A influéncia alema no desenvolvimento do fotojornalismo*
Ivan Luiz Giacomelli**

Introducéo

Em 1870, passados 30 anos da descoberta da fotografia, a impren-
sa continuava imprimindo desenhos e gravuras feitos na madeira ou pe-
dra para ilustrar textos e reportagens. A publicagio de fotografias por
jornais e revistas esbarrava na dificuldade técnica de se imprimir toda a
gama de tons diferentes de cinza (entre o branco absoluto e o preto abso-
luto) que formam uma imagem fotogréfica em preto-e-branco. As im-
pressoras utilizadas pela imprensa até as duas wltimas décadas do Século
XIX s6 conseguiam fazer impressées do tipo a trago, ou seja, ndo conse-
guiam reconhecer nada que nio fosse apenas branco ou preto, tal como
acontece hoje quando usamos um carimbo (Phillips, 1999).

Até mesmo as fotos da Guerra da Secessio, ocorrida em meados da
década de 1860, nos Estados Unidos, ndo puderam ser impressas pelos
intimeros jornais que cobriam o conflito. As imagens dos campos de ba-
talhas, registradas pelas lentes das cimaras de Mathew Brady e de seus
colaboradores Alexander Gardner e Timothy O’Sullivan, entre muitos
outros fotdgrafos que cobriram aquele conflito, s6 conseguiam chegar aos
leitores dos jornais depois que elas eram copiadas em clichés de madeira
por hébeis artesdos (Fulton, 1988).

Para dar credibilidade ao desenho, os jornais usavam sempre uma
legenda para avisar 20s leitores que aquela ilustragio havia sido “copiada
diretamente de uma fotografia” (Freund, 1995). Situagdo idéntica havia
ocorrido com as fotografias do inglés Roger Fenton, que cobriu a Guerra
da Criméia (1854-56) comissionado pelo governo britdnico. Fenton ¢é
considerado o primeiro fotojornalista da histéria (Gidal, 1971).
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Porém, uma nova tecnologia aplicada as artes gréficas j4 estava
sendo desenvolvida naquele perfodo e, de acordo com professor Jorge
Pedro Sousa, da Universidade Fernando Pessoa, de Porto (Portugal), au-
tor da obra Uma Histdria Critica do Fotojornalismo Ocidental, seria ela a
responsdvel por “emprestar ao fotojornalismo a base tecnolégica que lhe
faltava para conquistar um lugar ao sol na imprensa” (Sousa, 2000).

0 uso de fotografias pela imprensa
Foi s6 a partir da década de 1870 que as fotografias puderam ser
impressas diretamente no papel. H4, porém, controvérsias sobre quem,

onde e quando teria sido impressa a primeira foto. De acordo com Sousa
(2000), a primazia de ter publicado a primeira fotografia coube ao jornal
sueco Nordisk Boktrycheri-Tidning, em julho de 1871.

O mesmo autor afirma que este acontecimento sé se tornou possi-
vel depois que o inventor Carl Carleman descobriu que os virios tons de
cinza de uma fotografia' podiam ser reproduzidos em impressoras do
tipo a trago. A técnica que permitia esta revolugdo foi denominada de
autotipia®, mais conhecida no Brasil como técnica de reticula de meio-
tom. Este método produz uma trama de linhas que transformava os tons
de cinza da foto em um gradiente de pequenos pontos, quase impercep-
tiveis a olho nu. Estes pontos sio menores onde o tom de cinza da foto-
grafia é mais claro, ou maiores, onde o cinza é mais escuro. Depois de
impressos no papel, estes pontos, por uma ilusio Sptica, “restauram’
toda a gama de tons de cinza da fotografia original.

A técnica desenvolvida por Carleman, para a impressio direta da
fotografia no papel de imprensa, seria utilizada pela revista francesa Le
Monde Hlustré seis anos mais tarde, em 1877. De acordo com Sousa (2000,
p42), o inventor do processo acreditava que “somente através dessa forma
[pela imprensa] a fotografia poderia penetrar massivamente no publico e
tornar-se 0 meio mais poderoso para elevar culturalmente a humanidade”.
A publicagio direta de fotografias pela imprensa, porém, enfrentou dois
desafios. O .primeiro foi a resisténcia de alguns por jornais e revistas, pois
acreditavam que os desenhos e gravuras na madeira eram uma arte superior
A da fotografia. O segundo empecilho estava relacionado com os custos
altos para adaptar as oficinas grificas & nova tecnologia (Phillips, 1995).

