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“Observo com horror um futuro anterior cuja aposta € a

morte. Estremego por uma catastrofe que ja ocorreu.”

Roland Barthes
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RESUMO

O trabalho estuda a representagao da crianga morta na fotografia, a produgéo da
foto-necrofila de crianca e forma como ela recebida pelo publico. O objetivo €
tentar descrever o processo de construgao das trés realidades dessa imagem,

utilizando para isso construgoes teéricas da comunicagdo, da psicologia, da

semiotica e das teorias da imagem.

PALAVRAS-CHAVE
Infancia; crianga; fotografia; morte; representagao; e dor.
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INTRODUGAO

Em 2004, terroristas chechenos invadiram uma escola russa, matando cerca de

300 pessoas, a maioria criangas. No dia do massacre e durante o longo periodo

de luto que se seguiu, jornais, revistas e sites noticiosos de todo o mundo

publicaram dezenas de fotografias de criangas feridas ou mortas. Nao parecia
haver qualquer pudor em identifica-las, como também ndo havia nenhuma
restrigdo aparente da sociedade em consumir as imagens.

Na mesma época, circulava pela Internet uma entrevista de Kim Phuc, a menina

da famosa foto da guerra do Vietna, em que a hoje Embaixadora da Boa Vontade

da Unesco no Canada se queixava de nunca ter deixado de ser “the girl in the

picture” e clamava para que a deixassem em paz. A entrevista pode até ser falsa

— ja que recentemente a BBC publicou uma matéria em que Kim afirmava ser
grata ao fotografo Nick Ut por ter registrado 0 momento em que corria gritando de
dor por causa das queimaduras com napalm — mas, ao ler ndo pude deixar de
pensar em como 0s sobreviventes do atentado em Beslan se sentiriam quando,
anos depois, vissem as fotografias publicadas pela imprensa. Talvez eles

revivessem a mesma dor, 0 mesmo medo. Também foi incémodo imaginar que

mies fossem condenadas a conviver com retratos de seus filhos mortos para

sempre.

Meu trabalho é fruto dessa inquietagdo. Por que, em um pais avangado em
termos de protegdo da imagem da crianga, com um Estatuto da Crianga e do
Adolescente (2000) que proibe, em seu artigo n® 247, a divulgagdo, em qualquer
hipétese, de imagens de criancas € adolescentes acusados de atos infracionais,
ndo causou nenhum tipo de estranheza que a revista semanal de maior
circulagdo, a Veja, publicasse, na capa de uma edigao, a imagem de uma mée

chorando o filho morto — uma fotografia que permite identificar tanto a mée quanto

o filho?

Essa observacgdo é especialmente interessante se lembrarmos que, pouco tempo

depois, a fotografia de um homem assassinado no Rio de Janeiro sendo



carregado em um carrinho de mao foi p ublicada no jornal O G lobo e g erou
declaracdes de repudio de inimeros grupos defensores dos direitos humanos.
Sera que, como argumenta Susan Sontag (2003), temos restricdes em ver
retratados nossos proprios mortos, mas nenhum problema quando se trata dos
mortos dos outros? Seriamos voyers da dor dos outros por conta de uma pulséo

de ver e de um desejo incontrolavel de provar que ha quem tenha problemas

piores que 0s NOssos?

Um outro ponto que também desperta a atencdo no caso do ataque a escola
russa e, mais recentemente, quando lsrael matou 30 criangas ao bombardear
Qana, no Libano, é a ampla mobilizagao, tanto da midia quanto da sociedade,
gerada por casos (ou imagens?) de violéncia contra criangas. Afinal, mais de
1200 civis libaneses foram mortos nos piores dias da retaliagdo de Israel por
conta do sequestro de dois de seus soldados pelo Hizbollah, mas a mobilizagéo
mundial pelo cessar fogo imediato so veio depois da morte das criangas. Ou, se
tivermos em mente a teoria segundo a qual algo sO passa a ser real quando
tornado publico pela midia, depois da divulgagdo — no caso brasileiro, na capa de
todos os jornais de maior circulagao — de uma série de imagens que mostravam

as equipes da Cruz Vermelha retirando corpos de bebés mortos dos escombros

de Qana.

As explicagbes para o poder mobilizador da crianga surgem, principalmente, do
papel que a infancia ocupa na sociedade contemporanea. Sendo, ao mesmo
tempo, a representagdo do futuro e um individuo que precisa ser protegido pelos
mais velhos, a violéncia contra a crianga € um uma agressao dupla contra a

perpetuagdo do homem, um atestado de sua fragilidade.

Mas, a sociedade ndo se sente agredida com a publicagdo dessas imagens. Ao
contrario, ela propria exige que a midia as produza, cobra do jornalismo a verdade
nua e crua, que deve ser mostrada, doa a quem doer, para que a humanidade
purgues seus pecados e evolua. A sociedade manda que se produzam fotos
chocantes sob o pretexto de mostrar a verdade, de punir os criminosos exibindo

seus maus-feitos. O efeito colateral € que o excesso dessas imagens acaba
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gerando uma apatia baseada na nogdo de que nao ha mais nada a ser feito, de

que o mundo esta perdido.

A motivagdo para esta pesquisa veio da incompreensdo dos motivos que levam a

publicagdo banalizada de fotografias de violéncia — tanto de retratos de guerra,

como o0s que sdo meus objetos de estudo, quanto de outros nos moldes do que

vém se tornando comum com a ascensao dos jornais populares, cujas materias

giram, principalmente, em torno de acontecimentos policiais.

Discordo de quem afirma que aqueles que defendem a protegdo da imagem da
vitima queiram fechar os olhos para ndo ver o que realmente acontece no mundo.
ao contrario, que é justamente 0 excesso dessas imagens que faz com
or dos outros. Acredito que é nesse contexto de
em nossa memoria,

Penso,
que nos tornemos insensiveis a d
banalizagdo que mortos acabam se tornando estatisticas e,

crimes, atentados e assassinatos acabam como mais um exemplar de nossa

biblioteca de casos.

N3o vejo como solugdo um cessar completo da publicagdo das imagens de
violéncia, o que seria leviano. Mas concordo plenamente com aqueles que
afirmam que é preciso haver regras tutelando a liberdade de imprensa. Enquanto
quarto poder, a midia rechaca qualquer tentativa de impor-lhe normas, a liberdade

excessiva, porém, gera des respeito até mesmo a principios basicos como 0

direito a intimidade.

9
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OBJETIVO

Este trabalho busca discutir como ocorrem a produgao e a recepgao das imagens

de violéncia cujos personagens principais sdo criangas. A validade — necessidade,

a correcdo — da exposigdo de criangas serad estudada sob a otica dos diversos

atores envolvidos no processo de feitura e divulgagdo dessas imagens, sempre

tendo em vista o direito & informagao e o respeito aos direitos fundamentais da

pessoa humana.

A intengdo & questionar 0 uso da crianga, tida como um ser passivo, para

comover e conquistar a sociedade para uma causa. A divulgagdo, por veic
nicos, de imagens de meninos e meninas mutilados, feridos,
rincipios basicos dos direitos humanos.

ulos

impressos e eletrd
apanhando ou mortos contraria p
Entretanto, sob a égide da liberdade de imprensa € com O argumento de que

funcionam como agentes de mobilizagao, a publicagdo dessas imagens € tolerada

e, em alguns casos, até incentivada.

10



METODOLOGIA

“Para analisar uma imagem, em primeiro lugar
devemos nos colocar deliberadamente do lado em que
estamos, o da recep¢éo, o que, é claro, ndo nos livra

da necessidade de estudar o histérico da mensagem.”
Martine Joly

Este trabalho foi realizado em quatro etapas: a selegdo das imagens que
comporiam a amostra estudada, a tentativa de reconstrugdo de suas historias, a
aplicagdo de questionarios sobre elas a grupos de fotografos e representantes do

publico e a posterior andlise dos resultados a luz da teoria.

Imagens
Como sistemas originados de diversos sintagmas, ou seja, falas que recorrem a

diferentes corpos de signos para construir seus significados, as dez imagens
selecionadas precisavam ter em comum exclusivamente 0 fato de serem
fotografias de criangas em situagbes violentas. Quaisquer outras associagoes
semelhantes — como a questdo da identificagdo da personagem ou a presenca da

mie-madona — foram coincidéncias que atribuo a clichés da produgao

fotojornalistica.

Em visitas a bancos de imagens, consultas a especialistas e pesquisas em livros
de e sobre fotografia, reuni 156 fotos. Analisando a representatividade de cada
uma no ambito da historia da fotografia e da histéria do conflito sobre o qual ela
discursava e tentando respeitar proporcionalmente a frequéncia com que
determinados elementos de composigdo apareciam na amostra inicial, escolhi as
dez fotos. Curiosamente, acabaram sendo escolhidas predominantemente
imagens de fotégrafos ja consagrados, como Abbas ou Alex Majoli. Esse critério,

contudo, néo foi levado em consideragao na decisao.
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A respeito dos autores, é preciso deixar clara uma falha: a agéncia de noticias
Associated Press ndo respondeu a meus contatos o que, aliado ao fato de ela nao
ter sido creditada na ocasido da publicagdo, impossibilitou que fosse precisada a
autoria da fotografia nimero cinco. Decidi manter a imagem na amostra mesmo

assim porque foi ela, quando publicada na capa da edigdo n°. 1870 de Veja, que

motivou a realizagdo desta pesquisa.

Dito isso, as fotografias selecionadas e seus respectivos titulos originais foram:

1. Abbas, Bosnia-Herzegovina, Saravejo, 1993.
Corpo de menino morto em ataque servio a uma escola & lavado de acordo

com as tradicdes mugulmanas.

2. Alex Maijoli, Pristina, Kosovo, 9 de marco de 1998.

Crianga vitima do massacre de Prekaz.
. ¥
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3. Anderson Schneider, Iraque, 2004.
Ibrahim, 3 anos, nasceu em Bineslawa, filho de refugiados curdos expulsos de

Kirkut nos anos 80.

4. Chris Steele-Perkins, Mogadishu, Somalia, 1992.
Mulher e filho esperando por atendimento no S.0.S. do Centro de Criangas

Kinderdorf.




5. Associated Press, setembro de 2004.

6. Kevin Carter, Sudao, 1993.
Abutre observa crianga caida perto de campo de famintos da ONU.

-




7. Nick UT, Vietna, 1972.

Menina queimada com napalm.

8. Larry Towel, El Salvador, 1986.
Bebés recém-nascidos em condicdes insalubres em uma maternidade

superlotada.

N



9. Larry Towel, Gaza, 1993.

Criangas apontam armas de brinquedo para o ar.

10.Zohra Bensemra, Libano, 2006.
Membro da Cruz Vermelha carrega corpo de crianga morta em Qana.

Realidades
C Ms afirma que a fotografia € composta por trés realidades: a do

operator a do spectator e a do spectrum. A realidade do operator, chamada por

Kossoy de Segunda Realidade, € aquela que o fotografo percebe ao observar
uma cena e a que ele registra em sua obra. A do spectator € a que chamaremos

aqui de Terceiras Realidades, as realidades dos receptores. A realidade do
spectrum é aguela em que a personagem se acredita imersa. Nenhuma dessas

realidades coincide com a Primeira Realidade, a realidade historica, que da
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origem as demais: a mais verossimel porque a Unica que parte diretamente da

verdade.

Inicialmente, a intengao era empreender aqui iconologias dessas quatro

realidades. Contudo, diversas dificuldades impediram que a realidade do

spectrum fosse estudada. Privilegiei, entdo, trés linhas de estudo: trés realidades

da imagem.

Como havia limitagdoes para uma reconstrucdo da primeira realidade de forma

realmente eficiente, o resgate da histdria do assunto e das condigdes de produgao
da imagem foi feito bastante superficialmente, razao pela qual ele ndo é
erado parte do desenvolvimento do trabalho, mas um dos elementos que
car os processos envolvidos na produgdo e na recepgdo das

consid
permitiu diagnosti
foto-necrofilas de criangas.

Deste modo, a etapa seguinte a selegao das imagens foi a pesquisa -

principalmente e m o bras biograficas d os au tores e portais da Internet — das

circunstancias historicas que envolveram sua tomada e publicagao.

Esta incursdo hermenéutica, multidisciplinar, passa justamente pela
‘desmontagem’ do processo de construcdo que teve o fotografo ao elaborar

uma foto, pelo eventual uso ou aplicagéo que esta imagem teve por

terceiros e, finalmente, pelas leituras que delas fazem os receptores ao

longo do tempo (KOSSOY, 2002, p. 134)

Na maior parte dos casos essa cartografia foi ainda mais imprecisa porque nao

pode contar com a participagao do fotografo. Foi, entdo, necessario que eu me

posicionasse na condigdo de receptor e, como tal, empreendesse minha propria

analise iconoldgica de cada imagem. Minha tentativa de extrapolar suas historias

baseia-se, sempre, em hipoteses mais ou menos fundamentadas em relatos de

fotografos ou pesquisadores. E justamente porque estou, todo o tempo, na

posicdo de receptora que este trabalho foi escrito em primeira pessoa.



O resultado desse empreendimento iconologico de reconstrugdo das primeiras
realidades de cada imagem sao os dez textos abaixo. Neles, sdo identificados

como Lado A e Lado B as partes do conflito que a midia tratou, respectivamente,

como invasores e vitimas:

1. Abbas, Bosnia-Herzegovina, Saravejo, 1993.
Corpo de menino morto em ataque sérvio a uma escola é lavado de acordo

com as tradigdes mugulmanas.

A g uerra c ivil p ela p osse de t erritorios d a a ntiga | ugoslavia na regiaod a
Bosnia-Herzegovina durou de abril de 1992 a dezembro de 1995. O conflito s6

teve fim coma assinatura do acordo de Dayton, m ediada p elos E stados

Unidos.

Trés grupos étnicos estiveram envolvidos na disputa: sérvios, cristaos

ortodoxos (Lado A); croatas, catolicos romanos; € bosnios, mugulmanos (Lado

B). A guerra da Bosnia durou 1606 dias e matou 200 mil pessoas.

A partir da desintegragéo da Unido Soviética, os grupos que formavam a
lugoslavia iniciaram um conflito motivado por diferengas étnicas, culturais e
religiosas e que acabou gerando diversos movimentos separatistas. Na
Bosnia-Herzegovina, ganhou forga o nacionalismo sérvio que queria restaurar
a chamada Grande Sérvia, formada por Sérvia e Montenegro, parte da
Croacia e quase toda a Bésnia. A guerra civil tem inicio quando os bosnios
decidem pela independéncia do pais. Como os sérvios ndo aceitam, 0s
combates entre os dois grupos se intensificam. A Croacia, a terceira forga,
num primeiro momento, alia-se a Sérvia e reivindica parte do territorio bosnio

e, em uma segunda etapa, posiciona-se contra 0s Sérvios.

