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Resumo: O presente artigo pretende analisar os mecanismos que
levam deter minadas fotografias, especialmente as de guerras, a se
destacar no meio da enxurrada deimagens violentas que nos chegam
todos os dias, tornando-se iconicas desses eventos. A ideia é tentar
compreender quaiselementos, como grande apel o emocional elarga
veiculacdo, sdo comuns nessas fotografias e refletir um pouco sobre
como essas imagens sao construidas dentro e fora da camera e
sobre aimportancia de seretratar os conflitos.
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Abstract: This article analyzes the mechanisms that led certain
photographs, especially war photos, to stand out of all the violent
imagesthat reach us every day, becoming iconic of these events. The
idea is try to understand which elements, such as great emotional
appeal and wide distribution on mass media, are common in these
photographs and think a bit about how theseimages ar e constr ucted,
in and out of the camera, and on the importance of portraying the
war.
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No fundo, a fotografia € subversiva, ndo quando aterroriza,
perturba, ou mesmo estigmatiza, mas quando € pensativa.

(Roland Barthes)

Dedicado ao professor Eduardo Pefiuela Cariizal (in memorian)

Introducéo

O presente artigo pretende analisar 0s mecanismos que levam
determinadasfotografias, especia mente as de guerras, ase destacar
no meio da enxurrada de imagens, algumas inclusive de extrema
violéncia, que noschegam todososdiaspelosjornais, TVs, internet e
redes sociais, tornando-se iconicas desses eventos. A ideia é tentar
compreender quais elementos, como grande apelo emocional elarga
veiculacéo pel os meios de comunicacdo em massa, S80 comuns as
fotografias que mel hor representam um conflito especifico (e paraisso
escolhi seisimagens de grande divulgacéo publicavindo desde as
primeirasguerrasfotografadas até arecenteinvasao do I raque) erefletir
um pouco sobre como essas imagens sao construidas dentro eforada
camerae sobre aimportanciade seretratar os conflitos. Paratanto,
recorro asideias de autores como Roland Barthes em suaanélise do
Sudium naconstrucéo fotografica, Philippe Dubois quando falasobre
ascategoriasdaimagem, Vilém Flusser fil osofando sobre o pensamento
baseado em imagens (o raciocinio magico-imagético-circular), as
consideracdes historicas de Jorge Pedro Sousa quanto as primeiras
fotosde guerrae aevolucdo dos meios de comunicacdo, Muniz Sodré
acercadas modernas midias de massa, entre outros. Irei recorrer, ainda,
ajornalistasefotograf osfamosos por suas coberturas de guerras como
John Pilger e James Natchwey paratentar contextualizar aformade
seretratar hoje os conflitos.
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Preambulo

~_ 3

Naassim chamada“Eradalnformagdo”, todos tém acesso auma
imensaprofusdo deimagensquepoderiafacilmentelevar aumata confusio
designificadosquenos*afogariamos’ nummar deformasecoresquese
tornariam rapidamenteincompreensiveis. Roland Barthes, em seucléssico
A CamaraClara(1984), jadescreviaairritacdo que o tomavaao ver as
fotografiassemulltiplicando asuafrentecomo“ ervadaninha’ (BARTHES,
1984, p.32) - iss0 huma época pré-internet e antes das cameras serem
integradas aostelefones cel ulares e do surgimento (e sucesso comercial)
de redes sociai s baseadas em compartilhamento defotografiascomo o
Instagram.

Precisamos, portanto, separar, escol her, organizar ehierarquizar as
informagtes que nos chegam de todos oslados, parapodermos navegar
entre os sentidos propostos pel os meios de comunicagdo de massa e
tracarmos Nossos proéprios rumos hesse oceano deimagens. Por isso, €
importante entender os processos quelevam umaimagem especificaase
tornar representativa, i conicaou até s mbdlicade um determinado evento,
especia mentefotosde conflito.

As fotos que mexem com a gente

Antes, contudo, éfundamental analisar o quelevaumafotografia,
demodo geral, asedestacar dasdemais. Nesse ponto, o retorno aBarthes
(1984) éindispensavel, com suateoriade Punctum e Sudium. Grosso
modo, segundo ele, sfo esses el ementos presentesem umafoto quefazem
comgueumaimagem*“mexa’ conosco, atingindo-nosno campo emociond
e garantindo um lugar em nossamemoria. O Punctum € um elemento
totalmenteindividud, irracional, gerd mentevindo deum detalhe queme
“punge (mastambém memortifica, mefere)” (BARTHES, 1984, p.46),
mas que ndo foi pensado pel o fotdgrafo paraessefim, sendo produto de
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um acaso, demodo que ndo interessaandisa-lo aqui. Jao Sudium, apesar
dendo trazer oimpacto emociona do Punctum, sempre estarel acionado
aculturageral deumasociedade e, portanto, tem apossibilidade de se
inserir maisfacilmente noimaginéio enamemariacoletiva, seequandoa
foto for disponibilizadapor um grande fluxo deinformacfes, queafaca
chegar aesse publico &vido por devorar e ser devorado pelasimagens,
como diz Baitello Jr. (2005).

