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Resumo

Este trabalho pretende investigar algumas das implicacGes estéticas ou até mesmo politicas de
discursos sobre uma pretensa transparéncia fotografica concernente as apropriacfes artisticas na
origem do fotojornalismo moderno na Republica de Weimar no periodo de 1925 a 1933. Para isso,
partiremos das exposicdes de Kurt Korff em “Illustrated Magazines”(1927), sobre mudancgas de
politica editorial, e alguns textos de Walter Benjamin do periodo abarcado, no contexto da critica
ao movimento artistico conhecido como Nova Obijetividade, por suas implicagdes na producéo de
reportagens. Propde-se ao longo da investigacdo, um didlogo com a producdo de trés fotografos
importantes no periodo supracitado: Albert Renger-Patzsch, Erich Salomon e Felix H. Man.

Palavras-chave: Fotojornalismo; Weimar; Transparéncia; Modernidade; Revista Ilustrada;

Abstract

This work aims to investigate some of the aesthetic and political implications of discourses about
a supposed photographic transparency concerning artistic appropriations at the beginning of
modern photojournalism in the Weimar Republic, from 1925 to 1933. In this sense, the paper refers
to Kurt Korff’s explanations on editorial policy changes in “lllustrated Magazines” (1927), and to
some of Walter Benjamin’s texts from that period in the context of the critique of the artistic
movement known as New Objectivity, for its implications on news production. The investigation
suggests a discussion with the production of three important photographers during the above-
mentioned period: Albert Renger-Patzsch, Erich Salomon and Felix H. Man.
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A modernizagéo das revistas ilustradas na Alemanha segundo Kurt Korff

Durante o século XIX a publicacdo de imagens subordinava-se a um papel ilustrativo.
Muitas vezes utilizava-se como meio de fazer quebra de longos textos. Quando muito, na origem
dos primeiros livros fotograficos como os de Anna Atkins British Algae: Cyanotype impressions
(1843-53) e William Henry Fox Talbot The pencil of nature (1844), eram exemplares ilustrativos
de um tema, mas ainda nao portadores de uma narrativa. Em boa parte, eram fotogramas ou
fotografias anexados ao préprio material final por dificuldades técnicas ou custo economicamente
inexequivel. Sua reproducdo s6 pbéde ser executada com automatismo e boa qualidade utilizando-
se do “meio-tom”, técnica cujo processo sé seria feito em 1880 no jornal Daily Herald de Nova
York. Contudo, por ainda ser um processo de alto custo, seria necessario aguardar até 1904 para
que o jornal Daily Mirror na Inglaterra e 1919 para que o jornal Illustrated Daily News de Nova
York, ilustrassem suas paginas somente com fotografias ao custo de producgéo aceitavel (FREUND,
2006). Na Alemanha, segundo Beaumont Newhall (2002), um dos primeiros jornais a reproduzir
fotografias impressas utilizando a técnica do meio-tom foi o Leipzig Illustrirte Zeitung na edicao
de 15 de marco de 1884. Tratava-se de duas fotografias de manobras de guerra alema feitas por
Ottomar Anschiitz e impressas em meio-tom por George Meisenbach. Deste fato € interessante
frisar a expectativa do editor:

Pela primeira vez vemos duas fotografias instantaneas impressas ao mesmo tempo como impressao
tipogréfica... A fotografia abriu novos caminhos. Seu lema ¢ agora ‘velocidade’ de todas as formas,
ambos na tomada e reproducédo. As velhas técnicas estdo ultrapassadas como hoje as carrocas pela
ferrovia. (NEWHALL, 2002: 252)

Apesar do avango, as gravuras eram aceitas pelo pablico, mais por estilo que pela técnica.
Porém, rapidamente o processo tornou-se caracteristica central da modernidade: rapidez e
eficiéncia de comunicacéo visual.

