
ilustradas do mundo inteiro, seja na Alemanha, Franga, Itélia ou nos Estados
Unidos, perderam a substancia e a importancia. Algumas desapareceram, como
O Cruzeiro e a Life, que depois reapareceu. A Paris Match perdeu o impacto,
ficou com cheiro de coisa velha. O jornalismo semanal abandonou o caminho da
ilustracdo e da fotografia, se voltando para o texto. (In: PEREGRINO, 1991. p.
35)

Se as revistas de informagfes tém uma queda consideravel, outro campo
de imprensa, no entanto, prospera. Sado as revistas chamadas de género
“people”. Seu unico foco de interesse é a vida das estrelas da TV, das novelas,
do cinema e do Jet Set. Este género comeca a se desenvolver nos anos 80 e
na Franca (AMAR, 2005) conta com pelo menos quatro titulos: Gala, Voici, Allo
e Oh La. No Brasil a principal revista do género é a Caras. E o lugar privilegiado
para a publicacdo da producdo dos paparazzi, fotégrafos que buscam a todo
preco cenas inusitadas de seus personagens, muitas vezes numa cacada
desenfreada, com consequéncias funestas, como aconteceu no caso de Lady
Diana, ex-esposa do Principe Charles, da Inglaterra, que morreu vitima de um
acidente automobilistico, em Paris, quando os paparazzi a perseguiam. O termo
paparazzi foi adotado a partir do filme La Dolce Vita, de Federico Fellini, que
tinha um personagem como fotégrafo indiscreto na histéria.

A pequena crise, logo depois do ‘efeito Diana’, acabou rapidamente. Logo
estes fotdgrafos voltaram a ganhar com apenas uma imagem até 10.000 euros.

O estilo ‘gente™® representava 50% do faturamento da agéncia Sygma em 1995,

19 Também conhecido como género people, celebridades, etc. No Brasil existem varias
publicagfes e as principais sdo as revistas Caras e Capricho.



quer dizer 11 milhdes de euros (AMAR, 2005). Inclusive a Gamma que havia
conservado um lugar importante entre as revistas de noticias, se vé obrigada a
investir neste campo para manter um volume razoavel de faturamento.

Na realidade de hoje o essencial para a producdo diaria, ou semanal,
chega através das trés grandes agéncias de noticias, AFP, AP e Reuters, que
abastecem seus clientes por assinatura, a precos inferiores ao das agéncias
exclusivas de fotografia. Competir com estas agéncias € quase impossivel pelas
suas poderosas estruturas de producao.

Por outro lado, comegcam aparecer, com as facilidades do advento da
fotografia digital, grandes estruturas de comercializacdo de imagens, que se
convencionou chamar de ‘banco de imagens’. Na verdade sédo verdadeiros

bancos até com operacédo nas bolsas de valores.

E nesse quadro que poderosos grupos internacionais, como Getty e Corbis (a
empresa criada por Bill Gates para operar na area da imagem), entram em cena,
comprando importantes agéncias com grandes acervos de imagens. Um
exemplo emblematico é a compra da francesa Sygma — uma das estrelas do
fotojornalismo independente, criada em 1973, a partir de uma dissidéncia da
agéncia Gamma — cujo resultado é noticiado com destaque pelo jornal francés
Libération (30.11.2001, p. 28): ap6s trés anos de administracdo da famosa
agéncia, a Corbis anuncia 93 demissdes de um total ja reduzido de 191
funcionérios, incluindo entre os demitidos todos os 42 fotégrafos da casa. Os
fotégrafos reagiram, se empenhando em uma queda-de-braco que durou até
fevereiro de 2002, quando a nova politica da empresa foi implantada a todo custo
e as demissfes se consumaram. A partir de entdo, a producao de novas imagens
é feita s por encomenda, negociada caso a caso. O interesse da Corbis,
denunciam os fotégrafos, € apenas explorar a credibilidade do nome Sygma, e
o contetdo dos quarenta milhdes de imagens arquivadas pela agéncia (Folha de
S. Paulo, 16.2.2002, p A1l). (GURAN, 2002, p. 92).

Para estas empresas a imagem ja nado representa um suporte de
informac&o, mas um produto de comunicacado global. Para a jornalista e critica
de fotografia Simonetta Persichetti (entrevista ao autor desta pesquisa, 2008), “o
fotojornalismo € sempre sério, ele pode estar equivocado. O problema nao € do
fotojornalismo, mas do jornalismo em si”. Na verdade o que transpira € uma crise
da midia de uma maneira geral. Mas esta € historia para outro trabalho.

Durante muito tempo o limite entre uma fotografia de informacdo e uma
de publicidade?® foi muito bem definido. Agora parece ja ndo ser, porque chega-

se a montar completamente imagens para ilustrar a atualidade. “Nos anos 1970-

20 Sobre as relagdes entre fotografia de imprensa e de publicidade ver: BAEZA, Pepe. Por uma
funcién critica de la fotografia de prensa. Barcelona: Gustavo Gili, 2001.



80 a publicidade quis imitar a imprensa; agora passa a ser o contrario”,?
declarou, em 1997, Jacques Haillot (Apud, AMAR, 2005, p. 102), que era entao

o chefe do servigo de fotografia do L’Express.

Chegamos, enfim, aquela terrivel situagdo em que, se por acaso algum diretor
de arte ou editor de variedades entender que precisa de uma foto de uma crianca
vestida de vermelho brincando em um campo de flores amarelas com um
cachorro malhado ao por-do-sol, basta um bom técnico de informatica para
resolver o seu problema — e nos criar um outro muito maior, o de termos como
referéncia um mundo definitivamente virtual, globalizado por alguns poucos
grupos econdmicos obedecendo a interesses que certamente ndo serdo 0s
nossos. (GURAN, 2002, p. 92)

Neste cenario de dificuldades para o fotojornalismo criativo, ainda temos
as questdes do direito de imagem, o que torna extremamente dificil fotografar
como faziam Robert Doisneau, Henri Cartier-Bresson, Willy Ronis, André
Kertesz e tantos outros. Se aplicada ao pé da letra a lei dos direitos de imagens
existentes em varios paises, nenhuma fotografia que represente uma pessoa
poderia ser publicada na Franca, por exemplo, sem autorizacéo escrita.

Sao varios os episodios contra fotojornalistas (AMAR, 2005) no exercicio
do seu oficio. O argelino Hocine da AFP foi processado em juizo por causa da
imagem de uma mulher argelina chorando logo ap0s o0 massacre de seus
parentes. A fotografia recebeu o prémio de melhor fotografia do ano de 1977,
pelo World Press Photo, 6rgdo internacional que premia imagens de
fotojornalismo. A mulher da fotografia proibiu que a imagem continuasse sendo
publicada.

Christian Cajoule, fala no Le Monde Diplomatique, de julho de 1997, que:

Ja ndo podemos mais publicar uma fotografia feita na rua. J4 que ndo sabemos
mais como diferenciar tranquilamente os acontecimentos politicos, sociais e
culturais na Franca. Os fotdgrafos preferem agora ir fazer a atualidade em outros
paises, onde estdo mais seguros (...) € necessario refletir de maneira urgente
um marco juridico, porque sendo, finalmente, quem vai desaparecer € o
fotojornalismo. (Apud AMAR, 2005, p. 105)

Se, num futuro préximo, o0s poderes publicos e as entidades
representativas da categoria dos fotojornalistas ndo tomarem em conta 0s
problemas dos direitos autorais e de imagem das pessoas representadas,

seguramente uma parte da fotografia de informacédo e documental corre o risco

21 QOriginal: “En los afios 1970-1980 la publicidad quiso imitar a la prensa; ahora pasa todo lo
contrario”.



de ver-se limitada a complicados problemas, e enfrentemos o perigo de no futuro

termos um mundo sem rostos.



PARTE 2

Capitulo 2 - Curitiba

2.1 Introducéo a segunda parte



Na primeira parte apresentou-se um panorama mundial, desde o advento
da fotografia no inicio do século XIX, até o seu casamento com a tipografia para
dai nascer o fotojornalismo. Foram apresentadas as questfes da censura e da
faléncia, j& aparecendo com as guerras da Criméia, na Europa, e da Secessao,
nos Estados Unidos; a fotografia como documento social, nos EUA, na virada do
século dezenove para o vinte; o0 surgimento do fotojornalismo moderno na
Alemanha da Republica de Weimar; as primeiras agéncias de noticias e de
fotografia; as revistas ilustradas; a invencdo de cameras menores e mais
eficientes para o trabalho com o fotojornalismo; questbes ligadas a
regulamentacédo da profissdo; um predominio francés no sistema de informacao;
0s problemas para as revistas ilustradas com o advento da televisdo e o inicio
de uma crise, anunciada por varios autores, naimprensa e, consequentemente,
no fotojornalismo.

Agora se vai falar de todas estas questbes alinhavadas a alguns
acontecimentos marcantes para o fotojornalismo na cidade de Curitiba. Como o
desenvolvimento da tipografia e da Impressora Paranaense; o primeiro reporter
fotografico Domingos Foggiatto, na mesma época que na Alemanha, acontecia
o inicio do fotojornalismo moderno; os dois Prémios Esso; a presenca de
Reynaldo Jardim na cidade a partir de 1976; a importancia da presenca das
sucrusais dos grandes jornais e a visita do Papa Jo&o Paulo Il.

E por fim fala-se de um processo de acao cultural, desenvolvida pelos
fotojornalistas de Curitiba, a partir de 1976, que desencadeia uma série de
eventos, que, além da parte cultural, trataram, principalmente, de questfes
relacionadas com a a regulamentacdo da profissdo e a formacédo do reporter
fotografico, contribuindo com melhorias consideraveis a este campo da

comunicacao.

2.2 - A Fundacéo Cultural

Na primeira gestdo do arquiteto Jaime Lerner como prefeito da cidade foi
criada, em 1973, a Fundacdo Cultural de Curitiba - FCC, que nasce com a
abrangente tarefa de formular um politica publica cultural para o municipio,
comecam a se intensificar na cidade acdes culturais envolvendo as varias areas

da cultura.



O ponto de partida foi a criagdo do Teatro do Paiol, em 1971, seguida de perto
pelo primeiro calgadé@o de pedestres do pais, em 1972. A Fundag&o Cultural de
Curitiba foi criada oficialmente em 5 de janeiro de 1973 e passou a assumir a
animacao da cidade, até entdo promovida pelo Departamento de Relacdes
publicas e promogdes da Prefeitura Municipal de Curitiba. (NASCIMENTO, 1996,

p. 3)

A FCC, em 1976, cede o espaco de sua sede para a primeira Mostra de
Fotojornalismo, que abriu 0 caminho para vérias a¢des culturais, ligadas a este
campo.

Dentro da politica cultural e de urbanizacéo da cidade, em novembro de
1973, foi inaugurado o Centro de Criatividade de Curitiba, dando aproveitamento
a uma antiga fabrica de cola, no bairro Sdo Lourenco, que foi toda restaurada
para abrigar o centro. Entre as opg¢des de atividades criadoras que o centro
oferecia estavam as “artes plasticas, pesquisas de som\luz\movimento, artes
cénicas, expressao corporal e musical, construgoes, etc”. (NASCIMENTO, 1996,
p. 41). Entre os anos de 1977 e 1982, o centro manteve um atelier de fotografia
gue foi comandado pelos fotojornalistas Alberto Melo Viana, no primeiro
momento, lvan Bueno, no segundo, e Alcides Munhoz, no terceiro, onde eram
ensinadas as nocbes basicas da fotografia, principalmente, na parte de

laboratorio e da linguagem fotogréfica.

O Centro de Criatividade foi catalisador da discussdo sobre fotografia onde se
promovia exposi¢des, encontro de fotégrafos de diversos estados, workshops,
cursos etc. o que na época foi um pioneirismo, pois em Curitiba fora o
fotoclubismo ndo havia nada parecido. (ALCIDES MUNHOZ, entrevista ao autor
desta pesquisa, 2009)

Muitos fotografos importantes, de hoje, passaram pelo Atelier do Centro.

Foi fundamental a criagcéo do Centro de Criatividade de Curitiba com seus cursos
e atelieres de diversas formas de manifestacBes artisticas (...) onde a fotografia
comecou a ter papel importante com expressao cultural e artistica na cidade,
antes era usada somente como meio de comunicagéo jornalistica e divulgacéo.
(GENESIO SIQUEIRA, entrevista ao autor desta pesquisa, 2009)

Depois de muitas tentativas, em 1991, tendo Jaime Lerner, novamente,
como prefeito e a jornalista Lucia Camargo, como presidente, a FCC realiza a
Semana de Fotografia — Cidade de Curitiba, importante acao cultural voltada a
fotografia, conforme veremos a seguir. Aqui vale destacar a participacdo de
Celise Helena Niero, entdo diretora de acdo cultural da FCC, que deu uma
valiosa contribuicdo na realizacao desse evento.

Curitiba, desde o século XIX, foi um pélo grafico, com muita importancia

para a fotografia. Foram muitos os fotégrafos que trabalharam na cidade nessa



época e o setor tipogréfico foi se desenvolvendo, principalmente com a

Impressora Paranaense.

2.3 O inicio da imprensa e as tipografias, de Céandido Lopes a
Francisco Folch

A imprensa paranaense, assim como a brasileira, comeca ligada ao poder
publico. Na primeira metade do século XIX os jornais geralmente eram oficiosos,
oficiais, ou diretamente atrelados, ou a corte, ou aos governos provinciais
(SODRE, 1999, p. 105). Com a instalacéo da Provincia do Parana, em 1853,
separada de Sao Paulo, o presidente Zacarias de Gois e Vasconcelos, no dever
de publicar os atos publicos, se viu obrigado a ter em maos uma tipografia e um
jornal.

Curitiba, nessa época, ndo passava de uma pequena aldeia com “5.819
almas, destribuidas (sic) em 27 quarteirdes” (LEAO, 1993, p. 443) que tomavam
conhecimento dos atos publicos através de editais afixados “as portas da
Camara, e da Igreja ou por apregoacgdes” (PILOTTO, 1976, p. 7). Com a
transformacdo em capital da provincia, comeca a necessidade, em Curitiba,
conforme ja planejara o Presidente, de uma publicacdo que tivesse abrangéncia
na populacao para publicar estes atos publicos, para dar visibilidade as questdes
administrativas.

Gois de Vasconcelos recorre entdo a Candido Martins Lopes que instala
sua pequena oficina tipogréfica na Rua das Flores. Esta oficina se denominou
Typographia Paranaense e foi responséavel pela edicédo do jornal O Dezenove de
Dezembro, que foi o primeiro jornal paranaense. Lancado no dia 1° de abril de
1854, seu nome € uma homenagem a data oficial da instalacdo da Provincia (19
de dezembro de 1853).

Ao deslocar-se para a nova provincia, Gois de Vasconcelos convidara Candido
Martins Lopes para montar aqui uma oficina tipografica, até entdo instalada em
Niteroi.

Foi, certamente, uma aventura, transportar via maritima, até Antonina, o material
e, depois, trazé-lo em lombo de burro, pela estrada do Itupava, a Curitiba.
Descendentes de Candido Lopes, em investigacdes, encontraram o local em que
estivera, na capital fluminense, a sua oficina de tipografia. A tinta desgastada da
parede deixava ainda a vista o nome “Typographia Lopes”, num prédio situado
na praca fronteira & Estagéo das Barcas.

Em Curitiba instalou-se com o nome de “Typographia Paranaense”, de C. M.
Lopes, a Rua das Flores, n°. 13. A 1° de abril de 1854 saia a luz o primeiro
numero de “O Dezenove de Dezembro”. (PILOTTO, 1976, p. 7).



A tipografia, segundo cronistas da época: ndo passava de “‘uma pequena
mesa de ferro com prancha para a composi¢cao manual, sobre a qual deslizava
o rolo de impressfes, além de caixa de tipos e de mais (sic) acessorios”. (In:
Idem, p. 8). Apesar da precariedade técnica, inerente da época, o pensamento
critico era fundamentado na teoria do “bom jornalismo”, mesmo que ela ainda
nao existisse academicamente. Trechos, escritos em 1854, do artigo de
apresentacao do jornal, que tinha quatro paginas e era uma publicacdo semanal,

Sao representativos.

A imprensa, como todas as instituices e coisas humanas, tem um lado bom e
outro mau, pois se € origem fecunda de vantagens sociais, também com razéo
se lhe atribuem males gravissimos.

As vezes solta e desenfreada como a anarquia, a imprensa atropela tudo, nada
€ para ela sagrado, nada inviolavel; ndo ha poder, que respeite, nem preceito a
gue submeta-se; ataca e escarnece do que é mais caro e precioso ao homem;
subverte e desmorona sem nada edificar, e no lugar das ilusGes, apenas deixa
o malogro e o desespero: eis o0 seu lado mau. Outras vezes, porém,
desveladamente ocupada em investigar s6 a verdade Util e proficua ao pais, a
imprensa, tomando a iniciativa do bem, discute as questdes de mor interesse
para a sociedade, orienta e dirige a opinido na senda do progresso e dos
melhoramentos, e serve de panal ao poder. Debaixo desse aspecto, ela tributa
profunda homenagem a moralidade, e sem curvar-se ao espirito de partido, nem
ao interesse pecuniario, declara guerra a mentira, a hipocrisia, e as paixfes vis
e odientas: eis o belo lado da imprensa.

“O Dezenove de Dezembro” ndo hesita, pois, um momento na vereda, que deve
trilhar: o patriotismo, tanto como o seu préprio interesse, traca-lhe, em alto brado,
0 programa, que, em sua carreira longa, ou breve, prospera, ou ndo afortunada
cumpre-lhe desempenhar. (Boletim do IGHP, S\D).

O programa do jornal era informar ao publico os procedimentos do
governo da provincia e de suas autoridades, apontando e discutindo as medidas
gue fossem mais acentuadas para o engrandecimento da provincia que havia se
instalado. Mas se o jornal comegou como “6rgao oficial” do governo da provincia,
e com este espirito de independéncia politica, devido as boas relacbes de
Candido Lopes e Goéis e Vasconcelos, o0 mesmo ndo ocorreu quando foi
presidente da Provincia José Francisco Cardoso, (entre 1860 e 1863) como

conta O historiador Oswaldo Pilotto:

Sentia-se posto em meio um tanto hostil, onde até sangue se vertera, por conta
de idéias politicas, antes do advento da nova provincia. Fez prova da sua
prometida conduta, quando, em 1861, era presidente da Provincia, José
Francisco Cardoso. Este, indisposto com os politicos de ambas as fac¢bes
militantes, desejou, para justificar seus atos, duas colunas da folha circulante.
Céandido Lopes negou-lhe a pretenséo. Dai resultou o corte da subvencédo de
sessenta mil réis mensais, que recebia o “Dezenove de Dezembro” para a
publicagéo dos atos do governo.

Instalou, entdo, o presidente, uma oficina tipogréfica, homeando para seu
administrador o capitdo Joaquim Lourenco de Sa Ribas. Foi sediada & Rua da



Entrada, n.° 1 e o “Correio Oficial” nela impresso teve o seu 1° nimero a 19 de
fevereiro de 1862.

Dizia ele em seu relatério, que o periddico contava “com cerca de 300
assignantes, nimero que deve augmentar infallivelmente”. (Sic)

Suportou Candido Lopes o revés por todo um longo ano, para ndo quebrar a sua
linha de conduta. (PILOTTO, 1976, p. 8)

Com esse fato, comecavam as inumeras brigas politicas entre os
proprietarios de jornais e os governos do Parand que perduram até os dias de
hoje. Por todos os municipios do Estado, e de resto em todo o pais, existem
pequenos conflitos politicos que se transformam em jogos complexos de
disputas de poder politico e econémico, refletindo sensivelmente nas rotinas
diarias dos jornais, com conseqiiéncias danosas no campo do fotojornalismo,
como veremos no decorrer desta pesquisa.

Desde o primeiro niumero do segundo ano de circulacéo, de 4 de abril de
1855, foi feita uma reforma grafica no O Dezenove de Dezembro, que teve o
artigo suprimido, passando a chamar Dezenove de Dezembro. Foi introduzido
um novo desenho com sua roupagem tipografica em vinhetas melhoradas e de
composicao tipografica um tanto sofisticada. Entretanto, manteve ainda por
tempos, no alto das paginas internas e nos sobre titulos de editoriais a
designacao de O Dezenove de Dezembro (PILOTTO, 1976, p. 9). Esta reforma
grafica deveu-se, em muito, ao tipdégrafo José Luiz Pereira, que prestou servico
ao “Dezenove” durante trinta e quatro anos, desde a fundacao até a sua morte
em 14 de fevereiro de 1888.

O ano de 1871 seria de luto para a imprensa paranaense. “Faleceu dia 17
de dezembro, vitima de mal subito, que o fez cair em pleno Largo da Matriz (hoje
Praga Tiradentes), Candido Martins Lopes”. (PILOTTO, 1976, p. 10).

Seu filho, Jesuino Lopes, tinha apenas 17 anos quando da morte do pai.
A méae de Jesuino, Dona Gertrudes Lopes, com a ajuda do tipografo ja citado,
Jodo Luiz Pereira, continuou com a empresa até que ele se considerou apto para
assumir a funcdo e administra-la até a data de extincdo de sua publicacéo.

A partir de 1° de janeiro de 1884 o “Dezenove de Dezembro” passou a
circular diariamente, iniciando assim a imprensa diaria de Curitiba e do Estado
do Parana. No programa deste constava que “a provincia ja € bastante digna de
possuir um diario noticioso e cientifico”... e “desejosa de bem servir a causa
publica, a empresa atenderd a todas as reclamacdes justas, quer em relacao aos

assinantes, quer em relacdo ao interesse publico e os aceitara como bons



conselhos” e encerrava com um agradecimento a todos que prestaram
colaboragédo ao “novo empreendimento do DEZENOVE DE DEZEMBRO, cuja
existéncia data da criacdo da provincia. De V. S. — At.° Vem. Cr.° e Obr.° -
Jesuino Lopes da Silva.” (Instituto Historico Geografico Paranaense, S\D).

Em 9 de abril de 1890, porém, foi suspensa a publicacéo do jornal, que
deu como motivo os decretos baixados pelo governo Republicano, recém
instalado, que restringiam a liberdade de imprensa.

Em 1888, dois anos antes do fechamento do Dezenove de Dezembro, a
familia Lopes, que desde a morte do patriarca vivia incertezas nas financas, ja
havia se associado a lldefonso Pereira Correia.

O Brasil vivia um momento de transformacdes no final do século XIX. A
abolicdo da escravatura avivou a chama do liberalismo, trazendo na sua esteira
mudancas inevitaveis, que se acentuaram com a queda da Monarquia e a

Proclamacao da Republica.

E nesse clima de incertezas que lldefonso Pereira Correia — o Bardo do Serro
Azul -, préspero e abastado empresario, detentor de grande lideranca nos meios
politicos e econdmicos, decide aceitar proposta de Jesuino Lopes, associando-
se a ele e a outros investidores locais para assumir o controle da tipografia, que
inicia uma nova fase com o nome de Impressora Paranaense. (Catalogo do
Centenario da Empresa — 1998).

O Bardo era um grande produtor de erva-mate e viu na sociedade um
meio pratico de solucionar os problemas encontrados por suas empresas para
adquirir impressos, principalmente os rétulos coloridos (Fig. 43) com que “eram
revestidas as barricas de erva-mate exportadas para as na¢cées andinas e para

os mercados dos grandes centros do pais”, (Ibidem, 1998).



Figura 43. Rétulos impressos na Impressora Paranense.
Fonte: Casa da Memoria de Curitiba

Dois anos depois, ja sem a existéncia do jornal “Dezenove de Dezembro”,

a empresa alcanca seus objetivos rapidamente e a 18 de dezembro de 1890

Foram formalizados os atos de transformacg&o em sociedade por agfes, com a
denominagéo de “Companhia Impressora Paranaense” que no ano seguinte, a
22 de agosto de 1891, aumentou seu capital de cem para duzentos contos de
réis, obedecendo as diretrizes da legislagdo em vigor e realizou as elei¢Bes da
sua primeira diretoria, com um mandato para quatro anos. Seus membros foram:
Francisco Queiroz, José Fernandes Loureiro e Jesuino da Silva Lopes. O
conselho fiscal constava dos senhores M. Miro Janior, Bardo do Serro Azul,
Constantino Pereira da Cunha, sendo seus suplentes: Ermelino de Mello David
Antonio da Silva Carneiro e José Carvalho de Oliveira. (CHAVES, 1995, p. 174)

Estava em curso a Revolucéo Federalista?? e o Barédo do Serro Azul tinha

seus inimigos, que fizeram uma armadilha e o fuzilaram no km 64 da ferrovia

22 Logo apos a Proclamacéo da Republica ocorreu, no sul do Brasil, a Revolu¢éo Federalista,
gue teve como causa uma instabilidade politica gerada pelos federalistas que pretendiam libertar
o Rio Grande do Sul, das tiranias do entéo presidente do Estado Julio Prates de Carvalho. Houve



Paranagua-Curitiba, no dia 20 de maio de 1894. O controle acionéario da empresa
passou para a vilva do Bardo, senhora Maria José Correia, (CHAVES, 1995, p.
174), que mantém Jesuino Lopes na direcdo, figurando Manoel Correia como
gerente até 1897. Neste ano a gréfica (Fig. 44) foi arrendada ao experiente
litébgrafo Francisco Folch e a este se devem grandes transformacgdes na indUstria
grafica curitibana. Em 1900 é instalada a Livraria da Impressora Paranaense,
uma espécie de editora de nossos dias. Por ocasido da passagem do século
dezenove para o vinte, Folch langou a “Biblioteca Paranaense” que se “realizou
plenamente na edicdo de obras consagradas pela perfeicdo, notadamente a

policromia, de grande importéncia na época’. (idem, p. 175).

Figura 44. Séde da Impressora Paranaense.
Fonte: DUARTE & GUINSKI, 2002.

Em 7 de maio de 1902, Francisco Folch, comprou as acfes de Maria José
Correia tornando-se titular da empresa, iniciando um novo ciclo direcionado,
principalmente pela sua capacidade técnica, para o campo litogréfico. Oito anos
depois a grafica comeca a funcionar em novo endereco especialmente

construido para abrigar as novas instalagdes, na Rua Comendador Araujo.

uma luta sangrenta que envolveu, também, os Estados de Santa Catarina e Parana e
desencadeou uma guerra civil que durou de fevereiro de 1893 a agosto de 1895. O Bardo do
Serro Azul foi envolvido, no conflito, por questdes politicas e acabou sendo assasinado pelas
tropas legalistas. Sobre o assunto veja mais em: CARNEIRO, David. O Parana e a Revolucéo
Federalista. 22 ed. Curitiba: Ed. Secretaria da Cultura e do Esporte; Industria Grafica Gongalves,
1982 e VARGAS, Tllio. A Ultima Viagem do Bar&o do Serro Azul. Curitiba: Ed. Jurua, 2004.



2.4 A familia Schrappe e a Impressora Paranaense

No mesmo ano em que o Bardo do Serro Azul fundou a Impressora
Paranaense, em Naumburg, Alemanha, Max Schrappe perdeu seu pai.
(CHAVES, 1995, p. 175). Na orfandade, persegue seu sonho de concluir os
estudos de comércio que alcanca, finalmente, em 1891, quando, sem oposi¢cao
da mae, obtém autorizacdo para empreender viagem ao exterior. Sua mae o
estimula para seguir ao Brasil, onde numa colénia de nome “Séo Bento, ao norte
de Santa Catarina, ele poderia ser acolhido por um conhecido do sogro de um

afilhado seu”.

A 31 de margo daquele ano, mal nascera o dia, conduzido por uma charrete por
sua irma Fanny, Max Schrappe segue para estacgéo ferroviaria, onde se despede
da familia e dos amigos em direcdo ao porto de Hamburgo. No dia seguinte, com
100 marcos no bolso, o enxoval carinhosamente preparado por sua mae e o
coragao cheio de expectativas, ele embarca no “Valparaiso” como passageiro de
segunda classe, tendo por destino o seu novo mundo. Quando desembarca em
S&o Francisco do Sul, a 17 de maio, depois de muitas escalas e muitos enj6os,
Schrappe ainda n&o tem 18 anos completos. Mas, circunstancialmente, sua vida
e seu destino ficardo intimamente ligados a histéria da Impressora Paranaense.
(Catalogo do Centenario da Empresa, 1998).

N&o foi bem recebido pela familia indicada que Ihe recomendou a ‘venda
do Sr. Figueira’ para empregar-se, mas nao conseguiu. Indo para Papanduva,
foi acolhido pela familia Pereira, onde ficou trabalhando em varios servi¢os. Apos
se empregar em diversas vendas, como caixeiro viajante, sofrendo as
dificuldades da diferenga de idioma, ele procurou um centro maior”. (CHAVES,
1995, p. 175).

Depois de realizar muitas viagens pelo norte de Santa Catarina, “resolveu
em 25 de fevereiro de 1893, vir para Curitiba” (idem, p. 176), onde foi logo
admitido na casa de ferragens de José Hauer, instalada na rua José Bonifacio,

em Curitiba.

Permaneceu ali por muito pouco tempo. Aconselhado por um amigo, decidiu
fabricar baralhos, sem a menor idéia de como confecciona-los. Obtendo de uma
empresa alema prospectos informativos ele adquiriu uma impressora litogréafica
manual, pedras litogréficas, tintas e outros materiais necessarios para a
execugdo daquele trabalho ao qual se propusera. Bom desenhista, ele mesmo
gravava nas primeiras pedras, as figuras do baralho tiradas de uma revista. Seu
irm&o Oscar e um cunhado que viera da Alemanha, tratavam de obter, depois de
vérias tentativas, as primeiras folhas impressas. Ndo conseguindo porém cortar
os cantos arredondados das cartas de baralho com uma tesoura facdo e como
0 estoque ficara encalhado, decidiram optar por outro empreendimento.
(CHAVES, 1995, p. 176)



Schrappe parte para novo mercado. Vai a procura dos ervateiros da regiao
na esperanca de |Ihes fornecer rotulos para as barricas de erva-mate. Foi bem
acolhido e recebeu as primeiras encomendas. Como o0s rotulos eram
arredondados tinham que ser cortados com tesoura em macgos de seis unidades.
Schrappe era dotado de muita criatividade e muita forca de vontade para vencer
0 que o levou a um paulatino progresso em suas a¢des, mesmo sem ter muita
experiéncia ou formagao profissional no ramo que escolhera para se dedicar.
“‘Em 1905, a ‘Max Schrappe & Cia’, atuando no mercado gréfico, transferiu-se
para Joinville e mandou vir da Alemanha a primeira maquina litogréafica de grande
velocidade.” (idem, 1995, p. 176). A empresa progrediu e ampliou sua clientela

com encomendas em grande escala nos Estados de Santa Catarina e Parana.

Em 1910, Max Schrappe ja possuindo uma indistria consideravel, comprou uma
moderna tipografia e atormentado pela dificuldade em atender sua clientela no
Parana, decidiu abrir uma filial em Curitiba, instalou-se no prédio “Recreio
Cruzeiro”, localizado na avenida Batel (o Recreio Cruzeiro foi antigamente o
Parque Providéncia e possuia um bosque de cedros seculares marginando a
avenida pela qual se ingressava no Parque. Ao fundo da avenida havia uma
pequena piscina. Estendia-se essa area verdejante, até mais ou menos a rua
Carlos de Carvalho. O Parque era rico em belissimas borboletas multicores,
predominando a famosa borboleta azul prateada chamada de Parana e a outra
da mesma familia que era branca e se denominava Inocéncia...), associando-se
a Julio Kroéne, que encarregou-se da administracédo da referida filial, foi nesta
época, que a Impressora Paranaense mudou-se para a Rua Comendador
Araljo, sob a direcdo de Francisco Folch. (CHAVES, 1995, p. 177)

Como houve concorréncia entre as empresas, por atuarem no mesmo
mercado, Schrappe e Folch resolveram fundir os seus capitais, fato que ocorreu
em 26 de julho de 1912, através do contrato social em que se constituiu a firma
Folch, Schrrape & Cia, sendo preservada a denominacédo do estabelecimento:
Impressora Paranaense, com sede em Curitiba, a rua Comendador Araujo, 109

(Fig. 45). Iniciaram suas atividades no dia 1° de agosto de 1912.



Figura 45. Sede da Impressora Paranaense na rua Com. Aradijo.
Fonte: DUARTE & GUINSKI, 2002

Nos primeiros dez anos de existéncia a empresa sofreu diversas
mudancas na sua organizacao. Em 1914, a gestdo dos negdcios que era feita
por Folch, Kroéne e Schrappe, passa a ser feita pelo dltimo. Em 1917, morre
Folch e em 1922 a Impressora Paranaense que sempre conservou este nome

passa para o controle da firma individual Max Schrrape.

Curitiba cada vez mais se adiantava no setor cultural, ja era considerada grande
centro universitario e portanto o seu mercado editorial, cada dia se tornava mais
vivo, eficaz e também mais dificil de ser satisfeito.

Antevendo a expanséao crescente dos empreendimentos graficos, Max Schrappe
resolveu preparar os filhos condignamente, enviando-os para estudar na
Academia de Artes Graficas de Leipzig, na Alemanha. (CHAVES, 1995, p. 178)

Seis anos depois, em 1928, depois de anunciar a aposentadoria, por meio
de uma circular assinada em 1° de julho e remetida aos bancos, ao comércio e
aos orgaos publicos, Max Schrrape passou a gestdo da Impressora Paranaense
aos seus trés filhos, Werner Schrrape, Max Schrrape Junior e Oscar Schrrape
Sobrinho, aos quais coube a funcdo de geréncia e a permissdo para assinarem

em nome de sua firma individual.

Rejuvenescida a Impressora Paranaense ndo poupa esforgos nem recursos para
manter-se na vanguarda do setor gréfico, acompanhando a evolu¢do dos
processos de impressdo, importando novos equipamentos, ampliando as
instalag®es industriais e aprimorando o relacionamento com sua clientela e seus
funcionarios. Os exemplos de pioneirismo se repetem a cada novo passo, como
ocorre em 1936, com a implantacédo do sistema Offset-tief”. (Cat. do Centenario
da Empresa, 1998).

A partir de 1° de janeiro de 1941, a empresa passa a operar como

sociedade anénima, “sob a razdo social de ‘Impressora Paranaense S.A.,



conforme decisdo tomada em Assembléia de Constituicdo, no dia 17 de
dezembro de 1940. J& era entdo considerado um dos mais importantes
estabelecimentos graficos do Brasil”. (CHAVES, 1995, p. 179).

Com o correr dos anos as instalacdes da rua Comendador Aradjo tornaram-se
inadequadas. Em 1972, A impressora Paranaense iniciou um projeto de
expansao e modernizacdo de um parque industrial, as margens da BR 116. A
obra foi concluida ha dez anos (1985) e se constitui numa das mais completas e
perfeitas graficas do sul do Brasil...Mantém escritorios proprios no Rio de
Janeiro, em Porto Alegre e Novo Hamburgo, além de representantes em todo o
Brasil... Dos rétulos artesanais as modernas embalagens automontaveis, apos o
longo caminho percorrido, ela se identifica harmoniosamente com quase tudo
que o ser humano foi capaz de criar e produzir até aqui. (idem, p. 180).

Na esteira de um processo de venda das empresas familiares no Parana,
a Impressora Paranaense foi negociada e hoje pertence a multinacional Dixie

Toga, que nasceu em 30 de junho de 1995 (www.dixietoga.com.br), da unido da

Dixie Lalekla e da Toga. Desde 2005 esta incorporada a Bemis Company Inc,
maior empresa de embalagens flexiveis dos Estados Unidos da América.

Esses dados historicos sobre impressédo grafica sdo relevantes neste
trabalho para acentuar que Curitiba sempre teve um parque tipografico
importante, com isto ajudando ndo apenas na edicado de livros, mas também
abrindo um novo caminho para o fotojornalismo, que afinal sé se sustenta com

0 casamento da fotografia com a tipografia.

2.5 O fotojornalismo em Curitiba

2.5.1 Fotografos pioneiros

Antes de comecar a falar em fotojornalismo e as ac¢des culturais ligadas a
area, devemos ressaltar a importancia de um grupo de fotégrafos que atuou na
cidade de Curitiba, no final do século dezenove e inicio do vinte e que. Através
de uma acéo cultural da Funarte e da Fundacao Cultural de Curitiba, foi realizado
no inicio dos anos 1980 o projeto Fotégrafos Pioneiros do Parana?®. Entre 19 de
abril e 21 de maio de 1982, foi realizada uma exposicado de parte do projeto na
Sala Funarte, em Curitiba. Os fotégrafos que participaram da mostra foram:

Alberto Weiss, nasceu em Curitiba, em 1904, e teve o primeiro contato

com a fotografia através do pai, que ja era fotografo desde o final do século

23 O projeto foi corrdenado pela pesquisadora Roseli Boschilia e encontra-se a disposicao
para pesquisa na Casa da Meméria de Curitiba.


http://www.dixietoga.com.br/

passado. “Trabalhou de forma esporadica, como fotégrafo dos jornais Gazeta do
Povo, Diario da Tarde e O Dia. Fez muitos cartdes postais de cenas de Curitiba”.
(FUNARTE, 1982). Trabalhou também com montagens e chegou a fazer
fotografias coloridas em diapositivos.

H. Adolpho Volk que teve eu primeiro estudio na rua do Imperador,
namero 10 (depois da Republica e Marechal Deodoro) ja na década de 1880
(Ibidem, 1982). Foi mestre de diversos fotografos, inclusive nomes que se
tornaram muito conhecidos como o0s irmaos Weiss e Antbnio Linzmeyer. Em
1918 seu estudio foi vendido para Alfredo Heisler, que manteve o nome do antigo
proprietario.

Jualio Hoffman, nascido na Austria, por volta de 1873 chegou ao Brasil com
3 anos de idade. “Trabalhou, desde garoto, na fabrica de tecidos fundada por
seu pai (...). Em 1912, aproximadamente, mandou buscar uma camara Agfa, e
comecou a fotografar’ (lbidem, 1982). Sempre foi um amador, nunca
comercializando suas fotografias. Fez muitas fotos da Serra do Mar e do Passeio
Pdblico. Também fazia fotos dos amigos, de festas e da familia e elas eram
guardadas ou presenteadas aos amigos. Hoffmann deixou de fotografar em 1930
e falece em 1956.

Arthur Wischral nasceu em Curitiba, em 1894 e se iniciou em fotografia
por volta de 1910. Nunca teve atelier. Trabalhou para o jornal A Republica e para
a revista A Bomba. Foi funcionario do Estado, durante o centenario (FUNARTE,
1982) da Independéncia do Brasil, em 1922, e trabalhou como fotégrafo para a
Rede Ferroviaria Federal, na década de 1930. Fez muitos cartdes postais da
estrada de ferro Paranagua-Curitiba.

Armin Henkel nasceu na Alemanha, em 1882. Veio para o Brasil no inicio
do século vinte para trabalhar como desenhista e linotipista. Em Curitiba
trabalhou na Impressora Paranense. “Aprendeu a fotografar nos livros.
Especializou-se em cartbes postais e fotografia industrial. Trabalhou para a
Companhia Forca e Luz, o Departamento de Agua e Esgoto e a Rede Ferroviaria
Federal” (Ibidem, 1982). Seu primeiro estudio foi na Travessa Alfredo Bufren, 46.
Em 1948, ele se mudou para a Avenida Sete de Setembro, 1594 onde trabalhou
até 1964, quando faleceu. Henkel ensinou fotografia para sua esposa, Ana Joana
Lange, com quem se casou em 1917. Além de trabalhar ao lado do marido, Ana

Joana continuou com o estudio apds a morte dele.



Antonio Linzmeyer, filho de José Linzmeyer, dono de cervejaria em
Oxford, bairro de S&o Bento do Sul, nasceu em 1879. Veio para Curitiba no final
do século dezenove para aprender fotografia com Adolpho Volk. “Em 1907 foi
para a Alemanha para tratamento de salde. La se especializou em ampliacdes
e aprendeu a técnica de fotografia em tecido (cetim) e couro” (FUNARTE, 1982).
Quando voltou ao Brasil, dois anos depois, monta seu préprio estudio, a Photo
Linzmeyer, na Rua XV de Novembro, 80. Manda vir de S&o Bento do Sul, os
irmaos Alexandre e Leo para trabalharem com ele. “Os trés irmaos trabalharam
no endereco da Rua XV até 1930, aproximadamente, quando um incéndio
destruiu o prédio.” (Ibidem, 1982). Depois disso, Antonio passa a trabalhar na
Foto Weiss, onde ficou até a década de 1950, quando faleceu.

Annibal Rocha Requi&o nasceu em 1875, em Curitiba. No inicio do século
vinte foi cinegrafista, fotografo amador e tipégrafo. “Possuia, em sociedade com
Heitor Stockler, uma livraria. Durante certo tempo, foi proprietario de uma loja de
bijuterias e artigos para senhoras e cavalheiros.” (Ibidem, 1982). A primeira
filmagem de que se tem registro, de acordo com o catalogo da Funarte (1982),
foi a de um desfile militar em 15 de novembro de 1907. Seu interesse em
documentar a época em que vivia nao se restringiu apenas a Curitiba. Requido
realizou varias viagens ao interior, para registrar a paisagem paranaense.

Joéo Batista Groff também nasceu em Curitiba, em 13 de dezembro de
1897. “E conhecido, principalmente, por suas atividades relacionadas ao cinema
e a fotografia, em que se destacou inclusive internacionalmente”. (FUNARTE,
1982). Foi o primeiro cinegrafista a filmar as Cataratas do Iguacu e realizou um
importante trabalho historico filmando as revolugbes de 1930 e 1932, “num
documentario que chamou de ‘Patria Redimida’, além de documentar o
nascimento de diversas cidades do interior do Parana.” (lbidem, 1982). Foi
diretor e editor da revista llustracdo Paranaense, e trabalhou como fotégrafo nos

jornais Gazeta do Povo e o Dia. Faleceu, em Curitiba, em 28 de junho de 1970.

2.5.2 Domingos Foggiatto, o primeiro reporter fotogréafico

Enquanto na Alemanha de Weimar acontecia uma revolucdo no
fotojornalismo e o parque grafico da cidade se expandia, conforme ja falamos
neste trabalho, aparecia, em Curitiba, o primeiro reporter fotografico, Domingos

Foggiatto. Nascido na colénia Nova Tirol em 19 de janeiro de 1887, ele vem para



Curitiba, no inicio do século XX, para estudar marcenaria na escola de Artes e
Oficios. EM 1909, inicia-se na tipografia e se estabelece na Praca Tiradentes,

namero 27, época em que aparecem suas primeiras fotografias.

Na década de 20 a vida de Foggiatto se agita. Logo no inicio funda, junto com
Francisco Zanicorti e Henrique Oliva, o Cine Teatro Central, na rua XV de
Novembro (este cinema seria transformado em dezembro de 1929 no “Moulin-
Bleu”, cassino e cabaré sob a responsabilidade de Foggiatto e Zanicotti).
(DESTEFANI, 1983, p. 2)

Oliva tinha se afastado da sociedade e s6 voltaria em 1930, como dono
da casa que passaria a chamar-se cine Broadway. Foggiatto continua a
sociedade com Zanicotti e funda o cine América na rua Dr Muricy, onde hoje esta
0 Banco do Brasil e o cine Floriano, na rua Marechal Floriano. Em meio a tudo
isso ainda passa a empresariar circo e teatro trazendo varios circos para Curitiba,
entre eles o Queirolo, que terminou se estabelecendo na cidade. A primeira

incursédo de Foggiatto no jornalismo foi no jornal O Dia.

Pelos seus conhecimentos tipograficos, foi convidado a chefiar a oficina grafica
do jornal, fundado em 1 de julho de 1923, com dezesseis paginas e foi o primeiro
jornal paranaense a contar com clicheria prépria. (Gazeta do Povo, suplemento
especial, dez. 1975).

Nessa época, trabalha, também como montador na producao
cinematografica Patria Redimida, de Jo&do Batista Groff e W. Fischer, sobre a
revolucao de 1930.

Sua producéo fotojornalistica comeca mesmo no inicio dos anos 30,
guando, segundo Destefani, (1983, p. 2) ele “era visto fotografando jogos de
futebol, corridas no Guabirotuba e demais esportes amadores”. Em 1937 é
contratado pela Gazeta do Povo para trabalhar em sua paginacdo e em seguida

transfere-se para o Diario da Tarde.

Nesta época, além do servigo gréfico, Foggiatto fotografava intensamente e
vendia suas fotos para jornais e revistas. Constava ja, em abril de 1936, como
reporter fotogréafico do Diario da Tarde e ainda nesse ano, em dezembro, tira
geniais fotografias do Dirigivel Hindenburg sobre Curitiba. Dois anos depois é
premiado com uma delas no 1° Saldo de Fotografias do Parana, realizado em
1938, no Teatro Guayra. A convite do interventor Manoel Ribas é nomeado
fotégrafo oficial do Estado no antigo DEIP (Departamento Estadual de Imprensa
e Propaganda) cargo em que seria nomeado efetivamente onze anos depois
(Diario Oficial de 29\11\1951). (DESTEFANI, 1983, p. 2)

Enquanto na Europa e nos EUA, o fotojornalismo moderno dava os
primeiros passos, e aqui no Brasil aconteciam as primeiras incursdes, na area,
com a revista O Cruzeiro, Foggiatto inicia a década de 1940 ja com “larga

bagagem de arquivo de negativos”, (ldem, 1983, p. 2). Nao largava suas



cameras fotograficas por onde quer que fosse. A sua preferida era uma Kodak
Medalist Il, formato 6x9, com a “qual fez fotografias maravilhosas de Curitiba em
seus mais diversos aspectos, quer fisico, humano, social, civico ou desportivo”.
(Idem, 1983, p.2).

Com uma sobrecarga de trabalho em suas outras atividades e com o
aumento das reportagens e coberturas fotograficas, Foggiatto lanca na profissdo
o seu filho Milé, que “apesar de nao se revelar tdo bom quanto o pai, foi um
grande auxiliar para o velho Domingos” (Idem, 1983, p. 2) que queria voos mais
longos e altos.

A fotografia estava em sua alma mas, em seu sangue, fervia ainda, sob o calor
das gambiarras, dos picadeiros e palcos, a paixdo pelos espetaculos circenses.
Em agosto de 1942 o prefeito de Curitiba concede alvara de licenca a Esperandio
Domingos Foggiatto para armar pavilhdo de circo num terreno situado na
esquina das ruas Marechal Floriano com rua Pedro Ivo. O Pavilhdo Carlos
Gomes. Nao foi 0 maior circo que passou por Curitiba, mas foi o melhor que ficou
na cidade por quase uma década. Quem viveu aquela época como crianga,
jovem ou adulto, ndo lembra dos espetaculos com Dulcina e Odilon, Nino Nelo,
Procépio Ferreira e tantos outros? A empresa era de Adolfo Bianchi mas a alma
do Pavilhdo era o Diretor Gerente, o Foggiatto, que recebia um gordo ordenado
para dirigir a casa de espetaculos. (DESTEFANI. 1983, p. 3).

Junto com este trabalho de geréncia do Pavilhdo Foggiatto continua seu
trabalho como reporter fotografico, dedicando-se exclusivamente as suas

reportagens quando se retira daquele cargo no dia 30 de janeiro de 1945.

Durante doze anos ainda Domingos trabalha com intensidade na fotografia,
perfazendo no total vinte e cinco anos de larga e 6tima producdo. Em 1957,
quando parou, aos 70 anos,fechava o ciclo que ele criou como repérter solerte;
tudo que pbde testemunhar registrou em suas cameras. Sao quase trezentas mil
fotos, quarenta das quais somente de esportes. Consegue esse acervo
trabalhando durante muitos anos em coberturas de jogos e acontecimentos
esportivos e nessa lide a produg&o é maior quando José Muggiati Sobrinho, Ezio
Zanello e Milton Camargo de Oliveira criam o Parana Esportivo, na década de
40, dando oportunidade para Foggiatto se revelar como grande fotégrafo
esportivo fixando lances espetaculares principalmente no futebol. (Idem, 1983,

p. 3)

Numa vida tdo atribulada de repérter fotografico, muitas histérias
aconteceram como conta o jornalista Jodo Dedeus Freitas Neto:

O ex-interventor Brasil Pinheiro Machado e comitiva desceram em siléncio dos
carros e se juntaram as autoridades locais e fiéis que assistiam a missa no adro
da igreja de Paulo de Frontin. Seria o primeiro item do programa da visita
governamental, mas como a ilustre caravana ndo chegara na hora aprazada pelo
mau estado da estrada, decidiram os anfitrides cumpri-lo, ap6s hora e meia de
espera. Foggiatto, o fotégrafo oficial, maquina no pescoco, bolsa a tiracolo
iniciou a escalada. Era uma piramide de tabuas, pranchdes, vigotes e ripas,
resultado da demolicdo de velho barracdo. O siléncio bucdlico era quebrado
apenas pela voz do paroco, ja no final do sermao. Era, pois que a um forte estalo,
gual reguada em carteira escolar, sucedeu o fragor de uma imploséo. A missa
acabou; até o interventor se empenhou na tarefa de remoc¢édo dos escombros.



Bem no fundo, camera enjambrada ainda na méo, todo arranhado e “a milanesa”
pelo pé da madeira, Foggiatto, olhos esbugalhados, suspirou fundo e disse:
puxa, foi pena, perdi uma boa chapa. (FREITAS NETO, 1983, p. 4)

Foggiatto foi daqueles repérteres fotograficos que nado perdiam
oportunidade de conseguir um melhor angulo para sua fotografia, mesmo que

acidentes pudessem ocorrer em seus malabarismos.

A visita do ex-governador Moysés Lupion a Imbituva seria encerrada com um
grande banquete. A mesa em U, no saldo do clube, mostrava todo o esmero da
culinaria da terra: leitdo, maionese, peru, galinha. No meio do U Foggiatto coloca
uma mesa, em cima dessa outra menor, e sobre essa uma cadeira. A operacéo
era acompanhada com muita curiosidade pelos convivas locais e grande
apreensao pelos membros da comitiva. J& no alto, focalizando a grande mesa,
tira da bolsa uma lampada de “flash” — naquele tempo era como uma lampada
comum, gira-a dentro da boca (um macete todo seu para conseguir um bom
contacto), coloca na maquina e aciona o disparador. Uma explosdo sacudiu o
velho clube. Passado o panico e dispersada a fumaca, la estava o nosso herai,
oscilando em cima da cadeira, bracos caidos como um pugilista derrotado, e um
ar de total estupefacdo no rosto crestado. A foto ndo saiu, mas a comida foi
acrescentado um ingrediente novo: caco de vidro de lampada de “flash”.
(FREITAS NETO, 1983, p. 4)

O jornalista Freitas Neto foi companheiro de Foggiatto no antigo DEIP e
fez muitas viagens com ele pelos varios cantos do Parana. E ele quem melhor

conta sobre o perfil do reporter fotografico:

Magro, tréfego, passos miudos, as abas do paletd caidas pelo peso dos objetos
que levava nos bolsos externos, o que lhe conferia o aspecto de um grilo de
fraque. Esperandio Domingos Foggiatto ndo foi um simples captor de imagens,
mas o primeiro repérter fotografico do Parana. Para ele ndo era apenas a
imagem que devia impressionar o filme, mas o fato. E o objetivo tinha de ser
alcangado, ndo interessando as condic¢des. (Idem, 1983, p. 4)

Assim foi a trajetéria de Foggiatto. Podemos afirmar que ele realizou,
como fotografo, 0 mais importante trabalho a memoéria de Curitiba e, talvez, do
Parana. A sua meticulosidade em anotar datas e homes nos envelopes onde
acondicionava 0s negativos, o trabalho perfeito e limpo de revelacdo e,
principalmente, a visdo do que isso teria em valor para o futuro — que é hoje — na
preservacao deste tesouro iconografico Ihe ddo o crédito para o culto de sua
memoria e trabalho, mormente pelos que hoje exercem a profissdo da qual foi

merecidamente o patrono, a de fotojornalista.

Esperandio Domingos Foggiatto faleceu em Curitiba, em 17 de fevereiro
de 1970 e todo o seu acervo fotografico foi doado pela familia ao fotégrafo e
colecionador Cid Deren Destefani que mantém em sua casa este precioso

documento do fotojornalismo curitibano, paranaense e brasileiro.



Em 1983 o escritdrio da Funarte, em Curitiba, realizou uma exposi¢do com
parte de seu trabalho e quando foi realizado em Curitiba o VII Encontro Nacional
de Fotojornalismo, em setembro de 1989, os organizadores, com a colaboracéo
de Cid Destefani, fizeram uma homenagem a Foggiatto, usando uma fotografia
sua, realizada em 1940, como imagem principal do evento em cartaz, convite,
pastas. Neste momento, pela primeira vez, em Curitiba, uma imagem de

fotojornalismo é usada como ilustracao para pecas promocionais de um evento.

A fotografia (Fig. 46) feita num desfile de 7 de setembro, em 1940, mostra
gue Foggiatto tinha a astucia do fotojornalista atento aos fatos. Um soldado se
debate com seu cavalo sob os olhares perplexos da populagdo, naquele
momento em que 0 pais vivia uma ditadura e que o mundo estava em plena

segunda Guerra Mundial.
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Figura 46. Convite para a abertura do VIl ENCONTRO
NACIONAL DE FOTOJORNALISMO.

Fotografia Domingos Foggiatto.

Fonte: colecdo do autor.

2.5.3 Prémio Esso de Jornalismo em Curitiba
Dois fotojornalistas que militaram na imprensa curitibana ganharam o

Prémio Esso de jornalismo. Edison Jansen, em 1968 e Mario Nunes, em 1976.



Criado pela empresa Esso Brasileira de Petréleo, em 1955, o Prémio Esso
de Jornalismo foi por muito tempo o Unico do género no pais e, hoje, passados
mais de 50 anos, ainda existe, e é considerado o0 mais importante, no Brasil.
Ganhar o prémio é como ganhar um Oscar na profissdo de jornalismo.