O que experimento em relacéo a essas fotos tem a ver com um
afeto médio, quase como um amestramento. Eu ndo via, em francés,
pal avraque exprimisse essa espéci e deinteresse humano; masem
latim, acho que essa palavra existe: € o Sudium, que quer dizer,
pelo menosdeimediato, ‘estudo’, masaaplicacdo aumacoisa, 0
gosto por a guém, umaespécie deinvestimento geral, ardoroso, &
verdade, mas sem acuidade particular. E pelo Sudium que me
interesso por muitas fotografias [...] pois € culturalmente (essa
conotagdo esta presente no Sudium) que participo das figuras,
das caras, dos gestos, dos cenarios, das acfes (BARTHES, 1984,
p.45-46).

O Sudiumseriacongtituido, primeiro, pelacapacidadetécnicado
fotografo (estudo) em escolher &ngulo, iluminacdo, aberturadediafragma,
tempo de exposicdo, camera, objetivaetc., que permitiréo ao Operator
construir umamensagem fotogréficaquetraduzabem seu ponto devista
sobredeterminadofato, paraumalinguagem visud quedierazéo eemocéo.
Por ébvio, essaconstrucdo pode ser - e quase sempre €- feitando somente
no interior dacamerafotogréfica, mastambém namontagem dacenaem
s. Do mesmo modo, as maneiras como essaimagem seratratadadepois
do clique e osmeios e contextos de suadivul gagao terdo importante papel
naformacomo elaseraoferecidanosfluxosdeinformacdo imagéticae
recebida pel o Joectator.

Diversosautores, como Philippe Dubois(2011) tratam decategorias
imagéticasdeicone, indiceesimbolo. Deformasimplificada, oiconeesta
ligado diretamente ao sensorid (emocéo), €aprimeiraimpressdo. O indice
éacategoriadaidentificacdo referencial, baseadaem codigosculturais.
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Jao simbol o traz todaumacargadereflexdo sobre ossignificadosmais
profundosde umaimagem.

Até aqui as teorias da fotografia colocaram sucessivamente seu
objeto naquilo que Ch. S. Pierce chamariaem primeiro lugar da
ordem do icone (representacéo por semelhanga) e em seguida a
ordem do simbolo (representacdo por convencgdo geral) (p. 45).
[...] Oindiceparao“issofoi”. Nao o preenche com um “isso quer
dizer”. Aforcareferencial ndo se confunde com qual quer poder de
verdade (DUBOIS, 2011, p.85).

Flusser, em Fil osofia da caixa preta - Ensaios para uma futura
filosofia da fotografia (2009), trata da “ escalada da abstracéo” (e,
portanto, dasubtracdo de elementos), do cardter magico dasimagens
ede sualutacom o conceito tempo-histérico-linear pelanossaatencao
ereconfiguracdo do olhar. Paraele, acompreensdo do mundo através
unicamente (ou primordia mente) deimagens é extremamente perigosa
por setratar de um tipo de raciocinio (magico-imagético-circular) que,
diferente do pensamento cientifico (tempo-historico-linear) baseado
em texto (de rel agbes de causa e efeito), traz rel agbes significativas
lastreadas em emogdes, reforcando preconceitos e esteredti pos. Perde-
se, assim, a capacidade de reflexdo sobre o significado dasimagens
(simbolos) para manter-se apenas aemocao (icone) ou areferéncia
(indice).

O carédter mégico dasimagens é essencial paraacompreensdo das
suas mensagens. [...] O carédter aparentemente ndo simbdlico,
objetivo, dasimagens técnicas faz com que o observador as olhe
como sefossem janel as, e ndo imagens. O observador confianas
imagens técnicas tanto quanto confia em seus proprios olhos.
Quando criticaasimagenstécnicas (se é queascritica), ndo o faz
enguanto imagens, mas enquanto visdes do mundo. Essa atitude
do observador em face dasimagenstécnicas caracterizaasituacéo
atual, onde taisimagens se preparam paraeliminar ostextos. Algo
gue apresenta consequéncias altamente perigosas (FLUSSER,
2009, p.9-14).

discursos fotograficos, Londrina, v.10, n.16, p.85-109, jan./jun. 2014 | DOI 10.5433/1984-7939.2013v10n16p85



Criando foenes: a consirugio d Tnages das geerras pelas futes

|magens feitas para o “gosto medio”
das massas

Como o proprio Barthes (1984) diz, “ o afeto médio emanado de
umafotografiaem particular équase’ um amestramento’”, ou sga, depende
des stemasgerai sdasociedade, como educacdo e meiosde comunicacéo
demassa, que possam conduzir aum entendimento, também médio, de
umadeterminadasituacdo e umaval orizagéo (ideol ogizacéo) dos“ fatos’
apresentadosem umadirecdo pretendida. Bem maisrecentemente, Sodré
(2002) corroboraesse pensamento ao afirmar que, além dainfluéncia
emocional dasimagens, amidiatraz para o publico uma estetizacdo
generdizada, inclusveem juizoséticos, ainhados por um gosto“médio”
(SODRE 2002, p.44-45), que pode até mesmo ser estatisticamente
determinado em pesquisasde opinido. Sejasomos, defato, seresdeuma
bios midiatica, ou estamos nesse caminho, €impossivel negar um alto
grau de influéncia dos meios de comunicacdo em nossos gostos e
preferéncias, quem sabe o amestramento vis umbrado por Barthes.

