A insustentavel leveza

do clique fotografico

Ana Flavia Sipoli Cl
Paulo César Boni



A insustentavel leveza

do clique fotografico
The unbearable lightness of the photographic click

Ana Fléavia Sipoli Col*
Paulo César Boni**

Resumo: Este artigo trata da ética na cobertura fotojornalistica de
guerras e violéncias, com énfase nas chamadas fotos-choque. Para
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poderio bélico e dos equipamentos fotogréficos. Historiao surgimento
da estética do horror para, a partir de seu uso na midia, discutir a
responsabilidade ética dos produtores, dos editores e do publico na
producdo, divulgacdo e consumo deimagens chocantes.
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Introducéo

Umacriancadesnutrida, sem forcas sequer parase manter em pé,
cal a poucos metros de onde funcionavaum centro de distribuic¢éo de
alimentos no Suddo. Atrasdela, pousaum abutre, queficaaespreita. O
fotografo sul-africano Kevin Carter clicaacena. Deimediato, ele sabe
haver obtido umadasimagens maismarcantesde suacarreira.

Carter enxotao abutree afasta-sedolocal. Parecefelizeao mesmo
tempo confuso. E um momento paradoxal em suavida: estaentusiasmado
com aimagem, mas deprimido com acena. Momentos depois contao
gueviu aseu colegaJodo Silva. Anosmaistarde Greg Marinovich narra

€SSa passagem:

[Carter]... pbs umamao nosombros de Jodo e cobriu osolhoscom
a outra, ‘vocé ndo va acreditar no que acabei de fotografar!’
Esfregavaosolhos, mas néo havialégrimas: eracomo setentasse
apagar alembrancado quefotografara, do que lheficaragravado
naretina. (MARINOVICH; SILVA, 2003, p.157).

A foto chamaatencdo do mundo e ganhaum dos maisimportantes
prémiosinternacionais, o Pulitzer. Tomadaem questéo de segundose
esteti camente bem composta— com contetido denso e emocionante—a
imagem setornariamotivo de orgulho e martirio para Carter. Orgulho
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pelo prémio, quelherendeu prestigio ereconhecimento, epelofatodea
fotografia ser utilizada em campanhas humanitarias para amenizar o
problemadafome naAfrica; martirio por ser constantemente cobrado
por colegas de profissdo e pelapropriasoci edade por ndo haver gjudado
acrianca.

Repdrteres do mundo todo ingistiam em lembrar-lhe questBes que,
desde o momento do clique, perturbavam sua consciéncia. “O que
aconteceu com agarotinha?’; “ O queo fotografo fez paragjuda-la?’;
“Depoisdetirar afoto, por que Ssmplesmente ndo pegou ameninano colo
endo alevou parao centro, apoucos metrosdali?” (MARINOVICH,;
SILVA, 2003, p.196-197).

Deprimido, o fotégrafo suicidou-setrésmeses apdshaver recebido
o Pulitzer. Deixou afotografia, ospais, osamigos, afilha... Atormentado
por rel acionamentos amorosos conturbados e vicio em drogas, o trabal ho
haviasetornado um elemento de peso em suavida. O relato estanolivro
O clube do bangue-bangue, escrito por Greg Marinovich e Jodo Silva,
fotograf os de guerracontemporaneos e amigos de Carter. Traz historias
reals, narradas comrigor dedetal hes; contaasfacanhasedificuldadesde
fotojornalistascobrindo aguerracivil daAfricado Sul (1990-1994), durante
o regime do apartheid. Falatambém de guerras e acontecimentos em
outros paises, cobertas pel os quatro fotojornalistasdo “ clube”: Kevin
Carter, Ken Oosterbroek, Jodo Silvae Greg Marinovich.

O episodio vivido por Carter mostra como a midia torna a
realidade, mesmo que distante, acessivel ao julgamento publico. A
representacdo danoticiapelafotografiaamplificao campo dediscussio
guando umaimagem pol émicachegaasbancas. A estaticidade deuma
imagem de conflito, que envolvaferidosou cenasdevioléncia, provoca
acaloradas discussdes de carater ético. Nesse caso (e em tantos outros),
adiscussdo ndo pode—ou ndo deveria—ficar restritaase ele deveria
ou ndo ter auxiliado acrianca, mas, principalmente, ao que sepode e ao
gue sedeve mostrar ao leitor. A quem cabe determinar oslimites éticos
para a producéo e para a publicacdo de imagens? Ao fotografo, ao
editor ou ao publico?
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E importante que afotografiadesperte essasinquietagies, hajavista
gueosrecortesfotograficosdavidarea podem seintegrar aoimaginario
popular. Fotograf os e editores defotografiatém lugar naconstrucéo do
sentido de mundo paraamaioriadas pessoas. No caso de guerras ou
calamidades|onginquas, quetém sua*“ cara’ desenhadapelaimprensa,
essaresponsabilidade é aindamaior, poisnem sempre é possivel avaliar
previamenteo“peso” do cliquefotografico, tanto paraosfotografosquanto
parao publico, em especia quando setratadefotografiadeviolénciaou
foto-choque.

As guerras, independentemente dos motivos pelos quais foram
deflagradas, por suamagnitude e repercussoes, interessam ao publico,
gue delasficasabendo por meio daimprensa. Por si 0, elasdespertam
acal oradas discussdes éticas; discussies que podem — e devem — ser
extensivasasuacoberturafotografica.

Este trabalho versa— e discute — afotografia de guerra (em
alguns momentos também chamada de fotografia de violéncia ou
fotografiachocante) em trés etapas. ada producéo, adaedicdo eada
recepcao (consumo pelosleitores) e o grau de responsabilidade de
cadaumadelas.

Otitulo Ainsustentavel leveza do clique fotogréfico € baseado
na obra A insustentavel leveza do ser, de Milan Kundera. N&o ha
umarelacdo diretadeste trabalho com olivro, apesar do desenlace do
romance permitir umasutil analogiacom asidéas sobrefotografiade
guerraaqui tratadas. No romance, Kundera conota que alevezado
ser depende das atitudes que el e adota. Os protagonistas, um jovem

1Foto-choque: Segundo a edicéo de 1988 do livro Foto-xoc e xornalismo de crise, escrito por
Margarita Ledo Andién: “A foto-xoc definese, no &mbito da Fotopress, polo seu carécter univoco,
que amosa o traumatico de feitos e procesos e que, en gque se expresan, ‘suspenden a linguaxe e
bloquean a significacién’ (Barthes). O seu universo de representacion abrange toda a iconografia
do anormal, da violencia collida ‘6 vivo', dos resultados dunha catéstrofe comdn ou individual. A
Foto-xoc é, asemade, unha das rotinas na politica informativa dos Mass-Media, rotinas que tefien
que ver non so cos criterios de noticiabilidade imperantes, tefien que ver coas fontes que controlan
a oferta de news — ingtituicions, axencias transnacionais...—, coa mecanica productiva dos proprios
Media e, obviamente, coa préctica profesional.”
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médico, em buscade liberdade sexual, e umajovem, recém-chegada
dointerior, sustentam o peso dafdtade coragem paraquestionar arelacéo
amorosa— conturbada por traicoes. A covardiade ambas as partes os
mantém juntos, apesar dos altos e baixosdo rel acionamento.

No caso dafotografia, especial mente das imagens chocantes, a
covardiapode ser traduzida pel aconivente rel agéo entre quem produz e
publicaparaagradar o publico eo publico, que oscilaentreindignar-see
criticar 0 sensacionalismo ou consumi-lo prazerosamente. E assm, como
No romance, vao permanecendo juntos, sem questionamentos...

O foco nas consequiéncias— e ndo nas razbes— da guerra, pelos
veiculosde comunicacéo, podefragmentar asinformagdesaponto de
causar desinformag&o. Sem capaci dade ou desgjo dereacdo, asociedade
passa a enxergar arealidade de maneira fragmentada, e nem sempre
completa, como determinam os mei os de comuni cagdo. Portanto, para
tratar destas questdes que pensam fotografia e conflitos — juntos — &
necessario que se faga um apanhado de como esses assuntos se
relacionaram ao longo do tempo.

