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Resumo: Reflexdes sobre a fotografia de guerra e suas repercussoes
na sociedade e na capacidade de socializagéo de quem a produz séo
as propostas norteadoras deste trabalho. Num primeiro momento, o
fotografo de guerra é um profissional como outro qualquer, mas a
constante exposi¢do ao perigo e a eminéncia da morte afetam sua
convivéncia em sociedade. O artigo resgata criticamente a trajetoria
do fotojornalismo de guerra e busca instigar a reflexdo nos — e sobre
0s — trés agentes do processo de comunicagdo: o produtor, o
transmissor e o receptor.
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the communication process: the producer, the conveyor, and the
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Introducéo

Nodia27 dejulho de 1994, o repdrter fotografico Kevin Carter,
sul-africano de 33 anos, cometeu sui cidio sufocando-se com mondxido
de carbono. Paratanto, prendeu umadas pontas de umamangueirade
jardim ao escapamento de seu carro, pds 0 motor para funcionar e
manteve aoutra pontadamangueiradentro dacabine. Kevintraba hou
paraReuters, paraaSygma e paraaAgence France Presse. Também
eradisc-jéquei em umarédio em Joanesburgo. No mesmo ano havia
ganhado o Pulitzer com afotografiade umacriancafamintaespreitada
por um abutre, feitano povoado de Ayod, no Sudéo, em 1993.

Comegar pelamorte ndo serianaturalmente adequado. Porém,
paraofotografo deguerra, amorte muitavezeséoinicio. E umdosfios
condutores e motivadores de seu trabal ho, na buscaincessante pela
imagem Unica. Boa parte do que seinstitui paradigmatico dentro da
fotografiaéencontrado nesse campo. No entanto, d gumas peculiaridades
se efetivam marcantes para que essa profissao tenha alcancado a
notoriedade que sempre|lhe coube.

Asinfluéncias sofridas por esses profissionais no decorrer de
suas incursoes tortuosas tornam-se declaragdes pungentes do
testemunho do horror. E a ponte que distingue o fotojornalismo de
guerradosdemais: o fato de que osregistrosrelatam abrutalidade do
ser humano, em sua capacidade de destruir seus semel hantes. Outro
aspecto diz respeito aexposi¢éo dos fotdgraf os aesses eventos. As
conseqliéncias dessa exposi ¢do intensivaincutem probleméticas que
muitas vezes ndo sdo passiveisdereversio.

Em paralel o aessasinstabilidades, evidenciam-sevariaveisque
podem alinhar as discussies sobre aproducao fotojornaisticade guerra,
gue perpassam desde motivacfes pessoais, que se deparam com
imposi ¢des fabuladas sob avigénciade interesses empresariaisaté a
construcdo do imaginario da sociedade, assinada pela cultura. No
entanto, 0 que se aborda esta direci onado a@mbitos convencionados,
relegando as constituintes fundadoras do processo ao desconsiderar o
fator humano nainsténciade entendimento de suas condutas.
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O homem

A profissdo defotografo de guerraexiste emrazéo damorte. Viver
cercado de morte seria, em umaconcepcao mais branda, atipico. Essa
concepcao € certamente compartilhada por esses profissionais que
encaram de frente esse — considerado por todos — submundo. E as
resultantes dessasincursdes sdo verdadeiramenteindesgjavels, pois, todos
—ou quasetodos—sdo criados sob asmesmas|leissociais. Assim, tudo
aquilo quetende naturalmente aser repugnante e desumano passapel os
olhos desses profissionais que, em primeirainstancia, possuem valores
(familia, religido, trabal ho, etc.) semel hantesaos da sociedade.

Diantedetal realidade, o fotdgrafo extrapolasuanecessidade de
sobrevivéncia. Presenciar amorte e manter-se vivo paracontar geraum
sentimento peculiar emomentaneo delibertagcéo. Segundo Oosterbroek
(apud MARINOVICH; SILVA, 2003, p.60): “ deixem-mefotografar a
realidade. Vidade verdade, que estejaacontecendo. Traba ho relevante.
Algumacoisaparafazer correr aadrenalinaeabrir osolhos, alargar o
cérebro com possibilidades e potencial para fotos de impacto. Sou
fotografo. Libertem-me’. Ken Oosterbroek erasul-africano e cobriu as
batal has que assolaram seu paisdurante aquedado regime do apartheid.
Chegou aser chefedefotografiado jornal Star South Africa e foi morto
comumtiro, no dia 18 de abril de 1994, quando cobriaum conflito no
distrito de Thokoza, a25km de Joanesburgo.