No inicio do século XX, segundo Kurt Korff, editor-chefe da revista ilustrada Berliner
Ilustrirte Zeitung (BIZ), ocorre uma mudanca de comportamento do publico leitor em beneficio
das revistas ilustradas. As revistas até entdo essencialmente publicavam textos que eram ilustrados
por imagens e as vezes 0 contrario: um texto explicativo era escrito para uma dada imagem
(KORFF, 1994). Como diz a socidloga e fotografa alema Giséle Freund, em seu livro “La fotografia

como documento social” (1974) os primeiros reporteres fotograficos faziam imagens isoladas
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somente para ilustrar uma histéria (FREUND, 2006). Segundo Freund, o fotojornalismo deveria

esperar ainda alguns anos até que a propria imagem se convertesse em uma histéria que relatasse
um acontecimento acompanhado de um texto limitado, com frequéncia, a algumas frases. Sua
modernizacdo pdde ser notada no avanco e uso recorrente dos foto-ensaios nos anos 1920, em
fotolivros, jornais e periodicos. Apesar de sugestivo, faz-se mister ressaltar que a fotografia nunca
foi limitada exclusivamente a ilustrar textos, o que ocorreu é que com a emergéncia de novas
formas mais ambiciosas em replicar as fungdes e efeitos da lingua escrita tradicional, um salto de
como compreendemos a relacdo entre texto e imagem ocorreu na esfera cultural da Republica de
Weimar (MAGILOW, 2012). Como a socidloga diz, “Quando surge um invento, costuma-se passar
um tempo consideravel antes que se compreendam todas suas implicagdes” (FREUND, 2006: 96).

De modo que referendando essa afirmacéo, nota Korff:

Mas apenas quando ver a vida “através do olho” comegou a desempenhar um papel mais significante
foi que a necessidade de observagdo visual se tornou t&o premente que foi possivel fazer a transicao
da imagem por si ao relato. (1994)

Para o editor de BIZ, essa mudanca de atitude se instaura no contexto de desenvolvimento
do cinema e da propria revista ilustrada, ndo por acidente. Como afirma, “na medida em que a vida
se torna mais agitada, o individuo menos disponivel para folhear a revista num momento solitario,
nesta medida tornou-se necessario encontrar uma forma de representacdo visual mais eficiente e
objetiva (...)” (KORFF, 1994: 646). Korff percebe a necessidade de um novo publico leitor que
tem novos habitos baseados em no¢Ges como organizacgdo, ordem serial de imagens em relacdes
associativas ao material textual, que introduzem um novo modo de visualidade proprio ao contexto
de Weimar, um modo de experienciar a vida “através do olho”.

Em meados dos anos 1920, havia na Republica de Weimar, disponiveis aos leitores,
aproximadamente quatro mil publicacdes entre jornais, tabloides, semanarios, diarios e revistas
(JAY, 1994). Essas publicacdes utilizavam a fotografia para dar conta da sensacdo de imediatismo
e precisdao em suas reportagens. Associada a essa pratica € que surgem os foto-ensaios e as
narrativas por sequéncia de fotografias, com a finalidade de tornar visiveis 0s novos aspectos da
vida moderna. Neste periodo que tomamos como foco, 1925-1933, o publico leitor ja havia
crescido acostumado a receber fortes impressdes de eventos do mundo muito mais através de
fotografias que relatos escritos, nos diz Korff (1994). O relato chegava mais rapido, porém ja ndo

dava conta dos acontecimentos em todas as suas dimensdes, seria necessario produzir imagens e
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mais que isso, produzir fotografias. Para o editor, “a fotografia transportava a impressao mais forte

¢ mais duradoura”(KORFF, 1994: 646). Entre tedricos como Georg Simmel e Walter Benjamin, a
modernidade consiste de uma série de experiéncias de choque, por isso o foto-ensaio que depende
de cliques instantaneos e flashes, permite a modernidade iluminar-se a si por meio de uma forma
construida a partir desses mesmos choques (MAGILOW, 2012).

Para dar conta dessa nova dimensdo da comunicagdo visual, Kurt Korff contrata Kurt
Szafranski como consultor artistico, posi¢cdo que mais tarde serd chamada de “direcdo artistica”.
Szafranski era um ilustrador e pintor alemé&o reconhecido, juntos representaram a lideranca literaria
e artistica que foi responsavel pelo desenvolvimento da modernizacdo da revista ilustrada na
Alemanha, expressando a guinada iconografica de onde as “noticias para ler” seriam “noticias para

ver” (HOLMES, 2008). Como diz Korff,

O apoio editorial de BIZ foi provavelmente o primeiro a convidar um consultor artistico para seus

escritdrios editoriais; isto , alguém com o olho de um artista que seria responsavel por buscar as

melhores e mais fortes solugdes pictoriais — ndo apenas para imagens individuais, mas também no

agrupamento das imagens entre si e sua relacdo com o texto, etc. (KORFF, 1994: 647)

No apoio editorial de B1Z deve-se notar o fotografo Endre Friedmann, que mais tarde seria
conhecido como Robert Capa, um dos fundadores da agéncia Magnun, além de fotégrafos como

Erich Salomon e Albert Renger-Patzsch.