Nas areas que ocupam durante a disputa, 0s sérvios da Bosnia iniciam uma

limpeza étnica em que milhares de civis foram mortos e a maioria dos nao

sérvios, expulsos ou levados para campos de concentragdo da Il Guerra

Mundial.



No inicio de 1995, os sérvios dominam 70% do territério da Bosnia-
Herzegovina, quadro que muda com a Batalha de Krajina, da qual os croatas
saem vitoriosos, facilitando a estratégia dos Estados Unidos de promover uma
negociagdo de paz e a assinatura do acordo de Dayton. O tratado prevé a
divisio da Bésnia-Herzegovina em uma federagdo m ugulmano-croata, q ue
abrange 51% do territorio, € uma republica bosnia-sérvia, que ocupa 0s 49%

restantes, com um governo unico entregue a uma representagdo de sérvios,

croatas e bosnios.

Em maio de 1996, o Tribunal Internacional de Haia iniciou o julgamento de 57

suspeitos de crimes de guerra cometidos durante a guerra civil na Bosnia.

. Alex Majoli, Pristina, Kosovo, 9 de marco de 1998.

Crianga vitima do massacre de Prekaz.

O conflito em Kosovo, uma provincia da Sérvia, é 0 mais recente capitulo do
violento processo de dissolucao da lugoslavia. Habitado por varios povos, 0
pais tem dificuldade em manter a unidade nacional desde sua criagao, no final
da | Guerra Mundial. Josip Broz Tito, o marechal Tito, consegue a coesdo ao

chegar ao poder, em 1945, e estabelecer o regime comunista, garantindo

direitos iguais a seis republicas iugoslavas - Sérvia, Montenegro, Eslovénia,

Croéacia, Bosnia-Herzegovina e Macedonia - e a suas regides autbnomas -
Voivodina e Kosovo. Mas a morte do marechal, em 1980, associada ao

colapso do comunismo, abala a federagao.

Os albaneses de Kosovo (90% da populagéo) iniciam uma violenta campanha
pela independéncia em 1998, sob o comando do Exército de Libertagéo de
Kosovo (ELK) (Lado B). A opgao pela luta armada acontece quase dez anos

apds a provincia ter sua autonomia cassada (1989) por Slobodan Milosevic

(Lado A), que assumiu O governo apos a morte do marechal Tito. Em

represélia, o p residente iu goslavo inc entiva a limpeza étnica nas vilas da
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regido de Drenica, principalmente em Prekaz, onde 46 pessoas sao

assassinadas.

Negociagdes de paz fracassam e, em marco de 1999, a OTAN decide atacar a
lugoslavia. Num primeiro momento, 0s bombardeios acirram a repressao
sérvia em Kosovo, e quase 1 milhdo de albaneses kosovares fogem para
nacdes vizinhas. Mas, apés 78 dias de ofensiva e um saldo de 1,2 mil civis
mortos, Milosevic capitula, retira suas tropas da regido e a forga internacional

de paz KFOR assume o controle militar, com um governo provisorio instalado

pela ONU.

Com o fim da guerra, aumentam os atentados contra a minoria servia (sobre
tudo em Mitrovica), que vive vigiada por tropas da KFOR. Ate abril de 2000,

quase 200 mil sérvios haviam deixado a provincia e cerca de 880 mil

kosovares estavam de volta.

. Anderson Schneider, Iraque, 2004.

Ibrahim, 3 anos, nasceu em Bineslawa, filho de refugiados curdos expulsos de

Kirkut nos anos 80.

Entre 1983 e 1988, cerca de 180 mil curdos foram mortos no Iraque (Lado B).
O numero é aproximado por que muitos corpos nunca foram encontrados.
Nesse mesmo periodo, mais de 212 mil familias foram expulsas do pais,
crimes pelos quais o ex-ditador iraquiano Sadan Hussein, que governou o

Iraque por 34 anos, esta sendo julgado desde o inicio de 2006, sob acusagao

de genocidio.

A maior parte dos curdos que sobreviveram a limpeza étnica iniciada por
Sadan Hussein se refugiou no Iré e na Turquia e s6 pode voltar ao Iraque em
1991, depois do fim da Guerra do Golfo, quando a ONU proibiu ataques

aéreos ao Kurdistao iraquiano.
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Bineslawa, um dos campos de refugiados, é, hoje, uma cidade de 50 mil
habitantes. Situada a 10 quildmetros de Arbil, a capital do Kurdistao iraquiano,
Bineslawa recebeu, no inicio dos anos 90, centenas de vitimas da operagao
Anfal, nome do versiculo do Cordo que permite eliminar os infiéis e confiscar
suas propriedades e que batizou a campanha de limpeza étnica realizada por
Sadan. De acordo com historiadores, a operagéo foi apoiada por diversas

poténcias ocidentais, entre elas Estados Unidos, Alemanha, Franga, Reino

Unido e Espanha.

Em 2003, os Estados Unidos (Lado A) acusaram Sadan de manter um arsenal
quimico no Iraque e estabeleceram um prazo para qué o ditador deixasse o
pais. No dia 19 de margo de 2003, Sadan respondeu ao ultimato de George
Bush afirmando que seu pais estava preparado para a guerra. Os Estados
Unidos, com o apoio de 45 paises — mas contra as determinagoes da ONU -

langou, entdo, ofensiva militar contra o Iraque. A existéncia do arsenal jamais

foi provada.

De 2003 a 2006, 2630 militares americanos morreram no lraque. O numero de
civis mortos chega a 50 mil. Segundo dados da Unami, centenas de
professores, juizes, médicos e lideres religiosos foram alvo dos atos de
violéncia e milhares de iraquianos obrigados a se deslocarem para outras
areas do pais. "As mulheres e as minorias nacionais e religiosas, assim como

os homossexuais, sdo as principais vitimas do assédio e da intimidagao",

afirma o documento.

. Chris Steele-Perkins, Mogadishu, Somalia, 1992.

Mulher e filho esperando por atendimento no S.0.S. do Centro de Criangas

Kinderdorf.

A Somélia surgiu em 1960, quando dois protetorados (um italiano e outro
britanico) uniram-se. O pais sempre sofreu com conflitos internos e, em 1991,
o governo central desapareceu apos a queda da ditadura pro-soviética de Siad

Barre. Desde entdo, a Somadlia, fragmentada em pequenas regides
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governadas por chefes tribais (Lado A), vive em guerra civil intermitente, e

dezenas de milhares de somalis morreram.

Em 1992 iniciou-se na regido uma agédo humanitaria da ONU encabegada por
tropas dos Estados Unidos. Embora conseguisse diminuir a fome no pais, a
operagao foi um fiasco: 18 soldados norte-americanos morreram € 0s marines
deixaram o pais em 1993. Sozinha, a ONU acabou por retirar-se oficialmente
em 3 de Marco de 1995. Desde entdo, sucessivas cisdes levaram a

fragmentagdo ainda maior do territorio.

Em outubro de 2004, Muhammad Abdi Yusef foi eleito presidente do Governo
Nacional de Transicdo (Lado B). A eleicdo aconteceu em Nairobi, capital do
Quénia, ja que a capital somali Mogadiscio estava sob o controle dos chefes
tribais. Sem servicos publicos e forgas de seguranca do Estado, a capital
somali vive sob a influéncia desses chefes, conhecidos como "senhores de

guerra". Ha suspeitas de que o gooverno norte-americano os apoie.

Yusef e o primeiro-ministro Ali Mohammed Ghedi ndo sdo reconhecidos em

Mogadiscio e governam da cidade de Baidoa, a 200 km a noroeste da capital.

A Somalia persiste em guerra civil.

. Associated Press, setembro de 2004.

No dia 1 de setembro de 2004, 32 militantes chechenos (Lado A) invadiram
uma escola em Beslan (Lado B), na Ossétia do Norte, sul da Russia. Fizeram
cerca de 1200 reféns entre pais, professores e alunos. Os reféns foram

confinados no ginasio da escola e proibidos de beber agua ou se alimentar.

As duas principais exigéncias do grupo eram a retirada das tropas russas da
Chechénia e o reconhecimento da independéncia da repUblica. Além disso,
pediam a libertagdo de 30 homens chechenos presos na Russia. O governo
russo aceitou essa Gltima reivindicagdo e os presos foram trocados por 26

mulheres e bebés, libertados no segundo dia do sequestro.



No terceiro, um veiculo de resgate foi enviado para retirar os corpos dos
mortos. Quando o carro saia, alguns reféns tentaram escapar € 0sS

sequiestradores atiraram neles pelas costas, ao que 0s soldados russos

responderam com tiros.

Depois d os tiros, uma s érie de explosdes aconteceram dentro d a es cola,
fazendo o teto do ginasio desabar. De acordo com testemunhas, no meio do
panico e da confusdo, um dos terroristas ativou a bomba que tinha amarrada
ao corpo e dezenas de reféns assustados se jogaram contra as janelas,
comegando o tiroteio dentro e fora do local. Em seguida, as tropas russas

invadiram o prédio. Apenas um dos sequestradores foi preso, os outros 31

morreram.

Os Russos dominam a regido da Chechénia ha mais de 200 anos, desde
entdo, enfrentam movimentos separatistas. A republica so foi independente
nos anos que se sequiram a revolugéo bolchevique. No fim da Il Guerra, Stalin
acusou os chechenos de terem colaborado com os nazistas e deportou toda a
populagéo para a Sibéria. De Ia, eles s6 voltaram nos anos 50, apos a morte
do ditador. Com o fim da Unido Soviética, em 1991, os chechenos declararam
independéncia, trés anos depois, a Russia invadiu 0 pais, mas suas tropas
foram derrotadas. Os chechenos, entdo, elegeram o seu proprio presidente,
Aslan Maskhadov. A decisdo sobre o status politico da Chechénia foi adiada

por cinco anos, apoés um acordo de paz ter sido negociado pelo governo

checheno com Moscou.

Durante o periodo de paz, Maskhadov foi incapaz de controlar seus
comandantes mais radicais, e, em 1999, militantes tentaram implantar um
regime islamico numa republica vizinha. Em resposta, Vladimir Putin,
presidente russo invadiu a Chechénia, ao que 0s separatistas revidaram com
ataques terroristas. De um lado, o governo russo deu carta branca para que a

regido fosse tratada como territorio ocupado, com prisdbes em massa €
fuzilamentos sem julgamento. Do outro, os chechenos se aliaram a Al Qaeda,
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o que deu inicio a uma série de atentados como 0 que aconteceu em Beslan,

quando, entre os 32 sequestradores, 10 eram arabes.

. Kevin Carter, Sudao, 1993.

Abutre observa crianga caida perto de campo de famintos da ONU.

Ha 46 anos, o sul do Suddo esta envolvido em uma guerra civil que traz sérias
conseqiiéncias para a populagao. S6 em 1989, 300 mil pessoas foram
obrigadas a se mudar para outras partes do pais ou para Etiépia. Grande parte
dessas pessoas sofre de desnutricao por causa da ma administragdo dos
suprimentos alimentares pelo governo central. Desde os anos 60, mais de 2

milhdes de sudaneses morreram por causa da fome ou da guerra.

O Sudio, hoje o maior pais da Africa, tornou-se um pais independente em
1956. Antes disso, esteve submetido ao Egito e, depois, ao Reino Unido. A
unificagdo do pais foi artificial e gerou conflitos entre o governo mugulmano

(Lado A) e guerrilheiros ndo-mugulmanos baseados no sul do territorio (Lado

B).

O governo da Frente Islamica Nacional é acusado de patrocinar 0 massacre
dos negros sudaneses. Cerca de 400 mil pessoas teriam sido mortas e outros

2 milhdes expulsos de casa pelas milicias racistas governamentais conhecidas

como Janjaweed.

A foto de um abutre espreitando uma crianga Sudanesa que caiu no caminho
de uma estagdo de alimentos da ONU, publicada pelo New York Times em
1993, valeu ao fotdgrafo Kevin Carter o Pulitzer de melhor foto em 1994.
Carter nd 0 ajudou a ¢ rianga e s aiu dolocal a pos f azer afoto, mas, em
diversas entrevistas, disse que viu a menina chegar ao posto de alimentos.

Alguns meses depois da premiacgdo, Kevin, que era usuario de drogas, se

suicidou.



7. Nick UT, Vietna, 1972.

Menina queimada com napalm

No momento em que essa foto foi tirada, a menina Kim Phuc, entdo com 9
anos, fugia de um bombardeio de napalm. Kim, hoje com 43 anos, conta o que
aconteceu: “Em 1972, os americanos (Lado A) langaram uma bomba de
napalm em meu povoado, no sul do Vietna (Lado B). Eu me lembro que tinha
9 anos, era apenas uma menina. Naquela noite, nos do povoado haviamos
ouvido que os vietcongues estavam vindo e que eles queriam usar a vila como
base. Entdo, quando ja era dia, eles chegaram e iniciaram 0s combates no
povoado. Eu me lembro que minha familia decidiu procurar abrigo em um
templo, porque nés acreditavamos que, se nos escondéssemos |a, estariamos
a salvo. Eu ndo cheguei a ver a explosdo da bomba de napalm, s6 me lembro
que, de repente, eu vi o fogo me cercando. Minhas roupas todas pegaram
fogo, e eu sentia as chamas queimando meu corpo, especialmente meu brago.
Naquele momento, passou pela minha cabega que eu ficaria feia por causa
das queimaduras, que eu nao ia mais ser uma crianga como as outras. Eu
estava apavorada, porque de repente nao vi mais ninguém perto de mim, so
fogo e fumaga. Eu estava chorando e, milagrosamente, ao correr meus peés
ndo ficaram queimados. SO sei que eu comecei a correr, correr € correr. Meus
pais ndo conseguiriam escapar do fogo, entdo eles decidiram voltar para o
templo e continuar abrigados por l4. Minha tia e dois de meus primos
morreram. O fotografo Nick Ut nos levou para um hospital das redondezas.
Assim que ele nos deixou |4, foi para uma sala escura revelar as fotos. Depois,
me falaram que eu e as outras pessoas feridas seriamos transferidas para o
hospital de Saigon. Dois dias depois, meus pais me encontraram no hospital.

Eu passei 14 meses no hospital, os médicos fizeram 17 cirurgias para curar as

queimaduras de primeiro grau”.

A Guerra do Vietna foi o mais longo conflito militar que ocorreu depois da Il
Guerra Mundial. No primeiro periodo do conflito, as forgas nacionalistas
vietnamitas, sob orientagéo do Viet-minh (a liga vietnamita), lutaram contra os

colonialistas franceses, entre 1946 a 1954. No segundo, uma frente de
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nacionalistas e comunistas - o Vietcong - enfrentou as tropas de intervengao
norte-americanas, entre 1964 e 1975. A guerra durou quase 20 anos e
terminou com a vitoria das forgas vietnamitas. Os Estados Unidos sofreram

primeira derrota militar da sua histéria, o que levou a duras criticas a CIA e ao

Pentagono.