Viver sobreofio danava hatalvez sgjaaexpressdo maisadequada
a0 estilo devidadesse profissional . Seu ambiente detrabalho €0 caose
trabal har sob pressdo € acondicionanteprincipal .

O que se sabe dos riscos aos quais os fotografos de guerra se
deparam estarestrito aos campos de batal ha. Dos bastidores, pouco se
sabe. O grau das advers dades encontradas pel osfotograf osem seu campo
detraba ho também estadiretamenteligado aseusvincul osempregaticios.
O profissiond que possui um bom suporte minimizapossiveisproblemas
de ordem técnicaefuncional. E importante destacar que, viaderegra,

~

condigBes“ideais’ sBo privilégio depoucos. Muitasincursdes sfo custeadas
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pel os proprios fotograf os, que se arriscam na caca afotografias que
propiciem notoriedade e validem seu passaporte paraum grupo seleto
deprofissionais. Antesfossem apenasintempériesdirigidasao trabalho
gue moldassem as veredas do fotojornalismo de guerra. A batalhase
travaconstante eincessantemente; ndo basta sanguefrio paraingressar
nessatrilha

Supdem-se gue um dos pontos peculiares do fotojornalista, em
especial o de guerra, sejaaambicao defazer parte dahistéria. Captar
aguele momento que sera perpetuado através dos tempos e se
transformara em referéncia para observacdes futuras. Este fator de
motivacado atribuido aimagem fotograficamovimentaolhares paraa
prética. Tornou-se convencao que osregistrosimagéticossao importantes
paraselembrar doseventos. A lembrancatornou-setdo seletiva, quanto
o recorte fotografico. Sendo assim, aperpetuacéo dahistéria, ndoraro,
esta atreladaao poder de decisdo do que é—ou ndo — merecedor dea
elapertencer. Estariaesse poder nas maos dos seus produtores?

Registrar momentos extremos € uma forma de contar a—e
participar da— historia. Essa sensacao corre ao lado daadrenalina
gueimpulsionao profissional aincursionar por caminhostortuosos
em buscadafotografiaideal, que deve sintetizar todo o momento de
angudtiaeterror testemunhados em tempo real. E quando essaatividade
torna-serotineira, passaaagir Como um entorpecente que, paraalguns,
nos momentos de acdo, atua como fator de distanciamento, isolando-
os dosfatos que os cercam e tornando-0s menos propensos a emocoes.
Paraoutros age como estimulante, intensificando aousadia. O perigo
€ 0 estimulo e quanto maior ele se retrata mais imponente é o seu
registro. Greg Marinovich tentaexplicar o inexplicavel: “Haviauma
emocao peculiar, umasensacao libertadoraem buscar reflgio contra
ofogo de artilharianum barraco de madeiraque ndo of erecia protecéo
alguma.” (MARINOVICH; SILVA, 2003, p.76).

E comum identificar fotojornalistas que abdicam dos coletes &
provade balas. Talvez os coletes sejam desconfortaveis e atuem como
fator de limitacéo no trabal ho, impedindo-os de se deslocarem com
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facilidade. Ou pode-se especul ar que, estando em meio aumabatalha
emquesdo usadasarmasde calibre capaz de perfurar veiculos blindados,
um simples col ete constitui-se em merapecade vestuario.

O fotdgrafo imaginater nacamera um escudo que o desprende
darealidade. Ao refletir sobre a fotografia como resultante de um
apanhado de intencionalidades que se exprimem em uma fracéo de
segundo, torna-se compreensivel o porqué do distanciamento desse
profissional no momento daagdo. O visor dacameraacabaagindo como
invélucro desconectando-o do que existe ao seu redor.

