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Surpresas da objetiva: novos modos de
ver nas revistas ilustradas modernas*

DEDALUS - Acervo - MAC
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Composicoes geométricas, horizontes obliquos, de-
formacoes, sombras, reflexos, transparéncias, vistas
aéreas, instantaneos e microfotografias sdo apenas al-
guns dos muitos recursos e técnicas empregados na
producio das fotografias veiculadas nas revistas ilus-
tradas da primeira metade do século XX. Presentes de
forma esporadica, porém constante, essas imagens fi-
liam-se ao repertério da chamada Nova Visdo. Esse
insuspeitado vinculo entre uma proposta fotografica
de vanguarda e um veiculo de comunicagdo endereca-
10 20 consumo popular oferece-nos um terreno fértil
~ara semearmos nossas indagacdes acerca da relagéo

Este ensaio foi produzido a partir das pesquisas de pos-graduagdo da
autora reformuladas por reflexdes recentes. Ver Helouise Costa (1993
e 1998), “As surpresas da objetiva” era o titulo de uma se¢do da revista
Vi em que eram publicadas fotos consideradas surpreendentes.

El Lissitszky, 1926, apud Christopher Phillips, “Resurrecting vision:
the new photography in Europe between the wars”, in Maria Morris
Hamburg e Christopher Phillips (1989, p. 80).

Helouise Costa

A invencio do quadro de cavalete produziu grandes obras

de arte, mas a sua eficcia foi perdida. O cinema e as revistas

semanais ilustradas sairam vitoriosos.

El Lissitszky™**

entre Modernismo e cultura de massas. Nao se trata de
uma simples transposicao formal, mas de um fenome-
no complexo, que envolve apropriagoes e ressignifica-
cdes reciprocas de imagens e discursos com objetivos e
finalidades diversos.

Tomarei como objeto para essa reflexdo exemplos
coletados nas revistas ilustradas Vu, O Cruzeiro e Life,
entre as décadas de 1920 e 1950. As trés foram escolhi-
das em virtude da importancia que tiveram nos con-
textos especificos de seus paises de origem, do carater
modelar que adquiriram durante os periodos em que
circularam e da surpreendente similaridade de usos
que fizeram da imagem fotogréfica. A comparagdo en-
tre elas evidencia que estava em curso um processo de
mundializacio da cultura de massas, fundamentado
na suposta objetividade e universalidade das imagens.
No que tange especificamente ao desafio proposto pelo
organizador desta coletinea de ensaios, proponho-me
a indagar de que modo a fotografia, por intermédio
das revistas ilustradas, convocou a sociedade a pensar




sobre 0 novo papel da visdo na modernidade. Para tan-
to pretendo situar a revista ilustrada no contexto de
uma cultura, que se constituiu e se consolidou no pe-
riodo entreguerras, tendo como base a centralidade
conferida a imagem fotogréfica.

As vanguardas fotogrdficas e a invencdo da Nova
Fotografia

As duas primeiras décadas do século XX presencia-
ram uma redefinigio total dos pressupostos da foto-
grafia. A estética pictorialista, hegemoénica até entio,
seria definitivamente superada em seu viés roméntico
e académico ap6s a Primeira Guerra Mundial. Coop-
tada pelas vanguardas, a fotografia seria uma ferra-
menta privilegiada para o questionamento das hierar-
quias tradicionais da arte e para a materializacdo de
uma nova visdo de mundo. Duas tendéncias da foto-
grafia de vanguarda viriam a ter desdobramentos mais
diretos nas revistas ilustradas: a vanguarda russa, em
particular o pensamento de Alexandre Rodtchenko, e
a Nova Visdo, tal como foi definida por Laszlé Mo-
holy-Nagy.

No inicio da década de 1920, Alexandre Rodtchenko
atuava como pintor em Moscou. O engajamento poli-
tico cada vez mais intenso na causa revolucionéria co-
munista faria com que passasse a questionar a impor-
tancia social da pintura, por se tratar, segundo ele, de
um meio inadequado para “servir as massas” devido
sua unicidade (Rodtchenko, 1988, p- 152). Esse seria o
inicio de uma mudanga radical, a partir da qual ele re-
negaria a propria arte. Rodtchenko deixa de vincular o
seu trabalho 2 esfera artistica para situa-lo como ativi-
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dade de propaganda revolucionaria. Consequente-
mente abdica da condigdo de artista e afirma-se como
um produtor de imagens, comprometido com a cons-
tru¢do de uma nova sociedade. Para Rodtchenko, a re-
volugdo politica deveria pautar-se necessariamente
pela revolugdo dos modos de ver e esta, por sua vez,
deveria apoiar-se no poder de difusio dos meios de re-
producdo mecénica'. Ele iria abracar a convicgdo de
que o olho ¢ bioldgica e culturalmente limitado e quea
objetiva da cAmera seria o instrumento ideal para a
ampliagdo da capacidade visual humana (Rodtchenko,
1988, p. 150). No cumprimento de seu propésito revo-
luciondrio Rodtchenko passa a defender que somente
o aparelho fotogréfico estava condicdes de representar
a vida moderna.

Alexander Rodtchenko comeca a fotografar em
1924, tomando como principio o conceito de “estra-
nhamento”, cunhado por Viktor Shkolovsky no cam-
po da literatura. Segundo Shkolovsky era preciso tor-
nar estranho o familiar, ou seja, provocar uma sensagio
de estranhamento no leitor, oferecendo-lhe criacdes
nao estereotipadas, para que ele pudesse tornar-se ele-
mento ativo na produ¢io do sentido (ver Hight, 1995,
Pp- 104-7). A adaptagio dessas ideias por Rodtchenko
para o campo da fotografia resultou em imagens frag-
mentadas, que desafiavam o observador a decifrar
uma espacialidade nio convencional, construida a
partir de pontos de vista que somente a cimera foto-
grafica podia oferecer. Alexander Rodtchenko tinha
especial predilegdo pelos pontos de vista excéntricos,

1 “[..] Acostumados a ver o que ¢ convencional e habitual, nés de-
vemos descobrir o mundo visivel. Nés devemos revolucionar nosso
pensamento visual” (Alexandre Rodtchenko, 1988, p- 151).
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especialmente do alto para baixo, de baixo para cima
e suas diagonais, que considerava como os mais in-
teressantes para a vida moderna (Rodtchenko, 1988,
D. 146). E justamente a partir de uma tomada de cima
para baixo que ele constréi a sua alegdrica Natureza
morta com Leica, de 1929, em que mostra a inovadora
camera fotografica como companheira de sua caneta e
de seu bloco de notas, em aluséo a suas atividades si-
multineas como reporter e fotégrafo de imprensa. O
préprio Rodtchenko afirmaria, anos mais tarde, que
as suas melhores fotografias foram aquelas produzidas
para as revistas ilustradas®.

L4szl6 Moholy-Nagy, por sua vez, também iria de-
senvolver uma intensa pesquisa no 4mbito da fotogra-
fia ao longo dos anos 1920. Sabe-se hoje que no inicio
de sua aproximagdo da fotografia na Alemanha ele
conhecia ndo s6 o pensamento de Skolovsky como a
producdo a fotogrifica de Rodtchenko, com os quais
estabeleceria diversas afinidades’. Moholy-Nagy en-
tendia a fotografia como instauradora de um novo
modo de ver e exaltava a sua superioridade em relagio

> Ver Margarida Tupitsyn (1996, p. 45). Parte das fotografias de Rod-
tchenko pertencentes a acervos de museus de arte e/ou veiculadas
em livros de forma descontextualizada foi originalmente produzida
para reportagens publicadas na imprensa.
O préprio Rodtchenko comenta a influéncia que o seu trabalho exer-
ceu sobre Moholy-Nagy e o fato de Moholy ter lhe solicitado mais
de uma vez o envio de algumas de suas fotografias. Ver Alexandre
Rodtchenko (1988, p. 139). A questdo da influéncia da fotografia
de vanguarda russa sobre a produgio de Moholy-Nagy ¢ ainda hoje
polémica. Abgail Salomon-Godeau e Rosalind Krauss consideram
a Nova Visio como uma simples transposi¢do dos principios da
vanguarda russa para usos comerciais na Republica de Weimar, ao
passo que Eleanor Hight defende a vinculagdo do pensamento de
Moholy-Nagy a um corpo tedrico bem fundamentado. Nao faz parte
dos objetivos deste ensaio aprofundar essa discussao.