O Vietna foi o pais mais vitimado por bombardeios aéreos no século XX. Para
tentar desalojar os guerrilheiros das matas, foram utilizados violentos
herbicidas, que acabaram envenenando 0s rios e lagos do pais. Milhares de
pessoas ficaram mutiladas pelas queimaduras provocadas pelas bombas de
napalm e suas terras ficaram imprestaveis para a lavoura. Aqueles que nao
aceitaram viver no regime comunista fugiram em precarias condigoes,
tornaram-se boat people, navegando pelo Mar da China em busca de um

abrigo, ou vivendo em campos de refugiados em paises vizinhos.

. Larry Towel, El Salvador, 1986.

Bebés recém-nascidos em condigoes insalubres em uma maternidade

superlotada.

O regime oligarquico cafeeiro dominado por 14 familias latifundiarias garantiu

a estabilidade politica em El Salvador de 1880 a 1931. Com a queda dessa
oligarquia, estabeleceu-se uma ditadura que reprimiu com dureza sublevagoes

indigenas. Quatro generais passaram pelo poder até 1979, quando caiu 0

regime militar.

A queda do regime levou a um primeiro periodo de transicdo marcado pela
presenga da guerrilha da Frente Farabundo Marti para a Libertagdo Nacional
(FMLN) (Lado A). Com a guerra civil, fracassaram as tentativas reformistas do
presidente José Napoleao Duarte de consolidar da democracia no pais. Os
esquadrdes da morte, ao longo do conflito, m ataram centenas de lideres

populares, num total de 75 mil vitimas, além de 8 mil desaparecidos.



Foi o presidente seguinte, Alfredo Cristiani, do grupo de direita Alianga
Republicana Nacionalista (AREIA) (Lado B), quem, depois de superar a
ofensiva guerrilheira de 1989, conseguiu a assinatura do acordo de paz com o
FMLN, em 1992. A Frente se transformou no referente da esquerda

salvadorenha depois de abandonadas as armas.

. Larry Towel, Gaza, 1993.

Criangas apontam armas de brinquedo para o ar.

Com o fim do Império Otomano em 1917, o territério que & hoje conhecido
como Faixa de Gaza foi concedido a Gra-Bretanha. Quando em 1947 a
Assembleia-Geral das Nagdes Unidas dividiu a Palestina em dois estados, um
judeu (Lado A) e o outro arabe (Lado B), a area que corresponde a Faixa de
Gaza deveria integrar o estado arabe. Porém, o plano foi rejeitado, dando
inicio & primeira guerra israelo-arabe. Durante o conflito, a cidade de Gaza foi
invadida pelo Egito. Acabou-se defindo uma linha de armisticio em torno da

cidade, que se tornaria a Faixa de Gaza.

Esta faixa de terra foi um dos locais onde se fixaram as populagbes arabes
palestinas refugiadas em consequéncia da guerra entre Israel e os paises
arabes vizinhos. A Faixa de Gaza esteve sob controle egicpio de 1949 a 1956
e de 1957 a 1967. Entre os anos de 1956 e 1957, durante a crise do Canal de
Suez, foi tomada por Israel. O Egito nunca considerou os refugiados ali fixados
como cidaddos egipcios, embora tenha permitido que estudassem nas suas
universidades. Por sua vez, Israel ndo permitiu o regresso dos refugiados nem
os compensou economicamente pela perda das terras. Os refugiados
palestinos foram apoiados pela ONU, que ali instalou campos de ajuda. Em
1967, apds a Guerra dos Seis Dias, Israel ocupou a Faixa de Gaza. Durante o

governo israelense instalou colonatos na regiao.
Em dezembro de 19 87 i niciou-se a primeira Intifada, o u levantamento da
populagao palestiniana contra o exército israelita. Em setembro de 1993 Israel

e representantes da Organizagdo para a Libertagdo da Palestina (OLP)
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assinaram os Acordos de Oslo, nos quais se previa a administragao por parte
dos palestinianos da Faixa de Gaza e de partes da Cisjordania por meio de

uma entidade politica, a Autoridade Nacional Palestiniana.

O Hamas, movimento politico de caréacter religioso nascido em Gaza em 1982,
e a Jihad Islamica, opuseram-se as negociagdes com Israel e realizaram, a
partir de 1995, uma série de ataques terroristas contra a populagao civil
israelense. Estas acdes impediram o avango do dialogo entre Israel e a OLP,
situagdo r eforgada com a p osse do primeiro ministro israelense Benjamin
Netanyahu, em 1996. O inicio da Segunda Intifada, em setembro de 2000,
prejudicou ainda mais o0 avango as negociagdes. Em 2005 o primeiro-ministro
israelense Ariel Sharon conseguiu que o Knesset (parlamento de Israel)
aprovasse o plano de retirada unilateral dos 21 colonatos judaicos existentes
na Faixa de Gaza. A decisdo gerou controvérsia, e foi constestada pela direita
nacionalista e religiosa de lIsrael. O desmantelamento dos colonatos
aconteceu em menos de um més, entre 15 de agosto e 12 de setembro,

apesar da resisténcia violenta de muitos colonos.

Em janeiro de 2006, com a chegada do Hamas ao poder em uma eleigao livre
e democratica, a situagdo do conflito israel-palestino alterou-se. Isso porque
um dos itens da carta de fundagdo do Hamas é a libertagao total da Palestina,
incluindo a eliminagédo do Estado de Israel. Muitos analistas defendem que as
novas negociagdes de paz devem comecar com a retificagdo desta carta,

como ocorreu com a OLP, enquanto outros acreditam que esta retificagao

deve ser o produto final da negociagao.

10.Zohra Bnsemra, Libano, 2006.

Membro da Cruz Vermelha carrega corpo de crianga morta em Qana.

Israel (Lado A) e o grupo terrorista libanés Hizbollah (Lado B) estiveram em
conflito armado do dia 12 de julho até o dia 14 de agosto de 2006, quando foi
estabelecido um cessar-fogo. O estopim do conflito foi o sequestro de dois

soldados israelenses pelo Hizbollah. Durante 34 dias, Israel langou ataques ao
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Libano por terra, ar e mar. O Hizbollah langou cerca de 4 mil foguetes contra o
territorio israelense. A acdo deixou oito soldados israelenses e dois membros
do Hizbollah, além de cerca de 1200 civis, a maioria libaneses, mortos.
Diversas cidades libanesas foram completamente destruidas, ficando sem

agua, luz e telefone. Algumas cidades israelenses tiveram prédios danificados.

No dia 30 de julho, o Exército de Israel bombardeou o vilarejo libanés de
Qana. Ao menos 56 pessoas morreram, entre elas 37 criangas. Lideres da
Franca, Espanha, Alemanha, Egito, Brasil, Jordania e outros paises
condenaram os at aques, p edindo cessar-fogo imediato. O grupo terrorista
libanés Hizbollah respondeu ao bombardeio langando pelo menos 140 misseis
| e foguetes sobre o norte de Israel. Os 15 membros do Conselho de Seguranga
da ONU negociaram uma resposta ao ataque a Qana, mas descartaram a

opgéo de condena-lo, como queria o secretario-geral Kofi Annan, por causa da

oposigdo de Washington.

Apés o ataque a Qana, 0 governo de lsrael concordou em suspender 0S
ataques aéreos no sul do Libano por 48 horas, mas descumpriu a promessa
a seguinte. Em 31 de julho, a aviagdo israelense langou ataques aéreos
bollah. O ministro da Defesa de Israel, Amir Peretz, disse
que lIsrael ndo aceitaria um cessar-fogo

no di
contra alvos do Hiz

em uma sessdo do Parlamento

imediato sem que fossem atendidas determinadas condigdes. O cessar fogo
s6 aconteceu 34 dias apds o inicio do conflito gragas a resolugéo 1701 da
ONU. No dia seguinte ao fim dos ataques, 0 governo israelense prometeu

perseguir o Hizbollah, a0 mesmo tempo em que O grupo comemorou "vitoria"

contra o Exército de Israel.

Questionarios

Pronto o material que seria submetido aos entrevistados, a etapa seguinte foi a
questionarios. Foram preparadas duas listas de perguntas, uma
Em ambos o0s casos O0S

elaboragdo dos
para os fotdgrafos, outra para 0S receptores.



respondentes foram voluntarios que, convidados por mensagens eletrénicas,

aceitaram participar da pesquisa.

Um total de 24 fotografos respondeu as seis questdes abertas que compunham o
questionario aplicado aos produtores de imagens. Destes, 70% s&o homens, 80%
tém entre 25 e 40 anos e recebe entre R$3 mil e R$10 mil, 62% tém curso

superior completo e léem jornais ou sites de noticias todos os dias.

As 13 questbes propostas aos receptores dividiam-se em oito questdes objetivas
e sete discursivas. Participaram dessa fase da pesquisa 103 respondentes, sendo
529% mulheres, 70% com idade entre 20 e 40 anos, 48% recebe salario entre R$3

e R$10 mil por més, 54% com curso superior completo e 71% leitores ou

espectadores diarios de noticias.

Do total de perguntas, quatro foram elaboradas especificamente para analisar 0

perfil dos fotografos enquanto produtores de conteudo e 11 para estudar

especificamente a recepgdo das imagens, enquanto outras duas eram comuns

aos dois grupos de respondentes. Os temas das perguntas especialmente
elaboradas para os fotografos tambem foram tratados no questionario dos

receptores, mas nao de forma idéntica.
As quatro perguntas de conteudo especifico para os produtores foram:

1.1 Em sua opinido, veiculos de comunicacgdo devem publicar fotos como essa?

Qual o impacto que a publicagao provoca no publico?

1.2 Explique sua resposta anterior tendo em vista que o Estatuto da Crianga e do

Adolescente (Lei 8.609/90) afirma:
Art. 247. Divulgar, total ou parcialmente, sem autorizagdo devida, por

qualquer meio de comunicagao, nome, ato ou documento de procedimento

policial, administrativo ou judicial relativo a crianga ou adolescente a que se

atribua ato infracional:
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1.3

1.4

Pena - multa de trés a vinte salarios de referéncia, aplicando-se o dobro em
caso de reincidéncia.

§ 1° Incorre na mesma pena quem exibe, total ou parcialrﬁente, fotografia de
crianga ou adolescente envolvido em ato infracional, ou qualquer ilustragao
que lhe diga respeito ou se refira a atos que lhe sejam atribuidos, de forma a
permitir sua identificacéo, direta ou indiretamente.

§ 2° Se o fato for praticado por 6rgéo de imprensa ou emissora de radio ou
televisdo, além da pena prevista neste artigo, a autoridade judiciaria podera
determinar a apreensdo da publicagdo ou a suspensdo da programagao da

emissora até por dois dias, bem como da publicagdo do periddico até por

dois numeros.

\Vocé considera essa imagem uma representagao fiel do conflito a que ela se

refere?

Levando em consideracdo aspectos como a notoriedade do autor, a

remuneragdo pelo trabalho, o contedo da imagem e a qualidade da

fotografia, vocé gostaria de ter feito essa foto? Explique.

As duas perguntas feitas a ambos 0s grupos foram:

2.1

2.2 Que tipo de sensagdo a fotografia provoca em voc

O que vocé vé nessa imagem?

&7 Vocé poderia descrevé-

la?

Para estudar as terceiras realidade — e, também, para comprovar sua existéncia —

as 11 perguntas feitas aos receptores foram:

31 E as demais pessoas, como vocé acha que elas se sentiriam ao v

er essa

foto em uma capa de revista ou jornal?

a) Interessadas e comprariam a revista.
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3.2

3.3

3.4

3.9

b) Interessadas, mas ndo comprariam a revista por medo de reprovagao por
parte de conhecidos, amigos ou familiares.

c) Indiferentes.
d) Incomodadas, mas comprariam a revista. Porém, teriam problemas em

dizer que se interessaram pela fotografia.

e) Incomodadas, mas comprariam a revista e ndo teriam problemas em dizer
que se interessaram pela fotografia.

f) Incomodadas e ndo comprariam a revista.

g) Incomodadas e teriam receio em comprar outras edigdes da mesma

revista.
h) Outros. Quais?

Vocé considera essa imagem uma representagao fiel do conflito a que ela se

refere?
a) sim

b) néo

Em uma escala de 0 a 10 (em que 0 significa ser totalmente contrario e 10
totalmente a favor), qual a sua avaliagdo a respeito da divulgagao de

imagens como esta na televisao, em jornais, em revistas e na internet?

Ao ver essa imagem em uma capa de jornal, vocé:

a) Compraria o jornal.
b) Compraria o jornal, mas evitaria contar que o fez a outras pessoas.

c) Ndo se interessaria por que nao costuma comprar jornais.
d) Nao se interessaria por causa da imagem.

e) Outros. Quais?

Em sua opinido, ver fotografias como a que esta acima (marque quantas

alternativas quiser):
a) N3o influencia a pessoa que vé a foto.
b) Faz com que quem viu a foto tenha mais opinides negativas sobre o lado

A do que quem nao viu.



c) Faz com que quem viu a foto tenha mais opinides positivas sobre o lado A

do que quem nao viu.
d) Faz com que quem viu a foto tenha mais opinides negativas sobre o lado

B do que quem nao viu.
e) Faz com que quem viu a foto tenha mais opinides positivas sobre o lado B

do que quem nao viu.

Qual a sua opinido sobre a identificagéo (mostrar rosto ou tragos marcantes
que permitam saber quem € a pessoa retratada) de vitimas de situagoes
violentas em fotografias como a que esta acima (margue quantas
alternativas quiser)?

a) A favor para vitimas do sexo masculino.

b) A favor para vitimas do sexo feminino.

c) A favor para adultos.

d) A favor para idosos.

e) A favor para criangas.
d) Contra, independente de sexo ou idade das vitimas.

Explique a resposta anterior dizendo, separadamente, porque vocé € a
favor/contra a publicagdo de imagens de criangas, adultos e idosos. Caso

deseje, conte sua opinido sobre o efeito que o contato com fotografias como

a da Ultima pagina provoca na maioria das pessoas € em VOCE.

Vocé considera a publicagdo de fotografias de situagdes violentas como a

que esta acima:
a) Necessaria para que as pessoas saibam o que acontece nas guerras,

inclusive mostrando rostos e objetos que identifiquem a vitima.
b) Necessaria para que as pessoas saibam o que acontece nas guerras, mas

ndo & preciso mostrar rostos e objetos que identifiquem a vitima.

c) Desnecessaria.

Explique a resposta anterior tendo em vista que o Estatuto da Crianga e do

Adolescente (lei 8609/90) afirma:



Art. 247. Divulgar, total ou parcialmente, sem autorizagdo devida, por
qualquer meio de comunicagao, nome, ato ou documento de procedimento
policial, administrativo ou judicial relativo a crianga ou adolescente a que se

atribua ato infracional:
Pena - multa de trés a vinte salarios de referéncia, aplicando-se o dobro em

caso de reincidéncia.