O mundo em guerra

A histériado mundo é marcadapor conflitos. O livro de Robert
Fox (2003), Croénicas de um siglo de guerras, registra a sucessao de
dissidéncias entre povos de nacionalidades diferentes lutando por
interesses geogréficos, politicos, econémicos ou religiosos, de meados
do século X1 X aofinal do século XX.

Nesse mesmo tempo, o0 jornalismo ganhou importancia e
credibilidade pela reproducéo dos fatos que envolvem relacdes de
interessesvigentesno mundo. Asguerras, natura mente, converteram-se
emalvospreferenciaisdo jornalismo. Guerraejornalismo ndo nasceram
um com o outro, mas o casamento de ambos tem se mostrado duradouro
eindissolavd. A guerraédeinteresse publico; ojornalismovive defatos
deinteressepublico.
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A fotografiaéum instrumento do jornaismo. Susan Sontag, nolivro
Diante da dor dos outros, diz que afotografia € umaformarépidae
compactade aprender e memorizar algo, motivo pelo qual elatornou-se
um instrumento de fundamental importancianacoberturajornalistica.
Jorge Pedro Souzaescreve sobre oinicio dafotografianaimprensa:

Mais rigorosamente, a fotografia € usada como news medium,
entrando nahistériadainformagao, desde, provavel mente, 1842,
embora, com propriedade, ndo se possa falar da existéncia do
fotojornalismo nessadtura. (SOUSA, 2000, p.25).

Para a maioria dos autores, as primeiras experiéncias com
fotojornalismo nasceram com acoberturadaGuerrada Criméa (1854-
55). Essaguerracolocou frente afrente aRussia (que desgjavaposi coes
turcasno Mar Negro) e Franca e Inglaterra, que enviaram tropas para
proteger o aliado Império Otomano naTurquia.

Os conflitos aconteceram na Peninsula da Criméia, mais
especificamente no porto de Sebastopol (FOX, 2003, p.20). O poder
de destruicdo dessa guerra ndo se compara ao de outras como a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918), apesar das estratégias de
trincheiras, do uso de bal 6es parareconhecimento deterritorio e do
suporte de barcos avapor. Apesar dasinovacdes bélicas, os maiores
algozesdos beligerantesforam asenfermidades. O iconedafotografia
nesse conflito foi 0inglés Roger Fenton, fotografo oficial do Museu
Briténico, que passou paraahistériacomo o primeiro fotégrafo de
guerrado mundo.

Fenton eraumafigurabem quistapel osingleses. Suapopularidade
pesou paraque fosse encarregado de mostrar que, apesar de estaremem
umaguerra, os sol dados estavam sendo bem atendidos pelaCoroa. Com
isso, aliviaria 0 peso das criticas ao governo britanico nesse sentido
(SONTAG, 2003, p.43). Paratanto, o fotografo criou aimagem deuma
guerraépica. Suasfotosndo exploravam o horror, amorte ou ador. O
gueseviaem suasimagens eram campos|impos, sem cadaveres, aoinvés
de corpos, soldados sorridentes. A agdo de suasimagens consistiaem
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atendimentos meédi cos, conversas entre sol dados, instrugcdes de campo;
tudo, menoslutas.

Osinteressesideol 0gicos dalnglaterrapreval eceram, ndo apenas
pelaautocensurade Fenton, mas, principal mente, peloslimitesimpostos
por Thomas Agnew, editor do Thellustrated London News, que havia
encomendado a expedicdo fotografica & Criméia. Preocupacdes
desnecessarias, poiso rudimentar equipamento fotografico, quedemandava
longo tempo de exposi¢ao para sensibilizar uma chapa, praticamente
impediao registro de ages rapidas nas frentes de batalha. “ A técnica
utilizada & época, a do colédio umido, exigia que a revelacdo fosse
subsequienteatomadadaimagem, etornavafotografiaerevelacdo muito
demoradas.” (SOUSA, 2000, p.34).

Quem fotografou mortosem combate pelaprimeiravez, andana
GuerradaCriméia, foi o britanico James Robertson. Mesmo assim, suas
imagensficarammuito aquém derevear o verdadeiro horror deumaguerra.
Oitaliano Felice Beato (1830-1906) também fotografou o conflito da
Criméia. Maistarde, fotografou as ofensivasinglesas contraosindianos.
Suasfotos mostraram, por meio do registro das baixas pés-batal ha, as
dificuldades militaresbritanicas. (SOUSA, 2000, p.34; SONTAG, 2003,
p.45). Robertson e Beato estiveram também na Guerrado Opio entre
Inglaterra e China, em 1860; no ataque da Austria e Prissia (atual
Alemanha) a Dinamarcaeem guerras coloniais do Sudéo, entre outros
conflitos.

O transito de Robertson e Beato demonstra e comprova que, a
partir dacoberturanaCriméia, praticamentetodososconflitossetornaram
fotografaveis. A cada nova guerra, surgiam novas tecnologias,
circunstancias e profissionais. A regulamentacéo dafotografiacomo
profisso ficavamais proximaamedidaque asimagens ganhavam forca
como formade representacdo e status de veracidade.

A Guerrada Secessdo (1861-1865) foi o primeiro conflito em
gue houve preocupacdo com acoberturafotograficade qualidade eem
menor espaco detempo. A linhanorteadora da producéo fotogréfica
eraabuscadarealidade, com o0 maior grau de verossimilhanca e os
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mel hores angul os. Paraisso, osfotograf os se arriscaram como nunca
haviam feito antesem campos de batal ha. Astéticas e estratégias dessa
guerra civil (entre a regido agricola e escravista do sul e a regido
industrializada e abolicionista do norte dos Estados Unidos) foram
bastante semel hantes as usadas na Criméia, emboraaartilhariafosse
mais pesadano conflito americano.

Paraasfotografiasaindaerausadaatécnicado col 6dio imido, que
necessitavaderevelacdo imediata. Ascamerasaindando eram portéteis,
o quedificultavaamobilidade durante o trabalho. Apesar de algumas
imagens de carater épico, noinicio do conflito, essaguerrainaugurou a
estética do horror. Um dos primeiros a se valer dessa estética foi o
americano Mathew Brady (1823-1896), que chocou aopini&o publica
guando dapublicacéo de gravuras de esquel etos humanos, reproduzidas
apartir desuasfotografias.

As gravuras dos ‘ esqueletos humanos’ publicadas, em junho de
1864, naLesliesenaHarper’s, apartir dasfotos, escandalizaram
o Norte: ndo traziam aemocao visceral, intensaeinstantaneadas
foto-choque, mas saber que eram desenhos executados a partir
defotografias potencializavaasuacredibilidade e dramati cidade.
(SOUSA, 2000, p.37).

Osfotdgrafos Timothy O’ Sullivan e Alexander Gardner traba havam
como auxiliares de Brady. Mais tarde, ambos acusariam seu chefe de
haver assinado fotografiasfeitas por €l esnos campos de batalha. E um
dos primeiros casosde* apropriacdo indébita’ nahistoriadafotografia

Embora as imagens ndo fossem muito nitidas, o horror como
representacéo de guerra comegou a ser explorado por fotografos e
editores. O fato de despertar aatencéo do publico seriajustificativapara
0uso dessetipo deimagens. E como seo realismo agressivo, por estampar
a“redlidadenuaecrua’, convertesse-seemfator decredibilidade. Essa
associacdo continuou sendo exploradae se cristalizou como verdade. A
|6gicacontidanaidéiadequeredismo agressivo e credibilidade caminham
juntos ndo aredime de haver se convertido emcliché.
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I magens sel ecionadas para este trabal ho mostram que aindaha
maneiras de informar com verossimilhanga, sem necessariamente
estampar o horror. Exploram as consequiéncias daguerrae as causas
da dor, sem expor a privacidade ou as situacoes degradantes e
congtrangedorasdasvitimas.

A coberturada Guerrade Secessao também inaugurou o uso da
“encenacdo ficcional e manipulacdo dacenano campo fotojornalistico”
(SOUSA, 2000, p.36). Alexander Gardner teriamanipulado cenasem
campo de batal ha, ao usar 0 mesmo corpo parafazer duasfotografias
diferentesintituladas. Homeof arebel sharpshooter (A casadeum atirador
especial rebelde) e A sharpshooter’s last home (A Ultima casade um
atirador especial). Havia o desg o de chamar a atencéo e, como nem
sempre erapossivel fazer atomadainstantanea de umamorte, aopcéo
adotada por Gardner foi “montar” a cena. Seu procedimento gerou
discussdesde caréter ético.