SURPRESAS DA OBJETIVA

a pintura. Acreditava, como muitos de seus contempo-
rineos, na precariedade da visio humana e no poder
da cimera fotografica de adequar a humanidade aos
desafios do século XX, chegando mesmo a afirmar que
os analfabetos do futuro nio seriam aqueles que nio
soubessem ler, mas os que néo tivessem capacidade de
fotografar*.

A busca de Moholy-Nagy por novas relagdes espa-
ciais resultou em visdes fraturadas, perspectivas obli-
quas e enquadramentos inusitados, formalmente simi-
lares as imagens de Rodtchenko. J4 as diferengas entre
ambos fundamentaram-se no papel social por eles con-
ferido a fotografia: enquanto Rodtchenko a considerava
como ferramenta da luta revoluciondria comunista,
Moholy atribuia-lhe um importante papel educativo a
ser exercido no 4mago da sociedade capitalista e defen-
dia a possibilidade de ela ser elevada a categoria de arte,
desde que constituisse uma linguagem propria. Inte-
grante do corpo docente da Bauhaus, Moholy-Nagy via
na fotografia um dos meios para colocar em prética a
nova integracdo entre vida, arte e tecnologia proposta
pela escola’. Ndo se tratava mais de formar artistas, no
sentido tradicional do termo, mas profissionais com co-
nhecimentos multidisciplinares, capazes de oferecer a
industria novos pardmetros estético-funcionais.

Moholy-Nagy desenvolveu o seu pensamento acer-
ca da fotografia em torno do conceito de Nova Viséo, a

4 Essa afirmacdo é com frequéncia atribuida erroneamente a Walter-
Benjamin, pois ele a reproduziu no ensaio “Pequena histdria da foto-
grafia’, sem indicar aautoria. Ver Laszl6 Moholy-Nagy, “Photography
in advertising” (publicado originalmente em setembro de 1927), in
Christopher Phillips (1989, p. 90).

5 Moholy-Nagy nio chegou a ministrar uma disciplina especifica de
fotografia na Bauhaus, mas adotava-a em suas aulas como exercicio
de alargamento da percepgio. Ver Jeannine Fiedler (1990).
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partir do qual sistematizou oito tipos de visdo fotogra-

fica: a visdo exata (registro da aparéncia das coisas); a
visdo abstrata (registro das formas sobre o papel fo-
tografico por intermédio da luz, sem o auxilio da ca-
mera — o fotograma); a visdo rapida (fixagdo do movi-
mento no mais curto espago de tempo possivel — o
instantdneo); a visdo lenta (fixa¢ao da duragdo de um
movimento); a visdo intensificada (intensificacdo da
capacidade visual humana por meio de artefatos — a
microfotografia); a visio penetrativa (penetragdo na
matéria solida — o raios X); a visdo simultanea (super-
posicdes de transparéncias) e a visdo distorcida (tru-
ques Oticos produzidos por lentes e espelhos ou por
meio de manipula¢des do negativo)®.

Essa classificagdo serviu de base curatorial para a
exposi¢do “Film und Foto” (FiFo) que apresentou cer-
ca de 1.200 imagens entre fotografias de reportagem,
publicidade, esporte, guerra, cenas noturnas, vistas aé-
reas, macrofotografias, fotogramas, solarizagdes, foto-
montagens e registros de raios X’. A mostra, inaugura-
da em Stutgart em maio de 1929, reuniu nao somente
artistas de vanguarda, mas também fotégrafos profissio-
nais e amadores dos mais diversos paises. “Film und
Foto” teve grande repercussdo e legitimou a existéncia,
em ambito internacional, de uma fotografia de cunho
formalista, que passaria a ser conhecida como Nova
Fotografia. A aproximagdo indiscriminada das dife-

6 Lészl6 Moholy-Nagy, 1936. “A new instrument of vision”, in Liz Wells
2003, pp. 92-6).

7 A extensdo da colaboracdo de Moholy-Nagy na mostra ndo é muito

clara na bibliografia consultada. Sabe-se, no entanto, que a classi-

cao por ele proposta foi empregada pela curadoria e que seu
aparece na lista de colaboradores como responsavel pela re-

20 alemad, ao menos na primeira edigdo do catalogo. Sobre
a exposicao ver Andreas Haus e Michel Frizot (1994, p. 466).
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rentes tendéncias da fotografia de vanguarda, entre si e
de outras modalidades de fotografias amadoras ou
aplicadas, fez com que a experiéncia vanguardista fos-
se esvaziada de qualquer contetdo ideoldgico e subsu-
mida pelo rétulo genérico do formalismo. O principal
resultado da exposi¢io foi a sistematizagdo de um
grande repertorio de solugdes técnico-formais, passi-
veis de serem largamente utilizadas para os mais diver-
$0s propdsitos.

Por uma nova pedagogia do olhar®

A dimensio industrial, ja alcangada pela fotografia
em meados do século XIX, ganhou félego renovado
com a invengdo do processo de meio-tom e a conse-
quente viabilizacdo do uso da imagem fotografica na
imprensa. Estavam lan¢adas as bases para uma difusdo
massiva da fotografia na sociedade moderna, o que iria
concretizar-se, de fato, somente apds a Primeira Guer-
ra Mundial, quando a revista ilustrada se consolida
como um novo veiculo de comunicag¢io®. O aproveita-
mento do grande potencial oferecido pelas revistas
ilustradas de cunho comercial ocorreria primeiramen-
te na Alemanha, onde o espirito liberal da Reptblica
de Weimar (1918-1933) propiciou o surgimento de uma

8 O termo “pedagogia do olhar” ¢ utilizado por diversos autores em
referéncia a Nova Visdo, entre os quais Dominique Baqué e Michel
Frizot.

9 O processo de meio-tom foi patenteado no inicio da década de 1880
e permitiu a jun¢do inédita de texto escrito e imagem fotografica em
uma mesma pégina impressa produzida em escala industrial. No
entanto, os aperfeicoamentos técnicos necessarios a utilizagdo de
todo o seu potencial nas revistas ilustradas iriam ocorrer somente
ap6s a Primeira Guerra Mundial com o emprego da rotogravura.

COMO PENSAM AS IMAGENS




imprensa dinimica e diversificada, fundamentada no
poder da fotografia. Essa experiéncia ndo tardaria a fa-
zer escola na Franca, na Inglaterra e nos Estados Uni-
dos. Uma das primeiras revistas ilustradas a assimilar
o legado da imprensa alema seria a francesa Vu, funda-
da em margo de 1928, a partir do modelo da Berliner
Ilustrierte Zeitung'®. Como o seu proprio nome indi-
ca, Vu pretendia ser uma revista centrada na informa-
¢do visual.

Por que um jornal ilustrado? Para responder as neces-
sidades precisas que até este dia nao foram ainda levadas
em consideracdo na Franga. [...] ndo se encontra entre
n6s um jornal ilustrado no qual a leitura traduza o ritmo
precipitado da vida atual, um jornal que ensine e docu-
mente todas as manifestagdes da vida contemporénea:
eventos politicos, descobertas cientificas, cataclismos,
exploragdes, competigoes esportivas, teatro, cinema, arte,
moda. Vi tomou como tarefa cobrir essa lacuna: conce-
bida sob um espirito novo e realizada por meios novos,
Vu traz para a Franga uma férmula nova: a reportagem
ilustrada de informagées mundiais. [...] De todos os pon-
tos onde se produzir um evento marcante, as fotos, as re-
senhas, os artigos chegardo a Vu, que ligard, assim, o pu-
blico a0 mundo inteiro através de seus comunicados,
suas cronicas, suas ilustragdes e colocard ao alcance do

olho a vida universal'*.

10 Sobre o projeto editorial da Vi ver Dominique Baqué (1993, pp. 292-5).
A revista Vu circulou até 1940.

11 “Remarques sur un nouveau journal illustré’, Vi, n® 1, 21 mar. 1928,
pp. 11-2, in Dominique Baqué (1993, pp. 295-6). Em que pese o uso
do termo jornal em seu editorial de langamento, Vu pautou-se pelo
modelo das revistas ilustradas.

SURPRESAS DA OBJETIVA

O surgimento da Vu ¢ apresentado como resposta as

necessidades da vida contemporénea, da qual ela seria
uma espécie de tradutora. O texto enfatiza o cardter
eclético da publicacdo, além do seu total comprometi-
mento com 0 Novo — espirito novo, novos meios, for-
mula nova. A multiplicidade de temas que pretendia
abordar deixa subentendido o objetivo de atingir um
publico amplo e diversificado. O sucesso de seu proje-
to editorial transformaria a Vu em uma importante re-
feréncia para publicagdes lancadas posteriormente em
diversos outros paises. Esse foi o caso de O Cruzeiro,
que surgiria no Brasil em dezembro de 1928.