§ 1° Incorre na mesma pena quem exibe, total ou parcialmente, fotografia de
crianga ou adolescente envolvido em ato infracional, ou qualquer ilustragao
que lhe diga respeito ou se refira a atos que lhe sejam atribuidos, de forma a
permitir sua identificagdo, direta ou indiretamente.

§ 2° Se o fato for praticado por 6rgdo de imprensa ou emissora de radio ou
televisdo, além da pena prevista neste artigo, a autoridade judiciaria podera
determinar a apreensdo da publicagao ou a suspensdo da programagao da

emissora até por dois dias, bem como da publicagdo do periédico até por

dois numeros.

3.10 Em sua opinido, o contato com imagens como a queé esta acima:
a) Aumenta a consciéncia do publico a respeito do que acontece nas
guerras, gerando atitudes (opinides) contrarias a conflitos armados.
b) Aumenta a consciéncia do publico a respeito do que acontece nas

guerras, gerando atitudes (opinides) a favor de conflitos armados.

c) Aumenta a consciéncia do publico a respeito do que acontece nas

guerras, mas ndo muda a opinido das pessoas sobre 0s conflitos armados.

d) Nao aumenta a consciéncia do publico sobre o que acontece nas guerras.

3.11 Vocé considera que o contato excessivo com imagens de violéncia faz com
que o espectador se acostume com imagens chocantes e, assim, nao se
sinta mais atingido por cenas como a retratada na fotografia acima?

a) Sim. Por qué?
b) Nao. Por qué?

Os questionarios foram divididos em duas partes: antes e depois de 0

respondente ler o texto explicativo. Os dois grupos respondiam antes da
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apresentagdo do texto o que viam nela (pergunta 2.1) e como se sentiam sobre a
imagem (pergunta 2.2). Em seguida, o publico respondia como achava que as
outras pessoas se sentiriam (pergunta 3.1) e se consideravam a imagem uma

representagéo fiel do conflito (3.2). Os fotografos falavam sobre a publicagao das

imagens (1.1).

O objetivo da divisao é verificar se a mensagem escrita influencia na forma como
a terceira realidade é construida. De acordo com diversos autores, a influencia
aconteceria na medida em que o texto transforma o que antes era
majoritariamente signo abstrato em signo iconico completo. A imagem sem a
explicagdo do texto &€ um simbolo de dor, de sofrimento, mas ainda n&o tem

grande valor indicial.

A verbalizagdo da mensagem visual manifesta processos de escolhas
perceptivas e de reconhecimento que presidem sua intepretagdo. Essa
passagem do percebido ao nomeado, essa transposicéo da fronteira que
separa o visual do verbal & determinante nos dois sentidos (JOLY, 1996. p.

73)

Resultado
Os questionarios geraram mais de 150 paginas de tabelas de dados brutos,

transformadas aqui em pouco mais de uma dezena de gréaficos e tabelas

menores. Esse material sera analisado a seguir com base, principalmente, em
trés grupos de teorias: a tanatologia, a semidtica e a representagdo da infancia.

Ha, ainda, influncias da psicologia social, da psicandlise e das teorias da

imagem.
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PARTE |
A CRIANGA

Foi apenas no fim da Idade Média e inicio do periodo renascentista, por volta de
1600, que a infancia enquanto fase do desenvolvimento biolégico do ser humano
ganhou importancia no convivio social. Houve, entdo, uma mudancga radical na

forma de se perceber a crianga. De acordo com Philippe Aries:

A familia comegou a se organizar em torno da crianga e a lhe dar uma tal
importancia, que a crianga saiu de seu antigo anonimato, que se tornou
impossivel perdé-la ou substitui-la sem uma enorme dor, que ela ndo pbéde
mais ser reproduzida muitas vezes, € que se tornou necessario limitar seu
numero para melhor cuidar dela. (...) A criangca comegou sua carreira
popular como heroina de um novo folclore religioso. (ARIES, 1973, pp 13 @

20)

A maneira como a sociedade se relaciona com a crianga hoje foi amplamente
influenciada pela ascenséo do cristianismo. Quando O Cristo afirma que a crianga
é mais pura e comete menos pecados que o adulto e, por isso, para chegar ao

Reino dos Céus o homem devera ser como um menino, valoriza algo que ficou

por séculos renegado.

Até ali, por ser uma época de fragilidade e dependéncia, a infancia era a fase
menos nobre da vida. Naquele momento, essas mesmas caracteristicas

passavam a ser valorizadas como resquicios da pureza celeste, em oposigdo a

mesquinhez e maldade do adulto.

Contudo, ndo era desejavel que esse estado de coisas se prorrogasse por toda a
vida, por isso, a crianga comega, também, a ser vista como um ser em formacao,

uma tabula rasa que precisa ser preenchida por meio da educagao.

Formou-se assim essa concepgdo moral da infancia que insistia em sua
fraqueza mais do que naquilo que M. de Grenaille chamava de sua
“natureza ilustre”, que associava sua fraqueza a sua inocéncia, verdadeiro
reflexo da pureza divina, e que colocava a educacdo na primeira fileira das
obrigagdes humanas. (ARIES, 1973, p. 140)
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A infancia torna-se, entdo, lugar de intervengdo do Estado Moderno para a
deflagragédo de seu projeto de sociedade. E o lugar onde se assegura a
viabilidade do projeto de sociedade através de politicas propedéuticas: as
praticas compulsorias de educagéo, as praticas sociais de segregagao por
idade, as praticas socio-culturais de intervengdo dos especialistas que
atuam no controle dos desvios ao curso estipulado do desenvolvimento.

(CASTRO, 1999, p. 42)

E na nogdo do eterno devir, da crianga como um ser em formacéo, que se situa a
percepgdo ocidental mais atual da infancia. Na crianca se assegura a viabilidade
do projeto moderno de sociedade. A crianga é o futuro, a garantia de
permanéncia, dai a importancia de se proteger e respeitar essa fase da vida —
mas, geralmente, como um devir, ndo como um “cursus”. A educagéo, o carinho,

a atengdo sdo vistos como investimentos, como energia empenhada na

construgao do futuro.

Entretanto, da mesma maneira que no século XVII, quando o sentimento de
infancia valia apenas para criangas burguesas do sexo masculino, hoje nem todas
as criangas sdo reconhecidamente puras ou inocentes. A inocéncia infantil
permanece como uma construgao cultural restrita a classes sociais mais ricas e,
geralmente, com um nivel educacional mais elevado. A expressdo “menor’
(inferior?), utilizada para nomear a crianga carente, é um sinal de que a infancia

respeitada tem raga e classe social muito bem definidas.

O reconhecimento da pureza também esta ligado a uma nogdo esquematizada da
infancia. Ha um roteiro para esta fase da vida que precisa ser seguido. Ao se
desviar dele, a crianga € imediatamente re-enquadrada no perfil de ser ignorante,
estupido, ndo-socializado. A crianga-devir, a crianca-projeto, € a crianga proxima,
aquela que é a imagem indicial e simbolica de seus parentes, a crianga da mesma
familia, classe social ou nacionalidade — 0 critério varia de acordo com os termos
da comparagdo, num fenémeno que pode ser identificado com aquilo que Martin
Barbero (2004) classifica como um efeito paradoxal da globalizagdo: a excessiva
valorizagdo do regional. “No projeto moderno, a infancia é construida
teleologicamente, onde ndo ha lugar para o novo, e o curso do desenvolvimento

humano é previsivel; no entanto, a infancia pode expressar, alegoricamente, a re-
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condugao da histéria ao que néo foi, e poderia eventualmente ter sido” (CASTRO,

1999, p. 47).

Na ultima década, porém, a crianga comega a ser reconhecida enquanto sujeito
ativo. Ela deixa de ser invisivel porque ndo trabalha ou produz e passa a ser
percebida porque consome ou, a0 Menos, influencia os habitos de consumo da
familia. Ha ai uma dubiedade: ao mesmo tempo em que € ser em formagao e, por
isso, precisa ir & escola, a crianga € capaz de ensinar os pais a utilizar um

videogame ou programar um eletrodoméstico.

Criangas e adolescentes, entdo, ja ndo sdo0 mais 0S Mmesmos.
Transformam-se para assumir posigoes inusitadas: de congéneres
supostamente considerados inocentes e inaptos, as criangas e 0S
adolescentes tornam-se 0s convivas que requisitam sua participagao na
realidade orgiastica do consumo e dos prazeres. (CASTRO, 1999, p. 16)

Esse novo sentimento de infancia levou a um contra-movimento de re-valorizagao
da infancia antiga, que aponta a “perda” da inocéncia da crianga como O prego
que se esta pagando pela falta de preparo no relacionamento com as novas

tecnologias: a televiséo e, mais recentemente, a Internet utilizadas sem o controle
dos pais aparecem como as grandes vilds, enquanto as velhas brincadeiras de

rua surgem como memorias de um tempo em que as coisas eram melhores.

Bem intencionado, mas exagerado, 0O contra-movimento esquece, porém, que a

velha infancia ndo tinha direitos e que & justamente na valorizagéo dessa fase da

vida — muitas vezes por causa do consumo — que S€ situa a criagao de

instrumentos como o Estatuto da Crianga e do Adolescente (2000). O estado ideal

da infancia é estabelecido do ponto de, vista do adulto, que acaba valorizando
A LU f

mais a forma como viveu a propria crianeiee, passando por cima dos ganhos da

modernidade em prol de uma nostalgia va. L a P ey ’

A Representagao da crianga
Segundo Aries (1973) é no final do século XVII, gragas ao desejo de conservar a

fugacidade da infancia, que se tornam comuns 0S retratos de criangas. Até o
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século Xlll, elas sdo representadas como adultos em tamanho reduzido, o que o
autor acredita significar que esse periodo da vida nao tinha qualquer importancia

para os artistas e, portanto, para a sociedade da época.

No final do século XIIl comega a surgir uma expresséo tipica da infancia, mas que
ficou restrita, até o século XIV, ao anjo e ao menino Jesus. A partir dai, o tema da
infancia sagrada comega a se ampliar e diversificar, dando origem a uma

iconografia leiga da crianga nos séculos XV e XVI.

Calendarios do século XV mostram casais ao lado de criados e camponeses, mas
a crianga s6 sera incluida por volta do século XVI, época em que a agéo, nas
cenas de género, também passa a ser focada na infancia — retrata-se a mae
catando piolhos ou irméos brincando. Esses calendarios geralmente contavam as
histérias das familias e a sucesséo dos meses do ano era associada as idades da

vida: a juventude dos fundadores, a maturidade em torno dos filhos, a velhice, a

doenga e a morte.

O aparecimento da crianga nas representagbes profanas tem a ver com a
ascensdo da vida familiar e o surgimento da intimidade. “O interesse pela infancia

(...) ndo é sendo uma forma, uma expressdo particular desse sentimento mais

geral, o sentimento da familia” (ARIES, 1973, p.210).

Nos retratos de familia — comuns no século XV, quando doadores se faziam
representar ao lado de seus familiares vivos e mortos em quadros doados as
igrejas de que eram benfeitores — as criangas ja eram personagens freqUentes.
No século XVI, elas comegam a aparecer, também ao lado do restante da familia,
na ornamentagdo de tumulos. Aries (1973) identifica em ambos os casos uma

impressionante insisténcia na enumeragao das criangas mortas.

Na verdade, a crianga morta foi inserida no mundo das representagdes antes da
crianga viva. As criangas que apareciam nos retratos de familia eram os filhos

mortos. As criangas vivas ainda eram representadas como pequenos adultos.
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Sabe-se que as criangas desses quadros estavam mortas porque elas tém nas

maos um crucifixo ou uma caveira.

A insergdo da crianga na cena de género também comega com a representacao

da morte, como mostra a descri¢ao de Aries de uma obra de arte do século XV:

Na oitava face do capitel das loggias do palacio Ducal, de Veneza, o drama
explode; a familia sofre uma prova, pois a crianga esta morta, estendida
sobre a cama, com as maos postas. A mae enxuga as lagrimas com uma
das méos e pde a outra no brago da crianga; o pai reza. (ARIES, 1973, pp.

201)

E natural que tenha sido assim porque a grande mudanga que se verifica com o
surgimento dos sentimentos de familia e infancia é o abandono da mentalidade de
que logo uma nova crianca substituiria a que foi levada pela doenga ou por um
acidente. E, entdo, importante representar a crianga morta para enfatizar o novo

sentimento diante da perda de um jovem: ftrata-se da perda do futuro, da

possibilidade de conservagao da humanidade, da sociedade, da cultura, da moral.
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O REGISTRO FOTOGRAFICO

“Imagens imitam, esquematizando visualmente, as pessoas e os
objetos do mundo real. (...) Imitadora, para um [Platao], ela
engana, para outro [Aristételes], ela educa. (...) Aimagem

assemelha-se ou confunde-se com o que representa.”
Martine Joly

Quando a fotografia foi apresentada ao mundo, a humanidade sentiu como se
pudesse possuir o passado. Era como se a realidade fosse transferida para o
papel sem qualquer interferéncia humana, por processos puramente quimicos. A

isso se deu o nome de objetividade e, assim, a fotografia entrava na vida das

pessoas munida de uma credibilidade inquestionavel.

Contudo, a pretensdo dos fotografos em serem reconhecidos como artistas fez
com que a absoluta fidelidade entre a foto e seu referente comegasse a ser posta
a prova. Afinal, estava claro, é preciso selecionar o quadro, ajustar a iluminagao e,
acima de tudo, escolher o momento decisivo: reconhecia-se que a captura da

imagem é um processo subjetivo e, portanto, autoral.

Algadas a categoria de linguagem, as fotos, contudo, nunca perderam o status de
a mais fiel das representagdes: vive-se, hoje, uma situagdo ambigua em que, ao
mesmo tempo em que é reconhecida a interferéncia do fotégrafo na construgao

da imagem, busca-se, todo o tempo, 0 referencial perdido.

Indicialidade e Iconicidade

Mesmo admitindo que a fotografia ndo € uma copia do real, que ha interferéncia
subjetiva — e, mesmo, fisica, ja que as lentes provocam alteragoes no percurso da
luz — no processo de captura da imagem, a impressionante semelhanga visual
entre a foto e seu referente ¢ inegavel. Ainda que jamais tenhamos a
possibilidade de comparar um e outro diretamente — afinal a foto e o motivo
coexistem apenas no instante em que a luz atinge da superficie fotossensivel — a

cena retratada na fotografia realista coincide com a lembranca do acontecimento.
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E, caso ndo coincida, valera o que a imagem mostra, afinal, tendemos a acreditar
que a foto ndo mente e é certo que parte dessa credibilidade advém daquilo que

Peirce chamou de iconicidade.