O artistico, a Nova Objetividade e o jornalismo

De modo algum sem critica, a fotografia passou, entdo, neste periodo, a ser utilizada néo
apenas para dar maior credibilidade aos relatos, mas passou a concorrer fortemente com a narrativa
textual sob a forma visual. Como diz Daniel Magilow, “Fotdgrafos poderiam organizar fotografias
com maior ou menor graus de estrutura e uséa-las para contar histdrias, fazer argumentos, comunicar
ideias, e persuadir ouvintes a ver, pensar e finalmente agir de novas maneiras” (MAGILOW, 2012:
5). Sobretudo pela esquerda alema, que também produzia suas revistas ilustradas com grande
insercdo no operariado, a engajada Arbeiter Illustrierte Zeitung (AlZ), desde o inicio, em 1924,
organizada por John Heartfield e outros artistas de vanguarda, sua critica era feita com propostas
de fotomontagens e abordagens mais politizadas. Neste contexto, de multiplicidade de producéo
imagética, por um lado com objetivos econdmicos ja que BIZ era uma revista de alta circulagdo
consumida pela classe média, por outro, AlZ voltada para o operariado, a consequéncia notavel é
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a expressdo de Walter Benjamin (2008) em “Pequena historia da fotografia” (1931), mas ja

reconhecida por Lazlo Moholy-Nagy em Painting Photography Film (1925), que os iletrados do
futuro seriam aqueles que ndo soubessem fotografar, inclusive para se dar conta do processo de
producdo das imagens e seu uso, as vezes como arte, outras vezes como portadora imparcial da
visdo dos fatos. O periodo da Republica de Weimar é notavel por sua historia cultural utilizando-
se das imagens fotogréficas como forma de autorrepresentacdo, de modo que podemos perceber
como a “objetividade” ostensiva de fotografias de fato esquivou e moldou a maneira pela qual o
publico via 0 mundo ao seu redor (MAGILOW, 2012).

Apesar disso, antes mesmo do periodo abordado nesta pesquisa, sempre existiram embates
importantes entre a producdo de imagens ditas objetivas e a arte, como as producdes de Oscar
Rejlander e os Pictorialistas ainda no século XIX, as vanguardas histéricas do inicio do século XX,
até mesmo avancando com as neovanguardas nos anos 1960 e 70. De tal maneira, apesar das
consequéncias de utilizacdo de uma imagem fotografica como arte ou como portadora de uma
visualidade objetiva de um determinado fato, sobretudo ainda no inicio do século XX, ndo houve
grande dificuldade pelas instituicdes museoldgicas de se apropriarem de fotografias ndo como
documentos historicos sendo como producdes artisticas legitimas. Mas essa relagdo proximal entre
arte e documento, ao menos na fotografia de reportagem, foi problemaética, pois por um lado, na
arte, seria permitido “manipula¢des” por quem a produz e por outro, no fotojornalismo, deveria
manter certa sobriedade e imparcialidade propria do que defendia a pratica jornalistica. Haja vista
muitos fotografos ditos comerciais, sobretudo de inspiracdo da Nova Objetividade, como Albert
Renger-Patzsch. e outros artistas, como 0s que praticavam fotomontagens, tal qual John
Heartsfield, também publicavam em revistas ilustradas.

No caso da Nova Objetividade (Neue SachLichkeit), termo cunhado por G. F. Hartlaub,
diretor da galeria de arte Mannheim, em 1923, a titulo de uma exposi¢éo de pinturas e artes graficas
objetivas poOs-expressionista, esperava-se que a produgdo seria daqueles que “devotaram a si
mesmos exclusivamente ndo para impressdes de sentidos externas, nem para a construcéo interna
pura.”, mas para aqueles que “permaneceram inabalavelmente leais & realidade positiva palpavel,
ou que se tornaram leais a ela novamente”(Hartlaub apud SHMALENBACH, 1940: 161). Como
nota Mauricio Lissovsky (1995), a expressao ndo nasce na fotografia, designando um movimento

artistico, como queria Hartlaub, cujas principais caracteristicas seriam “’qualidade estrutural” das
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obras, sua “precisdo otica” e “sobriedade”. No entanto, o apelido cola mesmo € num certo tipo de

fotografia, cujo melhor exemplo é certamente a obra de Renger-Patzsch”(LISSOVSKY, 1995: 41).