Outro conflito, praticamente damesmaépoca, foi aGuerraFranco-
Prussiana(1870-1871). O que agerou foi atentativade unificagdo da
Alemanha. A Prussia, quejahaviavencido aAustriapelo dominio da
Alemanha do Norte, entrou em guerra e venceu os franceses para se
apossar daAlemanhado Sul.

Durante esse conflito amadurece o conceito de cronomentalidade,
defendido por Philip Schlesing em News men and their time machine.
Ele pressupde que a vel ocidade de producéo e a atualidade ganham
valor denoticia, 0 que, além dajaentdo exigidaqualidade daimagem
fotogréfica, aumentaa preocupacdo com suarapidez detransmisséo e
instigaabuscadosfotojornalistaspelo furo.

A maioriadasrepresentacdes fotograficas desse conflito traz
soldados |utando em campos de batal ha. E o principio da estéticade
proximidade, que se desenvolveriamaistarde, qguando equipamentos
mai s sofisticados permitiram maior proximidade do evento. De qual quer
forma, o conceito davelocidade e daacéo nafotografiatorna-se, a
partir de entéo, o diferencial em relacéo ao passado.

A GuerraFranco-Prussianaacabou em 1871, quando os alemaes
conseguiram unificar seu estado proprio. Nesse mesmo ano, afotografia
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ganhou umanova conotacdo quando dacoberturada Comunade Paris.
Osproletariosfrancesesreivindicavam aquedado Império de Napol edo
Il e aformacdo da Terceira Republica. O governo tentou conter os
revoltososeseinstalou umaguerracivil naFranca

Nessas circunstancias, pelaprimeiravez, afotografiafoi usada
comintuito repressivo: identificar revoltosos que posavamingenuamente
paraacamerae, depois, eram identificados e muitas vezes executados.
(SOUSA, 2000, p.41).

O conflito foi resolvido com a Comuna de Paris que, segundo
Remy Fontana?, tinha composi¢ao e resolucoes proletérias. ‘ The
London Times de 29 marco descreve 0s acontecimentos como
umarevolucdo em que predominou o proletariado sobre as classes
ricas, o trabalhador sobre 0 seu patréo, o trabalho sobre o capital®.’
(FONTANA, 2005).

No mesmo periodo sedeu também aUnificacéo Italiana, com apoio
dosdemaes. Um pouco maistarde, em 1898, os Estados Unidostentavam
obter poder em Cuba, Porto Rico e Caribe. JaaEuropaestavavoltada
para osideais do neocolonialismo. Muitos conflitos entre europeus e
africanosforam fotografados, masndo maostraram um detalheimportante:
0s pequenos conflitos deinteresse entre 0s paises europeus pelas areas
dedominionaAfrica.

Esse contexto tenso, dificil de ser retratado e explicado pelos
fotografos, precisavaapenas de um estopim paraexplodir. A regido dos
Ba cashamuito haviase convertido no epicentro dosconflitos. Em 1908,
aAustriaanexou aBosnia-Herzegovina, cujapopul ago eraem partede
SAvios, 0 quecontrariou s&rvioserussos. O arquidugue austriaco Francisco
Ferdinandofoi nado nacapital daBosnia, Sargjevo.

?Remy Fontanaé professor do Departamento de Sociologia e Ciéncia Politica da Universidade
Federal de Santa Catarina (UFSC).

SFONTANA, Remy. Comuna de Paris: 130 anos. In: Revista Espago Académico. Disponivel
em: http://www.espacoacademico.com.br/000/0Ofontana.htm. Acesso em 3 de maio de 2005.
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O assassinato do arquiduque praticamente deflagrou aPrimeira
GuerraMundia. Maso nato ndo foi aunicacausa, e sim apenas
umadelas. A guerrafoi o resultado dasomade conflitos edissidéncias
anteriores, que geraram climadeinstabilidade na Europa.

La Grande Guerra comenz6 com uma intensa oleada de
entusiasmo patri6tico[...]. Los alemanes pretendian neutralizar
aFranciamediante umaofensivarapidainiciada desde el oeste,
antes de enfrentarse em el este a enemigo méas multitudinario,
Rusi. L&s tropas britanicas y francesas detuvieron el asedio a
Franciaem Marne, aprincipios de septiembre de 1914. En poco
tiempo, la guerra se anuncié como um enfrentamiento a largo
plazo[..]. (FOX, 2003, p.118).

Por ocasido daPrimeiraGuerraMundial (1914-1918), osjornais
jaestavam bem estruturados, inclusive com equipes profissionais de
reporteres e fotografos, especialmente destinadas aos campos de
batalha. Tal organizacdo dinamizou a cobertura de guerra e as
fotografias passaram a ser oferecidas em fluxo constante aosjornais.
Osfotografosjatinham pretenséo de obter os“furos’ dereportagem,
asfotosexclusivasou em primeiramao. Havia, inclusive, umapolitica
editorial devalorizacdo dafotografiacomo informagdo. Embora, sem
considerar aindaa“hierarquiadeinformagao visual”. (SOUSA, 2000,
p.70-71).

Nessaguerra, asimagens foram utilizadas como criadoras de
esteredtipose mitos. Fotografias gjudaram acristalizar noimaginario
popular umaconvicg¢do em relacdo a guerra. Eram imagens que se
prestavam a propagandaideol 0gicaeamani pul agcéo daopinido publica.

Em 1937, numa exposicdo do Register and Tribune de Des
Moines, sobre o uso propagandistico da fotografia na Primeira
Guerra Mundial, exibiram-se fotografias usadas pelos Aliados
em que osa emaes pareciam brutalizar criangasbelgasefrancesas,
enquanto criancas e soldados aliados prisioneiros eram
fotografados pel os alemées como se estivessem areceber bons
tratos. (SOUSA, 2000, p.71).
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Asfotografiaschocantesforam proibidas pel os censores e editores,
paraevitar que se publicassem fotos de baixas do paisem que asimagens
seriam vei culadas. Nenhumanag&o, pel o envol vimento emocional num
conflito, toleraver seus proprios mortos. A foto-choque so € aceita
guando mostrao estrangeiro ou orival, ou sgja, quando mostrao outro
€, N0 caso de ser inimigo, € preciso que signifique dealgumaformasua
decadéncia (tese defendida por Susan Sontag no livro Diante da dor
dosoutros).

A l6gicadaPrimeiraGuerraMundial, organizadaemtrincheiras,
facilitou acoberturafotogréfica. A taticadastrincheirasndo eranova: ja
haviasido usadanaGuerrada Criméa(1854-1855) e no conflito entre
Japédo e Russiapelo controle daManchuria(1905). Maso poderio bélico
do conflito maior incluiagases venenosos, minasterrestres, avidescom
comunicagao viaradio emetralhadorasem avides. A fotografiaaéreafoi
outrainovacéo.

Em 1918, derrotada, aAlemanhafoi obrigadaaentregar terras
aFranca—exatamente as mesmas que havia conquistado em 1870,
guando daUnificacdo Alemé. A devolucaofoi oficializadaem Paris,
onde foi assinado o Tratado de Versalhes, uma negociagao de paz
entre vencedores e vencidos, em territorioinimigo daAlemanhae que
deixou o pais praticamente sem direitos.

Humilhada, economi camente arrasadaetomada pel o desanimo,
aAlemanhalogo cedeu aosinteressestotalitaristas de Adolf Hitler.
Mas ndo estava sO. Outros paises derrotados na guerra, como a
Itélia, trilharam o mesmo caminho, esta sob comando de Benito
Mussolini. Os movimentos totalitarios ganharam forcatambém na
Espanha. Nesta, o golpe do general Franco, somado as dissidéncias
entre nacionalistas e republicanos, foram o estopim para eclosio da
Guerra Civil Espanhola (1936-1939). Estefoi o primeiro conflito
amplamente fotografado no sentido moderno. Os fotojornalistas
foram paraaslinhas de frente dabatalha. O embate na Espanha se
tornou um espaco laboratorial para especializar a atuacao dos
profissionais nacoberturade conflitos.
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A tecnologiafotogréfica evoluiaa cada conflito. Ao longo das
guerrasfoi seaperfeicoando e ampliando as possibilidades de cobertura.