N&o S30 poucos os autores que nos situam atual mente numaépoca
de prevaéncia dos fluxos da informac&o e da visualidade, a qual,
dependendo dafonte, pode ser chamadade modernidadetardiaou pés-
modernidade. Debord (1997), em A Sociedade do Espetaculo, diz que
este [0 espetacul 0] se apresentade formaindiscutivel: “N&o diz nada
alémde ' o que aparece € bom, o que € bom aparece’ . A atitude que por
principio ele exige é adaaceitacdo passiva|...] por seu monopolio da
aparéncia’ (p.16-17). O importantejando €“ ser” e nem mesmo “ter”,
mas " aparecer”.

Assim, a partir do momento em que uma fotografia reline as
quaidadesdo Sudium, incluindo umforte gpelo emociond, eédistribuida
por um grande fluxo deinformagdes, jaque, “ apesar dos discursos sobre
0 ‘acesso universal’, o consumo desses produtos é cada vez mais
privatizado e socid mentediferenciado” (SODRE, 2002, p.18), inicia-se
0 processo deinser¢do daimagem no nosso imaginario. Flusser (2008)
seguenamesmalinhaao afirmar que: “ Asimagenstécnicasséoirradiadas
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apartir de centros emissores por enquanto ndo cosmicamente, ito €, por
enguanto‘mal’ programados’ (FLUSSER, 2008, p.79).

Primeirasfotosde guerra, censura, éticae
construcao da“realidade”

Nasfotografias de guerra, surgidas quase gque ao mesmo tempo
gueo processo fotografico, isso éandamaisverdadeiro. Afind, afotografia
sempreteveumaligacdo umbilical comamortee, portanto, com aguerra.
Deacordo com o pesquisador portugués Jorge Pedro Sousa (1998), uma
das primeiras “fotos jornalisticas’ teria sido uma reproducdo de um
daguerredtipo daassinaturado tratado de paz entreaFrancaeaChina,
publicadaem 1843, nalllustration, asegundagranderevigtailustradado
mundo (queseguiu aThellustrated London News, publicadaapartir de
1842). Essasrevistas, com capacidade paraapublicacdo deimagensem
formadegravuras, levaram aum aumento daprocurapor fotografias que
retratassem ndo somente as personalidades, mas também os fatos
importantes, como asguerras.

O impacto politico e socia dessasimagens passou apreocupar 0S
governantes e donosdeveicul os de comunicagdo®. N&o por outro motivo:
poucosanosdepois, jateriamosum caso de* censuraprévia’ deimagens
deguerra. Em 1854, o empresario e editor ThomasAgnew leu osrelatos
iniciaisdo correspondente darecém-criadaagénciade noticias Reuters,
William Russdl, de massacres de sol dadosingleses pel osrussosnaGuerra
daCrimeia. Assim, quando decidiu enviar o fotografo oficial do Museu
Britanico Roger Fenton (considerado pioneiro entre osfotojornaistasde
guerra) paraafrente de batalha, Agnew Ihe deu instruces explicitasde
nao retratar corpos, soldados feridos nem cenas de batalha (SOUSA,
1998).

1 Muito tempo depois, os estadunidenses entenderiam bem esse impacto com a repercusséo na
opinido publica das imagens de milhares de corpos em sacos plésticos negros chegando do
Vietnd, o que levaria a recente proibicdo da publicacéo de fotos de americanos mortos no
Iraque.
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Além dacensura, também as questdes éti cas e deontol 6gicas de
como representar aredidade sempreestiveram presentesnofotojornalismo.
Um caso classico éasequénciadeduasimagens, talvez asmaisconhecidas
da Guerrade Secesséo nos Estados Unidos, realizadas por Alexander
Gardner em 1863 (Figuras1e?2).

Figural - Casado atirador rebelde

Fotografia: Alexander Gardner
Fonte: Jorge Pedro Sousa (1998)

Figura2 - O ultimo sono do atirador

) -

Fotografia: Alexander Gardner
Fonte: Jorge Pedro Sousa (1998)
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Deacordo com Sousa (1998), Gardner teriarearranjado o corpo
deum sulistanacélebre foto de um soldado morto intitulada“ Casado
atirador rebelde”. Depois, esse mesmo corpo podeter sido usado para
apresentar ao leitor umabaixano exército daUni&o, agoracom otitulo
“O Ultimo sono do atirador”. E exatamente por esse e outros motivos
listados aseguir que Sousaconsideragque aGuerrade Secessdo inaugura
asbasesparao fotojornalismo em conflitos:

a) A descoberta definitiva, por parte dos editores das publicactes
ilustradas, que os leitores também queriam ser observadores
visuais, a fotografia passa a ser vista como uma forga atuante e
capaz de persuadir devido ao seu “realismo”, a verossimilitude;
[..]