Por que uma empresa da area do petroleo investiu com tanta énfase num
prémio de jornalismo? A resposta vem da propria Esso, no livro comemorativo
dos 50 anos, o Diretor de Assuntos Corporativos, Eduardo Lopes, diz que: “nés
contribuimos para que a forca e o sentido da liberdade de expressao nédo
perdessem em qualquer pedaco da histéria que percorremos durante esses 50
anos.” (In: FAGUNDES & BELOCH, 2006, p. 7). A empresa ganhou muito em
midia gratuita e em credibilidade durante todo este periodo que mantém o
prémio, incutindo em seu publico a imagem da defesa da liberdade de expresséo

e a democracia como enfatiza Lopes:

A presenca do Prémio se consolidou na cultura da empresa porque representou
o acolhimento de um principio que muito respeitamos: acreditamos que, quando
recebemos livriemente informacdes da Imprensa, o que sustenta e permite a
liberdade sdo os pilares de uma sociedade democratica. Nossa empresa
mantém e atualiza permanentemente seu compromisso com a verdade dos
fatos, assim como defende direitos e deveres em sua relacdo com a sociedade.
(In: idem, 2006, p. 7)

Os dois primeiros ganhadores do Prémio Esso foram os jornalistas
Ubiratan de Lemos e Mario de Moraes, uma dupla do texto e fotos da revista O
Cruzeiro, porque, naquele primeiro ano, sO existia uma premiacdo, o Prémio
Esso de Reportagem, recém criado por Ney Peixoto do Valle, que se desdobrava
para convencer os demais colegas de que a iniciativa era séria. Naquela época
a maioria das reportagens era sensacionalista, conforme diz o coordenador do

Prémio e jornalista, Guilherme J. Duncan de Miranda:

Salvo poucas excegbes, as reportagens da época distanciavam-se
frequentemente da ética e dos bons costumes. Serviam mais ao
sensacionalismo, ao escandalo e & promoc¢édo pessoal do que ao interesse
publico (...) N&o era isso que o Prémio Esso pretendia reconhecer. A intencéo
dos organizadores era de exaltar o trabalho do profissional de Imprensa
respeitavel e contribuir para o aprimoramento do género. A primeira premiacao
(a reportagem de O Cruzeiro, tratando do drama dos retirantes nordestinos)
sinalizou que esse seria 0 caminho. (In: idem, 2006, p. 8).

JA4 no segundo ano algumas mudancas foram feitas com o

estabelecimento de trés prémios regionais, reconhecendo o trabalho de



profissionais de diversos estados. A partir dos anos 1960, com 0sS avangos
tecnologicos que chegavam na impressdo; com a modernizagdo das cameras
fotograficas e uma nova avaliagcdo estética das imagens fotograficas, que
valorizaram o fotojornalismo o Prémio Esso introduz a categoria fotojornalismo,
a partir de 1961.

2.5.3.1 Edison Jansen - Prémio Regional

O ano de 1968 comeca com muitas agitacbes por todo o mundo, em
Curitiba ndo seria diferente. Os estudantes faziam muitas manifestagcdes na
esteira dos movimentos que aconteciam pelo Brasil. No Rio de Janeiro, em 28
de margo acontecia a morte do estudante carioca Edson Luis de Lima Souto,
durante uma operacao de repressdo a um protesto no restaurante universitario
Calabouco. Este crime causou uma comoc¢ao nacional. No dia do enterro mais
de 50 mil pessoas foram em frente a Assembléia Nacional.

Em Curitiba, no dia 12 maio, numa manifestacdo no Centro Politécnico, o
fotojornalista Edison Jansen faria a série de fotografias que trariam o primeiro

Prémio Esso Regional para o Parana.

O Prémio Regional Grupo 4 destacou a sequéncia de fotos de um conflito no
Centro Politécnico da Universidade do Parana, em maio de 1968, em que um
estudante enfrenta com estilingue policiais a cavalo.(BELOCH & FAGUNDES,
2006, p. 54)

Assim secamente os coordenadores do livro sobre os 50 anos do Prémio
fizeram a referéncia ao primeiro ganhador do Prémio no Parana, e um dos Unicos
até os nossos dias. Nem o nome do autor das fotografias foi citado no texto, s6
aparecendo num quadro com todos os ganhadores do ano. As duas fotografias
foram publicadas.

Edison Jansen nasceu em Ponta Grossa, Parana, em 24 de abril de 1943,
veio para Curitiba em 1952 e entrou no fotojornalismo por influéncia do pai

Oswaldo Jansen, em 1962.

Adolescente, estagiou no O Estado, cobrindo os campeonatos de futebol de
varzea. O estagio ndo era remunerado, mas ele tinha dois bons motivos para
fazé-lo com entusiasmo: primeiro, 0 esporte sempre foi seu setor preferido,
segundo — porém mais importante na época -, para acompanhar as partidas o
jornal lhe colocava a disposicdo uma Lambretta, o sonho de consumo de dez
entre dez jovens de sua geracdo. (FERNANDES, 2000, p. 8)

Oficialmente, seu primeiro emprego foi no extinto Parana Esportivo,

fazendo o que queria: fotografar o campeonato paranaense. Anos depois, ja no



Diario da Tarde, viajou quase todo o pais cobrindo os times paranaenses no
campeonato brasileiro de futebol. Com experiéncia jornalistica Jansen volta para
O Estado do Parana, em 1967. Em maio do ano seguinte faria sua reportagem
mais famosa. “Nado me venha falar dessa foto novamente”, falou Jansen,
recusando-se a dar entrevista. E concluiu: “Ja falei tanto que nem me lembro

mais desse Prémio Esso”.

Era um final de manha de domingo no qual Edison estava desde as 8h cobrindo
o conflito entre estudantes e policiais que invadiram o campus da UFPR. Unico
jornalista de O Estado no local, ele teve a idéia de subir em um muro para
conseguir melhores angulos. Logo o dono da casa lhe trazia uma cuia de
chimarrdo e dos dois conversavam tranquilamente. Edison, um olho na cuia e
outro na rua, mantinha vigilia. Foi questdo de paciéncia para eternizar o
momento que o consagraria. (FERNANDES, 2000, p. 8)

As cenas que, foram registradas com uma camera Rolleiflex, tratam das
imagens de um estudante atirando uma pedra, com um estilingue, em policiais
montados a cavalo que vinham em sua direcdo e que faziam ronda no Centro
Politécnico, que tinha sido invadido pelos estudantes.

A série de fotografias foi realizada em 12 de maio, um domingo, e
publicadas em 14 de maio (Fig 47), ja que o jornal ndo circulava na segunda-

feira.



Figura 47. 1°e 2 ° Tempos: Fotografias que ganharam o Prémio Esso  Regional.
1968. Edison Jansen.
Fonte: Biblioteca Publica do Parana

A manchete do jornal O Estado do Parana naquela terca-feira foi “Os
tumultos podem se repetir hoje”, numa alusdo ao movimento estudantil que
acontecia no Centro Politécnico. Na capa do jornal ndo foram publicadas as
fotografias ganhadoras do Prémio, que foram parar na pagina oito, num Informe,
juntamente com outras fotografias feitas por Oswaldo Jansen e Waldomiro Costa
(também reporteres fotograficos do jornal). Edison ndo estava sozinho conforme
o texto citado acima e publicado no préprio jornal. Com o titulo “O QUE HA COM
ELES”, as duas fotografias foram tituladas com o nome de 1° e 2° tempo e as
legendas diziam: “Século XX. O estudante provoca a policia com um estilingue
certeiro. Bolinhas de gude também faziam parte do “arsenal” estudantil,

provocando o desequilibrio dos cavalos” e “Depois de atirar, o estudante nao vé



outra saida. Trata de correr, fugindo da investida da policia. Atacando em grupos
isolados os estudantes incomodaram bastante”. (O Estado do Parana, 14 de

maio de 1968, p. 8). Segue na pagina um texto curto, com o titulo “O Pitoresco”.

Centro Politécnico. Domingo. Oito horas da manhd. Estudantes com estilingues,
bolas de gude, foguetes e coquetéis molotov travam escaramugas com a policia.
Motivo: protesto contra a instituicdo do ensino pago, que viria com 0 curso
noturno (pago) da Escola de Engenharia. Resultado: dezenas de prisoes,
diversos feridos, principalmente milicianos. Um deles, inclusive, baixou na
enfermaria gravemente ferido. Conclusdo: ndo existe, nada foi conseguido de
positivo. Apenas mais um tumulto, no século dos conflitos de geracdes.

E continua no outro paragrafo:

O rififi poderia se degenerar, com conseqiiéncias imprevisiveis. Os estudantes,
inicialmente, provocaram os elementos da Policia Militar, atirando pedras e
estourando foguetes. Bolas de gude, pelo chéo, desequilibravam os
cavalarianos. Ninguém € agredido sem reagir imediatamente. A confusdo
poderia tomar rumos mais graves. Se ndo tomou foi pela acdo do comando da
PMEP e pelo secretario de Seguranga, que evitaram qualquer resposta enérgica
por parte dos policiais. Era o caso, esta € a realidade. Os motivos do protesto
estudantil, como a criagdo do curso noturno, séo discutiveis. Ha fatores positivos
e negativos, de ambos os lados. Da baderna, restam imagens de uma violéncia
que poderia ser maior. Da confusdo, restam as fotografias que documentam o
fato.

N&o sabia o redator do jornal que o0 movimento era muito maior. Era o
maio de 1968, que viria a mudar os rumos do mundo. No entanto, o proprio jornal
publica no mesmo dia, em sua capa, uma fotografia da United Press
International (UPI) sobre o movimento na Franca com o titulo “La é mais violento”
e a legenda “Os estudantes franceses conseguiram apoio dos sindicatos e
paralisaram Paris por um dia. A agora “capital da paz” ficou sem luz, sem agua,
sem pao e sem transporte coletivo”. (O Estado do Parana, 1968). O que se
conclui é que o jornal ndo deu muito interesse para as fotografias que viriam a
ganhar o Prémio mais importante na época. Até ha pouco tempo o autor ainda
ganhava direitos com as fotografias, “a Editora Abril de vez em quando ainda
manda para alguém, ai eles avisam”. Perguntado se ainda pagam os direitos diz
que “pagavam, de uns tempos pra ca nao pagam mais”, falou Edison Jansen,
em conversa informal com o autor deste trabalho, em junho de 2008, pois
cansado de falar sobre 0 assunto ndo quer mais gravar entrevistas.

Jansen, que nao era adepto do flash, mas tinha que usa-lo, pois suas
pautas e encomendas muitas vezes o exigia, confessa que nunca se sentiu bem

fotografando. “Nao gosto de aparecer e antigamente s6 o flash tinha meio metro,



todo mundo prestava aten¢cdo. Me incomodava.” (Entrevista n'O Estado do
Parand, 2008, p. 8).

Como repodrter fotografico Jansen foi discreto e avesso a entrevistas e
aparicbes que ndo fossem necessarias. Sempre atento ao momento de dar o
bote no seu interesse, em seu momento, na noticia, como que seguindo as

palavras do fotojornalista francés Henri Cartier-Bresson:

A reportagem é uma operacao progressiva da mente, do olho e do coragéo para
expressar um problema, fixar um evento ou impressdes. Um evento € t&o rico
que da-se voltas em torno dele enquanto se desenvolve... Numa reportagem
fotogréfica, a gente vem contar os lances, um pouco como um arbitro, e chega
fatalmente como intruso. Entdo é preciso abordar o tema a passos de lobo,
mesmo em se tratando de uma natureza morta. E preciso aproximar-se
sigilosamente como um gato, mas ter o olhar agudo. (CARTIER-BRESSON,
2004, p. 19).

Ele comunga com esta opinido em seu trabalho, mesmo sem ter
conhecimento do texto acima escrito por Cartier-Bresson para o prefacio do seu
primeiro livro Images a La Sauvette, editado em 1952, pela Verve, quando
Jansen ainda era um menino de 9 anos recém chegado a Curitiba.

Além de O Parana Esportivo, Diario da Tarde e O Estado do Parana,
Jansen trabalhou para a Folha de Londrina, Gazeta do Povo, Jornal do Estado
e nas Assessorias dos governo Ney Braga e Jaime Canet e nos extintos Ultima
Hora, Diario do Parana, Folha de Curitiba e Empresa Brasileira de Noticias
(EBN). No inicio dos anos 70 teve uma incursdo na publicidade montando um
estudio, mas logo voltaria ao fotojornalismo, onde se aposentou depois de 40

anos de carreira.

2.5.3.2 Mério Nunes - Prémio Nacional

O ano de 1976 comeca com 0s primeiros sinais de abertura politica no
Brasil, a censura aos poucos ia cedendo e em Curitiba o jornal Diario do Parana
tinha em seu departamento fotografico Mario Nunes, nascido em Florianépolis,
em 1943 e que iniciou sua carreira no extinto Jornal de Curitiba, em 1968,
justamente o ano em que Jansen ganhava o Prémio Regional.

Quando comecou a carreira como fotojornalista os jornais estavam em
crise econémica. “Eramos obrigados a economizar filmes”, diz ele, (In: WOLFF,
2003, p. 8). Num tom sempre critico Mario Nunes fala sobre como a fotografia

era encarada nas redagdes: “Para ndés tinha valor, mas para eles (editores)



nunca. Se houvesse apenas uma vaga no aviao, s6 mandavam o reporter, e ndo

o reporter fotografico”. (in: idem, p. 8).

Mas ainda era tempo de censura e a abertura gradual que j4 estava

chegando em S&o Paulo e Rio de Janeiro, néo era a mesma em Curitiba e

Mario diz que:

tivemos todo tipo de obstaculo. Se fizesse parte da ARFOC (Associacdo dos
Reporteres Fotograficos e Cinematograficos) e fosse meio ativo, era fichado. Ai
guando era para pegar a credencial ja te barravam. Eu ja fui fichado. Fui tachado
de comunista porque fazia parte da associacao dos reporteres fotograficos. (in:
idem, p. 8).

30 de julho de 1976: numa delegacia de policia, em Curitiba, Mario Nunes

da um flagrante num policial batendo em um preso, conforme conta em entrevista

ao autor desta pesquisa:

O dia da foto € o seguinte: eu fiz a ronda?* com o Algacy TUlio%®, e como era a
delegacia da travessa da Lapa (Vigilancias e Capturas), aquela delegacia
central, que atendia todas as broncas (...) eu fiquei no carro e Algacy me chamou,
mas com a politica da época, fotografia de policial, num saia, eu ja ndo estava
muito entusiasmado de fazer a fotografia. O policial ndo me viu fotografar, esse
outro que aparece na foto com o brago levantado era um policial civil, ele parece
gue ndo se enquadrava bem com a Palicia Militar, entdo ele deixou fotografar
por baixo do braco dele, ele tava na porta com o braco assim, eu fotografei por
baixo, tirei aquela série de fotografias. Fiquei horrorizado com a cena, o cara
(policial) bateu com o pau no pescoco do cara, deu porrada (...) (MARIO NUNES,
entrevista ao autor desta pesquisa, 2009).

A fotografia € publicada na capa do jornal, sem crédito do autor, com o

titulo “Cena de Selvageria” e com um texto sobre a imagem (Fig. 48):

24 Naquela época, todos os dias, uma dupla de reporteres, ia nas principais delegacias de policia
da cidade para cobrir os acontecimentos. Normalmente as redacdes tinham o repérter policial,
os fotografos se revezavam, pois, normalmente, ndo gostavam de cobrir a policial.

25 Reporter policial do jornal, na época. Depois foi para a televiséo e ficou famoso. Virou deputado
estadual. Foi candidato a prefeito de Curitiba. Foi vice-prefeito de Jaime Lerner. Hoje é vereador

em Curitiba.



Figura 48. Capa do jornal Diario do Parand, com fotografia
gue ganhou o Prémio Esso Nacional. 1976. Mario Nunes.
Fonte: Biblioteca Publica do Parana

A fotografia fala por si: Ontem, um homem foi preso por ter batido na mulher.
Estava embriagado e foi espancado durante 15 minutos, na Central de Palicia,
por uma guarnicdo da RP. Seis pessoas presenciaram o fato. Ninguém mexeu
uma palha para impedir a cena de selvageria. Outras fotos na pag. 8 do 2° Cad.
(Jornal Diario do Parana, 31 de julho de 1978)

Na pagina 8, dedicada as reportagens policiais, ndo encontramos as
“outras fotos” como esta acima. Na secao “Fatos Policiais” foi apenas publicada,
uma fotografia do fato, em meio a outras cinco de outros assuntos (Fig. 49), com

a legenda “Frederico Narciso detido por embriaguez e maus tratos a familia foi



conduzido a Central de Policia por uma RP. La foi espancado por um soldado da
PMP”. (Jornal Diario do Parang, 31 de julho de 1978.). E nada mais.

Figura 49. Coluna Policial, onde saiu uma das fotos da série que deu o
Prémio Esso Nacional. 1976. Mario Nunes.
Fonte: Biblioteca Pubica do Parana



No mesmo dia, grande coincidéncia, o jornal publica uma matéria de uma
pagina, com cinco fotografias ilustrativas de reldgios urbanos com o titulo “Uma
cidade sem horas certas”. As fotos sdo assinadas por Edison Jansen, que ja
trabalhava no jornal (Fig. 50).

Figura 50. O jornal deu mais importancia a esta matéria do que ao
material que terminou ganhando o Prémio Esso Nacional.
Fonte: Biblioteca Publica do Parana

Nos dias seguintes a fotografia de Nunes saiu em praticamente todos os
periddicos do pais, além de alguns veiculos pelo mundo. Nesse mesmo ano, na
| Mostra de Fotojornalismo do Paranéa a fotografia foi censurada pela direcéo da

Fundagé&o Cultural de Curitiba, local da exposicéo.



A foto chamada “Cena de Selvageria” teve mais que repercussdo. O policial
retratado passou a ameaca-lo. A Secretaria de Seguranc¢a do Estado alegou, na
época, que a foto era uma montagem. O preso posteriormente chegou a dizer
que estava “possuido por um espirito”; e por pouco quase nao foi realizada a |
Mostra de Fotojornalismo do Parana, que seria naquele ano, porque a foto de
Nunes estava 1&”. (WOLFF, 2003)

Em dezembro veio a recompensa com o0 anuncio do Prémio Esso de
Fotografia, para a imagem, agora em ambito nacional. No ano seguinte a
fotografia seria o Cartaz da Il Mostra de Fotojornalismo, realizada em Curitiba. E

mais problemas, conforme relato do jornalista Aramis Millarch:

O fotografo Mario Nunes Nascimento, 34 anos, Prémio Esso de Jornalismo —
1976, com a sequéncia de fotos de um policial agredindo um preso, no interior
da Delegacia de Plantédo, em Curitiba, feita em julho de 1976, esta surpreso com
o fato de indmeras lojas, restaurantes e mesmo entidades publicas estarem
recusando exibir o cartaz da Il Mostra de Fotojornalismo do Parana (hall do
auditério Bento Munhoz da Rocha, até dia 25). E que o cartaz aproveitou a
polémica foto, que foi publicada pelo “Jornal do Brasil”, “O Estado de Sao Paulo”,
“The New York Times” e revista “Stern”, além de, no més de setembro ultimo, ter
sido utilizada na revista italiana “Progresso Fotografico”, creditada a Jonath
Kendall”.

Toda a repercusséo em torno da foto comegou no ano passado, quando o Sr.
Ennio Marques Ferreira, presidente da Fundag&o Cultural de Curitiba, temendo
que a sua inclusdo na 12 Mostra de Fotojornalismo, criasse atrito entre a
Prefeitura e a Secretaria de Seguranca Publica, procurou demover a Mario
Nunes de exibi-la. A Associacdo dos Repoérteres Fotograficos e
Cinematograficos ndo concordou e a foto foi incluida. E a repercussdo nacional
— e agora internacional — ndo poderia ser maior. (MILLARCH, 1977)

No livro comemorativo dos 50 anos do Prémio Esso, em suas trés
paginas, dedicadas ao ano de 1976, nos textos, ndo é citado o nome de Mario
Nunes nenhuma vez, e a fotografia ndo € publicada. Somente € citado o Prémio
“Fotografia — Mario Nunes Nascimento — Cena de Selvageria — Diario do
Parana”. Segundo os organizadores do livro “ ...ndo foi possivel localizar as
matérias ou legendas relativas a um pequeno numero de fotografias premiadas.”
(BELOCH & FAGUNDES, 2005, p. 10).

O catalogo da mostra citada, que teve abertura dia 29 de outubro de 1976,
fala o seguinte de Mario Nunes: “...é furado e sua luta pelo fato documentado ja
Ihe causou sérias preocupacodes e varias explicagdes...”. (Fundagao Cultural de
Curitiba, 1976).

Pode-se constatar que os ganhadores do Prémio Esso de Fotografia em
Curitiba foram partidarios do fotojornalismo mais simples, mais perto da noticia,

sem o uso de artificios seguindo uma orientagéo intuitiva de varios mestres do



fotojornalismo, como Robert Capa, por exemplo, que dizia que quem quiser fazer
uma boa fotografia que esteja 0 mais perto possivel de seu objetivo.

2.5.4 Reynaldo Jardim em Curitiba

No ano de 1976, a familia Martinez compra o Canal 6 e o jornal Diario do
Parand, ligados aos Diarios Associados. O lider da familia € o deputado federal
José Carlos Martinez, que foi um grande aliado do presidente Fernando Collor,
no final dos anos 1980, e a Emissora de Televisao transformou-se em uma Rede
Nacional. Mas Collor renunciaria em seu mandato, depois de um processo de
impeachment, e a Rede entra em crise.

Martinez quis fazer uma grande reforma na Televisdo e no Jornal.
Precisaria de uma pessoa especializada nesta area. O Chefe de Redacéo do
Diario na época era Cicero Cattani que conhecia alguns jornalistas no Rio de
Janeiro e liga para um deles, que por coincidéncia estava com quem ele

precisava pedindo emprego na hora do telefonema: Reynaldo Jardim:

Fui para Curitiba porque estava na lista negra da ditadura e ndo conseguia
emprego. Ai o Cicero telefonou para o Geraldo Casé na TV Educativa, do Rio de
Janeiro, pedindo a indicacdo de um nome para dirigir a TV Associada. Eu estava
em frente ao Casé pedindo emprego. (JARDIM, entrevista ao autor desta
pesquisa, 2007).

No final dos anos cinqlenta, Reynaldo Jardim, integrava o quadro de
radialistas da Radio Jornal do Brasil, “inovando a locugao de alguns segmentos
da programacdo e criando programas como ‘Musica também é noticia’,
transmitido de hora em hora, em dez edig¢des diarias”, (TEIXEIRA, 2007, p. 361).
Essas inovacgfes, com a introducao da simplicidade, trouxeram beneficios para

0 campo da comunicacao.

A revolugéo feita na Radio Jornal do Brasil (...) criou uma linguagem hoje adotada
por todas as emissoras brasileiras. Naqueles tempos radio falava demais. Era
tudo empolado. A hora certa era dada de 60 em 60 minutos, assim: ‘na Capital
Federal sdo precisamente 21 horas 10 minutos e 30 segundos’. Ai eu mudei
para: ‘9 e 10’. Passei a dar a hora em todos os intervalos. As musicas eram
apresentadas assim: ‘agora vamos ouvir na interpretacdo de Aracy de Almeida,
0 samba-canc¢éo Vila Isabel, de autoria de Noel Rosa’. Ai eu mudei para: ‘Aracy
Almeida, Vila Isabel, de Noel Rosa'. Isso hoje parece simples. Mas na época
nem o locutor conseguia falar tdo sincopado. Mas a coisa pegou e todo o radio
brasileiro hoje fala assim. J4 esta na hora de mudar, mas ninguém ainda
percebeu. O radio precisa aprender a falar novamente. E ndo h& ninguém para
ensinar. O binbmio musica-informacdo que criei na JB, ainda perdura, agora
como uma férmula facil e barata de fazer radio”. (Apud TEIXEIRA, 2007, p. 361)

Nessa época comeca uma revolucdo no visual grafico dos jornais no

Brasil, com a reforma implantada pelo Jornal do Brasil. “0 JB foi uma grande escola para



o fotojornalismo e suas mudancgas graficas marcaram o jornalismo brasileiro, sempre dando um grande
espaco para a fotografia, para os ensaios fotograficos.” (EVANDRO TEIXEIRA, entrevista ao autor desta
pesquisa, 2007).

Reynaldo Jardim criou um programa na radio que deu origem ao caderno
de cultura do Jornal: o Caderno B. Vemos, nesse caso, jA um dialogo e
convergéncia entre midias, tdo comuns hoje em dia. Nessa época, a condessa
Pereira Carneiro, que era filha de jornalista, herdara o jornal de seu marido e

dedicou-se inteiramente a sua renovagao.

A primeira grande reforma do Jornal do Brasil nasceu na Radio Jornal do Brasil.
Eu fazia um programa cultural chamado Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil (SDJB), que se transformou no caderno que marcou e deu inicio a reforma.
Assim, o0 JB comecou sua reforma pela Cultura. O Amilcar de Castro nem estava
Ia. Depois do sucesso do SDJB, convencemos a dona do jornal a fazer um jornal
de verdade. Ai ela chamou o pessoal do Diario Carioca, Odylo Costa, filho, Janio
de Freitas, Ferreira Gullar e toda a equipe do copy-desk. O Diario Carioca havia
introduzido o lead, sublead, etc, pelas méos de Luiz Paulistano e Pompeu de
Souza. Foi ai que comecou a modernizagdo do texto na imprensa brasileira. O
Amilcar mais o Janio de Freitas foram os responsaveis pela nova cara do JB. Eu
tomava conta do supérfluo, da diagramacao a edicdo. Depois de criar o SDJB,
criei o Caderno B e o editei durante cinco anos... O JB foi o primeiro a
supervalorizar a fotografia. Principalmente, na primeira pagina. (REYNALDO
JARDIM, entrevista ao autor desta pesquisa, 2007).

O Suplemento Dominical do Jornal do Brasil causou

Um consideravel impacto cultural e jornalistico. José Guilherme Merquior e
Rouanet ai estrearam como criticos. Ferreira Gullar, Mario Pedrosa e dezenas
de jovens cultos escritores eram meus colaboradores. De Sao Paulo chegavam
0s artistas do trio concretista: Décio Pignatari e os irm&os Haroldo e Augusto de
Campos. O mais simpético era o Décio, que sabia ser culto sem ser pedante.
Soube que ele curitibou-se. Otimo para a capital mais inteligente do pais.
Consolidou-se. Do SDJB criei o Caderno B que marcou época e foi clonado por
toda a imprensa brasileira. (REYNALDO JARDIM, entrevista a Mai Nascimento.
In. TEIXEIRA, 2007, p. 356).

Paralelo ao seu trabalho no jornalismo, Jardim liderou no final da década
de 50, ao lado de Ferreira Gullar, o0 Movimento Neoconcretista surgido no Rio de
Janeiro como um contraponto ao movimento concretista paulista.

Antes disso, em 1951, j4 anunciando um movimento mais engajado com
a categoria dos jornalistas, sob o comando do jornalista Samuel Wainer surge o
jornal Ultima Hora, que daria apoio ao presidente Getulio Vargas. Em pouco
tempo tornaria um jornal muito popular e “além de contar com excelentes
colunistas, foi o primeiro a pagar salarios dignos aos seus profissionais”.
(MUNTEAL & GRANDI, 2005, p. 91). Além das mudancas na forma e no

conteldo o jornal

...promoveu uma verdadeira revolu¢do, com a utilizacdo pela primeira vez da
fotorreportagem nos diarios brasileiros, técnica até entdo reservada as revistas



ilustradas semanais. N&do era apenas a reproducdo das fotografias como
ilustracao, mas a valorizagdo daimagem como condutor da noticia, publicando-
as em grandes formatos e inaugurando as sequéncias fotogréficas. Mais ainda,
0 UH passaria a ter suas fotografias assinadas, pratica que também s0 existia
nas revistas. O Ultima Hora trouxe o Brasil para a primeira pagina, principalmente
o Brasil de Getulio. (idem, p. 91)

O fotojornalismo se firmava em todo o mundo e no Brasil ndo seria
diferente, era um momento também de mudancgas e “os jornais mais importantes
nesse processo de reformas foram justamente os que apoiavam seu discurso no
fotojornalismo, na apropriagéo do mito da verdade fotografica” (idem, p. 91).

O Diario Carioca iniciou o processo de reformas na imprensa brasileira no
inicio dos anos 1950, sob a direcao de Pompeu de Souza que trouxe uma série

de inovacdes de uma viagem aos Estados Unidos. O jornal

passaria a historia como o criador do texto objetivo, respondendo as perguntas
fundamentais do leitor através do lide, gracas a acdo individual de Pompeu de
Souza, que, tomando contato nos Estados Unidos com o que a imprensa norte-
americana fazia na época, trouxera para o Brasil ainovagédo”. (BARBOSA, 2007,
p. 156)

Até essa reforma os jornais tinham textos mais literarios que informativos.

E dessa época a introducéo, no Brasil, da regra americana dos cinco W e
um H, na qual a noticia tem que ter obrigatoriamente, os seguintes elementos:
Who — quem; What — o qué; When — quando; Where — onde; Why — por qué; e
How — como, que vém acompanhadas da técnica da piramide invertida, também
americana, em que a noticia deve conter primeiro os dados mais importantes do
acontecimento e depois os de menor relevancia, ao contrario do que se fazia
anteriormente e que se chamava nariz de cera “que consistia em uma longa e
rebuscada introducdo das matérias que servia para ambientar o leitor, pratica
em todos os periodicos de entdo, nos quais a informacgéo propriamente dita vinha
no final texto” (MUNTEAL & GRANDI, 2005, p. 92). Muitos jornalistas nao
aceitaram esta regra, entre eles, Nelson Rodrigues, que passou a chamar
Pompeu de Souza de ‘o pai dos idiotas da objetividade”.

No fotojornalismo esta regra ja era basica.

Com a Magnum nasce a ‘lenda dos 5W'. Isto €, as cinco perguntas em que um
fotografo sempre precisa basear sua reportagem: “Where? When? Why? Who?
What? (Onde? Quando? Por qué? Quem? O qué?). Esse principio vale para
todos, fica gravado no inconsciente de cada um até tornar-se um reflexo natural”.
(ASSOULINE. 2008, p. 185).



Outros jornais tiveram importancia neste processo de evolucao técnica no
fotojornalismo, mesmo que numa concepg¢do muito conservadora no uso das
imagens fotograficas. “O jornal O Globo foi, na capa de 29 de julho de 1955, o
primeiro a trazer fotos internacionais recebidas através do novo sistema de
transmiss&o e recepcao de radiofotos: o speedphotos”.?® (MUNTEAL & GRANDI,
2005, p. 92). Em 1959, viria a ser também o primeiro jornal da América do Sul a
publicar uma radiofoto colorida.

O jovem Reynaldo Jardim estava engajado em todo esse contexto.
Estudou jornalismo na Faculdade Casper Libero, em S&o Paulo onde trabalhou
em agéncias de publicidade, radio e numa revista chamada Carroussel. “Como
jornalista comecei onde outros terminam. Nunca fui repérter, isto €, nunca fui o
gue é o verdadeiro jornalista. Comecei criando o SDJB e depois o caderno B”.
(REYNALDO JARDIM, entrevista ao autor desta pesquisa, 2007). Depois do
Jornal do Brasil dirigiu o jornalismo da TV Globo, a Radio Mundial e a Eldorado
no Rio de Janeiro e a Excelsior, em Sao Paulo. Trabalhou nas TVs Rio, Excelsior
e Continental e no programa jornalistico do Fernando Barbosa Lima.
“Apresentava ao vivo um poema por dia. A festa acabou com Al 5.27 Fui diretor
da revista Senhor”. (Idem, 2007)

Nos anos 60 Jardim participa da equipe de jornalistas de dois jornais

alternativos:

O Sol um jornalzinho escola criado em 1967 e encartado no Jornal dos Sports,
que tinha Ana Arruda Callado como editora, Ziraldo como ilustrador e Reynaldo
Jardim como chefe de arte, e o Pasquim, de 1969, onde ao lado dos humoristas
Millor Fernandes, Fortuna e Ziraldo, dos articulistas Newton Carlos e Paulo
Francis, Jardim era um dos colaboradores permanentes. (TEIXEIRA, 2006, p.
371).

Foi também o criador da logomarca (Fig. 51) do jornal O Sol (que inspirou

Caetano Veloso a fazer a cancéo Alegria, Alegria). Por ocasido do langcamento,

26 A imagem era transmitida através de sinal de radio. De um lado tinha um transmissor e do
outro um receptor. Demorava em média 7 minutos cada transmissdo de fotografia Preto e
Branco. As coloridas levavam em média 20 minutos. A partir dos anos 1970, tinha também o
aparelho transmissor, via telefone, telefoto, que os fotojornalistas usavam nas viagens. Os
tempos de transmissdo eram os mesmos. O aparelho de telefoto, usado nas viagens, pesava
uma meédia de 15 quilos. Ainda tinha que carregar mais uma mala com o ampliador e os
apetrechos de laboratério, que, normalmente, eram montados nos quartos dos hotéis.

27 Ato Institucional N° 5, assinado por uma junta militar que governava o Brasil, em dezembro de
1968, fechando o Congresso Nacional e restringindo as liberdades constitucionais.



em 2005, do documentario O Sol — Caminhando contra o vento, o cartunista e

jornalista Ziraldo afirmou que:

O Sol é uma aventura fantastica que langou e deu a primeira chance a uma
geracdo nova de jornalistas. Reynaldo Jardim, grande poeta e inovador
extraordinério, teve a chance de fazer um jornal experimental no Rio, juntou um
bando de jovens por acaso com muito talento e fez algo absolutamente original.
(Apud, TEIXEIRA, 2007, p. 371).

sOr,

Figura 51. Logomarca do jornal SOL. Fonte: TEIXEIRA, 2007.

Em entrevista para o jornal Curitiba Shopping, em 1980, Reynaldo Jardim

fala como foi a idéia de fazer do jornal O Sol uma escola de jornalismo:

O Sol pertencia ao grupo do Jornal dos Sports. Entéo fizemos um curso de trés
meses para estudantes de jornalismo. Dai a redacéo ficou todinha na méo de
estudantes, s6 que dirigidos por nés, profissionais. Foi uma época inesquecivel...
A pagina era dividida em quatro e cada parte tinha trés colunas. Foi um dos
primeiros jornais do mundo a ser diagramado em seis colunas. Nem o New York
Times tinha seis colunas. (JARDIM, entrevista ao Curitiba Shopping, apud,
TEIXEIRA, 2007)

O ano de 1976 é um marco divisorio no fotojornalismo curitibano. E um
ano de ruptura com a realizacdo da | Mostra de Fotojornalismo, com todos o
beneficios que traria para a fotografia na cidade, conforme sera exposta a seguir
nesta dissertacdo, mas € também o ano da chegada de Reynaldo Jardim na
cidade para trabalhar nos Diarios Associados, que tinham na época uma
emissora de Televisao e o jornal Diario do Parana, fundado em 1955. “Agora
estou em Curitiba. Comec¢ando tudo de novo no Diario do Parand, iniciando um
movimento: nova imagem: em busca de uma lyngoagen nuova”, assim Jardim

finaliza seu depoimento, em 1977, sobre sua participagdo no Movimento



Neoconcretista e de seu novo desafio em terras curitibanas. (Revista de Cultura
Vozes, Apud, TEIXEIRA, 2007, p. 375).

Jardim passa a contribuir para o jornal, vinculado ao grupo que o
convidara para reorganizar a emissora de TV. “Em 27 de julho de 1976 comeca
a circular, encartado no Diario do Parand, o suplemento cultural Anexo, criado
por Reynaldo Jardim e editado por Marilu Silveira”. (TEIXEIRA, 2007, p. 375). O
suplemento viria a ser um novo marco no fotojornalismo curitibano, abria novos
espacos para a fotografia, com uma diagramacao moderna. Pela primeira vez no
jornalismo de Curitiba a fotografia ganhava o espaco inteiro de uma pagina do
suplemento cultural, com uma diagramacao dinamica, como a que aconteceu no
dia 18 de setembro de 1976, com fotografias de Jack Pires, ja falecido,
apresentando alguns shows que aconteceram no Teatro do Paiol em seus dois
primeiros anos (Fig 52). Em 5 de abril de 1977, publica uma série de fotografias
de Joao Urban (Fig. 53), ainda ndo muito conhecido e que viria a ser um dos
mais importantes fotografos do Brasil, com um texto de Luis Humberto, sobre a

importancia da fotografia (publicado na integra nos Anexos desta dissertacao).

Figura 52. Pagina do caderno ANEXO com ensaio fotogréfico.
Fonte: Biblioteca Publica do Parana



Figura 53. Fotografias de Jodo Urban no caderno Ahe'>20.
Fonte: Biblioteca Publica do Parana.

Em pouco tempo, o caderno cultural Anexo torna-se o0 mais importante da
cidade e todos querem publicar colabora¢gdes, como diz a jornalista Marilu

Silveira:

Em 1975, trabalhava, a noite, no Diario do Parana. Apreciava fazer matéria
cultural. Percebi que era a area que mais me interessava. Fazia a minha pauta
e agendava as entrevistas. Em 1976, o Diario do Parana foi vendido para a
familia Martinez que decidiu mudar, dar um novo visual ao jornal e convidou o
Reynaldo Jardim — que morava no Rio de Janeiro — para executar a tarefa. Ele
criou o caderno de cultura Anexo e eu passei a compor a equipe Tratava-se de
um caderno cultural, vibrante, bonito, bem diagramado, de agradavel leitura,
criativo. Causou um alvorogo na cidade e todos os artistas queriam ser
colaboradores do Anexo. (Entrevista a Mai Nascimento, In: TEIXEIRA, 2007, p.
271)

Em matéria, com o titulo Seis meses de Anexo, publicada em 3 de
fevereiro de 1977, o proprio caderno ja dizia que era “o instrumento mais
importante de instigagdo cultural da cidade”. (In: TEIXEIRA, 2007, p. 375). E
completava. O caderno tinha o diferencial criativo de Reynaldo Jardim e de seus

colaboradores e, segundo a matéria citada acima,



Ele ndo era um modelo importado, a editoria do Anexo lembrava que “(...) pela
primeira vez no Brasil (e ndo conhecemos exemplo em outro pais) um jornal se
da ao luxo de manter uma publicag&o diaria voltada para assuntos culturais.(...)”
ainda segundo o texto, isso somente foi possivel, (...) porque a dire¢do do Diério
do Parand n&o coloca o desenvolvimento cultural no rol dos supérfluos.
Compreende perfeitamente que tudo que se faga no sentido de aperfeicoar o
espirito do povo através da divulgacdo e do incentivo as atividades dos
escritores, artistas, pesquisadores, cientistas redunda em lucro social que, se
nao traz beneficios financeiros imediatos para a empresa, resulta em lucro social
inestimavel.(...) (TEIXEIRA, 2007, p. 375).

Durante o tempo em que foi publicado, o Anexo informou sobre fotografia,
literatura, masica, cinema, artes em geral, turismo comunicacdo, memoria
politica e comportamento. Além de divulgar entrevistas varios nomes
representativos da cultura brasileira, entre muitos outros assuntos. Mas o jornal
Diario do Parana entra em crise financeira, ndo pagava em dia 0s seus
jornalistas, que entravam em greve constantemente. Reynaldo Jardim parte para

outros trabalhos e o jornal termina fechando em 1983.

2.5.4.1 Correio de Noticias na primeira fase

Motivados por questdes politicas e empresariais, em 1977, o empresario
de jéias, Manoel Rosenmann e o advogado Adolfo de Oliveira Franco, resolvem
abrir um jornal em Curitiba. No primeiro momento, Rosenmann convidou o
jornalista Marcio Guenen para comandar a equipe. Com a morte prematura de
Guenen, chamou entdo Reynaldo Jardim para a misséo. Estava criado o Correio
de Noticias. Marila Silveira foi junto com Jardim para o novo jornal onde se
tornou editora do caderno de cultura Elenco.

No departamento de fotojornalismo o jornal contava com o trabalho de
Alcides Munhoz, Amauri Notaroberto, Lucilia Guimarées e Alberto Melo Viana.

Reynaldo Jardim tinha liberdade total sobre o jornal, era uma espécie de
editor e diretor geral. Fazia de tudo, diagramacéo, texto, negociava com o dono
do jornal, contratava, e descontratava jornalistas, dava espaco para 0s

reporteres como nunca houve em Curitiba. O jornal foi uma referéncia no



jornalismo curitibano. Fazia, por exemplo, experiéncia colocando os repérteres,

em revezamento, como chefes de reportagem.

A experiéncia do Correio de Noticias foi super positiva. Me lembro da Pauta
Popular. Colocavamos na fachada do jornal tiras da bobina e o pessoal da rua
escrevia sugestdes. Lembro também da turma de repoérteres. Nao me lembro
dos reporteres chefiando a reportagem. Se nao fiz isso perdi uma boa idéia”.
(REYNALDO JARDIM, entrevista ao autor desta pesquisa, 2007).

A experiéncia da “pauta popular” foi, naquela época, o que hoje é
chamado de jornalismo colaborativo. O fotojornalismo era valorizado. Era um
fotojornalismo diferente do praticado hoje, tinha-se mais tempo para realizar o
trabalho, tinha-se mais contato com a redagcdo, com os repérteres do texto

verbal, conforme conta a fotojornalista Lucilia Guimaraes:

Comecei muito menina no jornal Correio de Noticias e acho que foi muito bacana
para mim, principalmente porque naquela época o fotojornalismo era diferente.
Eu vendo hoje o trabalho que fiz antigamente, se eu comecasse hoje eu nao faria
fotojornalismo, porque na época a gente fazia com um reporter, era uma dupla.
Existia uma cumplicidade entre os dois. A gente se envolvia e & medida que a
entrevista, ou reportagem, era feita a gente entendia que foto seria feita pelo
contedudo da matéria, coisa que hoje ndo acontece. Hoje o fotégrafo sai com uma
pauta, o reporter de texto sai com outra, depois se encontram e as vezes nem
se encontram, nem conversam sobre o0 assunto. E eu acho que o emocionante
do fotojornalismo era vocé viver a reportagem. (LUCILIA GUIMARAES,
entrevista a Anaterra Viana e Bruna Bazzo, 2007)

Depois da realizacao de varias edicdes experimentais (Fig. 54) o jornal é
lancado em 10\07\1977 (Fig. 55).
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Figura 54. Edicdo experimental, chamada de “Boneco” do jornal Correio de Noticias. Na

foto principal, & esquerda aparece Reynaldo Jardim, o outro em pé é Walter Schmidt,
secretario de redagao.
Fonte: colecdo do autor.



Figra 55. Capa do ndmero 1 do jornal Correio de Noticias, sob a direcao de Reynaldo
Jardim. Fonte: colecéo do autor.

Lamentavelmente sua existéncia nao foi longa. Existiu entre 1977 e 1980.

Embora jornal moderno, criativo, forte, de opinido, visualmente bonito, jovem —
tinha tudo para ser feliz por um longo periodo — logo se viu frente a problemas
financeiros que existem e interferem nos sonhos e nas realizacdes. E assim
terminou a primeira fase do jornal, que conseguiu reunir uma equipe coesa, forte
e dedicada. Imagine a nossa tristeza quando o jornal deixou de existir. (MARILU
SILVEIRA, entrevista a MAI NASCIMENTO, In: TEIXEIRA, 2007, p 219.)

O Correio de Noticias ainda teve duas outras fases até deixar de existir

em 1987. Em junho de 1979, ja no final dessa primeira fase, Reynaldo Jardim,



diretor executivo e editor, publica na primeira pagina matéria assinada intitulada
“Nés Jornalistas” em que se posiciona contra a violéncia e repressao sofrida por
profissionais da imprensa nos tempos da ditadura militar na América Latina,
principalmente sobre a morte de um jornalista em frente as cAmeras de televisdo

na Nicaragua.

No6s Jornalistas

Quando a subversao se instala, sempre através de golpes, no Poder, cria-se, a
sua sombra, a monstruosa maquina da represséao.

E a monstruosa maquina tanto cresce que passa a submeter o préprio Poder
que, impotente, se vé ameacado.

No Brasil — a salvar sua imagem para a Histéria — o general Geisel imobilizou o
sistema repressivo em sua furia de prender, inquirir, julgar, condenar, executar.
Apenas imobilizou a maquina. Montada, ela continua a espera de um jornalista
que, segundo nebulosos critérios, “coloque em risco a seguranga nacional”.

Ha sempre um jornalista na alga de mira dos sistemas repressivos. Nao apenas
uma jornalista. Mas toda a imprensa, inimiga nimero um dos governos
autocratas.

Nao podemos ser liricos neste momento de abertura.

E hora de trabalhar cada segundo de nossas vidas para instalar em todos o0s
nossos gestos um amor desmedido ao préximo. Isso inclui a denlncia a altos
brados da menor ameaca aos direitos do homem de viver liberdade. Esse crime
gque a televisdo mostrou ao mundo inteiro, um jornalista sendo assassinado da
maneira mais hedionda, ndo pode ser esquecido, nem perdoado.

N&o podemos esperar que qualquer situacdo chegue ao ponto em que chegou
na Nicardgua. Ndo nos contentemos com amenas promessas de um mundo
melhor. Ao primeiro sinal de fumaca esta nacéo — qualquer nagcéo — deve dar um
berro tdo grande que ameace tirar o planeta de sua tranquila 6rbita. Ou sera
tarde demais. (JARDIM, 1979)

O jornal fecharia meses depois.

2.5.4.2 Outras atividades editoriais e culturais de Reynaldo Jardim
em Curitiba

Paralelamente ao Correio de Noticias, Reynaldo Jardim ja trabalhava na
revista Atencao, criada pelo empresario Faruk El-Kathib, em maio de 1978. A
revista (Fig 56) contava com uma equipe de artistas, jornalistas e intelectuais,
entre eles, Luiz Retamozzo, Luiz Anténio Sthingen, Rogério Dias, Solda, Fabio
Campana, Celso Nascimento, Nelson Faria, Paulo Venturelli e Valéncio Xavier.
A fotografia ficou a cargo do Estudio Utrabo. Jardim foi o diretor de redacgéo. A

revista usou de uma publicidade criativa, para atingir seus leitores (Fig. 57).
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Figura 56. Capa do numero 1 da revista Atencao.
Fonte: TEIXEIRA, 2007
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Figura 57. Anuncio da revista Atencao, criado por Reynaldo Jardim.
Fonte: TEIXEIRA, 2007

Em Curitiba Jardim ainda foi editor, em 1980, da revista Panorama,
“fundada na década de 1950, por Adolfo Soethe”. (TEIXEIRA, 2007, p. 424).
Nessa época a revista era dirigida pelos jornalistas José Cury, Samuel
Guimaraes da Costa e Divonei Machado de Campos e na redagao tinha “nomes
representativos do jornalismo paranaense como Dino Almeida, Eddy Franciosi,
Ernani Buchmann, Francisco Alves dos Santos, Francisco Camargo, Manoel

Carlos Karam, Marilu Silveira, Nelson Padrela, Renato Ribas, Renato Schaitza,



Valéncio Xavier e Wilson Bueno” (idem, 2007, p, 424). Mesmo que nesses
nomes nao tenha nenhum reporter fotografico a revista teve sua importancia para
o campo do fotojornalismo de Curitiba, principalmente pelo tratamento grafico e
pelo espaco ocupado pelas fotografias.

Ainda, em 1980, Jardim foi, juntamente com Benedito Pires, editor da
revista Referéncia em Planejamento, editada pela Secretaria de Estado do
Planejamento, que se tornou uma “referéncia sobre o Parana, sua historia, suas
potencialidades, sua gente, sua riqueza”. (AROLDO MURA, apud TEIXEIRA,
2007, p. 423).

De todos os trabalhos de Reynaldo Jardim em Curitiba 0 mais importante
para a fotografia, e para o fotojornalismo, porém, foi a criacdo do projeto Pdlo
Cultural (Fig. 58) com a implantag&o de 4 jornais culturais, sendo um deles o
Graphia (Fig. 59), que era um jornal de fotografia, editado por alguns fotografos
da cidade e que teve uma duracao curta, mas de resultados positivos. Foi um
momento de discussao das questdes da linguagem fotografica. Com seu espirito
experimental e de vanguarda Jardim deixava a editoria por conta dos fotografos,
como fala o fotografo Jodo Urban, um dos que editou o jornal (Fig. 60).

O Jardim deixava tudo em nossas maos, era um jornal de fotografos.
Editavamos, escreviamos e contratdvamos textos dos amigos redatores. Os
editores se revezavam, cada jornal tinha um editor diferente, eu fiz alguns, o
Américo Vermelho fez um, ndo lembro se vocé chegou a fazer algum, na verdade
vocé sozinho acabou dando sequéncia a essa experiéncia, com teu jornal. Uma
vez fiz J. Pedro Correa traduzir um texto enorme da revista Zoom, uma discussao
entre o Richard Kalvar e o Guy Le Guerec mediada pela revista, sobre as
questdes da objetividade e subjetividade na fotografia. Na época, uma discussao
de muito interesse, na verdade acho que até hoje seria 6timo que 0S Nnossos

jovens fotdgrafos contemporaneos a conhecessem. (JOAO URBAN, entrevista
ao autor desta pesquisa, 2008).
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Figura 59. Capa do Pdlo Cultural - GRAFIA de 29 de junho de 1978.
Fonte: TEIXEIRA, 2007

Figura 60 — Capa do Grafia de 31 de julho de 1978, editado pelo fotégrafo Jodo Urban.
Fonte: colecao Jodo Urban

Nota-se pelas chamadas de capa que o Grafia, e seus editores, naquela
época, ja estavam preocupados com as questdes ligadas a fotografia e ao campo

da comunicacdo quando propunham mais documentarismo e menos bancos de



imagens. Menos censura e mais debates. E, ainda, ser um espaco para 0s

fotografos da cidade.

Neste momento concretiza-se um forte movimento cultural, iniciado por
fotojornalistas, em 1976 com a Mostra de Fotojornalismo. De certa maneira
Reynaldo Jardim foi um aglutinador deste movimento, inclusive sendo Diretor do
Museu da Imagem e do Som do Estado do Parana.

Em 1986 Jardim foi convidado, pelo governo do Distrito Federal, para
assumir a diregao Fundacéao Cultural de Brasilia e “mudou de Curitiba deixando
para a histéria da imprensa paranaense uma producdo cultural marcante e
inovadora”, (TEIXEIRA, 2007, p. 452) que merece um trabalho exclusivo em

dissertacdo de mestrado ou tese de doutorado.

2.5.5 A Presenca das Sucursais em Curitiba

Um momento que marcou profundamente o fotojornalismo curitibano foi a
presenca, entre os anos 1970 e inicio dos 90, das sucursais de revistas e jornais
de Séo Paulo e Rio de Janeiro. A editora Abril, Revista Veja, jornais O Estado
de S. Paulo, Jornal do Brasil e O Globo mantiveram durante este periodo
sucursais com uma grande quantidade de jornalistas de texto, no entanto, tinham
em seus quadros somente um fotografo contratado. Como era grande a
cobertura jornalistica que faziam, precisavam dos servicos de outros fotografos,
dai surgiu o freelancer, figura inspirada nos anos 50, com as grandes agéncias
de fotografia da época, conforme mencionado a pagina 51 deste trabalho. Foram
varios os fotégrafos freelancers que trabalharam nesta época e que contribuiram

para um novo olhar sobre o fotojornalismo da cidade de Curitiba.

As sucursais trouxeram ao fotojornalismo curitibano importante contribuicdo de
qualidade e profissionalismo. Primeiro a sucursal da VEJA, em seguida a do
jornal O Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil, Folha de S. Paulo e O Globo, ndo
apenas ampliaram o mercado de trabalho como proporcionaram a entrada em
cena de um novo tipo de profissional da fotografia jornalistica... (LUIZ
MANFREDINI, entrevista ao autor desta pesquisa, 2008)

Este foi o momento da introducdo no mercado curitibano de um novo tipo
de fotojornalista, mais intelectualizado, alguns oriundos das universidades, que
comecam a criar os cursos de Comunicacédo, com a disciplina de fotojornalismo.

Mesmo que, ainda nos dias de hoje, algumas instituicbes nao tenham



incorporado este campo de estudo em suas grades curriculares, ou que alguns
o tenham como disciplina optativa.

...A0s poucos, ia-se encerrando o largo periodo do fotojornalismo empirico, algo
aventureiro, de razoavel talento e pouca técnica e modestos equipamentos,
geralmente burocratizado pelo rame-rame das redacdes, com profissionais mal
pagos e geralmente desprestigiados no universo do jornalismo. Emergiu, em
contrapartida — embora ndo subitamente — uma nova geracao de fotografos
dotados de melhor formacdo intelectual, conhecedores da técnica mais
contemporanea, vocacionados para horizontes profissionais mais largos, mais
ligados ao processo social em que viviam, politicamente ativos e, obviamente,
muito talentosos...(idem, 2008)

Isto ndo quer dizer que muitos fotégrafos da geracdo passada nado
tivessem estes predicados. Mas a maioria ganhava muito pouco nos jornais em
gue trabalhava e tinha que fazer outros trabalhos, ou ter um outro emprego,
geralmente, em algum o6rgdo do governo estadual, o que jA o deixava
comprometido no seu trabalho como fotojornalista. Muitas vezes tinha que fazer
venda de fotografias das proprias matérias produzidas o que se passou a chamar
de “picaretagem”. Era comum fotégrafos que trabalhavam para jornal e Governo
do Estado venderem suas fotografias para prefeitos e politicos do interior,
guando de suas visitas ao Palacio do Governo. Com a entrada no mercado dos

novos profissionais aos poucos estas praticas vao sendo deixadas de lado.

As sucursais — ainda que ndo exclusivamente elas — contribuiram muito para
essa troca de guarda, o que redundou em significativa melhoria da qualidade do
trabalho do fotojornalismo curitibano. Foram os anos 1970 e 80 das grandes
reportagens, do surgimento da fotografia como linguagem especifica e
respeitada. (LUIZ MANFREDINI, entrevista ao autor desta pesquisa, 2008)

As sucursais abriram espaco para trabalhos mais independentes, mesmo
gue cumprindo as pautas determinadas pela direcdo de redacéo, o fotégrafo
tinha mais liberdade e muitas vezes mais tempo para realizar reportagens
especiais. Eram aceitos trabalhos realizados independentemente pelos préprios

fotojornalistas.

Além de abrir espago para o trabalho de muitos profissionais, deu liberdade de
expressdo. Em funcdo da censura e da atitude complacente dos donos de
jornais com o regime militar, os profissionais do fotojornalismo puderam exercitar
sua profissdo, criatividade e missdo trabalhando para os grandes jornais
nacionais”. (EDUARDO SGANZERLA, entrevista ao autor desta pesquisa,
2008).