[...] entodasasguerrasatéaPrimeiraGuerraMundial, o combate
propriamente dito esteve fora do alcance das cAmeras. As fotos
de guerraeram, em geral [...] de estilo épico e, freqlientemente,
retratos de consequiéncias: os cadaveres espalhados ou a
paisagem lunar resultante de uma guerra de trincheiras; as vilas
francesas arrasadas|...]. A monitoragdo fotograficadaguerratal
como a conhecéssemos teve de esperar alguns anos, até ocorrer
0 drastico aprimoramento do equipamento profissional: cameras
leves, como aL eica, com filmesde 35 milimetros que podiam bater
36 fotos antes de ser preciso recarregar a maquina fotogréafica.
(SONTAG, 2003, p.22).

Em 1925, surgiu o flash delampadaparasubstituir o mal cheiroso
flash de magnésio; quatro anos depois, Ostermeier melhorou aindamais
seu desempenho com aintroducéo de um metal refletor nalémpada.
Surgiu o sistema reflex de duas objetivas e depois o de uma Unica
objetiva, utilizado até osdias atuais. A grandeinovagédo, no entanto,
foram as cameras portéteisdefilme 35mm, entre asquaisaErmanox e
aleveeslenciosalLeca Filmesmaissensiveiselentesmais|uminosas
acompanhavam as novas cameras.

O desenvolvimento dos equi pamentos deu mobilidade ao fotégrafo
eapossibilidade defotografar cenas em sequiéncia (sem preocupacdo
comarevelagcdoinganténes). Ficou maisfécil buscar aagéo, especidmente
paracsfotégrafosmaisdestemidos. Em 1935, surgiu atelefoto, um sistema
detransmiss&o deimagens por meio desinal detelecomunicacdo. Essa
tecnol ogiadinamizou atransmisséo deinformac@o visud. Com essesstema,
os Estados Unidosou o Brasi| poderiam receber, em questéo de horas,
fotografiasfeitasnaEuropa.

Noinicio dosanos40foi inventado o fotdmetro, um dispositivo
capaz demedir aluz refletidae orientar ofotdgrafo quanto aregulagem da
aberturado diafragmaou avel ocidade do obturador (tempo de exposicéo
do filme aagdo daluz). O fotdmetro ganhou status de “ companheiro
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inseparavel” dosfotografos; eraagarantiade boasfotosou, no minimo,
demenoserros.

Bons equipamentos, fotograf os cadavez mais ousados, grandes
equipes de reportagem e, principalmente, a concorréncia com outros
veicul osde comuni cagdo quesurgiam e seconsolidavam—como asrevisas
ilustradas, o radio e aincipientetelevisdo —flexibilizaram acensuraea
edicdo. A fotografiachocantetornou-sepublicavel, pois” davaaudiéncid’.

Apesar disso, acoberturada Segunda GuerraMundial foi muito
dificil. Diferente da primeira, reduzida a trincheiras, a segunda foi
geograficamente mais amplae agressiva, principa mente em razéo da
guerraaéreae dos ataques rel @mpagos (ndo anunciadoseimprevisive's,
inclusive aalvoscivis). Seu poder de destrui¢do pode ser calculado
pel astaticas einstrumentos utilizados: avideslanca-misseis, bombasde
preci sdo, ataques com submarinos (invencdo alema), metralhadorasem
camposde bata ha, o surgimento doskamikazes e das bombas atdmicas.
S6 em Hiroshima, aprimeiracidade japonesaaser atingidapelabomba
atdmica, foram 100 mil mortos. (FOX, 2003, p.310).

Outra dificuldade para os fotografos foi a censura ideoldgica,
presente e sentida em todos os lados. O exército aleméao ndo permitiu
fotografosnaslinhas defrente das batal has e se encarregou defornecer as
fotografias, que propagavam a idéa de superioridade germanica no
conflito. Franceseseinglesestambém censuravamimagens. Nessespaises,
asfotografiasde mortosecorposmutilados, foram proibidasem detrimento
defotos de contetido épico/herdico, ao estilo das publicadasnoinicio da
historiadafotografiade guerra. Dosdoislados, deméo ediado, o quese
pretendiaerausar afotografiacomo propagandade guerraparaangariar
confiancaeapoio do publico. Nisso, osaemaesforam mel hor sucedidos.
(SOUSA, 2000, p.118-119).

Hasuspeitasdeque“ fotosencenadas’ tenham sido produzidas para
finsideol Ggicos. E, nesse periodo, adiscussio éticatornou-se maisintensa.
| sso porque afotografiapassou asofrer concorrénciade outrasmidias. A
acirradadisputapelaaudiénciaentre osjornaiserevistas, bem como a
chegada dateleviséo, que também sobrevive de imagens, obrigou os
fotograf os ase preocuparem mais com acredibilidade.
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Os veiculos de comunicagdo se preocupavam em evitar a
manipulacdo, para ndo correrem o risco de ser desmascarados pela
concorrénciae, consequientemente, perderem acredibilidadeeointeresse
do publico. No caso de fotografias chocantes, apreocupacao eraainda
maior. Segundo Susan Sontag “ o publico sente-se agredido ao saber que
estdolhando paraumacenade horror que nuncaexistiu’.

¥

o s e »

Foto: Robert Capa (Morte de um soldado republicano), 1936

Tratar fotograficamente da Segunda Guerra Mundial implica
lembrar que, tanto essacomo umaanterior, aGuerraCivil Espanhola,
foram pal co de formagéo e reconhecimento de umageracdo miticade
fotografos. Entreeles, Robert Capa(1913-1954) eHenri Cartier-Bresson
(1908-2004). Capaficou famoso por suasimagensdeacdo e humanismo.
Seu desgjo era mostrar como 0s movimentos de guerra geravam
caracteristicas irracionais nos seres humanos. Sua mais conhecida
convicgdo eraqueaqualidade dafoto estavaatreladaaproximidade entre
fotografo efotografado. E deleafrase: “ Seasfotografias ndo s3o boaso
bastante, € porque vocé ndo estaproximo o suficiente!”

Capaéo autor dafoto deum soldado sendo morto no exato ingtante
emqueéatingido por umtiro num campo debatalha(Morte deumsoldado
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republicano, Guerra Civil Espanhola, 1936) que, emboramundia mente
conhecidaetransformadaem simbolo defotografiade guerra, teve sua
veracidade questionada por Margarita Ledo Andion (SOUSA, 2000,
p.92). Ou sgja, mesmo um fotografo respeitado como Robert Capa,
considerado o maior icone dafotografiade guerrade todos ostempos,
ndo estaimune as discussdes de carater ético.

Por suavez, Cartier-Bresson privilegiava acomposi¢do. Nisso
consiste sua principal diferenga em relagdo a Capa. Ele valorizava o
casamento entre estéticaeinformacdo. N&o parecia ser motivado pelo
horror; primava pelo “momento preciso” — expressao que criou para
designar o ingtante em que os el ementos se harmonizam e convergem no
fotograma. Ambosficaram conhecidospor explorar o potencid doscampos
debatal ha, sem abusar das misérias e das atrocidades|aexpostas.

Foto: Henri Cartier-Bresson (Sevilha - Espanha, 1933)

Fotografos como Robert Capa e Cartier-Bresson viveram e
fotografaram ahistéria. Capa, aém devérios conflitos, cobriu acriacéo
doEgstadodelsradl, em 1948, iniciativadaONU (Organizacao dasNagoes
Unidas). Morreu nalndochina, em 1954, ao pisar em umaminaterrestre.
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Cartier-Bresson e muitos outrosfotografosviram —efotografaram—o
mundo se dividir em dois polos de influénciacom aGuerra Fria, uma
guerrando declaradaentre capitalistase socialistas.