Os fotografos, como Renger-Patzsch, que seguiam 0s preceitos da Nova Objetividade
estavam de tal modo interessados em qualidades estruturais de objetos técnicos que foram
responsaveis pela criacdo da fotografia publicitaria. A Sachfotographie, como era conhecida, diz
Herbert Molderings (apud LISSOVSKY,1995: 41), “retirava seu valor publicitario do fato de que
0s objetos ndo séo apresentados funcionalmente e contém a promessa de um significado misterioso
para além de seu valor de uso”. De tal maneira, havia um interesse numa precisao oOtica que, apesar
de equivocos da visdo, resolvia-se pela sujeicdo do olhar a pura objetividade do objeto
(LISSOVSKY, 1995).

Nas palavras de Renger-Patzsch temos:

O segredo de uma boa fotografia — que, do mesmo modo que uma obra de arte — pode apresentar
gualidades estéticas — é o seu realismo... Abandonemos pois a arte aos artistas e esforcemo-nos por
criar imagens que durem em funcéo de sua qualidade fotografica, porque esta qualidade puramente
fotogréafica ndo pode ser obtida de nenhuma outra arte. (Apud LISSOVSKY, 1995: 42)

A tentativa de abordar a fotografia como um instrumento para descobrir 0 objeto puro nos
leva a uma retomada de que se a producéo fotografica na reportagem passou a concorrer fortemente
com a narrativa textual sob a forma visual, com as apropriacfes da nova objetividade ela parece
chegar a um limite, a0 menos em intencdo. Vejamos uma fotografia das maos de uma mulher
editada no fotolivro “O mundo ¢é belo” de Albert Renger-Patzsch, publicado parcialmente em uma
edicdo de BIZ. Sobre ela, o historiador da arte Carl George Heise, discipulo de Aby Warburg,

escreve:

A fotografia representa as maos entrelagadas de uma mulher que repousam ligeiramente uma contra
a outra. Quem ndo seria capaz de reconhecer o carater simbolico desta imagem que nos fala com
uma intensidade muito maior que as palavras? Entendemos o organismo humano como estado
destinado a diversas atividades em virtude da complexa mobilidade de seus membros, mas obrigado
a combinar os movimentos; por exemplo, a unido dos 10 dedos das méos da como resultado uma
forma integrada. Esta é a prova de uma aspiracdo perfeitamente ndo esquematizada e que, sem
embargo, aponta de forma inequivoca a uma meta superior. E realmente uma prova? Aqui faltam
palavras. E impossivel explicar isto fazendo misteriosas alusdes ao sentido de que o universo aporta
a vida. Quem tiver olhos que o observe. (HEISE apud FONTCUBERTA, 2004: 144)

Essa maneira de produzir fotografia teria criado, segundo Herbert Molderings (apud

LISSOVSKY), a “verdadeira natureza-morta do século vinte: expressao pictorica do fetichismo da
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mercadoria.”. Como consequéncia, ha o que se chamou transfiguragdo estética (Verklarung) por

Bertolt Brecht e Walter Benjamin. Para este no texto “O autor como produtor” (1934) o impeto
excepcional da fotografia deve-se a sua técnica de publicacdo, no caso menciona-se a imprensa
ilustrada (BENJAMIN, 2008). Benjamin compara a forca revolucionaria do dadaismo na
capacidade de submeter a arte a prova de sua autenticidade, ja que suas naturezas-mortas eram
feitas com elementos do cotidiano associados a elementos pictéricos que, quando mostradas ao
publico faziam a moldura explodir o tempo: “0 menor fragmento auténtico da vida diaria diz mais
que a pintura” (BENJAMIN, 2008: 128). Porém, com a modernizacao a fotografia tornou-se cada
vez mais matizada e ja ndo poderia mais fotografar “corticos ou montes de lixo” sem transfigura-
lo, restaria apenas dizer “o0 mundo € belo”. Ora, para o fil6sofo, interpretar o fotolivro de Renger-
Patzsch de tal maneira seria obter a representacdo do apogeu da Nova Obijetividade. Isto é, a
obtencdo de uma pratica que conseguiu transformar a miséria em objeto de fruicdo, pois capta o
mundo segundo a moda mais aperfeicoada alimentando as massas com conteludos antes
indisponiveis, abastecendo o aparelho produtivo sem modifica-lo.