Depomos nas méos do leitor a mais moderna revista
brasileira. [...] O Cruzeiro encontra ja, ao nascer, 0 arra-
nha-céu, a radiotelefonia e o correio aéreo: o esbogo de
um mundo novo no Novo Mundo. [...] A fun¢do da revis-
ta ainda nio foi entre nos suficientemente compreendida.
[...] a revista reine um complexo de possibilidades que,
em certo sentido, rivalizam ou ultrapassam as do jornal:
o seu raio de acdo é incomparavelmente mais amplo no
espaco e no tempo. [...] entra e permanece nos lares: € a
leitura da familia e da vizinhanga. [...] Uma revista é um
instrumento de educagio e cultura [...]. O concurso da
imagem ¢ nela um elemento preponderante. [...] Uma re-
vista deve ser como um espelho leal onde se reflete a vida

nos seus aspectos edificantes, atraentes e instrutivos™.

Anunciada como a mais moderna revista do pais,
contemporanea das novas tecnologias de comunicacao,
O Cruzeiro enfatiza, j& de inicio, a sua dupla missao
educativa. No que se refere ao formato, pretendia expli-
car a verdadeira funcio da revista ilustrada e colaborar

12 O Cruzeiro, 6 dez. 1928, editorial.
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para a sua especializagdo como um veiculo novo, de ca-
racteristicas proprias, diferente tanto do livro quanto
do jornal. No que se refere ao conteudo, tinha como
objetivo ser um instrumento permanente de educagao
da familia, fundamentado na “lealdade” de seus textos
e imagens. Assim, suas paginas seriam como um espe-
Iho seletivo, apto a refletir a realidade de acordo com os
principios educativos que julgava edificantes.

As revistas ilustradas passaram por um processo de
grande desenvolvimento técnico e expansdo de merca-
do entre as décadas de 1920 e 1930. O surgimento da
Life nos Estados Unidos, em 1936, ndo pode ser enten-
dido fora desse contexto. No inicio a revista americana
colocou-se como um amdlgama de certas solugdes
bem-sucedidas adotadas pelas revistas europeias, em-
balada, no entanto, por um design atualizado e por
uma nova técnica de impressio*?.

Para ver a vida; para ver o mundo; ser testemunha
ocular dos grandes acontecimentos; observar o rosto dos
pobres e os gestos dos orgulhosos; para ver coisas estra-
nhas — maquinas, exércitos, multidoes, sombras na selva
e na Lua; para ver o trabalho do homem — suas pinturas,
torres e descobrimentos; para ver coisas acontecidas ha
milhares de quildmetros; coisas ocultas por tras das pa-
redes e dentro das casas; coisas perigosas; as mulheres
amadas pelos homens e muitas criancas; para ver € ter

13 A revista Life era impressa em offset em vez de rotogravura. Além
disso, introduziu inimeras inovagdes em seu design, como na capa
ocupada por uma foto PB sobre a qual figurava o titulo em branco
sobre fundo vermelho e uma tarja da mesma cor na borda inferior
com a data e 0 prego do exemplar. Esse layout foi adotado posterior-
mente por diversas outras revistas nao s6 nos Estados Unidos como
também na Europa, dentre as quais podemos citar Look (EUA), Paris
Match (Franca) e Picture Post (Inglaterra).

prazer em ver; para ver e se surpreender; para ver e se
instruir*.

Pelo que se pode depreender desse texto, o projeto
editorial da Life seguia os objetivos de suas antecesso-
ras no que diz respeito & documentagio exaustiva da
vida e do mundo por meio da fotografia. O editorial de
lancamento indica que a fungdo da imagem fotografica
em suas paginas seria proporcionar prazer, causar sur-
presa e educar o publico. Como diferencial em relagdo
as publicagdes congéneres existentes ate entdo, pode-
mos apontar o propdsito de langar um olhar humanis-
ta sobre as questdes politicas e sociais do pais sem ab-
dicar de ser uma fonte visualmente estimulante de
entretenimento®. Além disso, ao longo do tempo, a
Life iria desenvolver uma verdadeira férmula para a
edicio de suas reportagens fotograficas, baseada em
uma forte estrutura narrativa®.

Se fizermos um levantamento nas revistas Vu, O
Cruzeiro e Life, no periodo enfocado, veremos que a
Nova Fotografia forneceu as bases da linguagem foto-
gréfica utilizada nessas publicagbes e que as modalida-
des da visdo, enumeradas por Moholy-Nagy, aparecem
em matérias esparsas, em colunas de publicagao regu-
lar, em anuncios e até mesmo no espago das reporta-
gens. Essas revistas cultivavam um verdadeiro fascinio
pela fotografia, que transparece, a primeira vista, na
grande quantidade e variedade de fotos publicadas se-
gundo os principios da visdo exata, ou seja, da fotogra-

14 Life, n® 1, 23 nov. 1936, editorial. A revista circulou até 1972.

15 A respeito do projeto editorial da Life ver Naomi Rosemblum (1989,
Pp- 474-7)-

16 Sobre o processo de implantagio do modelo narrativo da fotorre-
portagem moderna ver Helouise Costa (1993, pp- 75-85).
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fia direta, responsével por fornecer um inventario
abrangente de todos os aspectos da natureza e da cul-

tura passiveis de serem fotografados®’.

Do nosso leitor Sr. Manoel Pereira recebemos as foto-
grafias que reproduzimos nestas pdginas. O Cruzeiro,
agradecendo a oferta desses interessantes documentos,
aproveita o ensejo para solicitar de seus leitores dos Esta-
dos, que, a exemplo deste amigo de O Cruzeiro, concor-
ram para que arquivemos em nossas paginas 0s mais va-
riados aspectos da natureza, dos costumes e da vida
brasileira’®.

Tudo se passa como se a revista fosse um infindével
catalogo, capaz de arquivar a multiplicidade da vida. A
convocacio para que os leitores enviem suas fotos
pressupde que o somatério das inumeras realidades
individuais poderia compor um painel cada vez mais
completo da vida em seus multiplos aspectos. A ima-
gem fotografica funcionaria também como uma ferra-
menta analitica, estabelecendo semelhancas entre situa-
coes dispares ou demarcando contrastes, como na
secio semanal intitulada “Semelhangas’, publicada em
O Cruzeiro na década de 1940.

O mundo vive mais de contrastes ou de semelhangas?
Talvez tenhamos em partes iguais semelhangas e con-

17 A abrangéncia documental pretendida ficava patente nos titulos de
algumas das se¢des das revistas, como “Pelas cinco partes do mundo’,
veiculada em O Cruzeiro, ou “Os olhos do mundo”, publicada na
Vu. Ambas eram compostas de fotografias compradas de agéncias
estrangeiras ou produzidas pelos mais variados tipos de colaborado-
res, como cacadores, antropélogos, excursionistas, viajantes e pelo
ptblico em geral.

18 O Cruzeiro, n® 84, 14 jun. 1930, pp. 18-9. As fotografias em questao
mostram aspectos de uma enchente no Rio Grande do Sul.
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trastes ou, possivelmente, tudo nao passard de um pon-
to de vista do observador. J4 vimos em nimeros ante-
riores que um fotografo abelhudo andou com suas lentes
procurando semelhangas entre as coisas mais dispara-
tadas, realizando com isso surpreendentes chapas de
confronto. Hoje apresentamos o inverso, por obra e gra-
ca de um desses capetas, armados da terrivel camera
indiscreta [...]*.

As imagens eram apresentadas aos pares, COmo no
caso de uma mulher usando um penteado rebuscado
ao lado da foto de um peru. A aproximagao entre am-
bas visava ressaltar o viés comico da semelhanga entre
os cabelos ondulados da elegante senhora e a enorme
crista disforme do animal. Em outra ocasiéo, a fotogra-
fia revela o contraste entre uma mulher negra vestida
de branco e um homem branco vestido de preto, retra-
tados em posicoes semelhantes, situados porém em
contextos distintos. Por meio de aproximagoes ou con-
traposicdes de imagens, a revista estabelece um jogo
de aparéncias que evidencia a intencionalidade do
ponto de vista do fotégrafo*. Em que pese a preponde-
rancia da fotografia direta nas revistas ilustradas, havia
um espaco significativo para outros tipos de visdo fo-
tografica.