¢) A aquisicdo da ideia de que era preciso estar perto do
acontecimento quando estetivesselugar [...]; asfotos das batalhas
obtém-se aindacom o fumo e 0 odor asangue apairar pelo campo;
d) A emergéncia da nocéo de que afotografia possuia uma carga
dramética superior adapinturaequeeranisto queresidiao poder
do novo meio; essa carga dramatica ser-lhe-ia principalmente
outorgadapelofato dacémera“registrar” o queéfocado no visor;
assim, o observador tende aintuir que se estivesse |averiaacena
damesmamaneiral...] (SOUSA, 1998 p.19-20).

Note-seque, noitem*“d”, Sousadestacao “ poder do novo meio”
como sendosua“ cargadramatica’ quelevaoleitor “aintuir queseestivesse
laveriaacenadamesmamaneird’, ou sgja, deixando em segundo plano
aspossibilidades de encenagédo do “fato” eignorando totalmente que o
fotégrafo constroi sempre umarepresentacéo visua de um acontecimento
(segundarealidade), carregada, portanto, deideol ogiase pontosdevista
(dele, do editor, do dono do veicul o, do governo etc.). Barthes (1990) ja
alertava sobre esse ponto quando diziaque, “ decerto, aimagem ndo €0
real; mas elaé pelo menos seu perfeito anal ogon, e é precisamente esta
perfeicdo analdgica que, para 0 senso comum, define a fotografia’
(BARTHES, 1990, p.12). Assm, de suaconfortavel poltrona, o Spectator
pode se horrorizar com * o fumo e o odor asangue apairar pelo campo”
semsujar aspolainas. Ele* sabe’ 0 que estdacontecendo porque*“viu” as
fotos.

discursos fotograficos, Londrina, v.10, n.16, p.85-109, jan./jun. 2014 | DOI 10.5433/1984-7939.2013v10n16p85



Criando foenes: a consirugio d Tnages das geerras pelas futes

Fotojornalismo moderno e a
comunicagao em massa

Apesar detodos os el ementos essenciais paraumafotografiade
conflito setornar conhecidaeter umachance de se consolidar como uma
imagem-simbol o desse conflito jaestarem postos desde adécadade 1850,
como destacou Sousa (1998), 0o mesmo autor (2002) apontao nascimento
do moderno fotojornalismo no periodo do entreguerras (1920 a1930),
naAlemanha. 1sso porgque surge umaprofusdo derevistasilustradas que
poderiam atingir tiragens de maisde 5 milhdes de exemplares paraum
publico estimado de 20 milhBes de potenciaisleitores. Asimagensjando
eram gravuras baseadas em fotografias, masreproducbesfotograficasa
partir dos negativos e positivos originaistirados diretamente nos campos
de batalha. Namesmaépoca, nos Estados Unidos, Inglaterrae Franga,
aparecem titulos como Life, Picture Post, Regards e Vu.

E o0 inicio dos meios de comunicagdo real mente massivos e nos
guaisaimagem fotograficasetornafator preponderante naformacéo de
consensossobrea“ redlidade’ do“mundolafora’ epassaaser digtribuida
por grandesfluxosempresariaisdeinformagdo. N&o éatoaque o periodo
coincide com os primeiros estudos dachamada lndustriaCultural, pelos
académicos da Escolade Frankfurt como Max Horkheimer e Theodor
Adorno. Também os desenvolvimentos técnicos e tecnol bgicos
acompanham, moldam, induzem e direcionam as novas formas de
producdo, como ja bem apresentava Benjamin em 1931, no seu texto
“PequenaHigtériadaFotografia’:

A natureza que falaacamerando é amesmaque falaao olhar; é
outra, especialmente porque substitui um espago trabalhado
conscientemente pelo homem, um espago que ele percorre
inconscientemente. [...] S6 afotografia revela esse inconsciente
6tico, como sd apsicandliserevelaoinconscientepulsional. [...] a
diferencaentretécnicae magiaéumavariavel totalmente histérica
(BENJAMIN, 1994, p.94-95).
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Sebem afotografiatraz algo que a observacdo danatureza, ou
daprimeirarealidade (KOSSOY, 2002), em midiapriméria (o corpo,
osolhos) (BAITELLO JR., 2005) n&o permite, por outro lado, elase
apresentamaislimitadaem sua capacidade de representacdo em midia
secundaria (fixadaaum suportefisico) do que outrasformasde arte,
como o préprio Benjamin admite: “ O fotografo precisalidar comum
mecanismo sujeito aleislimitativas, que ndo pesam t&o rigorosamente
sobre [outros artistas]” (BENJAMIN, 1994, p.100). De qualquer
modo, com equi pamentos melhores, maisIuminosos, leves, répidose
robustos, como as cameras Leica (as maquinas fotograficas
profissonaisusadasatéal GuerraMundia eram enormesetraba havam
com negativosem vidro), efilmesmaissensiveisaluz, além doscanais
paradistribuicdo massivadas imagens produzidas, o cenério estava
finalmente pronto para um novo tipo de profissional capacitado a
criac8o defotografias-simbol o dos proximos conflitos.

Nessa era anterior a televisdo, havia um forte interesse
internacional por fotografias que o0 novo género das revistas
ilustradas, que surgiram desde o inicio dos anos 1920, sabiabem
como satisfazer. Avangos nas técni cas deimpressdo, novasformas
de distribuicéo etécnicas revolucionérias de layout permitiram a
melhoriadareproducdo dasimagensdeformamaisrépidaeatrativa
do que era possivel anteriormente, levando esses avangos aos
leitores (KOETZLE, 2008, p.22, traducdo nossa).