Essa sensacéo de ndo envolvimento, no entanto, € desbancadaem
instantes, tendo em vistaaferocidade dosfatos. Nesse momento, todaa
subj etividade do autor aflorae o instante fotogréfico torna-searesultante
datomada de todos 0s seus sentidos em parceriacom seu repertério ou
imaginério. Marinovich, fotografando um linchamento, com cenasde
barbérie, testemunhaaquebra desse pseudo-di stanciamento: “Linguas
vermelhas, azuise amarel asarrancaram-lhe aroupaeapele do corpo.”
E, aterrorizado com o que presenciou, confessa: “ Tentel respirar sem
deixar que o cheiro acre pungente penetrasse em meus pulmdoes.”
(MARINOVICH; SILVA, 2003, p.49).

Hé de se destacar que, no momento da tomada de um instante
como esse, um dos sentidos estdem maior tensdo. Os sentidostrabal ham
em conjunto, cadaum atuando de formaadimensionar aambiénciaea
desencadear sensacoes. No entanto, avisao age naextremidade deste
processo. Cabe aela—namaioriadasvezes— atarefade selecdo. Sua
relacio de proximidade com o visor ditaaagio do recorte. E apontado
funil queresultanasintesedainteracdo eintervencéo pessod no ambiente.
O primeiro passo paraacriacéo dacomposi ¢do fotogréficaesta dado.
Percebe-se agora que esseinvélucro ndo se constitui hermeticamente
fechado.

Estar no meio de um campo de batalha € presenciar o limite do
descompromisso comavida; viver pararegistré-lo ébanalizar avida. O
isolamento nesse momento refere-seasociedade. A liberdade explicitada
naformade sensacdo frenética, movidaaadrendina, dalugar aincertezas.
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O que num primeiro momento se retratara viver intensamente, no
instante seguinte culminaem questionamento do real sentido de estar
vivo. E amedidaque se envereda por esses caminhos € perceptivel o
sentimento de exclusdo social por parte desses profissionais. A rotina
detrabalho instiga dividas arespeito darelevanciade seus atos, ea
moralidade naqual foram doutrinados agravao ciclo deinstabilidade
emocional que percorre questdes de conduta profissional esocial. A
vulnerabilidade agora evidente desmascaratambém aimpoténciado
ser humano em lidar com situagdes que extrapolam suas concepcoes
devivéncia. Esse bombardeio de incertezasinstauraumabatalhaa
parte: alutado profissional contraseus propriostemores.

Nada com que ele se depare possui a amplitude catastrofica e
devastadora de se estar préximo do “fim”. Seus valores, elencados e
enraizadosao longo davida, sdo confrontados acadamomento extremo
agquesio submetidos. Torna-semuito dificil, oumesmo ndo maispossive,
conviver em sociedade. A vidatidacomo habitual também setem como
encerrada

[...] Fico deprimido com o que vejo e tenho pesadel os. Sinto-me
afastado das pessoas “normais’, inclusive de minhafamilia. Nao
consigo estabel ecer conversasfrivolasnem participar delas. Cerro
ascortinasemeretiro paraum lugar escuro, com imagens escuras
de sangue e morte em lugares poei rentos e deprimentes. (CARTER
apud MARINOVICH; SILVA, 2003, p.79-81).

Seria uma tentativa de tornar de conhecimento comum 0s
horrores presenciados, de tornar publico e passivel de discusséo algo
gue esses profissionais sdo capazes de discutir? N&o por acaso, a
solidédo €&, quase sempre, companheirainseparavel do fotografo de
guerra. Suaindividualidade exacerbada muitas vezes pede amparo aos
colegas de trabal ho. E uma compensagao que amenizaa sensagio de
risco e permite acontinuidade do trabal ho; o refligio é encontrado nessas
companhias, as Gni cas ainda capazes de compartilhar de assuntos que
normal mente causariam estranhamento. Segundo Sontag (2003, p.12):
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“Asfotos sdo meios detornar ‘real’ (ou maisreal) assuntos que as
pessoas socia mente privilegiadas, ou completamente em seguranca,
talvez preferissemignorar.”

O repertério do fotégrafo instaura o caminho a ser tragado na
composicao dafotografia. O fotografo assim procuratransfigurar todo o
chogue proveniente do contato com o terror parao suportefotogréfico.
Concretiza-se umaresultante estéticaadvindade seu imaginario.