Por outro lado, pesquisadores e historiadores norte-americanos, como
David Clayton Phillips (1995), atribuem ao fotégrafo e inventor Frederic
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Eugene Ives (1856-1937) a criagdo e o desenvolvimento do processo de im-
pressio por autotipia (chamado de halftone, em inglés), a partir de 1880,
ano em que um jornal norte-americano® publicou pela primeira vez uma
fotografia. Frederic, um fotégrafo que chegou a registrar mais de 70 patentes
de outros inventos,* conseguiu aprimorar o processo de impressdo a meio-
tom entre os anos de 1881 e 1885. De acordo com Phillips (1995), este
acontecimento permitiu o langamento de uma enxurrada de revistas popula-
res ilustradas fartamente com fotografias, que custavam ao leitor apenas al-
guns centavos e que ficaram conhecidas como as “ten-cent magazines”.

Segundo Phillips (1995), o langamento deste tipo de publicagio
“salvou a lavoura” da inddstria grifica dos Estados Unidos. Tudo porque
o processo de impressdo de fotografias e ilustra¢bes a meio-tom reduziu o
custo de produgio de uma pégina de revista de cerca de US$ 300 para
US$ 30. Até o aprimoramento do novo processo de impressio de ima-
gens fotograficas, publicar uma pdgina ilustrada dependia da carfssima
mio-de-obra dos artistas-artesios, qué gravavam em blocos de madeira o
desenho ou a gravura que iria enfeitar o texto das revistas.

Gravar na madeira exigia grande habilidade manual e conhecimen-
tos artfsticos que poucos profissionais podiam oferecer aos editores de jor-
nais e revistas. Por isso mesmo, a contratagao destes artistas era disputada a
peso de ouro no mercado, situagio que, aliada ao fato desses profissionais
saberem impor sua importincia aos patrdes, tornava o seu trabalho extre-
mamente bem remunerado para os padrdes da época. O saldrio alto dos
gravadores (wood engravers, em inglés) tornava quase proibitivo o uso de
ilustrages impressas com o auxilio de pedagos de madeira (Phillips, 1999).

Na década em que o processo do halfione amadureceu, nasceu um
outro invento que iria popularizar ainda mais a fotografia: o langamento, em
1888, das cAmaras-caixote (Kodak n°. 1) de George Eastman, e do processo
de revelagio da pelicula fotogrifica em grandes laboratérios comerciais. A
partir de entdo, o ato fotogrifico se transformou em uma atividade relativa-
mente simples, que podia ser desenvolvida por qualquer pessoa. Segundo
enfatizava o marketing da Kodak, “vocé aperta o botdo, nés fazemos o resto”.

Nova profissdo: o fotdgrafo de imprensa
A popularizagio da fotografia, através das cAmaras de baixo custo, o

processamento dos filmes em laboratérios centrais e a consolidagio do pro-
cesso de impressdo de fotos pela autotipia, criaram demandas para utilizagio
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da fotografia por praticamente todas as publicagdes destinadas ao grande
publico, fossem elas jornais didrios ou revistas semanais ou mensais.

Mesmo assim, na maioria dos casos, as fotos empregadas pelos
meios de comunicagio impressos daquela época visavam apenas ilustrar o
texto da reportagem. N3o havia a preocupagio com o fato de que a foto-
grafia podia acrescentar informagdo a um texto jornalistico ou, até mes-
mo, contar uma histéria (ilustrada com fotos) sobre determinado assun-
to. Ou seja, o poder de impacto que a fotografia podia exercer sobre os
leitores ainda era subestimado pelos editores.