Da mesma maneira ocorre com a producdo de reportagens, que segundo Benjamin, sdo
afilhadas da Nova Objetividade, em “Politizagdo da inteligéncia” (1930). Diz o autor, mesmo que
houvessem materiais de aparéncia revolucionaria, nos ultimos dez anos, com referéncia a 1934, o
“aparelho burgués de produgdo e publicagdo pdde assimilar uma surpreendente quantidade de
temas revolucionarios, e até mesmo propaga-los, sem colocar seriamente em risco sua propria
existéncia e a existéncia das classes que o controlam” (BENJAMIN, 2004: 128), e que uma parcela
substancial da chamada literatura de esquerda ndo exerceu outra funcéo que nao fosse extrair novos
efeitos de entretenimento do publico, sobretudo porque a “classe burguesa, desde a infancia, lhe
deu, na forma da cultura, um meio de producdo que, por causa do privilégio cultural, o torna
solidario com ela e, mais ainda, a torna solidaria com ele” (BENJAMIN, 1986: 119), fazendo dele
ndo mais um intelectual do estado de prontiddo. Por isso, questiona-se a quem serviu a técnica da
reportagem, pois modificar o aparelho produtivo trata-se de romper a barreira da escrita e da
imagem, “exigir dos fotografos a capacidade de colocar em suas imagens legendas explicativas que
as liberem da moda ¢ lhes confiram um valor de uso revolucionario” (BENJAMIN, 2004: 129),
ndo sem que a0 mesmo tempo os escritores comecem a fotografar. Isto €, alcancar um progresso
técnico como progresso politico, romper as barreiras das competéncias que a classe burguesa
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considera fundamental. O jornalista fotégafo, autor e produtor, fotojornalista, sente-se solidario
com o proletariado, mas ndo apenas, sente-se também solidario com outros produtores.

Ou seja, para Walter Benjamin, nem sempre sera possivel contornar com uma reportagem
as injuncdes implicitas, como as regras, 0s costumes, as imposi¢des coercitivas das leis, cujas
fotografias apenas produziriam associa¢Ges linguisticas nos espectadores. Como consequéncia,
deve-se entdo intervir com um elemento que favoreca a literalizacdo de todas as relagdes da vida:

a legenda.

A nocéao de transparéncia

A legenda, questiona-se Benjamin, ndo seria a parte mais essencial da fotografia? Quer
dizer, se a fotografia esta mais a servico do valor de venda que do conhecimento, a informacéo
passa a fazer concorréncia com a narrativa. Como diz André Rouillé “a informacdo justapde as
noticias sem correlacéo, sem unidade entre elas, contrariamente a narrativa (...). A grande imprensa
edifica-se (...) as custas da eliminagdo do narrador, cuja ideias [e] experiéncias (...) conferiam
densidade e consisténcia” (2009: 104). O impresso precisa ser vendido sob a forma de um
caleidoscapio, por isso é necessario reconstituir a realidade a partir desses fragmentos instantaneos,

de modo que dird o dramaturgo aleméao Bertolt Brecht:

Menos do que nunca a simples reproducéo da realidade consegue dizer algo sobre a realidade. Uma
fotografia das fabricas Krupp ou da AEG ndo diz quase nada sobre estas instituicdes. A verdadeira
realidade transformou-se na realidade funcional. As relagcbes humanas reificadas - numa fabrica,
por exemplo - ndo mais se manifestam. E preciso, pois, construir alguma coisa, algo de artificial,
de fabricado. (BENJAMIN, 2008: 106)

Porém, se € necessario construir algo, para que percebamos aquilo que ndo mais se
manifesta, como as relagbes humanas reificadas, entdo no momento em que escreve Walter
Benjamin, pode haver a crenca de algum nivel de transparéncia. Segundo a qual, uma reportagem
ou uma fotografia, apesar de serem as mediagdes do reporter sobre os fatos, ndo interfeririam ao
ponto de enganar o espectador, a julgar pela dita imparcialidade e credibilidade jornalistica.

Decorre que, historicamente, as imagens veiculadas nos diversos meios de comunicacao
exerceram grande poder sobre muitas instancias da vida cotidiana moderna, da formacao da opiniédo
publica para assuntos politicos até saude e lazer. Na fotografia de imprensa, desde sua primeira
utilizacdo no século XIX, é a credibilidade que atua como caracteristica fundamental do
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desenvolvimento de seu poder. Este desevolvimento cristaliza-se na modernidade da fotografia
de imprensa, no periodo de 1925-1933, com seu estatuto fundado na convergéncia historica de ao
menos trés pontos: técnico (economia), ético (politico) e estético (formal).