[...] Embelezar é umadas operagbes cléssicasdacameraetendea
empalidecer qual quer reagdo moral aquilo queafoto mostra. Enfear,
mostrar algo no que é pior, é umafuncdo maismoderna: didética,
elasolicitaumareacdo enérgica. Paraapresentar umadenincia, e
talvez modificar um comportamento, osfotégrafos precisam chocar.
(SONTAG, 2003, p.69).

Os fatores motivadores da producéo fotografica, mais
especificamente a de guerra, estariam exclusivamente vinculados as
instanciasingtintivas e de experiéncias cumul ativas de seus produtores?
As condi cionantes para o estabel ecimento daautoriaintransferivel do
fotografo sdo evidentes. Porém, outrasvariaveisdeinfluénciahistérica
também enveredam os caminhos do fotojornalismo deguerra.

Umahistoria

Karam Husseim, reporter fotogréfico da EPA (European
Pressphoto Agency) foi assassinado em frente a sua casa. Iraquiano
de origem sunita, foi morto no dia 14 de outubro de 2004. Trabal hou
paraaEPA durante trés anos, atuou também para Association Press.
Segundo levantamentos, em pouco mais de um ano, cerca de 50
jornalistasforam mortos no Irague. Atual mente pautas deixam de ser
realizadas, se assim preferirem os fotografos, ou seja, se em algum
momento a pautasignificar risco aintegridade do jornalista, ele pode
optar por ndo cumpri-la.
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Passaram-se exatos 149 anos das primeiras coberturas
fotojornalisticasde guerraaté amorte de Karam Husseim. Nesse meio
tempo, o fotojornalismo de guerraacompanhou todas as mutactes nos
processos fotogréficos, adequando-as as suas necessidades. E notdrio,
porém, que essa evol ucdo tenha se dado acentuadamente nos campos
tecnol 6gico eempresarid.

Sob abatutadaindistria, afotografiase desenvol veu rapidamente.
Esse avanco foi mediador dasaidadosfotografosacampo. N&o estavam
mai srestritos as dependéncias de um estidio, porém aversatilidadeainda
estava distante de se constituir como méaxima. As possibilidades
fotogréficas, asprodugdesfotojornalisticas apontam seusinteresses para
oregistrodeguerras.

No contexto cultural, a guerra era representada de forma
monumental pelas artes, o que vem adelinear um interesse publico
expresso no formato jornalistico. Assm, osproto-fotojorndistas surgiram
no intuito de cravar seustestemunhos sustentados nos parametros de
especul aridade daimagem fotogréfica.

E reconhecido queaprimeiraincursio fotojornalisticaoficial de
guerraocorreu na Criméia, em 1855. Comprovou-se aviabilidade da
préticaparafinsjornaisticos. No entanto, as primeiras|acunastambéem
acompanharam esse movimento. A deficiénciamaisevidentede ordem
técnicando diz respeito afotografiaem si, masao processo deimpressao
vigente naépoca. Curiosamente, as primeirasfotografias de coberturade
guerraforam publicadas em formade gravuras, visto que 0 maguinario
desse periodo aindando permitiaessetipo deinsercao.

Outraproblematicafoi marcante nesseinicio dejornada, estasim
diretamente rel acionada ao patamar evolutivo dafotografia. Mesmo
nascidadaindistriae em plenaascensdo, afotografiaaindaestariaaguém
de suas potenciaidadestécnicas, quimicase Gticas. O gparato fotogréfico
tinha peso e tamanho consideravel. Era necessaria a utilizagdo de
carrogas-laboratorio paratransporte de equi pamento e pararevel agéo
imediata. A técnica na época era do col6dio Umido e as fotos eram
revel adas instantes depois da tomada fotogréfica. As cameras eram
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grandes e sempre se mantinham sustentadas por tripés. Essasvariaveis
classificavam-se como fator de limitagdo nas campanhas que visavam
registrosbélicos.

A versatilidade era praticamente impossivel, tendo emvistao
tamanho e o peso do aparato fotogréfico. O fotdgrafo encontrava-se
impossibilitado de incursionar nas agdes da guerra. Seus registros
limitavam-se aeventos pontuai s e rotineiros dos acampamentos ou, na
mel hor das hipoteses, aos campos de batalha. Nestes, porém, apenas
em situacdo de pés-conflito.