Desde as duas dltimas décadas do Século XIX, a imprensa — espe-
cialmente a norte-americana — havia intensificado o uso da fotografia, em
substituicio aos desenhos que ilustravam as pdginas dos jornais e revistas.
Esta necessidade voraz de imagens para publicagio fez com que surgisse
uma nova classe de profissional da imprensa: a de repérter fotografico.
Segundo a historiadora da fotograﬁé Gistle Freund (1995, p.109), esses
profissionais nfo tardaram a receber uma reputagio deplordvel:

A selegio dos profissionais acontecia mais em fungio da forca fisica
— necessdria para segurar e operar as pesadas cimaras e acessorios da
época - que do talento do fordgrafo. Para obter imagens nitidas de
cenas de interiores, eles usam um flash acionado por magnésio em pd,
que produzia uma luz ofuscante, fumaga dcida e odor nauseabunds.
Surpreendidos pelo flash, os personagens das fotos quase sempre apa-
reciam em poses ridiculas: boca aberta, olhos revirados, etc. O objeti-
vo destes fotdgrafos era, antes de tudo, conseguir uma foto, coisa que
entdo significava que a imagem tinha que ser clara e facil de reprodu-
zir. O aspecto dos fotografados nio preocupava nem o fotdgrafo, mui-
to menos o redator das noticias. Os politicos e pessoas da alta socieda-
de, que foram as suas primeiras vitimas, nio tardaram a tratar com
desprezo estes profissionass. Nenhuma de suas fotos recebia crédito de
autoria. O estatuto do fotdgrafo de imprensa recebei durante quase
meio século uma consideragio inferior, compardvel a de um simples
criado a quem se dd ordens, sem poder de iniciativa.”

Os fotbgrafos e a fotografia de imprensa s6 mudariam de status
quando uma nova geragio de profissionais - a maioria com formagio uni-
versitdria — amadureceu o trabalho que vinha sendo desenvolvido em
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virias revistas ilustradas alemis desde o final da I Guerra Mundial. Este
amadurecimento foi intensificado a partir de 1924, quando empresas
fabricantes de material fotogrifico da Alemanha langaram dois novos
modelos de cimaras que iriam ajudar a revolucionar o modo de produgio
de fotografia para a imprensa.

Novas cdmaras revolucionam a fotografia

A mais importante contribui¢io para o desenvolvimento técnico
do fotojornalismo moderno foi dada pelo engenheiro Oskar Barnack, fun-
ciondrio da j4 entdo afamada fabricante de instrumentos épticos Leitz, da
cidade de Wetzlar. Foi Barnack que criou a mftica cimara Leica (pronun-
cia-se “Léica”), nome formado pelas iniciais de Leitz CAmera (Gidal, 1971).
QOutra importante contribuigio partiu de uma concorrente da Leitz, a

empresa Ernemann, da cidade de Dresden, que langou a Ermanox, uma
outra cAmara compacta que possufa uma objetiva ideal para se fotografar
em interiores, sem luz artificial. As duas tinham uma caracterfstica inédi-
ta: um visor na parte traseira que permitia o enquadramento das cenas
com a cimara na altura dos olhos do fotégrafo.

Oskar Barnack construfa filmadoras de cinema para a Leitz e fabri-
cou a primeira Leica em 1913, para testar a exposi¢do correta i luz da
pelicula cinematogrdfica. O primeiro protétipo da Leica era uma peque-
na caixa metdlica, dotada de uma objetiva e de um visor traseiro. Na
época, as cAmaras ainda eram construidas em madeira ou entdo em caixo-
tes metdlicos, como os modelos Speed Graphic, muito utilizados pela
imprensa norte-americana nas primeiras décadas do Século XX. De pos-
se de uma Leica, o diretor de fotografia tirava fotos da cena que iria fil-
mar, com diversas aberturas de diafragma. Para saber qual seria a abertura
ideal do diafragma’ da cimara cinematogréfica para aquele tipo de ilu-
minagio, bastava revelar as fotos batidas com a Leica. O filme usado pela
cimara de Barnack era da mesma bitola da pelicula de cinema utilizada
na Alemanha naquela época: 35 milimetros de largura (Gidal, 1971).

Na Leica, inicialmente, esta pelicula formava fotogramas de 24 x 18
milimetros, sendo que o filme j4 safa da fébrica com as laterais perfuradas
(como ainda acontece hoje em dia), para poder rodar nas cimaras e proje-
tores cinematogréficos. Para evitar a dupla exposi¢io (superposicio) dos
fotogramas, Barnack instalou em sua cimara um obturador de plano focal.
A objetiva da Leica podia ser ajustada telescopicamente e o visor traseiro

Vol, XXVI, n® 2, julho/dezembro de 2003 117



permitia o enquadramento correto das cenas. Surgia assim o principio bd-
sico da moderna cimara fotogrifica do formato 35 mm (Gidal, 1971).

