Mural para um fotdgrafo: um quadro e sua intencao

Resumo

O presente artigo propde uma reflexdo sobre a “qualidade

intencional” do quadro Mural para um fotdégrafo, de autoria

de Franz Wilhelm Seiwert. Ndo se trata, entretanto, de um

estudo sobre o fato narrado na obra em questdo, mas sim

da forma como seu autor o narrou segundo sua percep¢do Palaveas_chave:

do mundo inscrita na interpreta¢do que ele faz do real Progressistas de Colonia,
circunstanciada por diversos fatos sociais. Arte Exata, August Sander
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Mural for a photographer: a picture and
it’s intention

Abstract

This article proposes a reflection about the “intentional
quality” of the picture Mural for a Photografer by Franz
Wilhelm Seiwert. It isn 't, however, the study about the fact
related in the cited work, but really about the form how
it's author related it according to his world s perception
Keywords: . . . . . « »
Cologne Progressists,  inscribed in the interpretation he makes about the “real
Exact Art, August Sander  circumstantiated by several social facts.

VISUALIDADES, Goiania v.9 n.1 p. 49-75, jan-jun 2011



VISUALIDADES, Goiania v.9 n.1 p. 49-75, jan-jun 201

Mural para um fotégrafo, 1922 [figura o1], de autoria de
Franz Wilhelm Seiwert (1894-1933), foi produzido para pre-
sentear o fotdgrafo alemdo August Sander (1876-1964) com o
qual Seiwert e o grupo de artistas que freqiientava, os Progres-
sistas de Coldnia (Kélner Progressiven), mantiveram relagées
bastante estreitas. Relagdo esta que viabilizou a ascensdo de
Sander ao status de artista de vanguarda, e abriu as portas
para sua inser¢do no meio artistico vanguardista. Desta pro-
ximidade Sander extrai concepgdes tedricas de ordem estéti-
ca e politica que pesaram na ressignificagdo dos retratos que
produziu ao longo de sua carreira profissional, e na escolha
de novos pardmetros técnicos e estéticos que embasaram a
elaboracdo e estruturacdo de sua principal obra Homens do
século XX (doravante HSXX).
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Figura 1

F. W. Seiwet, Mural para um
fotégrafo, 1922, 6leo sobre
madeira, 110 X 154,5 cm



Mas ndo é sobre HSXX que nos deteremos. Tampouco se
trata de um estudo sobre o fato narrado em Mural para um
fotégrafo, o que nos interessa € sua “qualidade intencional”
(BAXANDAL, 2006) na qual estdo implicitas as relagdes deste
objeto com as circunstancias em que ele foi produzido. Inte-
ressa-nos também a forma como seu autor o narrou segundo
sua percepcdo do mundo inscrita na interpretacdo que ele faz
do real circunstanciada por diversos fatos sociais.

Progressistas de Colonia: desmanchar o sélido
erecriar o novo

[...] toda forma deve ela mesma se destruir,
para poder encontrar uma forma nova.
F.W. Seiwert

A arte é uma forma de interlocugdo entre o artista e a socieda-
de; é por meio dela que o artista se posiciona frente a realidade.
Mas é no encontro de afinidades éticas e estéticas que artistas
se aglutinam em grupos ou tendéncias, propdem novas neces-
sidades estéticas, rompem com outras concepgoes artisticas do
presente e do passado, e renovam ou substituem as velhas van-
guardas. Foi assim com os expressionistas, que romperam com
a estética romantica e com a estética impressionista; assim foi
com a Nova Objetividade, que condenou o individualismo do
Expressionismo; e assim foi com os Progressistas de Colonia,
que se opuseram ao realismo da arte objetiva.

O grupo dos Progressistas de Colonia deve ser entendido
num contexto artistico bem especifico, a saber, o fim do Ex-
pressionismo e o retorno ao Realismo, com a Nova Objetivida-
de de um lado e, de outro, o auge do Construtivismo na URSS
e na Alemanha. Enquanto o Expressionismo proclamava a
“espontaneidade criadora, a visdo sempre subjetiva que deve
ser dada através de uma obra, a preponderancia do eu sobre a
materialidade do real” (RICHARD, 1988, p.257), o Construti-
vismo de sua parte preconizava o fim da arte classica burguesa
em prol de uma arte funcional, racional e possivel de ser men-
surada, inspirada na materialidade técnico-cientifica.

Longe de serem dois grandes movimentos consensuais,
Expressionismo e Construtivismo foram antes duas grandes
tendéncias artisticas que reuniram, cada uma em seu interior,
diversos grupos distintos e autdbnomos, onde inimeros artis-
tas e intelectuais encontraram espaco e forga para se posicio-
narem frente a realidade, as formas de arte tradicionalmente
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estabelecidas e, em muitos casos, uns frente aos outros, moti-
vados por principios estéticos e politicos.

Nesse contexto de conflitos entre grupos, a objetividade
antes negada pela arte com vocagdo mistica do grupo Der
blaue Reiter (O cavaleiro azul)' é retomada pela Neue Sachli-
chkeit (Nova Objetividade). Surgida no lusco-fusco do Ex-
pressionismo alemdo, quase como uma oposicdo ao Der Blau
Reiter, pouco engajado com a problematica social acentuada
pela desastrosa derrota da Alemanha na Primeira Guerra (AR-
GAN, 2006), a Nova Objetividade aspirava uma arte realista
critica pautada pela dura realidade social. As formas de re-
presenta¢do iam da caricatura - como O vendedor de fdsfo-
ros I, 1920 [figura 02], de Otto Dix - ao figurativo estilizado
- como Os pilares da sociedade, 1926 [figura 03], de George
Grosz. Buscava-se a representagdo objetiva do mundo, pos-
sibilitando uma leitura clara de seu propdsito de “apresentar
uma imagem atrozmente verdadeira da sociedade alemd do
pos-guerra” (ARGAN, 2006, p.242).

Figura 2: Otto Dix, O vendedor de f6sforos I, 1920, 6leo e colagem, 142x166¢cm

A Nova Objetividade foi um conjunto variado de tendén-
cias alinhado a esquerda politica da Republica de Weimar.
A tematica da ala mais a esquerda caracterizava-se pela de-
nuncia e pela ironia. George Grosz e Otto Dix, seus maiores
expoentes, desenvolveram temas sobre a marginalizacdo, a
exploragdo social nas grandes cidades e os horrores da guerra.
Freqiientemente empregavam figuras tipificadas, como vete-
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Figura 3

George Grosz, Os pilares da
sociedade, 1926, 6leo sobre tela,
200x108cm.

53



ranos de guerra, trabalhadores operarios, miseraveis, boemia,
classe dominante, militares, sacerdotes, prostitutas etc., bem
como de ambientes representando, de um lado, a corrupc¢do
material e moral da poderosa classe dominante, e, de outro, a
dificil condi¢do social dos trabalhadores. Os assuntos tinham
uma abordagem mordaz dos acontecimentos vividos e expu-
nham claramente os antagonismos de classe, especialmente
nos trabalhos de George Grosz, pintor que durante um tempo
esteve filiado ao KPD (Partido Comunista Alemao), desde sua
fundagdo em 1919.