Dentre tantos empecilhos, um em especial sedestacae comprova
gueafotografia, mesmo ajornalistica, ndo sereduz apenasadocumento-
testemunho. Trata-se de umaespéciede” monitoramento”, que semantém
imune amutacdes ndo protocol adas.

No século XIX os valores que as artes plasticas incutiam no
imagindrio dasociedade sobre representacdes bélicasincluiamgloriae
consagragao. Nessavertente, acensuraentraem cenaafimdebarrar a
representatividade fulminante da fotografia, direcionando o visor do
fotografo nointuito deocultar acruezadabatalha. Essa* herangacultura”
exclui preferencialmente qualquer registro que porventura venha a
representar dor e sofrimento. Mesmo as fotografias mais duras, que
continham essas particularidades, remetiam a ideais de heroismo e
representavam a dignidade expressa em seu estado maximo no
cumprimento do dever do cidaddo, devoto de suapétriae por elacapaz
demorrer. Originam-seassim, as primeiras manifestacbesretoricasem
torno daproducéo fotojornalisticade guerra, gerando umaiconografia
gueveio asetornar ferramentamobilizadorade massas.

Sontag (2003, p.37) destaca que “aiconografiado sofrimento
tem uma longa linhagem. Os sofrimentos mais comumente
considerados dignos de ser representados sao aquel es tidos como
fruto daira, divina ou humana’. Contudo, no caso das guerras, 0
“moralismo” exacerbado foi tornando-seinsuficiente amedidagque uma
guantidade significante de conflitos atraiaos profissionaiseinstigavao
publico. A audiéncia crescia e aimprensa, aspirante aempresa, ja
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sabia gque os observadores clamavam por imagensfiéis das batal has.
Primavam pelaverossimilitude, queriam tornar-se espectadores da
“redlidade’.

A censuraque anteriormente privavaasociedade dasmazelasou
simplesmente ocultava sua face sombria, cedeu lugar avigénciado
consumo deimagens. A dramaticidade explicitadafotografiarende a
imprensaacredibilidade necessariaparasetornar umaempresageradora
de noticias. Em ascensdo, aimprensaadquire estrutura paracompetir
mercadol ogicamente. A sedimentacdo do estatuto profissional daprética
jornalisticaaindaestavapor vir, masaconcorrénciajaexigiaadequagdes
gue visassem versatilidade e rapidez dos fotograf os. Essas adaptacdes
expuseram, em maior escala, os profissionais aos riscos evidentes da
guerra. Eles estariam cadavez mais préximos dabatal ha.

E nesse contexto de concorrénciaempresarial edeproximidade da
acao que surge aestéticado horror. Osfotograf os estavam motivadosa
néo mais produzir fotosinspiradas em cenas epopé cas ou representacoes
teatrais. A estéticado horror permitiu que se explorasse atragédiapara
finslucrativos. A carnificinagratuitatornou-se vedetedanoticia. O choque
atribuido aimagem de guerra torna-se potencialmente vendavel. E,
iguamente, aevidénciado gosto humano pelotrégico seafirma. Nolivro
Diante da dor dos outros, Susan Sontag historia o afloramento desse
interesse, que setornou facilmente perceptivel noinicio daModernidade.
A autoraserefereaesseinteresse como “tropismo inato orientado parao
horrivel”. Burke (apud SONTAG, 2003, p.82) destaca: “ Estou convicto
dequeextraimosum grau de prazer, e ndo pegqueno, dosinfortiniose das
doresreaisdosoutros.”

Eiso gancho necessario paraindtituir umaatividade eficaz el ucretiva.
A imprensausufrui ferozmente desse desg o intrinseco dos| eitores, posto
gue sua credibilidade ja alcancava niveis satisfatorios e evoluia
incessantemente. Além daestéticado horror, entraem cenaamani pul agéo:
cenas Ao congtruidas, fotdgrafosdirigem e mani pulam as situagbes como
preferirem. Masapartir desse momento, osque posam sao os cadaveres.
Umaconstatacdo de usufruto das potenciali dades manipul atorias desse
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novo médium sedano decorrer daGuerraCivil Americana. O exército
daUnido utilizava-se desse mei o de comunicagao parafins de promogéo.
Aindasio os primordios da propagandade guerra.