A semiética define o icone como um signo cuja relagdo com o real é baseada na
semelhanca. Sdo icones a planta de um edificio e o sabor artificial de uma bala.

No caso da fotografia, a iconicidade é fruto d a indic ialidade do processode

captura.

Ainda de acordo com a semiética, o indice é o rastro, o signo que, no passado, foi
fisicamente contiguo ao objeto que representa. E aqui cabe lembrar a defini¢géo de
signo: “todo e qualquer fato cultural, toda e qualquer atividade ou pratica social
constituem-se como praticas significantes, isto €, praticas de producao de
linguagem e de sentido” (SANTAELLA, 2006, p. 12). S&o, portando, exemplos de

indice, além da fotografia, as pegadas ou as migalhas deixadas no caminho.

A indicialidade é responsavel pela maior parcela da credibilidade atribuida ao
registro fotografico. No passado, a crenga na absoluta objetividade da foto
baseava-se exatamente na nogdo de vestigio fisico captado por um processo
quimico. Barthes, um entusiasta da idéia de que a fotografia sempre traz consigo
seu referente, afirma: “Uma fotografia (...) diz: isso & isso, € tall Mas ndo diz nada
mais; uma foto ndo pode ser transformada (dita) filosoficamente, ela esta
inteiramente lastreada com a contingéncia da qual ela € o envoltério transparente

e leve” (BARTHES, 1984, p. 14).

Interprete e simbolo
Contudo, a foto s6 é icone ou indice porque a percebemos como tal. Levi-Strauss
teria m ostrado a i ndias al gumas fotografias de s eus filhos e ne nhuma d elas

reconheceu na imagem qualquer semelhanga com as criangas. “Con la evidencia

publica de la capacidad de la fotografia para mentir, se hace patente al mismo



tiempo su mayoria de edad como lenguaje y transpasa asi a sus usuarios parte de

la responsabilidad de su sentido™ (BAEZA, 2003, p. 80).

Atribuir & fotografia o status de linguagem significa algar a imagem a categoria de
simbolo, de signo pleno, convencionado com base em uma decisdo arbitraria e

aleatéria — mas, geralmente, decorrente do uso frequente.

Uma imagem excessivamente repetida passa a significar algo além do referencial.
Em um processo semelhante ao das frases que se transformam em ditos,
algumas fotografias r ealistas deixam d e r emeter ex clusivamente a um fato e
ganham significados simbodlicos. Esse processo também pode ser fruto de uma
intengdo deliberada do autor, que recorre, na composigdo, a simbolos ja

ratificados pela sociedade, como a madona que vemos nas fotos 4 e 5.

A foto simbolo é uma

combinacién de funcion referencial y funcion poética. (...) Esta combinacion
es mas meritoria sin duda cuando la fuerte carga realista de la fotografia
podria hacernos creer que €s anti-metaférica, situandola desde el plano de
la denotaciéon em um nivel muy poco mas codificado que la observacion

directa de la realidad.? (BAEZA, 2003, p. 183)

Os simbolos surgem da interagao entre norma e uso, linguagem e fala. Enquanto
a norma ¢ imposta socialmente, a fala & particular, o que faz com que 0 usuario —

ou, no caso da imagem, o receptor — tenha o papel de protagonista na construgao

dos significados atribuidos aos significantes.

A cada sistema de significantes (léxicos) corresponde, no plano dos
significados, um corpo de praticas técnicas: esses corpos de significados
implicam, por parte dos consumidores de sistemas (isto é, ‘leitores’),
diferentes saberes, o que explica que uma mesma lexia possa ser

' Tradugao livre: com a evidéncia publica da capacidade de a fotografia mentir, ficou clara, ao
mesmo tempo, sua maioridade enquanto linguagem, transferindo-se para os receptores parte da
responsabilidade pela constru¢ao de seu sentido. .
2 & : . - a i = gt . .
Tradugo livre: combinag&o de fungao referencial e fungdo poética. (...) Esta combinagao tem
mais mérito, sem duvida, se tivermos em mente que 0 realismo da fotografia poderia nos fazer
pensar que a fotografia ndo pode ser metafora, levando-nos a situa-la no plano das denotagoes,
em um nivel pouco mais codificado que o da observagdo direta da realidade.
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diferentemente decifrada segundo os individuos, sem deixar de pertencer a
certa “lingua”. (BARTHES, 2006, p. 50)

Inexplicavelmente, porém, grande parte dos tedricos da imagem nao da a devida
importancia ao receptor. Kossoy, por exemplo, considera o assunto, o fotografo e
a tecnologia como os itens indispensaveis para a realizagdo de uma fotografia.

Ele esquece, contudo, que a foto so € tomada porque ha a certeza de que vai ser

vista.

O proprio Kossoy considera toda fotografia um testemunho segundo um filtro
cultural que ele localiza na produgdo e na publicagéo da imagem. Em relagédo ao

receptor, na mesma obra, o autor chega a afirmar:

Os diferentes receptores que a véem — seja em sua forma original, seja
impressa — reagem de formas totalmente diversas — emocionalmente ou
indiferentemente — na medida em que tenham ou ndo alguma espécie de
vinculo com o assunto registrado, na medida em que reconhegam ou nao
aquilo que véem, na medida em que encarem com ou sem preconceitos 0
que véem. (..) No esforgo de interpretagdo das imagens fixas,
acompanhadas ou néo de textos, a leitura das mesmas se abre em leque
para diferentes interpretagoes a partir daquilo que o receptor projeta de si,
em fungado do seu repertério cultural, de sua situagdo socioecondmica, de
seus preconceitos, de sua ideologia, razdo por que as imagens sempre
permitirdo uma leitura plural. (KOSSOY, 2003, p. 106 a 11%)

O fundador da semiética, Charles Sanders Peirce, ja dizia que os significantes sO
funcionam como signo quando uma mente interpretadora estabelece a conexao
em uma determinada diregdo (SANTAELLA, 2006), por isso € estranho que, ao
propor a existéncia de mais de uma realidade no registro fotografico, Kossoy e

outros autores tenham esquecido das realidades dos receptores, as Terceiras

Realidades.

]

De acordo com Peirce, um signo mantém uma relagdo solidaria entre pelo menos
trés polos: o que ele representa, objeto ou referente; a face perceptivel do signo,
ou significante; e o ele que significa, interpretante ou significado. Peirce chamou
de Primeiridade, Secundidade e Terceiridade as dimensdes em que se situam

cada um desses polos. A percepgdo direta do objeto, a realidade histérica, néo o
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objeto em si, & a Primeiridade. A Secundidade esta no nivel da representagao, do

significante. A Terceiridade é a interpretagao.

Que a imagem seja uma produgdo consciente e inconsciente de um sujeito
& um fato: que ela constitua uma obra concreta e perceptivel também; que
a leitura dessa obra a faga viver e perpetuar-se, mobilizar tanto a
consciéncia quanto o inconsciente de um leitor ou de um espectador é
inevitavel. De fato, existem poucas chances de esses trés momentos da

vida de qualquer obra coincidirem. (JOLY, 2006, p. 44)

Trazendo esses conceitos da semidtica para as teorias da imagem, o que temos e
aquilo que Boris Kossoy (2002) chamaria de Primeira e Segunda Realidades, as
quais eu acrescento uma Terceira — que, na verdade, sdo multiplas Terceiras. Em
consonancia com as categorias peirceanas, a Primeira Realidade se da no nivel

do real, a Segunda, no da representagéo, e as Terceiras no da interpretagao.

Falo em Terceiras Realidades, no plural, porque o interpretante € um outro signo
que traduz o primeiro e que & produzido na mente do intérprete: se admitirmos
que esse é um fenémeno individual e subjetivo, temos que a Terceira Realidade

ndo é Unica, mas multipla, apesar de, na maioria das vezes, culturalmente

direcionada.

Todo lo que sabemos y sentimos lo podemos incorporar a las imagenes em
la s eguridad de q ue, finalmente, el ultimo nivel del significado sera el
personal, el que solo nos sirve particularmente a cada uno de nosotros, em
funcién de nuestra historia individual, de los significados que hemos
aprendido a atribuir a las cosas y a la personalizacion de los arquetipos y
de los simbolos que poseemos colectivamente pero que ajustamos a
nuestra psicologia individual.® (BAEZA, 2003, p. 174)

Ideologia — “La falacia del diccionario”
Segundo a psicologia social, o homem é fruto de suas interagdes com o meio e

com os outros (RODRIGUES, 2005). Assim, mesmo individualizadas, as Terceiras

3 Tradugdo livre: podemos incorporar as imagens tudo aquilo que sabemos e sentimos, com a
certeza de que o Gltimo nivel do significado sera o pessoal, aquele que & particular a cada um de
nés e que existe em fungdo de nossas historias individuais, dos significados que aprendemos a
atribuir as coisas e da personalizagdo dos arquétipos e dos simbolos que possuimos
coletivamente, mas que ajustamos a nossa percepgao individual.
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Realidades nascem de um projeto de poder: ha uma primeira atribuicao de

significado e é ela que pauta as significagdes individuais.

A significagdo — as “linguagens”, as mensagens, a “comunicagao” — nao
pode ser separada do funcionamento da sociedade em seu conjunto e,
mais especificamente, da produgéao social. Pois a significagdo € o produto
de um trabalho social, de uma pratica que opera dentro da sociedade, do
mesmo modo que esta produz bens no plano econémico e instituicbes no
plano politico. (VERON, apud BARBERO, 2004, p.53)

No fotojornalismo, essa primeira significagao acontece no momento da publicagdo
e, em geral, é fruto da interagdo entre imagem e texto. Roland Barthes afirma que,
se a foto é prova de existéncia, nem por isso € prova de sentido porque, na
fotografia, “o poder de autenticagao sobrepbe-se ao de representagao”
(BARTHES, 1984, p. 132). Ou, de acordo com Seligmann-Silva (2003), ao achatar

a imagem, a fotografia provoca a perda da tridimensionalidade da cultura, de sua

dimensao historica.

Enquanto representagao pré-iconografica, a imagem sempre denota alguma
coisa: um homem atirou na cabega de outro, por exemplo. Mas a significacéo €
um processo de conotagéo, ou seja, de atribuigdo de um significado que vai alem:

o homem & o general vietnamita do sul Nguyen Ngoc Loan executando um oficial

vietcong com um tiro na cabega.

O professor espanhol Pepe Baeza diferencia as fotografias de imprensa em trés
tipos: o fotojornalismo, o fotodocumentarismo e a fotoilustragdo. Fotojornalismo
sdo as fotografias de acontecimentos, registros que precisam ter carga emocional
suficiente para chamar a atengéo do leitor do jornal. Tém, também, que oferecer o
minimo de informag&o sobre o fato narrado. O fotojornalismo sO se torna discurso

jornalistico quando associado a uma noticia que o contextualize.

Ja o fotodocumentarismo teria um potencial narrativo maior, isso porque nao se
trata de apenas uma foto, mas de uma série voltada para um tema especifico. Ao
contrario do fotojornalismo, que se dedica a assuntos mais efémeros, o0

fotodocumentarismo costuma tratar de fendomenos estruturais e perenes.
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Fotoilustragdes sdo fotografias que n&@o acrescentam novidades ao texto, apenas
oferecem uma imagem de referéncia, um atestado de "isso foi”. Para Baeza, sao
as grandes vedetes da imprensa diaria e podem ser classificadas de acordo com
o tipo de uso (descrigdo ou interpretagdo); o tipo de assunto representado
(tangivel ou intangivel); e segundo a opgao por realismo ou abstragao, o estilo, a
tematica e a origem dos autores. Apesar de essa tipologia ter sido proposta para

tratar da fotoilustragédo, as duas primeiras categorias s@o bastante Uteis para

discutir a fotografia jornalistica em geral.

Ontologicamente, a fotografia de realidade é descritiva. Retomando a terminologia
proposta por Pafnofsky, no nivel pré-iconografico, ou seja, quanto aos elementos

plasticos que a compdem, a foto ndo tem discurso ideolégico. Nao tém codigo,

como acreditava Barthes (1984).

A fotografia se torna interpretagdo nos niveis iconografico, ou simbolico, e
iconolégico, este definido por Kossoy (2001) como tudo aquilo que é externo a
foto, mas que contribui para sua compreensdo. Segundo Pafnofsky, o nivel

iconolégico é o da significagéo individual elou social do registro, da percepgéo da

imagem como representagao.

A distingdo entre os tipos de assunto acontece em termos muito semelhantes.
Evidentemente, toda imagem parte de um motivo tangivel, um objeto ou cena
visivel. A partir dele, ou da forma como ele é percebido pela sociedade,
desenvolve-se, por um processo de conotagdo, um motivo intangivel. Por
exemplo, o flagrante — encenado — do beijo roubado nas ruas de Paris e, a
principio, apenas a foto de um casal. O caminho atravésdo qualaf otode
Doisneau se tornou um dos grandes simbolos do amor roméntico so é explicavel
em termos de um processo de significagdo embasado em uma série de

convengdes sociais. Algo semelhante ao que acontece com as fotografias de

violéncia.
De acordo com o diagrama proposto por Barthes (1984):
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A atribuicdo do sentido conotativo acaba sendo delegada por nos, leitores, a
imprensa, por meio de quem, geralmente, recebemos as imagens. Como nao
podemos estar presentes a todos os acontecimentos importantes, atribuimos a
midia a fungdo de narrar os fatos relevantes. “Necesitamos eliminar la tension de

no saber y nos mostraremos predispuestos a confiar en aquello que se no s

explique™ (BAEZA, 2003, p. 181).

Na midia, a imagem do acontecimento se faz passar por sua verdade,
possibilitando uma espécie de co-presenca imediata (BARTHES, 198). A
fotografia assume, entdo, o status de instrumento de conhecimento e, como tal,
serve para ver o mundo e interpreta-lo, tornando-o familiar e portatil. O mundo
visto por meio da imagem &, porém, um universo em detalhe, fragmentado e, por
isso, genérico: a foto pode ser utilizada para ilustrar discursos os mais diversos,

sempre contribuindo para torna-los mais criveis.

A fotografia surgiu como possibilidade de documentacgéo e denuncia gragas
a sua natureza testemunhal. Justamente em fungéo deste Ultimo aspecto
ela se constituiia em arma temivel, passivel de toda a sorte de
manipulagdes, na medida e mque os receptores nela viam, a penas, a
“expressdo da verdade”, posto que resultante da “imparcialidade” da
objetiva fotografica. (KOSSQY, 2003, p. 27)

S&o, enfim, as interpretagdes pré-construidas pelo proprio veiculo que iréo
influir decisivamente nas mentes dos leitores durante o processo de

construgdo da interpretagéo. (KOSSQY, 2002, p. 55)

Toda histdria precisa de um vildo e uma vitima e, no caso das historias reais,

cabe a imprensa dizer quem sdo um e outro. E a credibilidade de quem propde a
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associagdo entre texto e imagem que faz com que o receptor acredite que ela

corresponde a realidade.