A retomada do Realismo, tal como proclamava a Nova
Objetividade, foi contraposta pela arte dos Progressistas de
Colonia tanto no plano estético como no politico. No plano
estético, o realismo da arte dos artistas progressistas se des-
vencilhava da representagdo naturalista das formas dos obje-
tos para dar vazdo a uma representacao figurativa de inspi-
racdo construtivista, imprimindo um estilo grafico pautado
pelo anonimato dos personagens representados, como tam-
bém do artista: todo e qualquer indicio que remetesse a uma
expressividade subjetiva deveria ser eliminado. Identificados
com principios anarquistas de uma sociedade independente
de instituicdes estatais, e com um projeto politico e econo-
mico construido por iniciativa do proletariado e ndo por um
partido, suas artes acabaram por se tornar a extensdo de suas
atividades politicas, buscando romper com a exclusividade da
arte capitalista, e desenvolvendo novas formas a fim de faci-
litar a comunicac¢do de suas ideias aos trabalhadores a quem
elas foram dirigidas (EVERETT, 1990).

No inicio dos anos 20, apds um congresso de artistas pro-
gressistas realizado em 1922 na cidade de Dusseldorf, Franz
Wilhelm Seiwert e Heinrich Hoerle fundam o grupo dos Pro-
gressistas de Colonia, ao qual se juntariam Gerd Arntz, Peter
Alma, Otto Freundlich, dentre muitos outros. Préximos ao
grupo estiveram Otto Coenen, Gottfried Brockmann, Anton
Radderscheidt, os dadaistas Max Ernst e Theodor Baargeld, e o
fotografo August Sander.

O grupo se constitui em meio a um ambiente artistico
e intelectual efervescente na cidade de Col6nia. No plano
intelectual, a cidade contava com a Universidade Urbana de
Colonia, fundada por Leopold Wiese em 1919, concomitan-
temente ao surgimento de outras importantes universida-
des, como a Escola de Frankfurt. Segundo Ringer, a chamada
Escola de Colonia representou “uma das tradigées mais im-
portantes e produtivas da sociologia alemd moderna” (2000,
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p-216). No plano da arte, “o clima artistico de Colonia dos
anos 20 resultava claramente da influéncia dos Progressistas
de Col6nia (LANGE; HEITING, 1999, p.172), e também do
atuante “Grupo D” (dadaistas), em constante contato com o
grupo Dada de Berlim.

A literatura a respeito dos Progressistas de Col6nia a
qual tive acesso ndo apresenta nenhuma clara defini¢do do
grupo enquanto tal. A meu ver, ele se caracterizava como
uma associagdo de artistas relativamente aberta, embora a
funcionalidade social da arte fosse um pressuposto. Sequer
havia um manifesto que tragasse suas diretrizes; ao contra-
rio, estas eram expressas por seus membros como opinides
nos diversos artigos publicados na revista a bis z - tinico ele-
mento que caracterizava certa organizagdo formal do grupo.
Tal revista, por sinal, foi bastante plural na medida de sua
orientacdo ideologica; além de Sander e das obras e artigos
publicados por seus membros em todas as edig¢Ges, a revista
contou com a participagdo de muitos artistas da vanguarda
alema3 e internacional, como o dadaista Raoul Hausmann;
Lazslé Moholy-Nagy, da Bauhaus; o holandés Peter Alma,
que viria aderir ao grupo; e Augustin Tschinkel, de Praga,
dentre outros. Nela foram publicados extratos de artigos es-
critos por Bakunin, resenhas de livros feitas pelo intelectual
e militante anarquista Alexander Berkman, e artigos sobre a
teoria do comunismo (EVERETT, 1990).

Em seu curto periodo de existéncia (1929-1933), a bis z
conseguiu um alcance bastante significativo. No ambito geo-
grafico, sua distribui¢do contabilizava contatos na Alemanha,
Austria, Suica, Pol6nia, URSS, Turquia, Holanda, Bélgica,
Franca, EUA, México, India e Palestina (EVERETT, 1990). A
repercussdo nacional e internacional de a bis z foi responsavel
pela projecdo do grupo e, de certa forma, de August Sander,
que além de publicar as reproducdes fotograficas dos quadros
dos progressistas — como veremos mais adiante -, também
publicou varias fotografias de Antlitz der zeit (Rostos de uma
época), nome da primeira publicacdo de HSXX em 1929.

Apesar de ter contado com a participagdo de Hoerle na
fundagdo do grupo, Franz Wilhelm Seiwert consolidou-se
como uma espécie de lider natural e intelectual do grupo.
Tendo iniciado sua vida de artista numa chave expressionista
(ROTH, 2008), Seiwert mudaria radicalmente a orientacdo de
sua arte apds entrar em contato com os escritos de Karl Marx
e Rosa Luxemburgo. A partir de entdo, ele procurou conciliar
sua pratica artistica com sua consciéncia politica. Seu enga-
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jamento o aproximou de artistas filiados a esquerda politica,
como Max Ernest e Johannes Theodor Baargeld, ambos do
Grupo D, além de Heinrich Hoerle. Em 1919, Seiwert e Hoerle
rompem com os dadaistas logo apds a secdo de arte dadaista
cujo catalogo publicou algumas de suas obras (ROTH, 2008).

O peso intelectual de Seiwert para o grupo dos Progres-
sistas de Colénia fica patente no fragmento de uma carta
dirigida ao escritor luxemburgués Pols Michels (1897-1956)
em 1919, onde ele enuncia um dos fundamentos que norte-
ariam a arte do grupo Stupid, primeira versdo dos Progres-
sistas de Colonia:

Porque nds somos apenas pintores e escultores, nés comega-
remos a partir de n6s mesmos. Tentaremos ser tdo simples,
tdo diretos dentro das formas dadas da pintura e da escultu-
ra de modo que todos poderdo nos entender. [...] Nos sabe-
mos que ndo ha realidade que possa ser confundida com a
realidade da pintura e da escultura. Nos queremos tornar a
realidade da pintura e da escultura tdo diretamente real que
ninguém podera confundi-la com outra realidade qualquer
(apud ROTH, 2008, p.48; tradugdo nossa).

“Comegaremos a partir de nds mesmos” significou dizer
que uma mudanca radical na arte deveria acontecer primei-
ramente nos pintores e escultores, para depois reformular
a forma, tornando-a simples e clara. A arte ndo poderia ser
percebida como a realidade em si, mas como a realidade ar-
tistica propriamente dita. No inicio dos anos 30, Seiwert dira
que reportar a realidade tal qual ela ¢, é encargo da fotogra-
fia, como veremos mais adiante.

Seiwert, num artigo publicado em 1930 na revista a bis
z, dizia que o “trabalho individual de arte como confirmac¢do
de um tipo egocéntrico de pessoa, por um lado, e, por outro,
nas mdos de seu proprietario, confirmando sua designacdo de
possuidor” (apud EVERETT, 1990, p.03), ¢ algo inconcebivel,
mas compativel com o espirito capitalista que individualiza a
arte, separando-a da sociedade — como se a arte ndo resultasse
da sociedade, mas apenas da vontade e da pulsdo individual -,
e a transforma em produto. Porém, criar uma arte nova dentro
de um modelo capitalista tornava-se tarefa utdpica, pois qual-
quer coisa verdadeiramente nova na arte teria primeiro que
ser criada fora dela, dentro da e pela classe trabalhadora livre
da subordinagdo cultural burguesa (MATTICK JR., 1988), ou
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mesmo comunista, como ele proprio ndo perdeu a oportuni-
dade de criticar em muitos de seus escritos.