A fotografa Lucilia Guimaraes, que participou dessa €poca, conta que:

Em Curitiba existiam vérias sucursais, coisa que ja ndo existe mais. Entéo tinha
bastante trabalho freelancer. O trabalho com as sucursais era mais valorizado,
fazia coberturas nacionais, os jornais eram de grande porte. Entdo era prazeroso
ver sua foto publicada em jornal grande e a remuneracgéo era muito boa. Eu fiz



trabalhos para O Estado de S. Paulo, Folha de S. Paulo, Jornal da Tarde, Jornal
do Brasil, revista Manchete, que ja ndo existe mais. (LUCILIA GUIMARAES,
entrevista Anaterra Viana e Bruna Bazzo, 2007)

Continua Guimaraes, sobre a primeira grande greve dos trabalhadores
da construcéo civil em Curitiba, em 1979:

Aconteceu uma grande greve de pedreiros, na qual o Lula estava envolvido e
era um movimento nacional, rolava muita pancadaria na rua, entre a policia e os
trabalhadores, e s6 paravam quando os fotografos comegavam a trabalhar. E,
especificamente, nessa greve, dos pedreiros, eu lembro que a gente saiu em
uma Brasilia, que era do Hélio Teixeira, da revista VEJA. Saimos em varios
jornalistas dentro da Brasilia. E era so eu de fotégrafa. Quando tinha pancadaria
me arremessavam para fora da Brasilia para parar a briga. Isso € uma coisa que
me marcou muito. (idem, 2007)

Como pode ver era uma fase mais romantica do jornalismo e as sucursais
gue existiam em Curitiba faziam cobertura dos assuntos da cidade e também do
interior dos Estados do Parana e de Santa Catarina.

E uma coisa que ja ndo existe mais. Era o levantamento do interior. O Parana
(sucursal) era responsavel pela cobertura de Santa Catarina. Entdo vocé saia e
ficava fazendo uma matéria por uma semana... era um trabalho incrivel, vocé
chegava numa cidade e ndo tinha laboratorio para revelar os filmes e fazer as
copias. Que fazer? Fazia assim: alugava um quarto, fechava o banheiro e ali
montava o ampliador no chéo, fazia a foto de joelho e saia correndo passar a
telefoto, que levava sete minutos para ser passada, isso quando ndo caia a
ligacao telefénica no meio da transmisséo e tinha que fazer tudo de novo. (JULIO
COVELLDO, entrevista a Anaterra Viana e Bruna Bazzo, 2007).

Todos os importantes Estados da Federacdo tinham as sucursais dos
grandes jornais do pais e o sistema era parecido em todos eles, como conta, 0
fotojornalista Julio Bernardes, que trabalhou na sucursal de O Globo, em Belo

Horizonte, nos anos 1970:

Saudade da rotina dos bons tempos da Nikon F, sem fotbmetro e do TRI-X, em
800 (s6 no olho), imitando o mestre Guinaldo: faziamos a foto e corriamos para
o laboratério (no subsolo da sucursal d'O Globo, na rua Tupis ou, nas viagens,
improvisado no quarto do hotel); antes de tirar o filme do revelador, conferiamos
na lanterna verde, para ver se o “olhdmetro” estava bem calibrado: ai
copidvamos e mandavamos a telefoto para o Rio e fichAvamos esperando
ansiosos o jornal no dia seguinte, para ver se a foto tinha “emplacado”. Naquela
época ndo poderiamos imaginar uma foto digital chegando na reda¢éo logo apés
o click. Tenho que ter cuidado para ndo ser tombado pelo patriménio histérico.
(BERNARDES, 2008)

Todos estes procedimentos ligados a redacdo dos jornais ja aconteciam,
no Brasil, desde o inicio do século XX. As questdes da producdo das
reportagens, da edicdo, da diagramacao e, principalmente, dos horarios, sao

parecidos desde aquele tempo,



A reproducao fotografica da redagéo do Jornal do Brasil na virada do século XIX
para o XX coloca em cena também os artefatos tecnolégicos que invadem néo
apenas oficinas com também as redacdes...Na redagdo cada um tem o seu lugar
determinado...a reportagem, por sua vez, é dividida em dois setores: a
informagéo local e o servigo telegrafico do interior e do estrangeiro...Quando no
inicio dos anos 1900, o texto aconselha que o jornal deve...dizer o que se
passou, como se passou e em que condi¢cles; esta, de fato, inventando aquilo
gque anos mais tarde seria conhecido como lide. Tudo isso utilizando-se do ideal
méximo de reproducdo da realidade e da verdade. Dai a importancia cada vez
mais crescente da fotografia, que, longe de representar o real, é construida como
sendo em esséncia o proprio real. (BARBOSA, 2007, p. 37, 38, 40)

Assim como os jornais do inicio do século XIX, as reda¢fes dos jornais na
época das sucursais fechavam mais ou menos por volta da meia-noite, com isto
tinha-se mais tempo para as noticias noturnas. Com a necessidade de rapidez
no processo de industrializacdo os jornais comecgaram, a partir do inicio dos anos
1990, a mudar seus horarios na redacéo, passando a ter seus fechamentos por

volta das 21 horas.

2.5.5.1 A visita do Papa Jodo Paulo Il a Curitiba e o jornal
Arquivo

Um legado importante para a histéria do fotojornalismo curitibano deixado
pelas sucursais foi a cobertura, em julho de 1980, da visita do papa Joao Paulo
Il a Curitiba. Foi a visita do papa polonés na terra dos imigrantes poloneses, seus
irmaos.

A sucursal do jornal O Estado de S. Paulo, que era dirigida pelo jornalista
Dirceu Martins Pio, contratou os servi¢os de oito fotojornalistas freelancers, além
de ter ainda o fotografo titular que era contratado da empresa e mais um
laboratorista. No seu segundo dia de visita 0 papa rezou uma missa para mais
de um milhdo de pessoas. No outro dia a capa do Jornal da Tarde, do mesmo
grupo, estampou na capa inteira uma fotografia de Renato de Souza, feita do
alto, ilustrando o acontecimento.

No entanto, como foi uma quantidade imensa de fotografias realizadas,
0S jornais ndo aproveitaram muito e diante disso os proprios fotografos
resolveram, com a colaboracdo dos reporteres de texto que cobriram o evento e
gue também ndo tiveram seus textos aproveitados, fazer um jornal especial

sobre a visita do papa.

A idéia de fazermos o tabloide, baseado exclusivamente em fotos da cobertura
da visita do Papa, nasceu da constatacdo de que o trabalho realizado pelos



fotografos ia além de tudo o aquilo que a midia havia conseguido mostrar. Quer
dizer, teria havido um grande desperdicio de um grande trabalho fotografico.
(DIRCEU MARTINS PIO, Entrevista ao autor desta pesquisa, 2009).

Com o nome Arquivo (Figs. 61 e 62) e com o apoio da Casa da Memdria
o jornal circulou em 1 de agosto de 1980, com a realizacdo de uma exposicao
no dia de seu lancamento na propria Casa Romario Martins, sede, entdo, da
Casa da Memoria que era dirigida por Rafael Greca de Macedo, que também foi

membro da Comisséo da Visita do Papa.

Figura 61. Capa do Jornal Arquivo. 1980. Curitiba. Foto: Lucilia Guimaraes.
Fonte: cole¢do do autor



No esthdio lotado
0 Papa c 05 polorieses _

Figura 62. Paginas internas do jornal Arquivo. 1980. Fonte: colecéo do autor. o

O Brasil vivia momentos tensos no ano da visita do papa Joao Paulo Il. O
presidente general Jodo Batista Figueiredo ia levando com muita dificuldade a
abertura politica, “sempre de maneira lenta e gradual, como exigia o seu
antecessor, o general Ernesto Geisel” (Arquivo, 1980, p, 2). A inflacdo chegou
aos 100% em um ano e surgiam organizacfes de extrema direita, contrarias a
abertura politica proposta pelos generais, e que culmina com varios atentados
que

vao do espancamento do jurista Dalmo Dallari, ex-presidente da Comisséo de
Justica e paz de S&o Paulo, justamente na véspera do pronunciamento que faria
durante a missa que Jodo Paulo Il celebraria no Campo de Marte, até o incéndio
de bancas de jornais que insistiam em vender, depois de ameacadas, 0s
pequenos jornais alternativos”. (ibidem, p, 2).

No plano politico, porém, o ano da primeira visita do papa ao Brasil pode
ser resumido em trés grandes acontecimentos, que praticamente concentraram
todas as atencdes dentro desse processo de abertura conduzido pelo governo.
O primeiro deles foi o retorno dos exilados e banidos pelo regime militar
implantado em 1964, como consequéncia da anistia parcial aprovada pelo
Congresso no ano anterior. O segundo foi uma reforma partidaria implantada
pelo governo por sua propria conta e risco, depois de impor a extingdo dos
antigos partidos, ARENA e MDB. Os planos governamentais surtiram efeitos

desejados com rapidez, pois, a oposicao, antes aglomerada na sigla MDB, logo



se dividiu em outros cinco partidos, PMDB, PP, PTB, PDT E PT. Isso assegurou
ao governo ainda uma escassa maioria no Congresso e nas Assembléias da
maioria dos Estados, mantida num Unico partido o PDS. O terceiro
acontecimento foi uma série de greves desencadeadas em todo o pais pelos

trabalhadores, por melhores salarios e condi¢cdes de trabalho.

A que mais se destacou foi a dos metallrgicos da regido do ABC, em Sao Paulo.
Essa greve durou quase dois meses e foi reprimida com violéncia pelo governo...
Luiz Inacio da Silva, o Lula, o quase mitoldgico lider sindical, foi afastado pelo
governo da presidéncia do Sindicato dos Metallrgicos de Sao Bernardo e
Diadema e passou a se dedicar quase que exclusivamente a tarefa de organizar
o Partido dos Trabalhadores. (ibidem, p. 2).

Foi nesse cenario que os fotdgrafos curitibanos editaram o jornal Arquivo,
com a cobertura da visita do papa a Curitiba, nos dias 5 e 6 de julho de 1980.
Em texto na apresentacado do jornal, Rafael Greca de Macedo, que anos depois
viria a ser prefeito da cidade de Curitiba, fala dos impulsos que moveram a

organizagao do evento da visita do papa, entre eles o

impulso que nos fez participar desta edicdo de Arquivo. Jornal de jornalistas,
onde cada qual é patrdo de si mesmo. Multiplicacdo de flagrantes da passagem
de Jodo de Deus por aqui. Os mesmos flagrantes que ficardo arquivados no
Acervo fotografico da Casa Romario Martins. (Arquivo, 1980, p. 2).

O jornal saiu com um pequeno editorial\expediente que retrata o espirito

colaborativo da publicacdo do Arquivo.

A idéia de editar um pequeno jornal que procurasse oferecer a populacdo do
Parana uma histéria completa e, a0 mesmo tempo, menos perecivel que aquela
ja fornecida pela imprensa periddica, sobre os dois dias de visita do Papa Joao
Paulo Il a Curitiba, reuniu a participacdo das seguintes pessoas:

Fotos: Jo&o Urban, Ivan Bueno, Renato de Souza, Alberto Melo Viana, Carlos
Ruggi, Geraldo Vermelho, Alcides Munhoz, Lucilia Guimardes, Ronaldo de
Souza.

Texto: José Laurentino Gomes, Luiz Carlos Beraldo, Anna Maria Marchesini, Mai
Nascimento, Jorge Eduardo Mosquera, Adélia Maria Lopes, Teresa Furtado.
Arte: Dante Mendonca

Agradecemos a colaborac@o especial do jornalista Dirceu Martins Pio e do
pesquisador Paulo Drabik. (Arquivo, 1980, p. 2).

Como se pode observar o jornal ndo teve um editor. Todos foram editores.
Outra coisa importante para o fotojornalismo é que pela primeira vez 0s homes
dos fotégrafos aparecem em primeiro lugar, seguidos do pessoal do texto, que
sempre monopoliza a organizagcdo dos jornais. No jornal Arquivo o0s
fotojornalistas foram mais importantes, tanto pelo espaco que tiveram nas
paginas, tanto pelo acompanhamento dos textos e da diagramacao. Este foi um

jornal feito por fotégrafos. Ainda é relevante constar que o jornal proporcionou



uma acao cultural, com a realizagdo, na Casa Romario Martins, em Curitiba, de

uma exposicao no dia do seu langamento.

Com a globalizagdo, as modernas técnicas de transmissdo das
informacbes, o advento da internet e, principalmente, por alegagbes de
problemas econdmicos e, muitas vezes, por motivacdes fraudulentas dos
préprios ‘profissionais jornalistas’, as empresas editoras resolveram, no inicio de
1990, acabar com as sucursais que mantinham em vérios Estados no pais. Com
o Parana néo seria diferente. Aos poucos uma a uma elas vao encerrando o
servico, ficando, em alguns casos, apenas um correspondente. Acaba assim

uma fase importante da histéria do jornalismo e do fotojornalismo curitibano.

...Os Ultimos vinte anos foram de crise para toda a grande midia brasileira. Numa
s6 penada, motivado por alegacdes fraudulentas do jornalista Augusto Nunes, o
Grupo Estado liquidou cm suas dez sucursais muito bem distribuidas por todo o
Pais. Folha de S. Paulo, O Globo, Abril, constrangidos pela crise, foram um a um
desistindo de suas estruturas de cobertura regional. E isto numa fase, a atual,
em que a cobertura regional poderia estabelecer grandes diferenciais aos
veiculos impressos que comecam a perder a competicdo com a novissima midia
eletrdnica, representada pelos sites e portais noticiosos da Internet. Essa perda
que ao que tudo indica evolui para derrota sé tera uma explicacdo: a falta de
investimento na qualidade da informacéo pela grande midia impressa brasileira.
(DIRCEU MARTINS PIO, entrevista ao autor desta pesquisa, 2009).



Capitulo 3. Fotojornalismo e ac¢do cultural em Curitiba
3.1 Acéo Cultural

De uma maneira elementar pode-se entender acao cultural como um
conjunto de procedimentos levados a efeito, pela iniciativa privada ou pelo poder
publico, usando materiais e recursos humanos, visando colocar em pratica uma
politica cultural ou, simplesmente, a realizacao de eventos culturais.

Segundo Teixeira Coelho (2008) o primeiro a falar sobre 0 assunto no
Brasil foi Mario de Andrade, em 1945, quando dizia que se “quisermos ser
funcionalmente verdadeiros, e ndo nos tornarmos mumbavas inermes e bobos
da corte (...) temos, de adotar os principios da arte-acao”. Isso significava
sacrificar, segundo Mario, “nossas liberdades, nossas veleidades e
pretensdeszinhas pessoais e colocar como canone absoluto de nossa estética o
principio de utilidade. O PRINCIPIO DE UTILIDADE” (apud COELHO, 2008, p,
7). Ainda segundo o préprio Coelho (2008) nunca ficou muito claro qual era a

idéia de Mario de Andrade ou o que consistia o “principio de utilidade”.

Mario esbocava-lhe algumas vagas linhas de conteido (ndo pretender ser
perfeito e eterno, optar pelo nacional, criar a feicdo dos elementos que o Brasil
fornece temas sobre os quais ndo se parou de discutir, nestes Ultimos quarenta
anos) e era apenas mais definido quanto aos efeitos que deveria produzir:
promover a consciéncia da funcdo histérica do brasileiro atual, colocar a arte a
servico da educacao e da formacado do publico. (COELHO, 2008, p. 8)

De certa maneira, foi isto que os fotojornalistas curitibanos fizeram ao
produzirem uma Mostra de Fotojornalismo, (conforme veremos nesta
dissertacao). Este trabalho da inicio a uma acéo cultural ligada a fotografia e a
comunicacao, que aconteceu entre os anos de 1976 a 2000 na cidade de Curitiba
e que promoveu melhorias consideraveis nos meios produtivos e de recepcao
da fotografia, refletindo consideravelmente no fotojornalismo.

A expressao de Mario de Andrade nao vingou e foi uma perda. “Mas o
desejo de fazer da arte e da cultura instrumentos deliberados de mudanca do
homem e do mundo permaneceu — sob o novo rétulo de “agao cultural”. (ibidem).

Nos anos 1950 entram na moda os “centros de cultura”®, principalmente
depois que o escritor francés André Malraux, entdo ministro da Cultura da
Franca, os defende com muita énfase. No Brasil, alguma coisa ja se falava,
nesse sentido, no tempo de Mario de Andrade e Gustavo Capanema, ministro

da Educacédo e Saude, do governo Getulio Vargas, no Estado Novo, até 1945.



Mas foi somente na época da Ditadura Militar, jaA com o Ministério da Educacao
e Cultura (MEC), no governo Ernesto Geisel (1974-1978), tendo como Ministro
o curitibano Ney Braga que se comeca a articular inovagbes nesta area. Por
exemplo, a realizagdo do Programa de Acdo Cultural (PAC) e a criagcdo da
Fundac&o Nacional de Arte — FUNARTEZ, E, portanto, na gestdo de Ney Braga
gue comecga, efetivamente, a configurar uma politica cultural para o Pais, mesmo
gue esta politica, depois de muitas mudancas, até os dias de hoje, ndo seja
muito bem aplicada.

Foi neste cenario que deu inicio a acao cultural, ligada ao fotojornalismo,

gue vamos falar a seguir neste trabalho.

3.2 Mostras de Fotojornalismo

A partir de 1976, inicia-se, em Curitiba, um processo de acédo cultural
efetivado por um grupo de fotojornalistas, liderados por Haraton Cezar
Maravalhas, Américo Dias Vermelho e Alberto Melo Viana, que trabalhavam no
jornal O Estado do Parana, e Jodo Urban, que trabalhava, profissionalmente,
como fotografo de publicidade, mas tinha um trabalho pessoal na area
documental. Este grupo, com a agregacdo da Associacdo dos Repoérteres
Fotograficos e Cinematograficos - ARFOC, realiza, em 29 de outubro de 1976,
na sede da Fundacdo Cultural de Curitiba, a | Mostra de Fotojornalismo de
Curitiba (Fig. 63).

2 Sobre a FUNARTE e algumas destas articulagdes, ver: BOTELHO, Isaura. Romance de
Formacao: FUNARTE e Politica Cultural, 1976-2000. Rio de Janeiro: Edi¢bes Casa de Rui
Barbosa, 2000
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Figura 63. Capa do catalogo da | Mostra de Fotojornalismo do Parana. 1976.

Da esquerda para direita: José Eugénio, Américo Vermelho, Alberto Melo Viana,
Edison Jansen, Haraton Maravalhas, Amilton Vieira, Antdnio Fialla, Irmo Celso
Vidor, Jodo Urban, Luiz Gevaerd, Mario Nunes e Carlos Sdroyewski.

Fonte: cole¢do do autor.

A exposicao contou com a presenca de 12 fotografos: Américo Vermelho,
Haraton Maravalhas (Fig. 64) e Alberto Melo Viana, do Jornal O Estado do
Parana; Amilton Vieira, fotégrafo ja experiente que trabalhava na sucursal da
Editora Abril; Antonio Fialla, da Assessoria de Imprensa do Governo do Estado;
Carlos Alberto Sdroyewski, do Diario do Parana; Edison Jansen, do Diario do
Parana; Irmo Celso Vidor, de O Estado do Parana; Jodo Urban do Estudio
Fotografico; José Eugénio da Editora Abril; José Luiz Gevaerd e Mario Nunes

Nascimento, do Diario do Parana.



Figura 64. Pagina interna do Catalogo da 12 Mostra de Fotojornalismo
Fotografia Haraton Maravalhas. 1976.
Fonte: cole¢do do autor

Dificilmente se publicava uma fotografia como esta acima, de Haraton
Maravalhas, na imprensa naquele momento no Brasil. Os fotoégrafos, em seu
siléncio, conseguiam registrar para a historia os problemas sociais, como esse,
onde criancas natenra idade, dividiam com os cachorros, os restos do que ainda
pudesse lhes servir, em um lixdo na periferia da cidade. Lembremos as imagens
do americano Lewis Hine, conforme foi mostrado na primeira parte deste
trabalho. Expor fotografias como esta numa casa de cultura, foi um choque para
a sociedade que vivia um tanto hipnotizada pela parandia ditatorial que circulava

naquele tempo. Assim como Hine, Maravalhas denunciava o trabalho infantil e,



Nno nosso caso, além, do trabalho, também a condi¢cdo de miséria humana em

gue viviam aquelas criancas.

Numa época de plena ditadura militar, o surgimento deste evento foi um
marco divisor da fotografia em Curitiba. A partir daguele momento, comegou-se
a falar de linguagem fotogréfica. “As mostras de fotojornalismo surgiram de uma
necessidade de manifestacdo dos fotdgrafos da cidade”. (JOAO URBAN,
entrevista ao autor desta pesquisa, 2007).

Pode-se dizer que esta mostra foi um

marco na histéria do fotojornalismo em Curitiba. A exposicdo, organizada por
colegas que na época trabalhavam no jornal O Estado do Parand, evidenciou a
linguagem fotogréfica que vinha sendo desenvolvida na época. Acredito que ndo
aconteceu uma na producdo, mas sim uma mostra do que vinha sendo produzido
como linguagem fotografica e a partir dessa mostra aconteceram discussfes em
torno do tema. (FERNANDA DE CASTRO PAULA, entrevista ao autor desta
pesquisa, 2009)

Em torno destas discussdes foram agregando outros fotografos, inclusive
alguns de fora do fotojornalismo. “Agdes culturais voltadas a fotografia estavam
acontecendo com muita intensidade em Curitiba, quando aqui cheguei dois anos
apos a primeira mostra de fotojornalismo” (Marcos Pereira, entrevista ao autor
desta pesquisa, 2009). Era um momento de mudancas que vao influir em todo

um processo de acao cultural ligada ao fotojornalismo.

Foi muito importante a realizacdo da 1 Mostra de Fotojornalismo. Naquele
periodo o jornal tinha influéncia muito grande. N&o existia a internet e outras
formas de comunicag&o. Em Curitiba tinhamos a sucursal do JB e outros jornais
importantes, onde a fotografia era valorizada e fotografia de propaganda estava
iniciando, com alguns poucos estudios especializados. Por esses motivos a
fotografia jornalistica foi a representante dos movimentos culturais, sociais e
artisticos naquele periodo. (GENESIO SIQUEIRA, entrevista ao autor desta
pesquisa, 2009)

Um fato curioso e importante dessa primeira mostra é que a apresentacao
do catélogo traz um texto sobre linguagem fotografica, escrito pelo fotografo
amador e estudioso da fotografia Francisco Betegga Filho. Pela primeira vez, em
Curitiba, era publicado um texto, em um catalogo sobre fotojornalismo, em que
se citava Cartier-Bresson: “Testemunhas do transitério, diz Cartier-Bresson, dos
praticantes da fotografia”. (BETTEGA, 1976, p. 2) E completava com Lartigue:
“‘Nos reunimos aqui, hoje, para nos lembrarmos também de Jacques Henri
Lartigue — na sua pureza, simplicidade e constancia, um extraordinario

documentarista (desde os sete anos de, quando recebeu do pai sua primeira



camera fotografica” (idem, 1976, p. 3). Com essa iniciativa os fotojornalistas

estavam, talvez inconscientemente, plantando os frutos de uma acéo cultural

ligada a fotografia que perdura, de certa maneira, até os dias de hoje, ndo s6 na

area do fotojornalismo, mas, também, na da fotografia e da cultura em geral.

Esta primeira mostra teve também um momento de tensdo entre os

fotojornalistas e a direcdo do érgao publico municipal, a Fundacédo Cultural de

Curitiba onde ela foi realizada, por causa da “censura” a incluséo de uma

fotografia de Mario Nunes. Ameérico Vermelho, um dos idealizadores do evento,

conta que:

Era época de ditadura, quando a parandia corria solta pelo pais. Lembro de uma
foto importante que, inclusive, ajudou a dar visibilidade a mostra. Uma das fotos
do colega Mario Nunes, do Diario do Parana, foi “convidada” a nao fazer parte
da exposicdo por mostrar uma pessoa sendo esbofeteada por um policial dentro
de uma delegacia. O argumento usado pela direcdo da Fundac&o Cultural de
Curitiba, onde a mostra estava programada para ser exibida, era de que ndo
ficava bem um 6rgéo publico, a Fundagdo Cultural, mostrar uma cena violenta
gue aconteceu dentro de outro 6érgdo publico, uma Delegacia de Policia.
(AMERICO VERMELHO, entrevista ao autor desta pesquisa, 2007)

A exposicdo da imagem de Mario Nunes na mostra constituiu um fato

importante na luta contra a censura que imperava naquele momento no pais. Os

organizadores da mostra foram firmes em seus propositos, ao se contrapor a

posicéao oficial, ndo concordando com a retirada da fotografia,

(...) pois entendemos que isso era a mais pura e simples censura, coisa que as
cabecas democréticas da época repudiavam. Dai criou-se o impasse. Ligamos
para os colegas dos jornais, que publicaram a histéria e naguela semana foi o
assunto que dominou a cena cultural e politica da cidade, pois teve que envolver
0 Secretéario de Cultura, o Prefeito e até o Governador. A foto acabou ficando na
Mostra e, (...) essa tentativa de censura acabou ajudando na divulgacdo da
exposi¢do, o que nos possibilitou fazer outras nos anos seguintes, pois a partir
dela os colegas fotégrafos entenderam a importédncia de uma atuagcdo mais
dindmica e politica em relagdo a profissdo. (idem, 2007)

Dois meses depois, a fotografia quase censurada, ganha o Prémio Esso

Nacional de Fotografia e, no ano seguinte, foi integrada ao cartaz da segunda

exposicao (Fig. 65).



Figura 65. Cartaz da 22 Mostra de Fotojornalismo. 1977.
Foto Mério Nunes. Fonte: acervo ARFOC\PR

A Segunda Mostra, em novembro de 1977, ganhou espaco nacional com
a matéria “O Flagrante da Aventura do Cotidiano”, assinada pelo jornalista Luiz
Manfredini, no Caderno B, do Jornal do Brasil, ocupando meia pagina e com a

publicacao de quatro fotografias (Fig 66).

A maior virtude dos 17 repérteres fotograficos que estdo expondo mais de 250
trabalhos na 22 Coletiva de Fotojornalismo de Curitiba é a teimosia profissional.
(...) Assim foi pela garra de afirmacéo profissional e de irresistivel atracéo pela
liberdade, que os 12 fotégrafos que organizaram a primeira mostra, (...)
conseguiram vencer a intransigéncia da Fundacdo Cultural de Curitiba que
ameacou excluir da exposi¢cdo uma foto de Mario Nunes (...) Desta exposi¢ao
surgiu o grupo de profissionais que reativaria a antiga, porém inoperante,
Associacdo dos Reporteres Fotogréaficos e Cinematograficos do Parand, hoje
responsavel pela segunda exposic¢édo, que ndo contou com o apoio do Sindicato
dos Jornalistas. Mesmo assim a mostra foi organizada e nos ultimos cinco dias
promoveu painel de debates sobre temas de jornalismo, reunindo bom nimero
de profissionais, entre reporteres fotograficos e redatores. A verdade € que os
fotografos paranaenses de hoje pouco se assemelham aos apertadores de botao
do passado. Por forga de formacao cultural mais apurada, de convivéncia critica
e estudo do jornalismo de imagem eles estdo mais sensiveis a realidade
profissional. (MANFREDINI, 1977)



PAGNA ¢ [ Cabuno B JORNAL BO MANL [ 10 e Awcmily gurloducn, 24 49 towerbro de 1877

O FLAGRANTE DA AVENTURA DO COTIDIANO

lose Uafivrdin

o bt

Figura 66. Fotografias da Il Mostra de Fotojornalismo do Paran4, publicadas no Jornal do Brasil de
24\11\1977.
Fonte: acervo Paulo Koehler

A acdo cultural dos fotojornalistas curitibanos possibilitou alertar aos
gestores culturais para a importancia de eventos daquela natureza. Nos anos
seguintes, a mostra foi abrindo espacos para fotdégrafos de outras areas e
chegou um momento, 1986, que teve de se dividir. Durante a Semana Nacional
de Fotografia, criou-se a | Mostra de Fotografia Contemporanea, que,
infelizmente, aconteceu somente naquele ano. Esses encontros “foram um fator
importante de consolidacdo do movimento fotografico curitibano, que nasceu no
fotojornalismo e expandiu-se para outras vertentes da fotografia”. (JOAO
URBAN, entrevista ao autor, 2007)

Na sua quinta edicdo, em 1981, na ampla Sala de Exposi¢cGes do Teatro
Guaira, em Curitiba, com a participacdo de 36 fotografos (Fig 67), era ja& um
evento consolidado. Contando com o apoio da Secretaria de Estado da Cultura,
a mostra traz em seu catalogo um texto escrito pela jornalista Tereza Urban, em
parceria com o irmao e fotografo Jodo Urban, em que faz algumas reflexdes

importantes sobre o debate cultural da fotografia:

Mais uma vez este fantastico universo de fatos, registrados durante o ano, é
recenseado pelos autores do registro, os fotégrafos, na 5% Mostra Coletiva de
Fotojornalismo. Neste recenseamento, muito mais importante do que saber
guantos somos, é o reconhecimento de que a mostra ocupa um espago
infinitamente maior do que o limite fisico estabelecido pelo local de exposi¢éo.
Representa a manutencdo do debate constante, feito muitas vezes apenas
através das imagens, sobre o papel da fotografia na informac&o. O direito do
debate foi conquistado desde a primeira mostra, quando os fotdégrafos se uniram
na defesa da liberdade de informacgéo, ao exigir a permanéncia das fotos de



Mario Nunes, mostrando a violéncia policial sem nenhum retoque. Brigando por
este direito num tempo de abertura democratica era menos que um projeto: 0s
fotdgrafos conquistaram um espaco que a partir dai sé poderia ser ampliado.
(URBAN & URBAN, Catalogo da 5 Mostra, 1981)
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Figura 67. Fotografia de Pablito Pereira na 11 Mostra de Fotojornalismo. Ceriménia Militar
na Catedral Metropolitana de Curitiba. 1981.

Fonte: Catalogo da Mostra. Acervo do autor.

A partir dai, de fato, a Mostra foi realizada anualmente até o inicio dos
anos 90 e depois passa a acontecer mais esporadicamente. A Ultima mostra
aconteceu em 2002. Esta acao cultural motivou o surgimento de um movimento
fotografico na cidade, que vai culminar com a realizacdo de outros eventos

culturais ligados a fotografia e ao fotojornalismo como acdo cultural e
comunicacional.

3.3 Encontros Nacionais de Fotografia

Em paralelo ao que acontecia em Curitiba, em 1978, acontece o |
Encontro de Fotografia de Campos de Jorddo, Sdo Paulo, organizado pela
fotégrafa e critica Stefania Bril (1922-1992). Tratava-se de um evento atrelado
ao Festival de Mdusica, realizado anualmente em julho naquela cidade turistica.
Para participar do evento, foram convidados palestrantes e profissionais de S&o

Paulo. Uma nova edicdo deste encontro ainda aconteceria no ano seguinte.



Mesmo tendo durado somente duas edi¢des, este evento foi o inicio de uma
série de outros, realizados tanto pelo poder publico, como pela iniciativa privada,
no decorrer dos anos 1980 e 1990. Vérios assuntos importantes sobre a
linguagem fotografica foram apresentados e discutidos no Encontro. Pelo seu
conhecimento, a organizadora, fotografa e critica Stefania Bril,

Buscava um maior intercambio com os principais centros fotograficos do Pais e
do Exterior. Do temario apresentado destacamos: Desenvolvimento da pesquisa
fotogréfica na América Latina (Boris Kossoy); A fotografia e as Artes Graficas
(Lednidas Bisppo de Andrade); Fotojornalismo (Jairo Casoy); Profissao fotografa
(Stefania Bril); Hércules Florence (Boris Kossoy); A fotografia como forma de
expressdo ndo profissional (Mauricio Segall); Debate: o retrato (com a
participacdo de varios fotografos). (PEREGRINO & MAGALHAES, 2004, p.132)

Nota-se que a linguagem fotogréfica foi privilegiada naquela programacéo

e que o fotojornalismo foi lembrado pela organizadora do evento.

3.4 Instituto Nacional de Fotografia e as Semanas Nacionais

A partir de 1975, com o surgimento da Fundacdo Nacional de Arte-
FUNARTE, sob o governo do General Ernesto Geisel, ja se ensaiava uma
abertura politica para o pais, mesmo que lenta e gradual. Aquele 6rgao publico
federal “tomara para si a responsabilidade de planejar, coordenar e supervisionar
a execucdo de atividades de estimulo as manifestacdes culturais do Pais.”
(PEREGRINO & MAGALHAES, 2004, p. 82).

E neste contexto que nasce, em 1979, no Rio de Janeiro, o Nucleo de
Fotografia, sob a coordenacao do fotégrafo carioca Zeka Araujo, que ficaria no
cargo até 1982. O projeto de criagdo do nudcleo previa, inicialmente, a
implantagdo de uma galeria exclusiva para fotografia e um trabalho paralelo “com
as seguintes vertentes: exposicoes itinerantes, mapeamento de acervos,
fotégrafos atuantes no Pais, formacdo do fotografo, além do investimento na
producéao de livros, catalogos, postais/posters de fotografia”. (Idem, p. 82)

O Ndcleo dé inicio assim, a um processo de conhecimento da fotografia
brasileira e passa a ser um ponto de referéncia, abrindo suas portas para um
grande numero de fotdgrafos, tendo propiciado a abertura de novos espacos e a
“reformulacdo de um ideario estético que, por tradicdo, expunha somente as
manifestacdes artisticas consagradas”. (idem, p. 83) Em maio de 1984, o Nucleo
foi transformado em Instituto Nacional de Fotografia — INFoto, tendo como

primeiro diretor o fotégrafo e historiador carioca Pedro Afonso Karp Vasquez.



A criacdo do INFoto néo foi aleatdria, porque nasceu realmente de um trabalho
gue vinha sendo desenvolvido h& muitos anos. Evoluiu da Galeria de Fotografia
da Funarte para o Nucleo de Fotografia e deste para o INFoto. Nao foi algo que
foi decidido repentinamente por dois tecnocratas, como j4 aconteceu varias
vezes no Brasil — criar algo sobre o vazio, sem nenhuma base ou linha de
atuacao previstas. O INFoto ndo. Ele se tornou uma necessidade; n6s chegamos
ao ponto em que era preciso fazer a transicdo da adolescéncia para a
maturidade. Essa evolug&o partiu de um crescimento interno que gerou uma
enorme diversificacdo do trabalho e de uma demanda da prépria fotografia.
(VASQUEZ, In: PAIVA, 1989, p.136)

Com a criacdo do INFoto, a fotografia brasileira comeca a se fazer
conhecida. Varias exposi¢cdes com imagens de fotografos de fora do eixo
Rio/SaoPaulo comecam a aparecer na Galeria de Fotografia Funarte, mas ainda
tendo um ambito de divulgacédo restrito, pois eram realizadas na sede da
entidade, no Rio de Janeiro. No mesmo local, séo realizadas mostras coletivas
tematicas de abrangéncia nacional e “nos anos seguintes veremos uma
reformulacéo do conceito de curadoria em que mostras individuais apontaréo
para a pesquisa de linguagem, incorporando questdes mais amplas do universo
das artes visuais”. (PEREGRINO & MAGALHAES, 2004, p. 84)

Comeca entéo o projeto das Semanas Nacionais de Fotografia, eventos
itinerantes anuais, montados, originalmente, para atender as cinco regifes
geograficas do Brasil. Assim, a primeira foi realizada em 1982, no Rio de Janeiro.
Na sequéncia, atendeu todas as regides, com a realizacdo das Semanas em
Brasilia, Fortaleza, Belém, Curitiba e Ouro Preto e, ultrapassando seu projeto
inicial, foi sendo realizada até 1989, em Campinas, Sao Paulo, totalizando oito
edicbes, sO cessando quando houve o fechamento da Funarte, no ano seguinte,
pelo entdo presidente do pais, Fernando Collor.

As semanas foram uma ‘escola de fotografia’, formando jovens
fotojornalistas, que criaram, no pais, uma espécie de novo fotojornalismo, a partir

do jornal Folha de Sao Paulo, em meados de 1980.

As semanas tiveram, gracas a Deus, uma importancia fundamental para toda
uma geracao de fotografos, ndo s6 no dmbito do fotojornalismo como também
em diversos outros setores. Para nés, que estivemos envolvidos na produgéo
das Semanas (coordenadas por Nadja Peregrino e Angela Magalhdes), é
sempre uma grande satisfacdo a constatacdo de que dezenas de fotdgrafos
mencionam em seus curriculos que participaram de um workshop ou de uma
leitura de portfélio pela primeira vez numa das Semanas Nacionais de Fotografia
do INFoto. Vale lembrar que as Semanas permanecem sendo sui generis no
ambito dos festivais e dos encontros de fotografia no mundo inteiro, pelo fato de
serem itinerantes, sendo realizadas a cada ano num Estado diferente, ao passo
gue os demais eventos sao sempre atrelados a uma Unica cidade. A excegéo
internacional sendo constituida pelos Coldquios Latino-Americanos de



Fotografia (criados por Pedro Meyer, no México, em 1978), que também
ambicionavam a itinerancia pelos diferentes paises da América Latina. Ambos
0s eventos sucumbiram as agruras da latinidade, porém deixaram grandes
lembrancgas e um saldo positivo. (VASQUEZ, entrevista ao autor desta pesquisa,
2007)

Assim como os Encontros de Campos do Jordao, coordenados por
Stefania Bril, as Semanas do INFoto tiveram influéncia francesa em sua

elaboragéo.

E interessante lembrar aqui um fato curioso: minha fonte de inspiragéo para as
Semanas foram os Rencontres Internationales de La Photographie, criadas por
Lucien Clergue, em Arles (Franga), na década de 1970, como sempre fiz questao
de ressaltar para reverenciar esse que foi o grande iniciador dos encontros de
fotografos. Quando eu era estudante em Paris, participei das edicdes de 1976 e
1977, transplantando a idéia para o Brasil, assim que entrei para a Funarte, em
1982. Significativamente, Stefania Bril, a primeira pessoa a promover encontros
de fotografos no Brasil, com os Encontros de Campos do Jord&do, também foi
inspirada pelo exemplo de Lucien Clergue, como ela prépria me relatou certa
vez. (idem, 2007)

A cidade de Curitiba foi contemplada, em 1982, com a sede da
Coordenadoria Regional da Funarte para a regido sul do Pais. Com isso, ganhou
o privilégio de sediar na regido, alguns eventos, ligados aquele 6rgéo federal

como a 12 Fotosul e a V Semana Nacional de Fotografia, como veremos a seguir.

3.5 A Funarte em Curitiba e a mostra Fotosul

Paralelo as Semanas e, ainda antes da criacdo do INFoto, a Funarte
realizou, a partir de 1983, uma série de mostras coletivas, acompanhadas de
catadlogos muito bem impressos, com alguns fotografos das outras regiées do
pais. Ao escritorio de Curitiba coube a organizacdo da mostra relacionada com
a producao fotografica do Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul. Devido
a forte presenca de imigrantes nestes Estados, resolveu-se que a mostra seria
sobre o tema da imigracdo, como coloca a entdo Diretora-Executiva da Funarte,
Maria Edméa Saldanha de Arruda Falcdo, na apresentacdo do Catdlogo
(Funarte, 1983):

E neste quadro que se insere a 12 Fotosul. Realizada pela Coordenadoria
Regional da Funarte em Curitiba, Parana, sob orientacdo técnica do Nucleo de
Fotografia da Funarte, o patrocinio do Banco Bamerindus Sociedade Anénima e
0 apoio da Empresa Jornalistica Caldas Junior, ela est4 articulada a uma série
de mostras regionais cunhadas pelo mesmo espirito: o de revelar as produgfes
regionais e subsidiar a politica nacional de fotografia... Ao se voltar para o tema
A Presenca do Imigrante na Regido Sul, esta mostra constituiu um inventario
fotografico expressivo, ainda mais por ser contemporaneo, sobre a imigracao
nesses Estados. (FALCAO, 1983, p. 7)



A idéia da Funarte, naquele momento, foi fazer uma integracéo entre os
fotografos, permitindo o conhecimento e o consequiente reconhecimento da
producdo local, além, evidentemente, de proporcionar um avango na producao
fotografica da regiéo.

Acreditamos que a 12 FotoSul — que podera servir a integracdo das producdes
fotogréficas dos Estados envolvidos e destes com o resto do Brasil, através do
intercAmbio, seja no plano da linguagem, seja no plano da articulagdo dos
fotografos — tenha aberto, de forma mais sistematica, o didlogo entre o Nucleo
de Fotografia da Funarte e o produtor desta area de expressdo emergente no
cenario nacional das manifestacdes artisticas. (idem, p. 7)

Esta emergéncia da fotografia ja tinha um po6lo em Curitiba, com a
organizacdo dos fotégrafos, que vinha das Mostras de Fotojornalismo e das
muitas reunides para organizacao da categoria, seja no ambito do fotojornalismo,
através da ARFOC, ou da fotografia de expresséo pessoal, com uma série de
propostas como a da criacdo de uma Casa da Fotografia, ligada a Fundacgéo
Cultural de Curitiba.

Como a mostra FotoSul (Fig. 68) foi coletiva e aberta a fotografos
profissionais e amadores, tinha um critério de selecédo: cada um apresentou
guatro fotografias que passariam por uma comissdo formada pelos fotografos
Jodo Urban — Parana, Leonid Streliaev — Rio Grande do Sul, Fernando Silveira
— Santa Catarina, pelo Coordenador Regional da Funarte, Domicio Pedroso e

por um representante do Nucleo de Fotografia da Funarte, Evandro Ouriques.

Logo ap6s examinarmos o conjunto das fotografias enviadas (...) mais de
quinhentas... constatamos estar diante de um significativo inventéario
contemporéaneo sobre a imigracdo na Regido Sul. Seja em termos fotograficos,
seja em termos documentais (...) assim foram eliminadas fotografias de
profissionais e amadores com o sentido de aprimoramento da producéo (...)
Sempre que possivel procurou-se manter o conjunto das quatro fotografias
enviadas por cada fotografo (...) mas foram vérias as situacdes em que isto ndo
foi possivel (...) Neste catalogo, para o qual a comissdo editou as fotografias,
todos os fotografos selecionados estdo presentes. (Comisséo de Selecao, In:
Catélogo da 12 FotoSul, Funarte, 1983)



I'FOTOSUL.

Presenca do Imigrante na Regiao Sul

Figura 68. Capa do Catalogo da Mostra FOTOSUL.
Fotografia Orlando Azevedo. Fonte: cole¢do do autor.

A Comissao ficou trés dias trabalhando em Curitiba, e foi a primeira vez
gue um evento desta natureza acontecia na cidade, criando uma grande
expectativa no meio fotografico naqueles dias, principalmente para quem iria
participar da mostra, culminando com o fato de uma fotégrafa que, indignada,
com a nao aceitacdo de trés de suas quatro fotografias, té-las rasgado na
presenca do Coordenador Regional da Funarte e da comissao de selecdo, com
a justificativa de que seu trabalho era um conjunto, que ndo poderia ser
desmembrado.

O fato € que essa acéao cultural movimentou a cidade e trouxe beneficios
para a area. Muitos aprenderam, por exemplo, como organizar e montar uma
mostra fotografica, como editar um catalogo de exposicao de fotografias ou como
montar seu portfélio. Do ponto de vista comunicacional ajudou na organizagéo e
na melhoria dos conhecimentos dos fotojornalistas que participaram ativamente
de todo esse movimento. Os jornais davam mais espaco para a fotografia.

Segundo Jodo Urban, em entrevista ao autor desta pesquisa, (2007):



Essa mostra ja foi uma primeira conseqiiéncia da expressao que o Movimento
Fotogréafico Curitibano comecava alcancar, com as Mostras de Fotojornalismo e
outras manifestacbes, em ambito nacional. A Funarte, através do Nucleo de
Fotografia, criado e coordenado pelo Zequinha Aradjo, vinha fazendo uma
varredura e acabou detectando nosso pessoal, assim como a turma de Porto
Alegre, Fortaleza e Belém. Passamos a ser um dos polos da fotografia brasileira,
extra Rio-S&o Paulo. A minha participacdo nesse evento foi como parte desse
coletivo curitibano.

O jornalista cultural, Aramis Millarch, registra o fato em sua coluna
Tabldbide, no jornal O Estado do Parand, de 6 de janeiro de 1984, com a seguinte

nota:

Dos mais bonitos o catalogo-documento da | Fotosul-83, promovido pelo
escritorio regional da Funarte, em colaboracdo com a Empresa Jornalistica
Caldas Junior, de Porto Alegre e patrocinio do Bamerindus. O projeto conduzido
pelo jornalista Jaime Culpstein, Domicio Pedroso (Funarte) e Eloi Zanetti
(Umuarama Publicidade) reuniu centenas de fotografias, das quais uma
comissdo julgadora selecionou as que melhor se identificassem com o tema
“Presenca do Imigrante na Regido Sul”. Trabalhos de 55 fotégrafos, entre
profissionais e amadores, foram classificados: 35 galuchos, 16 do Parana e
apenas 4 de Santa Catarina (sendo 3 de Florian6polis e 1 de Videira).
(MILLARCH, 1984)

Entre os fotografos do Parana, que participaram da mostra Fotosul, havia
varios fotojornalistas, ou profissionais ligados a fotografia documental. Todos
eram de Curitiba. Eram eles: Agostinho Biernaski, Alberto Melo Viana, Beatriz
Corréa, Carlos Alberto Glock, Carlos Ruggi, Francisco Bettega Netto, Genésio
Siqueira Junior, Helmut Wagner, Joao Urban, Julio Covello, Luciana Petrelli, Luiz
Henrique Garcez de Mello, Ney Alves de Souza, Orlando Azevedo, Patricia

Villela Alves e Vilma Slomp.

3.6 | Mostra Fotografica do Shopping Center Pinhais

Um ano antes da Fotosul, € inaugurado no municipio de Pinhais, regido
metropolitana de Curitiba, o primeiro grande shopping Center. A direcdo convida
a fotografa Vilma Slomp para organizar um mostra fotografica que foi realizada
entre 21 de junho e 4 de julho de 1982. Essa mostra reuniu fotégrafos (Figs. 69,
70) de varias areas desde o fotojornalismo, a fotografia documental e a fotografia

de expressao pessoal.



Figura 69. Fotografia realizada por Marcio Santos para o Catalogo da Mostra.
Fonte: colecao do autor
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llustracéo 70. Desenho com os nomes dos fotografos. Fonte: colegcdo do autor

A proposta era fazer uma mostra a cada ano, com uma idéia de
aprendizado. No catadlogo da mostra os organizadores diziam que:

O Shopping Center Pinhais espera que esta mostra seja ndo apenas a primeira,
mas uma verdadeira semente impregnada de luz através da qual o fotégrafo
transcende a simples realidade captando imagens de iluminado e artista.

Que esta exposicdo seja uma grande festa aos olhos e sentidos numa forma
descontraida de verdadeiro aprendizado. (Cat. da | Mostra Fotogréfica do
Shopping Pinhais, 1982)



Infelizmente o empreendimento n&o se sustentou economicamente, com

o shopping sendo fechado alguns anos depois.

3.7 A Semana Nacional em Curitiba e a organizacao profissional

Em 1983, alguns fotografos curitibanos foram participar da Ill Semana
Nacional da Fotografia em Fortaleza — Cear4, realizada pelo INFoto, e voltaram
com a firme conviccao de que Curitiba deveria também sediar o evento maior da
fotografia brasileira naguele momento. No ano seguinte, os fotégrafos Jodo
Urban e Alberto Melo Viana vao a Belém do Para, para a IV Semana, como
participantes e observadores, ja sabendo que a V Semana seria realizada em
Curitiba, em agosto de 1986. A idéia inicial era de que os fotégrafos da cidade
constituissem uma comissao oficial para atuar junto a equipe do evento, que
seria realizado em colaboracdo entre o escritorio da Funarte de Curitiba e o
INFoto, que tinha sua sede no Rio de Janeiro. Entretanto, essa idéia nao
prosperou e o evento aconteceu nos moldes dos outros ja realizados em outras
cidades. Mesmo assim, a comunidade fotografica da cidade engajou-se no
projeto, afinal, era a grande oportunidade de mostrar para o Brasil sua

capacidade de articulacéo e de producéo.

Minha participacdo na Semana do INFoto, realizada em Curitiba, além de
pequena assessoria, absolutamente informal, foi de ‘anfitrionagem’ e uma
grande camaradagem com os convidados, tudo informal; tratei de conseguir
lugar para que se hospedassem, transportei quem eu pude de um lugar para o
outro, tudo dentro de um espirito de amizade e uma espécie de “euforia-
fotografica” que dominou a cena da fotografia na cidade. (JOAO URBAN,
entrevista ao autor desta pesquisa, 2007)

Apoés quatro edicbes, a Semana Nacional ja era, sem duvida, o principal
evento de acao cultural, ligado a fotografia no Brasil, o0 ponto de encontro por
exceléncia dos fotografos brasileiros. Depois de percorrer cidades das quatro
regides do pais, aportou em Curitiba, fechando o ciclo da regionalidade
brasileira. Veio também com novas idéias para proximas edi¢cdes e propondo a
abertura de novos espacos e novas propostas. Na apresentacao do catadlogo do
evento (Funarte, 1986) as organizadoras Nadja Peregrino e Angela Magalhdes

colocam que:

Neste ano, apés a longa trajetéria da Semana, € possivel e oportuno propor
algumas questdes para a realizacdo dos proximos encontros. O que nos parece
prioritario ressaltar € o aspecto de sua periodicidade, para a qual sugerimos um
cardter bienal, abrindo espacos para a realizacdo de Semanas de Fotografia
regionais e/ou estaduais e, ainda, para oficinas de trabalho em nivel nacional.



Assim, ao invés de um Unico forum de debates, teriamos vérias atividades
descentralizadas, que possibilitardo uma maior participacdo da comunidade
fotogréfica... Isto é possivel afirmar em decorréncia dos resultados positivos
obtidos em trabalhos desse género, incentivados por outras instituigcées pelo pais
a fora. Desse modo serd possivel dar maior incremento as atividades das
associacbes e demais entidades representativas da categoria fotografica,
parceiras naturais para a concretizacdo dessa proposta. (PEREGRINO &
MAGALHAES, 1986)

Assim, a V Semana da Fotografia ocupou todos os espacos culturais da
cidade de Curitiba (Fig. 71) e contou, em sua programacao, com oficinas,
palestras, conferéncias, leituras de portflio e exposicdes, dentro do formato
estabelecido para o evento.

A Semana foi excelente a nivel profissional, técnico e até afetivo”, disse o
fotografo Aristides Alves. Apesar de ja ser profissional — € da Agéncia ASA, de
Salvador —, Aristides entrou na fila, junto com dezenas de fotografos, para
submeter seu portfolio a apreciacdo dos criticos Boris Kossoy, Ivan Lima e
Stefania Brill, nas sessdes de Leitura Critica da Imagem (...) E obteve, como
todos, orientagcéo essencial. “Foi quase um curso intensivo”, afirmou ele “e ja que
ndo temos ensino institucionalizado, estas sess@es apontaram um caminho para
preencher esta lacuna.” (AMADO, 1986)

OTOGRAFIA

FREAMNA NACMOSAL s 18 A 22 O AGOSTO DE 19%

Figura 71. Capa do Catélogo da V Semana Nacional de Fotografia
da Funarte. Curitiba, agosto de 1986. Adolfine Volk, Lili, filha
do fotdgrafo Adolf Volk, autor da Foto. Fonte: colecéo do autor.



Para outros fotdgrafos a leitura de seus portfélios funcionou de maneira
decisiva, caracterizando a importancia do evento. “Eu nunca tinha organizado
meu material e s6 agora tive estimulo para dar um conjunto as imagens e mostra-
las” (In: AMADO, 1986), disse o fotdégrafo galucho Eduardo Vieira Cunha que
completou: “Agora vou retomar meu trabalho com objetivos muito mais claros.”
(in, idem).

Os criticos foram envolvidos por uma massacrante — e estimulante — sucesséao
de imagens, que observaram e criticaram durante todas as tardes, as vezes noite
adentro, e acabaram vendo mais portfélios do que era previsto. “Tive que fugir,
porque ndo aguentava mais ver fotografias”, disse Ivan Lima, ao fim de uma
interminavel sesséo. “Foi um grande aprendizado para todos nos”, comentou
Boris Kossoy, impressionado com a troca de informacdes ocorrida nas sessfes
e também com o bom nivel. “Alguns trabalhos apresentaram excelente
qualidade, inclusive de fotégrafos muito jovens”. (AMADO, 1986).

Em entrevista, ao fotografo, colecionador e pesquisador Joaquim Paiva
(1989, p.140), para seu livro Olhares Refletidos, a fotografa carioca Ana Regina
Nogueira diz que:

Nunca tinha estado num grupo de fotégrafos aqui no Brasil. A V Semana
Nacional de Fotografia, em Curitiba, em 1986, foi uma paixdo. Conheci muita
gente. As pessoas tiveram uma reacdo muito bonita com respeito ao meu
portfélio. Foi fantastico. De repente, senti uma coisa que nunca tinha sentido.
Antes eu trabalhava de forma solitaria. Atualmente, estou me sentindo integrada
e participante, vivendo junto com essa onda de criatividade que esta
acontecendo agora no Brasil. Mudou muito nesses cinco anos, para melhor... As
pessoas tomaram consciéncia do valor da fotografia. Os fotégrafos passaram a
ter consciéncia do seu préprio valor e da sua prépria busca... O dinamismo da
fotografia hoje em dia no Brasil é algo que ficou claro nessa minha passagem
por Curitiba. (In: PAIVA, 1989, p.140)

A Semana Nacional, em Curitiba, concretizou-se ndo s6 um como marco
divisor para a fotografia da cidade, iniciado com as Mostras de Fotojornalismo,
seja na questdo da linguagem, seja na da producédo, mas, também no nivel
nacional, pois proporcionou 0 encontro de liderancas que aproveitaram a
oportunidade para tratar de questbes politicas referentes ao oficio do
fotojornalismo. Numa das reunifes, o fotografo Milton Guran, na época da
Agéncia Agil, de Brasilia, lembrou que antes de mais nada era preciso que a
profissao fosse regulamentada” (Apud AMADO, 1986). Aproveitando uma mesa-

redonda para tratar das questdes do direito autoral

Ainda sob a lideranca incontestavel de Guran, foi fundada entdo a Associacao
Nacional de Fotografia, que prioritariamente trabalharq junto ao Conselho
Nacional dos Direitos Autorais, mas que terd também outras trés metas:
regulamentar a profissdo; revisar a politica fiscal para importacdo de
equipamentos e estabelecer normas técnicas de controle de qualidade para
material fotografico. “A Semana foi um evento cultural” frisaria mais tarde Guran,



“mas num encontro como este € inevitavel tomar posic¢des relativas a politica de
classe”. Pouco depois o proprio Guran promovia uma reunido entre
representantes de agéncias fotogréficas para discutir problemas comuns. A
reunido foi mais produtiva do que se esperava, gragas as propostas que
surgiram: unificar a sisteméatica de cobranca (incluindo critérios por espaco e
taxas de direito autoral) e criar uma rede nacional de distribuicdo e producéo
entre as agéncias. De concreto ficou marcada uma reunido para 29 de
novembro, em S&o Paulo, que devera aprovar e oficializar as propostas.
(AMADO, 1986)

A reunido aconteceu conforme o programado, em S&o Paulo, com a
presenca de agéncias de varios Estados do pais e as propostas da reunido
citada acima foram apresentadas e aprovadas, conforme conta o fotojornalista
Emidio Luisi: “Como as agéncias foram crescendo em todo o pais, se achou
necessario organizar padrdes a nivel nacional, dai fizemos uma reuniao aqui em
Séo Paulo, na Fotograma, para estabelecermos as normas e condutas em
relacdo aos interesses da classe.” (entrevista ao autor, 2007). Muitas dessas
normas e condutas sao ainda hoje usadas, como por exemplo, tabelas de preco
e cessao de direito autoral. Deve-se salientar a importancia politica dos eventos
locais para uma organizacao mais ampla para os profissionais do fotojornalismo
de Curitiba.