Uma das primeiras grandes fotografias iconicas do periodo
provavelmente é“ A Morte do Soldado Republicano” (Figura 3), de
Robert Capa, que supostamente mostrariao praga Federico Borrell
Garcia, de 25 anos, sendo atingido por um tiro em Cérdoba, na
Espanha, perto de Cerro Muriano, em 5 de setembro de 1936. A
principio, havia poucas informagdes sobre a imagem, tendo sido
reproduzidade uma Unicaampliacdo com o negativo original perdido
até hoje.
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Figura3- A Morte do Soldado Republicano

o R
Fotografia: Robert Capa
Fonte: Hans-Michael Koetzle (2008)

Quase nada se sabiadel aa ém das|egendas com pequenas variagies
sobre“ Comment Sont-ils Tombés’ como “Falling Soldier” , “Loyalist
Soldier” ou “Loyalist Militia” 2. Elafoi publicadaprimeiro narevista
francesa Vu, em 23 de setembro de 1936. A préxima publicagcdo de
destaque dessaimagem foi nas paginas daestadunidense Life, em 12 de
julho de 1937. O reconhecimento mundial de Capae aconsagracao da
“A Mortedo Soldado Republicano”, contudo, viriadepoisdamatériade
capacom 11 péaginas proclamando-o “o maior fotégrafo de guerrado
mundo”, nainglesaPicture Post, de dezembro de 1938, que obviamente
também publicou afoto jafamosa.

A foto deguerrae o uso que sefaz dela

Assim como no caso de Alexander Gardner, também afoto de
Capafoi e segue sendo motivo de cal oroso debate sobre sua“ realidade”.
O professor titular do Departamento de Comunicagdo Audiovisual e

2 “Como eles tombam”, “A queda do soldado”, “Soldado republicano” e “Miliciano republicano”
(tradugdo nossa).
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Publicidade daUniversidade do Pais Basco, José Manuel Susperregui,
por exemplo, afirmaque jafoi demonstrado, em 2009, que aimagem
sequer foi tomadaem Cerro Muriano, massim nalocalidade cordobense
de Espejo, entreofinal deagosto einicio de setembro de 1936, periodo
emquendo foram registradas quai squer mortesno local (SUSPERREGUI,
2012, p.141).

Essaposi¢do, contudo, estélonge de ser consenso. No livro Photo
Icons, Koetzle (2008) usa quase metade do capitulo sobre a foto,
discutindo seelafoi ou ndo encenada. Eletraz relatosde amigosde Capa,
de colegas que cobriram o conflito e de bidgraf os paratentar demonstrar
aimprobabilidade de o fotégrafo, considerado um profissional ético, ter
forjado aimagem. Entre os testemunhos esté o do historiador e ex-
combatente Mario Brotdns, que reconheceu o local dabatalha, buscou
osarquivosdeguerraedisse que apenasum soldado haviamorrido ai em
1936: Federico Borrell Garcia

Em 2007, com a descoberta no México de trés caixas com 120
rolosdefilmesrevelados e cercade 3,5 mil negativosoriginaisde Capa
(KENNEDY, 2008), adiscussdo poderiafina menteterminar, masseriam
necessariosandavéariosmesesdetraba ho paraseandisar todo o material
esegparar osnegativosdaGuerraCivil. A parentemente, contudo, ndo era
esse 0 principal objetivo do curador do International Center of
Photography, fundado pel o irmé&o do fotégrafo, Cornell Capa, recebedor
do acervo. ConformeBrianWallis, 0 mitico negetivo ndo etavanascaixas,
aquestdo daautenticidade dafoto jahaviasido respondidapel osbidgrafos
de Capaeadescobertado “ Santo Graal” do seu trabalho, como foram
chamadososhnegativosdemaisde 70 anos, €muito maisimportante porque,

“Capa estabel eceu umamaneirae um método pararetratar aguerra
nessasfotografias, em que o fotdgrafo ndo € um mero observador,
mas faz parte dabatalha, e esse foi 0 padréo exigido desde entéo
pelo publico e peloseditores’, disse. “[...] arevolugado visual que
ele encarna aconteceu bem aqui, nessas primeiras fotos”

(KENNEDY, 2008, p.ARLY).

3 Tradug8o nossa.
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Independentemente de afotografiater sido encenada ou néo,
K oetzl e elenca dezenas de estudiosos reafirmando o status de icone
daimagem, paraterminar com afrase de Rainer Fabian em seu artigo
sobre 130 anos defotografiasde guerra: “* A fotografiade Guerraéo
uso que se faz dela’; isto é, uma fotografia de guerra se define
principalmente pelaformacomo ela é usada’* (KOETZLE, 2008,
p.21). Defato, € de conhecimento geral que Endro Erné Friedmann
eraesquerdista, o que, além de ser judeu, o levou afugir daAlemanha
com aascensao do nazismo e adotar o nome Robert Capa. A imagem
do soldado da Confederacidn National del Trabajo caindo sozinho
sob o fogo do exército do Generalissimo Franco foi umaenormeforca
de propagandaparao aistamento nasfileirasdemocratas de voluntérios
dediversospaises. Efoi elaa“vencedora’ entretodasasimagensdo
conflito, apesar do lado de Capater perdido os combatese adireita
franquistater dominado os meios de comunicagdo locais por décadas.