Para Seiwert, ndo enxergar essa condi¢do da arte recai
no equivoco dos artistas comunistas que acreditavam estar
de fato fazendo uma arte proletaria. A seus olhos, abordar
claramente contetidos que denunciem a corrup¢do material
e moral da poderosa classe dominante, a dificil condigdo
social dos trabalhadores (temas centrais das obras de Ge-
orge Grosz), ou mesmo mostrar a mobilizacdo do proleta-
riado em torno de uma causa partiddria — como no quadro
O bolchevique, 1920, do artista soviético Boris Kustodiev -,
ndo é suficiente para tornar a arte proletaria. Ao contrario,
para ele, essas obras ndo levam o proletariado a se libertar
de sua condi¢do de subordinado a ordem cultural e politica
estabelecida; a luta de classes esta sendo posta em nome de
uma causa partidaria e ndo do proletariado em si, e, nesse
sentido, a cultura comunista ndo difere da capitalista, pois
o homem continua preso a uma cultura de obediéncia e de
reproducdo da ordem.

Sé porque o seu contetido tem uma tendéncia a ser “prole-
tario”, fazendo declaragdes sobre a luta, a solidariedade e a
consciéncia de classe do proletariado, a arte burguesa ndo
se tornou ainda arte proletaria. As formas devem ser subser-
vientes ao conteudo: o conteudo deve reformular a forma e
torna-la contetido. O trabalho para que isto aconteca é criado
a partir da consciéncia coletiva em que o self, que cria um tra-
balho, j& ndo é burgués individualista e isolado, mas fruto da
consciéncia coletiva (apud EVERETT, 1990, p.8-9).

N3o obstante, dentro desse contexto, uma nova forma ar-
tistica poderia ser posta, com o intuito ndo de apenas despertar
a classe trabalhadora para a luta de classes, mas para despertar
sua consciéncia em relagdo a sua condi¢do dentro de qualquer
sistema social. Seria preciso, entdo, reformular a forma, des-
manchando a forma consolidada da arte capitalista burguesa
individual, subjetiva e comercial, e trazer a tona o objetivo, o
universal e o racional, com o intuito de escancarar a cultura a
qual as estruturas sociais se conformam, a partir de uma lingua-
gem compreensivel por todos. Também seria preciso superar
as formas naturalistas caricaturais e estilizadas re-apropriadas
pela Nova Objetividade para criar “uma arte mais anénima [...]
e de inspiragdo mais coletiva” (LUGON, 2001, p.70).
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Mural para um fotégrafo: o sentido do trabalho

Para o artista progressista Otto Freundlich,

A arte sistematica que nos queremos produzir oferece a cada
um a possibilidade de escapar dos pensamentos e das ima-
gens com contetdos do passado, e oferece, ao mesmo tempo,
a possibilidade de uma independéncia absoluta. Nos elimi-
namos, portanto, de nossa concepg¢do pictorial a represen-
tacdo de pessoas, de coisas, a perspectiva da Renascenca e a
ilusdo plastica [...]* (FREUNDLICH apud MATTICK JR., 1988,
p-2, tradug¢do nossa).

Mural para um fotégrafo, quadro com que Franz Wilhelm
Seiwert presenteou August Sander, é um bom exemplo da arte
progressista segundo a definigdo proposta por Freundlich.
Esse quadro trata da representac¢ao do trabalho de um foto-
grafo dentro de seu estudio durante uma sec¢ao de retratos.
Seus elementos internos - personagens e objetos - sdo cons-
truidos basicamente por formas geométricas bastante sim-
ples: quadrados, retangulos, tridngulos e circulos.

A estrutura da obra é igualmente geometrizada. O espago
da tela é organizado basicamente em retangulos e quadrados,
os quais tém por funcdo organizar a representa¢do espacial
do estudio em si: cada retangulo e cada quadrado representa
uma area do esttudio diferenciada por um jogo de luz e sombra
que varia conforme o grau de saturacao e brilho das cores que
melhor se adéquam a representacdo de cada ambiente. Por
exemplo, o quadrado onde se encontram os dois modelos —
um homem (esquerda) e uma mulher (direita) - representa o
cenario da sec¢do fotografica; sua iluminagao é suave e de pou-
co contraste, e 0 amarelo e o laranja ndo vibram tanto quanto
vibram as cores homologas impressas na objetiva da cimera e
na cabeca do fotografo (circulo grande e laranja a esquerda).

O corpo da cadmera e sua base de sustentagdo estruturam
o lado direito do quadro onde ocorre o efeito da cena repre-
sentada, a saber, a concretizacdo do ato fotografico. Do outro
lado, estdo o cendrio e o fotdgrafo, localizados junto a mar-
gem esquerda da obra. Os elementos visuais que evidenciam
o personagem sdo seu tamanho e a mancha escura na parte
superior esquerda da cabega, que representa uma sombra. O
detalhe da sombra evidencia o ponto de vista quase frontal do
fotografo em rela¢do aos modelos; o tamanho avantajado es-
tabelece seu posicionamento no primeiro plano da cena, bem
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como a relagdo de proporgdo e de distancia espacial entre ele
e os personagens ao fundo.

A composi¢do da imagem se constitui num bonito jogo de
formas, cores e contrastes articulados na construgdo tridimen-
sional do objeto, a qual se da por meio da justaposi¢do de planos
fora de uma ordem ldgica de visualizagdo conforme a repre-
sentacdo tradicional da perspectiva da pintura académica. Por
exemplo, o retdngulo horizontal na parte inferior do quadro,
onde esta pintada a figura do personagem masculino sobre um
fundo preto, representa a imagem negativa traduzida em valo-
res de branco, cinza e preto. Ele também ilustra o visor da came-
ra que esta a frente do fotdgrafo - seu ombro esta sobreposto ao
retdngulo. A ilustragdo da maquina fotografica mostra seu inte-
rior; ela estd representada por um corte lateral, como geralmen-
te se faz nos desenhos técnicos, e por isso vemos a figura femini-
na apenas na lente e no fundo da camera onde a imagem estd se
formando invertida, de ponta-cabec¢a e em preto e branco.

Assim, a justaposi¢do de planos funciona como um sistema
que permite ora a andlise minuciosa de cada parte da obra - ou
do sistema -, ora uma analise do conjunto. Esse sistematismo
revela a raiz construtivista da obra, que pode ser estendida para
as obras dos outros membros dos Progressistas de Coldnia.
Toda a concepedo estrutural do quadro é técnica, possivel de ser
calculada matematicamente; as formas sao claras e algumas tao
precisas a ponto de terem sido feitas com auxilio de alguma fer-
ramenta, Como um compasso, um gabarito, ou mesmo réguas -
os tridngulos que representam os angulos de visdo do fotégrafo
e da camera mesclam a precisdo da régua e a do compasso. A
compreensao da imagem exige uma leitura igualmente siste-
matica, que faz com que seus elementos sejam lidos com muita
objetividade e clareza. Mural para um fotégrafo é um quadro de
facil compreensdo em si; a simplicidade de sua estrutura formal
e das figuras estampadas propicia uma leitura descritiva — ndo
imediata3, mas minuciosa - das partes e do todo.