A Semana, para a fotografia curitibana, foi o passo definitivo para que se
abrissem novos espacos, com as realizacdes, em seguida, das Semanas de
Curitba e da Bienal Internacional. E certo que estas acdes ndo tiveram
continuidade, por motivos que ndo cabem aqui investigar, no entanto, tais
eventos deixaram muitos frutos: o ensino da fotografia foi ampliado; surgiram
cursos de pos-graduacdo na area; nucleos de pesquisa foram abertos e os
fotégrafos passaram a encarar seu trabalho com parametros ‘mais profissionais’.

Como o cargo de diretor do INFoto da FUNARTE era politico, com a
mudanca do governo federal, quando José Sarney assumiu a presidéncia do
pais, em 1985, Pedro Karp Vasquez foi substituido pelo fotografo Walter Firmo.
Isso ocorreu entre a Semana Nacional de Belém, agosto de 1985 e a de Curitiba
no ano seguinte. Com a nova direcdo, o INFoto, ainda realizaria a VI Semana
de Ouro Preto, em 1987, que contou com a presenca de mais de 600 fotografos,
dando a entender que o projeto continuaria cada vez mais forte.

Porém, as questdes econdmicas estavam abalando o governo Sarney,
com a inflagdo chegando aos 80% no més; as verbas foram diminuindo e

afetando, como sempre, a area da cultura. Apesar dessa conjuntura, o INFoto



realizou ainda: um Encontro de Organizadores de Eventos de Fotografia, em
Paty do Alferes, RJ, em 1988, que contou com participantes de todo o Brasil,
inclusive uma comitiva de Curitiba; a VII Semana, na cidade do Rio de Janeiro,
e a VIl Semana Nacional, e Ultima, em 1989, na cidade de Campinas.

No ano seguinte, o governo do presidente Fernando Collor implanta uma
pretensa ‘reforma cultural’, sem nenhum critério ou reflexdo, impdée o
fechamento da Funarte e, consequentemente, do Instituto Nacional de
Fotografia. Era o fim de uma das fases mais importantes da histéria da fotografia

brasileira.

3.8 Encontros Nacionais de Fotojornalismo

O ano de 1989 foi marcado pela organizacao e realizacdo, em Curitiba,
pela ARFOC, do VII Encontro Nacional de Fotojornalismo, evento anual
itinerante, sempre organizado pela entidade representativa da categoria em seus
Estados. No ano anterior, 1988, uma grande comitiva de fotografos do Parana,
havia participado do encontro em Salvador, e conseguiu trazé-lo para Curitiba,
com uma mudang¢a no nome e no contexto de sua pauta.

O mundo vivia um processo de mudancas significativas iniciadas no
comeco dos anos 1980, e o fotojornalismo estava engajado neste contexto, como
se viu na primeira parte. “1989 seria o ano de referéncia no que diz respeito as
mudancas sociocivilizacionais registradas no Mundo”. (SOUSA, 2000, p. 198).
O fotojornalismo comeca a vivenciar uma crise anunciada por varios autores e
profissionais, apesar de que, alguns acreditavam que esta seria um fenbmeno
passageiro e de adaptacdo ao novo momento que o0 mundo e o campo da

comunicacao iniciava, principalmente com as transformacdes tecnolégicas:

Pode falar-se da existéncia de uma crise no fotojornalismo, mas por outro lado,
essa hipotética crise pode apenas corresponder a uma adapta¢do. Mesmo que
tal venha a significar um empobrecimento dos conteldos, a tendéncia do
mercado é transformar o fotojornalismo numa industria. (SOUSA, 2000, p. 203)

Foi neste cenario que a representacao nacional dos fotojornalistas reunida
em Salvador, Bahia, de 11 a 14 de agosto 1988, realizou o VI Encontro Nacional
dos Reporteres Fotograficos com uma visdo mais abrangente, ndo tratando
apenas das questdes inerentes a categoria profissional, como era habitual neste

tipo de evento. Os profissionais comegam a se preocupar com questdes como,



por exemplo, a formagédo dos novos fotojornalistas. Ainda que a maioria das
discussbes e resolucdes fosse a respeito de: 1. Regulamentacdo para
concessao de registro profissional; 2. Direito autoral e, 3. Mercado de trabalho,
(In: Anais do VI Encontro, 1988) aparece, pela primeira vez na pauta, o item
ensino, uma nitida preocupacao com a formacédo educacional dos profissionais,

como atesta a seguinte proposta, registrada nos Anais do evento:

Que todas as nossas entidades representativas, incluindo ARFOCSs, Sindicatos
e FENAJ, elaborem projetos, de preferéncia com universidades publicas e
gratuitas, visando ao oferecimento de cursos livres de extensdo em regime
parcelado, para a atualizacdo e treinamento de reporteres fotograficos (...) Que
os Sindicatos realizem seminarios e oficinas, no sentido de nivelar o
conhecimento geral dos profissionais da area e servir como formacgéo para
candidatos ao registro profissional de jornalista na categoria reporter
fotogréfico... Solicitar ao INFoto a inclusdo de uma oficina de fotojornalismo nas
Semanas Nacionais de Fotografia. (In: ibidem, 1988)

Ressalte-se para a importancia deste fato, ndo so por se tratar da histéria
do fotojornalismo, mas da propria regulamentacéo da profissdo, a valorizacédo do
ensino e outras questdes ligadas a profissao de reporter fotografico, repetindo
a nivel regional e nacional fendbmenos de carater mais geral, estudados
anteriormente, na consolidacdo e desenvolvimento do fotojornalismo como um

todo.

No entanto, mesmo com avangcos em muitos pontos, a categoria ainda
mantinha, naquele momento, propostas corporativas e contraditérias em suas
decisdes como, por exemplo, pedir para que, em parceria com a FENAJ, “se
insista junto as instituicbes universitarias para que os titulares da cadeira de
Fotojornalismo tenham comprovado conhecimento pratico da matéria, sem

necessidade de graduagao de nivel superior”. (in: Ibidem, 1988)

Ao final do evento “foi aprovada a proposta da delegagao do Parana de
sediar o proximo encontro, a ser realizado em Curitiba..Foi aprovada, também,
a mudanca na denominacdo do encontro para VII Encontro Nacional de
Fotojornalismo (...) para que, paralelamente as discussfes, sejam oferecidas

oficinas com profissionais comprovadamente capazes”. (in: ibidem, 1988).

3.9 O Encontro de Fotojornalismo em Curitiba e o movimento

organizado do reporter fotografico



De 21 a 24 de setembro de 1989 foi realizado em Curitiba o VII Encontro
Nacional de Fotojornalismo, com a presenca de participantes de quase todos 0s
Estados do pais. Conforme dito acima, além das questbes profissionais, 0
evento, organizado pela ARFOC/PR, colocou na programacgéo palestras com
temas sobre a profissdo do reporter fotografico.

A Abertura do evento aconteceu no Plenario da Camara de Vereadores
de Curitiba e contou, além dos discursos de praxe, com a palestra A fotografia e
as EleicGes Presidenciais, pelo fotégrafo e professor Ivan Lima. No dia 22, foi a
vez do fotojornalista Jo&do Bittar proferir a palestra Agéncia Independente de
Fotografia e ainda, Milton Guran, fotégrafo e antropdlogo visual, ministrou a
palestra Histéria do Fotojornalismo, na PUC/PR, para alunos dos cursos de

Jornalismo da cidade.

Como aquele era um momento delicado para a categoria dos reporteres
fotograficos, que ja estavam preocupados com o futuro da profissdo, devido a
uma série de mudangas que comecgcavam a acontecer, como, por exemplo, a
entrada da tecnologia digital, pois,

Na era digital, nos encontramos, provavelmente, frente a algo mais que uma
mudanca de orientacdo sobre aimagem e a linguagem; parece que ha, implicada
aqui, também uma nova postura filoséfica, Se, no campo dos meios de
comunicacdo audiovisual, toda a concep¢do da imagem baseia-se na
reproducéo de algo que esteve em frente & camera, aimagem informatica de um

cenario, produzida por zeros e uns, é pura virtualidade. (VILCHES, 2003, p. 253,
254).

O pensamento do pesquisador espanhol Lorenzo Vilches, ja era uma
preocupacao dos fotojornalistas no final dos anos 1980, que colocavam em sua
pauta de discussao a regulamentacdo das questdes ligadas a imagem digital,

preocupadas que estavam com o que poderia acontecer no futuro.

O Encontro em suas sessdes plenarias foi de muitas discussdes e
deliberacfes, importantes para o campo do fotojornalismo. A programacao oficial
previa que o evento teria a sua Ultima sessao plenaria no dia 23 de setembro, as
17 horas, com encerramento as 20 horas, seguido de jantar de confraternizacao.
Acontece que eram tantas questdes polémicas que as discussfes se

prolongaram e tiveram que ser adiadas para o dia seguinte.



No dia 23, foram encerrados os trabalhos dos grupos e realizada uma reunido
dos relatores com os componentes da mesa, na tentativa de se elaborar um
relatério geral para discussédo na plenéria final: ndo houve acordo devido a
complexidade dos relatérios dos grupos. Para ndo correr risco de prejuizo do
gue foi discutido, decidiu-se discutir na plenaria ponto por ponto dos relatérios.
Nao deu tempo de se discutir e deliberar sobre os pontos dos relatérios, como
estava previsto no dia 23 e, a plenaria final foi realizada no domingo, dia 24, sem
interrupcao das 09 as 19 horas, na sede do Sindicato dos Jornalistas. (in: Anais
do VII Encontro, 1989).

Entre o0s assuntos em pauta naquele encontro, destacam-se a
Regulamentagdo da Profissdo; Mercado de Trabalho e Etica Profissional e, entre
0s assuntos gerais foi “aprovada a proposta assinada por Fernanda Castro-PR,
Milton Guran-RJ, Alberto Viana-PR, Ivan Lima-RJ, Zeca Linhares-RJ e Vitor
Nogueira-ES sobre revisdo do ensino do fotojornalismo do Curso de

Comunicagéao Social”. (in: Anais do VIl Encontro, 1989)

E importante salientar que os fotojornalistas estavam assumindo uma
posicao oficial, através de seu férum competente, quanto a questao da inclusao
da disciplina de Fotojornalismo nos cursos de comunicacdo em todo o pais.
Conseguir aprovar uma proposta desta natureza na plenaria do encontro,
normalmente investido de certo conservadorismo, foi uma grande vitoria para a
categoria, pelas mudancas sociais e tecnoldgicas que o mundo vivia naquele
momento. Entretanto, outras mudan(;as eram necessarias:

Os nossos encontros nacionais devem também, aos poucos, sofrer
modifica¢des. Eu acho que esse ja deu um passo positivo (...) guando o encontro
me convida para fazer uma palestra para estudantes de comunicacao, sobre a
trajetéria do fotojornalismo, eu acho que é um ganho cultural...Nos ultimos dez
anos, nés vimos acontecer, atropeladamente, a briga pelo direito autoral e tabela
de precos minimos...O direito patrimonial virou um contrato padrdo da FENAJ,
impresso, distribuido...Existe, entdo, o contrato de licenga de publicagdo, para
substituir o contrato de cessdo definitiva...A tabela de precos minimos da
condig¢des do fotografo deixar de ser bdia-fria pra ser um free-lancer, aguele que

atua independentemente no mercado, e isso ja estd incorporado em muitos
acordos coletivos de trabalho. (GURAN, 1990).

Enquanto, a nivel mundial, varias mudancas aconteciam, conforme falou-
se na 12 parte deste trabalho, aqui no Brasil, a partir de Curitiba, também
ocorriam modificacbes, que foram logo incorporadas ao campo do
fotojornalismo:

NO6s vimos a classe média e intelectualizada entrar atuantemente no
fotojornalismo, ndo s6 com diploma de curso superior, mas com uma cultura



geral. Vimos o fotojornalista se transformar na vanguarda de uma reivindicacao
da categoria de jornalistas como um todo, a ponto de incomodar. NGs criamos
uma estrutura nacional pra nés. Nenhum outro segmento da categoria tem essas
conquistas. Nos temos Comissao de Repoérteres Fotograficos nos sindicatos,
temos uma executiva nacional, nés temos 0 nosso encontro nacional. Tudo isso
aconteceu em 10 anos (...) NGs temos uma coisa importantissima: a fotografia
passou a ser disciplina obrigatéria nos cursos de comunicacao. (Guran, 1990)

Assim, o movimento fotografico -curitibano, sempre ligado aos
fotojornalistas, marcava mais um ponto positivo com a coordenagao deste
encontro, pelas suas decisbes, como a que foi elaborada e homologada, pelo
grupo de Etica Profissional, sobre questées que até os dias de hoje ainda entram
nas pautas das discussbes da categoria e de estudiosos da comunicacéo,
conforme consta nos Anais do evento:

O fotojornalista tem que ter preocupacéo com a Etica no exercicio profissional.
Deve ter compromisso com a informacgédo, estudar o codigo de Etica dos
Jornalistas, procurar participar de debates nos Sindicatos, ou fora deles, sobre a
Etica Profissional. A producdo de fotojornalismo deve refletir a realidade sem
maquiagem, e contribuir para o avanco da sociedade, cumprindo integralmente
a sua funcao social. O fotojornalista deve lutar na defesa de seus direitos, e pela
organizagéo de sua categoria e da classe trabalhadora. Deve lutar junto com 0s
Sindicatos dos Jornalistas para que as empresas tenham editores e sub-editores
fotogréficos aprovados pelo Coletivo. Esses editores devem ter participacdo na

edicdo dos veiculos e garantir ao fotojornalista o direito de editar suas fotos
livremente. (Anais do VII Encontro, 1989).

Ao final do encontro, tirou-se uma ‘mog¢ao de agradecimento’ aos
curitibanos que organizaram o evento: “O VIl Encontro parabeniza a Comissao
Organizadora Curitibana pela excelente acolhida e estrutura proporcionadas a
realizacdo do Encontro, que demonstrou amadurecimento e crescimento pelo
alto nivel da discusséo, representando um avancgo para a categoria”, (ANAIS do
evento, 1989). Revelando assim a importancia que Curitiba teve no movimento

dos reporteres fotograficos nos anos 1970\80.

Depois de varios encontros, dez anos depois, em 1998, no seu “XV
Encontro Nacional’, os fotojornalistas discutiam e reivindicavam uma
regulamentacdo das questdes relativas as praticas da manipulacdo digital das
imagens jornalisticas. De certa forma, as preocupacdes pareciam ser as mesmas
de sempre. Ficou claro que, desde seus primérdios, a categoria carregava
problemas a serem resolvidos. Nesse evento, realizado no Rio de Janeiro, 0s

fotojornalistas ainda viam com um certo romantismo a fotografia digital, que,



ainda ndo sabiam, chegara para ficar e para melhorar as condi¢des de trabalho

dos proprios fotojornalistas. Era 0 momento de uma nova crise anunciada:
As novas possibilidades de obtencédo e tratamento de imagens por tecnologia
digital representam uma revolucao na utilizagdo da imagem pela midia impressa.
Ao lado das indiscutiveis vantagens operacionais advindas desta nova
tecnologia, alguns problemas cruciais se apresentam a partir da propria
facilidade de manipulac&o indiscriminada da informacéo visual. A manipulacéo
de fotografias por procedimento digital € uma pratica cada vez mais comum na
midia impressa, acarretando sérios prejuizos para a qualidade da informacao e,

consequentemente, para a credibilidade da imprensa. (XV ENARFOC, 1998, In:
GURAN, 2002, p. 82)

Esta constatacdo reflete as discussdes levadas a efeito a partir de uma
comunicacéao feita por Milton Guran, que participou do evento na mesa-redonda:
“A imagem, o mercado e a ética”, composta também por Katia Gil, jornalista e
coordenadora do escritorio da Federacao Internacional de Jornalistas-FIJ, na
Venezuela, Joe Traver, diretor da Associacdo Americana de Fotojornalismo-
NPPA, e Henrique Gandelman, advogado especialista em direito autoral, sob a
mediacao do reporter fotografico Adalberto Diniz, diretor da FENAJ.

A proposta do Encontro Nacional de Reporteres Fotograficos e
Cinematograficos—-ENARFOCs passava pela criacdo de novos codigos de
controle, através de seminarios promovidos pelos sindicatos da categoria, bem
como de uma regulamentacdo para o tratamento das imagens jornalisticas e,
ainda propunha que, a palavra fotografia fosse usada somente para a fotografia
nao digitalizada ou para aquelas tratadas digitalmente dentro dos limites
estabelecidos pelos codigos a serem criados e, que as demais tomassem a
denominacdo de imagem digital. Romanticamente, queriam preservar a
credibilidade adquirida pela Fotografia, em mais de 150 anos de existéncia, como
se, com a nova tecnologia digital, essa credibilidade fosse acabar, o que, de fato,
nao ocorreu. A fotografia digital passa a ser adotada por todos os veiculos, da
mesma forma como antes se usava a fotografia analégica, com base nos

mesmos parametros de “fidelidade com o real”.

3.10 Semana de Fotografia — Cidade de Curitiba

Com a extingdo da FUNARTE e, consequentemente, do Instituto Nacional
de Fotografia, pelo presidente Fernando Collor, no inicio de 1990, acabaram-se
as Semanas Nacionais. Com o vazio que ficou no meio fotografico nacional,

Curitiba, que ja tinha um movimento forte ligado a fotografia, através da sua



Fundacdo Cultural, retoma o projeto das ‘Semanas’, nos mesmos moldes e
realiza a sua Semana de Fotografia, em junho de 1991 (Fig. 72).
A Semana de Fotografia — Cidade de Curitiba se reveste de vital importancia no
panorama cultural do Pais, em virtude da interacdo que ira promover (...) Este é
0 nosso principal objetivo. Nés, da fotografia, ndo queremaos perder o espaco que

foi conquistado com muita luta. (declaracdo de Alberto Melo Viana, organizador
do evento, (Apud JAQUES BRAND, Folha de Londrina, 9/6/91)

SEMANA DE FOTOGRAFIA
CIDADE DE CURITIBA
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Figura 72. Capa do Catalogo da Primeira Semana de Fotografia — Cidade de Curitiba.
1991. Fotografia de Santo Tassi, 1932 — Acervo da Casa da Memoéria da Fundacéo
Cultural de Curitiba.

Fonte: cole¢do do autor

A coordenacédo do evento conseguiu que a Fundacao Cultural, que tinha
na presidéncia a jornalista Lacia Camargo, trouxesse para Curitiba alguns dos
principais nomes da fotografia brasileira para exposicoes, palestras, oficinas e
leituras de portfolio. Entre eles, destacou-se: Boris Kossoy, Milton Guran, Luis
Humberto, Alair Gomes, Paulo Klein, Antonio Saggese, Ana Regina Nogueira,

Zeca Linhares, Claudio Feijé, Emidio Luisi, Miguel Chikaoka, Juvenal Pereira,



Nair Benedito, Rubens Fernandes Junior, Jodo Soécrates, José Albano, Fausto
Chermont, latd Canabrava, José Lunazzi e Ed Vigiani. “Conseguimos trazer para
Curitiba 80 ou 90 por cento da nata brasileira, inclusive pessoas com trabalhos
fotograficos a nivel internacional”, disse do evento Lucia Camargo em entrevista
a jornalista Rosirene Gemael (In: CORREIO DE NOTICIAS, 1991) cuja opini&o
foi corroborada por Milton Guran:

(...)sou um cara de debates, ndo sou um solitario, e posso dizer que houve
grandes encontros de fotografos, grandes encontros, reunides muito proficuas,
mas nunca me senti tdo interessado e tdo cercado de tantos fotdgrafos
expressivos e com tantas cabecas pensantes. E uma espécie de guerra das
estrelas. (ibidem, 1991)

Para escrever a apresentacdo do catalogo foi convidado o fotografo,
historiador e pesquisador Pedro Karp Vasquez, que ja vinha prestando uma
consultoria num projeto de fotografia junto a Fundacéao Cultural e, também, pelo
reconhecimento de seu trabalho junto ao Instituto Nacional de Fotografia. O
evento, de carater nacional, resgata a auto-estima dos fotografos brasileiros,

abalada com o fechamento da FUNARTE:

A realizacdo desta Semana de Fotografia, em Curitiba, reveste-se de especial
importancia. Em primeiro lugar, porque o terreno é particularmente fértil, visto
que Curitiba € uma das cidades culturalmente mais ativas do pais, com
significativo nacleo de producao fotogréfica... Este evento inscreve-se na correta
perspectiva de fortalecimento dos pdlos regionais de cultura, Unica alternativa
viavel para um pais com a magnitude de nossos problemas e a amplitude de
nosso territério. O carater nacional desta Semana ilustra o acerto da politica da
Fundacgé&o Cultural de Curitiba em fortalecer a cultura local ndo através de um
oasis cultural, que teria seu brilho ampliado pelo contraste com a aridez
circundante. Mas, ao contrario, por abrir suas portas para o resto do pais,
contribuindo assim para transmutar gradativamente este deserto em jardim.
(VASQUEZ, 1991, p. 6)

Reuniu fotégrafos profissionais e amadores de todos os cantos do Pais e
também de alguns paises da América Latina, e foi o ponto de partida para varios

outros que aconteceram, e ainda acontecem, no pais até os dias de hoje:

Além disto, a promocao de eventos fotograficos desta natureza (congregando
oficinas de trabalho, palestras, leituras de portfélios, audiovisuais e exposi¢des)
é de necessidade vital para a comunidade fotografica brasileira. E em ocasides
como esta, que podemos nos encontrar, trocar idéias, conhecer as novas
publicagbes, ver as exposi¢cdes mais recentes e receber conselhos dos colegas
mais experientes. E uma oportunidade de viver integralmente a fotografia
durante toda uma semana, renovando o0 &nimo e a inspiracdo para as demais
cinquenta e uma semanas do ano, durante as quais a dedicagéo a fotografia sera
forcosamente diluida em meio as atribulagdes da vida moderna. (VASQUEZ,
1991, p. 6)



Se na Semana Nacional realizada pelo INFoto, em 1986, a comunidade
fotogréafica de Curitiba j& tinha tido a possibilidade de um grande encontro com
companheiros de varias partes do Pais, com a Semana local, em 1991, a
oportunidade foi ainda muito maior.

As semanas de fotografia de Curitiba foram muito importantes pois (...) deram
oportunidades a varios profissionais poderem dar cursos, palestras, workshops
e fazerem exposic¢des, que atraiu pessoas de varias partes do pais fazendo com

que a troca entre os professores e alunos estabelecesse uma relacdo de
aprendizado mais consistente. (EMIDIO LUISI, entrevista ao autor, 2007).

Outro fato importante foi que o evento demonstrou, aos administradores
culturais publicos, uma grande oportunidade de se fazer marketing cultural®®
termo este ainda muito pouco falado naquela época. Todos os jornais da cidade
noticiaram, com muita énfase, o acontecimento. Com o titulo “Sucesso total da
Semana de Fotografia Cidade de Curitiba” o jornal Gazeta do Povo, de maior
circulacdo na cidade, assim o noticiava, em sua edicao de 20 de junho de 1991

A Semana de Fotografia Cidade de Curitiba (...) conseguiu reunir os “papas” da
fotografia brasileira e mais 220 participantes vindos de todas as partes do pais...
Os participantes tiveram a oportunidade de escolher cursos que abordavam
todos os aspectos da fotografia, desde questdes meramente técnicas até sobre
analise de conteudo (...) Julio Covello, fotégrafo curitibano, considerou o evento
“sensacional”. “Passei a limpo tudo o que sabia sobre estudio, iluminacgéo,
retrato. Preenchi lacunas do meu trabalho através do contato com gente

inteligente e, o mais importante, fiz fotos maravilhosas”, diz ele. (GAZETA DO
POVO, 20/6/1991)

O sucesso da Semana de Fotografia — Cidade de Curitiba, em tese, abria
as portas para a implantacdo de um importante projeto: a criacdo da Casa da
Fotografia, que estava em andamento, desde 1985, e que funcionaria em uma
das unidades da Fundacéao Cultural. Esta unidade teria uma sala de exposicoes
com todas as normas técnicas especiais para fotografia, uma biblioteca

especializada, uma fototeca e cuidaria dos projetos ligados a area da fotografia.

2 Segundo Ana Carla Fonseca Reis (Marketing Cultural. Rio de Janeiro: Pioneira
Thomson Learning, 2003), o marketing tem sido utilizado, muitas vezes, de forma depreciativa,
“como o vildo pernicioso para a sociedade e mola propulsora de um consumismo infrene, essa €
uma visao deturpada e distante do que o marketing apregoa” (REIS, 2003, p. 4). O marketing &,
em sua esséncia, a defesa de um melhor relacionamento entre uma empresa e seu publico.
Segundo a American Marketing Association marketing “¢é o processo de planejamento e
execuc¢do da concepcdo, da definicdo de preco, da promocéo e definicdo de idéias, produtos,
servi¢os, organizacdes e eventos para criar trocas que irdo satisfazer os objetivos das pessoas
e empresas” (Apud, idem, p. 4). (Grifos do autor). Nesse ambiente que se enquadra o marketing
cultural, que usa a cultura como base para transmitir mensagens a publicos especificos.




Com as mudancas de governo em Curitiba, o projeto da Casa da
Fotografia se transformou no Museu da Fotografia, hoje restrito a apenas uma
sala de exposi¢fes, sem as condi¢des técnicas minimas necessarias, localizada
no prédio do Solar do Baréo, vinculado & Fundagao Cultural de Curitiba. Estas
mudancas também afetaram o projeto da Semana que chegou a ser realizada
até a quarta edicdo, mudando depois para Bienal Internacional da Fotografia,
gue também deixou de acontecer por questdes da politica cultural implantada

por novos governos.

As duas primeiras semanas foram realizadas na gestéo do entdo prefeito
Jaime Lerner, tendo como presidente da Fundacéo Cultural, a jornalista Lucia
Camargo. A partir da terceira edi¢cdo, jA sem a presenca de seu criador, Alberto
Melo Viana, o prefeito era Rafael Greca de Macedo e houve mudangas no
organograma da Fundacgédo, com a criagdo de uma diretoria de Artes Visuais,
para a qual foi convidado o fotografo Orlando Azevedo, que passou a coordenar

a Semana de Fotografia, transformando-a em Bienal.

O fotografo curitibano Jodo Urban, que participou ativamente de todo esse

processo de acao cultural, em entrevista ao autor deste trabalho, conta que:

Era uma prética que, com todos o0s erros que possam ter ocorrido, foi
extremamente saudavel para a cultura fotogréafica brasileira. Paralelamente, elas
demonstraram um grande potencial de marketing urbano, mormente numa
cidade com uma administracdo muito voltada para isso. A Semana demonstrou
aos administradores da Fundacdo Cultural, esse potencial, para eles mais
importante que a saude cultural que ela trouxe. Na terceira “semana”, a
organizagdo mudou de mando e fui convidado, também informalmente, para
colaborar na elaboragdo da pauta. Passei, & organizacdo, toda minha agenda,
fiz contatos telefénicos com meus amigos fotégrafos do Brasil inteiro e assim
como, informalmente, fui convidado a colaborar, fui também sumariamente
demitido, quando discordei dos cortes feitos ao pessoal de Curitiba, assim como
dos cortes aos amigos com 0s quais eu havia feito contatos e, mesmo daqueles
que eu havia, dentro de minhas “atribuicdes”, convidado para fazer exposicoes,
palestras e oficinas. A minha “demissdo” fazia parte de um processo de
afastamento do pessoal das antigas semanas, como também, da comunidade
fotografica curitibana. Nos eventos seguintes, transformados em “Internacionais”
e “Bienais”, esse comportamento recrudesceu, o que interessava eram 0S
grandes nomes, os curadores internacionais, enfim quem pudesse levar
impressdes interessantes ao marketing oficial da cidade para a comunidade
internacional da fotografia. Com a “mudanga de mando” na prefeitura, esse
comportamento culminou com a transformagcdo da “Bienal” em “Imagética”
encerrando assim o ciclo inicialmente tdo saudavel das Semanas de Fotografia.
O saldo que os organizadores das bienais deixaram para a cidade, bem ou mal,
foi uma importante colecdo de fotografia contemporanea doada pelos
expositores para um Museu da Fotografia da Cidade de Curitiba, que ndo chegou
a se concretizar, e que estdo sob a guarda da Casa da Memoria. (JOAO URBAN,
entrevista ao autor, 2008).



O fato é que, na esteira, das mudancas politicas na cidade aliadas a um
processo de privatizagdo da economia no pais, que atingiu a cultura, motivaram
o fim da Bienal, em 2002, com a introducao de outro projeto chamado Imagética,

gue misturou fotografia com gravura e durou somente uma edicao.

A partir deste momento, as iniciativas de acédo cultural ligadas a fotografia,
em Curitiba, passaram a ser realizadas por pessoas independentes ou por
empresas ligadas a area cultural. “Neste periodo, de certa forma, obscuro para
nossa fotografia, ndo podemos esquecer o abrigo que o ‘Espacgo Beto Batata’°
deu a ela, organizando exposi¢cdes e imprimindo catalogos no formato de
pequenos albuns de cartdes postais” (JOAO URBAN, entrevista ao autor, 2008).
Deve-se salientar, também, o importante trabalho realizado pelo Nucleo de
Estudos de Fotografia, liderado pela fotografa Milla Jung, principalmente, no

estudo da linguagem e histéria da fotografia documental.
4. Concluséao

Uma questéo que se ha de considerar nesses eventos organizados pelos
fotojornalistas € que, nenhuma dessas iniciativas apresentou uma motivacao
econdmica. Estes sempre estiveram atrelados ao poder publico (Fundacéo
Cultural de Curitiba e Secretaria de Estado da Cultura). Entretanto, infelizmente,
nenhum dos dois 6rgdos soube dar o devido valor a estas iniciativas, o que

culminou na falta de seqtiéncia dos eventos.

Ha que ressaltar, também, que essas iniciativas nunca foram marginais.
A afluéncia de publico sempre foi muito grande e as propostas foram feitas na
tentativa de vencer uma inoperancia dos érgdos publicos de cultura, em relacéo
a fotografia, seja na parte da producdo, da exibicdo ou da educacdo, mesmo
gue, todos esses eventos citados, tivessem tido o apoio ou o patrocinio dos

orgaos publicos de cultura da cidade.

30 Bar e restaurante de Curitiba, que realiza exposicGes e eventos culturais ligados a
fotografia, inclusive com a publicacdo de uma colecdo de cartbes postais.
http://www.betobatata.com/html/arte.html



http://www.betobatata.com/html/arte.html

A coordenacdo da &rea de fotojornalismo, no contexto da cultura de
Curitiba, foi fundamental para a difusdo de novas producgdes e troca de idéias
entre os fotografos locais e de algumas cidades do interior que participaram
destes eventos.

Essas acdes de propulsdo da fotografia e do fotojornalismo sempre
estiveram atreladas a diversas formas de acdo cultural, desenvolvidas em
grupos e para outros. A acao cultural ndo é solitaria, pressupde uma relacéo de
comunicacdo, por esse motivo o interesse deste trabalho e a pertinéncia ao

campo da comunicagao.

Esse movimento fotografico acaba criando, em Curitiba, como um todo,
as condicdes ideoldgicas e culturais propicias para a organizacao da profissédo
do reporter fotografico. As atividades ndo se circunscreveram somente ao
regional pela convergéncia representada pelos eventos locais, mas também
guanto a circulacao dos fotojornalistas locais em eventos pelo pais, com efetiva

participagao.

Do ponto de vista comunicacional constatou-se uma melhora no
fotojornalismo na cidade, no campo produtivo, com mudancas na formacéo dos
novos reporteres fotograficos. Do ponto de vista cultural viu-se um processo de
privatizacao da acéao cultural, que levou ao fim de uma fase, com a extingao da
Bienal em 2002.

E lamentavel que os agentes publicos da cultura de Curitiba e do Estado
do Parana nado tenham continuado as acdes iniciadas pelos fotojornalistas com
tanto carinho e dedicacédo. Esperemos que este trabalho possa servir de alerta
para que novas iniciativas possam vir a acontecer, no cenario da fotografia e do

fotojornalismo local.

No entanto, é necessario lembrar que o panorama da fotografia em
Curitiba mudou consideravelmente, a partir da realizacao de todas essas a¢ées
culturais iniciadas nos anos 1970, aqui brevemente enunciadas, e que, novas
formas de pensar e produzir imagens foram incorporadas ao labor dos
profissionais e dos aficcionados pela fotografia na cidade, a partir delas, ou seja:

a fotografia no Parana nunca mais foi a mesma. Nem poderia ter sido diferente.
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ANEXOS



Entrevistas:

PEDRO KARP VASQUEZ

Fotografo, pesquisador, critico, curador, jornalista e professor. Graduou-se em cinema pela
Université de la Sorbonne, Paris, em 1978. Realizou sua primeira mostra individual em 1973, e
desde entdo expBe no Brasil e no exterior. Nos anos 1980, destaca-se como administrador
cultural e incentivador da fotografia no cenario artistico brasileiro. E um dos responsaveis pela
criacdo do Instituto Nacional de Fotografia da Fundacdo Nacional de Arte - Infoto/Funarte, em
1982, 6rgao que dirigiu até 1986, e depois atuou como curador do Departamento de Fotografia,
Video e Novas Tecnologias do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM/RJ, até 1989.
Publicou o livro D. Pedro Il e a Fotografia no Brasil, em 1985. A partir dessa data, dedica-se,
sobretudo, a pesquisas na area da histéria da fotografia no pais. Entre os anos 1980 e 1990,
trabalhou como editor de fotografia das revistas Photo Camera e Best View, e do jornal O Dia.
Concluiu mestrado em ciéncia da arte na Universidade Federal Fluminense - UFF, em Niterdi,
Rio de Janeiro, em 1999. No Rio de Janeiro, leciona fotografia na Pontificia Universidade Catolica
- PUC, na Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ e no curso de pés-graduacédo da
Universidade da Cidade. Recebeu Prémio Nacional de Fotografia da Funarte, em 1996, e Bolsa
Vitae de Fotografia, em 1998. E autor de diversos livros, entre eles: Fotografia: Reflexos &
Reflexdes, 1987, Mestres da Fotografia no Brasil, 1995, e Fotdgrafos Alemaes no Brasil do
Século XIX, 2000.

Vocé aprendeu fotografia na escola fundamental, que era experimental, e ensinava arte, cinema.
Como foi esta experiéncia e como foi sua entrada no trabalho com a fotografia?

O fato de ter estudado no Centro Educacional de Niterdi foi de crucial importancia para
mim, em virtude do espirito visionario de sua diretora, Dona Myrthes de Lucas Wenzel. Eu
era uma crianca um tanto quanto problemética e se tivesse estudado em outra escola,
poderia ter me dado muito mal. No CEN eu tive oportunidade de ser uma pessoa e nao
simplesmente um aluno. O que aprendi la me é util até hoje, muito mais do que aprendi
nas universidades que fregientei.

Eu comecei a fotografar “profissionalmente” por volta dos 16 anos, quando ainda estava
no Centro. Fazia pbsteres e fotos de batizado e de primeira comunh&o. Quando comecei
a estudar na UFF (Universidade Federal Fluminense) consegui meu primeiro emprego de
carteira assinada: fotografo de carteiras de identidade “infalsificaveis” da Companhia
Fotogréfica Euclydes. Essa empresa havia desenvolvido um sistema préprio em que o
prontuério, jA com a impressédo digital da pessoa a ser retratada, era fotografado (em
cores) ao mesmo tempo em que seu retrato eratirado formando assim um todo indivisivel
e que vinha plastificado da firma, situada na cidade paulista de Lins. Ja comecei ralando
muito, pois fazia em média 150 carteiras por dia e trabalhava no ambiente cadtico do
Instituto Pereira Faustino, ao lado da cadeia de triagem e do Instituto Médico Legal de
Niterdi. Foi um grande aprendizado, nao fotogréfico, e sim em termos humanos.

Vocé ndo acha que esta na hora de introduzir para valer a fotografia nas escolas fundamentais?
De fazer incluséo visual?

Sem davida alguma. Temos que aproveitar as vantagens oferecidas pela imagem digital
para fazer isto. Os resultados seriam formidaveis. Uma coisa que me causou um impacto
profundo foi saber que quando Lewis Hine foi contratado como professor de geografia e
ciéncias naturais na Ethical Culture School a escola lhe forneceu uma camara fotogréafica
para ajudé-lo na preparacdo das aulas. E isso ocorreu em 1901! Foi entdo que Hine
comecou a perceber o enorme poder da fotografia, 0 que o levaria mais tarde a empregéa-
la para melhorar as condi¢des de vida dos imigrantes pobres em Ellis Island e, sobretudo,
forcar a mudanca da legislacdo reguladora do trabalho infantil nos EUA. Uma das mais
expressivas conquistas da fotografia empregada como instrumento de transformacao
social.

Vocé sempre trabalhou com a subjetividade na fotografia, ndo esta preocupado com o instante,
ndo anda sempre com a camera. Como vocé vé essa procura quase insana de muitos fotografos
(e do fotojornalismo) pelo instante decisivo, pela spot news, mesmo que muitas vezes tenham


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=instituicoes_texto&cd_verbete=3962&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd_verbete=881&cd_idioma=28555

que praticar acdes perigosas? No mundo atual vale a pena esta objetividade, muitas vezes
mascarada?

O meu caso nao serve de referéncia para nenhum ramo da fotografia profissional, nem
mesmo para a fotografia voltada para o mercado de arte, porque minha busca é muito
especifica, € a de empregar a fotografia como instrumento de transformacéo pessoal e, a
partir dai, como instrumento de transformacéao social.

Os fotojornalistas, assim como os fotdgrafos documentais como um todo, tém que
permanecer antenados com os acontecimentos, com os fatos que apresentem interesse
jornalistico, pois esse € o dever profissional deles. Acontece, no entanto, que a
supremacia da televisdo como veiculo de noticias — que teve no 11 de setembro seu
marco simbolico mais espetacular e universal — e a possibilidade (ja concreta e
empregada) de extrair imagens fixas das reportagens televisivas, fazem com que o
fotojornalismo ndo precise continuar tdo preocupado em registrar tudo e possa ser mais
reflexivo, ser mais profundo e mais autoral.

Como é para vocé o ato de fotografar?

Para mim, o ato de fotografar € um momento de reflexao e de transcendéncia, provocado
pelo reconhecimento no mundo exterior de algo que tem conexdo com meu mundo interior
e, a0 mesmo tempo, algum significado universal, para que possa ser compreendido e
compartilhado pelos outros.

Qual foi a importancia das Agéncias Independentes para o fotojornalismo brasileiro?

Muito grande. Sobretudo em fins da década de 1970 e comeco da de 1980. Neste sentido,
se destacam a Agil, em Brasilia, e a F4 (em S&o Paulo e, depois, no Rio), porque ambas
ndo se preocupavam apenas em vender imagens, procurando contribuir para a
regulamentacado da profissao de fotografo, estudando as questBes relativas ao direito
autoral do fotdgrafo e ao direito de imagem do fotografado, bem como procurando
solucdes inovadoras em arquivo e difusdo de imagens fotogréaficas. Tanto a Agil quanto a
F4 foram muito mais do que simples agéncias, foram pdélos de reflexdo e de difusdo da
fotografia brasileira. No primeiro caso, sobretudo em virtude das figuras de Milton Guran
e André Dusek, no segundo, da dupla Nair Benedicto e Juca Martins. Porém, ndo devemos
esquecer também de Kim-Ir-Sem Pires Leal, Duda Bentes, Julio Bernardes, Beth Cruz e
Rolnan Pimenta, na Agil, assim como de Delfim Moreira, Mauricio Simonetti, Ricardo Malta
Jodo Roberto Ripper, Cynthia Brito, Zeka Aradjo e Ricardo Azoury, na F4.

Nos anos 80, do século passado, foi criado, no Brasil, o Instituto Nacional de Fotografia — INFoto,
do qual vocé foi criador e diretor, como se deu esse processo e porque acabou?

O Instituto Nacional da Fotografia da Funarte (Fundagdo Nacional de Arte) foi criado em
maio de 1984 a partir do Nucleo de Fotografia da Funarte, que havia sido criado por Zeka
Aradjo, em agosto de 1979 e que eu coordenava desde maio de 1982. O INFoto era o
organismo do entdo Ministério da Educagdo e Cultura (do qual derivou o atual MinC)
responsavel pela politica nacional da fotografia. A equipe era composta por um pequeno
grupo de idealistas que acreditava na fotografia e no Brasil, entre os quais cumpre
destacar: Nadja Peregrino, Angela Magalh&es, Solange Zuniga, Luciana Mota, Elizabeth
Carvalho, Evandro Ouriques, Marcello Camargo, Carmen Vargas, Décio Daniel e Beto
Peregrino.

Gragas aumapoliticadeintensaintegracdo com os demais institutos e com os escritérios
regionais da propria Funarte e com uma série de instituicdes externas (como o SESC
Nacional, por exemplo), foi possivel compensar as limitacbes de pessoal e de recursos
financeiros e desenvolver um trabalho de alcance verdadeiramente nacional, tanto no que
dizia respeito ao apoio concedido a producao fotogréafica como também no concernente a
preservacdo (que, em principio era atribuicdo da Pr6-Memaria, mas que incorporamos
com a criagdo do Programa Nacional de Preservacdo e Pesquisa da Fotografia,
responséavel pelo Centro de Preservacdo e Conservacdo Fotografica). Foi um trabalho
dificil, porém extremamente compensador, pois sentiamos que estdvamos fazendo algo
realmente importante para a fotografia brasileira e eu tenho umagrande divida de gratidao
para com todos os funcionéarios e para com todas as pessoas que nos ajudaram neste
periodo em todo o Brasil e mesmo no exterior.

O INFoto acabou junto com a Funarte, no governo Collor, em 1990 (seu diretor era entédo
Walter Firmo). No lugar da Funarte foi criado o IBAC (Instituto Brasileiro de Arte e Cultura).



Quando Collor foi deposto, Ferreira Gullar conseguiu acabar com o IBAC e ressuscitar a
Funarte, o que foi uma iniciativa corretiva verdadeiramente louvavel. S6 que muita coisa
se perdeu no caminho, entre elas o INFoto, que foi reduzido ao que passou a ser chamado
de Area de Fotografia. Hoje, do projeto original, s6 remanesce o Centro de Preservacéo e
Conservacédo Fotogréfica, no bairro carioca de Santa Teresa.

Quando vejo o sucesso de instituicdes estrangeiras criadas na mesma época que o
INFoto, ou até mesmo depois, fico profundamente entristecido ao lembrar do esforgo
desperdicado e da enorme perda que isso significa para a fotografia brasileira. Por outro
lado, ndo vejo sentido em tentar ressuscitar o INFoto pois os tempos mudaram, a
sociedade brasileira mudou e até mesmo a fotografia mudou...

O INFoto realizou, nos anos 80, as Semanas Nacionais de Fotografia, grande escola de fotografia
formando jovens fotojornalistas, que criaram um espécie de novo fotojornalismo, a partir da Folha
de Sdo Paulo, em meados de 1980. Qual é a importédncia das Semanas para a fotografia
brasileira? E para o fotojornalismo?

As semanas tiveram, gracas a Deus, uma importancia fundamental paratoda uma geracéo
de fotégrafos, ndo s6 no ambito do fotojornalismo como também em diversos outros
setores. Para todos nds que estivemos envolvidos na produgdo das semanas
(coordenadas por Nadja Peregrino e Angela Magalhaes), € sempre uma grande satisfacéo
a constatacdo de que dezenas de fotografos mencionam em seus curriculos que
participaram de um workshop ou de uma leitura de portfélio pela primeira vez numa das
Semanas Nacionais da Fotografia do INFoto. Vale lembrar que as semanas permanecem
sendo sui generis no &mbito dos festivais e dos encontros de fotografiano mundo inteiro
pelo fato de serem itinerantes, sendo realizadas a cada ano num estado diferente, ao
passo que os demais eventos sdo sempre atrelados a uma Unica cidade. A excecédo
internacional sendo constituida pelos Coloquios Latino-americanos de Fotografia(criados
por Pedro Meyer no México), que também ambicionavam a itinerancia pelos diferentes
paises da América Latina. Ambos os eventos sucumbiram as agruras da latinidade, porém
deixaram grandes lembrancas e um saldo positivo.

E interessante lembrar aqui um fato curioso: minha fonte de inspiracdo para as semanas
foram os Rencontres Internationales de la Photographie criadas por Lucien Clergue em
Arles (Franca) na década de 1970, como sempre fiz questédo de ressaltar para reverenciar
esse que foi o grande iniciador dos encontros de fotégrafos. Quando eu era estudante em
Paris, participei das edicdes de 1976 e 1977, transplantando a idéia o Brasil assim que
entrei para a Funarte em 1982. Significativamente, Stefania Brill, a primeira pessoa a
promover encontros de fotdgrafos no Brasil, com os Encontros de Campos do Jordao
(criados em 1978, se ndo me falha a memaria), também foi inspirada pelo exemplo de
Lucien Clergue, como ela propria me relatou certa vez.

Vocé acredita que o fotojornalismo tenha fungéo social?

Acho que antecipei a resposta a essa pergunta ao comentar o caso de Lewis Hine. O
fotojornalismo, assim como o jornalismo como um todo, sempre teve func¢éo social. Essa
€ sua faceta mais nobre e aquela que ird assegurar sua perenidade. Vale lembrar que aqui
no Brasil os exemplos de fotografia engajada sdo numerosos e tiveram inicio jana década
de 1870 quando a revista O Besouro mostrou os retratos das vitimas da grande seca que
assolava entdo o Ceara, comprovando que a miséria era real e enorme e permitindo assim
a mobilizacédo dos politicos da corte imperial sediada na cidade do Rio de Janeiro que —
num procedimento que perdura, infelizmente, até hoje — procuravam tapar o Sol com a
peneira negando a gravidade da situacdo. Para citar um elogliente exemplo recente, eu
lembraria que o fotojornalismo foi o primeiro instrumento de valorizagdo de um obscuro
lider metalargico do ABC que passou a ser um working class hero e, posteriormente,
presidente da Republica. Tiveram papel importante neste processo a Agéncia F4 de Séo
Paulo, que produziu inclusive um livro sobre o assunto (A greve do ABC) e, no exterior,
Sebastido Salgado que publicou uma reportagem — em cor! — com 80 fotografias
mostrando o dia-a-dia do sindicalista Lula na revista francesa Actuel. E preciso um
exemplo mais eloqguente da forga do fotojornalismo?

Quando, a seu ver, o fotojornalismo supera a objetividade e entra no campo da subjetividade?
O uso do termo “supera” me parece um pouco inadequado. Podemos dizer que o
fotojornalismo perde a objetividade quando o fotégrafo a perde em primeiro lugar,



passando a trapacear, apelando para as chamadas “cascatas” ou “armag¢dées”. Em minha
opinido o fotojornalismo tem que ser sempre, e essencialmente, objetivo, o que néo exclui
em absoluto um ponto de vista pessoal. Por outro lado, podemos dizer que a fotografia
documental néo precisa ser tdo presa a objetividade, podendo incorporar uma grande
dose de subjetividade, da mesma forma que o cronista ndo precisa ser tdo objetivo e
cauteloso quanto o repérter cuja missao principal é justamente essa de “reportar” (ou
seja: relatar) os fatos de forma fidedigna.

Tem alguma coisa boa de fotojornalismo acontecendo no Brasil atualmente?

Tem e muita, tanto que eu ndo saberia citar todos aqueles que sdo merecedores de elogio,
ja que ndo tenho mais a visao panoramica do cenario brasileiro que eu tinha no passado.
Sou um atento leitor de créditos e sempre que viajo para outros estados tenho o habito de
comprar todos os jornais locais justamente para ver o que se anda fazendo em outras
bandas. Contudo, por falta de informacdo, s6 ousarei ressaltar aqui os nomes de
fotografos do Rio. Meus preferidos entre os que estdo presentemente na ativa nos jornais
cariocas sao: Marizilda Cruppe, Custodio Coimbra, Marcia Foletto, Domingos Peixoto,
Severino Silva, Carlos Moraes, Paulo Araudjo, Alexandre Cassiano, Monica Imbuzeiro e,
naturalmente, o decano da categoria, Evandro Teixeira.

Vocé acompanhou, no final dos anos 1980, um movimento, em Curitiba, em torno da fotografia.
No inicio dos 90, com o vazio deixado pelo fechamento do INFoto, foi criada a Semana de
Fotografia — Cidade de Curitiba, qual foi a importancia desse evento para a fotografia e para o
fotojornalismo?

Foi enorme, e foi particularmente importante pelo fato de fortificar a producédo da regiéo
Sul, contribuindo com o processo de descentralizacdo que ainda precisa ser reforcado
nas demais regifes do pais. Tendo em vista as dimensdes do Brasil, o ideal é que se
consolidassem de fato diversos nucleos culturais regionais, cada qual priorizando um
determinado tipo de atividade, fotografia, cinema, danca, teatro, literatura, etc. Existem
alguns esforcos meritdrios neste sentido, mas que séo prejudicados pelos problemas
crénicos da cultura brasileira: falta de uma politica setorial verdadeiramente nacional;
falta de uma politica cultural estadual e/ou municipal dotadas de continuidade (o que faz
com gue as boas iniciativas tenham, de modo geral, a curta vida de um mandato politico:
guatro anos); falta de um real e amplo interesse do setor empresarial; falta de recursos
financeiros; analfabetismo (seja ele total ou funcional); e, o que é mais triste, falta de amor
pelo pais.

Como vocé vé esta crise anunciada do fotojornalismo desde o inicio dos anos 90?

Vivo repetindo, embora muita gente ndo queira acreditar: n6s vivemos no momento mais
interessante de toda a curta histéria da fotografia (Que, como se sabe tem pouco mais de
século e meio), pois assistimos ao nascimento de um novo processo — a imagem digital
— ao mesmo tempo em que surgem diversas novas oportunidades de veiculacdo de
fotografias, como a Internet, por exemplo. O problema é que toda época de mudanca
radical assusta e desafia. Creio que alguns fotdégrafos se sentem hoje tdo desconcertados
guanto se sentiram os pintores quando surgiu a fotografia.

Ha uma premissa de que o grande problema da rotina diaria do fotojornalismo esta na edicéo,
na diagramacéo, nas rela¢des sociais na redacado. Como vocé vé esta questdo? Os problemas
nao parecem ser sempre 0s mesmos?

N&o. Acho que séo piores. Do ponto de vista do relacionamento humano, a fotografia esta
fadada a ser sempre hierarquicamente inferiorizada num local chamado “redacgéo” (ou
seja: a casa do texto) e onde apenas os profissionais de texto atingem os cargos de
direcdo e coordenacdo geral. Do ponto de vista técnico a coisa piorou porque, com as
facilidades proporcionadas pelo digital, qualquer pessoa hoje se acha capaz de fazer
fotografia. Assim, em diversos pequenos jornais, camaras digitais sdo dadas aos
reporteres que acabam acumulando também a funcéo antes reservada ao fotégrafo, com
os resultados mediocres e desastrosos que se poderia esperar. Por outro lado, com as
imagens “chovendo” direto em todos os computadores da redagdo por intermédio de
sistemas como o Digicol, os editores de texto escolhem diretamente as imagens, sem
consultar o editor de fotografia. Ao passo que os fotégrafos também descarregam seus
cartdes diretamente no sistema, sem que, na maioria dos casos, o editor de fotografia veja



todas as imagens por eles produzidas. Os fotégrafos passaram a fazer, portanto, umapré-
edicao do proprio trabalho, esvaziando ainda mais o papel dos editores de fotografia, que
estdo comecando a ter suas funcdes reduzidas a distribuicdo das pautas e dos
equipamentos e ao controle das escalas de trabalho. Isso € muito grave e preocupante,
pois ao enfraguecimento dos editores de fotografia corresponde o enfraquecimento dos
fotografos e do papel da prépria fotografia no jornal. Na realidade, ainda que pouca gente
esteja disposta a admitir isso, impera hoje um certo desprezo pela fotografia nos jornais,
decorrente da crenca de que qualquer pessoa pode fazer uma foto. E verdade. Mas
qualquer pessoa alfabetizada também pode escrever um texto. No entanto, isso faz dela
um jornalista?

Onde sera o espaco do fotojornalismo no futuro?

Ninguém sabe ao certo, mas passara certamente pela Internet. Neste sentido, é
interessante lembrar uma historia engracada. Quando fui implantar o Departamento de
Fotografia, Video & Novas Tecnologias no MAM do Rio em junho de 1986, as pessoas me
perguntavam: “Afinal de contas, que novas tecnologias sao essas de que vocé fala?” E
eu respondia: “Nao sei, mas elas estdo vindo por ai. Vamos comeg¢ar com as conhecidas
— aholografia, avideo-foto e a computer art —, e nos preparar para o que vier pela frente”.
A video-fotografia, entdo personificada pela camara Mavica da Sony, foi a antecessora da
imagem digital. Da Internet eu nunca havia ouvido falar até entdo, mas tinha a certeza de
gue muita coisa boa estava por vir. Continuo com a mesma certeza. Quem viver, vera...

Entrevista ao autor em dezembro de 2008 — Via email

Milton Guran



Jornalista, fotégrafo e antropdlogo, doutor em Antropologia (Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales - Franca, 1996) e mestre em Comunicacao Social (Universidade de Brasilia,
1991), com pos-doutorado na USP (2004-2005). E pesquisador associado do LABHOI
Laborat6rio de Historia Oral e Imagem da Universidade Federal Fluminense e do Departamento
de Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Parana. Autor de "Agudas - os 'brasileiros' do
Benim (Rui de Janeiro: Ed. Nova Fronteira / Ed. Gama Filho, 2000) e de "Linguagem Fotogréfica
e informacéo" (Rio de Janeiro: Ed. Gama Filho, 32 ed. 2002). Realizador e coordenador-geral do
FotoRio - Encontro Internacional de Fotografia do Rio de Janeiro.