Aconsejo que obtenga toda la informacion posible sobre el autor de la
imagen que tiene delante, sobre las condiciones de realizacion, sobre la
realidad de la que parte la imagen, sobre la finalidad a la que esta
destinada, sobre el canal em el que se va a distribuir y sobre las relaciones
del fotégrafo com este canal y del canal com la sociedad.’ (BAEZA, 2003,

p. 172)

Modifica-se o significado de uma imagem, também, ao se atribuir a ela o status de
simbolo de determinado acontecimento. Porquanto a histéria seja contada pelo
vencedor, ndo é incomum que a imprensa tome partido das vitimas, como
constatou Jorge Pedro Souza em um trabalho analitico sobre as capas das
revistas Veja (Brasil) e Visdo (Portugal) publicadas na semana seguinte ao

atentado checheno a escola de Beslan:

Esses enquadramentos visuais que reforgam, ademais, o0s

enquadramentos textuais, agravam simbolicamente a culpa dos terroristas,
ao mesmo tempo que cria alvos visuais de condenagdo e excomunhao,
cuja identificagdo é reforgada pela incluséo, em ambas as revistas, de

fotografias de terroristas islamicos. (SOUSA, 2005)

Se, em nossa relagdo com a imprensa, tendemos, como Barthes, a “confundir

- verdade e realidade em uma emocgao unica” (BARTHES, 1984, p.116), o risco

implicito no processo de significagdo da imagem é o de o publico receber como
discurso objetivo um registro que passou, na verdade, por inimeros filtros

ideoldgicos.

4 e T . g 5 5
Tradugao livre: precisamos eliminar o problema de nao saber e, para isso, estaremos

?redispostos a confiar em quem quer que nos explique.
Tradug&o livre: Aconselho que obtenhas o maximo possivel de informag&o sobre o fotografo,

sobre as condi¢des de realizag&o da foto, sobre a realidade de que a foto partiu, sobre o objetivo
da imagem, sobre o veiculo em gue ela sera divulgada, sobre as relagdes do fotografo com esse

veiculo e do veiculo com a sociedade.
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A FOTOGRAFIA DE VIOLENCIA

“Na expressdo fugidia de um rosto humano, nas fotos antigas, pela
dltima vez emana a aura. E isto que lhes empresta aquela

melancélica beleza, que ndo pode ser comparada a nada.”
Walter Benjamin

Fotografia e morte
Quando a fotografia comegou a populariza-se, na virada do século XX, havia

quem acreditasse que o registro impresso no papel era um pedago da alma.

Sendo essas partes finitas, fotografar era matar aos poucos.

De uma forma diferente, a foto estd mesmo bastante proxima da morte: o
momento fotografado representa uma fragéo de segundo na roda do tempo, € um

passado morto, mas com aparéncia de vivo.

Fotografar é matar e condenar & vida eterna. E matar porque a fotografia
transforma o sujeito em objeto. A perda da individualidade € a esséncia da morte
social. E, porém, condenar a vida eterna porque a foto presentifica o passado,

obriga aquela fragao de segundo a “estar acontecendo” durante o tempo em que

o registro for conservado.

A fotografia de cadaver é, nesse aspecto, especialmente ambigua: ela faz com
que a morte da personagem se transforme num devir eterno que sé se realiza
com a morte simbdlica, quando o individuo deixa de ser ele mesmo para se tornar
mais um. Sendo a morte simbdlica fruto do esquecimento, ela demanda tempo,
durante o qual a sociedade é o brigadaa conviver com o cadaver, evocado

constantemente nas fotos que ficaram.

Quando se fotografam cadaveres (...): se a fotografia se torna entdo
horrivel, é porque ela certifica, se assim podemos dizer, que o cadaver esta
vivo, enquanto cadaver. € a imagem viva de uma coisa morta. Pois a
imobilidade da foto € como o resultado de uma confusao perversa entre
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dois conceitos: o real e o vivo: ao atestar que o objeto foi real, ela induz
sub-repticiamente a acreditar que ele esta vivo. (BARTHES, 1984, p. 118)

Foto-necrofila
Ter que conviver com o morto representa, para sociedade ocidental, um risco

permanente de desintegragdo. Ao morrer, o individuo leva consigo as relagoes
que construiu o que, de acordo com Rodrigues (2006) pode ocasionar a
destruigdo do grupo: ao nos depararmos com o cadaver do semelhante, estamos,
também, de frente com a morte do eu e do nds. Assim, para manter a ordem, €

preciso que os mortos sejam rapidamente esquecidos, para o que a fotografia de

cadaver representa um problema.

Se a palavra, como disse Roland Barthes (1971, p. 183), € o ‘anténimo
rigoroso da morte’, pronunciar o nome de um morto [ou exibir sua imagem]
é, além de uma forma de entrar em contato com ele, um meio de torna-lo
vivo, ou ainda, o que pode ser mais grave, um meio de evoca-lo (...) Se ela
[a sociedade] vé& no homem a sua imagem projetada, gravada, as forgas
que o constituem devem ter a mesma perenidade. A destruicao do corpo
turva essa imagem, sobretudo enquanto ele se consome. Obriga a
sociedade a refletir sobre si e os homens a pensar em seus destinos.
Evidencia-lhes as vulnerabilidades. (RODRIGUES, 2006, p. 65 a 78)

Contudo, se a morte vista individualmente precisa ser negada, a presencga
constante da morte enquanto ameaca € necessaria para a manutengao da ordem.
Mais que isso: € um dos pilares da criagdo do Estado moderno. O poder
concedido ao soberano consiste, exatamente, no direito de matar quando se faz

necessario. Portanto, é preciso que a morte esteja em algum lugar.

Até meados do século XX, esse lugar era a religido. A promessa de paraiso para
aqueles que vivessem de acordo com as regras garantia o minimo de infragées.
Mas, com o recente movimento de abandono da fé e de flexibilizagdo dos
dogmas, a promessa deixou de ser eficiente.

Como na sociedade crista medieval a morte estava na religido, nada mais natural
do que ela agora estar num novo tipo modemo de culto: a hipervalorizagdo do

momento. Aliado & reducao do espago permitida pelas novas tecnologias, o culto
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ao tempo fez com que o saber ganhasse uma importancia jamais vista: na
sociedade da informagdo, a morte esta nos jornais. A fotografia assume, entao, a

fungdo de “apresentagdo - e ndo mais re-presentagdo — da dor tragica”

(SELINGMANN-SILVA, 2003, p. 4).

Mas essa morte publica ndo é a do semelhante.

As representagbes mais francas da guerra e de corpos feridos por
calamidades sdo de pessoas que aparentam ser mais estrangeiras e, por
conseguinte, pessoas que tém menos possibilidade de ser conhecidas.
Quando se trata de pessoas mais proximas da sua terra, cabe ao fotografo
mostrar-se mais discreto. (SONTAG, 2003, p. 54)

A missdo de mostrar ao mundo a verdade nua e crua que os fotografos ocidentais

se atribuem é um movimento de mao Unica: consiste em mostrar ao préprio

mundo a suposta verdade de um outro.

Frente a imagem do estranho morto podemos por em pratica toda a liturgia da
morte. Ha a comogéo, a pena, a dor: simulacros de sentimentos que, por serem
dirigidos a um ente externo, ndo precisam gerar agao. A morte do semelhante
provoca a coesao do grupo por conta da ameacga de desfacelamento, a morte do

estranho provoca o mesmo sentimento, mas originado da constatagcao de que a

vitima & o outro, de que a tragédia esta distante.

Ha ai a possibilidade de o espectador se chocar sem que isso gere qualquer
comprometimento: pode-se ter coragem ou pudor de olhar. Na foto encena-se a
construgao do eu por meio da passagem pela experiéncia de dor, mas sem que
seja necessario efetivamente vivenciar essa proto-cisdo. Ndo importa, porque
apenas aqueles que se sentem efetivamente envolvidos com o cadaver seréao
mobilizados. O restante dos cidadaos permanecera apenas voyer da morte, todos

na situagao indecente de espectador da dor alheia.

Talvez as unicas pessoas com direito a olhar imagens de sofrimento dessa
ordem extrema sejam aquelas que poderiam ter feito algo para minora-lo —
digamos, os meédicos do hospital militar onde a foto foi tirada — ou aquelas




o 2 B

que poderiam aprender algo com a foto. Os restantes de nos somos
voyeurs, qualquer que seja 0 nosso intuito. (SONTAG, 2003, p. 39)

Entretanto, nas situagdes extremamente traumaticas, o contato com essas
imagens assume a fungéo de obrigar a lembrar para fazer esquecer. “Fotografam-
se coisas para expulsa-las do espirito. Minhas histérias sdo uma maneira de
fechar os olhos” (KAFKA, apud BARTHES, 1984, p. 84).

Banalizagao
A principal justificativa para a publicagdo de fotografias de violéncia e a

mobilizagdo do publico pelo contato com a realidade chocante. Essa linha de
pensamento retoma, mais uma vez, o problema da referencialidade da foto. Real
e verdade ndo sdo a mesma coisa, mas tendemos a confundir a verdade e a
Segunda Realidade em fungdo da iconicidade e da indicialidade do registro
fotografico. Com isso, ganhou importdncia o discurso de que €& dever do
fotojornalista mostrar ao mundo a verdade nua e crua, doa isso a quem doer,

porque, s6 assim, haveria chance de mudar o rumo dos acontecimentos.

As imagens tém sido criticadas por r epresentarem um m odode vero
sofrimento a disténcia, como se existisse algum outro modo de ver. Porém,
ver de perto — sem a mediagao de uma imagem — ainda € apenas ver. (...)
Nao ha nada de errado em pér-se a parte e pensar. (...) Deixemos que as
Imagens atrozes nos persigam. Mesmo que sejam apenas simbolos € nao
possam, de forma alguma, abarcar a maior parte da realidade a que se
referem, elas ainda exercem uma fungdo essencial. (SONTAG, 2003, pp.

95 a 98)

Ha, de fato, casos em que uma fotografia — aliada a toda a cobertura do assunto
pela midia, evidentemente — foi capaz de mudar o curso da histéria: a guerra do

Vietna e o combate a fome no Sudao sdo os exemplos mais citados.

O fotografo vietnamita Nick UT conta que, quando fez a foto da menina Kim Phuc
correndo queimada sob os olhos de soldados americanos impassiveis, sabia que
aquela era uma grande foto. Havia outros fotojornalistas no local, mas todos, a
excecdo dele, rebobinavam seus filmes no momento em que a menina surgiu.

Nick tomou a foto e, em seguida, ajudou Kim. Publicada, a imagem foi




determinante para que a opinido publica norte americana deixasse de apoiar a

guerra e os Estados Unidos se retirassem do Vietna.

Ja o sul africano Kevin Carter viajava a trabalho pelo Suddo quando fotografou
uma menina raquitica agachada no chao sob o olhar de um abutre. Premiado, o
proprio Kevin contou que nao foi preciso ajudar a crianga porque ela conseguiu se
levantar e chegar ao posto de distribuigdo de alimentos, que ficava perto do local
da captura da imagem. Mesmo tendo afirmado que a realidade era diferente
daquilo que a foto mostrava, Kevin foi muito criticado e, segundo alguns de seus
amigos, convenceu-se de que deveria, mesmo, ter ajudado a menina. Greg
Maierovich, um dos amigos, acredita que a foto foi um dos motivos do suicidio de
Kevin Carter. Depois da publicagdo da imagem, o volume de doagbes para o

programa humanitario das Nagoes Unidas no Sudao aumentou significativamente.

Esses dois exemplos — além do episodio recente do atentado a Qana, no Libano
— demonstram que a foto tem, mesmo, um grande potencial de mobilizacéo.

Acontece que ha nisso uma ambiglidade, muito bem expressa por Sontag:

A questdo é o que fazer com os sentimentos que vieram a tona, com o
conhecimento que foi transmitido. Se sentimos que ndo ha nada que “nés”
possamos fazer e também nada que “eles” possam fazer, passamos a nos
sentir entediados, cinicos, apaticos. (...) As pessoas ndo se imobilizam
aquilo que lhes € mostrado por causa da quantidade de imagens despejada
em cima delas. E a passividade que embota o sentimento. (SONTAG,

2003, p. 85)

De acordo com a psicologia social, ao ser chamado a agir, o individuo tende a
reagir em consonancia com o grupo. Numa analogia simpléria, isso significa que,
se o grupo decide colaborar para combater os atos de violéncia mostrados na
foto, todos os membros também o fardo. Sendo assim, como, em geral, nos
revoltamos — ou chocamos — com cenas de violéncia, evidentemente as fotos

teriam o poder de colaborar na luta pela paz.

Ha que se ter em vista, porém, outro conceito da psicologia: a difusdo de

responsabilidade. Os psicologos sociais afirmam que quando o grupo decide agir




de uma determinada forma, os membros ndo sdo igualmente afetados pela
escolha. Alguns se engajam mais, outros menos. Esses que trabalham menos o
fazem com base na certeza de que os que se comprometem mais dardo conta do
servigo (RODRIGUES, 2005). Portanto, ao tomar conhecimento de que barbaries

estdo acontecendo em algum pais distante, a maior parte das pessoas

simplesmente nao fara nada.

Novamente citando Sontag:

A despeito de toda a sedugdo voyeuristica — e da possivel satisfagao de
saber que “isto nao esta acontecendo comigo, nao estou doente, néo estou
morrendo, ndo estou metido em uma guerra” —, parece normal para as
pessoas esquivarem-se de pensar sobre as provagoes dos outros, mesmo
quando o0s outros sdo pessoas com quem seria facil identificar-se.

(SONTAG, 2003, p. 83)

A autora considera que € a inagao que leva a apatia, ndo o excesso de imagens.
A apatia, por sua vez, causa a insensibilidade. Dessa forma, chega-se ao estagio
em que atentados com centenas de mortos passam a ser mais um atentado com

centenas de mortos, mais um exemplo para nossas colegdes particulares de

casos e para o imaginario coletivo.

Entao, ao contrario de mobilizar para a luta pela paz, as fotografias de violéncia
provocariam o aumento da agressividade, como Belson constatou em uma
pesquisa que acompanhou mais de 1500 adolescentes por cerca de seis anos:
“as evidéncias indicam claramente que a exposigdo de longo prazo a imagens
violentas aumenta a probabilidade de atos violentos por parte do espectador” (W.
BELSON, 1978, apud RODRIGUES, 2005).