19 O Cruzeiro, 3 jun. 1944.

20 E possivel levantar a hipotese de que a revista inglesa Lilliput (Lon-
dres, 1937-1960), de periodicidade mensal, tenha servido de modelo
para essa coluna. Tratava-se de uma publicagdo inteiramente dedicada
a esse tipo de jogo visual. Ver Horacio Fernandez (1999, p. 158). A
ideia de jogo aparece também na segdo intitulada “Fototeste” publi-
cada em O Cruzeiro entre as décadas de 1940 e 1950. Nela aparecem
algumas fotos para que os leitores identifiquem o referente, como
por exemplo fotos aéreas de cidades, construgdes antigas, passaros,
vegetais etc. Ver “Fototeste”, O Cruzeiro, 24 maio 1952, p. 68.
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Nés podemos dizer que a0 longo de oito anos Vu tem
feito uma exposigdo semanal de fotos vivas que permane-
cem como um dos mais importantes testemunhos de
nosso tempo [...] nds preferimos os clichés que tém um
viés mais inesperado, aqueles que, por caminhos particu-
Jares, cientificamente, por vontade estética ou por acaso,
nos conduzem para além da imagem pura, rumo a reve-
lagoes do fantastico ou da Beleza que nossos olhos tao

fracos ndo podem perceber sem a ajuda da objetiva®’.

Temos aqui, traduzidos para um publico leigo, 0s
principios gerais da Nova Visdo. A cimera fotografica
é apresentada como um instrumento poderoso, capaz
de desvelar uma realidade que os olhos humanos nao
conseguem perceber. A origem dessas imagens, consi-
deradas excepcionais pela capacidade de revelar uma
realidade até entdo inapreensivel, remonta a segunda
metade do século XIX?2 No campo da fotografia a re-
ducio do tempo de exposicao, 0 aumento da sensibili-
dade dos filmes e o aperfeioamento das objetivas pos-
sibilitaram acessoa dimensdes invisiveisdos fendmenos
fisicos, por meio do instantaneo fotogréfico e da cro-
nofotografia.

As novas tecnologias da imagem incluiam ainda as
fotos geradas com o auxilio do microscépio, do teles-
c6pio e das maquinas de raios X. A despeito de seu uso
especifico em diversas areas do conhecimento, essas
imagens iriam exercer, durante décadas, uma forte
atraciio sobre o publico de uma maneira geral. As re-
vistas ilustradas saberiam utiliz-las para incitar a cu-
riosidade dos seus leitores e alimentar constantemente
o seu interesse. Ndo é de estranhar, portanto, que a Vi-

21 “La photographie, image de la vie”, Vu, 5 fev., 1936, pp.155-7-
22 Ver Michel Frizot (1994, pp. 272-9 1).
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sdo rdpida, a visdo lenta e a visdo intensificada ganhas-
sem frequentemente lugar em suas paginas.

J4 em seu segundo numero a revista Vu langou um
concurso de fotografia que convocava 0s fotografos
amadores a se inscrever em trés categorias de imagens:

instantaneos tomados em movimento, paisagens urba-
nas e naturezas-mortas. O exemplo seria seguido por
O Cruzeiro, que em sua edigdo inaugural instituiu um
prémio permanente para instantdneos™.

O préximo concurso de O Cruzeiro [...] abrangera ex
clusivamente fotografias instantaneas de movimento. (
instantaneo é a documentagao flagrante da vida. Foi par
a obtencdo cada vez mais nitida da fotografia instanté
nea que tanto se aperfeigoaram 0s aparelhos fotograficc
portateis, e as suas Jentes [...]. O Cruzeiro pede aos fot¢
grafos amadores do Brasil que Ihe enviem instantanec
em que surpreenderam e fixaram aspectos animados d:
ruas, das praias, dos campos de esportes etc., a fim ¢
que o concurso atinja um alto interesse documental

jornalistico*.

A referéncia aos avangos tecnologicos no camyj
dos equipamentos justifica o carater contemporan
do instantaneo fotografico e a pertinéncia do concu
so, que pretendia reunir flagrantes da vida urbar
Chama atencdo na revista brasileira a necessidade
associar o instantineo a ideia de movimento. Ur
analise de outros exemplares desse periodo apor
que ndo s6 o conceito de fotografia instantanea n
era bem compreendido pelo publico, como havia us
certa dificuldade na visualizagdo desse tipo de in

23 O Cruzeiro, n° 1, 10 N0V, 1928, p- 59-
24 “Instantaneo fotografico”, O Cruzeiro, 29 ago., 1931, P- 10.
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gem. Por ocasido dos preparativos para o concurso de
1931, O Cruzeiro publicou exemplos de fotografias ins-

tantaneas vencedoras de um dos concursos da Vu,
como orientagdo tanto para os fotégrafos competido-
res quanto para os leitores que deveriam posterior-
mente votar nas melhores imagens. A falta de familia-
ridade com a fotografia instantanea evidencia-se ainda
na estrategia utilizada em uma das edicées de O Cru-
zeiro de 1929. A fotografia, publicada como “um pre-
cioso instantineo de futebol”, mostra uma disputa de
bola na qual os corpos dos jogadores estio encosta-
dos. Ao seu lado os editores incluiram um desenho
esquematico que delimita de forma precisa a silhueta
de cada um dos atletas?s.

O instantaneo fotografico, assim como os seus di-
versos desenvolvimentos técnicos, seria alvo posterior-
mente dos mais variados usos. Uma inusitada série de
cinco instantineos, publicados na Viz em 1938, mostra
um ator tocando violoncelo em pleno salto, com a pai-
sagem urbana ao fundo®. Asrevistas ilustradas alardea-
vam que a cronofotografia, por sua vez, podia ser utili-
zada tanto para aperfeicoar o desempenho de seus
leitores nas atividades esportivas, como no ténis ou na
corrida, quanto para lhes revelar a beleza dos gestos
precisos dos atletas”. Seguindo essa mesma linha de
raciocinio, as imagens geradas por meio das cAmeras
de alta velocidade, com ou sem o auxilio da luz estro-

25 Hoje essa imagem é perfeitamente inteligivel aos nossos olhos. O
Cruzeiro, 22 jun., 1929, p. 14.

19
o)

“Rhapsody acrobatique”, Vi, ne 553, 19 out., 1938, pp. 1325-6.

27 Em uma de suas matérias, a Life mostra duas cronofotografias do
atleta John Borican que registram as diversas etapas de um salto de
obstéculo e de um salto a distincia. Ver “Sports’, Life, 24 nov., 1941,
pp. 62-4.
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boscdpica, seriam apresentadas como um passo adian-
te na busca da beleza e da producio de conhecimento,

Ainda vivemos num mundo desconhecido. H4 tantas
belezas e tantas verdades escondidas do nosso conheci-
mento [...]. O estroboscépio, no campo da fotografia, é
uma das mais sensacionais e curiosas invengdes dos nos-
sos dias. A visio dos movimentos e das linhas quando em
grande velocidade passava desapercebida dos olhos hu-
manos [...] essa quase milagrosa cAmera de alta velocida-
de [...] produto da fértil imaginagdo humana [...] é uma
fiel auxiliar dos homens de saber, dando-lhes novos meios
de arrancar do desconhecido os mundos fantésticos da
beleza e dos conhecimentos préticos®,

O discurso das revistas buscava sempre ressaltar que
tais imagens, por mais inusitadas que parecessem a
primeira vista, eram a0 mesmo tempo belas e titeis. Do
mesmo modo que o instantineo, a microfotografia
também podia ser veiculo de grandes revelagdes, como
na matéria “Joias cafdas do céu”, na qual fotografias de
particulas de neve, tomadas por meio de um microsco-
pio, revelam formas estelares, descritas no texto como
verdadeiras joias produzidas pela natureza®. Em ou-
tras ocasides a microfotografia podia ser utilizada de
modo bem mais prosaico, como no antincio de um
barbeador, publicado na revista Life, no qual ha fotos
da pele de trés homens que teriam utilizado o produto.
As imagens tém como objetivo revelar detalhes do
nascimento dos pelos no momento em que comegam a
sair dos poros. Na verdade, o que se vé sdo imagens
abstratas de superficies intensamente texturizadas, que

28 “Surpresas do estroboscépio”, O Cruzeiro, 3 fev., 1945, pp. 28-9.
29 “Bijoux tombés du ciel’, Vi n® 457, 16 dez., 1936, pp. 1560-1.
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em funcéo das legendas, transformam-se em prova vi-
sual da eficiéncia do aparelho anunciado®.