[...] Como acoberturafotogréficada Guerra Civil que assolou os
Estados Unidos foi a“estéria’ dos exércitos da Unido, ja que a
Confederacdo néo possuia jornais ilustrados bem estruturados,
evidencia-se queaimagem daguerraé, freqlientemente, aimagem
gue dela da o vencedor ou, pelo menos, que, em todo o caso, a
imagem final da guerra é conformada pelaimprensa mais forte.
(SOUSA, 2000, p.39).

Essafaseintrodutoriarevelaumapraticaque se perpetuaraatéa
atualidade. As coberturas dos episodios bélicos subseqiientes ndo se
diferem em nenhum aspecto dasjamencionadas. Nahistériadasguerras
gue assolaram o0 mundo, o fotojornalismo deslocou seus esforgos em
estruturar suasinformagfes no mesmo formato em que eram realizadas
em épocas passadas. Comissn, evidencia-se um esquemade mani pul acéo
massva

Ascorrentesde producdo fotojornalisticaaternaram os postos nas
coberturas das guerras que se seguiram, ndo se aterando drasticamente
em suas composicoes. E as adequagdes dos fotdgrafos sempre se
mantiveram em conformidade com aordem vigente em cadaperiodo, que
monitoravaefiltravainformagOes.

E inegavel que osavancostecnol bgicosforam fundamentais para
a ascensao da fotografia. A compactacéo do equipamento rendeu
praticidade; tornou-se possivel acompanhar comitivas em plena
batalha. A telefoto, inventadaem 1935, agregou umaversatilidade até
entdo jamai s experimentada em termos de transmissdo. Asfotografias
enviadas por intermédio de linhatel ef 6nica substituiram o demorado e
incerto envio de negativos por terceiros. E, mesmo ocasionando a
repeticao defotos pel os mei os de comunicagao, proporcionou agilidade
incomparavel. E maistarde, muito além das expectativas, o advento
domeio digital alavancou o rendimento da producéo fotojornalistica.
A imprensaencontra-se no apogeu datransmissao de informacoes.
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No entanto, amaioria dessas habilidades foi utilizada parafins
propagandisticos. Mais especificamente pel o fotojornalismo de guerra,
no qual as batalhas eram travadas ndo somente nos frontes. Elas se
estendiam ao al cance dos espectadores que assimilavam ainformagéo e
creditavam-nacomo absol uta e parteintegrante daHistéria. O poderio
do registro fotogréfico, ndo raro, foi utilizado para a manutencéo da
lembranca“ moldada’ aosinteresses de quem detém o poder. Essecrivo
selecionava (e seleciona em dias atuais) 0s eventos relevantes paraa
“sociedade’, quefariam parte dahistéria. Por contadesse poder decrivo,
inimeros eventos foram (e continuam sendo) alijados do conhecimento
gera paramanutencao do status quo dasideol ogias dominadoras.

Os estatutos que sustentam os principios do fotojornalismo sdo
deturpados. Sousa (2000, p.118), com mencao aSegundaGuerraMundid,
desmascaraasemelhancaentre outrasguerras anteriores: “ A fotografia
‘jornalistica’ da Segunda Guerra Mundial foi usada com intuitos
manipulatdrios, desinformativos, contrarinformativose propagandisticos.”
IS0 Nd0 se congtituiu, contudo, privilégio daempresaimprensa. Segundo
Freund (1995, p.161):

O endoutrinamento dos fotografos eratao forte que el es proprios
estavam persuadidos de estarem a lutar por uma causa justa ao
censurarem-se a si mesmos, fotografando apenas cenas que ndo
pareciam desfavoraveis aos paises que representavam.

Pode-sefalar sobrefotografiahumanista, delivre expresséo, de
verdadeinterior do fotégrafo. Movimentos que pretendiam autonomiae
gue, sempre gue possivel, amparavam-se nos suportes jornalisticos.
Vertentesque, grosso modo, continham um registro discursivo e aborado,
provocador e viabilizador de reflexfes. Registros que, em suma,
constituiam-se num produto dainteracdo do fotografo com o ambiente,
somado as suas experiéncias consolidadas.