Em 1989 vocé falou em estudar, de poder organizar suas reflexdes sobre a fotografia. Foi 14 e
estudou bastante, fez mestrado, doutorado e como esta agora, vocé ainda fotografa? Esta dando
aulas?

Sim, continuo fotografando no contexto das minhas pesquisas. No momento estou
afastado da docéncia, me concentrando na pesquisa, embora participe eventualmente de
cursos de poés-graduacao.

Como é o trabalho de organizador do Fotorio?

Sou o idealizador e coordenador geral do evento. Trabalho com uma equipe de ex-alunos
e estudantes, que atuam como estagiarios, e tenho contratos especificos com empresas
de producéo cultural.

Tem alguma agéncia ou alguém que, hoje em dia, desmonta o poder como fez a AGIL nos anos
80?

Acho que cada momento politico engendra seus proprios instrumentos de intervencao e
que seria pretensioso de minha parte afirmar que a AGIL desmontou o poder. O que
fizemos foi apresentar um olhar critico, o que foi feito também por varios outros colegas.
Mas o fato é que nds estavamos na boca do dragédo, e formavamos um grupo decidido e
batalhador. Hoje ha outras estratégias e outros tipos de grupos. Um bom exemplo é a
agéncia Imagens do Povo, montada pelo Jodo Roberto Ripper na comunidade da Maré, no
Rio de Janeiro, s6 com fotdégrafos da prépria comunidade.

Como foi este desmonte de poder feito pela Agil?

Creio que o primeiro fotdégrafo a se destacar com uma viséo critica do poder foi o Luis
Humberto, que trabalhava de parceria—por assim dizer —com o Pompeu de Souza ha Veja.
Todo poder engendra a sua liturgia, uma representacdo de si que é forcosamente
fantasiosa e falsa, porque é do dominio exclusivo da propaganda politica. No caso do
Brasil, tinhamos uma ditadura esquizofrénica que se pretendia democratica. Isso tudo
tinha um lado muito ridiculo e se fazia muito salutar desmascarar aquela pantomima.

Qual foi a importancia das Agéncias Independentes para o fotojornalismo brasileiro?
As agéncias independentes recriaram o fotojornalismo no final dos setenta e inicio dos
oitenta, dando suporte material aum novo olhar que nascia em todos nés.

Como vocé vé esta crise anunciada do fotojornalismo desde o inicio dos anos 90?
Crises sdo etapas da transformacdo, sempre. Essa ndo € nada diferente, uma re-
arrumacao do mercado e das linguagens.

Ha uma premissa de que o grande problema da rotina diaria do fotojornalismo esta na edicao,
na diagramacéo, nas relacdes sociais na redacdo. Como vocé vé esta questdo? Os problemas
nao parecem ser sempre 0S mesmos?

Todos esses aspectos que vocé enumera sdo instrumentos da politica editorial da
empresa que produz o jornal.

Tem também os problemas econémicos que sempre afetam o fotojornalismo. Economia, no

sentido de espac¢o nas paginas dos jornais...
Estamos ainda no mesmo registro...

Tem alguma coisa boa de fotojornalismo acontecendo no Brasil atualmente?



O fotojornalismo tradicional me faz sempre boas surpresas. A Gltima foi ver em um
suplemento de jornal diario, dedicado ao publico adolescente, uma excelente reportagem
fotogréfica de capa e varias paginas. Estava sem crédito e era tdo boa que procurei o
jornal em questéo para saber mais. Ai descobri que era um trabalho do Custddio Coimbra
que tinha aproveitado aquela brecha para apresentar o que de melhor o fotojornalismo
pode dar.

E temos de prestar atencédo, os blogs, fotologs sdo um novo suporte de fotojornalismo
(informacdo fotogréfica), sem falar no famoso CLMD - “o comando dos leitores com
maquina digital”, que representam o que de mais novo e vivo existe no Fotojornalismo.

Vocé acha que a internet e a publicacdo de livros\reportagens podem ser um caminho para 0s
fotojornalistas?
Sim

Em entrevista para o Joaquim Paiva, em 1989, vocé disse que na fotografia brasileira, o
documentarismo transcende o fotojornalismo. Isto ainda acontece?

Ojornalismo é um passeio pela superficie dos fatos, adocumentacéo fotografica pretende
sempre se constituir em testemunho rigoroso de um fato. Eis a diferenca.

Também na mesma entrevista, vocé fala que considera que a nossa fotografia de documentacao
€ “uma das melhores que existem, em conjunto”. Ainda é?

Vinte anos se passaram e nés comprovamos iSso com nomes de expressdo mundial e
trabalhos de valor incontestavel. De la para ca, s6 fez melhorar e se distribuir
nacionalmente. Em todas as regifes do pais vocé encontra excelentes fotojornalistas,
documentaristas e artistas se utilizando da foto pessoal com excelentes trabalhos.

Qual é a seu ver a real fungéo social do fotojornalista?
Informar através da fotografia.

Em uma palestra, em Curitiba, em 1990, vocé disse que o fotojornalismo cresce na medida em
gue cresce o debate social, talvez este esvaziamento atual do fotojornalismo néo seja pelo fato
de que o debate social atual € muito vazio?

N&o sei se 0 debate das questdes sociais esta vazio, creio que estd mudando de arena e
de foco. A grande imprensa nem sempre responde a todos 0S noss0s anseios, mas até
ela pode dar uma boa contribuicéo, e a gente vé isso todo dia. E verdade que depende de
um trabalho de garimpagem, mas entdo vamos garimpar mas também buscar novos
caminhos de expresséo. A internet esta ai para isso.

Nessa mesma palestra vocé fala de uma “fotografia cosmetizada”. Parece ser esta a pratica
diaria do fotojornalismo atual, mesmo em publicagdes como a recente revista “Brasileiros”, vocé
acredita que ainda temos espacgo para um “fotojornalismo verdade”, tipo o feito pela O Cruzeiro,
nos anos 40, 507

Desculpe, mas nao me parece que “O Cruzeiro” tenha feito um “fotojornalismo verdade”.
Ao lado de Flavio Damm e José Medeiros vocé tinha um Jean Manzon, que tanto fazia
indios flechando avido como inventava cenas e histdrias inteiras, com a mesma
desenvoltura. O Cruzeiro criou um “padrao de verdade” numa época em que era o Unico
olho do reino. De resto, hoje € mais facil distribuir informacé&o visual do que em toda
histéria da humanidade, o que inclui, claro, os famosos anos 80. E sé cair dentro, como
se diz.

Entrevista ao autor desta pesquisa, via email, em 10 de maio de 2008 / 01 de junho de 2008.



JUVENAL PEREIRA

Em Brasilia Juvenal Pereira foi um dos fundadores da Uniao dos Fotografos, da Escola Trés por
Quatro de Fotografia e coordenador das Conversas Sobre  Fotografia.

Em S&o Paulo foi vice-presidente da Unido dos Fotégrafos. Criou o seminario Fotografia
Brasileira no SESC Pompéia. Idealizador do Més Internacional da Fotografia.

Fez diversas oficinas em Porto Velho, Belo Horizonte, S&o Paulo, Salvador e no Mosteiro Zen
Budista Morro da Vargem em Vitdria (A fotografia e o Zen). Representou o Brasil no Mois de La
Photographie em Paris. Trabalhou nas revistas O Cruzeiro, Veja, Isto E e nos jornais Estaddo e
Folha de S Paulo. Coordenou a equipe que fotografou a Posse do Lula para A Revista.
Documentou projetos da WWF na Amazonia. Atualmente fotografa o dia-a-dia das atividades
dos vereadores na Camara Municipal de Sao Paulo e ministra oficinas.

Como foi sua trajetéria no fotojornalismo, chegou a trabalhar com a rolleiflex?

Meu primeiro trabalho como foto jornalista foi em1970 na cidade de Belo Horizonte — MG.
A documentacéo fotografica da visita de um candidato a deputado estadual (da regido de
Uberlandia — MG), ao entdo governador Israel Pinheiro. O trabalho foi publicado no Jornal
do Comércio, editado em Belo Horizonte. N&o fui remunerado e o jornal creditou as
fotografias. Alguns meses depois fui fazer free-lancer para a sucursal da revista o
Cruzeiro em Belo Horizonte. Usava a Roleiflex e Leica.

Como foi a importancia das agéncias independentes de fotografia para o desenvolvimento do
fotojornalismo no Brasil?

Foi uma saida inevitavel o surgimento das agéncias independentes de fotografia. O foto
jornalismo emergia da idade do limbo (onde ndo se transmitia 0 conhecimento). Quem
sabia ficava na moita achando que daquela forma manteria seu emprego e inibia a
concorréncia. Com os novos ares e a necessidade de informar através da imagem ja que
o texto sofria sérias restricbes por parte da censura da ditadura a fotografia e os
fotégrafos tomaram pé da situagao e ocuparam o espago que estava “vago”. Ou seja, ndo
se sabia (ndo entendaisto como uma cooptacdo da minha parte) como fazer uma censura
na fotografia. N&o dava para cortar elementos daimagem e os fotégrafos mais antenados
souberam aproveitar destas oportunidades. O espaco para a fotografia de assuntos
brasileiros estava vazio porque as grandes agéncias como UPI, Diarios Associados,
Agéncia JB, entre outras, ndo abarcavam o0s problemas e noticias visceralmente
brasileiros. Desta oportunidade surgiram pequenas agéncias que também foram
pequenos focos de resisténcia.

Vocé atua no fotojornalismo, mas também, sempre atuou em outros campos da fotografia. Como
€ isso? O que anda fazendo neste momento?

Por diversas razdes. Quando estamos trabalhando para determinado 6rgédo da imprensa
gue tem seus principios e interesses o0 nosso foco fica limitado a estes compartimentos.
Mas, o exercicio da profissdo de fotojornalista incita descobertas, novos valores e
compreendemos que a pauta pode ter novas interpretagdes. A diversidade dos assuntos,
as varias geografias abordadas cutucam o fotégrafo para outras areas de atuacgdo.
Incentivos vém também de pedidos das pessoas fotografadas, do interesse do fotdégrafo
em novas atividades. Principalmente para aumentar a renda.

Continuo fazendo foto jornalismo. Atendo clientes na area de arquitetura, gastronomia,
assuntos sécio-ambientais, artes. Desenvolvo o meu trabalho pessoal: Os Objetos do
Juvenal (caixas de memoria, fotografias recortadas, tramas). Fotos em grande formato de
folhas, frutos e flores. Crio e desenvolvo projetos fotograficos como livros, revistas e
mantenho um blog com a tematica Brasil.

Nos anos 80 aconteceu no Brasil uma grande agéo cultural na area da fotografia, como foi sua
participacdo? E como vocé acha que esta acgédo influenciou o fotojornalismo?

Na verdade aconteceu no meio da década de 70. Criamos em Brasilia a Unido dos
Fotografos de Brasilia em 1976. Fui do conselho consultivo. Aconteceu um movimento
semelhante em S&o Paulo, no mesmo periodo.

Em 1981 mudei para S&o Paulo e fundamos a Unido dos Fotdgrafos de Sdo Paulo. Fui
vice-presidente por dois mandatos. Ali, na sede da ABI-SP, discutiamos o crédito
obrigatdria, o direito autoral, o direito sucessivo e muitos outros temas do fotojornalismo.



Fizemos exposicdes, palestras, oficinas e curadorias passaram a ser recorrentes e a
fotografia bombava.

Como disse, o foto jornalismo estava no limbo e as novas luzes que vieram de Brasilia,
S&o Paulo, Rio ede diversas outras partes do Brasil iluminaram coracdes e mentes. O foto
jornalismo foi agraciado com esta somatédria de conhecimentos. Mas nao foi de um
momento para outro. Muitos profissionais souberam aproveitar da nova iluminacédo e
outros ficaram resistentes. E s6 observar que hoje dificilmente um foto jornalista n&o tem
0 curso superior. Claro que excecdes existem. Mas, a grande maioria € muito bem
informada. As posicfes pessoais e politicas continuam sendo de foro intimo.

Como esta, a seu ver, a organizacao sindical e associativa dos fotojornalistas neste momento?

Eu fui s6cio fundador da Unido dos Fotégrafos de Brasilia, da Unido dos Fotégrafos de
Sao Paulo e faco parte da ARFOC — SP (Associacdo dos Reporteres Fotograficos e
Cinematogréaficos do Estado de Sdo Paulo) Recebo os boletins.

Nao vou com afreqiiéncia de tempos atrds. Sdo outros personagens e outras abordagens.
Meu trabalho vai para outras areas.

Um dos grandes problemas do fotojornalismo sempre foi a relacdo dos fotojornalistas com o
pessoal do texto, da edi¢do, da diagramacéo. Segundo alguns profissionais entrevistados para
meu projeto, isso continua, como vocé vé esse problema? Se é que € um problema.

E como na vida pessoal. Vocé encontra almas gémeas em todo lugar. Eu poucas vezes
tive problemas com o pessoal do texto, da edicdo e da diagramacdo. Sempre achei que o
fotografo ficava pouco naredacao (dada anatureza do seu trabalho: a noticia esta narua).
Os assuntos da cozinha ficavam com o pessoal da redacdo, que néo saia para a rua.
Quando o fotégrafo voltava ou ficava na redagédo o “rango” ja estava feito e/ou por fazer.
Se o fotografo se interessar acho que o pessoal da diagramacéo, do texto ou da edicao
ndo véo ficar resistentes. Claro que individuos chatos sempre sdo um problema para
qgualquer area, mas as boas dicas, inteligentes e bem sacadas sempre tiveram
oportunidade. Tém muito chororé.

Quais sdo as possiveis saidas para o fotojornalismo no futuro?
Todas

O que vocé considera que seja bom no fotojornalismo diério atualmente no Brasil?
Aquelas fotos que me prendem a respiracdo ou que me emocionam. Independente do
autor ou do veiculo.

Existe uma crise no fotojornalismo?
N&o. O fotojornalismo é uma profissdo em constante mutagéo. Crise é renovacgéao.

Nota-se uma falta de criatividade, de maneira geral, nas publicacdes, mesmo as revistas
mensais, tipo Brasileiros. Falta as reportagens, os ensaios. Vocé ainda acredita que tenha
espaco para o chamado “jornalismo romantico”

Acho que tem espaco para muito mais. S&o tentativas de acerto e erro. Tem espago para
o jornalismo romantico, para o brega, para o estilo CARAS (a maior contribuicdo
antropoldgica para saber o que foi a classe A e AA de nossos dias). Tem espago para o
jornalismo de fofocas, celebridades, astronomia, antropologia. E s6 parar em frente auma
bancade jornais e ver aenorme quantidade de ofertas. Quer mulheres? Tem. Quer carros?
Tem. Quer agricultura? Tem. Quer arquitetura? Tem. Etc. etc. Mas tem coisa que n&o tem
e ai entra o senso de oportunidade de cada um e o dos empreendedores.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em 12 de novembro de 2007 — via email.

JOAO URBAN



Fotégrafo curitibano, ligado a fotografia documental. Participa ativamente de quase todas as
atividades culturais ligadas a fotografia desde os anos 1970. Publicou os livros Bdias-Frias,
Tageluhner in Suden Brazilien, Edition Dia 1984, St. Gallen e Wupertal; Boias-Frias, Vista Parcial,
Edition Dia e Fundacgé&o Cultural de Curitiba - Curitiba, 1988; Tropeiros, Editoracdo Publicactes
e Comunicacdes — Sdo Paulo, 1992; Aparecidas (Jodo Urban e Suzana Barretto), Tempo
d’lImagem - Rio de Janeiro, 2002; Tuii Tam - Memorias da Imigracéo Polonesa - Edi¢cbes Mirabilia
-Curitiba, 2004; Jodo Urban, Colecdo SENAC de Fotografia, N.°8 - S&o Paulo, 2005; Rios por
Onde Passo - Mater Natura — Inst. De Estudos Ambientais — Curitiba — 2007; Mar e Mata — A
serra, a floresta e a baia. Seus homens e suas mulheres. Edigdes Agua Forte, Curitiba 2009.
Participou da Bienal de Sao Paulo em 1977 e varias exposi¢des coletivas. Ver mais sobre ele
em www.joaourban.com.br.

Como foi o seu inicio com o documentarismo fotografico, quando que apareceu esta vontade de
trabalhar como uma espécie de historiador visual de nosso tempo?

N&o sei exatamente, mas para mim a atracdo pela fotografia fotografia, veio, como dizia o
Talbot, pela possibilidade de “se desenhar imagens da realidade, sem o auxilio do lapis”
(nem da habilidade necessaria para isso), somada a vontade de trazer para os “outros e
para mim mesmo”, como fazia meu tio, lembrangas de passeios e viagens. Olhando as
vitrines da Casa Continental e da Otica Boa Vista, passei minha adolescéncia e parte da
juventude, fantasiando o dia que iria comprar uma daquelas cadmaras e fazer “30s X 40s”
iguais as que o pessoal do Foto Clube (Helmuth Wagner, Mario di Frederico, Célio Mafra
entre outros.), expunha nessa vitrine: a primeira “galeria” de fotografia de Curitiba. Eu
fotografava “para todos os lados”, havia um leque de influéncias tdo amplo como era
ampla e eclética a edicdo dos anuarios da popular Photography, que eu folheava na
revistaria “Ponto Chique, na Galeria Lustosa, e que ia de Ansel Adams a Robert Frank.
Talvez a principal marca das influéncias em minha fotografia tenham sido as questdes
humanitarias que ja existiam, mas que afloravam fortemente na sociedade brasileira, apos
0 golpe da direita em 1964. Teria sido a mesma coisa se eu soubesse escrever ou fizesse
musica. Foi ai que a minha atencdo passou a ser mais direcionada para os ensaios dos
fotografos da FSA, publicados pelos mesmos anuarios da revista americana,
colecionados cuidadosamente pelo Santoro e o Kawa e disponibilisados aos jovens
fotégrafos que freqlientavam seu estudio. Claro que tinha a revista Realidade com a
Claudia Andujar, a Maureen Bililliat, o Luigi Mamprin. Depois veio o Bresson, depois veio
o August Sander, isso para falar apenas dos fotégrafos.

Vocé estava na ativa numa época de muita repressdo, como era trabalhar nesse tempo, vocé
chegou a sofrer alguma represalia pelo seu trabalho como fotografo?

Naquela época, 0S censores se preocupavam mais com o texto, e a fotografia teve um
papel importante na denulncia da violéncia da repressdo, mesmo que as legendas
desvirtuassem a informacdo. O texto dizia uma coisa, a fotografia dizia outra.
Pessoalmente tive um pequeno incidente sem conseqUéncias sérias. Eu costumava
fotografar passeatas, greves e outras manifestacfes. Todos ficavamos muito irritados
com os policiais que nos fotografavam, e numa destas passeatas tive a idéia pouco
sensata de fotografar os agentes infiltrados. Logo que os “eficientes e treinados” homens
da Dops perceberam, eu também percebi que eles perceberam. Tratei de,
“audaciosamente”, tirar o filme e entregar a camara para um companheiro e, numa
manobra dissimulatéria, corremos cada um paraum lado. Acreditando que ninguém havia
me seguido, corri para a Foto Paris e entreguei os filmes ao fotégrafo Carlos Motta, que
naquela época era o responsavel pelo laboratério. No dia seguinte, logo que cheguei no
banco onde trabalhava, o Motta apareceu nervoso, contando que a policia estivera la e
revistara a loja inteira. Entregou-me, ja revelados, os filmes, que havia escondido, e
recomendou que eu me cuidasse. Mal tive tempo de esconder os filmes na caixa forte do
banco, quando os ilustres agentes da lei vieram me buscar. Na delegacia “sofri” um
“interrogatorio rigoroso”, mas sem porrada, queriam saber dos filmes. Embora eu
houvesse negado qualquer intengdo (“eu ndo sabia que eram agentes, como poderia
saber?!”), ndao fui merecedor de crédito. Depois de uma breve revista em minha casa,
minha escrivaninha, minha estante de livros, meus armarios, fui dispensado e,
recentemente, tendo acesso aminhaficha, descobri que havia sido rotulado com fotégrafo
do Partido Comunista. Na época eu teria ficado ofendido, pois militava em uma
organizacgao que fazia “sérias” criticas ao “Partidao”.
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Em que medida os movimentos sociais dos anos 70\80 contribuiram para o fotojornalismo
curitibano, se é que contribuiram?

Eu creio que a resisténcia ao retrocesso social que significou a ditadura, se manifestava
em todos os setores da sociedade, isso também aconteceu na Arfoc, impulsionada
inicialmente pela combatividade do Amilton Vieira. Dentro da Arfoc surgiram as
discussdes em torno de um fotojornalismo mais atuante, surgiram as exposicdes, as
formas do pensar fotografico se manifestaram. Comegava-se a se falar em linguagem mais
do que em técnica. Foi um momento que marcou muito a fotografia curitibana, até além
da epiderme.

Vocé acha que o trabalho da ZAPP contribuiu para o fotojornalismo curitibano. Teria sido ela a
primeira agéncia de fotojornalismo da cidade? E a sua participacdo nessa época?

Nao creio. O Unico envolvimento mais sério da zapp com o fotojornalismo, foi a cobertura
da visita do papa. A Zapp coordenou varios fotografos em torno desse trabalho. Ndo me
recordo exatamente como isso aconteceu, nem de quem foi ainiciativa, se foi um trabalho
encomendado ou ndo.

E o trabalho com Kalkbrenner e Helmuth Wagner®?, como foi? Tinha fotojornalismo 1a?

Havia um trabalho de cobertura fotogréafica que era encomendado por estatais como a
Forca e Luz e a Copel, e que era feito da forma mais tradicional possivel, para as
assessorias de imprensa destas empresas. Eramos chamados com freqiiencia para
fotografar os “coronéis-diretores” assinando contratos e outros eventos, para
publica¢cdes institucionais. Qualquer péido (Sic) destes senhores era motivo para uma
nota naimprensa.

Mesmo nédo trabalhando no fotojornalismo diario, vocé participou, em 1976, da organizacgéo da |
Mostra de Fotojornalismo do Parana, como se deu isso?

De uma forma muito circunstancial. Para o bem ou para o mal, em 1967, “cai de para-
quedas” no mundo publicitario. Eu havia montado um laboratério fotografico que
pretendia fazer financas para a resisténcia, quando inopinada e irbnicamente, fui
contratado para fazer fotografias publicitarias. De qualquer maneira, com todas aquelas
influéncias e envolvimentos que falei anteriormente, continuei me direcionando cada vez
mais para a fotografia documentaria, queria fazer ensaios tematicos como 0s que eu via
na “Realidade”, na Life e nos portfolios da FSA publicados nos anuarios. A fotografia de
imprensa era o que mais se aproximava daquilo que eu procurava e iSsoO me aproximava
do pessoal do jornalismo. O Sergio Sade me passava frilas, o Estadao, por intermédio de
minha irma Teresa Urban também, quando faltava fotégrafo. O Sergio chegou a me
convidar para trabalhar como frila fixo, eu nunca cheguei a aceitar, pois tinha receio que
meus rendimentos baixassem muito, acostumado que ja estava com o dinheirinho certo
da publicidade. Dinheirinho que permitiu inclusive que eu desenvolvesse projetos como
o0 dos Bdéias Frias e boa parte dos polacos, por isso ndo posso cuspir nesse prato, embora
todos os sapos que tenha engolido. Em 76 eu tinha uma relagdo excelente com os
companheiros da Arfoc e estava em plena atuacdo na area documental. As mostras de
fotojornalismo surgiram de uma necessidade de manifestagdo dos fotégrafos da cidade,
foram um fator importante de consolidacdo do movimento fotogréfico curitibano, que
nasceu no fotojornalismo e expandiu-se para outras vertentes da fotografia..

Lembra como foi uma questdo de censura que houve, como foi contornado isso na época, em
plena ditadura?

Pois é, a histéria foi com uma fotografia que o Mario Nunes fez dentro de uma delegacia,
de um prisioneiro (que ndo era politico), sendo agredido por um policial. Uma foto
excelente, creio que foi na segunda mostra de fotojornalismo que ela foi exposta na sala
principal do predinho dafundacé&o cultural. A direcdo censurou a fotografiana véspera da

32 José Kalkbrenner foi fotojornalista no inicio da carreira, nos anos 1950. No inicio de 1960,
montou um estudio de fotografia em sociedade com Helmut Wagner (ja falecido, e que foi um
dos fundadores do Foto Clube do Parana, em 1938). Durante muito tempo foi o maior estudio e
referéncia na fotografia de publicidade na cidade de Curitiba.



abertura da mostra, ndo lembro sob que argumentos, mas obviamente porque era
fortemente denunciativa. Os fotégrafos exigiram o retorno da fotografia, sob a ameaca de
retirar toda a exposicéo. Finalmente chegou-se a um acordo de deslocar a fotografia para
outra sala menos evidente.

Al na sequiéncia vocé chegou a ser presidente da ARFOC, é isso mesmo? E como foi?

Foi isso mesmo. N&o foi uma grande gestéo, valeu porque deixei um excelente saldo em
caixa, fruto de um trabalho entregue a Arfoc pela prefeitura, por intermédio do Zanoni, na
época da Mdltipla Propaganda. Foi um grande documentario da cidade feito por inmeros
fotégrafos, destinado a um audio visual. Lamentavelmente as imagens se dispersaram.

Como foi editar o jornal Grafia, juntamente com Reynaldo Jardim?

Foi muito bom, alias, foi 6timo, pelo menos enquanto durou. O Jardim deixava tudo em
nossas maos, era um jornal de fotégrafos. Editdvamos, escreviamos e contratavamos
textos dos amigos redatores. Os editores se revezavam, cada jornal tinha um editor
diferente, eu fiz alguns, o Américo Vermelho fez um, n&o lembro se vocé chegou a fazer
algum, na verdade vocé sozinho acabou dando seqlUéncia a essa experiéncia, com o teu
jornal.  Uma vez fiz o J.Pedro Correa traduzir um texto enorme da revista Zoom, uma
discussédo entre o Richard Kalvar e o Gui Lé Querec mediada pela revista, sobre as
guestdes da objetividade e a subjetividade na fotografia. Na época uma discussao de
muito interesse, na verdade acho que até hoje seria 6timo que 0S NnOSsSOS jovens
fotégrafos contemporéaneos a conhecessem.

Nos anos 80, com o escritério da Funarte em Curitiba, foi realizada a mostra FOTOSUL, vocé
teve uma participacao efetiva neste trabalho, como foi?

Acho que essa mostra ja foi uma primeira conseqiiéncia da expressao que o Movimento
Fotografico Curitibano, comecava a alcancar, com as Mostras de Fotojornalismo e outras
manifestaces, em ambito nacional. A Funarte através do Nucleo de Fotografia, criado e
coordenado pelo Zequinha Araujo, vinha fazendo uma varredura e acabou detectando
nosso pessoal, assim como a turma de Porto Alegre, Fortaleza e Belém. Passamos a ser
um dos polos da fotografia brasileira, extra eixo Rio-Sdo Paulo. A minha participacao
nesse evento foi como parte desse coletivo curitibano.

Como foi sua participacdo nas Semanas Nacionais de Fotografia, que o INFoto realizou no pais,
inclusive com uma em Curitiba?

A minha participacdo na primeira semana do Infoto, realizada em Curitiba, além de uma
pequena assessoria absolutamente informal, foi de anfitrionagem e uma grande
camaradagem com os convidados, tudo informal, tratei de conseguir lugar para que se
hospedassem, transportei quem eu pude de um lugar para outro, tudo dentro de um
espirito de amizade e uma espécie de “euforia-fotografica” que dominou a cena da
fotografianacidade, nessa primeira semana e posteriormente, na 12 Semanade Fotografia
— Cidade de Curitiba.

E as Semanas de Fotografia — Cidade de Curitiba, qual a importancia que elas tiveram para a
cidade e porque acabaram na sua opinido?

A Primeira Semana de Fotografia— Cidade de Curitiba, se bem me recordo, foi uma criagédo
tua (me corrija se eu estiver errado). Era a segunda “semana” que acontecia na cidade,
varias outras ja haviam ocorrido em outros lugares do Brasil. Era uma pratica, com todos
0S erros que possam ter ocorrido, que foi extremamente saudavel para a cultura
fotografica brasileira. Paralelamente, elas demonstraram um grande potencial de
marketing urbano, mormente numa cidade com uma administragdo muito voltada para
isso. A semana que vocé organizou, demonstrou aos administradores da fundacéo
cultural, esse potencial, para eles mais importante que a saude cultural que ela trouxe. Na
“semana” seguinte, a organizacdo mudou de “mando” e fui convidado, também
informalmente, para colaborar na elaboragao da pauta. Passei a “organizagao” toda minha
agenda, fiz contatos telefénicos com meus amigos fotdgrafos do Brasil inteiro e assim
como, informalmente fui convidado a colaborar, fui também sumariamente demitido,
guando discordei dos cortes feitos ao pessoal de Curitiba, assim como dos cortes aos
amigos com 0s quais eu havia feito contatos e, mesmo daqueles que eu havia, dentro de
minhas “atribuigdes”, convidado para fazer exposi¢oes, palestras e oficinas. A minha



“demissao”, fazia parte de um processo de afastamento do pessoal das “antigas”
semanas, como também, da comunidade fotogréfica curitibana. Nos eventos seguidos,
transformados em “Internacionais” e “Bienais” esse comportamento recrudesceu, o que
interessava eram 0s grandes nomes, 0s curadores internacionais, enfim quem pudesse
levar impressfes interessantes ao marketing oficial da cidade para a comunidade
internacional da fotografia.

Com a “mudanca do mando” na prefeitura, esse comportamento culminou com a
transformagédo da “Bienal” em “Imagética” encerrando assim o ciclo inicialmente tao
saudavel das “semanas de fotografia” em nossa cidade. O saldo que os organizadores
das bienais deixaram para a cidade, bem ou mal, foi uma importante cole¢c&o de fotografia
contemporénea doada pelos expositores para um Museu da Fotografia da Cidade de
Curitiba, que nao chegou a se concretizar, e que estdo sob a guarda da Casa da Memoria.
Nesse periodo, de certa forma obscuro, para a nossa fotografia, ndo podemos esquecer 0
abrigo que o “Espago Beto Batata” deu a ela, organizando exposi¢cdées e imprimindo
catalogos no formato de pequenos albuns de cartdes postais.

Voltando ao fotojornalismo, na pesquisas para este trabalho chega-se a uma premissa de que o
grande problema do fotojornalismo diario curitibano ndo € na produgdo e sim na edigdo. O
pessoal do texto verbal ainda tem o poder total sobre o que é publicado. Néo te parece o velho
problema de sempre?

N&o creio que seja esse 0 cerne da questdo. Creio que a dificuldade maior reside nas
guestdes do forte atrelamento politico e financeiro das empresas. O jornal navega ao
sabor desses ventos, as noticias vém em segundo plano e as informacdes sdo dadas de
acordo com esses interesses. E claro que uma boa fotografia tem dificuldade de
sobreviver neste meio, com uma edicdo que vai tratar de enquadra-la dentro daqueles
parametros. O mesmo acontece com o texto. Se o editor prostituido por esta situacao é
um fotografo ou um redator, ndo é o que importa.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em julho de 2008 — via email.

ROSA GAUDITANO

Fotojornalista — Foi fundadora da Agéncia Fotograma, em S&o Paulo. Em 1997, funda a sua
propria agéncia StudioR (www.studiorimagens.com.br), que mantém até hoje. Atua também na
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ong Nossa Tribo, que divulga a cultura dos indios xavantes. Ja publicou os livros indios, os
Primeiros Habitantes; Raizes do Povo Xavante e Festas de Fé. Participou de varias exposicoes
coletivas e fez vérias individuais.

Vocé comecou a trabalhar como fotojornalista numa época de barra pesada, como se deu isso?
Onde foi?

Foi em 1976, no jornal Versus, um jornal de imprensa nanica fundado pelo jornalista
Marcos Faerman em Séo Paulo. O Versus falava da América Latina, sua cultura, escritores,
desenhistas, politicos importantes de esquerda, enfim, publicava fotos que os outros
meios de comunicacdo nao publicavam. Aprendi ai, na pratica a ser fotojornalista.

Como foi deixar uma grande revista com circulacdo nacional e partir para a aventura de uma
agéncia independente de fotojornalismo?

Foi muito rico, pois fui fazer o que sonhava, reportagens sobre a cultura e a realidade
brasileira.

Trabalhar na revista Veja me abriu um mundo diferente, aprendi a ver a forca do poder e
do dinheiro nanossa sociedade. Naquele tempo, eu ndo pensava no bom salario que nao
ia mais ter, engracado.

Sai porque queria fazer um trabalho mais combativo, algo que ficasse, alguma coisa a
mais do que s6 publicar imagens numa revista semanal que esta aliada e apdia a classe
dominante brasileira. Tinha uma vontade enorme de desenvolver meu trabalho, minhas
idéias e a fotografia foi o canal paraisso.

Qual é a importancia das agéncias independentes de fotografia para o fotojornalismo no Brasil?
A organizacdo das agéncias brasileiras de fotografia trouxe uma visdo independente da
grande imprensa, os fotégrafos podiam dar o seu recado, noés contribuimos para dar um
reconhecimento, organizacao e respeito a fotografia brasileira.

Fizemos a primeira tabela de precos para regularizar o mercado fotografico de jornalismo
com os free-lancers, fotégrafos independentes que trabalhavam no que queriam e faziam
seu trabalho pessoal ficar impresso em cada reportagem que realizavam para a midia.

Como foi a sua “passagem” da fotografia analégica para a digital?

Num primeiro momento, fiquei muito relutante, pois vocé tem que se adaptar a novas
tecnologias, novas normas, novas formas de difuséo, de divulgacdo, de armazenamento,
mudou tudo.

Depois que fiquei anos para me especializar na fotografia analégica, construir um
trabalho, tive que me adaptar, comecar do zero, tudo de novo. Depois do primeiro choque,
aprendi que posso fazer tudo igual como antes, mas com um instrumento diferente, que
possibilita algumas mudancas interessantes como a facilidade na divulgacéo, rapidez, a
captacdo de imagens em lugares escuros praticamente impossiveis com o filme, enfim,
hoje somando atecnologia digital aos conhecimentos anteriores, tenho mais mobilidade.
Sou a mesma fotégrafa de antes, agora mais atualizada e entendendo melhor essa
revolucao digital.

Vocé tem um trabalho intenso com as comunidades indigenas no Brasil. Como € isso?

Isso é a forma que encontrei para passar o0 meu recado através da fotografia e dar voz a
populacéo indigena do Brasil de aparecer e mostrar sua cultura, suas idéias. Acho que
tenho esta misséo, ajudar para que eles saiam do anonimato e encontrem o lugar na
sociedade brasileira a que tém direito.

Como é o trabalho da fotojornalista na a¢ao cultural, com suas atividades e experiéncias na area
do ensino, das atividades culturais e da Ong?

Divido meu tempo entre todas estas coisas, isto é, criando e gerenciando projetos
culturais do Studio R e da Nossa Tribo e fazendo algumas palestras e oficinas quando
sou convidada.

No Studio R tenho uma auxiliar, a Carolina, que cuida de atender os clientes do arquivo,
cobrangas, etc... e na Nossa Tribo uma estagiaria, a Ana, que acompanha tudo, além das
outras 7 pessoas da Associacgao, sendo que trés sdo indios xavantes que vivem no Mato



Grosso. E muita coisa acontecendo ao mesmo tempo, mas é bom porque os trabalhos se
complementam.

E seus projetos editoriais, como se concretizam?

E uma batalha quase insana, escrevemos projetos nas leis de incentivo e procuramos
patrocinadores. Sem eles seria impossivel fazer os livros de fotografia. Atrelados a estes
projetos, fazemos os livrinhos da Nossa Tribo, que s@o menores, mais faceis e baratos de
fazer.

Qual sera o futuro do repoérter fotografico, num tempo em que a camera pode fazer tudo sozinha
dentro de um campo de futebol, por exemplo?

Os postos de trabalho sdo cada vez menores se pensarmos no repdrter fotografico como
existia ha alguns anos. Hoje o fotografo tem que entender de tecnologia digital, saber
gravar em video, escrever, enfim, cada vez mais as pessoas vao ter que se aperfeicoar e
se adaptar. Assim mesmo, com as facilidades tecnoldgicas, hoje, com sorte, qualquer
pessoa faz uma boa foto. A profissao de reporter fotografico como era antigamente, esta
com os dias contados.

Nas minhas observacoes, vé-se que um dos grandes problemas do fotojornalismo diario, de uma
maneira geral, ainda é na edicéo, o fotégrafo ainda fica muito longe do resultado final de seu
trabalho, também ndo opina no momento de escolha das matérias, na verdade, ele ndo quer
fotografar o que mandam ele fazer. Como vé esses problemas?

A globalizacao é cada vez maior e acho que nas grandes empresas é dificil de fugir disso.
A edicdo das fotos muitas vezes faz transparecer a filosofiada empresa, apressa contribui
para tudo ser muito mais rapido, por conseqiiéncia, menos criativo e acabado. Acho que
cada vez mais, quem quiser fazer um trabalho pessoal tem que encarar isso como hobby,
nas grandes empresas o profissional s6 fica se fizer o que mandam ele fazer, sendo, tem
uma fila de desempregados esperando para ocupar o seu lugar.

Pergunta 11. Que futuro esta reservado para o fotojornalismo? Onde ele sera veiculado?
Sempre vai haver um espaco para as noticias quentes. Isso vende.

Acho que o fotojornalismo vai ser cada vez mais veiculado na internet, nos telefones
celulares, nos objetos novos que se criam a cada dia para emitir imagens e informacdes
via satélite, enfim o ser humano néo péra de inventar. Pena, que, com essa correria toda,
as pessoas pensam menos, esquecem de viver, esquecem de que se o mundo nao for
economicamente sustentavel, tudo vai desaparecer.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em dezembro de 2007 — Via email

AMERICO VERMELHO

Como foi a sua formacdo? Onde comecou com o fotojornalismo? O que estd fazendo
atualmente?

Eu comecei fotografando para um pequeno jornal (Correio do Lavrador, que ndo existe
mais) no interior do Estado do Parand, na cidade de Apucarana. Foi no comec¢o dos anos
70. Em seguida, trabalhei na assessoria de imprensa da prefeitura local; depois na TV



Tibagi, também em Apucarana (ali como cinegrafista). Em 1975, mudei para Curitiba, onde
trabalhei alguns meses numa produtora de filmes comerciais para TV (na época néo tinha
camerade video; tudo era feito em pelicula 16 ou 35 mm); depois dessa produtora, fui para
a TV Parana (se nao me falha a memaoria), que reproduzia a programacao da extinta TV
Tupi (que foi a TV pioneira no Brasil). Depois disso, trabalhei para o jornal O Estado do
Parand, Correio de Noticias e, logo apos esse periodo do “Correio”, passei a trabalhar
exclusivamente como fotdgrafo free-lancer para as recém instaladas sucursais dos jornais
O Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil, revistas Veja e ISTOE, e 0 mercado de uma maneira
geral.

Em 1978, mudei para o Rio de Janeiro, onde me encontro até hoje. Aqui trabalhei como
fotografo contratado na sucursal da revista ISTOE logo que cheguei. Depois de um
periodo de 1 ano, sai darevista e abriumaagénciade fotografia e passei a prestar servicos
para aimprensa local que, na época, era maior e mais robusta que hoje.

Do mercado editorial fui gradualmente migrando para a imprensa corporativa, prestando
servicos de fotografia para grandes empresas, situacao essa que perdura até hoje.

Em 1976, vocé, juntamente com Haraton Maravalhas e Alberto Viana, quando trabalhavam no
jornal “O Estado do Parana”, teve a idéia de uma Mostra de Fotojornalismo, que terminou se
transformando na | Mostra Paranaense de Fotojornalismo, com se deu isso?

E verdade. Ndo lembro bem como comecou essa historia da Mostra de Fotojornalismo. S6
lembro que eladeu o que falar na cidade. Era época da ditadura, quando a paranoéia corria
solta pelo pais. Lembro de uma foto importante que, inclusive, ajudou a dar visibilidade a
Mostra.

Uma das fotos do colega Mario Nunes (ndo lembro o nome do jornal para o qual
trabalhava) foi “convidada” a nao fazer parte da exposi¢ao por mostrar uma pessoa sendo
esbofeteada por um policial, dentro de uma delegacia. O argumento usado pela direcéo
da Fundacédo Cultural de Curitiba, onde a Mostra estava programada para ser exibida, era
de que nao ficava bem um érgéo publico (Fundacédo Cultural) mostrar uma cena violenta
daquela que aconteceu dentro de outro 6rgéo publico (Delegacia de Policia).

Claro que ndo concordamos, pois entendemos que iSSo eraa mais puraasimples censura,
coisa que as cabecas democraticas da época repudiavam. Dai criou-se o impasse.
Ligamos para os colegas dos jornais, que publicaram a histéria e naquela semana foi o
assunto que dominou a cena cultural e politica da cidade, pois teve que envolver o
Secretério de Cultura, Prefeito e até o Governador.

A foto acabou ficando na Mostra e, como disse acima, essa tentativa de censura acabou
ajudando na divulgacdo da exposicao, o que nos possibilitou fazer outras nos anos
seguintes, pois a partir dela os colegas fotégrafos entenderam a importancia de uma
atuacdo mais dindmica e politica em relagéo a profisséo.

Como foi sua passagem pela presidéncia da ARFOC\PR?

Foi nesse periodo da | Mostra de Fotojornalismo que um grupo de fotégrafos resolveu
atuar de uma maneira mais politica. Eu, Amilton Vieira, vocé Alberto Viana, Irmo Celso,
Jodo Urban, José Eugénio, Cesar Brustolin, Haraton Maravalhas e outros (que ja
antecipadamente peco desculpas por ndo citar, pois sé&o fatos ocorridos ha mais de 30
anos e os cito de cabeca), formamos uma chapa (se ndo me engano, Unica) e concorremos
a presidencia da ARFOC/PR.

Foi uma administracdo colegiada, onde a figura do presidente néo tinha destaque sobre
os demais. Conseguimos implantar a primeira Tabela de Precos Minimos para trabalhos
fotograficos, coisa que Rio e Sdo Paulo so6 foi fazer alguns anos depois. Digo isso porque,
aqui no Rio, ajudei a formatar a primeira Tabela da cidade, em incontaveis reunides no
Sindicato dos Jornalistas local. Como eu ja trabalhava como free-lancer desde que morei
em Curitiba, contribui bastante com a visdo do free-lancer, coisa que a maioria dos
colegas que participavam destas reunides ndo conheciam direito, pois grande parte deles
eram funcionérios dos jornais locais, ou seja, trabalhavam com carteira assinada, com
salério fixo mensal e ndo conheciam a realidade do free-lancer.

Além da Tabela que implantamos na ARFOC/PR, fizemos também as outras Mostras de
Fotojornalismo seguintes que, a cada ano, tornava-se mais concorrida, devido ao sucesso
da primeira. Foi um periodo curto, pois mudei para o Rio de Janeiro e deixei de participar
do dia-a-dia do movimento fotogréafico da cidade.



Quando vocé saiu do Parand e foi para o Rio de Janeiro, qual foi a grande diferenca? Foi
trabalhar em que veiculo?

A grande diferenga para quem sai de uma cidade como Curitiba e vai morar e trabalhar
numa como o Rio de Janeiro é que passa a trabalhar com uma visdo mais nacional e
menos regional.

Para mim nao foi um salto tdo abrupto, pois ja em Curitiba trabalhava como free-lancer
para aimprensa nacional, tais como O Estado de S. Paulo , Jornal do Brasil, VEJA, ISTOE.
Ou seja, trabalhavamos com fatos locais, mas a abordagem era dentro de uma visao
nacional. Isto faz a diferencga.

Quando cheguei ao Rio, inicialmente fiquei um periodo como free-lancer. Em seguida
trabalhei, como contratado, na sucursal da ISTOE, onde fiquei até comeco de 1980. Deste
ano até hoje trabalho de forma independente, pois como ja mencionei, abri uma agéncia
de fotografia e permaneco até hoje prestando servicos ao mercado consumidor de
fotografia, ndo me restringindo ao mercado meramente editorial. Desde o0 ano passado
também faco trabalhos em video.

Nos anos oitenta, do século passado, houve as Semanas Nacionais de Fotografia, realizadas
pelo INFOTO\FUNARTE, como foi sua participacdo nelas e qual a importancia delas para a
fotografia brasileira?

A minha participagdo nas Semanas Nacionais de Fotografia foi meramente como expositor
na Semana que aconteceu em Curitiba e nas outras como simples observador. Na verdade
s0O estive em duas: a de Curitiba e a de Ouro Preto. Nas outras, por motivos de trabalho,
n&o pude ir. Mas acompanhava vivamente o que acontecia na Semana. Muitos colegas do
Rio participavam e me relatavam o0 sucesso que era a semana por onde ela passava.

Na minha opinido, aimportancia da Semana Nacional de Fotografia é que ela, por se tornar
um evento anual, estimulou uma producdo nacional de uma maneira nunca antes
experimentada pelo conjunto dos fotégrafos brasileiros.

Indmeros jovens fotografos, pela primeira vez tiveram a oportunidade de mostrar sua
producdo fora de seus Estados de origem e para um publico nacional. Este fato era
altamente estimulante ndo s6 para estes jovens fotdégrafos, mas para o conjunto da
comunidade fotogréfica do pais.

Neste sentido, foi muito ruim para a producdo fotografica nacional a extincdo das
Semanas Nacionais de Fotografia.

E certo que ela gerou filhotes, pois hoje existem varios eventos em diferentes Estados
brasileiros que, em Gltima anélise, sdo crias da Semana.

Vérios autores falam de uma crise no fotojornalismo, como vocé vé esta questao?

Na verdade ndo acho que haja uma crise. O que esta acontecendo é que, com as novas
tecnologias dainformacéo, os tradicionais jornais perderam leitores para as novas midias.
Com isso, o0 papel preponderante que tinha os jornais impressos, perdeu um pouco sua
importancia como veiculo de transmiss@o da informacgdo. Alias, importancia essa que
comecou a deixar de ter nos anos 40/50, com o advento da TV.

Lembro de uma entrevista que li de um importante fotégrafo da LIFE, onde ele apontava o
momento em que o fotojornalismo comecou a néo ter tanta importancia. Foi na cobertura
de um evento com a presenca do Presidente da Republica dos Estados Unidos onde o
espaco que foi destinado aos fotdégrafos era bem menor e num éangulo francamente
desfavoravel em relagédo aos profissionais da TV. Segundo ele, até aquele momento, aos
fotégrafos é que eram reservados os melhores angulos.

Mas a figura do fotégrafo ndo deixou de existir por causa disso. O que se exige hoje é que
o fotégrafo sejatambém um profissional que opere varias midias, tais como video, internet
e toda essa paraferndlia tecnoldgica a disposicao.

Quem deu este salto tecnoldgico ndo vé crise. Quem néao deu, sente na pele umacrise que
€ somente dele e ndo do fotojornalismo como um todo. Eu sempre olho com desconfianca
esses autores que falam de “crise”. Quase sempre (e com honrosas excegdes) a crise é
mais pessoal do que do meio profissional no qual esté inserido.

Vocé acha que dé para fazer um paralelo entre o fotojornalismo dos anos 70\80 com o dos anos
90\2000. Quais sao as diferengas?

Acho que agrande diferenca é que, a partir do final dos anos 60, aconteceu um fenémeno
singular e que vai ecoar no panorama do fotojornalismo dai por diante. E que, em 1969,



foi reconhecida, por lei, a profissdo de Jornalista. Dai em diante, s6 poderia exercer a
profissdo pessoas graduadas para tal. Essa exigéncia legal fez com que, principalmente
no fotojornalismo, pessoas oriundas da classe média passassem a exercer a profissao,
coisa que ndo acontecia com freqliéncia até entdo. O comum era o reporter fotografico
comecar no jornal como um subalterno na estrutura da redacéo e ir galgando postos a
medida que ia “mostrando servigo”, para usar uma linguagem da época. Era comum
comecar como motorista, as vezes como auxiliar de laboratério, outras como mensageiro,
etc. Aqueles que gostavam de fotografiaiam se aproximando dos fotégrafos e aprendendo
in loco, sem uma formacdo adequada. Ndo que eu ache que as faculdades de jornalismo,
onde hoje “aprende-se” fotojornalismo, seja o melhor dos lugares para aprender a
profissdo. Mas o ambiente universitario, por si s6 mais abrangente, faz chegar hoje as
redacdes pessoas um pouco melhores preparadas para a profissdo. No minimo sé&o
pessoas que tem o habito daleitura, o que ja faz uma grande diferenca.

Isso posto, acho, que a diferenca conceitual que existe entre os periodos, que vocé
menciona, é que antes aqueles reporteres fotograficos eram mais “intuitivos” e os atuais
sdo mais “cerebrais”.

Qual foi aimportancia das Agéncias Independentes de Fotografia para o fotojornalismo nos anos
70\80\907?

Foram importantes por que mostraram aos fotdégrafos que existia vida profissional fora
das redac0es, ou seja, ndo éramos dependentes de uma relacdo profissional oriunda da
era “getulista” (carteira assinada, emprego fixo e salario idem, etc.).

Inspirados nas agéncias européias e americanas, varios profissionais, principalmente no
eixo Rio-Sédo Paulo, organizaram essas agéncias para fornecer um material fotografico
diferenciado ao mercado.

Nada que se comparasse as agencias européias (Sygma, Reuters, Gamma, Magnum, etc.),
onde o fotégrafo desenvolvia verdadeiros ensaios fotograficos, com meses de maturacao
e realizacao, em varias partes do mundo. Como existia um mercado comprador para essa
producdo, as agéncias tinham condi¢c8es de cada vez mais se fortalecerem e ampliarem
seu raio de acdo. Coisa que aqui hdo aconteceu na mesma proporc¢ao, por forca da falta
do mencionado mercado nacional comprador.

Ha uma premissa de que o grande problema da rotina diaria do fotojornalismo esta na edicéo,
na diagramacao, nas relacdes sociais na redacdo. Como vocé vé esta questdo? Os problemas
ndo parecem ser sempre 0S mesmos?

Sim, os problemas sdo os mesmos. O problema € que a divisdo do trabalho como o
conhecemos leva a isso. O diagramador ndo consegue olhar o seu trabalho levando em
conta o trabalho do fotdgrafo (e vice-versa). O editor acaba sendo aquela pessoa que
melhor faz politica e ndo aquele que melhor edita (ndo acho que necessariamente deva
ser um fotégrafo) e que muitas vezes ndo conhece a realidade tanto do fotégrafo quanto
do diagramador. Ou seja: acontece aquilo que o velho Marx dizia sobre a alienagdo do
trabalho.

Num periodo que trabalhei na Folha de S. Paulo, na sucursal carioca, o jornal desenvolvia
uma experiéncia que achei interessante: as chefias faziam rodizio entre elas, ou seja, 0
editor de fotografia era uma pessoa que vinha da editoria de Cidades; o editor de Esportes
era o editor de Economia e assim sucessivamente. Talvez a férmula ndo caiba dentro de
toda a estrutura de um jornal, mas € interessante essa visdo, onde as pessoas vivam no
dia-a-dia as delicias e as dificuldades de cada parte do todo.

Tem também os problemas econdmicos que sempre afetam o fotojornalismo. Economia, no
sentido de espaco nas paginas dos jornais...

Problema econémico afeta ndo somente o fotojornalismo, mas toda e qualquer estrutura
empresarial (que todo jornal €, em Ultima anélise).

Mas o sentido que vocé menciona (espago nas paginas) é e sempre seraum problema que
todos sentiremos enquanto a atividade jornalistica for uma atividade empresarial. Se
aquele espaco para a reportagem (texto e foto) precisar ser ocupado por um anuncio,
tenha certeza que serd. Gostemos ou n&o. E ndo ha muito a ser feito.

Tem alguma coisa boa de fotojornalismo acontecendo no Brasil atualmente?



Na verdade néo vejo nada de muito novo acontecendo no fotojornalismo. O que eu vejo
sdo os profissionais se aperfeicoando cada vez mais para poder enfrentar a avalanche de
informacdes novas que sdo jogadas todos os dias sobre o incauto cidaddo para poder
saber diferenciar o joio do trigo, para usar um ditado biblico.

Vocé acha que a internet e a publicacdo de livros\reportagens podem ser um caminho para 0s
fotojornalistas?

Acho que € um caminho que ndo podemos abrir médo de maneira alguma. N6s somos
produtores de conteldo g, tanto a internet quanto os fotolivros, livros/reportagens, etc,
sdo instrumentos adisposicao danossageracao e que, em Gltimainstancia, é tarefanossa
fazer desses instrumentos algo relevante, de qualidade e artistico.

Sempre que sou instigado a falar desse assunto, pontuo que é responsabilidade do
produtor de contelido dar o sentido maior a paraferndlia eletrénica a suadisposicado e nao,
como alguns pensam, do fabricante desses instrumentos.

Exemplifico: é nossa responsabilidade descobrir a veia artistica da tecnologia digital
colocada a nossa disposicao e ndo do seu fabricante. Somos nds, e ndo a Canon, Nikon,
Adobe Photoshop, Microsoft, etc., que devem descobrir o que de artistico existe dentro
dessa tecnologia.

Compare com o nosso velho e conhecido Henri Cartier-Bresson e sua geracéo. Quando a
Leicafoilancada em 1925, o parametro de qualidade fotografica eram as velhas e pesadas
cameras que usavam negativo de vidro, operadas em tripé, etc. e que, por isso, eram de
dificil manuseio. Precisou um visionario como Bresson para pegar aquele novo e
desconhecido instrumento, leve, agil e descobrir as possibilidades artisticas da nova
tecnologia. Quem fez isso foi o fotografo, o produtor de contelido e ndo o produtor da
camera. O mesmo paralelo faco hoje. As possibilidades artisticas dessa nova tecnologia
gue esta a nossa disposicdo é nossa.

Ainda bem que temos isso.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em maio de 2008 — Via email

EMIDIO LUISI

Nasceu na lItalia e veio para o Brasil ainda crianca. Comecou a fotografar nos anos 1970,
especializando em fotojornalismo. Trabalhou na revista Veja atuando também em espetéculos
de teatro, danca e ensaios pessoais. Coordenou oficinas de fotografia em diversas cidades
brasileiras. Realizou varias exposi¢cdes no Brasil e no exterior. Participa de vérias colecdes, tais
como, a do Instituto Cultural Itad e Acervo Colegao Pirelli/MASP. Lancgou o livro Ue ‘ Paesa, 12
edicdo em 1997 e 22 edicdo em 2000. Atualmente fotografa, coordena projetos na &rea da
fotografia e dirige a Agéncia Fotograma.