Queremos dizer que essa convergéncia entre técnica, ética e estética se da de maneira
notavel durante a Republica de Weimar. A Alemanha ja tinha desenvolvido lentes mais precisas,
cameras mais compactas, negativos mais sensiveis a auséncia parcial de luz; na politica a
democracia com posicdes heterogéneas, apesar de fragil, permite a preocupacdo em buscar
solucdes para o cotidiano da vida moderna e o bem-estar social; e a pluralidade artistica abre
caminho para o desenvolvimento de experimentacdes estéticas importantes colocando a Alemanha
no centro da modernidade.

Como elemento comum e fundamental aos trés pontos pensamos que esta a caracteristica
de transparéncia. A transparéncia ndo como privilégio da fotografia. Notando-se sua origem latina,
trans- 'através de' + par€re 'aparecer', isto é, aparecer através. Significa permitir o acesso de um
objeto através de um meio que ndo apenas ndo o oculte, mas o torne evidente.

A transparéncia podendo ser a virtude (qualidade, predicado, caracteristica) de um meio
que organiza representacdes da realidade para além do aparente, por exemplo, um meio a partir do
qual a visdo social do mundo pretende-se evidente e correta. Na fotografia, de acordo com André
Rouille,

A transparéncia da imagem ou a indiscernibilidade da distancia entre a imagem e a coisa fazem
parte dos enunciados do verdadeiro que acompanham a fotografia-documento desde seus
primordios, porque eles se escoram na maneira como ela vé e como ela mostra. (ROUILLE, 2009:
73)

De tal maneira, essa chamada ‘fotografia-documento’, de suma importancia para a origem
do fotojornalismo e sua modernizagdo, baseia-se na concepcdo de que seria possivel diminuir a
distancia entre o mundo material e a percepgdo deste mundo através de um meio. A percepcgdo do
gue atravessa 0 meio nada da realidade objetiva seria oculto.

Por conseguinte, a transparéncia na fotografia surge através de seu préprio meio, isto é, do
dispositivo fotografico. Como dispositivo entendemos o conjunto de meios planejadamente
dispostos com vista a um fim, em termos minimos o dispositivo tecnolégico, ou seja, a cAmera

fotogréfica e o suporte onde a imagem sera gravada. O dispositivo como meio figura entre 0s
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objetos e a percepcdo da imagem destes objetos no suporte. Assim, o dispositivo é transparente se

ndo oculta a percepcdo da imagem no suporte um equivalente a percepc¢ao do mundo dos objetos.
Por isso mesmo Rosalind Krauss apresenta certo reconforto ao encontrar a fotografia apos os

estudos sobre a modernidade artistica,

Depois de ter frequentado o modernismo de modo intenso e por vezes movimentado, chegar a
fotografia é sentir um singular alivio. E como voltar de tras da cortina de ferro ou chegar a terra
firme depois de se perder em um brejo. Porque a fotografia parece propor uma relacéo direta e
transparente com a percepgao, mais precisamente com os objetos da percepgdo. (KRAUSS, 2012:
133)

De certo modo referendando as pretensdes da producéo fotogréafica da Nova Objetividade.
Assim, se fosse possivel, uma transparéncia pura seria a possibilidade de perceber a imagem de um
objeto no suporte como se fosse andlogo ao objeto. Contudo, é possivel que o dispositivo
transforme a percepcéo e a percepcdo transforme o dispositivo. Isto €, o dispositivo pode trazer
elementos que a percepcdo humana sozinha ndo seria capaz de reconhecer e por outro lado a
percepcao humana pode exigir do dispositivo alguma adequacgédo. Por exemplo, no primeiro caso a
fotografia através de um telescopio ou microscopio agregam a percep¢do humana o mundo do
distante e 0 mundo do muito pequeno, um aumento de velocidade no obturador permite perceber
0s movimentos de uma nova forma, no segundo caso uma camera fotografica precisa ter seus
elementos Gticos dispostos de tal maneira que a imagem produzida ndo seja uma distorcao e sim
um equivalente a visdo humana “normal”. Isto ¢, como Walter Benjamin diz, a fotografia nos revela

uma outra natureza, pois:

A natureza que fala a cdmara ndo é a mesma que fala ao olhar; é outra, especialmente porque
substitui a um espago trabalhado conscientemente pelo homem, um espaco que ele percorre
inconscientemente. (BENJAMIN, 2008: 94)