A vitoria de Falling Soldier mostra a possibilidade de uma
fotografiando construida/mani pulada pel o poder hegeménico locdl, e
mesmo global®, ultrapassar no imaginario popular mesmo asimagens
criadas dentro de um sistema de producédo imagéticatao sofisticado
para a época como 0 arquitetado por Josef Goebbels, ministro da
Propagandado |11 Reich. E fundamental notar, contudo, queisso so
funcionou para afotografia de Capa por causa da sua distribuicdo
dentro de algunsdos grandesfluxos deinformac&o existentesnoinicio
do século XX e beneficiando-se de um meio, asrevistasilustradas,
gue permitiam suareproducdo com qualidade fotografica.

4 Tradugdo nossa.

5 A derrota do nazifascismo perante as forgas ocidentais e soviéticas s estaria consolidada ao
final da Il Guerra Mundial, estando até entdo em disputa entre esse bloco (os “Aliados’) e o
formado pela Alemanha, Espanha, Itélia e depois Japéo.
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A construcao dasimagens
foradas cameras

Com o passar dos anos, a crescente sofisticagdo dos sistemasde
comunicagdo em massa (chegando amidiaterciariadas TVseinternet)
e dos departamentos de rel agbes publicas dos governostem levado a
uma capacidade cada vez maior de manipulacéo das informacfes
entregues ao publico. E, na mesma esteira, 0s interesses de poder
politico-econdmico, que tém naguerracontinuae no complexo industrial -
militar associado aelaseus principais pilares. Como também explica
Sodré (2002), o advento das novas tecnol ogias de comunicagéo ndo
velo parasubstituir e“revolucionar” osmeios de comunicagao massiva
anteriores, mas para se sobrepor a el es, mantendo amesmaldgicade
poder anterior.

Na contemporaneidade, da-se progressivamente primazia ao
guarto modelo [de comunicagdo generalizada], em que a rede
tecnolégica praticamente confunde-se com 0 processo
comunicacional e em que o resultado do processo, no &mbito da
grande midia, € aimagem-mercadoria. Mas ndo se recusam 0s
model os anteriores [imprensa de opini&o, imprensa comercial e
midia de massa]. Podem todos coexistir sincronicamente, num
mesmo espago social, desde que se integrem num mesmo plano
tecnol 6gico e econdmico (SODRE, 2002, p.19).

Oscriticosdo termo “ pds-modernidade’, como Giddens (1991),
apontam exatamente essa sobreposicdo e integracdo tecnol 6gico-
econdmicaquenéo alterao model o de poder anterior, como comprovagéo
gue, naverdade, estamosem uma“modernidadetardia’ e que osnovos
mel 0s de comuni cagdo, como ainternet, acabam reproduzindo amesma
| 6gi cade concentracdo dosfluxos deinformacéo em poucoscanais, em
vez de destrui-laou subgtitui-la. Benjamin (1994) acreditava, noiniciodo
sécul o passado, que areprodutibilidade técnicadasimagensiriafavorecer
ademocratizagdo do conhecimento edaarte. JaBaitello Jr. (2005) aponta
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parao lado contréario, afirmando que a profusdo de imagens contribui
parao esvaziamento de seus significadossmbdlicos.

Dequalquer modo, nosdiasatuais, com cameras digitaisde boa
gualidade acessiveis a praticamente qualquer pessoa, diminui a
possibilidade de seforjar umaimagem-simbol o de um evento sem ser
desmentido por outrasimagens, profissionais ou amadoras, tomadas no
local. A saidaencontrada pel o poder hegeménico pareceter sido, entéo,
montar o proprio evento, criando o que em mar keting sechamade Photo
Opportunity.

Asfotos da queda da estatua de Saddam Hussein (Figura4) em
abril de2003, no Iragueinvadido, talvez sgam osexemplosmaisnotavels
daconstrucdo de umarealidade foradas cAdmeras com o Unico intuito de
gerar “boasfotografias’.

Figura4 - Iraguiano joga pedras naestétuado presidentedo pais,
Saddam Hussein, enquanto elaé derrubadano centro de Bagda,
em 9 deabril de2003

Fotografia: Goran Tomasevic/Reuters
Fonte: <http://kholamon.tripod.com/sh/saddam?2.html>. Acesso: 20 ago. 2013
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Em A guerra que vocé ndo vé, John Pilger (2010) apresentaum
relatdriointerno do governo dosEUA denominado“ No ponto: OsEstados
UnidoseaOperacdo Liberdade do Irague’®, em que o evento € descrito
comoum*“circomidiético”. “Haquasetantosrepdrteresquantoiraquiancs,
diz orelatorio. Foi um oficial dos Estados Unidos que ordenou que a
estatua fosse derrubada’ (A GUERRA..., 2010, 12:14 a 12:30 min).
Curiosamente, poucos militares aparecem nasfotos maisdivulgadas dos
correspondentes dasgrandes agénciasdenoticias. Osreporterespareciam
mais interessados nas reactes dos “populares’ a queda do ditador.
Enquantoisso, o banho de sangue tomavaoutrasregifes do pais, longe
das cémerasedosfluxosdeinformagao.