Como foi a sua vinda para o Brasil? E o seu inicio no fotojornalismo?



Cheguei no Brasil em 1955, vindo como imigrante junto com a minha familia.

Meu inicio no fotojornalismo foi na década de 70, posso dizer que foi um “estouro” , eu
estava indo para um curso de fotografia no Senac no ano 1975, quando “estourou “ uma
adutora na rua, bem em frente ao 6nibus que eu estava, fiz toda a seqliiéncia, pois nédo
tinha ninguém ainda da imprensa no local, levei o material para o Jornal da Tarde, e deu
capa com uma foto abrindo a primeira pagina .

Nesse periodo eu era free-lancer, depois trabalhei no Diario do Grande ABC, Veja SP, e
voltei a ser free-lancer trabalhando para varios veiculos.

Qual foi a importancia, para a fotografia brasileira, das Semanas Nacionais de Fotografia,
realizadas pelo INFOTO\FUNARTE, nos anos 807

Foram de suma importancia, para que pudéssemos mapear e conhecer a producao
fotogréafica do Brasil, e manter um intercambio com os colegas de outros estados.

E as Semanas de Fotografia de Curitiba?

As semanas de fotografiade Curitiba, foram muito importantes, pois comecaram a se criar
a partir das cenas nacionais as semanas de fotografia regionais, e a de Curitiba deu
oportunidades a varios profissionais poderem dar cursos, palestras, workshops e
exposicodes, que atraiu pessoas de varias partes do pais, fazendo com que a troca entre
os professores e alunos estabelecesse umarelacdo de aprendizado mais consistente.

Qual é a importancia das agéncias independentes de fotografia para o fotojornalismo no Brasil?
Teve uma grande movimentacéo delas, no sentido da organizacéo, no final dos anos oitenta. A
idéia era criar uma entidade que regulamentasse 0s precos, 0s contratos, etc. Como foi sua
participacéo nisso tudo?

Foi muito importante, algumas agéncias foram pioneiras com a AGIL em Brasilia, a F4 em
Sao Paulo e varias outras que se formaram a partir dessas pioneiras, o modelo que serviu
deinspiragéo foi a Magnum, como forma de cooperativa. Mas o ponto forte foi estabelecer
padrdes com as empresas jornalisticas, de modo que desse maior autonomia ao fotégrafo,
em todos os sentidos, desde a escolha das pautas, até a edicdo das imagens enviadas,
regulamentacédo das tabelas de prec¢os, contratos etc.

Teve uma reunido, em S&o Paulo, na Fotograma, que foi anfitrid do encontro, para ver estas
guestdes de organizacao, tinha gente de Fortaleza, de Salvador, de Curitiba, como foi isso? O
gue aconteceu depois?

Como as agéncias foram crescendo em todo pais, se achou necessério organizar padrbes
a nivel nacional, dai fizemos uma reunido aqui em Sao Paulo, na Fotograma, para
estabelecermos as normais e condutas em relacdo aos interesses da classe. Foi muito
produtivo e algumas coisas ainda que foram resolvidas naquela reunido ainda acontecem
até os dias de hoje.

Como foi a sua “passagem” da fotografia analdgica para a digital?

Devo dizer que sou novato na digital, tenho apenas um ano de uso, mas como toda a
tecnologia, oferece vantagens e desvantagens, a vantagem seria na parte econdmica, pelo
fato de nao ter filmes, revelagdes, etc, mas por sua vez na hora do “tratamento da
imagem”, o que se fazia antes no laboratério, se gasta um bom tempo, as desvantagens é
que ilude muita gente achando que pelo fato dele ver a foto imediatamente lhe da um
“status” de fotégrafo, isso € um pouco perigoso para os novatos, pois ndo pensam muito
na “bagagem” que devem ter, como estudar, ler, ver, etc.

E também essaidéia do imediatismo, faz com que ele ndo se concentre muito na hora de
clicar, achando que se errar, corrige imediatamente, deixando de lado a “educagéao do
olhar”.

Como é o trabalho do fotojornalista na acéo cultural, com suas atividades e experiéncias na area
do ensino e das atividades culturais?

Eu sempre digo que todo fotdgrafo deveria iniciar no fotojornalismo, pois a habilidade
e versatilidade que deve ter no dia-a-dia, Ihe da condi¢cBes de encarar qualquer atividade
na fotografia, evidentemente se especializando na que tiver maior afinidade.



Eu creio que a atividade cultural exercida na fotografia, propicia maior possibilidade para
expandir os projetos que o fotografo tem, fazendo que mais pessoas vejam sua obra, por
intermédio de exposic¢des e livros.

Na area de ensino eu acho que todo o profissional deve ter consciéncia da sua formacao,
pois todo aluno no inicio se inspira no trabalho do professor.

E se ele néo tiver contetdo suficiente ndo pode formar um futuro profissional.

Qual sera o futuro do repérter fotografico, num tempo em que a camera pode fazer tudo sozinha
dentro de um campo de futebol, por exemplo?

Veja bem, a camera tecnologicamente pode fazer tudo, mas ainda a presenca do fotoégrafo
é fundamental, pois ela ndo pensa, ndo se emociona. Sem o olhar do homem nao havera
fotografia.

Nas minhas observacgfes, chega-se a uma conclusdo que um dos grandes problemas do
fotojornalismo diario, de uma maneira geral, ainda é na edicao, o fotdgrafo ainda fica muito longe
do resultado final de seu trabalho, também n&o opina no momento de escolha das matérias, na
verdade, ele ndo quer fotografar o que mandam ele fazer. Como vé esses problemas?

Isso é uma velha questéo que se discute, minha opinido é que o profissional deve cada
vez mais participar de todo esse processo, para isso é necessario que ele demonstre sua
opinido participando das reunides de pauta e no ato de editar o material final.

Que futuro esta reservado para o fotojornalismo? Onde ele sera veiculado?
Eu creio que com as novas midias, seja a net, os blogs, sites etc,
Mas a midia impressa, ainda, eu creio ser uma forma adequada para as imagens.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em dezembro de 2007 — Via email.

REYNALDO JARDIM

E jornalista, poeta, artista visual e agitador cultural, nascido em S&o Paulo no dia 13 de dezembro
de 1926. Vive, atualmente, em Brasilia.

Vocé foi o autor (juntamente com Amilcar de Castro) da primeira grande reforma gréafica do Jornal
do Brasil, com a criacéo do caderno B, no final dos anos 50, como foi esta experiéncia?

A primeira grande reforma do Jornal do Brasil nasceu na Radio Jornal do Brasil. Eu fazia
um programa cultural chamado Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB), que se
transformou no caderno que marcou e deu inicio a reforma. Assim, o JB comegou sua



reforma pela Cultura. O Amilcar nem estava l4. Depois do sucesso do SDJB, convencemos
adonado jornal afazer um jornal de verdade. Ai, ela chamou o pessoal do Diario Carioca,
Odylo Costa Filho, Janio de Freitas, Ferreira Gullar e toda equipe de copy-desk. O Diério
Carioca havia introduzido o lead, sublead, etc, pelas méaos de Luiz Paulistano e Pompeu
de Souza. Foi ai que comecou a modernizacdo do texto na imprensa brasileira.

O Amilcar mais o Janio de Freitas foram os responsaveis pelanova carano JB. Eu tomava
conta do supérfluo, da diagramacédo a edicdo. Depois de haver criado o SDJB, criei o
Caderno B e o editei durante cinco anos.

Como era o fotojornalismo naquela época no JB?
Fotojornalismo: o JB foi o primeiro a supervalorizar a fotografia. Principalmente na
primeira pagina.

Qual sua trajetoria profissional antes desta época da reforma no Jornal do Brasil?

Estudei jornalismo na Casper Libero. Trabalhei em agéncias de publicidade e radio. Em
Sao Paulo, trabalhei numa revista chamada ‘Carroussel’. Como jornalista mesmo, comecei
onde outros terminam. Nunca fui reporter, isto €, nunca fui o que € o verdadeiro jornalista.
Comecei criando o SDJB e depois o Caderno B.

E depois do JB, antes de vir para Curitiba?

Depois do JB (ndo necessariamente nessa ordem) dirigi o jornalismo da TV Globo, dirigi
a Radio Mundial e a Eldorado e a Excelsior de Sao Paulo. Trabalhei na TV Rio, Excelsior,
Continental e programa jornalistico do Fernando Barbosa Lima. Apresentava ao vivo um
poema por dia. A festa acabou com o Al 5. Fui diretor da Revista Senhor.

Quando chegou em Curitiba? Porque veio para ca?

Fui para Curitiba porque estava na lista negra da ditadura e ndo conseguia emprego. Ai o
Cicero Cattani, que trabalhava no Diario do Parand, telefonou para o Geraldo Casé na TV
Educativa, no Rio de Janeiro, pedindo aindicacdo de um nome paradirigira TV Associada.
Eu estava em frente ao Casé pedindo emprego.

Em Curitiba vocé criou o jornal Correio de Noticias, no final dos anos 70, que foi uma referéncia
no jornalismo curitibano, conta como foi esta experiéncia? Vocé fazia experiéncias colocando os
reporteres para chefiar a reportagem por alguns dias? Fazia um revezamento? Isto dava certo?
A experiéncia do Correio de Noticias foi super positiva. Me lembro da Pauta Popular.
Colocavamos na fachada do jornal tiras da bobina e o pessoal da rua escrevia sugestoes.
Lembro também da Bolsa de Prestigio Popular. Lembro principalmente da turma de
repérteres. Nao me lembro dos repérteres chefiando a reportagem. Se néo fiz isso perdi
uma boaidéia.

Era o tempo que o jornal fechava de madrugada? Como era isto?

Jornal continua fechando tarde. Toda velocidade da informatica ndo ajudou em nada os
profissionais, que continuam a ser explorados a exaustdo. A informatica s6 serviu para
acabar com uma porc¢éo de profissfes. O desenho grafico ndo melhorou em nada.

E vocé continua com o desenho e com a maquina de escrever?
O Ziraldo também néo sabe nem digitar. Ele, como eu, trabalha com um mouse-man ao
lado.

Depois vocé criou o Pélo Cultural e o Jornal Grafia, como foi esta experiéncia?

Aidéiade transformar Curitiba em um pélo cultural eraromper com a dependéncia de Séo
Paulo. O jornal Pdlo Cultural (semanal) foi criado pela Marilu Silveira e eu. Cada semana
era um tema, entre eles Inventiva e Grafia (fotografia). Curitiba tinha os melhores
fotografos do Brasil. E os melhores desenhistas. E a Unica poeta que sabe 0 que € um
Haikai, a Alice Ruiz, que eu adoro.

Vocé acha que acabou o romantismo no jornalismo?
O que acabou né&o foi o romantismo. Foi a falta de imaginac&o. Todos os jornais tém a
mesma cara e 0 mesmo tratamento de linguagem. E a robotizacdo informatizada. A Unica



parte mecénicados jornais € arotativa, que tem seus dias contados. A informatica fornece
noticias em tempo real dentro de sua casa.
Entrevista ao autor desta pesquisa, em agosto de 2007 — Via email.

EVANDRO TEIXEIRA

Evandro Teixeira trabalha como fotojornalista no Jornal do Brasil, desde 1963. Suas fotografias
viram icones, marcam uma época. Muitos documentaram os anos duros da ditadura, mas as
imagens de Evandro sdo as primeiras que vem a lembran¢ca quando se fala no assunto. A
fotografia dele é carregada de criatividade e contetdo informativo.

A obra de Teixeira estd nos acervos do Museu de Arte Moderna do rio, MASP, Museu de Arte
Contemporanea de Sao Paulo, Museu de Belas Artes de Zurique, Suica e Museu de Arte
Moderna La Tertulia, em Céli, Colémbia. Ja expds em Paris, Frankfurt, Zurique, Madri, Veneza,
Basel, Nova lorque, Cuba, México, Buenos Aires, Bogotd e Alemanha. Com livros publicados,
reconhecimento internacional, Evandro tinha tudo para se deixar levar pela fama, mas continua



simples e modesto como 0 menino que veio do interior da Bahia, para o Rio de Janeiro, ha mais
de 50 anos, para tentar a vida e acabou se transformando num dos nomes mais importantes da
fotografia e da cultura brasileira.

Depois de trocas de email Evandro Teixeira decide que daria a entrevista por telefone, pede o
meu nimero. Mando o nimero e falo que estaria em casa a partir das 16 horas.

Era domingo, 11 de novembro de 2007, toca o telefone exatamente as 16 horas, preciso como
todo bom reporter fotografico, era Evandro Teixeira do outro lado da linha, direto da redacao do
Jornal do Brasil, onde estava se preparando para ir fotografar o jogo Flamengo e Santos, pelo
campeonato brasileiro, que aconteceria as 18h10, no Maracanad. Conversamos durante 40
minutos.

Vocé acompanhou vérias fases do fotojornalismo no Brasil desde o final dos anos cinglienta até
agora. Como foi essa trajetéria?

Os anos 70\80\90 eu acho que foi uma época muito interessante. O Jornal do Brasil
valorizava muito a fotografia. Tinha grandes reporteres fotogréaficos. Foi a maior escolade
fotojornalismo do Brasil. Aquela era também uma época dificil em termos de
equipamentos. Eu comecei com a Rolleiflex, nos anos 60. Depois apareceu a Leica e mais
tarde a Nikon F, com teleobjetivas. O grande problema era quando das viagens e tinha que
levar um bau com o laboratério que era montado no banheiro do hotel. A gente levava
pano preto para vedar o ambiente. Tinha que ter alcool para secar o filme. Uma trabalheira
danada. Isto tudo seria impossivel nos dias de hoje, numa viagem internacional, por
exemplo, como poderiamos entrar nos EUA como toda essa parafernalia. Seriamos
barrados nos aeroportos, com aquela quantidade de quimicos.

E ainda tinha a mala da UPI para transmisséo das fotografias que chegavam a durar 20
minutos natransmissédo de umafoto colorida e sete minutos paratransmitir umafotografia
em preto e branco.

Teve um momento intermediario entre o analdgico e o digital, quando a gente fotografava
com filme colorido, revelava o filme e escaneava para poder enviar as fotos via email.
Isso tudo acabou com a tecnologia digital, a partir do final dos anos 90. E uma m&o na
roda pragente. Facilitou muito esse trabalho narotinadiariado fotojornalismo. Ganhamos
em velocidade e hoje o tempo é muito importante. Antigamente os jornais fechavam meia
noite, hoje as nove horas ja esta tudo pronto.

S6 para ter umaidéia do tempo que ganhamos na Olimpiada de Sidney fui fotografar uma
competicdo do Tob Grael, no meio do mar, levei mais de duas horas de viagem na lancha
da competicdo e mais outro tempo para chegar na Central de Imprensa, onde a Kodak
revelava o material de todos os profissionais e isto levou umas cinco, no total deu uma
oito horas até eu enviar as fotos para o Brasil. Quatro anos depois na Grécia o mesmo
trabalho durou as duas horas nalancha da competicdo e mais um meia hora para enviar
as fotografias, ganhei cinco seis horas, que num trabalho como este é muita coisa.

Para o fotojornalismo a tecnologiadigital € muito importante. E imprescindivel. E umam&o
naroda para gente.

Agora ainda fotografo com minhas Leicas e com filme. As galerias internacionais e 0s
museus (e eu tenho exposto muito fora do pais) ainda ndo aceitam fotografias digitais,
querem as analégicas com papel fotografico, mesmo que ja tenham impressoras digitais
fine art com qualidade excepcional.

Como foram, para o fotojornalismo, as reformas graficas do Jornal do Brasil?

Muito importantes para o jornalismo como um todo. Como ja disse o JB foi uma grande
escola para o fotojornalismo e suas mudancas graficas marcaram o jornalismo brasileiro,
sempre dando um grande espaco para a fotografia. Para os ensaios fotogréficos.

Como vocé acha que a economia da comunicacgdo (no sentido comercial com a ocupacao de
grandes espacos no jornal pela propaganda e no sentido de corte de recursos financeiros)
interfere na rotina diéria do fotojornalismo?

Isso é um absurdo. Cada dia diminui 0 espaco. Antes vocé trazia uma idéia e realizava
uma reportagem que era publicada, agora esta muito dificil. Acabou o ensaio fotogréfico.
Agora € tudo uma questdo de tempo, quanto mais cedo chegar na redacéo, vocé vai
ganhar espaco. Se chegar tarde mesmo que seja com um grande trabalho, ndo tem mais
espaco. Sera tarde.



Vocé que ja fotografou varias Copas do Mundo, Olimpiadas e tantos eventos esportivos, como
vé o entusiasmo de alguns com as cameras que podem fotografar sozinhas de um campo de
futebol, por exemplo, sendo controladas direto da redagéo?

Nao acredito que vdo ocupar o lugar do Fotojornalista. S&o recursos secundarios que
podem e devem ajudar no trabalho. N&o tenho nada contra, se for para dar agilidade no
trabalho diario. O ser humano serd sempre imprescindivel num trabalho de criagdo. Deixar
de estar no local onde o fato acontece seria o fim do fotojornalismo. Ai seria uma outra
coisa.

Como foi a sua participagdo na mostra em Nova lorque, em 2007, na Galeria Leica, ao lado de
Cartier-Bresson, Robert Capa, Marc Riboud?

Uma coisa inusitada. Fiquei muito emocionado. No realease da Leica falava que era uma
exposicado com os 40 maiores fotografos do mundo. Do Brasil era s6 eu e o Sebastido
Salgado. Foi muito bom estar ao lado de tantos fotégrafos consagrados como o Bresson,
o Capa e o Salgado, que é meu amigo.

E a individual na Galeria Leica, também em 2007, na Alemanha?

Também foi muito bom. Foi uma exposicdo muito vista. Depois fiz uma em Lugano da
Suica e compraram duas colecdes. Isso € muito importante para mim e para a fotografia
brasileira.

Vocé publicou o primeiro livro em 1982, Evandro Teixeira — Fotojornalismo, (com uma segunda
edicdo ampliada em 1988) e o segundo, Canudos 100 anos, somente em 1997, porque esse
vacuo de 15 anos? Mesmo para um fotégrafo famoso como vocé é dificil o mercado editorial no
Brasil?

Pois é, 0 nosso mercado editorial ainda € muito precario na area da fotografia. Falta
patrocinios. O Sebastido Salgado sempre diz pra mim que quer “voltar para o Brasil, mas
vou ganhar dinheiro como?”. Agora eu venho fazendo um livro com dificuldade, do projeto
“68: Destinos” (http://www.evandroteixeira.net/68destinos), que terminou virando 100, por
causa da passeata dos 100 mil e que sera lancado no ano que vem em comemoragao aos
40 anos do movimento de 1968.

O livro\reportagem pode ser um caminho para o fotojornalismo do futuro?
Sempre sera mais um meio de podermos publicar o nosso trabalho. “Canudos 100 anos”,
j& é uma mostrade que isso é possivel.

Em 2006, numa entrevista para o site www.photos.com.br, vocé diz que, aqui no Brasil, falta
empenho dos profissionais na organizagdo da categoria, comparando com a organizacdo dos
chilenos, para onde vocé tinha ido, como convidado para um evento. Isso ainda continua?
Nossa categoria continua muito desunida. Nao sei o que acontece. Acho que tem muito
individualismo. Faltaainda um profissionalismo na area sindical e associativa que poderia
nos trazer grandes beneficios, principalmente, na organizacdo de eventos culturais
ligados ao fotojornalismo.

Qual a importancia que as Agéncias Independentes de Fotografia tiveram, ou ainda tem, no
fotojornalismo brasileiro?
Foram muito importantes. Mesmo as que sobreviveram ainda sao importantes.

Nas minhas pesquisas observou-se que um dos problemas na rotina diéria é a edi¢éo, o fotografo
ainda tem uma distancia muito grande da deciséao final sobre sua fotografia. Como vocé vé essa
guestao?

Esta € uma grande verdade. Mesmo no Jornal do Brasil temos muitos problemas com a
edicdo de nossa producdo diaria. E um eterno problema.

Entrevista concedida ao autor, por telefone, em 11 de novembro de 2007, as 16 horas.
Publicada na Revista eletronica INTERIN n°4
http://www.utp.br/interin/EdicoesAnteriores/O4/revista_interin.htm
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FLAVIO DAMM

O Sr. comecgou muito novo no fotojornalismo, como foi isso e como era a profissao naquela época
dos anos 40?

Quando comecei, aos 16 anos, em 1946, em Porto Alegre, onde nasci, esta palavra
fotojornalismo mera totalmente desconhecida no Brasil: havia fotégrafo de jornal. Por
onde, alids, nunca passei, sou "revisteiro”, Revista do Globo, O Cruzeiro, TIME, Casa e
Jardim, Novacap, Senhor, Photo Magazine e agéncias internacionais Globe Photos e Black
Star, ambas de NY,USA.

A atividade muito limitada técnicamente, filmes de ASA 100. lentes pouco luminosas,
cameras pesadas, formatos 9X12, 6X9 e 6X6 Alé do que estdvamos e4m guerra, a
importacao era problematica.

Dificuldade de comunicacgdo, distancias grandes na ordem direta da aviacdo a hélice,
estradas inexistentes, telefones probleméticos, vida dura.



Mas, isto sim, uma profissdo charmosa, a chance de ver o que 0s outros ndo viram e para
estes passar a imagem fotografada pelas paginas impressas das revistas (e jornais). Tive
uma namoradinha, aos 18 anos, cujo o pai lhe proibiu de me ver quando soube que eu
era jornalista...

Como foi o trabalho na Revista do Globo?

Comecei aos 16 anos, amador, me intrometendo na redacdo da Revista do Globo e
publicando umas fotos que fazia, em companhia de Luiz Carlos Lessa, um jovem como eu
(depois escritor regionalistaque publicou 64 livros), meu colega de escolano curso pré-
juridico. Ele foi ser escritor e advogado, eu me salvei dessa fria.

Em 1948, com 19 anos, pré-universitario, cursava o CPOR e descobri, por acaso, que no
estudio da Revista havia uma enciclopédia de fotografia, em inglés.

Pedi um emprego como office-boy...tinha bons conhecimentos de inglés, o bastante para
devorar informacdes basicas. Fui varredor do estidio, depois lavei cépias, revelei filmes
e, em um ano e meio, era o fotografo -titular pela saida de meu mestre Ed Keffel que
migrou para O Cruzeiro”.

Aos 22 anos eu migrei para “O Cruzeiro”, onde fiquei por dez anos.

Como foi conviver com profissionais como José Medeiros, Luiz Pinto, Indalécio Wanderley, Erno
Schmeider, Jean Manzon e Alberto Jacob?

Cada macaco no seu galho, sem poder juntar Indalécio com Medeiros, agua e vinho...O
Medeiros, mestre maior, tinha alma de fotojornalista, coragem, bom gosto, compunhabem
uma foto, boémio, meu cunhado.

Luiz Pinto ndo, seu nome é José Pinto, paraense e grande fotografo. Mora hoje em
Belém.Nada pessoal contra o Indalécio, boa gente mas chegado a uma matéria de praia,
de desfile de misses, por ai.

Erno, notadez, Manzon um francés metido a besta, olhava o mundo de cimadaalturaonde
nunca esteve,” poseur”,sé fotografava posado, duas lampadas nada de dindmico.Jacob,
profissional de primeira. Esqueceste do Eugénio Silva, do Roberto Maia e do Henri Ballot.
Houve Jader Neves e Gervasio Baptista, na Manchete.Sem esquecer o grande Alberto
Ferreira, do Jornal do Brasil junto com o Erno e ainda, no “O Cruzeiro”, o Pierre Verger e
o Marcel Gautherot, franceses os dois e primeira linha.

Nessa época usava-se a Rolleiflex? Como era?

Camera alemade qualidade excepcional, porém limitada para o trabalho que exigisse mais
velocidade de acdo, fotografia aérea por exemplo. Trocar filme a cada 12 fotos a bordo de
aviao teco-teco de porta aberta ou helicéptero com vento por todos os lados era uma
dificuldade. Também em situagdes muito difiveis: enfrentei, em 1951, um tiroteio no
Maranh&o que durou 22 minutos e resultou na morte de 12 pessoas. Trocar filme como?
Somado a isto o visor é reflex, vocé enfia o olhar pela caixa de visor e tudo pode |lhe
acontecer de inesperado por tras ou pelos lados...

A solucéo é a cAmera 35mm., a LEICA, por exemplo que eu uso desde 1946 e outras
35mm que também usei e uso hoje, as Nikon. Estas ja com leituras automéaticas de
distancial/focalizac&o e exposic¢ao.

Como foi sua relagdo com Jango e como ele facilitou seu acesso ao Getulio Vargas?

Jango era um jovem rico e eu um jovem pobre mas frequentavamos a mesma boemia,
lugares onde se encontravam jornalistas de Porto Alegre.

Nessa ocasido, 1948, o PTB resolveu lancar GV candidato a Presidéncia nas elei¢cfes de
1950. O ex-ditador se auto-exilara em uma pequena estancia chamada Ita, municipio de
Sédo Borja, RS.

O Jango chamou a mim e ao repdrter Rubens Vidal para, sigilosamente, irmos fazer as
primeiras fotos do velho Vargas que ndo se deixara fotografar desde que se exilara: dera
muitas entrevistas mas sem se deixar retratar.

Fomos, fiz as fotos, a Revista do Globo publicou capa e oito paginas sob o titulo “A Longa
Viagem de Volta”. Tal foi o sucesso das fotos inéditas de uma personalidade politica da
forcade GV que as mesmas foram vendidas, pela Editora Globo, para jornais e revistas de
todo o mundo. Aos 19 anos tive meu trabalho publicado, entre outros jornais americanos
e europeus pelo Pravda e pelo Isvestia de Moscou...



Qual é a importancia da revista O Cruzeiro para o fotojornalismo brasileiro?

Foi a primeira grande escola de fotojornalismo que o Brasil teve.

Ali foi implantada uma nova mentalidade de isso da fotografia, novos equipamentos,
métodos de trabalho, dinheiro & vontade, avides fretados, toda a sorte de facilidades
materiais, excelente aproveitamento do nosso trabalho. Conhecemos meio mundo,
trouxemos nova mentalidade inclusive aproveitada por jornais. A Ultima Hora, quando
foi criada, levou para seu chefe de fotografia o colega Roberto Maia. Outros de nossa
equipe, mesmo convidados nao aceitaram porque jornal tem um ritmo e revista outro, além
do que o jornal UH era governista, financiado pelo Banco do Brasil para apoiar Getulio,
entdo no poder.

O Sr. foi um pioneiro na criacdo de uma agéncia independente de fotografia, em 1961, a Agéncia
Jornalistica Image Ltda. Depois nos anos 1970\80 foram criadas varias agéncias, qual foi a
importancia dessas agéncias para o fotojornalismo?

Nao foram escolas, para sobreviver faziamos fartos documentarios de obras de governos,
livros promocionais de estados, acompanhamos por varios anos a evolucao industrial da
Vale do Rio Doce, Petrobras, Loide Brasileiro, companhias aéreas, por ai...

Era época de grandes exposicOes fotograficas em aeroportos, estacdes rodoviarias, em
eventos por ocasido de lancamentos de projetos de governo. Fotojornalismo havia pouco.
Vendi a minha parte 14 anos depois de fundada. Faliu dois anos depois da minha saida.
As outras agéncias que nos imitaram percorreram 0 mesmo trajeto e depois
desapareceram.

Trabalhei como produtor de uma agencia de audio-visual, a VSOM. Mas sob regime de
comissdao por tarefas realizadas e clientes apresentados.

O seu trabalho revela uma narrativa histérica e nos leva a uma compreensao do fotojornalismo
guando este ainda estava se constituindo e tomando forma no campo da comunicacdo. Como
se deu isto? Qual era a formacao cultural sua e dos companheiros da época?

Sobre “formacao cultural” eu respondo por mim. Fotografia nao se faz s6 com camera. Se
faz com leitura de bons livros, consulta em publicacdes especificas, livros de arte e de
fotografia, buscando entender o “olhar” de quem veio antes de nés, como viram o mundo
e os fatos e como os trataram.

Quem nao leu Machado de Assis, Guimardes Rosa, Erico Verissimo, Gulberto Freyre,
Jorge Amado, Garcia Méarquez, Pablo Neruda, José Saramago, Eca de Queirés ou
Fernando Pessoa ndo abriu nenhuma porta.

Quem né&o sabe o que foi a Renascenca, dos Impressionistas, do Cubismo, de Picasso,
Mird, Bracque, Da Vinci, Manet e Monet, no Brasil Niemeyer, Portinari, Di Cavalcanti,
Guignard, Tarsila, Goeldi e tantos mestres de pintura escultura. Sem eles ndo se sabe
nada de composicéo, de luz, formas, a o0 basico para saber o que fazer com aimagem no
ato de crié-la.

E preciso ver André Kertsz, Doisneau, Brassai, Burri, Dorothea Lange, Eugene Smith,
Cartier-Bresson, Boubat, Robert Capa e Marc Riboud.

A formacédo da maioria dos fotografos era de média para baixo. Medeiros e eu falavamos
inglés e francés, eu também estudei e falo espanhol. Erararo isto.

O que me deu chances especiais de viajar: até hoje fiz 66 viagens ao exterior, das quais
quatro a Africa e tenho 16 livros publicados, dos quais dois com texto de Jorge Amado e
um com Gilberto Freyre.

Depois da revista O Cruzeiro, o que teve de melhor no fotojornalismo brasileiro?

Comecgaram a ser publicados livros de fotégrafos, os espacos culturais abriram para
fotografia, surgiram duas boas revistas, a REALIDADE e a SENHOR.

Manchete nunca foi forte nisto, era meio “agua de rosas”, fraca de conteudo, excelente
como resultado de impresséo.

Nao deixou saudade, ndo deixou marca.

Como o Sr. esta vendo o fotojornalismo atual e qual sera o seu futuro?

Vejo o fotojornalismo cumprindo o seu papel de formador de opini&o.

Mas vejo o risco do facilitario pelo uso do digital, no faz apaga faz apaga faz apaga...Além
da manipulagdo da imagem pelos recursos que comprometem a ética e a estética.



Claro que o digital trouxe a dinamica necessaria para acompanhar o progresso, a
velocidade que € hoje matéria prima comportamental.

Mas isto do fotdgrafo fazer e o editor editar, isto poderé levar o fotojornalista a um certo
desencanto pelo mau uso do seu trabalho original.O desprestigio que podera acarretar.
Eu nunca deixei cortarem minhas fotos, quando fotografo “corto” pelo visor, “componho”
no momento de disparar. Se tiver que tirar um elemento que entrou na foto pela
desigualdade entre o que o visor “vé” e o que a lente “cobre”, isto é um ato pessoal, s6
meu. Ninguém toca. Nao delego isto a quem quer que seja. Eu ou ninguém. Abraco do
Flavio Damm

Entrevista ao autor desta pesquisa. em novembro de 2007 — Via email.

NAIR BENEDICTO

Nair Benedicto formou-se em Radio em Televisdo pela Universidade de S&do Paulo em 1972,
mesmo ano em que comecou a fotografar profissionalmente, produzindo audiovisuais para a Alfa
Comunicagfes. Em 1976. Fundou a Agéncia F4 de Fotojornalismo juntamente com Juca Martins,
iniciativa pioneira que impulsionou o nascimento de outras agéncias. Em 1991 desligou-se da F4
para fundar a N Imagens. Suas fotografias integram os acervos do MoMa, de Nova York, do
Smithsonian Institute, em Washington, do MAM/RJ e da Colecdo Masp-Pirelli. Realizou
exposi¢cdes em S&o Paulo, Rio de Janeiro e em outros paises como Franca, Espanha, Cuba,
Itélia, Estados-Unidos, Suica, Equador e México.

Vocé comecgou a fotografar num momento de muita for¢a no fotojornalismo, vocé acredita que o
fato do pais viver num regime fechado foi relevante para que essa for¢a se revelasse?
Historicamente, acho que as agéncias de fotografia no mundo inteiro, nasceram em
momentos politicos importantes. A Magnum nasceu no pés segunda guerra mundial e a
Gammalogo apo6s 1968, por exemplo. A F.4 (acho que é dela que vocé esta perguntando...)
nédo fugiu aregra.



A partir dos anos 1990 o fotojornalismo entra numa fase de muita pasteurizacéo e banalizagéo,
ou seja, perde sua forga e parte para, quase que somente, ilustrar textos, o que vocé acha disto?
O fotojornalismo n&do esta isolado. Os textos ficaram curtos e redundantes. E uma
mudanca geral na edi¢cdo de revistas e jornais.

Numa entrevista para o Joaquim Paiva, em 1989, vocé diz que “ndo adianta ficar se lamuriando,
a gente tem é que buscar novos caminhos, ver onde cabe a fotografia, ampliar o seu uso neste
pais”. Quais sdo estes caminhos no contexto atual do jornalismo praticado no Brasil?

Acho que a fotografia € maior do que o fotojornalismo. O uso da fotografia, inclusive as
de fotojornalismo, nas artes plasticas, por exemplo, € um dado interessante, e atual. Os
bons trabalhos de fotografia hojeincluem sempre, além do fotografo, outros profissionais,
com conhecimentos especificos. Isto € um avanco.

Qual é a importancia das agéncias independentes de fotografia para o fotojornalismo no Brasil?
Foram super importantes, porque permitiram aos fotégrafos uma liberdade de acdo na
pauta, na execuc¢do, na comercializacdo. Como sempre no Brasil, a lei do direito autoral
existia, mas ndo era cumprida. Foi uma batalha essa da defesa dos direitos autorais,
particularmente levantada pelas agéncias independentes. Além disto, a relacdo entre os
diversos fotégrafos de uma agéncia incluia discussdes, avaliac6es. Era bem diferente de
um ambiente de jornal ou revista. O arquivo, dentro de uma agéncia é algo dinamico, fonte
de referéncias.

Como foi a sua “passagem” da fotografia analdgica para a digital?

Nao foi......Esta sendo......Como todos, ou quase todos, também estou fotografando com
digital. Mas ainda acho que é quase uma outra linguagem....ainda estou em fase de
adaptacéo....

Em 1997, em entrevista para a Simonetta Persichetti, vocé diz que estava refletindo, revendo e
editando o seu trabalho. Estava a quatro anos documentando o “Bloco da Lama”, de Paraty, que
levava a reflexdes sobre questdes de sobrevivéncia, de ecologia, de poluicdo. Como esta agora?
O que esta fazendo?

De 97 para cé, a questdo ecoldgica ganhou uma nova dimens&o. Acho que hoje néo
podemos mais evitar de estar preocupado com essas questdes. Tenho revisto e atualizado
esses assuntos, na medida do possivel. Estou trabalhando sobre um material antigo de
quilombolas.

Como é o trabalho da fotojornalista na acdo cultural, com as atividades e experiéncias do
NAFOTO?

Foi muito interessante, justamente porque amplia a relagdo com a fotografia. Primeiro,
pudemos fazer, no 1° evento “Més Internacional da Fotografia”, uma grande exposi¢ao de
fotégrafos do Brasil inteiro. Estava tudo tdo disperso...ninguém mais conhecia a
producdo de ninguém. Foi uma grande re-descoberta da fotografia brasileira!!! Depois
pudemos realizar o 1° grande seminéario sobre a questdo da fotografia e Educagéo,
Histdria, Novos meios, etc., com nomes nacionais e internacionais. Pela primeira vez,
tivemos no Brasil, a historiadora Naomi Rosemblum, Douglas Ford Rea e Nathan Lyons.
Uma das nossas preocupac8es eratrazer mais nomes ligados a América do Sul e Central,
pois os fotografos brasileiros conheciam muito a fotografia americana dos EUA e os
europeus. O Nafoto trouxe, entre outros, pela primeira vez no Brasil, 0 maravilhoso Martim
Chambi, Gracielalturbide, Luis Palma, Pablo Ortis Monteiro, e inGmeros outros fotégrafos
do Peru, Argentina, Uruguai, Coldmbia, Venezuela, Equador, México. Estabeleceu relacdes
com entidades como Autograph, de Mark Sealy, de Londres, quando, também pela
primeiravez fizemos umagrande exposicao de fotografia brasileira. Contactos com Musée
de L’Elisée, de Lausanne, Suica, através do entao diretor Charles Henri Favrod, onde o
Fausto Chermont pode ir pesquisar. Enfim, foi uma imensa abertura de espago para a
fotografia, em todos os sentidos.

Qual sera o futuro do repérter fotografico, num tempo em que a camera pode fazer tudo sozinha
dentro de um campo de futebol, por exemplo?



Futebol ndo é muito a minha praia.....mas acho que nenhuma maquina substitui o olhar.
Claro que pode haver maquinas colocadas em pontos-chave, perto do gol, etc., mas como
escolher os momentos de euforia, tristeza, os sentimentos enfim?

Nas minhas observacgfes, chega-se a uma concluséo que um dos grandes problemas do
fotojornalismo diario, de uma maneira geral, ainda é na edicdo, o fotégrafo ainda fica muito longe
do resultado final de seu trabalho, também néo opina no momento de escolha das matérias, na
verdade, ele ndo quer fotografar o que mandam ele fazer. Como vé esses problemas?

Em Sé&o Paulo, por exemplo, os grandes jornais (Estadao e Folha) ja perceberam que
precisam ter os fotografos para coisas mais triviais, mais banais e bons fotégrafos para
matérias especiais. Nesses 2 jornais ja ha fotografos contratados Unica e exclusivamente
para matérias especiais. Acho que, com a proliferacdo das maquinas digitais acessiveis,
sempre vai haver alguém fotografando os assuntos banais, 0s acontecimentos que
sempre estdo surgindo... Os fotografos vao poder ficar mais livres para as pautas que
exigem pesquisa, tempo, conhecimento do assunto.

Que futuro esta reservado para o fotojornalismo? Onde ele sera veiculado?
Esta Ultima pergunta esta respondida pela anterior.
Entrevista ao autor desta pesquisa, em novembro de 2007 — Via email

SIMONETTA PERSICHETTI

Jornalista, critica de fotografia e professora. E doutora em Psicologia Social. Como professora
atua na Faculdade Casper Libero e na Universidade Estadual de Londrina. Escreve sobre
fotografia para o jornal O Estado de S. Paulo e mantém o blog:
www.tramafotografica.wordpress.com.

Conte um pouco da sua carreira profissional, como a fotografia entrou na sua vida?

A fotografia entrou na minha vida por puro acaso. Na faculdade de jornalismo nunca
pensei na fotografia de forma especifica, mas apenas como mais uma ferramenta para
meu trabalho. Por isso fui fazer cursos de fotografia na antiga e saudosa escola “Imagem-
Acao” do Claudio Feijé. Acho que ela € uma escola inesquecivel para todos que a
freqientaram. La uma vez por semana, fotdégrafos eram convidados para dar seu
depoimento. Num destes encontros conheci o fotdgrafo curitibano Sergio Sade, que na
época era editor de fotografia da Veja. Foi ele que me chamou a atenc&o para escrever
sobre fotografia visto que, na verdade, nunca pensei em ser fotégrafa profissional. Até
hoje eu escrevo e fotografo (talvez seja uma amadora avancada, sei |4). Foi o Sade que me
instigou a fazer perfis de fotégrafos. Confesso que quando ele me disse isso ndo achei a


http://www.tramafotografica.wordpress.com/

menor graca e nem dei muita bola. Mas, por coincidéncia (coincidéncias ndo existem) meu
primeiro emprego foi na revista irisFoto (onde trabalhei como colaboradora até 1995 —
alguns anos mais efetivamente outros de forma mais espacada). Claro que ai a idéia do
Sade fez todo o sentido e eu fui atras. Mas meu olhar sempre esteve voltado para o
jornalismo. E tive anos de redacgao. A fotografia, porém aos poucos foi entrando em minha
vida e eu me apaixonando por ela. Assim, mesmo quando trabalhei na Editora Abril, na
IstoE, no SBT, etc., sempre estudei fotografia (sempre fui muito estudiosa, sou até hoje).
Em 1991, voltei para a editora Abril e fui trabalhar no DEDOC, departamento de
documentacédo, na area de fotografia. Foi entdo que decidi assumir a fotografia de vez:
comecei um mestrado, um doutorado, a iris fechou comecei a escrever para o Estado, fui
dar aula no Senac, publiquei meus dois livros, iniciei a colecdo Senac de Fotografia junto
com o Thales Trigo e o resto...oom acho que vocé sabe.

Mas uma coisa que quero ressaltar é que desde 1979 eu sempre estudei muito sobre
fotografia, comprava varios livros de histéria, de linguagem, de fotografos, etc. Além
disso, fiz varios cursos de fotografia, workshops, freqlientava exposicfes, Isso,
obviamente foi me dando um conhecimento aprofundado.

Vocé sempre procurou um entendimento do processo criativo dos fotografos, como vocé vé a
questdo do olhar no fotojornalismo? Neste fotojornalismo praticado hoje em dia de quem é o
olhar? Da pauta, do editor, do fotografo?

Essa é uma resposta complicada de responder, pois pode dar margem a uma série de
desentendimentos. De bate - pronto posso te responder que o olhar é de todos. Ou sgja,
sempre o olhar é do fotdgrafo, ndo tem como. E ele que esta na cena, é ele que esta ali,
por outro lado ele segue umadiretriz do jornal (assim como qualquer um que trabalhe em
qgualquer lugar) que muitas vezes te oprime e muitas vezes vocé também é da mesma
opinido do jornal. Agora o olhar é sempre teu e da tua formacdo. Ndo adianta nada eu
sentada em minha mesa dizer para um fotégrafo como ele deve fazer a foto. Ele vai chegar
ao lugar e encontrar uma situacdo completamente diferente daquela que eu imaginei no
meu escritério. Por outro lado, alguns jornais podem te chamar justamente pelo teu olhar.
O que acho que ndo pode ser esquecido nunca é que fotojornalista € antes de mais nada
um jornalista, portanto deve pensar como jornalista quando sai paratrabalhar. O queisso
quer dizer: que ele tem uma pauta a cumprir!

Qual foi (ou €) a diferenca de suas reflexdes sobre a fotografia, antes e depois da academia?

A academia para mim foi fundamental em uma coisa: deixar de discutir ou pensar a
fotografia apenas do lado técnico. Minha formacédo académica (depois da graduacéao) é
complexa: mestrado em comunicacgéo e artes e doutorado em psicologia social. Isso me
ajudou a entender melhor a fotografia como uma forma de comunicacéo. E é assim que
eu a vejo. Mesmo que seja uma comunicagdo ampla. Claro que isso € uma entre as mais
variadas formas de encarar a fotografia. Mas € a forma como eu a entendo e como eu quis
estuda-la. O lado técnico da fotografia é super importante, algumas linguagens sé
puderam ser desenvolvidas quando as camaras ou as lentes se transformaram. Isso é
evidente no fotojornalismo com a cria¢cdo da 35 mm, que permitiu um maior mobilidade e
rapidez em fazer uma cobertura. Nada te impede de trabalhar com outros formatos, mas
cobrir uma guerra com uma 4X5 ndo me parece muito apropriado, a ndo ser que vocé
esteja fazendo um outro tipo de ensaio, cobertura, etc....

Mas a academia é super importante para a reflexdo. Aprender a pensar.

Como vocé vé a questdo da decodificacao da fotografia, como isso funciona no fotojornalismo?
Como ja disse acima eu penso, entendo e estudo a fotografia como uma forma de
comunicacdo. Portanto como um codigo a ser decodificado, como um texto a ser lido
(embora ndo dé muita énfase a semidtica, sem duvida nisso ela nos ajudou). Portanto
acredito que devemos ir muito além do traco primeiro e tentar ler o que aimagem nos diz.
Cada um com seu repertorio, claro!

Em seu livro Imagens da Fotografia Brasileira Il, vocé diz que “sabemos que toda e qualquer
imagem é produzida para um determinado fim”. Qual é o fim das imagens no fotojornalismo?
Acho que o fim primeiro de qualquer matéria jornalistica é informar, elucidar, criar uma
discussao em relac&o ao assunto fotografado.



Vocé acha que o fotojornalismo deva ter uma funcao social ou ficar somente ilustrando textos
verbais como tem ocorrido, na maioria dos casos, atualmente?

Acho que ele tem a funcéo social (ndo sei se este é o termo correto) de informar e ndo de
ilustrar. Muitas vezes a ilustragdo é necessaria, mas de uma maneira geral se vocé so
ilustratudo vocé pode levar a alienacéo, ja que muitas vezes no jornal ilustrar é retificar o
que o texto diz. Eu escrevi e agora mostro. Ou seja, aimagem n&o acrescenta.

Em pergunta ao Helio Campos Mello, no livro citado, vocé diz que o Vietnam decretou o fim (no
sentido de final) do fotojornalismo, como € isso? Que fim foi esse? Seria o inicio de outra coisa?
O que eu quis dizer com isso que talvez a Guerra do Vietnd tenha sido uma guerra
registrada (tanto texto, como imagens) sem censura. Imagens chocantes demais para a
época e que de alguma forma foram coibidas depois disso. Passou-se a ter mais cuidado
com 0 que era publicado, passou a ser revisto o papel do jornalismo. Ndo podemos
esquecer também que com o Vietnam a televisdo colorida ganha, mudando um pouco o
papel dainformacéo, que passa a ser mais televisiva do que impressa.

Comecou ai 0 pos-fotojornalismo, quem sabe?

Nao gosto destes conceitos pos-alguma coisa. Acho que terminou uma era, talvez
romantica do fotojornalismo, como algo que pudesse transformar o mundo. Ou pelo
menos as pessoas acreditavam que sim.

Vocé considera que o ensaio pode entrar no campo do fotojornalismo? De que modo?

O ensaio ja faz parte do fotojornalismo ha muito tempo. Comeca com a Life e as grandes
reportagens. No Brasil tivemos a famosa Realidade. Entdo acho que sempre fez parte.
Durante um tempo ele foi deixado de lado, mas parece que agora esta voltando. O que eu
tenho sentido néo é tanto a questdo do ensaio, mas sim de fotojornalistas que além de
fotografar estdo fazendo videos, filmando suas reportagens. Vide o caso do Magnum in
Motion (embora muitas vezes ele lembre mais os velhos e queridos audiovisuais)., e
outros do mesmo tipo. Ou como nos grandes festivais da imagem do mundo todo
aumentaram as projec8es fotograficas e diminuem as exposicfes. Talvez seja essa uma
“nova” vertente do fotojornalismo.

Em minhas pesquisas constata-se que um dos grandes problemas do fotojornalismo foi, e €, na
edicdo. A maioria dos fotégrafos reclama do tratamento que suas fotografias recebem na pés-
producdo, como vé isso?

Isso é muito antigo. Walker Evans deixou a FSA (Farm Security Administration) antes do
fim por discordar damaneiracomo suas fotos eram editadas, assim como o0 Eugene Smith
deixou arevista Life pelo mesmo motivo. Ndo gosto de radicalismo: sim, acho que existe
de alguma maneira uma desinformacdo visual por parte de alguns editores ou
desconhecimento da fotografia. Mas minha pergunta também é: “vocé viu como eles usam
suas fotografias. Por que ja ndo fotografa daquele jeito assim sua fotografia ndo é tao
‘mal-tratada’? Outra coisa, volto alembrar que estamos falando de jornalismo: se um texto
€ editado (muitas vezes para melhor, outras para pior) por que ndo a fotografia? Os
fotégrafos muitas vezes tratam a imagem como um dogma, como algo intocavel e
inguestionavel. Vamos devagar! Claro que existem situacdes absurdas e como disse isso
jafaz parte da histéria. Eu sempre acredito que tudo é conversavel. E a foto que teu editor
nédo quis, pode ser seu livro, sua exposi¢ao e hoje fazer parte do seu blog, do seu site, etc.
O jornal é um lugar com algumas regras e eles as seguem.

Qual a diferenca da era analdgica para a digital no fotojornalismo?

Depende de como as pessoas ou os fotdografos encaram esta diferenca. Nao eu (rsrsrs).
Brincadeira. Acho que para alguns fotdgrafos n&o existe diferenca nenhuma ja que é
apenas uma mudanca de suporte. E se pensarmos no ato fotografico em si, ou seja, a
tomada da fotografia, ndo mudou muito, mas mudou. Agora, do ponto de vista conceitual,
acho que mudou bastante. Comeca com a pré-visualizagédo. Vocé sabe que fez ou néo fez
a foto. A rapidez de como esta foto € enviada leva muito a dar mais énfase no envio do
gue na foto em si. E paradoxalmente, a fotografia analdgica que por quest8es historicas
sempre foi considerada como a verdade e o digital como o mostro manipulador, é na
verdade o oposto. Com o digital, mais pessoas estdo no mesmo local que eu, mesmo 0s
amadores e seus celulares, portanto a possibilidade de mentir e enganar ficou menor.



Outra coisa a rapidez como as imagens se espalham na internet é também assustadora.
Vide o caso das torturas em Abu Graieb. Outra questdo que acho importante, embora
apenas no inicio, é que o digital trouxe uma maior conscientizagdao do “publico leigo” de
que as imagens podem sim mentir, alterar ou modificar fatos e que por isso € necessario
prestar atencdo a elas e ndo simplesmente absorvé-las. Claro que tudo isso ainda estad em
processo e vemos coisas absurdas, maatendénciaacho que vai ser essaare-significacao
do conceito do fotojornalismo.

Faca um paralelo dos anos 70-80 e 90-2000 no fotojornalismo brasileiro?

Bom, isso € um pouco complicado em poucas linhas. Mas vamos |a. Os anos 70 e 80 sao
os anos do engajamento do fotdégrafo. Ou seja, ele se torna militante. E (na verdade
acredita ser) o olho da histdria. Ja que ndo é possivel falar via escrita vamos falar via
imagem. Imperdiveis as fotografias de Luis Humberto neste periodo. Também a famosa
discusséo entre o uso da grande angular x teleobjetiva. Ou seja, um momento muito bom
e efervescente nafotojornalismo brasileiro. S&o as Gltimas décadas daditadura. Comegam
0s primeiros movimentos sociais, o surgimento do Lula em Sao Bernardo, as diretas ja,
etc. E o momento também das agéncias fotograficas. Os fotojornalistas se organizam criar
suas proprias leis, defesa do direito autoral, da posse do negativo, etc.

Nos anos 90, acho que comeg¢a a transformagao ou a “decadéncia”. Jornais comegcam a
enfeitar as imagens, mais ilustracdo e menos informacdo. Mas ndo podemos esquecer da
reforma, pelo menos em Sao Paulo, no jornal Estado de S. Paulo, realizada pelo Hélio
Campos Mello, que modernizou a fotografia feita até entdo pelo jornal trazendo um olhar
mais proximo das década de 70-80. Ou em Fortaleza, o jornal “O Povo” que formou
fotografos como Tiago Santana e Ed Viggiani s6 para citar dois. Mas foi 0 momento em
gue os jornais definiram novos padrfes graficos, comecou a cor, etc. Acredito que neste
momento a estética pela estética prevaleceu. Todas etapas ligadas ao contexto histdrico
e ao momento vivido pela sociedade. O que vira depois???? Vamos ter que aguardar!

No mundo espetaculoso que vivemos tem espaco para fotojornalismo sério? Aonde? O que se
destaca hoje em dia?

Ndo sei te responder. Acho que o fotojornalismo é sempre sério, ele pode estar
equivocado. O problema néo é do fotojornalismo, mas do jornalismo em si. Nao d& para
s6 ficar reclamando. O mundo se transformou as guerras ndo sdo mais as mesmas
guerras, assim como os politicos ndo sdo mais estadistas, mas atores de televisédo. O
tempo todo eles encenam, pois estdo diante das camaras de televisdo. Veja o Kennedy
nos anos 60 comecou com esta histdria ao se deixar fotografar no saléo oval com o filho
brincando embaixo da mesa. Ja era uma forma de aproximar o homem privado do homem
publico. (Antes disso tinhamos a espetacularizagdo do homem publico — vide os grandes
ditadores) Isso s6 cresceu. Qualquer fato € mediatico hoje em dia. As frases sdo sempre
arrebatadoras, os movimentos teatrais. Todo mundo atua. O jornalismo num primeiro
momento seguiu esta avalanche, agora , me parece que ele para e comecga a seguir seus
caminhos. Como: cada vez mais suplementos especiais, reportagens especiais, perfis,
revistas como Piaui e Brasileiros (aindano comec¢o). Nao sei se em Curitiba, mas o Estado
de Séo Paulo publicou uma revista sobre a Amazdnia que envolveu varios profissionais
durante um longo periodo, assim como fizeram Realidade, Life, etc. Dificil dizer o que se
destaca hoje em dia, Estamos no meio de um processo. Mas de vez em quando....por
exemplo afoto das criangcas empilhadas no Quéniae que publiquei no meu blog. Inclusive
vocé comentou..

Em entrevista para o meu projeto a experiente fotojornalista Nair Benedicto diz que “os grandes
jornais (Estaddo e Folha) j& perceberam que precisam ter os fotografos para coisas mais triviais,
mais banais e bons fotégrafos para matérias especiais... com a proliferacdo das maquinas digitais
acessiveis, sempre vai haver alguém fotografando os assuntos banais, os acontecimentos que
sempre estdo surgindo... Os fotégrafos vao poder ficar mais livres para as pautas que exigem
pesquisa, tempo, conhecimento do assunto”. Vocé acha que isso pode ser uma solugao ou um
grande problema para o fotojornalismo, criando uma espécie de “casta” dentro da profisséao?

Concordo plenamente com a Nair. Hoje n&o € facilidade de fotografar que alterou 0 mundo
(as pessoas sempre fotografaram), mas sim a facilidade de enviar e divulgar as imagens.
Isso sim, mudou e muito. E claro que para assuntos banais e muitas vezes néo t&o banais



as primeiras imagens séo feitas por amadores. Foi assim no 11 de setembro, com o
tsunami, com os atentados em Londres e na Espanha e com muitos outros
acontecimentos. Naquele momento para o jornalismo interessa o calor da hora, o fato em
sim. Em seguida os profissionais fazem a cobertura. Sou super favoravel as imagens
enviadas pelos leitores. Eles n&o séo jornalistas, ndo entendem da técnica, nem como se
faz, mas quando fotografam um acidente, uma explosédo, um alagamento o que interessa
€ o fato em si e ndo a estética de como foi retratado. Com isso acredito que o que vai
mudar é a propria idéia de jornalismo (tanto escrito quanto imagético). Para que vou
mandar um fotografo fotografar a rua alagada (que é sempre a mesma imagem) se 0
morador da prépria rua ja me enviou a foto? Eu posso usar meu fotdgrafo para fazer uma
grande reportagem sobre o porqué as ruas inundam. N&o existe casta na profissédo, acho
que sdo pessoas que ndo competem entre si.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em abril de 2008 — Via email

ALCIDES MUNHOZ

Fotojornalista. Trabalhou no jornal Correio de Noticias em sua primeira fase. Depois foi para a
Fundagéo Cultural de Curitiba. Ficou fora da ativa durante 10 anos em virtude de uma hepatite,
agora, em 2009, voltou a lida com a fotografia.