O que estd posto em jogo nesse quadro ¢é a intengdo (BA-
XANDALL, 2006) realista da obra. No plano estético, a arte
dos Progressistas de Colonia se desvencilha das formas natu-
ralistas do Realismo Socialista e da representacdo caricata de
George Grosz e Otto Dix, dando espaco a um figurativismo
estilizado onde a cor e a forma conformam objetos reconheci-
veis, sem, entretanto, apelar a representacdo naturalista. Ndo
se tratava da forma pela forma, mas da forma submetida a um
contetido que atuasse no sentido de libertar o trabalhador da
cultura de exploragdo que o aliena de sua verdadeira condigdo.
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No quadro Mural para um fotégrafo, o plano politico esta
subjacente a obra, e a abordagem objetiva do real esta pos-
ta claramente, o que deve ser entendido dentro do concei-
to de arte exata que norteou os trabalhos dos Progressistas
de Coldnia. No &mbito da estética, a exatidio se caracteriza
por sua capacidade descritiva possibilitada pela construcdo
sistematica, pela estrutura geométrica e pela geometria das
figuras humanas, simplificadas e construidas quase como
pictogramas. No plano do conceito, a estrutura formal ndo
apenas deve possibilitar a facil identificacdo dos espacos e
dos personagens representados, como também deve estar
submetida ao contetdo. No plano politico, esta posto o sen-
tido do trabalho e ndo a exploracdo do trabalho: Mural para
um fotégrafo representa mais do que um ambiente de tra-
balho e uma profissdo; em sua forma, estd inscrito o que da
sentido ao trabalho do fotografo. Por exemplo, a cabega do
fotégrafo, a lente e o corpo da objetiva, o interior da cimera
e o personagem pintado no retdngulo horizontal na parte
inferior do quadro, sdo as partes mais iluminadas da cena.
E isso ndo é um acaso. Trata-se da representacdo do ato de
observagdo; do ponto de vista do fotdgrafo sobre o sujeito/
realidade - os angulos de visdo do fotografo e da camera sdo
mostrados em forma de um tridngulo que converge em cima
do personagem do centro -; da objetividade da fotografia, ca-
paz de captar uma imagem fiel e mecanicamente; e da repro-
dutibilidade gracgas a imagem em negativo.

Da reprodutibilidade

Para que o que esta sendo proposto faga sentido, é preciso
lembrar que Mural para um fotégrafo foi um presente de
Seiwert para Sander, e o sentido desse presente deve ser en-
tendido na génese da ligacdo de August Sander com os Pro-
gressistas de Colonia.

O inicio de tal relagdo - entre 1920 e 1921 - foi intermedia-
do por um cliente de Sander, o violoncelista Willi Lamping,
que o apresentou a Franz Wilhelm Seiwert (MARESCA, 1996).
Sem ter como comprovar, minhas leituras me levam a deduzir
que ndo foi o interesse pela produgdo fotografica de Sander
que os aproximou de imediato - mesmo porque a producdo
fotografica este ultimo ainda era essencialmente comercial -,
mas sim a necessidade de uma prestacdo de servigos fotogra-
ficos por alguém tecnicamente competente: reproduzir foto-
graficamente os quadros dos Progressistas de Colonia.
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O que estd por tras dessa prestacdo de servigos é o carater
técnico reprodutivel da fotografia que atenderia duas preo-
cupagdes dos artistas de Colénia: 1) a documentagdo da obra
para a posteridade; e 2) a reprodugdo das obras pelas técnicas
de artes graficas, possibilitando a impressdo de suas pinturas
em jornais e revistas da esquerda politica, como o jornal Die
Aktion, editado pelo anarquista Franz Pfemfert, o Die Proleta-
rische Revolution, o Sozialistische Republik e a revista a bis z.
Para os artistas progressistas, a reprodutibilidade ja era uma
realidade, e parte significativa de sua producdo artistica eram
impressdes a partir da técnica da xilogravura e da litogravura.
A respeito disso, hd uma hipoétese a ser considerada. Segundo
Giulio Carlo Argan,

a técnica da xilogravura [primeiro meio técnico de reprodu-
¢do de imagens] ¢é arcaica, artesanal, popular, profundamen-
te arraigada na tradicdo ilustrativa alema. Mais do que uma
técnica no sentido moderno da palavra, é um modo habitual
de expressar e comunicar por meio da imagem (2006, p.238).

Embora eu ndo tenha como aprofundar essa reflexdo,
pois necessitaria encontrar pistas na historia da arte alem4,
como também na trajetédria de vida de alguns dos principais
personagens do grupo, parece-me valido pensar na hipotese
de que a tradi¢do de comunicac¢do e expressdo por meio da
xilogravura na arte alema possa de fato ser a raiz da opgdo dos
Progressitas de Col6nia, e de outros artistas contemporaneos
a eles, pelo emprego de diferentes técnicas de gravura. Entre-
tanto, é possivel pensar numa outra hipédtese: a de que a tradi-
¢do ilustrativa da arte alema da qual fala Argan esta arraigada
numa cultura social da imagem que ficaria ainda mais exa-
cerbada no entre-guerras. Nesse periodo, as diversas formas
de artes graficas (de processos manuais como a xilogravura
e a litogravura, a tipografia e a fotomecanica) e a difusdo de
imagens estdo em plena e rdpida ascensdo; “a reprodugdo das
imagens experimentou tal acelera¢do que comecou a situar-se
no mesmo nivel que a palavra oral” (BENJAMIN, 1994, p.167).
Se imagem e palavra oral estdo situadas no mesmo patamar,
esse crescimento acelerado deve ser entendido num ambiente
social favoravel a profusdo de imagens possivel apenas numa
sociedade aberta a imagem como interlocutora da realidade.

Nesse sentido, a reprodugdo fotografica das obras dos
Progressistas de Colonia pode ser entendida no curso do “en-
tusiasmo e fé coletiva” (BASTIDE, 1979, p.12) em relag¢do a fo-
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tografia no periodo de Weimar, seguindo, porém, orienta¢do
de ordem estritamente politico-partidaria. Sobre o entusias-
mo e a fé na fotografia, Franz Roh dizia que:

Trés fatores devem convergir logo que um dispositivo técnico
permite ampliar neste ponto a histéria dos homens: o acesso
a este dispositivo deve ser relativamente barato, seu uso deve
ser tecnicamente facil, e a tendéncia espiritual da época deve
estar orientada na dire¢do dos mesmos prazeres [visuais]
(apud HAUS; FRIZOT, 1995, p.459; traducdo nossa).

A “tendéncia espiritual da época” diz respeito ao fato de
a fotografia responder a certa necessidade social. No periodo
de Weimar, a fotografia - e também, mas de outra forma, o
cinema - era o meio técnico mais acessivel e de maior insercao
social, gracas ao seu desenvolvimento quantitativo (jornais
didrios, ilustrados, livros, revistas, publicidade), ao acesso ao
aparato técnico simplificado e aos servicos fotograficos, e ao
fato de ser uma linguagem tipica do mundo moderno con-
temporaneo. Esse espirito de época foi percebido tanto pela
vanguarda da fotografia e pela vanguarda artistica, como pelo
KPD (Partido Comunista Alemao), que em 1920 “declarou que
a arte era uma ‘arma’ na luta de classes e encorajava os artis-
tas do partido a abandonarem a pintura pela arte impressa”
(ROTH, 2008, p.24-25). Para os comunistas, a fotografia deve-
ria ser valorizada por seu potencial propagandistico (ROTH,
2008), por sua capacidade de penetragdo social devido a sua
populariza¢do. Mesmo estando em oposi¢do aos comunistas
alemdes, os Progressistas de Colénia, alinhados a ideais anar-
quistas, compreenderam a relevancia dessa orientacdo, e por
isso assumiram a fotografia como meio de ampliar o alcance
de suas obras, transbordando a fronteira geografica:

A dissemina¢do da pintura através de documentos fotogra-
ficos ultrapassou o campo das publicagdes. Na Exhibition of
Western Revolutionary Art, em Moscou 1926, as reprodugées
fotograficas de Sander dos trabalhos de Seiwert, Hoerle e
Antz entre outros, substituiram as proprias pinturas. Com a
ajuda da fotografia, a pintura também poderia alcan¢ar uma
audiéncia diversa e internacional (ROTH, 2008, p.29).