Calcadas em ideais anti-guerra, deliberadoras dos anseios de
erradicacdo dasmazelasmundiais, naturalmente carregadas deretoricae
subjetividade exacerbada, essas correntes de pensamento moviam o
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imaginario do espectador. Porém, em muitos casos, esses movimentos
se mantiveram na marginalidade, reduzidos a obras exclusivas e
praticamenteintangivels, perpetrando éxito em suatotalidade. Esse ato
deinstigar aindagerava, automati camente, sentimentos de compaixao e
solidariedade nos espectadores. Sentimentosinstavei s que se esvaiam
facilmente, dando lugar afrustracdo, pela falta de proximidade, de
envolvimento, de comprometimento do espectador com osfatos.

[...] E apassividade que embota o sentimento. Os estados definidos
como apatia, anestesia moral ou emocional, sdo repletos de
sentimentos, 0s sentimentos s&o raiva e frustragdo. Na mesma
medidaem que sentimos solidariedade, sentimos ser ndo ciimplices
daguilo que causou o sofrimento. Nossa solidariedade proclama
nossa inocéncia, assim como proclama nossa impoténcia.
(SONTAG, 2003, p.85-86).

Diante de tais fatos, torna-se perceptivel que, muito além de
pertencer ameracategoriaderegistro testemunhal, icone, smulacro ou
representacdo fidedignada“realidade’, afotografiainstaura-se como
contetdo dotado de poder evocativo, constituido de discurso e
disseminador deideol ogias. Instrumento que agregaatributos persuasivos
poderosos que, em muitos casos, S80 extensivamente explorados.

E amedidaque 0 negdcio se expande, maisprestigio é agregado.
Sua instancia basica de meio de comunicacéo é uma das alavancas
principais para 0 seu sucesso. A credibilidade construida pela
notoriedade veloz e massiva solidifica a pratica e Ihe atribui status.
Agéncias, jornaiserevistaspassam aconduzir oimaginario dasociedade,
jaincrustadanos paradigmas da culturadaimagem. Tornam-se empresas
multinacionaisdea cancegloba einfluénciaintocavel.

N&o ha mais espaco para experimentacdo, a concorrénciae o
lucro sdo prioridades. O gue se vislumbra € a garantia de imagens
perturbadoramente“ compraveis’. As agéncias precisam superar suas
concorrentes. O imediatismo e 0 jogo deinteresses sdo caracteristicas
gue cercam o funcionamento deumaempresafotojornalistica. Os prazos
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estourados e a pressao imposta aos seus col aboradores efetivam-se
como regras béasi cas nesse contexto.

Em alguns— ou muitos— casos, os parametros do jornalismo de
guerrando entram em consenso com as produgdes autorai s humanistas
deadgunsfotografos. |sso certamente motivaparte del esaenveredar pelas
trilhas do fotodocumentarismo. Porém, essaautonomiando chegaase
congtituir numa méaxima que derrube o autoritarismo das empresas
construtoras de noticias. Mesmo em ocasi 6es em gue a censura (aqui
como denominacdo superficia, passivel deentendimento imediato) “néo
seimp0de’, em gue se cogitou o efetivo desbangue dessas imposi ¢oes
particulares, interesses sempre estiveram emjogo.

[...] Asdiferentesideologias, onde quer que atuem, sempretiveram
naimagem fotogréaficaum poderoso instrumento paraveiculagao
dasidéias e da conseqliente formagao e manipulagdo da opinido
publica, particularmente, apartir do momento em que os avancos
tecnol dgicos da indlstria gréfica possibilitaram a multiplicagéo
massivadeimagens através dos meiosdeinformacao e divulgagdo.
(KOSS0Y, 2002, p.20).

Um exemplo histérico éo Vietna Naguele momento (anos 1960 -
1980), utopicamente, o fotojornalismo de guerraexperimentavaum de
seusmaisrelevantesmomentosdegléria. A estéticado horror voltavaeo
gue sevislumbravaerao livre acesso. O resultado foi adesaprovacdo
dos espectadores. Porém, a demanda de imagens era equivalente a
producéo e aconcorrénciaditavaasregras. Nessaépoca, efetivamente,
ofotojornalismo de guerraesteve em plenaascensdo empresarial .