Como foi sua passagem pelo jornal Correio de Noticias em sua primeira fase?

O Correio de Noticias marcou como um jornal de vanguarda na época. Trabalhar com
Reynaldo Jardim foi fantastico, nos tiinhamos liberdade de expresséo, podiamos sugerir
pautas etc., além disto, foi praticamente o inicio de uma nova geracéo de fotografos com
formacdo cultural e bastante informados, coisa que até entdo ndo ocorria, 0S mais antigos
eram fotégrafos que ocupavam outras fun¢des ou foram promovidos.

Quais as diferengas marcantes para vocé entre aquela época e os dias de hoje?

Antigamente éramos jovens, tudo era novidade, estavamos comeg¢ando, hoje as coisas
mudaram, estamos bem mais maduros, mudamos de ferramentas com o desenvolvimento
tecnoldgico, mais o principio da caverna de Platdo ainda € o mesmo, afinal fotografar nada
mais é do que saber ver. Existe toda uma nova geracdo de fotégrafos com novas
propostas que deve ser respeitada, como nds fomos e somos, sé que hoje com o advento
digital a fotografia se tornou mais popular, diminuindo o mercado para profissionais, hoje
todas as empresas tém cameras digitais baratas e executam grande parte das tarefas com



profissionais de outras areas, ficou muito mais facil com cameras "idiot proof", acho bom
também movimentos com fotojornalismo de celular, cameras russas de baixa qualidade,
afinal tudo é fotografia, até com latas de nescau.

Qual aimportancia do trabalho realizado no Centro de Criatividade de Curitiba, nos anos 70, para
a fotografia curitibana? Como foi sua participacdo naquele movimento cultural?

O Cento de Criatividade foi catalisador da discussdo sobre fotografia onde se promovia
exposicodes, encontro de fotoégrafos de diversos estados, workshops, cursos etc., 0 que
na época foi um pioneirismo, pois em Curitiba fora o fotoclubismo nao havia nada
parecido.

Ha uma premissa que a 12 Mostra de Fotojornalismo, realizada em 1976, foi o inicio de uma série
de acOes culturais voltadas a fotografia, e realizadas em sua maioria por fotojornalistas, que
motivaram mudancas na produgéo e na linguagem fotografica em Curitiba. Como vocé vé isso?
A primeira exposicao de fotojornalismo marcou época e teve importancia, pois a partir dali
mudou o foco de como a populagao via a fotografia, passou a ser vista com mais status
com cobertura de imprensa nacional etc, jA a Semana da Fotografia da mesma forma foi
importante, s6 mais abrangente, com diversas exposicdes palestra e workshops, depois
disto, com a mudangado governo, ndo houve mais nada de importancia, ando ser eventos
com conotacdo puramente comercial e com o objetivo de vender equipamentos, acho
também que houve uma descontinuidade e desinteresse dos que promoviam estes
eventos, os novos fotografos ndo assumiram o papel que foi iniciado na nossa época,
éramos mais sonhadores e viviamos a fotografia 24 horas por dia.

E o fotojornalismo atualmente, como vocé vé todas estas mudancas que houve?

Vejo um fotojornalismo mais dinamico, com as facilidades tecnolégicas de transmissao
de fotografia muito mais répida, a informagéo esta barata, existem muito mais midias, a
edicdo se tornou mais facil, a fotografia esta mais presente do que nunca, em redes
sociais, blogs, sites etc, porém para os profissionais, o mercado ficou reduzido e
inflacionado, dado atoda estapopularidade, que para a fotografia em si € muito bom, mais
muitos profissionais se queixam, mais o0 que é preciso é criar mais espaco, descobrir outro
ninchos, em vez de ficar se queixando. Sem duvida, nestes meus 30 anos de fotografia as
coisas mudaram muito. E ndo poderia deixar de ser assim pois estamos no século 21, com
celulares que tiram fotos, tocam mdasica, acessam ainternet etc.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em outubro de 2009 — via email.

GENESIO SIQUEIRA

Fotdgrafo. Participou ativamente dos movimentos culturais ligados a fotografia nos anos 1970\80.
Trabalhou durante longo periodo com fotografia publicitaria e de expressao. Atualmente é diretor
de turismo no municipio de Pinhais, na regido metropolitana de Curitiba.

Ha uma premissa que a 12 Mostra de Fotojornalismo, realizada em 1976, foi o inicio de uma série
de acdes culturais voltadas a fotografia, e realizadas em sua maioria por fotojornalistas, que
motivaram mudancas na produc¢éo e na linguagem fotografica em Curitiba. Como vocé vé isso?
Foi muito importante arealizagdo da 12 Mostra de Fotojornalismo. Naquele periodo o jornal
tinha uma influéncia muito grande, ndo existia a internet e outras formas novas de
comunicacdo. Em Curitiba tinhamos a sucursal do JB e outros jornais importantes onde
a fotografia era valorizada e a fotografia de propaganda estava iniciando, com alguns
poucos estudios especializados. Por estes motivos a fotografia jornalistica foi a
representante dos movimentos culturais, sociais e artisticos naquele periodo.

Qual aimportancia do trabalho realizado no Centro de Criatividade de Curitiba, nos anos 70, para
a fotografia curitibana? Como foi sua participacdo naquele movimento cultural?

Foi fundamental a criacdo do Centro de Criatividade com seus cursos e atelieres de
diversas formas de manifestagcdes artisticas. Foi o inicio de um processo de criacdo e
elaboracdo das diversas artes visuais, onde a fotografia comecou a ter um papel
importante como expressao cultural e artistica, antes era utilizada somente como meio de
comunicacdo jornalistica e divulgacéo.

A minha participacao neste processo foi descobrir a fotografia como expressao cultural,
artistica e de intervenc¢ao social.



Comecamos a elaborar exposicfes a serem mostradas nas ruas, fora dos padrdes
convencionais, projecdes em prédios com varios tipos de arquitetura, mostras
fotogréficas fazendo parte dos grupos de danca trabalhando o gestual, imagens em
movimento, fora de foco, utilizando técnicas de pintura sobre foto, serigrafia, enfim varias
intervencdes no processo da imagem fotografica.

Em 1986, Curitiba sedia a V Semana Nacional de Fotografia, organizada pelo INFoto-FUNARTE,
gue alavanca os avancos, no meio fotografico da cidade, que ja vinham acontecendo com os
varios movimentos. Qual foi, a seu ver, a importancia da Semana Nacional para a fotografia
curitibana?

Varias coisas aconteceram para o crescimento da fotografia no cenario curitibano. Agora
um fato importante foi o contato com varios fotdgrafos, vindo de varios estados
brasileiros. Este contato com os diversos fotografos brasileiros abriu varios canais de
comunicacéo e partir dai o contato continuou com as semanas de Ouro Preto e de outras
mais, durante o periodo que funcionou a Funarte. Trocas de experiéncias, cursos e
workshop foram pontos importantes. Saimos do nosso dia a dia e passamos a
compartilhar varias informacdes e experiéncias.

Cinco anos depois, em 1991, Curitiba realiza sua Semana de Fotografia, que trouxe varias
personalidades da area para ca. Como foi sua participacdo e qual a importancia desse evento
para a comunidade fotografica local?

A partir de varios eventos realizados em Curitiba, a cidade se firmou como pélo
fotogréafico. Houve um grande apoio do poder municipal neste evento.

Varios nomes da fotografia mundial e publicac6es de livros e diversas exposicles
aconteceram no periodo do evento. A minha participagao no evento foi de realizar uma
exposicdo com o publicitario Ricardo Corréa e a designer Marina. A exposi¢cdo com o
nome de PAI NOSSO, foi realizada dentro de uma igreja com textos e direcéo de arte dos
profissionais acima citados.

Até entéo as ac0es culturais, ligadas a fotografia em Curitiba, foram idealizadas e coordenadas
por fotojornalistas e/ou fotdgrafos, sem nenhuma motivagdo econébmica. Eles propunham e os
orgaos publicos (Fundacado Cultural de Curitiba e Secretaria de Estado da Cultura) realizavam
0s eventos. Depois entrou 0 marketing cultural e as coisas mudaram, até deixarem de existir. A
seu ver quais foram as reais motivacdes do desaparecimento dos eventos ligados a fotografia, e
realizados pelo setor publico, na cidade?
Vérias foram as situacGes do desaparecimento dos eventos. Vou tentar colocar algumas:
1. Magestdo do dinheiro publico na producéo dos eventos envolvendo a fotografia.
2. Pouco retorno na midia e na area comercial ( as empresas nao tinham retorno
adequado ).
3. Mudancas nas formas de comunicacéao (internet e outrassss).
4. Custos elevados para produc¢ao dos eventos.

Seria 0 processo de privatizacdo que, de certa maneira, atingiu, também, a cultura de uma
maneira geral, o motivo para que os eventos deixassem de existir na politica publica cultural?
Acredito que a questéo financeira € um forte fator de mudanca de atitude. Em periodos
anteriores tinhamos um pensamento mais Iddico, mais poético. Hoje a grande fiscalizagéo
do poder publico com os gastos financeiros e a pressdao econdmica do mercado
competitivo, eliminou o aspecto poético dos encontros de fotografia. Hoje o que vale é o
poder econémico.

O evento tem que dar um retorno para as empresas que investem.

Em que medida os movimentos anteriores, alguns ligados ao fotojornalismo, influenciaram na
criacdo e nas propostas da Maratona de Fotografia, realizada pela Escola Portfolio?

Tenho certezaque todo o processo de eventos fotogréaficos realizados em Curitiba durante
varios periodos foram fundamentais para a realizacdo da Maratona Fotografica. Acredito
gue a Maratona conseguiu resgatar todo um trabalho realizado ao longo dos anos.

Como vocé vé a acao cultural pablica ligada a fotografia, em Curitiba, atualmente? Tem alguma
coisa acontecendo?
Vejo que ndo estéd acontecendo nada.



Para ndo dizer NADA, existem alguns concursos de fotografia, cursos e mais nada. A
grande atividade dos movimentos fotograficos mudou de rumo. Hoje temos a midia digital,
internet, Orkut, blogs, etc. que comandam a comunicagdo. Temos alguns eventos, a
maioria ligada ao mercado comercial e particular, que as vezes o poder publico participa
dependendo do contato do produtor do evento. Politica publica dirigida a fotografia néo
temos mais. E uma pena!!!!

Entrevista ao autor desta pesquisa, em marco de 2008 — Via email

MARCOS PEREIRA

Fotografo de publicidade. Participou do grupo artistico PH4 e de varias exposi¢des. Atualmente,
além do trabalho no estudio, estd cursando a pos-graduacdo FOTOGRAFIA E IMAGEM EM
MOVIMENTO, em Curitiba, no Instituto IDD.

Ha uma premissa que a 12 Mostra de Fotojornalismo, realizada em 1976, foi o inicio de uma série
de acdes culturais voltadas a fotografia, e realizadas em sua maioria por fotojornalistas, que
motivaram mudancas na produc¢éo e na linguagem fotografica em Curitiba. Como vocé vé isso?
AcBes culturais voltadas a fotografia estavam acontecendo com muita intensidade em
Curitiba, quando aqui cheguei dois anos apés a primeira mostra de fotojornalismo. Vim
pra capital fazer engenharia, desenho industrial, sonhos de qualquer pai dessa época.
Mudancas na producéo e na linguagem fotogréfica em Curitiba Mudei também meus
planos fiz artes plasticas e comecei a fotografar correr atras de técnicas e praticas
fotograficas. Nao havia curso regular.

Qual a importancia do trabalho realizado no Centro de Criatividade de Curitiba, nos anos 70, para
a fotografia curitibana? Como foi sua participacdo naquele movimento cultural?

O Centro de Criatividade nos anos 70 era uma das Unicas op¢des de aprendizado para os
fotografos, resgatando-os do gueto cultural em que entre nés ainda se encontra. As
informagdes eram truncadas, os livros importados eram carissimos e contrabandeados.
Também n&o havia WWW. Nem globalizacao.

Em 1986, Curitiba sedia a V Semana Nacional de Fotografia, organizada pelo INFoto-FUNARTE,
gue alavanca os avancos, no meio fotografico da cidade, que ja vinham acontecendo com o0s
varios movimentos. Qual foi, a seu ver, a importancia da Semana Nacional para a fotografia
curitibana?



Apbs BELEM/PARA é a vez de Curitiba, depois de ter passado pelo Rio de Janeiro (1982),
Brasilia (1983) e Fortaleza (1984). Intercambio de idéias entre os profissionais envolvidos,
através de debates, mesas redondas, exposi¢cdes, palestras, oficinas de trabalho,
audiovisuais, portfolios. Informagdes novas para tirar gradativamente os fotografos do
isolamento, se relacionando com colegas ou animadores culturais que n&o teriam
possibilidade de conhecer de outra forma. Sobre a grande importancia da Semana, foram
conquistas duradouras para nossa fotografia. Ja em 1987 grupo de arte PH4 (Antonio
Rizzo, Edgar Cliquet, Neri Gongalves e Marcos Pereira) conquista o Saldo Paranaense,
com uma performance: De Cara Lavada no Espelho, cuja base toda era fotografia, audio
visual, teatro, multimidia. Para mim de relevante importancia.

Cinco anos depois, em 1991, Curitiba realiza sua Semana de Fotografia, que trouxe varias
personalidades da area para ca. Como foi sua participacéo e qual a importancia desse evento
para a comunidade fotografica local?

Na minha aula de pds-graduacdo FOTOGRAFIA E IMAGEM EM MOVIMENTO do dia
22/05/09. O Prof. Dr. Rubens Fernandes Junior (rfernandes@faap.br ) lembrou com muita
énfase a Semana de Fotografia de Curitiba, disse que foi aqui onde ele obteve as
informacdes mais preciosas para sua evolucdo como mestre em fotografia. E lembrou de
um tal: Alberto Viana, fotégrafo local, representante da categoria para elaboracdo do
programa da semana curitibana. “Esse é o FOTOMAIL que tenho encaminhado a
vocés...eleque é o Alberto Viana que Rubens se referiu hoje...aproveitem”. Esse foi o email
enviado pelo instituto IDD, aos novos alunos que queriam conhecer o Alberto Viana. Acho
gue ndo preciso dizer mais nada a Semana marcou mesmo. Participei de todos 0s cursos,
(camera técnica, nu artistico, preservacdo e conservacdo de materiais fotograficos,
laboratério fotografico, audio visual, etc.), exposicOes e palestras ministradas nessas
Semanas.

Até entéo as ac0es culturais, ligadas a fotografia em Curitiba, foram idealizadas e coordenadas
por fotojornalistas e/ou fotdgrafos, sem nenhuma motivagdo econébmica. Eles propunham e os
orgaos publicos (Fundacado Cultural de Curitiba e Secretaria de Estado da Cultura) realizavam
0s eventos. Depois entrou o marketing cultural e as coisas mudaram, até deixarem de existir. A
seu ver quais foram as reais motivacdes do desaparecimento dos eventos ligados a fotografia, e
realizados pelo setor publico, na cidade?

Muita ambicéo individual, uma politica diferenciada comecou a rolar. Por um grupo de
pessoas, politicos, marketeiros, ndo visando as caréncias dafotografia. Mirava-se apenas
o interesse pessoal e avontade de ser dono de tudo. Tudo que por direito é do povo e dos
fotégrafos curitibanos e brasileiros.

Seria 0 processo de privatizacdo que, de certa maneira, atingiu, também, a cultura de uma
maneira geral, o motivo para que os eventos deixassem de existir na politica publica cultural?

A base da atual fotografia, de forma simples, democrética e de definicdo precisa, devera
caminhar sem as intervencdes de instituicdes privadas ou qualquer outra. A ndo ser
producéo e patrocinios, isso é a minha opiniéo.

Como vocé vé a acao cultural publica ligada a fotografia, em Curitiba, atualmente? Tem alguma
coisa acontecendo?

Acontecem alguns eventos, exposi¢cdes sem unidade nem referéncia. Cabe-nos nessa
oportunidade agradecer atodos que realizaram, elaboraram e deixaram um saldo positivo.
Devemos trabalhar um novo projeto para a nova fotografia. Ajudando a dignificar a
fotografia brasileira.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em setembro de 2009 — Via email.


mailto:rfernandes@faap.br

FERNANDA MARIA DE CASTRO PAULA

Fotojornalista. Formada em Jornalismo pela com especializacdes em Artes Plasticas na
Faculdade de Artes do Parana — FAP e Fotografia, na Candido Mendes. Trabalhou no jornal O
Estado do Parana. Trabalhou nos jornais O Estado do Parana, Correio de Noticias e Gazeta
mercantil. Professora de fotojornalismo na UEPG e de fotografia na PUC\PR.

Foi presidente da ARFOC entre 1994 e 1995. Atualmente trabalha para o Governo do Estado do
Parana.

Vocé participou de quase todos os eventos de acdo cultural ligados ao fotojornalismo e a
fotografia que aconteceram em Curitiba. Como foi esta participagao?
Participei em exposicoes e frequentei oficinas e palestras.

Quais foram no seu modo de ver os principais eventos desta natureza em Curitiba?

As exposicOes de fotojornalismo promovidas pela ARFOC, os encontros anuais, as
semanas da fotografia promovidas pela FUNARTE com exposi¢cdes, palestras e no
decorrer do ano acontecia lancamentos de livros de fotografias e palestras na sala
FUNARTE em Curitiba. O jornal Pélo Cultural, editado por Reinaldo Jardim, com algumas
edi¢des voltadas exclusivamente para a fotografia.

Ha uma premissa que a 12 Mostra de Fotojornalismo, realizada em 1976, foi o inicio de uma série
de acdes culturais voltadas a fotografia, e realizadas em sua maioria por fotojornalistas, que
motivaram mudancas na produc¢do e na linguagem fotografica em Curitiba. Como vocé vé isso?
Foi um marco na histdria do fotojornalismo, em Curitiba. A exposicéo organizada por
colegas que na época trabalhavam no jornal O Estado do Parana, evidenciou alinguagem
fotogréfica que vinha sendo desenvolvida na época. Acredito que ndo aconteceu uma
mudanca na producdo, mas sim uma mostra do que vinha sendo produzido como
linguagem fotogréfica e a partir dessa mostra aconteceram discussdes em torno do tema.



Em 1978, vocé, juntamente com outros 3 fotografos de Curitiba, participou da Muestra
Latinoamericana de la Fotografia, primeira grande exposicao coletiva do continente, organizada
pelo Conselho Mexicano de Fotografia, como se deu esta participagdo?

Acho que, na épocatrabalhavano jornal O Estado do Paran& e o Jo&o Urban nos informou
da convocatdria feita pelo Conselho Mexicano de Fotografia e mandei algumas fotografias
juntamente com meus colegas.

Em 1986, Curitiba sedia a V Semana Nacional de Fotografia, organizada pelo INFoto-FUNARTE,
gue alavanca os avancos, no meio fotografico da cidade, que ja vinham acontecendo com os
varios movimentos. Qual foi a seu ver a importancia da Semana Nacional para a fotografia
curitibana?

A semana consagrou o0 espaco conquistado pelos profissionais do fotojornalismo
paranaenses, através das varias exposicdes e discussfes em torno do tema. Foi um
momento marcante. Reunir pessoas, debater, questionar, apreciar opinides divergentes e
convergentes € um bom exercicio.

Cinco anos depois, em 1991, Curitiba realiza sua Semana de Fotografia, que trouxe varias
personalidades da area para ca. Como foi sua participacdo e qual a importancia desse evento
para a comunidade fotografica local?

Participei numa coletiva de fotojornalismo e frequentei oficinas e palestras. E a festa —
era uma festa do comeco ao fim do encontro. Esses eventos tinham um ar de paraiso do
Eden, falavamos a mesmalingua, lutavamos pelo reconhecimento do nosso trabalho, pela
criacdo do cargo de editor de fotografia, pelo crédito de autoria, etc. E também era uma
oportunidade de nos conhecermos pessoalmente, pois conheciamos somente as imagens
e ndo os produtores.

Até entdo essas acdes culturais foram idealizadas e coordenadas por fotojornalistas e fotégrafos,
sem nenhuma motivacdo econdmica. Eles propunham e os 6érgéos publicos (Fundacao Cultural
de Curitiba e Secretaria de Estado da Cultura) realizavam os eventos. Depois entrou 0 marketing
cultural e as coisas mudaram, até ndo mais acontecerem com antes. A seu ver quais foram as
reais motivacdes do desaparecimento dos eventos ligados a fotografia, e organizados pelo setor
publico, na cidade?

Sempre tem o0s espertinhos, achando que podem ganhar dinheiro com o trabalho dos
outros. E quando aparecem, eles tém o poder de destruir tudo que foi realizado. O
movimento que veio sendo construido desde 1976, através de mostras fotogréaficas tinha
como objetivo mostrar aos nossos colegas de jornal e a sociedade o nosso trabalho e
dessa forma contribuir para uma reflexdo no que acontecia na sociedade, as grandes
diferencas e as injusticas sociais que presenciavamos. Eu penso que as pessoas que se
intitularam organizadores dos eventos ligados a fotografia na cidade, de uns tempos para
ca, ndo sao confiaveis, no sentido que estavam se auto-promovendo em detrimento de um
trabalho coletivo.

Até mesmo a Mostra de Fotojornalismo, sempre sob a chancela da ARFOC, deixou de ser
realizada de uns para ca. Quais seriam 0s motivos?

De uns tempo para ca, na minha opinido, ndo se faz mais fotojornalismo,

Os jornais e revistas estdo atrelados totalmente ao poder econémico local e
governamental. Dessa forma s6 se publica uma espécie de “fotojornalismo” de assessoria
de imprensa. As reportagens ficam nas matérias especiais desenvolvidas por dois
profissionais, um de texto e outro de foto e dessa forma, ou férmula, n&o se produz um
conjunto de obras fotogréaficas capaz de constituir um coletivo de producdao.

Vocé foi a primeira (e Unica) mulher a presidir a ARFOC. Como se deu isso e quais foram suas
principais realizacdes na presidéncia da entidade?

Sempre acreditei no associativismo, e dentro dessa premissa me candidatei a presidéncia
da ARFOC. Durante o periodo em que presidi a associacdo, as principais realizacdes
foram: o Congresso Nacional de Fotojornalismo em Foz do Iguacu, a cria¢do do jornal
PASPATUR, com o objetivo de reivindicar nossos direitos e mostrar nosso trabalho. E a
102 Exposicédo de Fotojornalismo e a 1. Mostra de Videojornalismo do Parana.



Entrevista ao autor desta pesquisa, em abril de 2009 — Via email.

LUIZ MANFREDINI

E jornalista e escritor em Curitiba, onde nasceu em 1950. A partir de 1971, passou pelas
principais redacdes da capital paranaense, pelos jornais O Estado de S. Paulo e Jornal do Brasil,
pela revista ISTO E. Atuou em assessorias governamentais e empresariais e atualmente realiza
projetos de comunicacgéo social pela editora Ipé Amarelo, que dirige.

Qual foi a importancia das sucursais, dos grandes jornais, para o fotojornalismo curitibano?

As sucursais trouxeram ao fotojornalismo curitibano importante contribuicdo de
qualidade e profissionalismo. Primeiro a sucursal da VEJA, em seguida a do jornal O
Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil, Folha de S. Paulo e o Globo, n&do apenas ampliaram
o0 mercado de trabalho como proporcionaram a entrada em cena de um novo tipo de
profissional da fotografia jornalistica. Aos poucos, ia-se encerrando o largo periodo do
fotojornalismo empirico, algo aventureiro, de razoavel talento e pouca técnica e modestos
equipamentos, geralmente burocratizado pelo rame-rame das reda¢des, com profissionais
mal pagos e geralmente desprestigiados no universo do jornalismo. Emergiu, em
contrapartida — embora n&o subitamente - uma nova geragao de fotografos dotados de
melhor formac&o intelectual, conhecedores da técnica mais contemporanea,
vocacionados para horizontes profissionais mais largos, mais ligados ao processo social
em que viviam, politicamente ativos e, obviamente, muito talentosos.

As sucursais — ainda que néo exclusivamente elas — contribuiram muito para essa troca
de guarda, o que redundou em significativa melhoria da qualidade do trabalho do
fotojornalismo curitibano. Foram os anos 70 e 80 das grandes reportagens, do surgimento
da fotografia como linguagem especifica e respeitada.

Nao existe fotojornalismo sem o texto verbal, os dois se completam na informacgédo. No entanto,
sempre houve uma espécie de rivalidade entre o pessoal da fotografia e o do texto. Como vocé
vé esta questdo? Como é, e como foi, sua relacdo com os fotojornalistas com quem trabalha ou
com quem trabalhou?

Os profissionais do texto sempre se julgaram intelectualmente superiores aos da
fotografia no jornalismo local. No periodo inicial, que eu chamaria do empirismo quase



absoluto, certamente havia tal desnivel. Mas mesmo depois, quando a fotografia passou
a ser mais qualificada no processo jornalistico, ainda se preservou uma espécie de
preconceito. Isso se diluiu com o passar do tempo, quando foi possivel introjetar nos
profissionais a idéia de que ndo raro umaimagem pode substituir um texto.

Como jornalista com pendores literarios e poéticos, movido mais por esta sensibilidade
do que pelas estreitas percepcdes convencionais no ambito do jornalismo, penso que,
embora ndo tenha me livrado de todo do preconceito, consegui me relacionar mais
harmonicamente com os fotégrafos com os quais trabalhei. Ao escrever, até hoje visualizo
sobretudo imagens; imagens a serem reproduzidas (tanto quanto possivel), em palavras.
Talvez isso tenha me auxiliado a respeitar mais a fotografia.

O fotojornalismo curitibano esta cada vez mais pasteurizado. Com rarissimas excegoes, nao
existe mais a reportagem, séo fotografias cada vez mais posadas, como vocé acha que pode
reverter esse quadro?

O problema é esse jornalismo pasteurizado, desprovido dos pulsos, conflitos e
contradicdes da vida real, muito atento a uma ou outra declaracdo de figurbes, ao que
ecoa nos gabinetes, ao que dizem os releases, os documentos, os graficos, as
conveniéncias dos jogos do poder, ao meramente pitoresco, ao estranho, ao inusitado.
Em outras palavras: um jornalismo desumanizado, onde sumiram as grandes reportagens,
as grandes histdrias, os relatos inesqueciveis, as entrevistas antolégicas. Como imaginar
um fotojornalismo vivo e influente num ambiente desses? O mesmo se pode dizer do
texto, cada vez mais enxuto, mais primario, mais superficial.

Ha uma premissa de que o grande problema da rotina diaria do fotojornalismo esta na edicéao,
na diagramacdao, nas relacdes sociais na redacdo. Como vocé vé esta questdo? Os problemas
ndo parecem ser sempre 0S mesmos?

O grande problema, a meu ver, foi exposto na resposta anterior. A prépria rotina das
redacbes contemporaneas organizou-se para produzir esse jornalismo chimfrim que
testemunhamos.

Quais foram as grandes reportagens fotogréaficas no jornalismo curitibano, que vocé lembra, nos
anos 70\80\907?

Houve muitas. O Jornal do Brasil de entdo prestigiava muito as fotos em seu inesquecivel
Caderno B. Fizemos muitas na sucursal de Curitiba. O antigo Correio de Noticias também
prestigiou aimagem, abrindo generosos espacos para as fotos.

Tem alguma coisa boa no fotojornalismo curitibano atual? E no brasileiro?

Penso que em todo o nosso fotojornalismo ha um germe de renovagéo, de humanizacéo
que merece ser reconhecido. A fotografia como flagrante da vida esteticamente
consistente. No mundo &spero do mercado, comeca a impor-se o talento, o olho dos
fotégrafos, seus cliques procuram rebentar as estreitas fronteiras da compra-venda ainda
dominante, voltando-se para uma arte sensivel capaz de captar o processo social, a vida
humana em desenvolvimento, suas riquezas, seus encantos. E a Internet vem
desempenhando papel importante na veiculagéo disso tudo.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em setembro de 2007 — Via email.



EDUARDO SGANZERLA

Jornalista e escritor. Trabalhou durante muitos anos na Folha de S. Paulo. Atualmente realiza
projetos editoriais.

Qual foi a importancia das sucursais, dos grandes jornais, para o fotojornalismo curitibano?
Acho que teve um grande papel, porque, além de abrir espaco para o trabalho de muitos
profissionais, deu liberdade de expressdo. Em funcdo da censura e da atitude
complacente dos donos de jornais com o regime militar, os profissionais do
fotojornalismo puderam exercitar sua profisséo, criatividade e missao, trabalhando para
0s grandes jornais nacionais.

N&o existe fotojornalismo sem o texto verbal, os dois se completam na informacéo. No entanto,
sempre houve uma espécie de rivalidade entre o pessoal da fotografia e o do texto. Como vocé
vé esta questdo? Como é, e como foi, sua relagdo com os fotojornalistas com quem trabalha ou
com quem trabalhou?

N&o vejo dessa maneira tdo excludente. Concorréncia sempre ha, nas midias, mas, no
meu trabalho diario de correspondente, houve sempre uma complementacdo entre as
fotos e o texto. Vide as campanhas das diretas: o que adiantaria eu ter escrito, em 1980,
“50.000 pessoas participam de comicio na Boca Maldita pelas diretas”, se ndao houvesse
uma foto comprovando este fato?

O fotojornalismo curitibano esta cada vez mais pasteurizado. Com rarissimas excecdes, ndo
existe mais a reportagem, séo fotografias cada vez mais posadas, como vocé acha que pode
reverter esse quadro?

Acho que, infelizmente, isso faz parte do processo de desmemorizacdo do pais, onde,
cadavez mais, o superficial ganhaforca. Acredito que isto precise de umaretomada muito
forte, que comece nos primeiros anos escolares. Caso contrério, ndo so a fotografia vai
se diluir, mas toda a cultura brasileira.



Ha uma premissa de que o grande problema da rotina diaria do fotojornalismo esta na edicao,
na diagramacéo, nas relacdes sociais na redacao. Como vocé vé esta questdo? Os problemas
n&o parecem ser sempre 0S mesmos?

Isso, de certa forma, faz parte da rotina do trabalho. No momento de se fechar um jornal,
o profissional muitas vezes né&o trabalha nas condi¢cdes que quer e sim que lhe séo
impostas. Acho, no entanto, que um bom editor, com bom senso e, principalmente, nocéo
critica de trabalhar sob presséo, poderia se na resolver esses conflitos pelo menos
ameniza-los.

Quais foram as grandes reportagens fotograficas no jornalismo curitibano, que vocé lembra, nos
anos 70\80\907?

Posso falar da década de oitenta, na qual trabalhei diretamente. Fatos ligados ainundacao
darepresade ltaipu; cobertura da movimentacao politica pelas elei¢c6es diretas; migracao
rural; as transformacfes urbanas de Curitiba.

Tem alguma coisa boa no fotojornalismo curitibano atual? E no brasileiro?

Sim, embora limitada. Acho que a simplificacdo do ato de tirar fotografia, com o advento
das imagens digitais, ampliou, mesmo vulgarizando, o mercado de trabalho. Se os salarios
sdo baixos e os temas mais superficiais, isto € um outro problema. H4 sempre lugar para
0s bons profissionais. Se eles ndo estdo aparecendo como deviam, diante da qualidade
de seu trabalho, isto é uma questéo de tempo (embora percamos com isso). Chegara um
dia que a sociedade tera que mudar. Pois ndo é possivel viver todo o tempo a sombra da
pequenez ou da superficialidade.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em setembro de 2008 — Via email.

DIRCEU MARTINS PIO

Comecou como repérter no Diario do Grande ABC (SP) em 1969, foi ali chefe de reportagem.
Depois, foi repoérter e chefe da Sucursal dos jornais O Estado de S. Paulo e Jornal da Tarde no
ABC Paulista. Em 1973, assumiu a chefia da Rede de Sucursais de O Estado de S. Paulo. Em
1976, transferiu-se para o Parana, onde foi chefe da Sucursal de Curitiba dos jornais Estado de
S. Paulo e Jornal da Tarde e responsavel pela coordenacdo editorial no Parand e em Santa
Catarina.

Deixou o Grupo Estado em 1987 para implantar o jornalismo nas emissoras de TV da familia
Petrelli (Pr- afiliadas a Rede Manchete). Em 1.988 foi chamado de volta para o Grupo Estado,
quando foi Editor Executivo e diretor de Marketing e Comercial da Agéncia Estado. Na Agéncia
Estado, como executivo, trabalhou na montagem da primeira agéncia de informac¢fes do Pais e
na implantacdo do servico em tempo real chamado Broadcast.

Deixou a Agéncia Estado (1998) para ser diretor do jornal Gazeta Mercantil no Interior Paulista,
onde foi editor e por ultimo diretor do jornal para o Estado de S&o Paulo. Trabalha hoje como
assessor da diretoria da RIC-Record no Parana e em Santa Catarina.

Qual foi a importancia das sucursais, dos grandes jornais, para o fotojornalismo curitibano?

O periodo que vai de 1976 a 1990 foi a fase que os jornais brasileiros mais investiram em
gualidade dainformacéo, com aexpanséo de suas redes de sucursais e correspondéncias
e aperfeicoamento de edi¢cdo. Para citar um exemplo, os jornais O Estado de S. Paulo,
Jornal do Brasil, Folha de S. Paulo, O Globo, Gazeta Mercantil mantiveram nesse periodo
quase 50 profissionais a servigo da informacgao regional. Quando se fala em “qualidade da
informacao” deve aparecer implicita a fotografia, como elemento indispenséavel na
estruturacado de reportagens e noticias. Nessa época, s6 em Curitiba, do quadro préprio
ou contratados na base de free-lancers, havia em torno de 15 bons fotografos
permanentemente ocupados no esfor¢o de reportagem da grande imprensa brasileira.

Qual foi o real motivo do fechamento das sucursais dos grandes jornais na maioria das capitais
brasileiras?



O periodo seguinte (1990 até os dias de hoje) houve o maior “desinvestimento” em
qualidade de informacédo da historia da grande midia brasileira. O Unico jornal que
continuou ainvestir em unidades regionais foi a Gazeta Mercantil, enfim fragorosamente
derrotado por problemas de gestao na primeira década do novo século. A crise se deu por
varias razdes: em primeiro lugar porque os grandes jornais brasileiros mudaram a
prioridade da informacéo para o parque grafico, numa corrida a impressdo em cores, ao
aumento da capacidade de impresséo, que trouxe forte constrangimento ao prazo de
producédo danoticia; foraisso, o inicio dadécada de 90 foi também o comego da expansao
dos meios eletrénicos de transporte da informacdo (Tl) e os grandes grupos de
comunicacdo comegaram a retirar suas atengoes do “core-business” para tentar pegar
carona nas oportunidades de negocio que a tecnologia de informacédo espalhou pelo
mundo inteiro. O Grupo Estado, por exemplo, se meteu em “telefonia celular”, tendo
produzido com isto um tal endividamento que quase o leva a bancarrota; o Grupo Zero
Hora também entrou no chamado “telefone mundial” que quase se arruinou. O Globo
comecou a refletir a crise de sua irma televisiva, que havia tocado um mal planejado e
ambicioso plano de TV a cabo; a Folha investiu sem muito sucesso em Internet; a Abril
investiu em TV a cabo e s6 foi sair da crise com a entrada de um sécio da Africa do Sul.
Os ultimos 20 anos foram anos de crise para toda a grande midia brasileira. Numa sé
penada, motivado por alegacfes fraudulentas do jornalista Augusto Nunes, o Grupo
Estado liquidou com suas dez sucursais muito bem distribuidas por todo o Pais. Folha, O
Globo, Abril, constrangidos pela crise, foram um a um desistindo de suas estruturas de
cobertura regional. E isto numa fase, a atual, em que a cobertura regional poderia
estabelecer grandes diferenciais aos veiculos impressos que comecam a perder a
competicdo com a novissima midia eletronica, representada pelos sites e portais
noticiosos da Internet. Essa perda que ao que tudo indica evolui para derrota sé tera uma
explicacdo: a falta de investimento na qualidade da informacdo pela grande midia
impressa brasileira.

E esse negdcio de “alegagdes fraudulentas” do Augusto Nunes, conta melhor.

Augusto Nunes, diretor de redagao, alegava que era possivel fazer “um bom O Estado de
S. Paulo” com simples correspondentes, em lugar da maioria das sucursais. Por que
fraudulentas? Porque essa tese — de que era possivel fazer com apenas correspondestes
— era injustificavel. O Estado de S. Paulo perdeu contetdos, perdeu diferenciais,
enfraqueceu desde essa época. E a Agéncia Estado, que comecava entdo a vender seus
contetudos para o mercado, ressentiu fortemente da auséncia das sucursais. Seus
servi¢cos informativos se enfraqueceram sensivelmente.

Quando as sucursais foram fechadas, o Augusto Nunes ja pulado fora d’O Estadao.
Deixou, contudo, uma carta com o Julinho Mesquita (Julio César Mesquita Neto, filho do
Julio Mesquita Neto) onde escreveu essa sua argumentacéo fraudulenta. O comando das
sucursais era da Agéncia Estado e assim que esse comando foi devolvido ao Estadao, o
Julinho sacou a carta do Augusto como argumento para efetuar o desmonte.

Ha uma premissa que a 12 Mostra de Fotojornalismo, realizada em 1976, foi o inicio de uma série
de acdes culturais voltadas a fotografia, e realizadas em sua maioria por fotojornalistas, que
motivaram mudancas na producéo e na linguagem fotogréafica em Curitiba. Como vocé vé isso?
Algo que sempre impressionou em Curitiba é a presenca de grandes profissionais da
fotografia, seja no jornalismo ou em outros segmentos, como a publicidade, o
documentario. Com a crise na grande midia, pareceu-me natural que a fotografia
permanecesse de pé, pelasuaqualidade intrinseca e pelo carater empreendedor de varios
fotografos.

Uma destas acdes teve uma patrticipagdo decisiva sua, a Exposicdo na Casa Romario Martins e
a publicacao do jornal Arquivo, sobre a primeira visita do Papa Jodo Paulo Il a Curitiba, em 1980,
lembra como foi essa sua participagao?

Eu ja percebia a época essas caracteristicas, qualidade e empreendedorismo, na
fotografia curitibana. Dentro das minhas possibilidades, procurei incentiva-las. A idéiade
fazermos o tabloide Arquivo, baseado exclusivamente em fotos da cobertura da visita do
Papa, nasceu da constatacdo de que o trabalho realizado pelos fotégrafos iabem além de



tudo aquilo que a midia havia conseguido mostrar. Quer dizer, teria havido um grande
desperdicio de um grande trabalho fotografico.

Essa acdo cultural desencadeada pelos fotojornalistas ndo tinha motivagéo financeira, a partir
dos anos 1990, os gestores publicos, aproveitaram para fazer marketing com os eventos e em
2000 eles deixaram de acontecer com a frequéncia que eram realizados. O que vocé acha que
pode ter acontecido?

O empreendedorismo é uma dadiva e um mistério. Surgem 6timos empreendedores num
determinado periodo e em outro desaparecem.

Faltam liderancas empreendedoras para resgatar as iniciativas do passado e recoloca-las
no presente de modo ainda mais amplo, em vistade que mais fotografos se estabeleceram
na cidade no despertar natural das novas geragoes.

N&o existe fotojornalismo sem o texto verbal, os dois se completam na informacéo. No entanto,
sempre houve uma espécie de rivalidade entre o pessoal da fotografia e o do texto. Como vocé
vé esta questao? Como &, e como foi, sua relacdo com os fotojornalistas com quem trabalha ou
com quem trabalhou?

Tive sempre uma 6tima relacdo com os repdrteres fotograficos com quem trabalhei, tais
como, Irmo Celso, Carlos Ruggi, lvan Bueno, Alberto Viana, Lucilia Guimarées, Carlos
Sdroievisk, Luizinho Stinghen (ja falecido, muito jovem), Orlando Kissner, Renato Souza,
entre outros. Sempre permiti e gostei que eles palpitassem no trabalho de apuracéo e
ajudassem na organizacdo da hierarquia das informacfes, alids, uma das grandes
gualidades da informacédo que se perdeu completamente na midia atual. Nao existe mais
hierarquia nas informacdes da grande midia. Tudo vale a mesma coisa, tem 0 mesmo
peso. As matérias sdo escritas muitas vezes de baixo para cima, o0 que é pouco importante
vem depois daquilo que € menos importante. Repdrteres de texto e reporteres fotograficos
tém de trabalhar juntos, de modo integrado, somar percepc¢cdes e atitudes dentro do
mesmo levantamento da noticia.

O fotojornalismo curitibano esta cada vez mais pasteurizado. Com rarissimas excec¢fes, nao
existe mais a reportagem, séo fotografias cada vez mais posadas, como vocé acha que pode
reverter esse quadro?

Acho que as conclusdes introduzidas na pergunta sdo meio precipitadas. Curitiba
transformou-se, infelizmente, numa grande cidade. Aproxima-se dos 2 milhdes de
habitantes. Sempre foi uma cidade que adora encobrir seus talentos com o manto do
anonimato. Devem existir porrilhdes de iniciativas no campo fotografico que ndo estamos
conseguindo enxergar. Meu filho, Eli Godoy Martins Pio, por exemplo, é fotdégrafo da
cidade. Inscreveu umas cinco fotografias suas num saldo de arte de Vinhedo (SP), onde
moro, e todas elas foram aceitas.

H& uma premissa de que o grande problema da rotina diaria do fotojornalismo esta na edicéo,
na diagramacéo, nas rela¢des sociais na redacdo. Como vocé vé esta questdo? Os problemas
ndo parecem ser sempre 0S mesmos?

Edicdo, paginacéo, escolhas, sdo procedimentos da midia tradicional que comecam a
desaparecer de nossas perspectivas com a invasdo em nossas vidas dos meios
eletrénicos que trazem a fantastica possibilidade de sermos nés mesmos os editores de
nosso material jornalistico. Transformamo-nos em editores de uma super-midia: tudo
aquilo que publicarmos num simples blog pode varrer o mundo de ponta a ponta, ser visto
l[ano Chui e ao mesmo tempo em Kuala Lumpur , nalndonésia. Temos mais é de assimilar
essa nova dimensao e explorar todas as suas amplas possibilidades via talento
empreendedor.

Quais foram as grandes reportagens fotogréficas no jornalismo curitibano, que vocé lembra, nos
anos 70\80\907?

Poderiamos comecar com a cobertura da visita do Papa, quando os fotojornalistas deram
simplesmente um banho. Todos eles sairam-se excepcionalmente bem nos diferentes
eventos da construcédo de Itaipu. Trabalhei em duas reportagens com o Irmo Celso, hoje
advogado em Apucarana, onde ele teve um desempenho simplesmente excepcional —
trabalho escravo nas fazendas do Atalla, em Porecatu, e grilagem de terras naregido de
Assis Chateaubriand.



Tem alguma coisa boa no fotojornalismo curitibano atual? E no brasileiro? E onde estdo
publicados?

Posso ser extremamente injusto, mas ndo vejo nada de excepcional na morna imprensa
curitibana, exceto algumas reportagens especiais que tém sido publicadas na Gazeta do
Povo. Talvez estas indiquem que a antiga e excepcional qualidade ainda esta viva e é
necessario que seja catalisada e integrada.

Ainda tem espaco para as grandes reportagens fotograficas? Onde?

Vejo a grande reportagem, texto e fotografias, como o grande espaco da midia impressa
para vencer a “agilidade superficial” do meio eletrénico, inclusive radio e tv. Acontece que
os capitdes da midiaimpressa brasileira parecem ter saido de um sarc6fago e estédo longe
de enxergar essas reais oportunidades competitivas. A marca da grande e da pequena
midia impressa, salvo rarissimas exce¢des, € a redundéancia. Assino em casa dois
grandes jornais brasileiros —Estado de S. Paulo e Folhade S. Paulo —e minhaimpresséo,
como mero e anénimo leitor, é de que sdo feitos pela mesma redagado e pelos mesmos
reporteres.

Entrevista ao autor desta pesquisa, via email, em agosto e novembro de 2009.

LEANDRO TAQUES

Como foi seu inicio na profisséo de fotojornalista?

Em 1995 comecei a trabalhar como diagramador na Folha de Londrina, sucursal de
Curitiba. Em 1998, comecei a fotografar, como se fosse um estagiario no departamento
fotografico da mesma Folha de Londrina. Gostei e ai fui fazer jornalismo. Entrei na
Universidade em 1998 e me formei em 2001. Depois disso fiz duas pds-graduacdes em
Fotografia, uma nas Faculdades Curitiba e outra na Candido Mendes, do Rio de Janeiro.

Vocé é, portanto, um fotojornalista que tem formacéo académica, o que, infelizmente, ndo é
normal no meio, como que é sua relagdo com os profissionais com formacéo empirica, mas que,
no entanto, se tornam grandes fotojornalistas?

A questdo da NAO formac&o académica € um problema que havia no passado. Hoje, s6
nédo é formado quem néo quer. S6 existem fotojornalistas sem graduacéo atuando porque
0os veiculos continuam contratando. Os veiculos deveriam ser proibidos de contratar
fotojornalistas sem graduacdo. Aqui caimos na mesma discusséo do diploma para atuar
como jornalista. Podemos ter médicos que escrevam muito bem, da mesma forma que
podemos ter motoristas que fotografem muito bem. No entanto, a formacgao jornalistica
deve ser obrigatoria. No passado isso até era aceitavel, hoje ndo deveria ser. Minha
relacdo com profissionais sem formacédo académica é a melhor possivel. Nunca tive
problemas com isso. O problema é que, enquanto tivermos veiculos contratando “ditos
fotojornalistas”, que se quer dominam o equipamento, ndo sabem nem escrever uma
legenda e se tornam fotojornalistas porque trabalham “perto” do departamento
fotografico, estes mesmos ‘“ditos fotojornalistas” continuardo a existir. Formagao
académica é fundamental. Para ser fotojornalista tem que estudar. Claro que comecgar a
fotografar, por exemplo, como aconteceu comigo, com gente gabaritada € muito mais facil.
Mas acredito que o estudo é fundamental.

Vocé comecou fotografando com filme, ou ja foi na era digital? Quais sao as diferencas?
Comecei com filme. A era digital agilizou o processo e banalizou a fotografia. Hoje se faz
300 fotos de uma pauta. Na época do filme, vocé levava, no méaximo 5 rolos (180 fotos)



para fazer um jogo de futebol. Hoje no intervalo do jogo tenho 350 fotos para editar. Hoje
em dia, fotojornalismo diéario, se nédo for digital, ndo ha possibilidade de competi¢do. O
fator velocidade é fundamental. Nao da mais para editar o material no negativo. Hoje é
tudo lap-top. Baixa o material, edita, trata e envia. Conexao wireless e ja esta no ar. Talvez
por isso a fotografia tenha se banalizado. Na ha mais aquele “romantismo” do negativo.
O digital vc faz e ja vé se ficou bacana. Se nédo, deleta e faz novamente.

Como foi sua passagem pela Gazeta do Povo? Como era a relagdo do fotojornalista com as
editorias de texto verbal?

Minha passagem na Gazeta foi bem interessante. Primeiro pelo fato de ser completamente
estranho, pelo menos para mim, a questdo do fotografo sair fazer a pauta sem o jornalista
junto. Na Gazeta a fotografia ndo conversa muito com o texto. Particularmente acho que
isso acaba dando a possibilidade de o jornalista falar uma coisa e o fotojornalista falar
outra. Mas isso também é uma questao dos jornalistas mais novos, os “jornalistas de
redagcao”. Tem jornalista na Gazeta que liga para o fotégrafo para entrevista-lo sobre a
pauta. Isso é um absurdo. Jornalista tem que “morar” na rua. Hoje, com tanta tecnologia,
jornalista tinha que passar no jornal s6 pra tomar um café com os colegas. Lugar de
jornalista € narua e ndo na redacéo.

Ha uma premissa de que o grande problema da rotina diaria do fotojornalismo esta na edicéao,
na diagramacao, nas relacdes sociais na redacdo. Como vocé vé esta questdo? Os problemas
ndo parecem ser sempre 0S mesmos?

Relativo. Depende muito da motivacdo. Vocé sai, faz uma bela foto e ai essa bela foto,
sequer entra no jornal. Isso é complicado. Outra, vocé edita teu material vertical e a foto
sai horizontal. Sebastido Salgado processou a BRAVO por conta disso. Na redacéo do
jornal ndo tem como discutir com o diagramador. Falo isso porque fui diagramador, na
correria, a vertical vira horizontal e ponto. Para fazer fotojornalismo diario, o cara tem que
ter tesdo. Querer sempre fazer a primeira pagina, achar a melhor foto, sempre querendo
emplacar a capa. Essa € a motivacao do fotojornalista diario. Tem que ter uma adrenalina,
guerer estar naondada histdéria, acompanhando a histéria. Sem isso, a coisaficaum tédio.

Como vocé vé esta crise anunciada do fotojornalismo desde o inicio dos anos 90? Vocé nédo
acha que o fotojornalismo praticado atualmente é muito pasteurizado. Muito produzido? A grande
coincidéncia, ou ndo, € que tudo isso se acentua, muito mais depois do processo digital, que deu
mais agilidade, mas parece se perdeu no contetdo e no sentido das reportagens. N&o Ihe parece
gue é um momento de revisao do fotojornalismo, sob pena de perder a sua funcdo social?
Comecei a fotografar no fim da década de 90. Acredito que essa mudanga que ocorreu na
década de 90, especialmente por conta do digital, € mais uma fase. Um ciclo que retorna.
Historicamente o fotojornalismo brasileiro € um fotojornalismo sem academia. Quando foi
gue tivemos o curso de fotografia como curso superior? Ha poucos anos. E ainda hoje
sdo poucos os cursos (eu conhego 0 do Senac SP e 0 da ULBRA em Porto Alegre). Some
a isso uma tecnologia que qualquer um pode utilizar. Cybershot, apontou fotografou. Ou
seja, qualquer um, numa éarea que ndo ha regulamentacdo profissional, pode ser
fotojornalista. Acredito que essa “pasteurizagao” seja fruto de tudo isso.

Tem também os problemas econdmicos que sempre afetam o fotojornalismo. Economia, no
sentido de espaco nas paginas dos jornais...

O capital contra o social. E olha que estamos vivendo uma “moda” do “socialmente
correto”.

Vocé acha que a internet e a publicagéo de livros\reportagens podem ser um caminho para o0s
fotojornalistas?

A Internet € umavitrine. Umaforma mais dindmica de publicacéo e divulgacéo do trabalho.
Imagine produzir reportagens fotograficas especiais e publicar um niamero bem maior de
imagens que um jornal ou umarevista permitem. O problema é o retorno financeiro. Afinal,
alguém tem que pagar as contas. Quanto a publicacdo de livros tem a questdo do
patrocinio. Realizar um projeto fotografico com patrocinio é outra realidade. Inclusive,
depois que realizei “O Retrato da Paz” descobri que existem inimeras formas de captagao

de fomento. Acredito que a publicacdo de livros seja MAIS uma alternativa. Tanto para



trabalhar, como para divulgar o trabalho. Produzir um livro € muito interessante,
desafiador...

Alias vocé ja, de certa maneira, partiu para esses meios. Fez um livro reportagem e agora tem
um blog. Como foi a experiéncia do livro, deu resultados financeiros, por exemplo, que possa
continuar neste caminho? E o blog?

O livro “O Retrato da Paz” financeiramente foi interessante pelo fato de que, durante o
projeto todo, ndo precisei me preocupar em frilar para pagar as contas. Mas néao fiquei
rico, rsrsrsrsrs longe disso. Mas foi um dinheiro justo. Dinheiro publico, inclusive.
Acredito que muito bem aplicado. Quanto ao blog, foi uma experiénciabem bacana. Nunca
tinha me dedicado ao texto. Curti a experiéncia e o retorno foi interessante. O povo
acompanhou e também gostou. Pena o blog estar abandonado. Preciso cair na estrada o
mais rapido possivel para reativa-lo.

Como vocé vé os eventos culturais ligados a fotografia para o desenvolvimento do fotojornalismo.
Por exemplo, as Semanas de Fotografia, Bienal de Fotografia e as Mostras de Fotojornalismo,
realizadas, de vez em quando, pela ARFOC?

A ARFOC Parana néo realiza nada, s6 emite a carteira para os fotojornalistas poderem
entrar nos estadios durante os Campeonatos Paranaense e Brasileiro. Toda mostra de
fotojornalismo é importante. Exposicdes, bate-papos, projecdes. Oxala tivéssemos, uma
parte do Beto Batata reservada s6 para fotografia. Fica aqui o registro, inclusive, o que
esse Beto Batata, meu camarada, incentiva a fotografia... Se tivéssemos mais uns trés
desses “incentivadores, fomentadores” a produgéao curitibana seria mais exibida. De que
adianta ninguém saber o que se esta produzindo? Qual a validade. Fotografia deve ser
mostrada.

E a atuacdo da ARFOC, vocé ndo acha que poderia ser mais ativa, nos objetivos culturais que
competem a ela em seus estatutos?
Com certeza.

Tem alguma coisa boa de fotojornalismo acontecendo em Curitiba, atualmente? Onde?
Hehehehehe. A exposicdo do Jonathan Campos sobre as Olimpiadas. No Shopping
Estacéio. E possivel que tenhamos algo de fotojornalismo entre os finalistas da MOSTRA
CAIXOLA, que acontece sexta-feira (21/11/2008) na Cinemateca.

Entrevista ao autor desta pesquisa, em novembro de 2008 — via email.



JOAO BRUSZCH

Fotojornalista. Comecou no jornal O Estado do Parana. Atualmente é sub-editor de fotografia da
Gazeta do Povo.

Nos ultimos anos o fotojornalismo tem enfrentado muitas mudancas, tais como: a cor nos jornais
diérios; os processos eletrbnicos; a Internet; a tecnologia digital, etc. Como vocé acha que isto
tudo afetou o trabalho diario dos fotojornalistas?

As mudancas tecnoldgicas acontecem muito répido. Precisamos nos atualizar
constantemente, pois muitas coisas afetam diretamente nosso trabalho. O fotojornalista
gue ndo atualiza seus conhecimentos sobre imagem digital, e tudo que envolve a empresa
em que trabalha, pode ndo ter um desempenho condizente e ter seu trabalho prejudicado,
as dificuldades se multiplicardo, consequentemente a técnica sucumbe perante a
mudanca tecnoldgica.

A velocidade das informacgfes e a necessidade de incrementar rapidez no processo de producéo
dos jornais diarios fizeram com que o fotojornalista tivesse cada vez menos tempo para realizar
seu trabalho diario, como é resolvido este problema no dia a dia de um jornal?