O inicio da I Guerra Mundial interrompeu o desenvolvimento da
Leica. Oskar Barnack s6 iria fabricar novos protétipos da cimara a partir de
1924, com vdrias inovagdes. Uma delas era um cassete de metal para abri-
gar a pelicula, com capacidade para 36 poses, para agilizar o processo de
troca de filme. Outra modificagio foi no tamanho do fotograma: como o
formato original dificultava ampliagbes, Barnack dobrou a largura do nega-
tivo, de 24 x 18 milimetros para 24 x 36 milimetros. Ele também incluiu
um botdo para regular a velocidade do obturador®, que passou a variar
entre 1/20 segundos a até 1/500 segundos, e equipou a cimara com uma
nova lente anastigmdtica’ de abertura mdxima de f-1:3,5 (Gidal, 1971).

No mesmo ano em que Barnack aperfeicoou a Leica e a Leitz a
langou no mercado, a empresa Ernemann, da cidade de Dresden, come-
cou a comercializar 2 cAmara Ermanox 4 % x 6 cm, anunciada como um
equipamento ideal para se fazer fotos 4 noite e de interiores sem flash.
“Fotografe vocé mesmo apresentagbes teatrais. Exposigio de curta dura-
¢do ou instantdnea. Tudo isso é possivel com a cAmara Ermanox, peque-
na, de fécil manejo e pouco visfvel”, garantia o andncio publicitdrio da
Ernemann (Freund, 1995, p.103). A mdquina era equipada com uma
objetiva de abertura méxima de incrivel f-1:2, que a tornava a lente mais
luminosa e rdpida do mundo. O negativo era uma placa de vidro de 5
por 7 centimetros, emulsionada com sais de prata mais sensiveis do que
aqueles usados em peliculas de celulide transparente (Gidal, 1971).

A Leica e a Ermanox permitiam que o enquadramento, a composi-
¢do, o foco, a regulagem do diafragma e do obturador fossem feitos com
a cAmara na altura dos olhos do fotégrafo. Este fato mudava a relagio do
profissional com a cimara e com os fotografados, pois possibilitava a cap-
tura de instantineos e de poses mais naturais dos fotografados. De acordo
com Gidal (1971), nesta época, uma atitude comum dos fotégrafos de
imprensa para chamar a aten¢io dos fotografados era usar a expressio
“olha o passarinho!”. Os meios de que dispunham para realizar o traba-
lho (cAmaras pesadas, auséncia de visor, negativos de chapa de vidro que
precisam ser trocados um a um, emulsdes de baixa sensibilidade, tripés,
flashes, etc.) s6 permitiam a producio de fotos posadas e estdticas.
A objetiva das novas cdmaras se fornou uma extensio do olho do fotdgra-
fo. A partir de entdo, produzir uma boa imagem jornalistica dependia
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exclusivamente da habilidade e sensibilidade do repérter fotogréfico, e

nio mais da forca fisica do profissional (Freund, 1995, e Gidal, 1971).

0 nascimento do fotojornalismo moderno
Desde 1918, a Alemanha vivia a liberdade e a efervescéncia politi-

ca e cultural proporcionada pelo instdvel governo social-democrata da
Repiiblica de Weimar. Nos 15 anos em que durou a primeira experiéncia
republicana dos alemies, surgiu uma nova leva de criativos e inovadores
intelectuais, escritores, musicos, cientistas, cineastas e dramaturgos de
lingua alemi, apesar do caos econémico e da hiperinflago vividos naque-
le periodo (Freund, 1995).

Entre os que se destacaram estavam o dramaturgo Bertolt Brecht,
os escritores Thomas Mann e Franz Kafka (este de origem tcheca), os
pintores Wassily Kandinsky e Paul Klee, e os cineastas Fritz Lang e Ernest
Lubitsch. Como exemplo, pode-se citar que foi em 1919 que o arquiteto
Walter Grupius fundou a influente Escola Bauhaus e, em 1921, o fisico
Albert Eienstein recebe o Prémio Nobel por sua Teoria da Relatividade
(Gidal, 1971).