No contexto das revistas ilustradas, o micro e o ma-
cro acabam por se aproximar, ja que podem resultar
em imagens surpreendentemente semelhantes. Se a
fotografia aérea oferecia uma contraposigdo a micro-
fotografia, ao materializar macrovisdes dos territdrios,
aproximava-se dela ao gerar imagens igualmente pro-
ximas do abstracionismo. As primeiras fotografias aé-
reas foram produzidas a bordo de balées na segunda
metade de século XIX. O aperfeicoamento de sua pra-
tica, no entanto, ocorreria somente a partir da inven-
¢do do aeroplano e de sua aplicagdo bélica. Seria pre-
ciso criar metodologias nao s6 para a produgio, mas
também para a interpretagdo desse tipo de registro,
uma vez que possuia caracteristicas até entdo inéditas
em func¢do de seu ponto de vista moével, flutuante e
instavel**. E o que ensina a reportagem “Fotorreconhe-
cimento’, ao apresentar as diversas etapas de um trei-
namento militar®>. Nela ha diversas imagens com a
marcagdo das possiveis rotas de ataque em um supos-
to terreno inimigo. O texto justifica as escolhas reali-
zadas em fungdo da decodificagdo das imagens. O ob-
jetivo era mostrar a utilidade renovada da tecnologia

w
o

“Sunbeam shavemaster. Photomicrographs show Sunbeam Shave-
master shaves any beard closer and smoother!”, Life, 14 maio, 1951,
Pp- 4-5.

Sobre a fotografia aérea ver Thierry Gervais (2001, pp. 88-108). Nesse
contexto podemos situar a reportagem “LHomme et les deux infinis”,
que contrapde uma tomada aérea de uma multidao a fotografia de
uma nebulosa produzida por meio de telescopio (Vu, n® 412, 5 fev,,
1936, pp.160-1).

w
-

“Photo reconnaissance. Air observers learn basic rules at Brooks
Field’, Life, 22 fev., 1943, pp. 59-63.

w
()

162

fotografica, assim como a pericia das forgas militares
americanas. Jd& “O coragdo do Rio’, publicada em O
Cruzeiro em 1931, traz uma vista aérea do centro da
cidade do Rio de Janeiro acompanhada de uma legen-
da em que sio identificados diversos logradouros®*. E
como se os editores buscassem ensinar ao publico
uma nova maneira de situar-se no tecido urbano em
mutacao.

As revistas ilustradas também costumavam desafiar
a acuidade visual de seus leitores por meio de fotogra-
fias tomadas de 4ngulos inusitados, do uso de sombras
e reflexos, da geometrizagio e de inumeros outros re-
cursos do género, que conferiam interesse visual a te-
mas absolutamente banais. Recorriam ainda a publica-
¢do de fotografias irreconheciveis devido as tomadas
em close. A adivinhac¢io do referente podia, até mesmo,
tornar-se objeto de concurso.

Veja uma fotografia sensacional. O que ela representa
exatamente? As ruinas de um templo inca, os restos de
uma cidade histdrica ou as recentes escavagdes feitas no
Egito? Nds deixamos a nossos leitores a tarefa de desco-
brir. [...] Em nosso pr6ximo ntiimero, n6s daremos a res-
posta exata. Os leitores que, antes de domingo, nos ante-
ciparem a solugdo desse problema receberio um
presente da Vi,

A resposta viria na forma de uma outra fotografia,
em que aparece uma mao, segurando um cristal de bis-
muto*. A imagem da semana anterior revela-se, entao,

33 O Cruzeiro, 3 jan., 1931, pp. 24-5.

34 “Qulest que cest?”, Vi, 22 jul, 1936, p. 871.

35 “La vérité sur notre photographie sensationnelle”, Vi, 29 jul,, 1933,
p. 903.
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FOTO | — “Aprenda a ver as coisas’, O Cruzeiro, 17 set.,
1949, p. 55. Fotos: Ed Keffel.

como um close da superficie multifacetada do cristal.
O mesmo tipo de desafio seria o mote da matéria
“Aprenda a ver as coisas’:

Nestas péginas o leitor nédo encontrara truques foto-
gréficos, fotomontagens, retoques ou quaisquer outros
recursos enganadores. Apenas apresentamos realidades
do mundo em que vivemos focadas sob prismas diferen-
tes. A realidade tal como a veem os simpaticos cascudi-
nhos [...]. Grande e estranho é o mundo dos pequeninos
seres. Misturemo-nos, pois, entre 0 povo que vive na poei-
ra dos nossos pés. Assim descobriremos paisagens fantds-

SURPRESAS DA OBJETIVA

FOTO 2 — Vi, n® 129, 3 set., 1930, capa. Foto: André Kertész.

ticas, maravilhosas — manchas lunares numa pequena
porcdo de cinza; cavernas gigantescas numa simples fatia
de pao comum. E preciso apenas aprender a ver as coisas
[...] aintencdo é [...] ndo enganar o publico. Quando mui-
to dificultar-lhe a tarefa®®.

O emprego de superficies refletoras ou lentes defor-
madoras para gerar imagens caracteristicas da visdo
distorcida eraum outro modo de obter imagens supreen-
dentes. André Kertész valeu-se desse expediente diver-

36 “Aprenda a ver as coisas”, O Cruzeiro, 17 set., 1949, Pp- 55-61.
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sas vezes nas fotos que produziu para a Vu. Na foto de
capa, referente a uma reportagem sobre o trabalho dos vi-
dentes, Kertész retrata uma mulher diante de uma mesa,
com um dos bracos apoiados sobre uma esfera refletora
que destaca a imagem deformada do ambiente no qual a
cena se desenrola®’. A esfera nos faz lembrar uma bola
de cristal e a imagem enigmatica que gera parece revelar
uma dimensio oculta do real. O mesmo recurso a de-
formagio seria usado em uma fotorreportagem de O
Cruzeiro alguns anos mais tarde. O contexto, no entan-
to, seria explicitamente politico: Plinio Salgado segura
uma lupa que devolve a imagem de um de seus olhosem
tamanho descomunal. O olho desencarnado, suspenso
no espaco, parece indicar que a visao do lider integralis-
ta continuava pairando sobre a politica brasileira®®.

A proposta de investigagdo da visualidade, embora
aparecesse de modo disperso em reportagens € anun-
cios, tinha um espago fixo na revista Life, na segao se-
manal intitulada “Falando de imagens™. Nela eram
abordados temas variados, que incluiam desde fotos
microscopicas de cristais expostos & luz polarizada*’
até uma série de instantineos que mostravam casais se
beijando nas ruas de Paris, produzida por Robert Dois-

37 “Chez les marchands d’avenir”, Vu, n® 129, 3 set., 1930.

38 O Cruzeiro, 15 ago., 1953.

39 Nao foi possivel realizar um levantamento exaustivo da revista Life
para determinar o periodo exato durante o qual a secdo “Speaking
of pictures” foi veiculada. A partir de uma pesquisa por amostragem,
descobri que ela apareceu pela primeira vez no segundo numero, em
30 novembro de 1936. A tltima vez parece ter sido em 24 de fevereiro
de 1961, tendo sido publicada regularmente ao longo de todos esses
anos.

40 “Speaking of pictures... these are crystals under polarized light’, Life,
3 abr.,1944, pp.10-11 € 13.
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neau*'. O objetivo no primeiro caso era revelar a beleza
das formas e das cores invisiveis da natureza e no se-
gundo, provar, por meio de fotografias supostamente
espontaneas, que o romantismo e a liberalidade de
costumes eram visiveis nas ruas da capital francesa.
Dentre indmeros temas abordados, chama atengao
uma coletanea de fotografias retratando Adolf Hitler,
nas quais o dirigente nazista aparece em atitudes ter-
nas com diversas criancas. Logo de inicio o texto ad-
verte: “Sim, as fotografias destas paginas sdo propa-
ganda. Nenhum lider faz um uso maior e mais efetivo
de fotos de criancas do que Hitler”#. O texto informa
ainda que as fotos pertencem ao arquivo de Heinrich
Hoffmann, fotégrafo oficial do regime, que teria con-
vencido Hitler acerca da importancia do uso da foto-
grafia como arma de propaganda politica. O viés ideo-
légico é evidente, pois ndo incita 0 publico a duvidar
da espontaneidade de todas as fotografias de politicos
veiculadas na imprensa, mas apenas das imagens do
ditador alemao.