Em uma légica de transparéncia, enquanto produtor de documento, o dispositivo
fotogréafico seria capaz de cristalizar instantes, de modo que com a virtude da transparéncia haveria
uma maneira candida de imortalizar o presente. Como diz Jean Starobinski acerca da atencao dada
por Rousseau a vitrificacao,

Obter belos vidros ou belos cristais € muito frequente o objetivo em vista do qual toda uma
experiéncia se organiza. E a especulacdo vai mais longe ainda: em uma ciéncia cujos conceitos
fundamentais ainda estdo sujeitos ao capricho da “imaginagao material”, a técnica de vitrificagdo é
inseparavel de um sonho de inocéncia e de imortalidade substancial. Transformar um cadaver em
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vidro translucido é uma vitdria sobre a morte e sobre a decomposicao dos corpos. (STAROBINSKI,
2011: 261)

De maneira analoga a vitrificagdo, se o dispositivo fotogréfico é capaz de cristalizar o
presente, entdo ele serve ao jornalismo como mais um elemento da producao da noticia, pois com
a imagem fotografica sera possivel ver de maneira contigua e presente algum fato distante num
tempo passado. A imagem fotogréfica devido a sua transparéncia dard mais credibilidade ao texto
jornalistico, seja como ilustracdo ou portadora da informacao.

Produzindo fotografias de uma maneira candida é como ficou conhecido Erich Salomon.
Neste contexto considera-se que o fotdgrafo € um dos precursores da modernidade fotojornalistica
ao conseguir publicar uma série fotogréfica do julgamento Krantz, que ficou famoso na época por
se tratar de uma relagdo de amor entre adolescentes que fizeram um “clube do suicidio”, na BIZ
em 9 de fevereiro de 1928. Levando-se em consideracdo que na Alemanha de entdo era proibido
tirar fotos em tribunais, o fotdgrafo personificou a agilidade e o senso de oportunidade utilizando-
se de sua liberdade de acesso, pois era advogado e frequentava os circulos da elite weimariana, o
que fazia dele alguém que ndo causava incdmodo, sobretudo por utilizar um tipo de cédmera
“compacta” da marca Ermanox. Assim, fotografar a qualquer custo todas as situagdes do mundo
dos negdcios e poderosos até os fait divers tornou-se uma demanda a suprir na sociedade industrial.
O fotdgrafo passou a exercer um poder cada vez maior na edicéo final das reportagens, devendo
estar disposto a comparecer a todos os lugares possiveis deixando de ser coadjuvante, e assumindo
o papel daquele que tornara visivel a imaginagdo dos mundos distantes, narrando através de séries
fotograficas, tornando-se fotojornalista. Ndo por acaso algumas revistas ilustradas passam a
preencher paginas com seus fotografos mais importantes, que ao final dos anos 1920 viviam um
momento dourado de visibilidade (MAGILOW, 2012).

Contudo, até a consolidacdo da profissdo, e mesmo depois, as condi¢Bes de trabalho dos
fotografos eram precarias, do ponto de vista das contratacdes e direitos trabalhistas. Neste quadro
Simon Guttman funda a agéncia fotografica Dephot, com fotdgrafos independentes em 1928, que
seria a precursora da importante agéncia Magnum. Nela entra em 1929 Felix H. Man que teve
fotografias selecionadas por BIZ, mas ¢ com a série fotografica “Um dia na vida de Mussolini” que
se torna reconhecido mundialmente. Publicada por Miinchner Illustrierte Presse (MIP) em 1931,
a época dirigida por Stefan Lorant, o fotdgrafo foi escolhido diretamente por Mussolini, pois este
tendo trabalhado como jornalista no jornal Avanti reconhecia o poder da midia na vida politica
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moderna. Sua escolha deveu-se ao fato de circular pelos altos circulos de poder da Europa e ter

inimeras fotografias consideradas céndidas reconhecidas nas revistas mais importantes da
Alemanha. A série fotografica foi composta de sete fotografias que objetivava narrar um dia de
trabalho do Duce, mas como consequéncia produziu um carater humanizado de Mussolini, como
um homem do povo (MAGILOW, 2012). Sua forma de produzir séries fotogréficas foi importante
para consolidar, junto de outros fotdgrafos que produziam foto-ensaios, uma nova maneira de
narrar através das imagens. Esta maneira de narrar, proprio da fotorreportagem, era um dos pontos
exigidos por Lorant. Preocupado com a objetividade e fidedignidade dos fatos, exigia de todas
producbes a minima interferéncia (FREUND, 2006), correspondendo no fotojornalismo moderno
0 que ainda se almejava no jornalismo escrito, apesar deste ja estar cada vez mais distante das
idealizacdes de objetividade, sobretudo apos a Primeira Guerra Mundial quando se viu algum
controle sobre as informacdes pelos Estados, na forma da relacdes publicas e suas publicacdes sem
rigor de tratamento (SCHUDSON, 2010).