O uso da imagem xilografica e litografica - apesar do avan-
¢o significativo da fotografia e pela reprodugdo mecanica das

artes graficas - ndo ficou para tras. Durante o processo revo-
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luciondrio de 1918, muitos artistas engajados na vida politica
produziram xilogravuras manifestando suas posi¢bes politi-
cas face aos acontecimentos da época. Algumas dessas obras
foram inclusive reproduzidas em cartazes, como a xilogravura
Memorial para Karl Liebknecht, de Kathe Kollwitz, na qual o
povo aparece numa cdmera mortudria chorando sobre o corpo
estendido do lider revoluciondrio, violentamente assassinado
junto com Rosa Luxemburgo pelos Freikorps®.

Dentre os Progressistas de Colonia, Franz Wilhelm Seiwert,
de modo semelhante a Kollwitz, imprimiu em panfletos o re-
trato feito em xilogravura do socialista-anarquista Gustav Lan-
dauer, assassinado por reacionarios durante a Revolugdo de
1018 (EVERETT, 1990). Outro artista progressista, Gerd Arntz,
desenvolveu uma série litografica para o portfolio Doze casas
de uma época (1927); tratava-se uma representagio em forma
de pictogramas da estrutura social alema através de doze tipos
de estabelecimentos da era capitalista, como podemos ver nos
exemplos Imdével de habitagdo e Usina [figura 04]. O alcance
de Arntz foi ainda maior: em 1930, ele é contratado pelo Mu-
seu Social e Econémico de Viena, sob a dire¢do do economista
Otto Neuraht, para criar um alfabeto visual em forma de picto-
gramas® que ilustraria painéis estatisticos sobre os fendmenos
econdmicos e sociais mundiais (LUGON, 2001). Muitos desses
painéis serviram ao Método vienense de estatistica ilustrada
nas escolas, criado por Neurath, e foram publicados na revista
dos Progressistas de Col6nia a bis z, de 1932 (LUGON, 2001).
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Figura 4

Gerd Arntz, Imdvel de habitagdo
e Usina, da série Doze casas de
uma época, 1927, litografia



Concretamente, a difusdo dessas obras estava fundamen-
tada na atividade politica, e o alcance de suas imagens atingia
especialmente a militdncia da esquerda - elas eram publica-
das em revistas e jornais ligados a grupos bem especificos. O
alcance mais abrangente da populacdo se dava por meio das
xilogravuras e litografias reproduzidas em cartazes e panfle-
tos, mas seguiam igualmente a motivacdo politica. Para os
Progressistas de Colonia, o papel social da arte ndo poderia
ser outro sendo o da participagdo ativa e transformadora da
vida social.

Da objetividade: nitidez, luminosidade e exatidio

No bojo das reflexdes que fomentavam a fotografia moder-
na alemd, a objetividade fotografica estava na pauta do dia.
Entendia-se por objetividade a precisdo do detalhe que a fo-
tografia direta — captada por uma cdmera fotografica e sem
manipula¢des técnicas posteriores que alterem a imagem
- proporcionava. A isso se relacionava a abordagem realista
do mundo. A fotografia, por sua natureza técnica, era o meio
capaz de reproduzir os objetos tal qual eles sdo: a precisdo de
detalhes, possibilitada pelas caracteristicas técnicas do meio
e pela habilidade do fotdgrafo, restitui ao objeto fotografado
um realismo absoluto’, como nenhuma outra forma de arte —
salvo o cinema - conseguia fazé-lo.

O historiador da arte Wolfgang Born® afirmou que “o novo
realismo que encontra sua satisfagdao na hiper-precisdo do de-
talhe é a expressdo de uma mentalidade atual racional” (apud
LUGON, 1997, p.57) tipica de uma gera¢do de engenheiros, o
que ndo implicava obrigatoriamente que a busca pela hiper-
precisdo fosse anestética e banal. Ao contrdrio, a hiper-preci-
sdo seria o caminho para fazer emergir “o sentido escondido
atras das coisas” (LUGON, 1997, p.57).

Nessa concepcdo, estd posta a ideia da racionalidade fo-
togrdfica®, em que a natureza do aparato técnico é atribuida
a capacidade fria e objetiva de captacdo da imagem, e ao fo-
tografo, a capacidade consciente de representar a realidade.
A busca pela hiper-precisdo do detalhe resulta da a¢do cons-
ciente do fotdgrafo. Na mesma linha de pensamento, numa
reflexdo sobre a fotografia cientifica, Hugo Sieker prop6s que:

O aparelho fotografico que é desprovido de consciéncia tem
um olhar mais natural que o olho que esta preso a conscién-

cia, pois que ele ndo pode fazer outra coisa que ver. Ele é um
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orgdo da visdo em si. Muito longe de ser assim perfeito como
o olho humano, ele dispde, entretanto, desta maravilhosa ca-
pacidade que consiste em ver com uma grande exatiddo (na
velocidade da luz) (apud LUGON, 1997, p.169).

Ver com exatiddo foi meta de muitos fotografos desse peri-
odo na Alemanha e alhures. Reconhecer a objetividade do apa-
rato fotografico desprovido de consciéncia como caracteristica
intrinseca do meio, significou ampliar novas possibilidades es-
téticas e o caminho para restituir o realismo ao objeto fotogra-
fado. Se, no século XIX, a objetividade do aparato fotografico
fora percebida como estando a servigo do registro cientifico,
no periodo do entre-guerras a objetividade e a hiper-precisdo
de detalhes passaram também a ser percebidas por boa parte
- ndo se tratava de um consenso absoluto - da vanguarda dos
fotografos, artistas e criticos de arte como as qualidades da fo-
tografia que melhor representariam o espirito da época.

Para os Progressistas de Colonia, objetividade e precisdo
de detalhes correspondiam ao ideal de arte exata; a mecani-
cidade da fotografia garantia a objetividade e a precisdo na
reproducdo detalhada das obras, as quais eles “valorizavam
repetidamente, [...] inclusive encorajando-o a capturar a
‘pldstica’ ou a qualidade tatil de suas pinturas” (ROTH, 2008,
p.30). Um dos primeiros indicios de interferéncia dos Progres-
sistas de Colonia sobre a reorientacdo da fotografia de August
Sander reside precisamente nesse ponto. Em 1922, Seiwert,
impressionado com a qualidade do retrato de um camponés
ocasionalmente copiado em papel fotografico brilhante, mo-
tivou seu colega a buscar a nitidez absoluta dos retratos na-
quele tipo de material (LUGON, 2001).