Aofina daSegundaGuerraMundial, aConferénciade Genebra
decidiu que, até arealizacdo de eleicles, o Vietnaficariadivido em
Vietnddo Norte (socialista) e Vietnado Sul (capitalista). Aseleicoes,
no entanto, ndo aconteceram. Osvietnamitas do sul criaram aFrente
Nacional Libertadora e receberam o apoio dos socialistas do norte.
Preocupados com o avango socialista, osEUA intervieram no Vietnde
o paisentrouemguerra. A Guerrado Vietnaficou famosape aquantidade
defotografias chocantes. O fotografo Don McCullin foi um dos que
maisinfluenciaram aopinido publica. Suas*lentes’ mostraram ador de
formaagressiva, provavel mente motivado pelamentalidade de que o
horror setornariareferénciaaguerra. A concepcao deMcCullin éantiga,
mas tem sido vistaainda hoje nas capas de revistas, emboranagquela
épocajafosse possivel obter bons resultados de outraforma.

E claro que as revistas também fizeram muitas coisas criativas
com aGuerrado Vietna. A prépriaLife, em 1969, publicou uma
matériade enormerepercussao, ao simplesmente mostrar asfotos
—tipo trés por quatro — de todos os cidad@os americanos mortos
durante umasemanano Vietnd. Eram mais de 200 homens, e as
fotos deles, umaauma, foram publicadas em vérias paginas da
revista, com informagdes curtas contendo nome, idade, posto, o
gue haviam estudado, quantosfilhos ou irmaos dei xaram. Depois
detodasasimagensdeluta, violénciae morte no Vietna, essafoi
aedicdo em que as pessoas passaram aachar que a Lifetinhase
voltado contra a guerra. Ali se podia ver todo o impacto da
guerranavidados Estados Unidos, nos cidaddos comuns norte-
americanos. Aquelas fotos eram provavelmente as menos
interessantes que poderiam ser publicadas pelarevista. Afinal,
havia toda uma cobertura fotogréfica e da televisdo sobre a
violénciaque ocorriano Vietnd. SO que arepeticdo constante da
violéncia era destituida de qualquer imaginagdo. Existe um
enorme vocabul &rio fotogréfico que nos permite fazer as coisas
de forma diferente. Assim, num certo sentido, aquela sucessdo
de americanos, na maioria jovens e sorridentes, que haviam
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morrido em umaUnicasemanade bata has, foi o uso maiseficiente
até entdo feito de fotos para contar o que realmente estava
acontecendo no front*. (RITCHIN, 1989).

Devido ao uso de um produto quimico, popularmente conhecido
como gaslaranja, utilizado paradesfolhar aflorestaefacilitar os ataques
aéreosamericanos, adevastagdo ambiental foi muito grande. Asbombas
do tipo napalmeram cancerigenas e, além de matar, comprometiam a
salidedosvietnamitas sobreviventes.

Asimagensdo Vietnacausaram rej e ¢ao ao conflito no mundo todo,
inclusive—e principa mente—nos Estados Unidos, ondeaopini&o publica
passou aexigir aretirada(eretorno) de suastropas, especialmentedepois
dapublicacdo dafoto em que umameninavietnamitacorrianuapor uma
estrada, com o corpo todo queimado por napalm, vitimadaexplosdo de
umabombanalocalidade em que morava(aldeiade Trang Bang, a65 km
de Saigon). A foto, deNick Ut, €1972.

Foto: Nick Ut (Mietnd, 1972: Vitima de napalm, Kim Phuc,
de nove anos, corre nua e grita de dor)

“RITCHIN, Fred. O futuro do fotojornalismo. Disponivel em: <http://www.uel.br/ceca/spg/
fotografia/artigos.htm>. Acesso em 3 de maio de 2005.
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Asevolugdestécnicas no campo dafotografiaandavam alargos
passos. Em 1972 foi langado o sistemaUnifax —“um processo deregistro
€l etroestatico paratransmitir ereceber fotografias com maior quaidade.
Nofind dadécadade setenta, oscomputadores aumentaram acapacidade
destasmaguinas’ (SOUSA, 2000, p.161). Neste ano também surgiu o
model o ES daPentax, com fotbmetro incorporado ao corpo dacamera.
Em 1977, aKonicafabricou o modelo C35AF, com sistemade autofoco.
Ainda nesta década surgiram objetivas olho de peixe. No campo da
distribuicéo dasfotografias, as agéncias de noticias tinham em maos a
tecnol ogialaserphoto, quegarantiamai or quaidade e definicio deimagens.

Nadécadade 80, surgiram as<till video cameras, quefuncionavam
com chip armazenador deimagens, depoi s reproduzidas no computador.
Esseinstrumento, inclusive, passou afazer parte do processo de producéo,
sendo utilizado parareenquadrar, clarear ou escurecer imagens.

Simultaneamente, no campo politico, aGuerraFriaenfraqueciae,
praticamente, acabou com aquedado Muro de Berlim, em 1989, acéo
daqual hamuitosregistrosfotograficos. Novosconflitos, com formatose
motivos novos, surgiram. A situacdo no Oriente M édio tornou-seainda
mai s delicada durante as décadas de 70, 80 e 90, quando se sucederam
conflitos em paises diversos. Esses conflitos preocuparam o mundo,
principal mente em razéo das oscilagdes do prego do barril depetrdleo e
dainstabilidade naregido. Nas duas Ultimas décadas do século XX, o
terrorismo eaguerracivil seespalharam pelo mundo. A midiamostrou,
comriguezadeimagens, seusefeitosdevastadores.

A guestdo ética na producéo e divulgacéo
defotografias chocantes
A chegada ao periodo contemporaneo merece umareflexdo. “ A

guerranuncamais seriaamesmadepoisdafotografia’ (SOUSA, 2000,
p.40). Nem guerra, nem fotografia, alids, seriam asmesmasao longo da
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histéria. Osfotdgrafos, ligados aosinteresses politicos, econdmicos e
sociais das nagOes que representavam, foram instrumentos de selegéo
de quaisguerras seriam lembradas—viamidia—pelahumanidade. Em
alguns conflitos contemporaneos, no entanto, eles sequer estiveram
presentes.

Guerras muito mais cruéis em que civis sdo implacavel mente
massacrados por ataques aéreos e trucidados no solo (a guerra
civil no Suddo, com décadas de duragéo, as campanhasdo Iraque
contraos curdos, asinvasdes e aocupacdo russas na Tchetchénia)
transcorreram rel ativamentei sentas de documentaco fotogréfica.
(SONTAG, 2003, p.34).

Essa“isencéo de documentacdo fotografica’ também ocorreu no
periodo entre asduas grandesguerras. Ao “ esgquecer” algunsconflitose
sobrevalorizar outros, a midia, em alguns casos, contribui para
fragmentac&o da historia; em outros, mostraapenas as consequiéncias
das guerras, mas omite parcial ou totalmente as relagdes politicas e
conflitosprévios. Nesse contexto, afotografiaatendea”interesses’ e
faz com que as grandes guerras parecam pontuais.

Trata-se de umalimitacdo dafotografiae damidiano contexto de
mercado. Relacionar éfuncdo daandlise e sintese académicas. O texto
jornaligtico easfotografiasfazem apenasumrecorte naredidade. Pdavras
e imagens tém valores e mensagens diferentes, que deveriam ser
complementares, gpesar de, em teseendo raro, serem suficientesenquanto
informagdo, mesmo quando separadas.

Textos e imagens ndo estdo a margem desse contexto. O uso
exacerbado de imagens chocantes banalizou o horror e anestesiou o
leitor, tirando dele 0 senso de indignac&o e o poder de reagdo. Quase
sempre descontextualizada, mais usadapara o provocar o choque que
parapassar ainformacéo, asfotografias de guerraparecem ndo mostrar
nenhumanovidade arespeito do conflito, masinvadem privacidade e
violam ador dasvitimas.
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Existe, agora, um vasto repertério deimagens que tornamais dificil
amanutencdo dessadeficiénciamoral. Del xemos que asimagens
atrozes nos persigam. Mesmo que sejam apenas simbolos e ndo
possam, deformaa guma, abarcar amaior parte darealidade aque
sereferem|...]. (SONTAG, 2003, p.95).