A imprensa também se beneficia da atmosfera liberal. Sem a cen-
sura sofrida durante os anos de guerra, ganha um novo impulso. Em
quase todas as cidades alemds de grande e médio porte surgem revistas
ilustradas semanais. Entre as mais importantes estio a Berliner Illustrierte
Zeitung, de Berlim, a Miinchener lllustrierte Presse, de Munique, Frankfurter
Hlustrierte, de Frankfurt, Kilnischer Illustrierte Zeitung, de Colénia. Ao
prego de 25 pfenings (centavos de marco) o exemplar, elas sio largamente
consumidas pela populaggo: a circulagio da Berliner, por exemplo, alcan-
¢aria dois milhdes de cépias em 1930. Dirigidas por uma nova classe de
editores, que sabiam cagar novos talentos na literatura e fotojornalismo,
as revistas ilustradas alemas serdo as responsdveis pela idade de ouro da
fotografia de imprensa e de sua férmula “moderna”. De acordo com Gidal
(1971), o sucesso das revistas ilustradas foi um fenémeno que sé ocorreu
na Alemanha. Ele acredita que isso aconteceu pela vontade da populagio
em achar uma vélvula de escape pela derrota e pelas agruras e humilha-
¢Oes sofridas pelos alemies durante e apés a I Grande Guerra.

Dois editores de revistas ilustradas tiveram um papel fundamental
para o desenvolvimento do fotojornalismo moderno na Alemanha. Um
deles foi Kurt Korff, editor-chefe da Berliner. O outro foi o hiingaro Stefan
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Lorant, que antes de virar editor-chefe da Miinchener, chefiou a sucursal
da revista em Berlim. Foram eles que criaram o novo jeito de se aproveitar
a fotografia na imprensa. Ambos tinham um faro muito agugado para
descobrir novos talentos, tanto na fotografia como em textos. Enquanto
Korff desenvolveu a teoria da foto tnica e exclusiva (mas nio tinha escri-
pulos em montar ou falsear cenas que pudessem provocar impacto nos
leitores), Lorant, mais ético (ele ndo admitia montagens ou truques foto-
grificos), se especializou em mostrar o lado humano das reportagens fo-
togrificas que encomendava. Foi Lorant quem incentivou a organizagio
dos fotégrafos em agéncias independentes que vendiam fotorreportagens
is revistas (Gidal, 1971).

Para disputar o concorrido mercado alemio, as revistas ilustradas
apostam na publicagdo de novelas seriadas — redigidas por gente como
Thomas Mann e Bertolt Brecht, entre outros grandes escritores — e pela
nova forma de usar a fotografia: em vez de publicar fotos apenas para
ilustrar um texto, as 7llustriertes passam a utilizd-las como mais um ele-
mento informativo. As expressdes do rosto, do corpo ou de gestos do
personagem descritas no texto, sempre destacando o aspecto humano
dos temas reportados, podiam tornar a reportagem mais interessante e,
assim, chamar a aten¢io dos leitores (Freund, 1995).

Outra inovagio das revistas ilustradas alemis foi publicar reporta-
gens apenas com fotografias, numa seqiiéncia de imagens que contavam
uma histéria, com inicio, meio e fim. O texto servia apenas para introdu-
zir os assuntos e identificar os locais e personagens retratados, através de
legendas. Ou entio, se publicava apenas uma foto sobre determinado
assunto, geralmente bombdstico, mas destacando, quase sempre na capa,
que aquela imagem era “dnica e exclusiva® da revista. As capas também
eram editadas de um jeito diferente: as fotografias tomavam todo o espa-
o disponivel. As cAmaras usadas pelos fotégrafos nas reportagens eram
sempre um modelo da Ermanox ou Leica (Gidal, 1971).

0s novos fotojornalistas

Fotorreportagens e ensaios fotogrificos de boa qualidade sobre lu-
gares € povos distantes ou curiosos, que contavam uma “histéria” que nio
dependia de longos textos para “explicar” aquela situagio, passaram a ser
algo corriqueiro nas revistas alemias. Elas financiavam projetos em todos
os cantos do mundo: na distante Asia, na América do Sul ou até mesmo
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um vdo de zepelim sobre o Pélo Norte. Bastava aos fotégrafos oferecerem
o projeto, ou as fotos j4 prontas, para as revistas disputarem o privilégio
da primeira publicagio (Freund, 1995, e Gidal, 1971).

E, ao contrdrio da geragio que os antecedeu, os novos repdrteres
fotogréficos tinham boa educagio formal, freqiientavam ambientes soci-
ais requintados e sabiam se vestir. Detalhe: todas as fotos publicadas eram
assinadas por seus autores, que também faziam questdo de se encarregar,
eles préprios, de escrever os textos (quando havia algum) e as legendas de
suas fotorreportagens. Os fotégrafos eram reconhecidos nas ruas e
bajulados, tal qual artistas de cinema. Recebiam altos salérios e ainda
podiam revender suas fotos para outras revistas (Gidal, 1971).