Para Pepe Baeza, contudo, a solugdo para o impasse ndo estd em deixar de
publicar imagens de violéncia, mas em propor uma leitura aprofundada delas. Se
é a frustragcdo de ndo ser capaz de fazer algo para modificar a realidade a que as
imagens se referem o que gera acusagbes contra a indecéncia de olha-las, ou
contra dis seminagdao das imagens; entdo, se pudermos dedicar um tempo a
contemplagé@o e & compreenséo da foto e se ela puder ser a centelha para uma
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reflexdo mais profunda sobre os conflitos, a fotografia de violéncia tera o poder de
evitar novas guerras. E preciso retirar-se e pensar a respeito, ndo basta doar
cestas basicas ou roupas: a fotografia pode ser um instrumento de mudanca,
defende o au tor espanhol. “Si nuestro trabajo no fuera capaz de alterare m
alguma medida la marcha del mundo, no tendriamos tantos problemas para tomar
imagenes”™ (JAMES NATCHWEY, 1997, apud BAEZA, 2003, p. 52).

Beleza da foto de violéncia
Na antiguidade grega, Aristételes ja percebia que alguns artistas partiam daquilo

que na vida e no mundo era feio para criar o belo na arte.

Se alguns artistas manifestavam preferéncia pelo belo — e para criar a
beleza partiam daquilo que, na vida e no mundo, ja € belo — havia outros
que procuravam fundamentar suas obras no que é feio e até repugnante,
como, por exemplo, um pintor que pintasse um quadro cujo assunto fosse
cadaveres apodrecidos. (SUASSUNA, 2005, p. 232)

Para o filésofo, isso s6 era possivel porque, nas artes, a beleza s urgiria da
iconicidade, ou seja, da semelhanga visual entre a realidade e a obra. Assim, se o
desenho do cadaver fosse fiel ao que se via, ndo haveria problema em admiti-lo

como uma obra de arte bela.

Aristoteles, porém, ndo explica o porqué de alguns artistas preferirem pintar o
feio. O primeiro a buscar essa explicagao foi o escolastico Santo Agostinho, para
quem a presenga do feio e do mal na arte serviria para valorizar o belo e o bom.
Contudo, como aponta Suassuna (2005), parece insuficiente que tenha sido essa

a unica razao para o surgimento da arte do feio.

Hoje prevalece a idéia de que a vontade de pintar o feio e a estranha atragéo que
essas obras exercem no publico sdo frutos de uma tentativa de compreender o
mundo como um todo. “A presenga do feio nos permite captar, de modo intuitivo,
o sentido da vida" (SUASSUNA, 2005, p. 236).

6 = . =
Tradugdo livre: se nosso trabalho nao fosse capaz de alterar de alguma forma a marcha da
histéria, ndo teriamos tantos problemas para fotografar.
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O feio na arte causaria essa mistura de sentimentos de horror, de temor, de
repulsa, de piedade e de curiosidade, de acordo com De Bruyne, “porque ele nos
revela o profundo mistério da nossa realidade complexa, porque ele nos faz
sentir, num mistério estranho, o valor da nossa vida, a miséria que nos espreita e
que contradiz tdo cruelmente nossos desejos, nossas esperangas € NnosSsos
pensamentos” (DE BRUYNE, apud SUASSUNA, 2005, p. 237).

Essa idéia esta perfeitamente de acordo com a forma como percebemos, hoje, a
fotografia de violéncia. A foto de uma tragédia, de um crime, de um cadaver é
bela justamente porque provoca o choque por meio da constatagéo daquilo que
costumamos chamar de “as barbaries que o ser humano é capaz de cometer”.
Por pudor, resistimos a admitir que tais fotografias sejam esteticamente belas e
acabamos lhes atribuindo um tipo historicamente criticado de beleza: a beleza

engajada, que é bela porque tem uma fung¢ao educadora ou reveladora.

A beleza engajada é geralmente reconhecida no trabalho de fotodocumentaristas
— como Sebastidao Salgado ou Robert Capa. No fotojornalismo, aponta Baeza

(2003), ha uma grande resisténcia em dar credibilidade a fotos esteticamente

belas.

Hipoteticamente — e esse parece ser o pensamento inconsciente de leitores e, até
mesmo, de editores de fotografia — a foto mal resolvida, iluminada e composta,
teria um processo de produgdo mais curto, por isso, as chances de manipulagdo
seriam menores. “La idea de que los estilos mas desarollados aplicados al
testimonio adulteran su autenticidade es .otro prejuicio que proviene de los
estadios ‘objetivistas’ del documentalismo, prévios a las rupturas efectuadas em
los afios cincuenta” (BAEZA, 2003, p. 51).

Outra hip6tese para a preferéncia por fotos esteticamente ruins &, de acordo com

Sontag (2003), o risco de que a imagem bela desvie a atengédo do receptor do

tema consternador para o veiculo, comprometendo o estatuto da foto como
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documento e pondo em risco, justamente, a maior justificativa para a publicagao

da imagem de violéncia: a mobilizagao.

" Tradug3o livre: a idéia de que o uso de estilos mais desenvolvidos no testemunho fotografico
altera sua autenticidade & um preconceito que vem dos estatutos objetivistas do documentarismo,
anteriores as mudangas iniciadas nos anos cinqiienta.
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A CRIANGA COMO PERSONAGEM DA FOTO-NECROFILA

A morte da crianga ndo tem o mesmo significado que a do adulto. Rodrigues
(2006) explica q ue, enq uanto a morte d e u ma p essoa adu Ita significa dor e
soliddo para os sobreviventes, um risco para a vida social, a reagdo que a morte
de criangas produz na consciéncia coletiva € mais branda. “[A sociedade] nao
chega a lhes imprimir sua marca. Nao se reconhece nelas e por isso sente-se

pouco atingida. Tudo se passa como se tratasse de uma morte menor”.

(RODRIGUES, 2008, p. 20)

Na sociedade contemporanea, contudo, é dificil aceitar que a morte da crianca
seja, mesmo, percebida como um acontecimento menor. Ao contrario, para nos,
ocidentais, trata-se de uma perda grave porque dupla: perde-se ndo so a crianga,
mas também o futuro. E, pior, por enxergarmos a crianga como um ser indefeso,
que precisa ser protegido, a culpa por essa perda recai sobre o grupo: falhamos
no dever de proteger a crianga e falhamos enquanto humanidade, impedida de se

perpetuar.

Ha, além disso, o sentimento de que a morte da crianga &, sempre, anti-natural.
As mortes naturais acontecem de acordo com um conjunto de normas que a
reconhecem como regra e a domesticam e aprisionam (RODRIGUES, 2006). A
morte de uma crianga ndo é natural porque ndo corresponde ao ciclo de vida que

reconhecemos como correto: nascer, crescer, reproduzir e, s6 entdo, morrer.

Sendo assim, crimes contra a crianga aparecem como a ultima fronteira do terror
e da barbarie, o que Ihes garante um valor inestimavel como noticia. Um episddio
que deixa isso bastante claro é o recente conflito ente Israel e Libano: nos dias de
ataques mais intensos, foram mais de 1200 civis mortos e nenhum lider mundial,
nem se quer a Organizagao das Nagoes Unidas (ONU), ousou sugerir um cessar-
fogo imediato. Bastou, porém, que um bombardeio contra a cidade de Qana
matasse cerca de 30 criangas para que diversos presidentes fossem a imprensa

pedir que Israel interrompesse os bombardeios, o que, de fato, aconteceu por

algumas horas.




F N

Qana foi bombardeada no dia 30 de julho. Morreram 56 pessoas, sendo 37
criancas. No dia 31, todos os grandes jornais do Brasil e do Mundo traziam na
capa fotografias de agentes da Cruz Vermelha carregando corpos de criangas.
“As criancas, assustadas ou mesmo mortas e feridas, centralizaram (...) a
cobertura visual do atentado (...) emprestando-lhe carga dramatica e contribuindo,

certamente, para chocar, horrorizar e revoltar os leitores” (SOUSA e LIMA, 2005,

p. 10).

Utilizando a terminologia de Roland Barthes (1984). em uma fotografia de
violéncia, a infancia é, sempre, punctum, ou seja, um assunto, uma personagem
que chama a atengéo do espectador porque provoca choque, porque fere. Sendo
punctun, contudo, a foto ndo deixa de ser studium: ela desperta o interesse
—

cultural, a vontade de saber mais, o que leva a empreender uma tentativa de
desvendar o que ha por tras da imagem — a iconologia de Pafnofsky —, uma busca
por descobrir os mitos do fotégrafo. E ai encontramos a representagao da crianga

de que ja falamos: o ser fragil, que so existe no interior da familia.

A fotografia que mostra a crianga ferida, portando uma arma ou faminta chama a
atengdo porque mostra que nao estamos cumprindo aquilo que acreditamos ser
nosso dever em relagao as criangas. S3o imagens diante das quais nossa mente
— como na contemplagdao do sublime — ndo pode mais pensar, nos perdemos
diante delas tamanho o choque (SELIGMANN-SILVA, 2003).

Dai que, num discurso segundo o qual a fotografia de violéncia deve servir para

mobilizar, esse tipo de imagem seja das mais recorrentes. O que teria mais poder

de provocar mudangas de atitude que uma ameaca contra o futuro?
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A LEGISLAGAO

“Os outros desapropriam-me de mim mesmo, fazem de mim, com
ferocidade, um objeto, mantém-me a mercé, a disposigéo,
arrumado em um fichario, preparado para todas as trucagens
sutis. (...) A vida privada ndo é nada mais que essa zona de
espago, de tempo, em que ndo sou uma imagem, um objeto. 0]

que preciso defender é meu direito politico de ser um sujeito.”
Roland Barthes

O direito a imagem &, ainda hoje, considerado um dos pontos mais controversos
do Direito. Ha doutrinadores que o reconhecem como um campo & parte. Nesse
caso, ele possuiria duas dimensdes: uma negativa, semelhante ao direito de

personalidade, e outra positiva, um direito patrimonial.

Em verdade, pode-se afirmar que o direito a imagem possui as
caracteristicas dos direitos de personalidade somente quanto a sua
dimensdo moral, negativa, que se traduz no direito de opor-se a sua
captagdo em circunstancias em que a intimidade também resulte aviltada.
O carater patrimonial do direito @ imagem deve ser considerado acessorio
e, em que pese a crescente mercantilizagdo dos bens imateriais, o0 aspecto
ético e moral da imagem ¢é principal e preferente em relagdo ao
aproveitamento econémico (FONTES JUNIOR, sem data, p. 1)

Outros tedricos consideram que o direito a imagem ndo existe
independentemente de outros direitos. Nesse caso, ele é equiparado, além de ao

direito de propriedade e a intimidade, ao direito autoral e ao direito a honra.

O direito autoral funciona de forma muito semelhante ao direito patrimonial: eu
sou o dono da minha propria imagem e, apesar de nao poder dispor sobre quem
tem o direito a ver o meu rosto, posso decidir como ele sera utilizado. Assim,

posso vender uma fotografia em que eu aparega e sou eu quem decide quando e

como ela sera publicada.

Acontece que, até por desconhecimento, a maior parte das pessoas nao sabe que

a lei Ihes garante o direito de ndo ser fotografada. Exceto quando se trata de

61




pessoas publicas ou de aglomeragbes — situagdo em que ja se configura uma
perda de intimidade e, também, que o direito & informagéo se sobrepde ao direito
a imagem — “durante a captagdo da imagem sempre sera permitido a pessoa
negar-se a prosseguir na exposigdo, posto que o contrario resultaria em
constrangimento ilegal” (FONTES JUNIOR, sem data, p. 3). Ha, ainda, a
possibilidade de processar “o terceiro que estd a receber um beneficio que tem
uma clara repercussdo econdmica, através da utilizagdo da imagem sobre a qual
ndo possui disponibilidade” (FONTES JUNIOR, sem data, p. 4).

No caso especifico das fotografias de violéncia, ha ainda outro dispositivo legal
que proibe o uso abusivo da imagem de militares e civis: as Convengdes de
Genebra de 1949. O artigo 13 da lll Convengao determina que os prisioneiros de
guerra devem ser protegidos especialmente contra todos os atos de violéncia ou
de intimidagdo, contra os insultos e a curiosidade publica. O artigo 75 do
Protocolo adicional as Convencgoes | obriga as partes envolvidas a respeitarem a

honra, as convicgbes e praticas religiosas de todos os implicados no conflito.

Na pratica, se levarmos em conta a teoria segundo a qual a violagao da imagem
atinge, na verdade, o direito a honra, t emos q ue c apturar e r eproduzir, s em
autorizagao, fotografias de soldados ou civis envolvidos em conflitos armados

constitui um atentado contra os direitos fundamentais da pessoa humana.

Nao é comum, contudo, que a divulgagao de imagens de violéncia na midia seja
vista desta forma. Ao contrario, considera-se que ao exibir imagens de tragédias a
midia esta contribuindo para a preservagao dos direitos humanos, como fica claro
nesta fala do jornalista Gilberto Dimenstein: “Em todas as capitais onde passava
tentava pescar artigos ou reportagens de jornal que dessem detalhes sobre o
assassinato de criangas. Quase nada. Havia apenas registros frios. (...) E ai se vé

como o siléncio estimula a matanga” (CANGADO, 1996, p. 648).
Com frequéncia, chama-se de censura qualquer tentativa de impedir que sejam
criadas regras para condicionar a liberdade de imprensa a protegao de outros

direitos. Contudo, se entendemos que a liberdade é o exercicio pleno de um
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direito que, enquanto tal, é limitado por outros, “el derecho del publico a conocer
los acontecimientos de actualidad es absoluto pero que es necesario
salvaguardar otros derechos del hombre del mismo modo que se salvaguarda el

» o H n8
derecho a la informacion, por lo que concluye que caben excepciones

(CANGADO, 1996, p. 620).

Essas excegoes seriam, por exemplo, a utilizacdo da imagem de prisioneiros para
propaganda de guerra ou de fotografias que identificam criangas acusadas de
atos infracionais — dois casos em que o impedimento ao uso da imagem esta
amparado na lei, respectivamente as Convengdes de Genebra de 1949 (1992) e o

Estatuto da Crianga e do Adolescente (2000).

Contudo, apesar de os direitos fundamentais — como € o direito a imagem -
serem livres de diminuigdo, revogagdo e suspensado, fotografos e diversos
tedricos insistem que qualquer tentativa de regulamentagdo do uso de imagens

acabaria desencadeando o fim do jornalismo. Ordofies, por exemplo, avalia que

incluso cuando limitaciones o restricciones sean propuestas invocando el
bien publico, el interes comun o alguna outra razén ética, generalmente los
peligros de aceptarlas son mucho mas graves que el de no aceptarlas, toda
vez que — y parecen haberlo demostrado muchas experiéncias historicas —
sientan las bases para la conculcacion de la libertad de expresion.’

(ORDONES, apud CANGADO, 1996, p. 623)

Alem disso, a imposicao de regras “entrabaria y no haria viable el rapido

movimiento de la informacion, base de la sociedad democratica contemporanea”™®

(CANGADO, 1996, p. 625).