O advento da Segunda Guerra mostraria que 0s usos
politicos da fotografia iriam muito além das estratégias
de encenacdo. Um anuncio da Kodak reitera a crenca
no poder da fotografia de revelar dimensoes invisiveis
do real e explica como ela podia néo s6 transformar a
espionagem em ciéncia exata, como também produzir
provas irrefutdveis em situagoes dificeis ou perigosas.

41 “Speaking of pictures... In Paris young lovers kiss whenever they want
to and nobody seems to care’, Life, 1950, pp- 16-7, in: Hans-Michael
Koetzle, Photo Icons. The story behind the pictures, 1928-1991. Kéln,
Taschen, 2002, p. 77.

42 “Speaking of pictures... This is ‘jugend um Hitler”, Life, 6 dez., 1937,
pp-6,7¢€9.
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FOTO 3 — “Speaking of pictures... This is jugend um Hitler”, Life, 6 dez., 1937, pp. 6-7

[...] os filmes Kodak para fins especiais encontram im-
pressdes digitais invisiveis, mostram imperceptiveis rasu-
ras quimicas ou manchas de sangue em tecidos; quando
focados pelas radiagdes infravermelha ou ultravioleta, re-
velam diferencas de trago e de tinta em documentos vi-
ciados e podem mesmo fotografar uma pessoa imersa em
absoluta escuriddo com o auxilio da invisivel luz infra-
vermelha. Desse modo se consegue a prova de que ne-
nhum juiz ou juri pode duvidar... Assim é como as ativi-
dades de contraespionagem sio uma ciéncia exata, com o
auxilio da fotografia. As exigéncias de guerra continuam

SURPRESAS DA OBJETIVA

demorando a distribui¢do adequada dos produtos Ko-
dak. No entanto, o progresso da fotografia se acumula, e
nos permitira servir aos nossos clientes melhor do que
até agora pudemos fazer. A fotografia ao servigo do pro-
gresso humano*.

A guerra é apresentada como um mal necessario

que estaria, no entanto, propiciando grandes aperfei-

43 “Para os aparelhos e filmes Kodak nio h4 agentes secretos!”, O Cru-

Zzeiro, 27 NOV., 1943, p. 39.
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coamentos no campo da fotografia. Ciéncia, verdade e
progresso sio as palavras-chave do discurso da empre-
sa americana, que promete utilizar posteriormente os
conhecimentos acumulados durante o conflito em be-
neficio de seus clientes.

Todos os exemplos até aqui apresentados mostram
que havia uma intengéo deliberada das revistas ilustra-
das de provocar o estranhamento do publico por meio
de imagens insolitas*. Nao se tratava de exemplos iso-
lados. Ao contrério: minha hipétese é que, em conjun-
to, eles constituiam o escopo de uma certa pedagogia
do olhar direcionada para publicos de massa. Era pre-
ciso tudo ver para tudo saber. A similaridade dos dis-
cursos veiculados nas trés revistas analisadas aponta
para a mundializagdo desse fendmeno, que teria sido
uma resposta as necessidades da industria da comuni-
cagdo em um momento de grande crescimento. Po-
dendo transitar livremente entre um cotidiano banal
de fatias de pao, um mundo fantéstico de civilizacoes
perdidas ou um universo misterioso de fendmenos pa-
ranormais, a fotografia ensinava o publico a ver o coti-
diano a partir de novos pontos de vista, com os olhos
mecanicos da sociedade moderna industrial*.

44 Seriaenfadonho e desnecessério exemplificar a presenca de todos os
tipos de visdo fotogréfica nas revistas ilustradas. Podemos afirmar, a
titulo de complementagéo, que a visdo penetrativa, a visdo abstrata
e a visdo simultdnea também foram contempladas nas revistas em
diferentes ocasides. “Le spectre de la fleur” traz imagens em raios X
de ramos de flores que revelam a estrutura interna das plantas (Vu,
n® 248, 14 dez., 1932, pp. 1.998-9); fotogramas apareciam espora-
dicamente em matérias sobre as inovagdes artisticas da fotografia
(“Rayogram’, Vi, n® 105, p. 259) e a visdo simultanea podia se ma-
terializar, por exemplo, em fotos que mostravam palavras escritas
sobre vitrines em primeiro plano, tendo a cidade ao fundo.

45 Esse tipo de imagem também ganharia espago no museu de arte.
O Museu de Arte Moderna de Nova York, MoMA, realizou diver-
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A relagdo entre os meios de comunicacio de massas
e a fotografia de vanguarda é muito mais complexa do
que parece a primeira vista, pois ndo se esgota em in-
terpretagdes fundamentadas na ideia de c6pia ou sim-
ples influéncia. As revistas ilustradas despertaram,
desde cedo, um forte interesse nos artistas, que passa-
ram a se apropriar do material fotogréfico por elas ge-
rado para a realizagdo de muitos de seus trabalhos, em
especial colagens e fotomontagens, ou mesmo para
apoiar suas reflexdes acerca do novo estatuto da ima-
gem na sociedade moderna, como no caso de Moholy-
Nagy“’. As vanguardas surgiram no momento em que
a fotografia estava ampliando o seu espaco social por
meio de sua inser¢io na imprensa ilustrada e, nio
por acaso, estabeleceram didlogos e contrapontos com
as imagens corriqueiras de grande circula¢o, que con-
sideravam documentos modernos por exceléncia®.

sas exposi¢oes, nas décadas de 1930 e 1940, que incluiam os mais
diversos experimentos fotograficos, tais como fotogramas, micro e
macrofotografias, cronofotografias, fotografias aéreas, imagens de
raios X e infravermelhos. Dentre elas podemos citar: “Photography,
1837-1937 (1937), “Abstract photography” (1939), “Functions of the
camera’ (1939), “Dancers in movement: photographs by Gjon Mili”
(1942), “Painting with light — How to make a photogram” (1942)
e “Action Photography” (1943). Essas exposicdes reuniram fotos de
autores como Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey, Harold
Edgerton, Gjon Mili, Christian Shad, Man Ray e Moholy-Nagy, entre
muitos outros. Ver Diana Dobransky (2008).

46 Para compor o seu livro Pintura, fotografia, filme, publicado origi-
nalmente em 1925, Moholy-Nagy recorreu a cem fotografias, sele-
cionadas durante os anos precedentes em jornais, revistas e outros
impressos. Ver Lészl6 Moholy-Nagy (1969).

47 Sobre a ligagio entre as vanguardas e a fotografia de imprensa ver
Molly Nesbit, “Photographie, art et modernité (1910-1930)”, in Jean-
Claude Lemagny e André Rouillé (1986, p. 104). Ver também o ensaio
que aponta as relagées entre as vanguardas e as chamadas recreacdes
fotogréficas veiculadas desde o final do século XIX: Clément Chéroux
(1998, pp. 72-96).
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Molly Nesbit chega mesmo a afirmar que a fotogra-
fia de vanguarda ndo poderia ter existido sem a repro-
ducdo mecénica e a fotografia de imprensa e que es-
crever a histéria de uma ¢é, de certa forma, escrever
também a histdria da outra. A relagio entre as revistas
ilustradas e a fotografia de vanguarda, portanto, nio se
caracterizou como uma via de méao unica, ainda mais
porque os proprios agentes de vanguarda também se
valeram dos meios de comunicagdo de massas como
importante plataforma de atuagdo profissional. El Lis-
sitszky, Herbert Bayer, John Heartfield, Alexander Rod-
tchenko e Moholy-Nagy sdo apenas alguns dos nomes
mais conhecidos que trabalharam no design de revistas
e impressos em geral*’. Ndo estava em jogo somente a
necessidade de sobrevivéncia econémica, como que-
rem alguns autores, mas, sobretudo, a redefini¢do do
papel social da arte na sociedade, como indicam as
palavras de El Lissitszky reproduzidas na epigrafe des-
te ensaio. A atua¢do vanguardista visava a desmistifi-
cacio da atividade artistica e a extensa aplicabilidade
da fotografia, pensada como uma imagem de vocagédo
publica.

Cabe-nos neste ponto indagar: Como entender o fe-
némeno de apropriacdo dos experimentos formais da
fotografia de vanguarda pelas revistas ilustradas? Quais
as ressignificagdes dai decorrentes? Em que essas ima-
gens induziam o publico a pensar ao serem deslocadas
de contexto?