Asverdadeirasfotosiconicas do Irague

Mas mesmo com todo 0 empenho oficial dosEUA paraconstruir a
cena e todo o controle sobre a imprensa (cerca de 700 jornalistas
acompanharam o conflito “ embutidos’” nastropas) parasel ecionar o que
sairianos veicul os de comunicagdo do Ocidente, outrasimagensmais
“reais’ ganharam destaque: as centenas defotos de abusosetorturasde
civiseprisoneiros. Dessas, asmaissignificativas, talvez por etarem entre
asprimeiras”vazadas’ paraaimprensa(em abril de 2004, no programa
de TV de grande audiéncia mundial 60 Minutes, da rede CBS),
provavel mente sgjam duasfotos clicadas pel os sol dados Charles Graner
e SabrinaHarman, da3722 CompanhiadaPoliciaMilitar.

A primeira(Figura5) mostraajovem soldadaLynndie England
esticando 0 que parece ser umacoleirapresaao pescoco deum prisioneiro
nu, do lado deforade umaceadapriséoiraquianadeAbu Ghraib, descrita
emum editorial demaio de 2004 dojornd inglés The Independent como
“certamente umadasimagens definidoras’ daocupacéo estadunidense

5 Tradugd@o nossa.
7 O termo no origina em inglés é “embedded” (traducéo nossa).
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no Iraque (STRUCK, 2011, p.1). England, punida com uma baixa
desonrosanumacortemarcia anosdepois, jamaispediu perdéo por seus
atos. Em depoimentos diferentes, ela culpou superiores da PsyOps
(OperagdesPsicol bgicas) e o antigo namorado Graner por terem ordenado
0 ato emontado acenaparaforcar o prisioneiro, conhecido apenaspelo
apelido de“Gus’, aconfessar 0 estupro de um menino iraquiano. Ela
declarou, ainda: “ Eundo vejo atal foto infamedo Iraque, eu s meveo.
E soumafoto’® (STRUCK, 2011, p.2). Aparentementeeandofoi atingida
pelo impacto emocional que aimagem causou no restante da popul acéo
mundidl.
Figura5 - Lynndie England com um prisioneiroiraguiano naprisio de
Abu Ghraib, Bagda, Iraque, 2004

= L
|

i

Fotografia: Charles Graner
Fonte: Janina Struck (2011)

A segundafotografiaque marcou o conflito (Figura6), clicadapela
soldada Sabrina Harman, mostra um prisioneiro vestido de trapos,
encapuzado, com fios elétricos presos aos dedos das méaos e se
equilibrando sobre umacaixade papel d0. Naimagem original aparece,
ainda, no canto direito observando outrasfotosem umacameradigital, o
soldado Ivan “Chip” Frederick. De acordo com o pesquisador Mark

8 Tradug&o nossa.
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Danner, autor do livro Torture and Truth, trata-se de uma tética de
interrogatorio desenvolvidano Brasil chamada“ Vietn&’, que combina
privacdo de sensaces (0 capuz) com posicao de estresse fisico e
eletrocussdo, ou ameagade detrocussdo (STRUCK, 2011, p.4). Harman
afirmaqueasesso durou cercade 15 minutos, queo prisioneiro apeidado
de “Gilligan” n&o chegou a ser eletrocutado de verdade, que ele era
“somente um caramuito, muito engragado”® (STRUCK, 2011, p.9), e
gue existem fotosmuito pioresdo que essa. Sejacomo for, elaconsidera
aimagem tdo importante em suavida que atatuou em um dos bracos
depois que deixou o Iraque, apesar de ndo comentar o assunto por se
tratar deuma* questéo pessoal”.

Figura6 - Imagem deum prisioneiro iraquiano tiradanaprisio
deAbu Ghraib, Bagd4, Iraque, 2004

Fotografia: SabrinaHarman
Fonte: Janina Struck (2011)

Asimagensdivulgadas deAbu Ghraib fazem parte deum conjunto
de aproximadamente 279 fotografias em CDs entregue a Divisao de
Investigagdo Criminal do Exército dos Estados Unidos pelo soldado
Joseph Darby, também da 3722 Companhia, em 13 dejaneiro de 2004.
Trés dias depois, um memorando proibindo a producéo, guarda e

9 Tradug&o nossa.
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divulgacéo dequa quer imagem de prisioneirose/ou contelido pornografico
(véariasoutrasimagensdo pacote mostram cenas de nudez e até aparentes
abusossexuais) foi distribuido atodo o pessoa militar emAbu Ghraib. Os
motivos pelosquais Darby entregou asfotos sdo obscuros. Elediz queas
fotos* ultrapassaram umalinhalimite paramim. Eu tinhadefazer uma
escol haentre o que eu sabiaque eracorreto moralmenteeminhalealdade
aoutros soldados. Eu ndo podia ficar com os pés nas duas canoas’ °
(STRUCK, 2011, p.11). Masde acordo com outros soldados que serviram
com ele nos Balcas, pode ter sido um ato de vinganca pel os apelidos
dado a ele por Graner e Frederick: “rei pornd naBosnia’! e “gordo
bastardo” 2.