Entre os primeiros fotojornalistas a se destacarem nas revistas ilus-
tradas alemis estava Erich Salomon. Antes de virar fotégrafo da Berliner
Hlustrierte Presse, Salomon foi um dos advogados da editora Ullstein, dona
de vérias publicagbes, como as também populares revistas Ubu e Die Dame,
além da Berliner. Uma de suas missdes como advogado era fiscalizar os
contratos de publicidade da editora, que alugava paredes das casas de
camponeses e suburbanos, préximas as linhas férreas, para afixar propa-
ganda de suas publicagSes. Para provar a quebra de contrato no tribunal,
Salomon comegou a anexar, aos processos judiciais, fotografias das casas
onde o contrato de exclusividade havia sido rompido pelos proprietdrios
(Gidal, 1971).

O advogado virou fotojornalista num domingo, apés presenciar
um temporal que inundou alguns bairros de Berlin. Ele procurou um
fotégrafo e, juntos, documentaram os estragos. No dia seguinte, Salomon
vendeu 2 editora Ullstein as fotos inéditas que haviam obtido. A editora
pagou 100 marcos pelo material e Salomon achou que poderia ele mes-
mo ter feito as fotos (Freund, 1995). De acordo com Gidal (1971), ele
comprou sua primeira cAmara logo em seguida. Sua primeira reportagem
repercutiu no pais inteiro: conseguiu fotografar uma sessio de um tribu-
nal que julgava um crime cometido durante uma festa, em um elegante
colégio interno de uma cidadezinha a 400 quilémetros de Berlim.

Como naquela época era proibido fotografar o interior dos tribu-
nais, Salomon escondeu a cimara — uma Ermanox — em sua cartola. O
tripé entrou na sala do tribunal do jiri enrolado no cachecol. A cimara foi
montada no tripé e escondida sob o casaco do fotégrafo. Depois de fotogra-
far o depoimento emocionado da mie do estudante acusado pela morte da
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garota, Salomon retornou a Berlim, onde vendeu as fotos para o editor
Kurt Korff, da Berliner. O editor caprichou na chamada de capa e a edigio
da revista esgotou nas bancas. Este jeito de fazer reportagens fotograficas
iria celebrizar Salomon — ele passou para a histéria como o inventor da
fotografia “indiscreta”, aquela em que o fotégrafo nio pede licenga para
fotografar ou o fotografado nio percebe que estd sendo clicado (Gidal, 1971).

O fotégrafo alemio se especializou em fotografar os poderosos em
‘momentos de relaxamento, em reunides de ciipula, sessées do Congresso
e bailes de gala. Ele procurava bater a foto quando os retratados nio
estavam percebendo sua intengio. Geralmente, Salomon colocava a ci-
mara num tripé, desenrolava o cabo disparador e se afastava entre cinco e
seis metros do equipamento. Ou entdo escondia a mdquina fotogréfica na

cartola, casaco ou valise. Quando notava que nio estava sendo percebido-

e que a situagdo que queria fotografar estava em seu climax, apertava o
botio disparador (Gidal, 1971).

Pronto, a foto “indiscreta’, ndo posada e ndo percebida pelo (s) foto-
grafado (s), obtida & noite ou em salas fechadas, seria publicada na edigio
seguinte da Berliner Illustrierte Presse e outras revistas européias, para surpresa
inclusive dos personagens retratados (Gidal, 1971). Segundo o livro Fosogra-
fia Manual Completo de Arte ¢ Técnica (Abril Cultural, 1981, p.77), o esta-
dista francés Aristide Briand, personagem constante das fotos do fotégrafo
alemdo, afirmava que “havia apenas trés coisas necessirias para uma conferén-
cia: alguns ministros de Relagdes Estrangeiras, uma mesa e Salomon”.