Por um lado, o desenvolvimento tecnol6gico intensificou a
capacidade dedtrutivadaguerra. Osexércitosseespeciaizaram. Astéticas
passaram detrincheiras aos precisoslanca-missels. O aumento potencia
da capaci dade estratégicado homem, aliado ao poder tecnol 6gico das
armas, tornou aguerramuito maisletal edestrutiva, capaz de mutilar e
matar um grande nimero de pessoas hum curto espaco de tempo.

Por outro lado, e namesmamedida, 0 desenvolvimento técnico-
cientifico se estendeu aoutras areas do conhecimento, entreasquaisa
fotografia. Vieram flashes, cBmerasportéteis, lentes, fotdmetro, telefoto,
revelacdo rapidae precisa, até afotografiadigital, astransmissdespela
internet e os recursos de softwares editores deimagens.

A0 mesmo tempo, surgiram os grandes prémiosinternacionaisde
fotografia, como o World PressPhoto eo Pulitzer. Emtese, essesprémios
privilegiam asfotografiasde guerra, violénciae sofrimento. Deacordo
com o trabalho News Valuesnas* Fotosdo Ano” do World PressPhoto,
de Jorge Pedro Souse®, 87,5% das fotografias do ano analisado eram
chocantes e 95% tinham tendéncianegativa.

Aparentemente, esses prémiosval orizam aoportunidade, 0 “ estar
lano momento certo efazer afoto queninguémfez’, ou sga, oflagrante,
umadas maximasdo fotojornalismo. Ao quetudoindica, o critériomais
importante paraaatribui¢céo desses prémios ndo é sequem fez aimagem
e profissional ou amador, nem acomposi ¢do, tampouco o cuidado com
enquadramento ou a preocupacaéo em N0 expor 0 ser humano auma
situac&o degradante, mas se 0 concorrente aos prémiostem afoto que
ninguémmaistem.

5SOUSA, Jorge Pedro. News Values nas “Fotos do Ano” do World Press. Disponivel em: http://
www.bocc.ubi.pt/pag/_texto.php?html2=sousa-pedro-jorge-news-values.html. Acesso em 3 de maio
de 2005
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Susan Sontag admite, no livro Diante da dor do outros, que a
fotografiadocumental, preocupadaem exteriorizar o sofrimento semusar
sangueecenaschocantes, ficadesprivilegiadano cenariomundia emreacéo
asimagensdeviolénciaexplicitaedehorror. A fotografiade oportunidade,
a0 contrario, parece ganhar, acadadia, maisstatusnamidia.

N&o existe guerra sem fotografia, observou o notével esteta de
guerraErnst Junger em 1930, refinando dessamaneiraairreprimivel
identificacdo da camera com a arma: ‘disparar’ a méaquina
fotogréfica apontada para um tema e disparar a arma apontada
paraum ser humano. (SONTAG, 2003, p.58).

Armas cada vez mais letais e destrutivas, fotos cada vez mais
chocantes, reproducgo e distribuicéo cadavez maisrpidas. Essesfatores
s80 suficientes paraentender anecessidade dadiscusséo éicaemtorno
dafotografiade guerra, desde o que o fotdgrafo procurano momento do
clique até o enorme peso gue ele e a populagdo podem carregar em
decorrénciado leve ergpido apertdo no disparador dacémerafotogréfica.

E de se questionar até onde a reproducio — e repercussio — da
fotografiade guerraterapeso sustentavel, especia mente por transformar
o horror em simbolo de veracidade, jaque elando garante ao publicoa
possibilidade de outrasinformagdes.

Ocorreapenasqueadifusdo denoticiasabrange‘omundointeiro’.
E o sofrimento de determinadas pessoas tem um interesse muito
mais intrinseco para determinado publico (admitindo-se que o
sofrimento deva ter um publico) do que o sofrimento de outras
pessoas. A circunstanciade as noticias sobre guerraestarem hoje
disseminadas por todo 0 mundo ndo significa que a capacidade
de pensar nas aflicBes de pessoas distantes tenha se tornado
significativamente maior. (SONTAG, 2003, p.97).

Exempl os de sofrimento tém setornado comunsnamidia. Um dos
mais agressivos, estampado recentemente naimprensabrasileira, foram
asfotografias coloridas daedicéo darevista \Vigja, de 17 de marco de
2004. A matéria de capa — A vitima somos todos nos — tratava dos
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atentadosem Madri, capital daEspanha, nodiall demarco. A fotografia
dacapachocavapelaviolénciaexplicita: corpos mutilados, apresentados
emtomadasfrontais. Nas paginasinternas, osenquadramentoseram ainda
maisfechados, o que permitia, inclusive, identificar o rosto dosmortos.

Madri, 11 de marco de 20
-

Atentado terrorista a estacdo Atocha do Metré de Madri
Fonte: Revista Vigja, ano 37, n.11, 17 de mar¢o de 2004, capa

Estetrabalho ndo defende que amidiaestampe apenasoidea da
paz mundia, comimagensdeflores, paisagensegentesorrindo. Isso seria
leviandade. Masdiscute e propde aternativas de abordagem dasimagens
chocantes e defende que, namaioriados casos, umaimagem quesugiraa
violénciadeformasutil e amenapode desencadear efeitosdereflexdo e
indignacdo muito maisfortesnoleitor queasimagensquesmplesmentea
mostrem deformanuae crua.

Asfotosdo atentado de Madri (publicadas por praticamentetodos
0s grandes veiculos de comunicagdo impressos do pais) geraram
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acal oradas discussdes naimprensa e nos bancos escol ares. M as essas
discussdes pouco abordaram aagressividade dasimagens. O foco esteve
centrado namani pulacdo daimagem. | solou-se, nasdiscussoes, ofato de
algunsjornaiserevistas haverem usado recursos computacionais para
eliminar do primeiro plano de umafotografiaum naco de carne humana.

E, no minimo, questiondvel seesseeraofoco maisviavel paraas
discussdes. Deixar 0 haco de carne humanaparando violar o registro
fotogréfico, masndo seaentar paraapossibilidade deaimagemviolar as
vitimase o publico é no minimo, preocupante.

“Mostrar ou sugerir?’ O guestionamento é antigo no que diz
respeito asimagens chocantes. No caso de Madri, provavelmenteteria
sido prudente optar pel o segundo verbo. Néo eranecessario estampar a
imagem de corpos mutilados paradar ao leitor asensacéo dos horrores
do atentado. Sugerir também é mostrar averdade. E essaverdade pode
ser ratificada na legenda da foto ou no texto da reportagem, sem
desrespeitar deformadesnecessériasujeitos e observadores.
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Fonte: Revista Veja Fonte: Revista Vigja
(19 de setembro de 2001, capa) (11 de setembro de 2002, capa)
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No atentado astorresgémeasde Novalorque, em 11 de setembro
de 2001, asimagensmaisagressivasforam preteridaspelaViga, quenem
ppor isso deixou denoticiar eressaltar amagnitude do episadio. Foi possivel
a0 leitor ter adimensdo do atentado pel 0 nimero de sol dadosebombeiros
trabalhando ou, maisainda, pelo impacto dosavides contraastorres; 0
sangue ndo precisou ser privilegiado. Ascapas O impériovulnerave, de
19 de setembro de 2001, e O mundo nunca maisfoi o mesmo, de 11 de
setembro de 2002, sdo exemplos de bom senso jornalistico e,
principa mente, respeito ao leitor.

Essesndo s80 0s Uni cos casos em que asugestéo foi suficiente para
informar, sem chocar abusivamente o leitor. Todas as capas dacobertura
da\ga sobre o conflito no Oriente M édio sdo sugestivas. A destruicéo
sempre émostradaem planosgeraisem que ndo hadistingdo devitimas;
no mais sdo soldados, armas, bandeiras ou expressdes. A maisapelativa
das imagens ndo chega aos pés do que foi a capa sobre o0 atentado de
Madri. Trata-se daedicdo Nao é umVietnd, maséguerra, de 2 de abril
de 2003.
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Fonte: Revista \igja
(2 de abril de 2003, capa)
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Existe, portanto, uma diferenca significativa entre sugerir e
mostrar. Sugerir € usar afotografiaparasensibilizar as pessoasem
relacdo aassuntos delicados, como € o caso detodaguerra. Mostrar
pode significar o uso de imagens parachocar desnecessariamente o
leitor.