O papel brilhante era produzido industrialmente, e até
entdo estava restrito ao uso comercial e ao trabalho de docu-
mentagdo, em razdo de uma suposta falta de beleza estética
necessaria aos trabalhos artisticos ou mesmo aos retratos co-
merciais. Tecnicamente, gragas ao maior poder de reflectancia,
o brilho do papel favorece a reprodugado de detalhes - como a
textura -, realca as diferencas tonais, e aporta mais luminosida-
de as dreas claras da imagem. Esteticamente, a ideia de nitidez
absoluta da qual fala Seiwert é referente ao aspecto realistico
proprio da fotografia que o papel brilhante acentua por meio
de sua capacidade de reproduzir detalhes com maior precisdo.

A capacidade de reproducdo de detalhes esta relaciona-
da a outros quesitos técnicos que extrapolam o tipo de papel
fotografico: tipo e tamanho de filme empregado, forma de
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processamento fotoquimico, e qualidade dptica das objeti-
vas das cadmeras. O proprio August Sander, numa carta (1925)
destinada ao professor de historia da arte Erich Stenger (1878-
1957), um dos pioneiros a pesquisar a historia da fotografia,
explica suas escolhas técnicas:

Eu me utilizo, para obter uma fotografia clara e pura, de obje-
tivas Zeiss, de uma placa [negativo de vidro] hortocromética
munida de um filtro de luz adequado, e de um papel brilhan-
te e claro que rende um excelente resultado nos detalhes. Eu
amplio no tamanho de 18x24 cm as fotos feitas com placas de
12x16% cm ou 13x18 cm (SANDER apud LANGE; HEITING,

1999, p.172).

Ao adotar o papel brilhante, Sander se torna um dos pre-
cursores do uso desse tipo de papel no trabalho pessoal. Essa
mudanca técnica é mais do que um simples detalhe; ela é par-
te constituinte da fotografia exata que Sander lograva alcangar
(ROSSI, 2010), é parte da reorientacdo formal de sua fotogra-
fia. Nitidez absoluta e luminosidade sdo dois termos técnicos
que Sander adotou como fundamento estético daquilo que ele
denomina fotografia pura e clara, aspectos estes que estdo na
raiz do conceito de fotografia exata.

Nitidez e luminosidade eram metas também de outros fo-
tografos, especialmente os da Nova Objetividade, com destaque
para seu maior representante, Albert Renger-Patzsch. Embora
Renger-Patzsch e August Sander dessem igual valor a esses dois
aspectos e a precisdo de detalhes, objetividade e exatiddo dife-
riam entre eles no plano conceitual e na pratica fotografica.

Para ambos, a luminosidade das cenas era um meio de
enfatizar a objetividade e a exatiddo dos objetos: o que se
buscava era a clareza (compreensdo) das fotografias. Lu-
minosidade é um conceito técnico que diz respeito a maior
abertura do diafragma que uma objetiva possui. Diafragma é
o instrumento da objetiva que controla a quantidade de luz
que serd transmitida ao filme (ou, nos dias de hoje, ao sensor
digital). A luminosidade &, portanto, uma caracteristica que
varia em cada objetiva e que depende da sua engenharia e
do material 6ptico com o qual sdo feitos os seus componen-
tes internos (lentes). Essa caracteristica foi mobilizada pelo
proprio Sander como forma de se alcangar a fotografia pura e
clara. Entretanto, a ideia de luminosidade estava relaciona-
da ao ato de fotografar e a forma como se copiavam as ima-
gens (no caso de Sander, o uso do papel brilhante). Quanto
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ao ato fotografico, a preocupagdo era evidenciar cada detalhe
do objeto pelo controle absoluto da ilumina¢do, de forma tal
que as partes escuras devessem ser trabalhadas no sentido de
evidenciar o objeto e de alcangar o maximo de detalhes que
elas possam informar. “Em fotografia, ndo existem sombras
que ndo se possam clarear”, assim disse Sander (apud SAN-
DER, G, 1995: capa).

A nitidez estava vinculada ao equipamento fotografico:
objetiva luminosa e de boa qualidade optica, associada a ca-
mera de grande formato que empregava negativos grandes,
proporcionaria fotos com maior fidelidade e riqueza de deta-
lhes. Na verdade, nitidez e luminosidade sdo aspectos indis-
sociaveis, uma vez que essa dupla da magnitude as texturas e
aos detalhes dos objetos, proporcionando maior precisio as
imagens.

Do ponto de vista

Em Mural para um fotégrafo, o personagem protagonista é
mostrado ndo como um simples operador, mas como alguém
que porta um ponto de vista sobre a realidade. O fotografo
aparece no primeiro plano, e a cena é construida a partir do
seu ponto de vista; ele é o agente principal. O dngulo de visdo
estd bem evidente e ndo hd variacdo: fotografo e modelos es-
tdo posicionados numa relacdo de paridade muito parecida
com a forma com que Sander constréi a maioria de seus retra-
tos. E provavel que Seiwert tenha feito uma alusio as fotogra-
fias de seu amigo ou, ainda, a nitidez absoluta e a clareza de
informacgdo de seus retratos - vale lembrar que o quadro data
de 1922, mesmo ano em que Seiwert viu o retrato do camponés
copiado em papel brilhante.

Sander ndo apelava para os angulos inusitados. A camera
era geralmente posicionada na mesma altura do retratado, e
os enquadramentos preservavam, em grande medida, a fron-
talidade. O que os diferia era a contextualiza¢do: enquanto os
primeiros isolavam o objeto, Sander, na maioria das vezes, os
contextualizava buscando o maximo de informagdo sobre o
sujeito. Nesse ponto, os fotégrafos da Nova Objetividade tive-
ram maior éxito: enquanto a exploragdo da forma pela forma
conseguiu em boa medida neutralizar qualquer outro sentido
que ndo fosse o do objeto representado, Sander, por sua vez,
ndo conseguiu eliminar a expressividade de seus personagens.
A exatiddo de seus retratos pode ser lida do ponto de vista
dos vestigios materiais, mas ndo dos rastros deixados pelas
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Figura 5

August Sander, O padeiro, 1928

expressoes faciais. Assim, a figura do fotégrafo no quadro de
Seiwert — desprovida de qualquer marca que o identifique, e
andnima na aparéncia, pois ndo tem roupa, rosto ou expressi-
vidade - se aproxima mais das fotografias da Nova Objetivida-
de do que das de Sander.

O retrato O padeiro [figura o5], 1928, de Sander, é bem
representativo sobre o que estd sendo discutido. Em minha
opinido, esse retrato estd entre os que mais se aproximam do
conceito de fotografia exata. O ambiente estd posto claramente:
o forno, o fogdo, a chaminé ao fundo - aqui, a fala de Sander so-
bre ndo haver sombra que ndo se ilumine em fotografia cai mui-
to bem; ha um minimo de detalhe que permite identificar o que
estd na escuriddo - e o chdo sujo de farinha caracterizam bem o
espaco de trabalho de uma padaria. A categoria socioprofissio-
nal também é clara: o personagem esta caracterizado com um
guarda-po branco, com instrumentos de trabalho tipicos de um
padeiro, e posa como se estivesse misturando algo num tacho
de metal. E uma imagem que da pouco espaco ao estereotipo,
e se enquadra bem no que Sander considera um tipico padeiro.