Concluséo

A transparéncia do dispositivo, entdo, pode ser legitimada conforme as préaticas sociais
historicamente constituidas a autorizam. Isto €, se sdo as praticas sociais atraves de suas instituicdes
que fundamentam a percepcdo do mundo, de maneira objetiva, entdo sdo essas mesmas praticas
que devem legitimar a autenticidade da transparéncia de um dispositivo. No caso da fotografia
documental, e de maneira andloga a fotografia jornalistica, a sua legitimacéo ja vinha ocorrendo
do ponto de vista técnico desde sua invencdo em meados do século XIX, na ciéncia, na
jurisprudéncia e na medicina.

Assim, se ha producdo fotojornalistica sob uma estética da transparéncia, esta deve seguir
parametros que colocam um regime de visibilidade proprio da modernidade e suas demandas. De
modo que uma das implicagdes estéticas seria a normalizacdo de uma estética pela inddstria que
produz os equipamentos fotograficos, pela ldgica racionalista voltada para fins, que pretende seguir
uma geometria “mais verdadeira” e equivaler ao que se V& e experimenta a olho nu. Em outras
palavras uma estética realista, mas que reproduz praticas sociais constituidas historicamente como
se fossem a prépria verdade, num instantaneo, num ato de tornar o verossimil hipostasiado, ja sem
historia e naturalizado. Mas um realismo fundado na I6gica da reificacdo passaria a opacidade,
mostrando a realidade como mundo de coisas, encobrindo as relagdes humanas que se se organizam
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no mundo além das coisas. Por isso a imorténcia da legenda, ou a interrupcdo das associagOes
livres, para Walter Benjamin, pois “qualquer construg¢do fotografica corre o risco de permanecer
vaga e aproximativa” (BENJAMIN, 2004: 107).

Por isso, também, julgamos importante o estudo sobre as no¢Ges de transparéncia e suas
implicagdes, como um dos ideais do lluminismo pouco desafiado. Muitas vezes o efeito de uma
estética da transparéncia é operado por um dispositivo fotojornalistico, isto €, dentre suas

instituices e conjuntos de saberes legitimadores,

um conjunto heterogéneo, linguistico e ndo-linguistico, que inclui virtualmente qualquer coisa no
mesmo titulo: discursos, instituicdes, edificios, leis, medidas de policia, proposi¢oes filosoficas, etc.
O dispositivo em si mesmo ¢ a rede que se estabelece entre esses elementos”’; em segundo lugar, “o
dispositivo tem sempre uma fungédo estratégica concreta e se inscreve sempre numa relagéo de

poder”; e finalmente, o dispositivo “resulta do cruzamento de relagdes de poder e de relagdes de
saber. (AGAMBEN, 2009; FOUCAULT, 2010)

De tal forma atuando como processo de subjetivacdo de uma racionalidade técnica e
disciplina de enquadramento, na medida da objetividade jornalistica. Deste modo esperamos haver
apresentado duas posicbes, como de Kurt Korff e Walter Benjamin, dentre os outros autores
citados, com a intencdo de apresentar as expectativas que se tinha de uma modernizacdo que se
aproximava, numa origem muito menos pontuada por um evento isolado, mas por uma série de
transformacg6es complexas ocorridas historicamente que nem mesmo pretendemos dar conta de sua
totalidade. Modernizagéo que como consequéncia possibilitou as diversas disputas sobre os termos
Modernidade e Modernismos, repercutindo para além de 1933, com o fim da Republica de Weimar,
na formacdo de tantas outras revistas ilustradas importantes. Como exemplo, Life no EUA, que
ndo por acaso, foi fundada por Henry Luce em 1936 sob o auxilio tanto de Kurt Korff como de
Stefan Lorant, e recebendo muitos fotografos emigrados da Alemanha pela perseguicédo
orquestrada pelo partido nacional-socialista dos trabalhadores alemdes que ascendia ao poder.
Essas apropriacfes de novas maneiras de se produzir fotografia também chegaram ao Brasil,
repercutindo sobretudo na modernizagédo da revista O Cruzeiro e adiante nas novas maneiras que

passamos a observar a mundo e a n6s mesmaos.
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