N&o apenas nesse sentido, mastambém do ponto de vistatécnico,
asfotografias chocantes podem representar um nivelamento por baixo
dofotojornalismo. 1sso porqueclicar despreocupado com o rigor técnico
ou com alinguagem, apenasval orizando aoportunidade, émaissmples,
tanto que afoto mais chocante do atentado em Madri foi feitapor um
amador. Um pouco maior é ametade sensibilizar, sem chocar, de se
ater acapacidade de explorar ador e o horror usando aespecializagdo
técnicaeacriatividade. Parando fugir ao exemplo de Madri, aFolha
de SPaulo preferiu estampar afoto de umamanifestacdo em que os
cidadaos caminhavam com um pedido de paz materializado em uma
faixa ai estaamultidao que se manifestacontraavioléncia

A sugest&o naimagem quase sempreinstigadiscussdo. Levaas
pessoasarefletir sobre avioléncia, analisar asituacéo eter condicdes
deavaliar maisdo que o horror representado gratuitamente. E possivel
gue osleitores se interessem em saber quem séo os fotografados e o
gue faziam no local do acontecimento. Eles passam a buscar as
circunstancias, o contexto e as causas, por exemplo.

O caso deKevin Carter, noinicio destetrabalho, ndo foi citado
casualmente. Ele mostracomo o clique que exaltaaemocédo endo o
choque pode ser pesado. A foto tocou téo profundamente o publico
gue despertou mais do que a simples curiosidade instantanea. A
consciénciade Carter ndo pesou por ter feito afoto, mas porque seu
alvo aindaestavavivo e essavidafoi reclamada pela sociedade e por
ele proprio: “ Por que ndo fazer afoto e gjudar acrianga?’

O choque causado pelaimagem explicita, ao contrério, tende a
concentrar aatencdo do publico noselementosde horror.
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O problema n&o é que as pessoas |lembrem por meio de fotos,
mas que s6 se lembrem das fotos. Essalembranca por meio de
fotos ofusca outras formas de compreensdo e recordacdo. Os
campos de concentracdo — ou seja, as fotos tiradas quando os
campos foram libertados em 1945 — constituem a maior parte
daquilo que as pessoas associam a0 nazismo e aos tormentos
da Segunda GuerraMundial. Mortes horrendas|...] representam
amaior parte daguilo que as pessoas retém de toda a profusdo
de iniquiidades e fracassos ocorridos na Africa pos-colonial.
(SONTAG, 2003, p.75).

No entanto, ao menosteoricamente, ndo édificil entender porque
mostrar pode ser t&o atrativo ao publico. A estéticadefinequeofeioeo
grotesco podem causar prazer, tanto quanto o belo. Esse efeito esta
arraigado no ser humano, que tende instintivamente a olhar o horror,
segundo Susan Sontag. Paraaestudiosatrata-se do prazer derecusar a
imagem, em buscadasensacdo derepul sa; pelasati sfacdo dacuriosidade
edo ego: consegui permanecer olhando; ou simplesmente, porque as
imagensdo horror setornam el ementos de entretenimento endo maisde
choque.

Tudo faz sentido, ao se constatar que o horror setornasuportéavel,
antesdetudo, porgque estadistante. Ao vé-lo, € possivel torna-lo ainda
maislonginquo e buscar motivos parajustificar que“aqui” seviveemum
paraiso. N&o seriade estranhar que diante de umafotografiachocante
sobrevenhaapergunta: onde €isso? A resposta: em algum lugar distante,
motivo maisquesuficiente paradivio.

A foto pode deixar, assim, de ser documento de guerra e virar
esteredtipo de dor. Nesse caso, passariaafuncionar como instrumento
deparalisiasocial pelo choque, considerando que, ndo raro, as pessoas
ficam excessivamente presas aos elementos da dor e ndo avaliam as
circunstancias, as causas e as consequiéncias do conflito.

Dessaforma, é possivel que afotografiapasseacontribuir ainda
mai s para adiferenciacéo bem versus mal, como se 0 mundo fosse
essa dualidade maniqueista. O leitor pode se lembrar do rosto dos
mortos de Madri, do naco de carne humanaao lado dostrilhos, mas
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talvez fuja-lhe a memoéria o motivo do atentado. Muitos podem
responder: “éterrorismo”, mas poucos questionardo: “terrorismo —
como pode um mal ser tdo abstrato?’. E é assim que setornapossivel,
até mesmoféacil, eleger o mal, fazendo-o ganhar umacaraparadesafiar
0 bem, sem mais explicagdes. Assim foi com Osama Bin Laden e
Saddam Hussein.

A guerrando deveriainteressar ao publico apenaspelasua” card’,
mas principalmente por seu contetido. Estéo todos diante da* dor dos
outros’; um outro que nem sequer pode reagir afotografiae que, por
isso, ficaali como propriedade mundia. A morte passaaser propriedade
do fotdgrafo, dos editores e do publico, e sem acertezade que, defato,
acrescentara algo de Util aos espectadores, exceto satisfazer uma
curiosidade e/ou um instinto barbaro iminente do ser humano.

No livro O clube do bangue-bangue, ficaclaro que asimagens
dos mortos naAfricado Sul ndo mostraram muitacoisa. Em um dado
momento, um dos autores comenta que deveria ter prestado mais
atencéo as direcdes de onde vinham as balas. A investigacdo sobre a
morte de um dosfotografos, Ken Oosterbroek, mostrou que asforgas
dedefesanaguerracivil estavam despreparadas, realidade queamidia
N&0 MOstrou.

Jo&o e eu tinhamos comegado aescrever estelivro jafazia quase
dois anos, em parte pela necessidade de contar o que havia
acontecido durante a Guerra dos Albergues— muito mais do que
tinhamos conseguido capturar nasfotos|...]. Brian falou do medo
gue os mantenedores da paz, que ndo tinham sido treinados o
suficiente, sentiram quando souberam que deveriam ocupar o
albergue. Entraram em pénico e abriram fogo sem pensar. ‘ Acho’,
disse, afind, ‘que de algum lugar, de algum jeito... um de nos, a
bala que matou seu companheiro... foi disparada por nés'.
(MARINOVICH; SILVA, 2003, p.286-287).

“Mostrar ou sugerir’? Os mortos ja estdo mortos e amorte € a
consequénciamaisnatura eimediatadosconflitos. A lutadosvivosmerece
ser levada em consideragao, tanto quanto as causas dos conflitos. As
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causas permanecem mesmo depoi sdastempestades e, sendo resolvidas,
Virdo acausar maisguerras com maismortos. E atendénciaéforte para
guevenham novoscliquescom maishorror, até quefiquedificil suportar.

A levezado clique e 0 peso
daresponsabilidade

A producéo edivulgacao deimagens chocantes— exacerbadanos
ltimosanos namidiabrasileira—exige, no minimo, umadiscussao sobre
éticaeresponsabilidade. Nessabata ha, produtores, editores ereceptores
deimagenstém responsabilidade. No caso dosfotografos, trata-se da
escolha das cenas e do compromisso com o trabalho. Susan Sontag
adverte, num tom de defesaaosfotografos. “ Nao podemos, naverdade,
imaginar como é pavorosa como é aterradora a guerra; e como elase
tornanormal.” (SONTAG, 2003, p.104).

Defato, osrelatosde O clube do bangue-bangue conotam que,
principalmente noinicio, osfotograf os se questionavam sobre o fato de
usarem atragédiaa heiacomo objeto do proprio traba ho. Com o passar
do tempo eles se enrijeciam e se acostumavam com amorte. Ficavam
viciados naadrenalinadaprofisso. Muitosdeles se afastaram diversas
vezesdos camposdebatalha, masretornaram por néo conseguir viver de
formamaispacataem outraprofissao.

Conciliar trabaho e éticaétarefadificil, tanto quanto conviver com
o horror endo registra-lo. Mesmo assm, muitosfotograf os escondem-se
atrésdaslentes—que parecemtorné| osinatingiveis—eusam o sofrimento
adheocomodavancaparasuascareras, visando, inclusve, ganhar prémios
internacionaisdefotografia. Essaescolhaédeinteiraresponsabilidade
deles, independente das circunstanciasdetrabal ho.