A estrutura formal da fotografia contribui para a des-
cricdo, e a luz ambiente delineia claramente o corpo gordo
e aparentemente forte do padeiro. A origem lateral da ilu-
minagdo destaca a mdo envolvida na a¢do de misturar os
fornos e fogdes da padaria. O ponto de vista frontal do fo-
tografo estrutura formalmente o quadro fotografico; ele de-
termina o recorte da cena e destaca a altivez do personagem,
estampando uma aparente equivaléncia na relagdo fotografo
e fotografado. A frontalidade d4a mais for¢a ao rosto erguido e
voltado para a luz, enfatizando o queixo e o nariz empinados.
O peito estufado contrasta com o corpo estatico, simulando
a acdo de se estar fazendo pdo. O retratado parece estar se
impondo ao fotégrafo; ha um self em jogo, e isso ndo se des-
creve com precisio. E desse modo que a fotografia de Sander
se distancia da arte exata.

HSXX: uma encomenda virtual

Os Progressistas de Col6nia entendiam que a objetividade da
fotografia ndo poderia se limitar a mera reprodugdo de suas
obras. Em um texto sobre ADZ, publicado na revista a bi z
em 1930, Seiwert propunha que o carater realista do projeto
documental de August Sander tinha libertado o pintor para
perseguir seu objetivo em pintar mais que sua representagao
mimética (ROTH, 2008).
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A missdo que Sander imputou a fotografia e a ele proprio da
a fotografia um sentido que esteve, por assim dizer, solto na
rua e que por esta razdo ndo valia a pena até aqui recolher. A
fotografia desencarrega a pintura da obrigacdo de produzir
imagens da realidade da época que as geragdes futuras rete-
rdo como documentos de nosso tempo, e isto acontecendo,
ela reenvia a pintura a outra tarefa das artes da representa¢do
que é de mostrar o mundo, a partir da época na qual vivemos,
numa perspectiva utdpica (apud LANGE; HEITING, 1999,
p-172, grifos nossos).

A fala de Seiwert revela uma encomenda virtual dos Pro-
gressistas de Colonia a fotografia - em especial a de Sander
-, em que pesa o papel de libertadora da arte progressista e
engajada. Essa expectativa, que se nutre do fato de a foto-
grafia documental atuar sobre a realidade atual, revela uma
visdo profética do papel social da arte e da fotografia. Sua
pintura poderia abrir mdo da abordagem da realidade mo-
mentanea, como faziam George Grosz e Otto Dix, em favor
de uma abordagem utépica do mundo de ideais anarquistas
de sociedade, enquanto a fotografia documental, em espe-
cial a de Sander, se incumbiria de reportar a realidade tal
qual ela é.

Sander, de sua parte, acredita no carater profético da fo-
tografia. Em um de seus escritos, no qual explicava a origem
de HSXX, ele propds que a fotografia deveria trazer consigo
tarefas distintas das da pintura:

Nada me pareceu mais apropriado que dar, pela fotografia e
com a fidelidade absoluta a natureza, um quadro de nosso
tempo.

Os dias passados de todas as épocas nos deixaram escritos e li-
vros ilustrados, mas a fotografia nos deu possibilidades e tare-
fas outras que a pintura. Ela pode trazer as coisas a beleza mais
grandiosa, mas pode também trazer a verdade mais cruel; ela
pode igualmente enganar de maneira extraordinaria. Ver a
verdade, tal como deveria ser nosso engajamento, mas nos
devemos antes de tudo transmiti-la a nossos contemporaneos
e a posteridade, quer ela nos seja favoravel ou nao.

Se eu, com pleno conhecimento de causa, tive o cuidado de
ver as coisas tais como elas sdo e ndo como elas deveriam
ou poderiam ser, eu quero que me perdoem, mas eu nao
posso fazer de outra forma (apud SANDER, G., 1995, p.21,
grifos nossos).
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Tarefa e verdade: duas atribui¢bes das quais a fotografia
documental sempre teve dificuldade de escapar, até porque
o enfoque sobre a realidade social foi sempre relaciona-
do a um compromisso militante - ndo necessariamente de
engajamento politico - com a verdade. Mas isso ndo é de fato
um problema, a ndo ser quando a fotografia é posta como
substituto da realidade. Na fala de Sander, fica explicito seu
entendimento a esse respeito; por outro lado, “ver as coisas
tais como elas sdo e ndo como elas deveriam ou poderiam ser”
deixa subentendido uma suposta verdade fotografica.

O modo como August Sander competentemente organi-
zou seu trabalho se revela na for¢a com que ele conseguiu im-
por um modo de leitura. Suas proposi¢ées de que seu trabalho
é um retrato real da realidade sdo justificadas no arrojado cri-
tério classificatorio elaborado em prol do objetivo de apresen-
tar um retrato da estrutura social alema. A tipologia visual que
norteia HSXX e o carater realista que lhe cabe foi eficiente, ao
ponto de artistas e intelectuais de sua época (Seiwert, Kurt
Wolff, Walter Benjamin, Alfred D6blin), e de épocas poste-
riores (Susan Sontag), comprarem seu discurso. E isso ndo é
sem justificativa: a Alemanha estava vivendo uma era extrema
de grandes conturbagées, e o carater realistico de HSXX foi
tomado como um retrato fiel daquele momento, e também
como um documento para a posteridade, uma vez que a foto-
grafia seria uma lingua universal capaz de dialogar com toda a
humanidade em qualquer época:

Pode-se através do exercicio da visdo, da observagdo e do pen-
samento, com a ajuda de uma camera fotografica e com a jun-
¢do de uma data, capturar a histéria universal; e o potencial
expressivo da fotografia [...] como lingua universal permite
exercer uma influéncia sobre a humanidade inteira (SANDER
apud LANGE; HEITING, 1999, p.169, tradugdo e grifos nossos).

Essa citagdo conforma as aspira¢oes de Sander com as dos
Progressistas de Col6nia de imprimir uma linguagem univer-
sal em suas obras. Nas obras dos Progressistas, tal universali-
zagdo se concretiza na representagdo de figuras limpas e faceis
de serem identificadas: por exemplo, Burgueses e desempre-
gados, 1922, de Seiwert, é uma tentativa clara de representar
tipos sociais contrastantes num bom discurso marxista. Gerd
Arntz, porém, foi o que mais se aproximou desse objetivo,
com a cria¢do dos isotipos que foram assimilados por varios
de seus correligiondrios, dentre os quais, Peter Alma e o pro-
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prio Seiwert. As obras de Arntz foram provavelmente as que
mais pesaram na construgdo tipologica de Sander; seus dese-
nhos de Doze casas de uma época mostram tipos sociais ge-
néricos sem rostos e limpos de expressdo, ao contrario do que
acontece no quadro de Seiwert.