48 A atuagdo dos artistas de vanguarda nos meios de comunicagdo de
massas deu-se nio apenas no ambito do design, mas também do foto-
jornalismo, da fotopublicidade e da fotografia de moda. Ver Thomas
Michael Gunther (org.), “La diffusion de la photographie. La comman-
de, la publicité, édition”, in Michel Frizot (1994, pp. 554-89).
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A fragmentagdo do mundo e o culto ao
estranhamento

Toda nova tecnologia surge em resposta as per-
guntas essenciais formuladas por uma dada socieda-
de, contribuindo para explicitar suas crengas mais
profundas e renovar seus mitos. O século XIX foi
prodigo na criagdo de maquinas de visdo, que inten-
cionavam ampliar o controle sobre os corpos e o do-
minio sobre a natureza. Os estudos de Jonathan Cra-
ry apontam que, desde as primeiras décadas daquele
século, estava em curso uma profunda transforma-
cdo, inerente 3 modernidade, que levaria a refor-
mulacdo da experiéncia visual na cultura ocidental
(Crary, 1990). Esse processo iria gerar um novo ob-
servador, cuja visdo seria moldada segundo as de-
mandas do capitalismo emergente. Tratava-se de um
observador que precisava adequar sua sensibilidade
a dindmica de fluxos da cidade moderna, desenvol-
ver um tipo de agilidade mental que lhe permitisse
lidar com um numero crescente de novas tecnolo-
gias, obter maior destreza na realizagdo de tarefas
profissionais padronizadas e aumentar sua capacida-
de de assimila¢io de informagoes e imagens de esti-
mulo ao consumo. Ainda segundo o autor, a moder-
nizacio capitalista faria a experiéncia visual tornar-se
instrumental, racionalizdvel, mutante e essencial-
mente abstrata, obrigando o cidaddo urbano a dar
conta de um mundo repleto de imagens e signos cir-
culantes, isentos de solidez e permanéncia.

Se tomarmos a tese de Crary como ponto de parti-
da, podemos entender as revistas ilustradas como um
novo campo visual, local privilegiado do entrecruza-
mento de diferentes modelos de visdo, oriundos da
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reestruturacio do terreno mais amplo da visualidade,
ocorrido com o advento da modernizagdo. Vimos que
as revistas ilustradas funcionavam como vitrines de
imagens que, dissociadas de seus contextos de origem,
transformavam-se em fragmentos facilmente mani-
pulaveis, tanto do ponto de vista formal quanto do
ideoldgico. Nio foi casual, portanto, o fato de a Nova
Fotografia ter se adequado tdo perfeitamente aos pro-
positos das revistas ilustradas, pois trazia as marcas de
um ideal de mobilidade e adaptabilidade tipicamente
modernos, além de alimentar a busca continuada pelo
novo. Por meio de composi¢des arrojadas, precisas e
ordenadas, a Nova Fotografia estabeleceu uma lingua-
gem objetiva e seriada para a imprensa, que favoreceu
a racionalizagdo do espago da pégina impressa. A ma-
terializacdo de sua visdo mecanica promoveu o esqua-
drinhamento do mundo e a descoberta da beleza da
mdaquina, tomada como modelo nio sé da cultura,
como da prdpria natureza.

A pedagogia do olhar, implementada pelas revistas
ilustradas, vinha aparentemente contribuir para am-
pliar a percepgdo do novo observador urbano e desen-
volver a sua capacidade de discernimento diante da
profusio de imagens da sociedade moderna. Ao pro-
por diferentes modalidades de desafios visuais, as re-
vistas pareciam querer provocar o publico a sair de sua
passividade habitual para tornar-se ativo na decifragio
das imagens e consequentemente adquirir maior co-
nhecimento sobre a vida moderna®. No entanto, se
analisarmos mais atentamente a interpretacio de mun-

49 Danielle Leenaerts defende que a revista Vu forneceu a seus leitores
um aparelho critico para leitura dos multiplos usos da imagem. Ver
Danielle Leenaerts (2003 p. 322).

o
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do oferecida pelos discursos e pelas imagens das revis-
tas, veremos que ndo se tratava exatamente de uma
pedagogia, se considerarmos a critica como instancia
inerente aos processos pedagogicos. O mundo era
apresentado em fragmentos, depois de passar por um
processo radical de estetizagdo por meio da fotografia.
A Nova Visao foi apropriada enquanto estilo e a estra-
tégia de estranhamento converteu-se em uma fonte de
imagens inusitadas sobre todo e qualquer tema. O pu-
blico era induzido a fruir as imagens de maneira lidica
e desinteressada de acordo com os novos padrées de
alternéncia entre atengéo e dispersdo instaurados pela
modernidade®. Assim, as imagens deixavam de fazer
o observador pensar sobre 0 mundo e passavam a fazé-
lo pensar sobre elas préprias. A fungio de producio de
conhecimento e superagio dos estados de alienacio
originalmente atribuida a esse tipo de imagem pela
vanguarda soviética foi substituida pelo objetivo ime-
diato de seduzir o pablico para o consumo das revistas
e dos produtos por elas veiculadoss*.

Nio podemos deixar de considerar que o culto ao
estranhamento estabelece uma curiosa inversio. Co-
mo bemaponta Simon Watney, uma vez que o estranha-
mento se opde naturalmente a ideia de normalidade, a

50 Jonathan Crary (1999) defende que com o advento da modernizagdo
ocorrem mudangas na percep¢ao, que passa a se caracterizar pelas
experiéncias de fragmentacio, choque e dispersio.

51 Simon Watney (1990, pp. 174-5) avalia que a estratégia de estranha-
mento, tal como proposta pela vanguarda russa, partia do principio
de que as contradi¢des sociais podiam tornar-se visiveis por meio da
surpresa visual. Segundo o autor, a faldcia dessa crenca residiu em
desconsiderar que o sentido se constitui a partir de uma complexa
gama de varidveis que vio muito além do visivel. As contradi¢es
desse procedimento tornaram-se evidentes na facilidade com que
esse tipo de imagem se prestou & contemplacio estética alienada e
foi usado para os mais distintos propésitos.
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exaltagdo gratuita daquilo que é estranho acaba por re-

forcar o sentido de ordem que ele momentaneamente
parece perturbar®. Em ultima instincia, o resultado
dos desafios visuais lancados pelas revistas era o refor-
co da normalidade: por mais dificil que fosse a decifra-
cao das imagens, as respostas sempre traziam de volta
o conforto de um mundo plenamente conhecido. Por
iss0, a dicotomia entre aparéncia e esséncia estava pre-
sente em praticamente todos os desafios do género. O
texto da matéria “Aprenda a ver as coisas” é exemplar
nesse sentido ao afirmar que as aparéncias sempre en-
ganam e que o leitor, ao se deparar com imagens irre-
conheciveis de objetos cotidianos, tem diante de si vi-
soes do “mesmissimo” mundo com o qual estd
habituado®:. Se a aparéncia do mundo se transformou
com a modernidade, era preciso munir-se de instru-
mentos de visualizagdo para saber reconhecer a essén-
cia das coisas. E como se os textos buscassem oferecer
uma ancoragem das imagens no real, tentando mini-
mizar a sensagdo de dissolu¢io e a perda de referen-
ciais propria da vivéncia urbana da modernidade, sem
deixar de enfatizar, contudo, o papel crucial das revis-
tas como mediadoras entre o publico e a realidade em
transformagdo. O surgimento de uma pedagogia do

52 Simon Watney (1990, p. 171).
“Truques fotogréficos? Fotomontagens? Retoques? Nada disso. Ape-

)
o

nas uma visdo do mesmissimo mundo em que vivemos focado sob
angulo diferente [...]. Vocé sabe ver as coisas? Sabe mesmo? Entio
experimente. [...] A finalidade desta reportagem nao é confundir o
leitor, mas apenas prestigiar mais uma vez aquele velho refrio que diz:

as aparéncias enganam. E enganam mesmo, quase sempre”. “Aprenda
a ver as coisas’, O Cruzeiro, 17 set., 1949, p. 55.
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olhar nas revistas ilustradas do periodo entreguerras
constituiu-se, portanto, em uma estratégia bem dire-
cionada, cujo alvo era precisamente o novo observa-
dor, hesitante diante da profusio de imagens etéreas
em constante circulagdo’. Essa interpretagdo coadu-
na-se com a tendéncia a infantilizagdo dos leitores em
grande parte dos textos que lhes propée desafios per-
ceptivos. Do mesmo modo, observa-se uma indisfar-
cavel satisfagao dos editores ao se referirem as possibi-
lidades de manipulagéo do real a partir das imagens.