Filho de um banqueiro judeu que havia falido com a crise econd-
mica do p'és-guerra, Erich Salomon era um assiduo fregiientador de reu-
nides politicas e rodas sociais da alta burguesia alema. Estava sempre em
busca de fotos “indiscretas”, que iriam deliciar os leitores da Berliner.
Com este objetivo, cobriu quase todas as conferéncias da Liga das Nagoes
e encontros de chanceleres, primeiros-ministros e presidentes que discu-
tiram a revisdo dos pesados encargos que os paises vencedores da 12 Guer-
ra Mundial cobravam da Alemanha. Entre um intervalo e outro das reu-
nides, sempre vestindo smokings bem talhados, circulava pelos saldes,
conversando em inglés, francés ou alemio com ministros e diplomatas.
Os assuntos debatidos pelas autoridades lhe eram familiares (Gidal, 1971).

Nascia deste modo a forma moderna de se fazer fotojornalismo:
tirar fotos sem pedir licenga pafa o fotografado e sem que ele percebesse
que estava sendo “clicado”. Para o fotégrafo e historiador do fotojornalismo
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Tim Gidal (1971), a evoluggo do fotojornalismo moderno se deve a dois
fatores: um técnico e outro intelectual. O técnico estd relacionado com o
desenvolvimento de cimaras fotogrificas compactas e luminosas, com
visor na parte traseira, que permitiram ao fotégrafo se concentrar mais no
assunto que ele estava fotografando e menos com o peso da cimara ou
outros detalhes técnicos.

O segundo fator tem a ver com o surgimento de uma nova geragio
de fotégrafos, a maioria com educagio superior e descendéncia judaica. De
acordo com Gidal (também ele judeu, participe e testemunha da criagio
do fotojornalismo moderno na Alemanha no final dos anos 20 e infcio dos
anos 30), a secular proibi¢do religiosa dos praticantes do Judaismo em
guardar ou venerar imagens divinas teria provocado o surto criativo desen-
cadeado pela geragdo de fotégrafos de lingua alemi — sendo que alguns
deles eram de origem hiingara - liderada por Erich Salomon (Gidal, 1971).

No quadro abaixo registra-se a evolugio do fotojornalismo antes e
depois da criagio de sua férmula moderna:

Quadro 1

Equipamento fotogéfico grande e pesado Equipamento compacto

& Objetivas “escuras” e de baixa qualidade Objetivas luminosas e de alta qualidade
L Necessidade de muita luz para fazer a foto Fotos broduzidas com {uz ambiente

Flash: cheiro de magnésio era nauseabundo; Fiash elétrico: inodoro e seguro
podia provocar queimaduras no fotografo

Profissionais com ma formagdo técnica e Profissionais com educag&o formal
intelectual superior e dominio da técnica fotogréfica

Fotos apenas “lustravam” as reportagens Fotos “contam” uma histéria

Fotos “armadas” e posadas devido a baixa | . Fotos indiscretas, feitas sem que os

sensibilidade da emulsio e auséncia de personagens soubessem que estavam
visor traseiro nas cimaras . sendo fotografados
Fotégrafo e equipamento “visivel” Fotdgrafo “invisivel” ou desapercebido

Fonte: adaptado de Gisele Freund (1995} e Tim Gidal (1971).
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Notas

1 Uma fotografia em preto e branco possui cerca de 256 tons diferentes de cinza.

2 Segundo o Diciondrio Aurélio (1985, p.163), “Autotipia ¢ o processo de fotogravura
em relevo no qual, para reprodugio de originais em que h4 meios-tons, como nas
fotografias comuns, a imagem é focada através de reticula, que a decompée em pontos
mintsculos, de tamanho varidvel, segundo a gradagio de tons do original”.

3 De acordo com Sousa (2000), a primeira fotografia publicada por um jornal norte-
americano através da técnica da autotipia surgiu na edigio do dia 4 de margo de 1880 do
jornal The New York Daily Graphic. A fotografia documentava a cena de uma favela
nova-iorquina, de autoria do fotégrafo Stephan Horgan.

4 Entre eles, um processo para obtengio de fotografias coloridas, desenvolvido em 1892,
além’ de vérios tipos de processos de impresso.

5 Sistema de finas liminas metdlicas que controlam a quantidade de luz que ird incidir no
filme fotogrifico ou cinematogrifico. Geralmente instalado na objetiva, € djustado por
um anel que o abre ou fecha, deixando passar mais ou menos luz.

6 Mecanismo que controla quanto tempo a luz ird entrar na cimara.

7 Objetiva produzida com uma nova técnica de fabricagio que evitava aberragdes visuais
comuns em aparelhos dpticos daquela época.
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