Que a linguagem direta da fotografia documental possa
universalmente ser compreendida, porque estabelece uma co-
nexdo direta com os objetos da realidade, facilitando o acesso
do espectador, é algo que faz sentido. Mesmo desconhecendo
o contexto no qual a producdo fotografica foi realizada, um
observador atento podera perfeitamente compreender o visi-
vel da imagem e do conjunto do trabalho, mas tera dificulda-
de para decifrar o que esta subjacente. No entanto, atribuir a
fotografia documental a capacidade de exercer uma influéncia
sobre a humanidade nada mais é do que outra visdo profética
do papel da fotografia - essa missdo universalista

Reprodutibilidade, ponto de vista e objetividade sdo, assim,
trés elementos-chave para compreender a intengdo manifesta
no quadro Mural para um fotégrafo, em que esta subjacente o
principio dos Progressistas de Col6nia de mostrar ndo os fa-
tos da realidade cotidiana, mas os fundamentos culturais que
estruturam a organizagdo social dentro de uma realidade es-
pecifica. Seiwert dizia que a Nova Objetividade estava preocu-
pada em denunciar as discrepancias da sociedade capitalista
em nome da luta de classes, enquanto que os artistas progres-
sistas estavam voltados para esclarecer as condigoes culturais
nas quais a luta de classes iria ser travada. No que diz respeito
ao trabalho, por exemplo, para Seiwert, o Estado comunista,
tal qual se configurava na URSS e tal qual postulava o KPD,
estava apenas incorporando a atual forma de exploracdo ca-
pitalista do trabalho e do trabalhador num novo regime, ao
invés promover de fato uma revolugdo cultural que libertasse
o trabalhador da cultura de exploragdo do trabalho na qual ele
estava imerso e alienado de sua verdadeira condi¢do. Assim
como a maquina e todo o sistema produtivo capitalista aliena-
va o trabalhador em prol do lucro, a maquina e o sistema pro-
dutivo burgués absorvido pelo Estado comunista alienavam o
trabalhador em nome de um Estado autoritario.

Isso fica claro no vitral O mundo do trabalho [figura 06],
de 1932 - destruido em 1935 —, painel onde Seiwert retine ce-
nas de varios quadros seus. Nesse vitral, aparecem cenas re-
presentando varias formas de trabalho no campo e na cidade
dentro do sistema capitalista, e cenas onde a cultura de explo-
racdo do trabalho é assimilada pela classe trabalhadora em seu
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cotidiano. Trés quadros desse painel ilustram bem o que esta
sendo dito aqui. Um deles mostra operarios posicionados em
seqiiéncia na linha de produ¢do de uma fabrica; as cabegas dos
trabalhadores aparecem ligadas ao sistema de roldanas, repre-
sentando o0 homem como extensdo da maquina. Outro, origi-
nalmente intitulado Massas, 1931, mostra uma série de pes-
soas enfileiradas no cotidiano fora da fabrica, representando
a alienac¢do do trabalhador na vida diaria. O terceiro quadro,
inspirado na obra original Mde proletdria, 1931, apresenta uma
familia operaria em que o marido, a esposa e a crianga no colo
da mae sdo representados num ambiente que lembra o quintal
de uma casa, tendo ao fundo a chaminé de uma fabrica: o lugar
daresidéncia esta condicionado pelo local de trabalho, e avida
cotidiana esta condicionada ao cotidiano da fabrica.

Assim, Mural para um fotdgrafo procura mostrar o senti-
do do trabalho, e ndo sua exploragdo; o fotografo dominando o
Figura6  olhar objetivo da objetiva, e ndo o contrario, como acontece no
Franz Withelm Seiwert, i terjor da fibrica onde as frias roldanas — objetivas, no sentido
O mundo do trabalho, 1932, X .

aquarela preparatdria para o de serem deSpI‘OVldaS de consciéncia - se mesclam com as ca-
vitral do Kunstgewerbemuseum  ha0ag mecanizadas e submetidas a fria objetividade do sistema

Kéin (Museu de Artes Aplicadas R o

de Colénia), de 40x60 cm produtlvo capltahsta.

72 VISUALIDADES, Goiania v.9 n.1 p. 49-75, jan-jun 201



VISUALIDADES, Goiania v.9 n.1 p. 49-75, jan-jun 201

Eis, portanto, o papel utdpico da arte dos Progressistas de
Colonia: representar a cultura que estrutura a sociedade capi-
talista, a fim de despertar a consciéncia do trabalhador para sua
verdadeira condicdo, sendo este o caminho para revolucionar
de fato as relagdes sociais, libertando o homem de qualquer
condicio de submissio. A fotografia, cabe o papel de mostrar
realisticamente a realidade tal qual ela é.
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NOTAS

1. Ndo hd uma unanimidade sobre a posi¢cdo da Nova Objetividade em
relacdo ao Expressionismo. Para Giulio Carlo Argan (2006), a Neue
Sachlichkeit foi um movimento expressionista do pos-guerra, enquanto que,
para Paul Wood (DAVID; FER; WOOD, 1998), trata-se de dois movimentos
distintos estreitamente relacionados, como indicava a primeira exposigdo
organizada por Gustav Hartlaub, intitulada Neue Sachlichkeit: pintores
alema3es desde o Expressionismo. Pelo fato de ndo ser este o foco de minha
preocupacdo, assumi a posi¢do de Argan como ponto de partida, uma vez
que minha intencdo é situar a arte engajada dos Progressistas de Col6nia em
relagdo a arte igualmente engajada de dois dos principais membros da Nova
Objetividade: George Grosz e Otto Dix.
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2. Fragmento de um artigo de Otto Freundlich publicado em 1928 na revista
abisz.

3. Baxandall alerta para a “questdo da instantaneidade ficticia de muitos
quadros” (2006, p.85). A realiza¢do de uma obra geralmente ndo é
instantanea, mas pode demorar dias, meses, ou mesmo anos para se
concretizar; “ela resulta de uma relagdo intelectual e perceptual continua
entre [0 autor] e o objeto da representa¢do”. Podemos igualmente transpor
essa proposi¢ao para o observador. A compreensdo da inten¢do de uma
obra nem sempre acontece imediatamente. Muitas vezes, é preciso uma
observacdo demorada numa relagdo “intelectual e perceptual” entre o
observador e o objeto de aprecia¢do, a obra. Sobre isso, Baxandall diz que

a descrigdo de um quadro ndo tem como reproduzir o ato de observa-lo
diretamente, “pois ha 6bvia incompatibilidade formal entre o ritmo com que
percorremos o quadro com o olhar e o ritmo com que organizamos palavras
e conceitos” (2006, p.34).

4. Muitas das pinturas dos diversos Progressistas de Col6nia se perderam ou
foram destruidas pelo nazismo. A documentagdo fotografica dessas obras é a
Unica referéncia visual que ainda se tem delas, sendo que parte significativa
das reprodugdes foi feita por August Sander (ROTH, 2008, p. 29).

5. Freikorps: corpo de voluntdrios de extrema direita antibolchevique,
convocado pelo Estado republicano para combater os rebelados contra o
governo social-democrata.

6. Como desdobramento desse trabalho, Gerd Arntz criou uma extensa
série de isotipos, configurando quase que um alfabeto visual universal. Tais
pictogramas sdo explorados ou tomados como referéncia até os dias de hoje.

7. O termo realismo absoluto foi empregado por Hugo Sieker no artigo
“Realismo absoluto: a propdsito das fotografias de Albert Renger-Patzsch’,
publicado no periddico Der Kreis em 1928 (apud LUGON, 1997, p. 139).

8. No artigo “Uma concepgdo fotografica do mundo’, publicado no periédico
Halle, 1929, Wolfgang Born tratou da fotografia e da percep¢do do olho
contemporaneo numa gera¢do de engenheiros marcada pela racionalidade da
ciéncia, pela objetividade.

9. Podemos pensar a racionalidade fotografica de maneira semelhante a que
Max Weber })1995) pensou a racionalidade da musica ocidental. E possivel
explica-la a partir do estudo de seu desenvolvimento material técnico-
cientifico dentro de um quadro de necessidades sociais que variaram
conforme o tempo histérico.
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