Ofatoéqueacupulamilitar tentouimpedir ao méximo adivulgacéo
dasfotografias, masotenente-corone Vic Harris, do escritério de Relagbes
PUblicasdo Exército, deu adicasobre asfotosasuaamigaDanaRoberson,
daCBS, que conduziu umainvestigacao propriaaté veiculé-lasemabril.
Umavez tendo entrado no circuito dedifusdo televisiva, em poucashoras
estavam disponivel s em sites do mundo todo, comprometendo devez a
imagem de* promotoresdademocraciae dosdireitoshumanosno Oriente
Médio” pretendida pel os Estados Unidos. 1sso bem antes de cair por
terratodaafarsadas” armasde destruicdo em massade Saddam Hussein”.

Por qué entao fazer fotos de guerras?

Se, como disse Rainer Fabian, “afotografiade guerraéo uso que
se faz del@’, tanto os fotégrafos como os jornalistas, editores e
pesquisadores temos de levar em alta conta o potencial de impacto
emocional e socia da criagcdo de uma fotografia e sua distribuicéo.
Particularmente acredito ser possivel criar imagens de grande apelo
emocional que movam as pessoas paraaém do sentimentalismo passivo.

© Tradugdo nossa.
1 Tradugd@o nossa.
2 Tradugdo nossa.
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Penso que uma prova viva disso é o consagrado fotégrafo James
Natchwey, cinco vezesvencedor do Robert CapaGolden Medd, principa
prémio mundial parafotografiade guerra. No autobiografico Fotégrafo
de Guerra (2001), ele conta que escolheu a profisséo exatamente por
perceber que as imagens que chegavam do Vietnd mostravam uma
redlidade diferente daguel apresente nos discursos dos dirigentes politicos
emilitares.

Por quéfotografar aguerra? Serapossivel colocar fimaumaforma
de comportamento humano que existe ao longo detodaahistoria
através dafotografia? A colocacao dessa questdo pareceridicula
e completamente desgjustada. Ainda assim é precisamente essa
ideia que me motiva. Para mim, a forca da fotografia reside na
capacidade de evocar o sentido dahumanidade. Se aguerratenta
negar a humanidade, a fotografia poderia conceber-se como o
oposto da guerra. E, se for bem usada, constitui um poderoso
antidoto contraa guerra. [...] Se cada um pudesse ver isso por si
mesmo, 0 medo e 0 pesar, uma sd vez, entdo compreenderia que
nada justificaque as coisaslevem aum ponto em queisso ocorra
a uma Unica pessoa, muito menos a milhares. Mas nem todos
podemir 14, e é por isso que osfotégrafosde guerravéo. [...] Para
criar fotografias suficientemente poderosas para ultrapassar 0
efeito ilusdrio da midia e que sacudam as pessoas da sua
indiferenca. Para protestar e, com a forca desse protesto, fazer
com que outros também protestem (FOTOGRAFO... 2001,
1:27:17minal:30:05min).

ConsideracOesfinais

O que sepode apreender com base nasfotos e autores apresentados
neste artigo parece ser que, apesar do esforco dasforgas beligerantesde
dar aos conflitosumaimagem de heroismo, tentando controlar oscendrios
eosfotografos, aguerracontinuasendo um negdcio sujo. Por maisnobres
gue possam parecer osmotivos, o Significado profundo daguerraésempre

% Tradugdo nossa
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destruicdo, morte e sofrimento. Contudo, com o esvaziamento simbdlico
pelaprofusdo dasimagens na sociedade contemporanea, geralmente o
maximo que se consegue de umafoto € que elasgaiconicadeum evento,
tocando as pessoas em seu campo emocional, mesmo que N&o possuam
um Sudium como fala Barthes (1984), como no caso das imagens
amadorasde Harman e Graner.

O fotografo profissional, obviamente, também néo controla o
processo completo. Mas ele pode, sim, construir fotografias
suficientemente poderosas, com éticae Sudium, e buscar inseri-lasnos
grandesfluxos deinformagdo paragarantir suaampladistribuicéo. Se
conseguir, elaspodem setornar muito representativas ndo somente deum
conflito especifico, mas das di scussdes na soci edade que envolvem suas
razdesmaisprofundas. Asfotografiasde Gardner levantaram pelaprimeira
vez as questdes da manipulacdo das imagens fora da camera e da
consagracao da“ visdo dosvencedores’ sobreumaguerra. Asfotosde
Capamohilizaram efetivamentedistamentos nastropasrepublicanas, ainda
guetenham perdido o conflito, ealertaram o mundo sobreaascensdo do
fascismo naEuropa pouco antesda SegundaGuerraMundia . Asimagens
amadoras de Harman e Graner explicitaram asmentirasoficiaissobrea
“SegundaGuerrado Golfo” etornaram muito maisdificeisoutrasaventuras
bélicasdamesmaproporc¢do. N&o é poucacoisaquando milhBesdevidas
estéo literdmenteemjogo.
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