Para compensar suas dificuldades, supde-se que existam os
editores. Estes, especia mente os de grandes publicagdes nacionaise
internacionais, véem-se em dificuldades, poisfazer umaunicaescolha
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diante de incontaveisimagens € muito complicado. Eles podem até
saber que os leitores ndo estéo acostumadas com o horror, porém,
s80 pegos por um dilema: publicar ou ndo umafoto chocante. Se ndo
publicarem as fotos mais violentas, outros veiculos o fardo. E com
isso devem vender mais, porque agucam acuriosidade do leitor. O
mercado é implacavel: o editor que perder paraaconcorrénciaesta
profissionalmente com os dias contatos.

Mesmo paraaguel es que acreditam que o horror éumaformade
sensibilizar o publico, ndo é asimples exposi¢ao que vai gerar acao
publica, tampouco evitar asguerras. Nem por parte do publico, nem das
poténcias beligerantes que, se estivessem preocupadas com ador dos
guevao paraasfrentesde batal ha, jateriam banido aguerrado planeta.
E haaindaoutro fator exposto por Susan Sontag, talvez o maisdelicado
detodos: aexposi¢cao constante daviolénciafaz o publico se acostumar
com o horror esecansar dele.

O publico, aiés, deveria completar o ciclo e balizar a agéo e
interferénciadefotografoseeditores, ou, pelo menos, definir asfronteiras
do aceitével pelarespostanasbancasdejornaiserevistas. Trata-seda
sociedade: o meio socia estalimitado areceber anoticiaendo aproduzi-
la. Mas|he cabe aimportante funcdo de assumir que é o publico e ndo
gueo publico sgjadefinido por editoresou por veicul osde comunicacéo.
Esta seria uma decisdo essencial para que cada cidaddo assumisse
responsabilidade por aquilo quelé, vé ou ouve e cobrasse posturas de
guem [hefornece ainformacdo: “ Serdque ndo daparaser diferente?’
“Por quenéo?’

A assuncéo de responsabilidade — e de cobrancas — pela
sociedade é umateses defendidas por Susan Sontag. Eladefende que
0 publico sb consegue degustar o horror estampado hamidiaporque
esta distante dos | ocais de sua ocorréncia. Focada nas razbes pelas
guaisaaudiénciaaceitapassivamente ver fotografiasde horror, elenca
umasérie de motivos em suaobraDianteda dor dosoutros. A maioria
delestem aver com aomissdo. Os espectadores, covardemente, se
escondem atras dos fotografos e editores. Por estar longe do processo
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de producéo (“n&o fomos nds que fotografamos’, pensam), ninguém
se sente na obrigac&o de se responsabilizar ou questionar o horror. E
bem provavel que esse mesmo publico, omisso pelo distanciamento,
n&o fosse capaz de ol har aguel es mortos ao vivo e em cores.

Provavelmente no olhariaavioléncianem nasrevistas, caso as
imagens mostrassem Sseus proprios mortos, ou sgja, em situagcbesem que
elecorreriao risco dever como vitimaum parente ou amigo proximo. O
nacionalismo n&o pode se converter em fator deisencdo de solidariedade
em relacéo a humanidade como um todo.

A compaix&o é umaemocado instével. Elaprecisaser traduzidaem
acdo, do contrario definha. A questdo € o que fazer com os
sentimentos que viriam a tona, com o conhecimento que foi
transmitido. Se sentirmos que ndo ha nada que ‘n6s possamos
fazer —mas quem éesse ' nos' —etambém nadaque‘ eles’ possam
fazer —e quem é esse ‘ eles’ ? — passamos a nos sentir entediados,
cinicoseapdticos. (SONTAG, 2003, p.85).

A cenapode parecer muito maisatrativanafoto do queforadela,
assim como elaé mais comoda no texto do que narealidade de quem a
vive. SO 0 exercicio do senso critico pode criar resisténcia. Paraisso, €
preciso posicionamento ativo do publico. E compreensdo no sentido de
saber que nem fotos nem palavras falam sempre tudo o que é preciso
dizer. Seu papd écontar o fato histérico, eao fazer isso criaumasituacéo
guenuncaéaorigina. (FLUSSER, 1983).

[...] a‘nitidez terrivel’ das imagens fornece informacao
desnecessaria e indecente. Todavia, o0 repérter do Times néo
consegue resistir ao mel odrama que meras palavras propiciam (0s
‘corpos gotejantes’ prontos para as ‘covas escancaradas'), ao
mesmo tempo que censura o realismo intoleravel da imagem.
(SONTAG, 2003, p.55).

Por isso, lutar contrao horror émaisdo que se defender dofeio. E
adefesacontrao chogquegratuito, contraades nformacao, contrao estimulo
aapatiasocial, que causa prejuizo aresponsabilidade social que cada
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cidadéo possui. O enfraquecimento da consciénciae davontade de atuar
daopinido publicacomprometem o va or danaticiaenquanto informacéo
eeducagdo.

Combater clichésmentais (idéiascristalizadas pelacultura) €um
processo trabal hoso, poissignificacaminhar nacontraméo damidiaeda
propriasociedade, que osaceitaeosadota passvamente. E seasociedade
quiser —e buscar —mudancas no que serefereabanalizacéo defotografias
chocantes, tera que iniciar umalonga jornada na direcéo contréria a
assumidapeamidia. N&o sdo apenas asfotos, mastodaasociedade, que
precisam trilhar esse caminho. A foto é apenas um instrumento, dentre
tantos outros (jornais, revistas, radio, televisdo, escolas), que tem
capacidade — e facilidade — de criar imagens mentais. E 0 peso da
responsabilidade dosinstrumentos daimprensaval e desde a producdo
até arecepcao.

O cliguefotogréfico tem seu peso em todas as etapas do processo
dacomunicagdo, daproducdo arecepcao. O fotografo fotografaporque
esse € 0 seu trabal ho; o editor edita porque 0s concorrentes também
dardo afoto ou porque o publico tem o direito de ser informado; o
publico consome e se omite porque o horror estadistante de seusentes
gueridos. Com essaseoutrasvariavei s, forma-seum circul o vicioso no
gual aresponsabilidade nuncaé assumida, massempretransferida. No
entanto, se em nenhuma etapa do processo 0S responsavels estiverem
dispostos a se posicionar, como naobrade Kundera, o rpido eleve
cliguefotografico pode ficar insustentével paratodos osenvolvidos,
especial mente quando o foco éa*“ dor dos outros’.

Referéncias

DUARTE JR., Jodo Francisco. O que ébeleza? Séo Paulo:
Braziliense, 1991.

FLUSSER, Vilém. Pés-historia: vinteinstantaneos e um modo de usar.
S50 Paulo: Duas Cidades, 1983.

discursos fotograficos, Londrina, v.1, p.23-56, 2005

55



56

hna Flaivia Sipoli Gl * Paulo César Rani

FOX, Robert. Cronicasdeum siglodeguerras. Bergamo (Itélia):
H. Kliczkowski, 2003.

MARINOVICH, Greg; SILVA, Jo&o. O clubedo bangue-bangue.
Sé0 Paulo: CompanhiadasL etras, 2003.

SONTAG, Susan. Diantedador dosoutros. Sao Paulo:
CompanhiadasLetras, 2003.

SOUSA, Jorge Pedro. Umahistériacriticado fotojornalismo
ocidental. Chapeco: Grifos, 2000.

I nternet

FONTANA, Remy. Comunade Paris: 130 anos. In: Revista Espaco
Académico. Disponivel em: http://www.espacoacademico.com.br/000/
Ofontana.htm. Acesso em 3 demaio de 2005.

RITCHIN, Fred. O futuro do fotojornalismo. Disponivel em: <http://
www.udl .br/cecal/spg/fotografia/artigos.htm>. Acessoem 3demaio
de 2005.

SOUSA, Jorge Pedro. News Vauesnas*“ Fotosdo Ano” do World
Press. Digponivel em: http://www.bocc.ubi.pt/pag/texto.php?html 2=
sousa-pedro-jorge-news-va ues.html. Acesso em 3 demaio de 2005.

discursos fotograficos, Londrina, v.1, p.23-56, 2005