Mas afinal quais as implicagbes de transfigurar o
mundo em fragmentos atraentes e irreconheciveis co-
mo s6 a objetiva da camera é capaz de registrar? Paul
Virilio é contundente ao tratar dessa questio (2002,
p- 30). Segundo ele, afirmar que o essencial ndo é aces-
sivel ao olho humano transforma tudo em ilusdo e
marca “uma forte tendéncia ao charlatanismo ideol6-
gico”. Diversos outros autores, aos quais me filio, com-
partilham essa posi¢cdo®>. A Nova Visdo, ao ser apro-
priada pelas revistas ilustradas, revela um mundo belo
e surpreendente, esvaziado dos conflitos inerentes as
relagdes sociais, o que abre espago para toda sorte de
manipulagio.

54 Paul Virilio considera que o ano de 1914, além de ser o inicio da Pri-
meira Guerra, marca o advento de uma “desregulagem da percepcao’,
ou seja, ¢ quando a credibilidade das pessoas nos seus proprios sen-
tidos teria sido subjulgada pelos instrumentos dticos de visualizacio.
Essa avaliagdo, embora mais pontual, coincide com a identificacdo de
um processo de reestruturagéo da visualidade apontado por Crary.
Ver Paul Virilio (2002).

55 Ver Abigail Salomon-Godeau (1989), Rosalind Krauss (1980) e Simon
Watney (1990).
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Uma camera com um chapéu de formatura ou
como o fotojornalismo atingiu a maioridade

A assimilacio da Nova Fotografia pela imprensa sig-
nificou muito mais do que a adequagio dos impressos
3 légica industrial e ndo pode ser pensada como um
fenomeno apartado do surgimento do fotojornalismo
moderno. O dominio do cédigo fotografico, possibili-
tado pelo experimentalismo de vanguarda, permitiu a
renovacio de linguagem da fotografia de imprensa. A
partir do momento em que o fotdgrafo incorporou os
procedimentos de desconstrugio do cédigo fotografi-
co, de heranca vanguardista, passou a dominar pro-
fundamente o processo de construgao da imagem fo-
tografica. Surgia, assim, o fotojornalismo. A fotografia
de imprensa, que até entdo se colocara apenas como
ilustracio dos textos, afirma-se como resultado de uma
elaboragio conceitual, materializando um conheci-
mento visual especifico sobre o mundo. Nio se tratava
mais de simplesmente registrar o real, mas de ativa-
mente construi-lo.

A Life publicou em setembro de 1938 um anuncio
intitulado “Um olho com um cérebro!”, no qual se vé
o desenho de uma cimera fotografica usando um
hapéu de formatura e algumas reprodugdes de foto-

o)

uq

rafias publicadas nos meses anteriores nas reporta-
ens da revista.

(§1]

A moderna cimera fotogrifica de noticias é um
olho mais potente e perscrutador. E, da forma como é
usada pela Life, ela é um olho que pensa, um olho com
um cérebro! Isso porque Life casou imagens e palavras
em um novo tipo de jornalismo de imagens [...] um
novo jornalismo no qual as imagens formam o texto e

as palavras ilustram as imagens! [...] Life procura nao
apenas registrar, mas explicar tendéncias, movimen-
tos e fendmenos. [...] estd claro que, embora Life seja
um grande show, ela nio promove apenas o entreteni-
mento*.

O texto, em que pese 0 seu carater autopromocio-
nal, é muito elucidativo acerca do amadurecimento
do projeto editorial da revista Life, nos dois anos que
se seguiram ao seu langamento, e mostra a forma
como os seus editores pretendiam que ela fosse en-
tendida pelo publico em seu papel social. A questdo
central do antincio é a autonomia da cimera fotogra-
fica tal como utilizada pela Life. O titulo é enfético ao
afirmar que a cimera é um olho e possui um cérebro,
ou seja, ela é um olho que pensa. O desenho, em des-
taque ao lado do titulo, reforga essa ideia, na medida
em que o uso de um chapéu de formatura pela came-
ra simbolizaria o momento ritual de sua passagem
para um novo estdgio de conhecimento e atestaria a
legitimidade do seu saber. A partir do percurso que
tracamos neste ensaio, podemos dizer que a contra-
partida logica da pedagogia do olhar ¢, sem duvida, a
fetichizacdo da camera®.

E Rosalind Krauss quem nos chama atengio para a
ambiguidade de todos os dispositivos: aquilo que suple-
menta é também o que usurpa (Krauss, 1980, p. 109). A

56 “An eye with a brain!”, Life, 19 set., 1938, pp. 64-5.

57 Um outro exemplo de fetichizagdo da cAmera aparece na fotorreporta-
gem “O primeiro domingo”, O Cruzeiro, 19 jan., 1952, pp. 24-6. Nela
vemos uma imensa cimera apoiada sobre um tripé na lateral de uma
das paginas, apontando para a foto de uma moga deitada na areia
da praia de Copacabana. Do modo como é apresentada, a camera
parece ser a Unica responsavel pela escolha do tema fotografado e
pela produgdo das imagens.
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FOTO 4 — “An eye with a brain!”, Life, 19 set., 1938, pp. 64-5.

camera fotogréafica, ao colocar-se como uma poderosa
prétese, capaz de ampliar a capacidade de visdo huma-
na, acaba por supera-la, a ponto de sua objetiva passar
a ser considerada como um poder auténomo. Néo por
acaso a autonomia da cAmera, seja fotografica, seja ci-
nematografica, teve forte presenga no imagindrio do
periodo entreguerras®®. Esse culto a autonomia esta

58 A materializacio mais contundente dessa ideia talvez esteja no filme,
de 1929, Um homem com uma camera (A man with a movie camera),
de Dziga Vertov, no qual o diretor soviético de vanguarda confere a
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presente ndo apenas nesse antncio da Life, mas em
quase todos os textos das revistas que analisamos ante-
riormente, e torna-se explicito na atribuicédo de certas
qualidades & cAmera fotografica. Ela podia ser terrivel,
fiel ou indiscreta, como se prescindisse totalmente da
acdo humana e fosse movida por vontade propria. Ao
ser apresentada como um olho que pensa, fica suben-

sua cAmera a capacidade de preparar-se sozinha para filmar a cidade
moderna. Mais do que filmar, ela se transforma em uma camera-olho,
que langa um olhar escrutinador sobre tudo e sobre todos.
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tendido que, por tras das boas intengdes de fazer o pu-
blico refletir sobre o0 novo papel da visio na moderni-
dade, a cimera pensa em lhe usurpar o papel de sujeito
na interpretagdo do mundo.

O rito de passagem a que o anuncio da revista ame-
ricana se refere diz respeito ao novo estatuto do foto-
jornalismo, que atingira naquele momento um saber e
um poder especificos, sem precedentes na sociedade
moderna. Ndo podemos esquecer que o surgimento
do fotojornalismo ocorreu em um momento de trans-
formagdes sociais profundas que colocaram questdes
éticas contundentes no terreno da politica de uma ma-
neira geral e no campo da fotografia em particular. Os
regimes totalitérios dos anos 1930 mostrariam a eficé-
cia do uso ideoldgico da fotografia para interferir no
pensamento das massas, visando a consolidagdo e a
manutenc¢io do poder. Um dos territorios estratégicos
dessa batalha seria justamente a revista ilustrada: SSSR
na Stroike (URSS em Construgio) e Signal foram perio-
dicos oficiais do stalinismo e do nazismo, respectiva-
mente’®. Nos regimes democraticos do periodo entre-
guerras, o papel das revistas ilustradas ndo seria menos
importante. Ao apoiarem, de maneira nem sempre cri-
tica, os ideais dos governos locais, elas funcionavam
como veiculos de propaganda politica sem que isso
fosse assumido explicitamente para os leitores.

Fincado no terreno das contradigdes, o fotojornalis-
mo estabeleceu-se como linguagem autdénoma a partir
de um jogo de dupla identidade: se por um lado se res-
paldou no discurso tradicional da pretensa objetivida-
de e veracidade da imagem fotografica, por outro in-

59 Sobre essas e outras revistas citadas neste ensaio, ver Bodo von Dewitz
(2001, pp. 162-88).
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vestiu no seu recém-adquirido poder de construgio da
realidade. Era o ocaso definitivo da inocéncia do olhar
fotografico. Para o bem ou para o mal, as liges da fo-
tografia de vanguarda haviam sido muito bem com-
preendidas.
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