Hoje os repdrteres fotograficos jadtém consciénciade que ainformacao impressa compete
com meios de comunicag¢ao mais velozes - Internet, Televisdo e principalmente o Radio.
Pautas melhor elaboradas, selecdo de imagens diferenciadas, por fim seréo o diferencial
no confronto final a nivel de informacé&o quantitativa.

O fotojornalismo para informar depende da conciliacdo texto verbal\fotografia. A fotografia é
incapaz, ontogenicamente, de oferecer algumas informagdes, dai a necessidade do texto para
auxiliar na construcao de sentido na mensagem. Uma fotografia é incapaz de mostrar conceitos
abstratos, como a inflagédo, por exemplo. Como esta a relacéo entre a redagéo e a editoria de
fotojornalismo em seu jornal?

Com um jornal mais planejado, melhor elaborado, existe a necessidade de textos de
melhor qualidade, aliados a fotos com maior valor de informacdo. Dai o bom
relacionamento é imprescindivel, discute-se a matéria e imagina-se a imagem.



O autor Jorge Pedro Souza, em seu livro Uma Histdria Critica do Fotojornalismo Ocidental,
coloca como nova caracteristica do fotojornalismo as tendéncias graficas com a fotografia
assumindo carater ilustrativo, com a “foto bonita, aplanada, lisa a triunfar e o fotojornalismo a
perder”. O que vocé acha que pode ser feito para resolver este problema? Se é que é um
problema?

Com o jornal sendo planejado (previamente), para algumas matérias se pensa a imagem
como uma merailustracéo, fotografias sdo produzidas conforme pensam os editores que
participaram das reunides de planejamento. E o jornalismo moderno que se funde a uma
tendéncia de oferecer um produto diferenciado ao leitor.

A volta da reportagem fotografica ou dos ensaios no jornalismo diario seria uma solucdo para
este problema citado na pergunta anterior?

Sem duavida! As matérias especiais e ensaios ainda representam o charme do
fotojornalismo.

Segundo o autor Luis Humberto, existem obstaculos e limitacdes entre o fotojornalista e a area
dos jornais que realizam a pauta, a producao e a edicdo de suas fotografias. Como vocé vé esta
questdo em seu dia a dia?

Para responder a esta pergunta vou citar trechos de um texto escrito por PAULO
BICARATO:

- vocé viu o brilho da dor nos olhos das pessoas.

- vocé pisou nas cinzas e nas brasas, e respirou a fumaca do incéndio.

- vocé quase levou um tiro enquanto fotografava um confronto.

- vocé contou 0os mortos, sentiu o cheiro da morte e quase pisou na poga de sangue.

- vocé levou uma porrada da policia e foi ameacado pelo traficante.

- vocé viu de perto afome, o desemprego e a excluséo social.

- vocé que esteve também em banquetes nababescos...

- vocé viu, vocé sentiu, compartilhou emocdes.

- VOCE VIVEU! E é tachado de maluco, transviado, inconseqiiente, irresponséavel e
inconveniente. Assim também chamam os POETAS.

Por isso nédo ligue para os humores daqueles que ndo entendem, e sentados atras da
mesa, na frieza dos monitores e do ar condicionado, arautos do DEAD LINE, aguardam
impacientes sua foto.

Entenda, eles s6 podem viver depois do fechamento...

A CADA DIA E UMA “GUERRA DE ESPADAS”.

Fotografos mais antigos e experientes tém reclamado da qualidade das fotografias publicadas
nos jornais de Curitiba nos dltimos tempos, mesmo com muitos fotojornalistas advindos dos
cursos superiores de jornalismo. Vocé acha que realmente isto tem acontecido? E qual, a seu
ver, seriam 0s motivos desta perda de qualidade?

Eu fago parte dos antigos, tenho a mesma opinido. Acabou o tempo em que se dormia em
banco de igrejinha de assentamento (citar o exemplo e publicar a fotografia), ou no meio
do mato se improvisava uma cama e uma fogueira para aquecer.

Foi-se o tempo em que se levasse cacetada da policia valorizava a fotografia. N&o
tinhamos direito. TINHAMOS PAIXAO POR FOTOGRAFIA.

Os tempos séo outros, os profissionais dos direitos estéo ai.

O que vocé acha que é uma fotografia eficiente na imprensa? O que ela precisa ter? Qual é o
algo mais?

Qualidade da sua informacéo, veracidade, qualidade técnica e acima de tudo a imagem
deve ser ética na sua plenitude. Uma boa imagem deve ser feita na hora certa de forma
certa.

Qual o papel das agéncias internacionais e dos bancos de imagens na produgdo do
fotojornalismo no jornal que vocé atua?

Ja se tornaram um ponto de referéncia. Quando ligam da redacao ou até interessados de
fora da empresa imaginam que somos um banco de imagem, acham que temos tudo. As
agéncias fornecem material farto e de facil alcance, disponibilizam tudo o que acontece
no Brasil e no mundo.



A dependéncia das Agéncias é fato inegavel, sem elas ndo teriamos meios de ilustrar
determinados textos.

Espero que tenha ajudado. Valeu.

Entrevista ao autor desta pesquisa, através de questionario em junho de 2007

MARIO NUNES

Sexta feira, 13 de novembro de 2009. Por volta de meio-dia. Estava no final das revisdes de
minha dissertacdo, quando cheguei as paginas que falavam de Mario Nunes, fotojornalista
ganhador do Prémio Esso Nacional de Fotojornalismo, em 1976, j4 aposentado. Lembrei que ele
tinha prometido, no ultimo telefonema, que daria uma entrevista, depois de muita relutancia em
falar. Queria também validar algumas informac8es. Peguei o telefone e liguei para casa dele,
atendeu sua esposa dizendo eu ele estava na praia e que s6 voltaria dia 17. Nao tinha mais
prazo para esperar caso quisesse colocar uma entrevista dele neste trabalho, ou parte da
entrevista. Peguei o endereco da praia, em Pontal do Sul, uns 150 quildbmetros de Curitiba. Liguei
para o celular dele e falei que estava indo para entrevista-lo, que chegaria até as 15 horas. Ele
falou: “vocé é louco”.

Cheguei l4 e encontrei o Mario sem camisa, trabalhando em sua casa de praia, onde faz de tudo,
trabalho de marceneiro, de pedreiro, etc. Tudo sozinho. Ele reclama que a memdria ja anda
falhando, mesmo com apenas 66 anos. Depois de conversarmos amenidades, liguei o gravador
e foi mais uma conversa do que uma entrevista. Uma conversa de dois fotojornalistas que
militaram na profissao nos anos 1970\80\90 na cidade de Curitiba. O tempo passou muito rapido.
N&o fiz nenhuma fotografia.

Foi, principalmente, uma conversa em torno de uma fotografia. Uma fotografia, feita ao acaso,
gque ganhou o maior Prémio Nacional e que ajudou, de certa forma, no processo de
redemocratizagéo do pais, naquele momento turbulento que viviamos nos anos 70.

A conversa foi dividida em duas partes, uma primeira sobre a fotografia e depois ele resolveu
falar sobre seu inicio de carreira no fotojornalismo curitibano até quando pediu para desligar o
gravador e continuamos conversando por mais umas duas horas. Aqui esta publicada uma parte
da entrevista, pela impossibilidade de sua transcricdo integral nesta dissertagdo, no entanto,
servira para a continuidade desta pesquisa com o fotojornalismo curitibano.

Mario Nunes Nascimento é natural de Floriandpolis (SC). Comecou no fotojornalismo no Jornal
de Curitiba, em 1967, um ano depois vai para o Diario do Parana onde ficou até 1981. Depois foi
para a Assessoria de Imprensa da Camara de Vereadores de Curitiba, onde se aposentou.



Alberto Viana — Vocé vai falar agora como é que foi dia da foto que ganhou o Prémio Esso, como
foi Mario?

Mario Nunes — O dia da foto € o seguinte: eu fiz aronda com o Algacy Tulio, e como era a
delegacia da travessa da Lapa (Vigilancias e Capturas), aquela delegacia central, que
atendia todas as broncas (...) eu fiquei no carro e Algacy me chamou, mas com a politica
da época, fotografia de policial, num saia, eu ja ndo estava muito entusiasmado de fazer a
fotografia. O policial ndo me viu fotografar, esse outro que aparece na foto com o braco
levantado eraum policial civil, ele parece que néo se enquadrava bem com a Policia Militar,
entdo ele deixou fotografar por baixo do braco dele, ele tava na porta com o brago assim,
eu fotografei por baixo, tirei aquela série de fotografias. Fiquei horrorizado com a cena, o
cara (policial) bateu com o pau no pescoco do cara, deu porrada...

AV — ...quer dizer que nao foi s6 aquele tapinha que aparece....
MN —...n&o foi uma surra no cara, ele deu varios tapas...
AV —...e essa parte ai vocé ndo conseguiu pegar porque...
MN —...do pau, ndo porque...

AV — ...tava feia a coisa...

MN — ...eu tentei me esconder. Tinha uma agente na delegacia que foi pegar o pau em
cima de um guarda roupa, de um armario, pra bater nele, no cara la, porque o cara nao
quis tirar o anel do dedo. Ele (0 preso) era um motorista de dnibus que tava bébado e
bateu na mulher.

Ai dentro do carro depois que saimos da delegacia, perguntei: Algacy e dai? Algacy me
falou o seguinte: essa foto ndo vai sair, eu ndo vou nem... nao fez matéria o Algacy,

AV — ...achando que ia ser censurado...

MN —...&, ndo porque achava que iaser censurada e eles jatinham matado um irmao dele,
a policia... parece... coisa parecida... ele tinha um problema...

AV — ...0 Algacy tinha um problema (risos)...

MN —...0 irméao dele tinha sido morto pela Policia e falou olha eu n&o quero bronca, meu
irméo jateve bronca com a policia, e eu ndo quero me envolver com essa rac¢a néo.

Eu ndo fiz a matéria, ndo fiz a fotografia. Chegou la pelas 7 horas da noite, o chefe de
redacdo (ndo lembrou o nome) pediu: cadé as fotos da primeira pagina? Olha, eu néo
tenho. Tenho s6 uma fotos da policia batendo, 1a, mas o jornal ndo vai publicar, era época
de ditadura, um cara batendo num preso! Ele disse: - Eu quero ver a foto. Quero ver essa
fotografia. Cadé a matéria, ndo tinha matéria (risos). Chama o Algacy la (tava ferrado). E a
matéria da delegacia? — Ndo sei que, ndo sei que 14, disse ele. Foi la e inventou o coice
de mula, o que veio na cabeca, aquela besteira de coice de mula, o cara ndo tinha nada a
ver com coice de mula, ndo sabia o nome do cara, do policial, nada, ai fez aquela matéria
pequena e eu fiz a fotografia. P6e na minha mesa |4, pediu o chefe de redacéo. No outro
dia saiu a foto. Ai eu comecei a receber telefonemas, recados do policial que mandava
recados que ia me acertar...

AV —...mandava recado ou telefonava...

MN — ...ele falou para o chefe de reportagem, Jodo José, que ia me acertar, ia me esperar
na saida. Ai falei com o redator chefe, (ndo lembra, pausa), era... como é o nome daquele
cara, foi pra Tribuna, ficou muito tempo na Tribuna, ndo me lembro o nome dele, aquele
gue depois montou o jornal do...

AV — ...Cicero Catani...



MN — ..Cicero, deu risada da minha cara, e falou: ah ele ndo fazer coisa nenhuma...
(pausa). Ai eu andava armado |4, com aquele trabuco quando saia do jornal, que até caia
a calca, que nem aguentava...vou fazer o que com o policial... ai fiquei em casa uns trés
dias, troquei de horéario... ficava de manha, a tarde, nédo ficava a noite la.

Essa fotografia foi esquecida no comec¢o |4 né. Foi esquecida ndo falaram mais nada. O
policial foi preso, andou metido com ladrdo de carro. Ai fiquei tranquilo, todo mundo
esqueceu. Isso foi... a data qual foi a data ai...

AV — .. foi julho...

MN — ...ai, em setembro, teve o concurso do Prémio Esso, me convidaram para entrar |4,
0 pessoal peguntava: vocé ndo vai entrar com aquela fotografia? Vou entrar com a
fotografia, mandei no dltimo dia, e esqueci também do assunto. Passou... ai quando saiu
o resultado do Prémio Esso, foi em setembro se ndo me engano...

AV — ...mais pro final do ano... novembro... ndo dezembro...

MN — ...eu encontrei parece que foi o Adherbal Fortes... que falou: vocé ganhou o Prémio
Esso... Ah! Ndo brinca... Ganhou... (pausa) E antes disso ai também veio um cara do Rio,
um jornalista que trabalhava no Diario do Parand, ndo me lembro mais o nome dele, e
disse: - olha la no Rio, n’0O Globo 14, tem uma foto tua, dessa do policial, que foi publicada
pelo New York Times, esta pregada la no mural d’O Globo...

AV — ...segundo Aramis Millarch, na revista italiana Progresso Fotografico saiu com o nome de
outro fotégrafo, vocé confirma isso...

MN — ...ndo estou lembrando.

AV — Quando vocé fez a fotografia e foi publicada, estava em curso a organizacdo da Primeira
Mostra de Fotojornalismo, que iria acontecer no més de outubro, na Fundacao Cultural de
Curitiba, ai os organizadores resolveram colocar a sua fotografia...

MN —...eles me convidaram para entrar na exposicéo (...) era época da ditadura, a situacéo
era complicada...

AV — ...e dai a Fundacg&o n&o quis, como foi esta histéria? A Fundagéo ndo queria que a foto
entrasse na exposicao?

MN — Foi o seguinte: é... (pausa) ... quando a foto comecou ser montada... 0 Enio Marques
me ligou... - Mério aqui é da Fundacéo, sou diretor, e vocé sabe aquela fotografia, néo to6
te proibindo, mas vocé sabe é chato ficar 14, vocé sabe como é que é o regime, meu
emprego aqui, ndo sei 0 que... Eu disse, nédo sei, eu ndo conversei com ninguém, mas se
vocé acha que vai te prejudicar, ndo coloque. Tudo bem ficou nisso, pode tirar fora entéo.
Ai mais tarde o pessoal da exposi¢cdo me ligou e perguntou, como é que vocé vai tirar a
fotografia? Disse que o cara (Ennio) falou que tinha que tirar porque nao estava legal, néo
sei que, nao sei que... Nao, nés temos um acordo e esse acordo ndo tem censura na
exposicao e se ndo tem censura vamos manter a fotografia. Ai mantivemos a fotografia.
Eu sei que até o prefeito da cidade, como é que era 0 nome dele...

AV —...era o0 Saul Raiz...
MN — ...veio falar comigo ...0 presidente da fundac¢ao ...tinha um deputado ...como € o
nome do cara ...(pausa para pensar e ndo lembra) nédo sei como é o nome do deputado

...veio falar comigo...

AV —...0 pessoal da ARENA...



MN — ...6 da ARENA. Ele (o deputado) se dava comigo, sabe ...0 Fernando Paola que era
meu amigo e era chefe de reportagem e era assessor dele me chamou para falar com o
Saul (Raiz) — P6 vocé me ferrou, (risos)...na brincadeira sabe...

Eu sei que o negdcio mexeu com eles. A fotografia mexeu com eles. O deputado era um
grand&o que falou, p6xa nao deu pra tirar a foto, vocé td dando uma complicagédo do cao
pra nos |4, tive que administrar essa bronca suala. E a foto entrou na exposicao.

Depois o deputado veio falar comigo, num restaurante, estava com o Saul Raiz, que disse,
vocé complicou a nossa vida. (risos). Entao é isso.

AV — Ai no ano seguinte ela foi o cartaz da Segunda Mostra de Fotojornalismo...

MN — O negécio é o seguinte esta fotografia ela deu assim vamos dizer matéria pra ser
discutida por muito tempo, até o fim da ditadura...

AV —...até hoje né...

MN — ...neste periodo da exposi¢cdo e da censura, deu um movimento na Camara Federal
e varios deputados deram discurso combatendo a censura da fotografia...

AV —...a censura e o combate a violéncia policial também...

MN — ...aproveitaram...

AV — ...0 ensejo da foto...

MN — ...para combater a ditadura, varios deputados de quase todos os partidos deram
discurso, inclusive nesta mesma época foi censurada uma bandeira em Minas Gerais que
um carafez, ndo sei bem o quetinha, eraumabandeira do Brasil com alguma modificacé&o,
que, um pintor ou um ator, fez nessa bandeira. Aproveitaram os dois casos para combater
0 regime, sabe...

AV — ...isso durante o ano de...

MN —...na época da Exposicao (1976) ...que foi proibida ...em seguida estourou no Brasil
inteiro ...ai essa fotografia saiu ha imprensa novamente... em todos os jornais do Brasil...
todos quase, os grandes jornais do Brasil... pelacensuraque houve... arepercusséo dessa
foto.... o Ennio fez um trabalho excelente para combater (risos) a liberacdo do regime,
muito grande... ele era um funcionario que obedecia ordens.

Entdo aquela fotografia foi assim um simbolo de batalha para combater a ditadura.

AV — E financeiramente vocé ganhou alguma coisa?

MN — Nada. Me deram uns trezentos reais que significava um free-lancer, parece que veio
na minha conta...

AV —...de quem?...
MN — ...da Esso, s6...
AV — ...do Prémio Esso...

MN — ...era uma mixaria, o resto trezentos reais, trezentos cruzeiros, veio do New York
Times. Do resto ndo recebi nada.

AV — ...de nenhuma das outras publica¢des... inclusive uma publicando com o nome de outro
autor...

MN — ...foi pirateado né. Pra Stern o cara vendeu a foto... tinhaum free-lancer que tava na
Europa... ele vendeu a fotografia.



Quando saiu a fotografia o jornal sofreu muita pressédo, do governo. E eles ficaram até
muito temerosos, por ter colocado afoto do policia batendo no cara.

Quando saiu o resultado do Prémio Esso, todos os dias o dono do jornal me chamava
para apresentar para os publicitarios, as visitas dele...

AV — ...era o0 José Carlos Martinez...

MN — ...como é que vocé ta de maquina? Ele falou pra mim. Olha té ruim de méaquina. E
ele disse: vou mandar buscar em Manaus uma maquina boa pra vocé. Até hoje estou
esperando a maquina boa do Martinez... (risos)

AV —...e nunca mais vai ter...

MN — ..., nunca mais vou ter. Ele me explorou ao maximo, o Martinez, nessa histéria do
Prémio Esso. Chegava uma autoridade la ele me chamava...

AV —..vocé acha que a empresa estava ganhando com isso...

MN — ...estava fazendo media em cimade mim...

AV — ...alguma coisa estava ganhando...

MN — ...é os publicitarios chegavam la e ele me chamava |4 pra apresentar os caras...

AV — Vocé acha que a fotografia deu uma credibilidade maior ao jornal, junto as agéncias de
publicidade?

MN — ...claro, o jornal, quebrado como tava, ganhar o Prémio Esso...
AV — ...virou noticia nacional de uma hora pra outra...

MN —...é. O jornal com pagamentos atrasados, precéario de material...
AV — Ai vocé ficou no jornal Diario do Parana até quando?

MN — Fiquei até 1981. Dois anos antes de fechar.

O jornal caiu naméo daquele picareta |4, o Chimeli (Bento), e ele comecou a fazer pressao
para tirar os antigos, ai a chefia do departamento comecou fazendo acusacgdo que eu
estava roubando material, ai eu entrei com uma agéo contra ele, ai ele entrou com um
processo de incompeténcia, nunca vi daquilo... trabalhei la durante 10 anos... ai n&do voltei
mais... nuncarecebi indenizacdo do jornal...10 anos sem ser optante do Fundo de Garantia
(FGTS). O processo tava najustica e nunca deram solucgéao.

Entrevista gravada, em Pontal do Sul, municipio de Pontal do Parana, em 13 de novembro de
20009.



JULIO COVELLO

Historico do fotojornalista

Cheguei do Rio de Janeiro em 73 na cidade de Curitiba. Ja tinha uma experiéncia em
diagramacdo, quando arrumei um emprego no jornal O Estado do Parana, no Estadinho. Eu
peguei os Ultimos trés meses do Estadinho na Rua Barédo do Rio Branco, ainda sendo impresso
a chumbo. A diagramacéo também era diferente. E na virada do ano de 73 para 74, (ou de 74
para 75) o Grupo Paulo Pimentel, mudou pro alto da cidade da comunicagéo, e ali comegou a
aparecer o off-set. Entdo tinha as maquinas, vocé tinha que ir la saber qual era desse novo
equipamento para extrair a novidade. Fiquei mais um ano como diagramador e depois passei
para a fotografia. “Eu fugia da diagramacao e ia fotografar com o pessoal”’. Grandes fotégrafos
foram meus “professores” como: Haraton Maravalhas, Ito Cornelsen, Carlinhos Sdroieviski, entre
outros. Dai eu sai de férias, e quando voltei quiseram que eu voltasse para a diagramacéo, e eu
nao quis, sai e fui trabalhar fora porque eu queria fotografar...

Como foi a sua descoberta como fotégrafo, a transicéo entre a diagramacéo e a fotografia?
Isso ai foi muito legal. Eu jatinhaum pouco no sangue, meu pai era um fotégrafo amador.
Uma vez ele ganhou um concurso da Secretaria de Cultura e o prémio era uma camera.
Ele colocou o equipamento na minha mao e eu saia fazer fotografias noturnas com um
tripé.

Eu estive no Industria&Comércio. Entdo eu parei momentaneamente com a fotografia
porque eu comecei a trabalhar como programador visual na Diretriz Empreendimentos,
figuei um tempo |4 com eles, mas...de repente eu tava na Exclan Propaganda e queriam
gue eu fizesse fotografia. Eu adorei, montei laboratério. Foi uma grande escola, aprendi
muita coisa sozinho, tive que fazer varias campanhas. Elas eram feitas com vinhetas, que
€ um desenho que se fazia do produto em cima da foto. Isso eu fazia para o Prosdécimo
gue era a conta principal da Exclan. Depois teve a Volvo, logo que eu entrei na Exclan a
Volvo virou conta da empresa, uma das maiores do pais.

la ao Prosddcimo e fotografava os produtos, fazia cdpias no ampliador e ai passava pro
estidio e 14 colava um papel vegetal em cima e desenhava, entdo eu re-fotografava o



desenho em filme ortocromatico e eles faziam as ampliagdes e montavam a péagina de
ofertas do Prosddcimo, que era semanal.

Essa foi umadas coisas que eu fiz em publicidade, eu fiquei na Exclan até o comeco dos
anos 80, depois disso eu fui para a revista Quem, com o Almir Feijé que era o editor. E la
a experiéncia foi bem bacana.

A Quem foi uma revista quinzenal da cidade que comecou com carné social, enfim, era
ligada a comunidade mais chique da cidade. Mas ao mesmo tempo tinha algumas
inovacgdes, era o unico lugar onde se entrevistava politicos, era muito bem escrita, contava
com uma equipe muito boa. Comegou com o Almir Feij6 que € um grande editor e fez altas
capas maravilhosas, mas ele ficou pouco tempo. Depois entrou a Rosirene Gemael e
novas inovacfes surgiram nas campanhas politicas Ninguém acompanhava o dia inteiro
dos candidatos nas campanhas e a gente comecgou a fazer isso. Pegavamos todos os
partidos, cada candidato de cada partido, reservava um dia para esse candidato, ia atras
e fazia.

Quem era a equipe de fotégrafos da revista Quem?

Eraumaequipe de uma pessoa so, eu trabalhava sozinho |a. Eu tinha laboratério em casa,
e eu fazia muitos trabalhos no estudio.

Voltando um pouco...quando eu estava na Exclan eu ja tinha esse estudio, e fazia muitos
trabalhos, eu estava me jogando na area da fotografia e tinha outros trabalhos, dava pra
fazer algum dinheiro legal e além de tudo adquirir experiéncia. Fiz muita foto de modelo
nessa época, ai de repente aparecia também formaturas, eu ia |4 e fotografava 70
formandos, ficava aquela loucura em casa. Isso aconteceu na época da Exclan. Quando
eu fui pra Quem, continuei com o estidio em casa e fazia todo esse trabalho la. Ai entrou
a Rosirene Gemael, e ela comecou a chamar outros fotografos, e pedir capa para outras
pessoas, ela comecou a diversificar mesmo porque a revista tava crescendo, o Carlos
Jung que era o dono (0 empresario) comecou a ficar meio ambicioso, e fez uma filial em
Floriandpolis, resolveu depois fazer uma em Porto Alegre e depois ainda em Brasilia, s6
gue ai ele comecou a perder o controle das coisas. Ele teve que comecar afechar, diminuir
0s gastos, porgue ele teve muitos problemas. Eu fiquei lAde 80 a 84, deu trés anos cheios.
Ai em 84, o Pablito Pereira me chamou para a equipe do Correio de Noticias. Eu fui
tentando ficar nas duas, dai a Quem “me liberou”. Fiquei s6 no Correio de Noticias, onde
fiz trés anos de experiéncia braba de fotojornalismo diario. Era bacana, era bem vibrante
a coisa, tinha todo tipo de dia-a-dia como policial, politica...

Alguma histéria marcante nessa fase do Correio de Noticias?

A eleicdo do Roberto Requido foi uma coisa muito louca. O Jornal se envolveu na
campanha, foi uma histéria marcante, mas néao foi [A muito jornalistica em termos de ética.
Mas o Jornal assumiu esse envolvimento, e quem viadaruaisso eraruim, as pessoas que
passavam e viam o carro do jornal faziam sinal negativo.

Teve também o enterro do Savagin, que foi violentissimo. Antes disso teve uma rebelido
do Savagin com seu grupo na Penitenciaria Central. Essa eu fui com o alberto Viana
(Baiano), a gente viu bastante presunto, foi bem assustador ver as pessoas mortas e tudo
mais.

Eu trabalhei no Correio de Noticias de 84 a 86. Nessa mesma época acontecia a abertura
do Atelier de Fotografia (AF). Eu sai, fiquei sécio do Ivan Bueno, e dali quinze dias o
Alberto Viana pulou fora também e entrou na agéncia.

A agéncia foi muito bacana, foi muito legal. A gente comecou a atacar as sucursais, a fazer
fotojornalismo de sucursal. Cobriamos muitas elei¢gdes. Eu fiz (com Almir Feijo) a
campanha do Senador Afonso Camargo e do Neivo Beraldin. Para as condi¢cdes da época,
era impressionante, porque eu sé chegava, jogava oito, nove filmes para o laboratorista,
e saia para continuar a fazer mais, ele fazia os contatos, em duas, trés horas, eu voltava e
assinalava as fotos e 0s contatos que eu queria. ISso ai eu terminava e a noite eu fazia os
comicios, muitas vezes fora da cidade os do Afonso Camargo e depois eu ia para 0s
showmicios do Neivo Beraldin que eraempresario da area, ele trazia Sidney Magal, Moraes
Moreira, Vanderléia, tinha shows desse tipo por toda cidade, todo dia, era um negdcio
absurdo. Entdo eu chegava de madrugada, largava os filmes |4, o cara revelava, eu
chegava as dez e pegava as fotos, ainda fazia outras coisas, dai meio dia e meia eu voltava
pegava as coOpias e ia entregar e distribuir o material. O tempo passava muito rapido.



E fizemos também audios visuais, por exemplo, para Umuarama do Banco Bamerindus.
Entdo eles contratavam a gente para algumas viagens, a gente ganhava bem, e fazia
materiais muito bons, a gente viajava pelo Brasil, para visitar as agéncias pioneiras do
Bamerindus no interior do pais.

Essaviagem foi incrivel, agente chegava em lugar como Castanheira, Par4, o banco ficava
numa casa cheia de castanheira e 0 avido parava na frente do banco, meio da rua. Entéo
eram coisas bem legais que vocé podia fazer, a gente fotografava em preto e branco e em
slide (cor), tudo. Entdo eu tenho um arquivo legal dessas coisas, que consegui manter,
consegui guardar.

Uma coisa que eu fiz logo antes de acabar, foram as Sete Quedas, que esta fazendo 25 ou
30 anos agora em novembro. Era para ter uma exposicdo comemorativa. Mas ndo houve
a exposicdo. O Macachera (Carlos Aguiar) juntou o material de todo mundo que fez as
fotos, o prefeito juntou todo o trabalho, mas acabaram né&o fazendo. O material ficou muito
legal, escaneei 0 material em alta. As fotos pesando 45 mega, fechada, entdo as foto de 75
mega é um tif praticamente. D4 pra fazer bem granddo. Eu tenho esses arquivos
guardados. Fizum armario |4 em casa para arquivar tudo isso. Como acabou a producao
de negativos, é legal guardar tudo isso em ordem temporal e fui engavetando. Tenho 30
gavetas com o tamanho certinho. De trés em trés meses tenho que comprar naftalina para
conservar esse material.

Vocé como fotografo e diagramador que foi 0 que acha da edicéo de imagens nos jornais diarios
atualmente?

Atualmente eu ndo consigo pegar um veiculo e analisar. Por exemplo, eu sei que aprimeira
pagina da Folha de S. Paulo é planejada. Entdo o cara sai, ja tem um croqui da pagina e
vai cobrir o show de rock. O editor diz: “quero que vocé traga uma foto em alta pra eu
colocar em tal lugar”, “cuidado que séo oito pessoas no conjunto e vocé vai ter que rebolar
para fazer essa ‘alta’.

Entdo, eu ndo consigo mais ter essa percepcao porque € muita loucura. Eu leio a FSP, a
Gazeta do Povo todo dia, leio os jornais do interior, mas nao tenho observado esse tipo
de coisa, ou seja, ja ndo tenho mais a cabeca de diagramador. Mas na época eu lembro
gue eu cortava com muito critério as fotos, bolava paginas graficas e sempre prestava
atencao naquilo que o fotografo queria, ou o que dizia a matéria.

Eu acho que isso também faz parte do dia-a-dia. As vezes vocé tem que perder uma parte
da informacdo em funcéo da pressa, e da coisa gréfica. Em alguns jornais vocé encontra
erros de portugués na manchete, o cara assassinou a manchete ali na cara! E isso € um
ruido que todo jornal tenta acabar, tem departamento que lida com isso. A Folha de S.
Paulo, por exemplo, nos domingos vem cheia de anuncios. As imobiliarias estdo em
“boom”, o0 jornal faz mais caderno porque tem antncio de imobiliaria.

Ai vocé vai ao ouvidor, no critico Ombudsman e o cara desce a lenha, as cartas também.
Hoje mesmo escrevi um email, porque a Gazeta do Povo pegou uma foto minha e nomeou
o cara errado, umafiguraimportante foi com o nome errado! Tudo hoje concorre para que
esses erros figuem menores, esta tudo tao claro. E o cara s6 tem o trabalho de vir na
pagina dainternet e downloadear. Mas eu acho que o erro ainda faz parte. S&o coisas que
sado passiveis de acontecer.

Depois da AF vocé foi para a Konexao, é isso?

O Atelier de Fotografia rachou e nds (eu e o Alberto Viana) fomos, em 1989, para outro
lugar, fizemos a Konexao (ver anuncio no final dos anexos). N6s estavamos ali, nhaquela
das Diretas Jé&...ah, n&o, comecaram as elei¢des, a primeira eleicdo do Lula...estavamos
do lado da praga Osorio, da Avenida, do cal¢cadé&o, cheio de coisas acontecendo e a gente
com o atelier ali do lado, mandavamos fotos para as sucursais. Trabalhamos muito com
as sucursais, com o Bamerindus, com a prefeitura de Antonina, depois a prefeitura de Sao
Jodo do Triunfo, com esta fizemos um dos primeiros orcamentos participativos do pais,
com o José Maria Pardim, primeiro prefeito do PT no Parana. A Konexdo também teve a
importante atividade de acé&o cultural, que era feito pelo Alberto Viana, como o Jornal de
Fotografia, o Encontro Nacional de Fotojornalistas e a Semana de Fotografia de Curitiba.
Era um lugar fomentador da fotografia documental na cidade.



Depois da Konexao qual foi a sua trajetdria até chegar ao atual trabalho com a assessoria do
governo Requido?

Antes, n6s mudamos de endereco, o dono do ponto da Rua Senador Alencar Guimaraes
(hoje funciona uma casa de sinuca) queria fazer uma reforma e tivemos que mudar. Era
1993. Fomos para a Rua Saldanha Marinho, bem ao lado da Catedral. Eu passei a trabalhar
como freelancer e, continuei com o espaco. O Alberto Viana e eu nos separamos, foi uma
separacdo amigavel, rsrs..., me lembro que eu também estava me divorciando da minha
ex-mulher, entdo separei geral!

Comecei atrabalhar sozinho. O fotojornalismo comecou a morrer e eu tive que criar uma
nova clientela baseada em Assessoria de Imprensa. As fotos passaram a ter uma nova
linguagem, deixar todo mundo bonito.

Sobre assessoria, ndo posso emitir uma opinido. E claro que é uma coisa diluidora, n&o
existe mais o jornalismo investigativo de ir pro interior, descobrir e mostrar para a
populacdo os acontecimentos... hoje € um mercado de capital, € uma coisa de elite, ta na
cara....

Nessa fase comecaram as assessorias, Vocé pega uma escola, um cursinho da cidade e
faz assessoria, eles pagam bem e vocé fica a disposicéo para fazer esse tipo de trabalho
também.

Ai chegou 96, e as coisas comecaram a ficar ruim, eu ndo ganhava muito e a tecnologia e
os novos melhoramentos surgiram.... Fiquei frilando até 2002 quando fui trabalhar na
campanha de Requido para o governo, ganhamos e estou no governo até hoje...

Qual a Importancia das sucursais no fotojornalismo de Curitiba?

E uma coisa que n&o existe mais hoje. Era o levantamento de problemas do interior. O
Parané era responsavel por Santa Catarina. Entdo vocé saia e ficava fazendo matéria por
uma semana e depois voltava, era mais demorado para enviar uma foto, era uma maquina
gue era cheia de ruidos, demorava quase sete minutos, sem que acontecesse nenhum
problema.

Vocé saia fazer uma viagem, passava trés dias na estrada, dirigindo, e quando voltava
tinha que trabalhar mais um dia, no laboratério, na edigao, etc. e saia uma fotinho ‘desse
tamanhinho’ Ia no Jornal do Brasil, no Estadao....era um trabalho incrivel, vocé chegava
numa cidade néo tinha laboratério e como é que vocé vai revelar? Fazia assim, alugava
um quarto fechava o banheiro e ali montava o ampliador no chéo, fazia a foto de joelho e
saia correndo passar no aparelho de telefoto.

Nos ultimos anos o fotojornalismo tem enfrentado muitas mudancas, tais como: a cor nos jornais
diarios; os processos eletrbnicos; a internet e a tecnologia digital e etc.. Como vocé acha que
isso tudo afetou o trabalho diario dos fotojornalistas?

Bastante, muita gente trocou seis por meia dizia e muita gente ficou desempregada. O
comeco do processo foi dificil, porque vocé tinha que comprar o computador e aprender
ausar amaquina. E por enquanto nao tinha maquina digital era maquina analdgica e entéo
vOCé escaneava 0s negativos.

Antes da foto digital houve a fase das maquinas auto-focus, que foi uma fase que eu pulei,
eu tinha méaquina mecéanica e fazia do mesmo jeito, s6 que eu fazia foco, néo repetia, e
com a auto-focus vocé ja tava naquela do programa automatico e nao precisava medir
nada. Eu estava com minha maquina e fazendo tudo no manual. E pulei essa fase, ndo por
uma razdo especial, mas porque nédo tinha dinheiro para comprar.

Com relacédo atecnologia, eu ja estava sentindo a coisa, porque eu atendendo o sindicato
dos bancarios, eu atendo desde 93, comecou a histdria de demitirem gente por causa de
equipamento... a maquina fazia coisas que o ser humano nao fazia, que sé a maquina
faz...eu estava me preparando para isso...mas ainda assim tinha uma clientela legal. O
mercado t4 ficando muito ruim mesmo...

Depois eu me engajei na campanha do Requido em 2002, e ai fui aceito e por aqui fiquei.
Com relacé&o ao tempo, 0 processo é seco, tudo bem, tudo certo... mas outro dia encontrei
com um colega que eu encontrava direto na Ticcolor para revelar 0s negativos, que outro
dia me disse assim: “estraguei meus olhos para olhar no computador, gasto muito mais
tempo do que ampliando as fotos no ampliador, o mercado ficou horroroso porque hoje
qualquer um é fotografo”... e por ai vai...



Tecnologicamente falando € um neg6cio muito bacana, vocé tem um instrumento que
numa fracdo de segundos mobiliza oito milhdes de pixels que recebem a mensagem da
lente e acaba imprimindo isso.

Quando eu vim pra céa (governo) eu ndo entendia nada de site, agora eu ja sei, entendo
como € alimentar um site, banco de imagem, etc...ou seja, aprendi essa linguagem.

Qual a Importancia do texto / imagem para a construcdo de sentido na mensagem?

No caso aqui é total, é super necessario, vocé tem a informacao como um carrinho de
mao, é o Estado inteiro mandando noticias, entdo vocé tem que repercutir as coisas que
acontecem no Estado. Entdo € muito importante, vem pessoas de fora que sao
desconhecidas, quem olhar reconhece, entdao tem que ter lAum lead, e ai da esquerda para
a direita, porque a maior parte das fotos que a gente faz sdo assim de pessoas no
palanque, discursando, sentadas a mesa...

Tem trabalhos em diferentes secretarias que s8o vasos comunicantes, sdo misturados e
tem que falar que ‘fulano de tal de secretaria tal, com fulano de tal de secretaria tal’, etc...

O autor Jorge Pedro Souza, em seu livro: Uma Historia Critica do Fotojornalismo Ocidental
coloca como nova caracteristica do fotojornalismo as tendéncias graficas com a
fotografia assumindo carater ilustrativo, com a 'foto bonita, aplanada, lisa a triunfar e o
fotojornalismo a perder'. O que vocé acha que pode ser feito para resolver este problema? Se é
gue é um problema?

Acho que ndo é um problema, e sim um processo. E bacana porque é rico, é criativo,
estamos mudando de anteparo, no qual a linguagem antiga é aceita, € uma linguagem
universal, fotojornalismo, Magnum, Cartier-Bresson, entre outros...

Agora entre as novas linguagens e cada um precisa ter a sua base linguistica para poder
criar em cima dela. E isso que aimagem digital esta proporcionando agora.

Quando entraram os computadores pessoais nas agéncias de publicidade, eu lembro de
ir visitar os amigos que eram diretores de arte e que ficavam “viajando” na frente do
computador, o que ele fazia e como podiam criar em cima daquilo, ai todos 0s anldncios
do Brasil ficaram iguais, entdo até eles pegarem o computador e explorar tudo aquilo que
ele oferece, e cada um criar a sua linguagem com sua personalidade leva um tempo...

Fotografos mais antigos e experientes tem reclamado da qualidade das fotografias publicadas
nos jornais de Curitiba nos ultimos tempos, mesmo com muitos fotojornalistas adventos de
cursos superiores de jornalismo. Vocé acha que realmente isto tem acontecido? E qual, a seu
ver, seriam 0s motivos desta perda de qualidade?

Eu sempre fui um bom critico, eu olho alguma coisa e critico, mas eu ndo quero criticar
essa situacdo porque estd tudo em aberto, estamos no meio do processo, esta tudo
acontecendo. No momento eu ndo consigo criticar nada. Eu estou com a cabeca cheia de
computador...rsrsrs... Mas eu vejo boas fotos nos jornais que eu costumo acompanhar, e
vejo fotos que podem ser pingadas sempre. Mas eu vejo que cortaram, tem muito menos
fotégrafos, mas que tem bons estilos... O pior é ter secado o mercado, isso realmente é
ruim. Mas toda essa transi¢céo pela qual aimagem est4 passando € uma crise.

E a fotografia como crise é uma coisa que € limitada, a crise acaba e a fotografia é um
negocio complicado, como dizia Roland Barthes é “a crise da morte” e a gente esta
lidando direto com ela, porque vocé fotografa uma coisa e depois ela ndo existe mais,
nunca mais volta aquele momento, estou indo pra frente, e a foto retratou aquilo, e vocé
esta la com o cadaver daquele momento, na tua méo.

E acho que dai pode sair mil resultados, a fotografia pode evoluir.

O que vocé acha que é uma fotografia eficiente na imprensa? O que ela precisa ter? Qual é o
algo a mais?

Ela deve ser sintética (em cima do assunto), bem composta, e contar com o elemento
instantaneo. Nao tem mistério, fotografia € o negdcio mais simples do mundo, rsrs...

Qual, em sua opinido, o papel das agéncias internacionais e dos bancos de imagens na producao
do fotojornalismo atual?

Fica tudo mais facil para encontrar material, tem programas que vocé usa de e-mail que
facilitam vocé chegar a qualquer tipo de imagem com uma busca em de palavra chave. E
agénciainternacional age da mesma forma.



Entrevista concedida a Anaterra Viana e Bruno Bazzo, em novembro de 2007, especialmente
para este trabalho.

LUCILIA GUIMARAES

Trabalhou no jornal Correio de Noticias e com free-lancer para os principais jornais e revsitas do
Pais. Durante um periodo de 10 anos afastou-se da profissdo. Depois volta e trabalha na
Fundacao Cultural de Curitiba documentado shows e atualmente trabalha para o IPPUC (Instituto
de Pesquisa e Planejamento Urbano de Curitiba).

Como foi o inicio de sua carreira com fotojornalsita?

Comecei muito meninano jornal Correio de Noticias, e acho que foi muito bacana pra mim,
principalmente porque naquela época o fotojornalismo era diferente de hoje. Eu vendo
hoje o trabalho que eu fiz antigamente. Se eu comegasse hoje eu nédo faria fotojornalismo,
porque na época a gente fazia com um repérter, era uma dupla. Existia uma cumplicidade
entre os dois, A gente se envolvia e a medida que a entrevista era feita a gente entendia
que foto seria feita, pelo contelldo da matéria, coisa que hoje ndo acontece. Hoje, o
fotégrafo sai com uma pauta, o repoérter de texto sai com outra, depois se encontram e as
vezes nem se encontram, nem conversam sobre o assunto. E eu acho que o emocionante
do fotojornalismo é vocé viver a reportagem.

E o tempo das sucursais, com foi?

Em Curitiba existiam varias sucursais, coisa que hoje em dia ndo existe mais. Entdo tinha
bastante trabalho de freelancer. O trabalho com as sucursais era mais valorizado, fazia
coberturas nacionais. Os jornais eram de grande porte, entdo era prazeroso ver sua foto
publicada em jornal grande, e aremuneracdo também era muito boa. Eu fiz trabalhos para
o Estado de S. Paulo, pra Folha de S. Paulo, Jornal da Tarde, Jornal do Brasil, pra revista
Manchete, que ndo existe mais.

Como eram as reportagens naquele tempo?

Aconteceu uma grande greve de pedreiros na qual o Lula estava envolvido e era um
movimento nacional, rolava muita pancadaria na rua e sé paravam a pancadaria quando
os fotografos comecavam a trabalhar. E especificamente nessa greve, dos pedreiros, eu



lembro que a gente saiu em uma Brasilia (carro) que era do Hélio Teixeira, da revista Veja.
Saimos em varios jornalistas dentro da Brasilia. Quando tinha pancadaria me
arremessavam para fora da Brasilia para parar com a briga. Entdo isso é uma coisa que
me marcou mesmo.

Porque vocé deu uma parada com a fotografia?

Eu estava com filhos pequenos e muito envolvida com a fotografia e passei uma semana
sem vé-los. Eu saia de casa eles estavam dormindo, quando eu voltava pra casa eles ja
estavam dormindo novamente. Eu senti a necessidade de criar meus filhos, esse foi 0
motivo de eu ter me “separado” da fotografia por um tempo. Porque com fotografia vocé
ndo tem tempo. Hoje eu trabalho com jornalismo cultural, trabalho no fim de semana.
Quando vocé esta no jornalismo vocé ndo tem tempo pra vocé. Entdo eu dei esse tempo,
até meus filhos crescerem e logo que eles cresceram, eu fui atras da fotografia de novo.
E eu peguei uma mudanca muito grande na fotografia, porque eu fiquei 10 anos fora e
guando eu voltei ja estava na era digital. Estava comecgando, pra mim foi assustador. Eu
ndo acompanhei a evolucéo da fotografia.

Como foram as dificuldades enfrentadas na era digital?

Eu acho a fotografia digital fantastica, o defeito que eu vejo é porque hoje todo mundo
fotografa. A fotografia ja ndo é uma coisa complicada, de laboratério em que vocé passa
horas fazendo. Eu, por exemplo, fotografei um show e na primeira fila todo mundo estava
com maquina fotogréfica. Entdo vocé tem que fazer um trabalho diferenciado para sua
foto aparecer. Vocé tem que ser melhor, estar tdo concentrado no olhar, porque a foto se
tornou muito popular e quase todo mundo tem uma foto boa pra mostrar. Vocé tem que
fazer uma foto diferenciada pra ela valer alguma coisa.

Como vocé vé todas essas mudancas tecnoldgicas que houve na fotografia e como isso afetou
o0 seu trabalho no dia a dia?

Eu acho 6timo, a rapidez s6 facilitou o trabalho. Quando freela, antigamente existia uma
maquina chamada telepronter, que vocé encaixava no fio telefénico e uma foto, depois de
revelada levava um tempéo pra passar. Hoje em dia em segundo, por e-mail, vocé passa
uma foto, entdo eu acho 6timo. Acho que s6 facilitou a vida da gente

A velocidade das informaces e a necessidade de incrementar rapidez no processo de producao
dos jornais diarios fizeram com que o fotojornalista tivesse cada vez mais menos tempo para
realizar seu trabalho diario, com é resolvido esse problema no seu dia a dia? Quanto mais
rdpida a informac&o mais agilidade vocé tem que ter. “Ontem eu fiz um trabalho de noite
hoje ja esta nos jornais, ja passei todo o material pela manha”. Vocé tem que acompanhar
a velocidade tecnolégica

Vocé acha que a “volta” reportagem fotografica e os ensaios no jornalismo diario € uma solugao
para o problema de uma “crise” anunciada no fotojornalismo?

Eu adoraria que isso existisse. Esse é um espaco que ndo existe mais nos jornais, até
porque esta tudo tdo comprometido com publicidade que n&o tem mais espa¢o, mas se
voltasse seria fantastico, porque é a foto documentario, é a fotorreportagem que é o que
envolve tratar o0 momento que estamos vivendo, porque o fotojornalismo tem essa
responsabilidade.

Eu sinto, também, muita falta do trabalho do fotégrafo junto com o repérter, apesar de eu
ja estar adaptada com esse sistema, eu sinto falta de ter um repérter do meu lado, pra
trocar figurinhas sobre o assunto.

Fotografos mais antigos e experientes tém reclamado da qualidade das fotografias publicadas
nos jornais de Curitiba nos ultimos tempos, mesmo com muitos fotojornalistas com cursos
superiores de jornalismo. Vocé acha que realmente isso tem acontecido? E qual seriam os
motivos desta perda de qualidade?

Nos, fotégrafos mais antigos, tinhamos tanto amor pela fotografia, lutdvamos tanto, era
uma necessidade. Entdo era uma coisa mesmo sentimental. Eu acho que a diferenca esta
al. Hoje o pessoal acha bacana ser fotégrafo. Estuda e quer ser fotégrafo, mas nédo tem
aquela garra que a gente tinha antigamente.



Qual é o papel das agéncias internacionais e dos bancos de imagens na produgdo do
fotojornalismo atual?

Eu acho uma piada. Esses dias fui numareunido com um pessoal dos Estados Unidos que
estava aqui, em Curitiba, para fazer um banco de imagens. O rapaz queria que eu cedesse
para ele 20 imagens e depois a partir dessas 20 imagens, o que ele vendesse eu teria 20
délares. Quer dizer, eu estou dando 20 imagens pro cara pra entrar no banco de imagens
dele, na agéncia. Nao, eu prefiro ficar fora dessa. Também acho que é muita panelinha,
agéncia é panelinha, banco de imagens é panelinha, pra mim € uma piada. Se precisasse
disso pra viver eu tava ferrada. Distribui seu material e vocé ndo sabe para onde vai, ndo
tem controle disso.

Vocé acha que a fotografia perdeu o romantismo com a tecnologia digital?
Nao da mais pra ser romantico, acabou o romantismo faz tempo, em tudo. Acho que hoje
a fotografia é descartavel.

Como vé a diagramacédo nos jornais hoje em dia?

Eu acho que hoje os jornais ndo sabem aproveitar o material que tém, é tudo feito muito
de dentro da sala, ent&o para eles tanto faz se cortam ou néo a fotografia.

Entrevista concedida a Anaterra Viana e Bruno Bazzo, em novembro de 2007, especialmente
para este trabalho.

Texto de Luis Humberto, fotografo e professor de fotografia na Universidade
Nacional de Brasilia (UNB), publicado no caderno Anexo, do jornal Diario do
Parana, numa pagina com um ensaio fotografico de Jodo Urban, em 5 de abiril
de 1977

MANIFESTO

A fotografia é antes de tudo, uma deliberada organizacéo da percepgao, obtida pelo uso ordenado
de uma linguagem essencialmente visual. E através dela que se transmite a maioria da informagéo visual
veiculada no mundo inteiro, diariamente.

Sendo uma forma de comunicacéo e que, portanto, se faz por meio de uma organizagao intencional
de linguagem, pressup®8e alguém responsavel; a existéncia de um autor, no caso, o fotdgrafo.

Sua responsabilidade é imensa porque o resultado do seu trabalho ndo pode ser decorrente da
observacdo fria e impessoal das coisas, mas sim a consequéncia de uma atitude consciente,
apaixonadamente participante e, sobretudo, honesta, traduzidos em imagem.

Apesar de tudo, a fotografia nem sempre é reconhecida plenamente como uma forma de
comunicagido auténoma que, por forca de sua linguagem NAO VERBAL, esta liberada de qualquer
compromisso literario ou de explicacdes adicionais. Este fato faz com que permanega na indigente
condicdo de informacdo complementar, submetida aos textos. A falta de um perfeito entendimento de suas
potencialidades, ndo permite que seja dada ao fotografo a importancia que deveria ter, tornando-o um
profissional marginalizado e pressionado de modo permanente, por graves problemas: a autoria ndo é
considerada coisa importante; os créditos, principalmente em jornais, quase nunca sao atribuidos e o autor
¢, constantemente, alijado da edicdo de seus proprios trabalhos que tém seguidamente seus propdsitos
essenciais destruidos, para se tornarem simples elemento de composicdo de péaginas, nas méos de
diagramadores que os utilizam, transfigurando-os de acordo com suas tendéncias individuais.

A falta de preocupacdo, no sentido de ser estabelecida uma sistematizagdo da formacéo
profissional, faz com que essa se desenvolva de modo empirico, fundamentada no autodidatismo sofrido,



nas supersticoes e preconceitos da pior espécie, e que seja alicercada em base cultural e tecnolégica abaixo
do suficiente. Tudo isso é agravado por uma remuneracdo que teima em ser permanentemente baixa
contrapondo-se a um custo operacional sempre crescente.

Por outro lado, falta aos fotdgrafos um apoio realmente eficiente por parte dos laboratdrios, cujos
técnicos, além de padecerem das mesmas deformacdes basicas, tém tido sua formacdo negligenciada de
modo mais acentuado. A pesquisa ndo é estimulada de nenhum modo. Nada ou quase nada, que se deva ser
considerado em matéria de informacé&o técnica, é editado no pais e quando isso milagrosamente acontece,
de um modo geral ndo passam de traducdes de antediluvianos originais estrangeiros pois as firmas
produtoras ou representantes de material estdo apenas interessadas no maior volume de venda de seus
produtos.

A inconstancia da solicitacdo de trabalhos de bom nivel dificulta reformulacdo da linguagem em
curto prazo, o que faz ocorrer, com freqliéncia, a adogéo de solucBes estereotipadas e a repeticdo apressada
de padrdes amaneirados. O resultado desses agravantes € ndo sd a liquidacdo de reais talentos que ndo
podem continuar trabalhando seriamente por absoluta falta de condigdes estimulantes, mas também a
manutencdo de um nivel médio baixo, que da a todos os fotografos, quase que indistintamente no consenso
geral o status do profissional de segunda classe.

Enquanto isso ocorre numa época em que, a cada dia e de modo mais intenso os veiculos de
comunicacdo, por forga de suas prdprias caracteristicas, tornam as fronteiras culturais do mundo uma
abstracdo e fazem com que o nivel maximo a ser buscado seja melhor padrdo internacional, o fotografo
brasileiro continua a experimentar a amargura da mediocridade compulsoria. Ao colocar esses problemas,
acreditamos que apenas a partir de uma tomada de consciéncia conjunta por parte dos fotdgrafos, editores,
diretores de arte e demais profissionais, que de um modo ou de outro estdo ligados as formas visuais de
comunicacdo, sera possivel encontrar o encaminhamento honesto de solugdes que poderdo vir romper o
circulo vicioso, gerado por essa série de fatores esterilizantes que tornam a fotografia no Brasil uma
subprofisséo.

LUIS HUMBERTO



gente queria fazer um anincio ultra-moderno

que passasse a distinta clientela esta simples

e elogliente mensagem: Curitiba pode con-

tar com os servigos fotograficos da mais no-
va central de fotos da praca. A Konexdao. Imaginamos
entdo um layout com algumas das melhores imagens de
um arquivo que hoje anda pela casa das dezenas de mi-
lhares de fotografias, contendo o registro das persona-
lidades, acontecimentos € manifestacoes contempora-
neas da vida da cidade, do Estado e, num plano mais
geral, de todo o Grande Sul.

oom-in, zoom-out: 0 excesso de alternativas

estava trazendo a maior perplexidade. Até que

o consenso formou-se, cristalino, de que desta

vez aquela velha idéia de uma imagem valer
por palavras teria que ser virada pelo avesso. Para
dar uma idéia dos campos de atuagdo profissional da
equipe da Konexdo, ndo seria possivel dispensar as mil
palavras. Entre elas, os nomes da dupla fundadora, ¢
claro! Que sdo os do Julio Covello e do Alberto Melo
Viana. Com as cAmeras a tiracolo, estamos de pronti-
dao, afinados a este nosso tempo de pororocas e de pe-
restroikas.

FOTOJORNALISMO & COMUNICACAO

Rua Senador Alencar Guimardes, 61 Sobreloja
Curitiba, Parand 80010
Tel: (041) 233-6575

Tarcredo visitsa Curitibe: 06121584 / Foto Jalio Covello / KONEXAO
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Anuncio de langcamento da Agéncia Konexdo. Texto de Jaques Brand. Colecao do autor.