Mesmo que apenas num primeiro momento, os vinculos
empregaticios se tornam modulos necessérios para ascensao do
profissional . Essaligacdo o tornapropriedade do contratante. E sabido
gue movimentacdes contraessetipo de politica sdo empreendidasem
favor da liberdade de expressao e autonomia conceitual. Porém, a
maioriadosfotégrafos, inconsciente do instrumento que possui em
maos, projetasua notoriedade, influenciada pelo fascinio atribuido a
profissao.
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E notorio que essencial mente acategoriadejornalismo deguerra
ndo se difere das demais. Porém, ela detém particularidades que
instigam a percepcdo de formamais agugada. 1sso podejustificar, por
exempl o, agrande quantidade de prémiosinternacionais atribuidaas
fotografiasde guerra. Essas premiagdes, em primeirainstancia, abrem
precedentes paraareflex&o do grau de conhecimento que a sociedade
tem de si mesma. Ficaclaro que é sabido do que o homem é capaz.

[...] Alguém gque se sinta sempre surpreso com a existéncia de
fatos degradantes, alguém que continue a sentir-se
decepcionado (e até incrédul o) diante de provas daquilo que os
seres humanos sdo capazes deinfligir, em matériade horrorese
crueldade a sangue-frio, contra outros seres humanos, ainda
nado alcancou a idade adulta em termos morais e psicol 6gicos.
(SONTAG, 2003, p.95).

Porém néo se estabelece uma compreensdo concisa. Os
fotojornalistas explicitam seusrepertdrios emimagens que orachocam,
orapromovem solidariedade, compaix&o e frustracéo, orainstigam
reflexdo, ora obrigam contemplacédo. Os media, que nadamais séo
gue entidades administradas por pessoas, executam diretrizes em
comunh&o com interesses particulares ou empresariais, visando
manipul acdo elucro. E o espectador é submetido aoverdose subliminar
dessas producoes.

Nesse contexto, fica claro que o fotégrafo de guerra € um
profissional como todos osoutros. Suas motivagdes eintencionalidades
estao expressas em suas necessi dades de sobrevivéncia. Seusconflitos
sdo reflexos aparentes e desnudos de seu estilo de vida que rompe
com o tradicionalismo convencionado da sociedade que, paraele, é
alienadae conivente, incapaz de identificar quéo profundo € o abismo
em gue se encontra por estar mergul hadanum anestésico que aprotege
damazelaaheia

A manutencdo da “ordem” permite a existéncia desse
profissional que, além deregistrar o lado obscuro davida, ou pelo
menos, arepresentacdo de suainstanciafinal, explicitao lado obscuro
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de cada cidadado. A reflexdo se dispbe nesse alicerce. Atribuir
veredictos atais questdes exige acompreensao dosfatos naintegra.
Muito do que se especula sobre avida dos fotografos de guerra se
limitaainformacdes superficiais. As discussdes estdo concentradas
em torno de suas pautas.

As relacdes produtoras, disseminadoras e receptoras estéo
diretamente ligadas a esse contexto e ndo sdo amplamente abordadas.
As motivacdes que norteiam essa triade séo explicitas, porém ndo
discutidas. Poucosfotografos se enggjam em estudos aprofundados sobre
seu oficio. Osmedia ndo consideram conveniente essa abordagem. E
0s espectadores, em sua maioria, ndo exigem tais mecanismos de
esclarecimento. A proprialinguagem fotografica se encontraasombra
de seu pleno entendimento. Kossoy (2002, p.21) atesta que: “E
surpreendente a raridade de discussdes tedricas acerca de aspectos
conceituais e metodol 6gicos, bem como a possibilidade de novas
abordagens de analise dos temas especificos desta area.”

A chave do entendimento € a compreensdo. O nao
comprometimento com um processo dereflex&o culminanaestagnacéo
dosestatutos cognitivos que fundem aintegridade dessasrel agdes. Essa
deficiéncianosdelata: ndsfotografos, nds midia, nds espectadores. Nos
gue também sobrevivemos a custa da morte dos outros; nés que
consumimos amorte dos outros; NAs que repelimos esse Nosso lado
obscuro com a camuflagem de conceitos como asco, repugnancia e
violéncia, natentativafrustradade sugerir umapurezaimaculadaerel egar
nossaessénciaanimal.
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