® Tradugéo livre: o direito do publico de conhecer os fatos & absoluto, mas é preciso garantir outros
direitos do homem da mesma forma que se garante o direito a mforrnacao o0 que leva a concluir

que ha excegodes.
Traduqao livre: inclusive quando limitagées ou restrigdes sejam propostas invocando o bem

publico, interesses comuns ou algum outro motivo ético, geralmente os perigos de aceita-las sao
muito mais graves que os de ndo aceitar, ja que — e o demonstram muitas experiéncias histéricas

- ameagam as bases da liberdade de expressao.
"° Tradugao livre: impediria o rapido movimento da informagéo, base da sociedade demovratica

contemporanea.
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A questdo, portanto, parece estar muito mais em evitar que os poderosos utilizem
as regras de conduta para praticar a censura em defesa de seus proprios
interesses do que no reconhecimento da necessidade de se proteger os direitos

individuais.

Intentar que a aquellos que buscan los caminos para realizar um
periodismo responsable y solidario se les espere com la descalificacion
insultante, violenta y paralizante de quienes, a lo mejor
impremeditadamente, conparten o bjetivos com la censura implicita que
inmoviliza gran parte de la prensa; es intentar, em palabras de Kundera,
que la victima busque incansable su culpa. Pero no hay culpa, sino uma
aportacion valiente y honesta em Bauluz y em todos los fotografos que nos
enfrentan dia a dia a la violéncia, a la exclusion y a la miséria.”’ (BAEZA,

2003, p. 68)

O proprio Ordones, porém, afirma que é preciso evitar confundir as restricoes
legais que devem existir com a “censura que los médios de poder ejercen sobre
los medios de comunicacion para asi salvaguardar otros intereses que a
diferencia de los anteriores son de indole particular’™® (ORDONES, apud

CANGADO, 1996, p. 621).

Tendo se tornado inviavel a discussao anterior a publicagdo e levando em conta
as dificuldades praticas de se debater a publicacdo da imagem em momentos
como a edigdo do jornal, a alternativa que surge é a discussao posterior. De
acordo com esse pensamento — que deu origem aos ombudsman — seria melhor
publicar uma imagem que atente contra os direitos humanos e que gere uma
discussao que evite novas falhas do que ndo publica-la. “La posibilidad de
exceso, de inadecuacion o incluso de espectacularidad morbosa es menos grave
que la auséncia de pruebas ofrecidas a luz publica”® (BAEZA, 2003, p. 87). A

vitima retratada na fotografia utilizada para mobilizar a opinido publica & vista

= Tradugao livre: pretender que aqueles que trabalham por um jornalismo responsavel e solidario
sejam punidos por que, na melhor das hipéteses, compartilha objetivos com a censura implicita
que imobiliza a imprensa; é pretender, citando Kundera, que a vitima se sinta culpada. Mas nao ha
culpa, mas valentia e honestidade em todos os fotégrafos que enfrentam dia a dia a violéncia, a
exclusdo e a miseéria.

i Tradugao livre: censura que o poder exerce sobre os meios de comunicagdo para garantir
interesses que, ao contrario dos anteriores, sdo particulares.

L Tradugéo livre: a possibilidade de excesso, inadequacéo ou, até mesmo, espetacularizagéo é
menaos grave que a nao divulgagao de provas.

64



como um tipo de martir, sacrificada para poupar outros que vivem a mesma

situagao.

Direito a imagem e protegao da crianga

No inicio de 2006, a deputada suplente Zulaié Cobra (PSDB-SP) apresentou um
Projeto de Lei que proibe a divulgagao, sem autorizagao dos pais, de imagens de
criangas e adolescentes. Se aprovada na Camara e no Senado, a proibigao valera

para todos os meios de comunicagéao.

Zulaié acredita que a “divulgagdo da imagem de criangas e adolescentes com
objetivos sensacionalistas e comerciais é um desrespeito a dignidade, além de
constituir uma forma de exploracdo perversa e condenada pela Constituicao
Federal” (COBRA, 2006). Por isso, a deputada defende uma pena de detencgao de

dois anos e seis m eses, além de m ulta, p ara o responsavel por veiculo de

comunicagao que infrinja a proibigao.

Hoje, o Estatuto da Crianga e do adolescente ndo faz referéncia a publicagdo de
imagens de criangas sds ou de criangas que tenham sido vitimas de crime —
exceto no caso de abuso sexual. As normas reguladoras do que deve e do que

nio deve ser visto ainda estdo sendo elaboradas e o ECA é claro apenas a

respeito da imagem de crianga acusada de ato infracional:

Art. 247. Divulgar, total ou parcialmente, sem autorizagdo devida, por
qualquer meio de comunicagdo, nome, ato ou documento de procedimento
policial, administrativo ou judicial relativo a crianga ou adolescente a que se

atribua ato infracional:

Pena - multa de trés a vinte salarios de referéncia, aplicando-se o dobro em
caso de reincidéncia.

§ 1° Incorre na mesma pena quem exibe, total ou parcialmente, fotografia de
crianga ou adolescente envolvido em ato infracional, ou qualquer ilustracéo
que lhe diga respeito ou se refira a atos que lhe sejam atribuidos, de forma a
permitir sua identificagéo, direta ou indiretamente.

§ 2° Se o fato for praticado por 6rgdo de imprensa ou emissora de radio ou
televisdo, além da pena prevista neste artigo, a autoridade judiciaria podera
determinar a apreensdo da publicagdo ou a suspensdo da programagao da
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emissora até por dois dias, bem como da publicagéo do periodico até por
dois numeros.

Apesar da falha da legislagéo, a justica brasileira também entende como atentado
contra o E CA adiv ulgacdo d e imagens de criangas sobreviventes de ag oes
violentas. A jurisprudéncia gerou a proibigdo de que fala Zulaié Cobra e, hoje, é

rara a identificagdo de criangas no jornalismo.

A regra, contudo, vale somente quando a vitima é uma crianga brasileira. Por
isso, infringindo preceitos como o respeito & honra, a privacidade e ao direito de
ser poupado da curiosidade publica, fotografias de criangas estrangeiras feridas
ou mortas sdo um dos principais métodos utilizados pela imprensa para chamar a
atengdo do publico e garantir bons niveis de audiéncia. “Ha as noticias q ue
parecem ser escolhidas para formar uma opinido tendenciosa. Ha uma
exploragdo de nossa credulidade; passamos a sentir pena, ou repulsa, ou até

indignacdo, quando e como o cartel internacional da noticia quiser’ (FARO
COELHO, apud CANCADO, 1996, p. 719).
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PARTE Il
ANALISE DOS QUESTIONARIOS: A MISSAO DOS FOTOGRAFOS

“Afinal, exibir os mortos é o que fazem os inimigos. =
Susan Sontag

Missao

Para os jornalistas, o trabalho que realizam é uma missdo. Numa sociedade em
que a informagéo tornou-se sindnimo de poder, os profissionais especializados na
cobertura de conflitos acreditam que, exibindo para o mundo as atrocidades que O

homem é capaz de cometer, ajudardo a evitar novas guerras, novas mortes.

Assim, quando discute-se a questdo do papel da midia na defesa dos direitos da
pessoa humana, pouco ou nada é falado sobre atentados cometidos por ela
contra os direitos humanos. Ndo parece ser um problema que a imprensa exiba
imagens de prisioneiros de guerra quando as Convengbes de Genebra proibem
que os presos sejam submetidos 3 curiosidade alheia. Ou que mostre criangas
armadas quando o Estatuto da Crianca e do Adolescente proibe que a crianga a
que é atribuido um ato infracional seja identificada. Um exemplo disso é que,
desde 1968, quando foi criado, o prémio Pulitzer para feature photos premiou ao

menos 38 imagens que contrariam os preceitos das Convencgoes (1949) ou do

Estatuto (2000).

As proprias organizagdes de prote¢ao aos direitos humanos compartilham desta
postura com relagdo a imprensa. Baeza (2003) conta que a Organizagao Nao-
Governamental Médicos Sem Fronteiras encomendou ao fotografo Sebastiao
Salgado um ensaio sobre a miséria em Mogambique. As fotos foram utilizadas em
uma campanha para mobilizar voluntarios. No Brasil, o gerente de mobilizagéo da
Agéncia de Noticia dos Direitos da Infancia (Andi), Carlos Ely Souto de Abreu,
respondeu o seguinte quando questionado sobre se veiqulos de comunicagao

deveriam publicar fotografias como as que compoem 0 objeto de andlise deste

trabalho:
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Eu acredito que fotos como a que vocé relaciona podem contribuir para
sensibilizar a opinido ptblica sobre o drama de criangas vitimas de
violéncia. Um claro exemplo disso é a foto da menina Kim Phuc f eita
durante a Guerra do Vietna. A publicagdo desta foto serviu com alerta
sobre o uso de Napalm pelos Estados Unidos em bombardeios contra a
populagéo civil. A presséo da opinido publica fez com que o Pais deixasse
de usar este tipo de armamento. Esta foto, por sinal, é a que considero
mais delicada entre todas que vocé listou. O fato da menina ser fotografada
nua causa uma situagdo de enorme constrangimento. Por outro lado, a
forga da denuncia e a dramaticidade da foto, ao meu ver, se sobrepée ao
fato de Kim estar nua. Mesmo assim, é preciso reconhecer que estamos
lidando com uma situagéo limite. Penso que fotos como estas, que expoéem
criangas vitimas da guerra (a maioria delas mortas) nao denigrem ou
atingem sua integridade, nem causam uma situagdo de constrangimento.
E. sim, deixam claro que as criangas sao as maiores vitimas de conflitos
armados e representam uma apelo por medidas para resguarda-las.

E depois, quando perguntado sobre o poder de mobilizagdo das imagens:

Como eu disse antes, nés estamos lidando sempre com situagées limite.
Cada caso precisa ser analisado separadamente. Ao tomar uma deciséo, o
editor precisa considerar o contexto da foto, o contexto da publicagdo (qual
o tipo de publico a quem aquele veiculo se destina) e o impacto que aquela
imagem pode provocar. Mas, acredito que algumas imagens podem chocar
a opinido publica e contribuir para uma reflexdo da sociedade. E claro que
uma imagem sozinha ndo vai acabar uma guerra. Ha muitos interesses em
jogo. Mas uma imagem forte pode forgar a opinido publica internacional,
colocar governantes em xeque, pressionar organismos internacionais. Foi
assim na Guerra da Bésnia e tem sido assim em outras ocasioes. Diante
de imagens de genocidio, de denuncias de exterminios brutais de adultos e
criangas, varios ditadores ja foram julgados e condenados. Mais uma vez
eu saliento: ndo foram somente as fotos que provocaram isso, mas elas
ajudam a mobilizar e, em muitos casos, acelerar as mudancgas.

Na imprensa, vale o preceito de que os fins justificam os meios: uma infragao
menor — a publicagdo da fotografia, a identificagao da vitima — personaliza a dor e
cria um martir que se tornara um simbolo capaz de evitar qué atentados maiores
sejam cometidos contra os direitos humanos. “A visdo do sofrimento, da dor dos
outros, esta enraizada no pensamento religioso e vincula a dor ao sacrificio, o
sacrificio a exaltagdo” (SONTAG, 2003, p. 83).

68



No discurso dos fotdgrafos isso acaba se refletindo em uma defesa da liberdade
de imprensa acima de qualquer outro valor. Baeza (2003), por exemplo, afirma
que tudo aquilo que os olhos podem ver deveria poder ser fotografado. O autor
espanhol ironiza a tentativa de uma ex-ministra da justica francesa de definir
situagdes em que a fotografia nao poderia ser tomada: “[Estava tdo] empenada en
elaborar um registro tan explicito de situaciones no difundibles que, de hecho,
hubiera convertido en ilegales una gran parte de las imagenes que ya forman

parte de nuestra memoria colectiva”'* (BAEZA, 2003, p. 75).

O grupo de 24 fotégrafos que respondeu aos questionarios envolvia de artistas
plasticos a fotojornalistas, d e iniciantes a profissionais p remiados. Apesar da
grande variedade de perfis, foi praticamente unanime a afirmagdo de que as

fotografias que lhes foram apresentadas poderiam e deveriam ser publicadas pela

imprensa:
Publicagao

} Nao
| 13%
| Talvez

\ 8%

\

Sim
79%

Aqueles que responderam sim justificaram a escolha afirmando que a situagao
retratada ja existia antes do clique e “é preciso mostrar ao mundo o que acontece
na guerra”. Quando questionados sobre a proibigdo explicita no artigo 247 do

14 - . ~ . " . . -
Tradug3o livre: Estava tdo empenhada em elaborar um registro minucioso das situagdes que
ndo poderiam ser exibidas que acabou tornando ilegais grande parte das imagens que ja compoe

nosso imaginario coletivo.
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Estatuto da Crianga e do Adolescente (2000), grande parte afirmou tratar-se de
uma lei sem efeito e garantiu ndo ter problemas em infringi-la: “se ha prejudicados
na publicagdo, haveria mais na ndo publicagdo da imagem, que apresenta de
forma clara e aberta, até para um analfabeto, as conseqliéncias das guerras.
Censurar a imprensa é fantasiar o mundo”. E, ainda: “ndo reportar é forma de

fingir que a questdo ndo existe e que ndo somos responsaveis seja pelo

problema, seja pela solugao”.

Outro respondente aponta que se 0S veiculos que optam por publicar imagens
que infringem, por exemplo, o ECA ndo sdo punidos, deve caber a consciéncia
ética dos editores a decisdo por publicar ou nao. Um dos fotégrafos que afirmou
ter davidas sobre a legitimidade da publicagdo das imagens selecionadas para

esta pesquisa constata: “na maior parte das vezes, ha mais sensacionalismo e

vaidade do que a intengéao de se modificar o sistema”.

Sob esse ponto de vista, a midia estaria mais interessada em garantir al tos
indices de audiéncia ou um numero alto de exemplares vendidos do que em
cumprir a missdo alardeada por nove dos 19 fotografos que responderam sim
sobre a publicagdo das fotos: eles defendem que a imprensa publicaria imagens

de violéncia para conscientizar a populagao, para mudar o mundo ou oferecer

meios para que outras pessoas o fagam.

Para as trés pessoas que se disseram totalmente contrarias a divulgagao das
imagens selecionadas, casos como O da fotografia de Kim Phuc, que
efetivamente contribuiu para modificar a realidade do conflito, seriam quase
efeitos colaterais da busca por furos e prémios. “E como se houvesse um

interesse maior em mostrar uma foto chocante do que em explicar o conflito”.

Fidelidade
Mesmo que a maioria dos 24 fotografos considere que ndo ha qualquer problema

em publicar as imagens elencadas nesse trabalho, 58% reconhecem que elas nao
sdo completamente fiéis aos fatos. Mesmo entre os que responderam que Sim,

consideram a foto uma representagéo fiel do conflito retratado, ha condicionantes:
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ela s6 & fiel na medida em que é acompanhada de uma legenda explicativa; e fiel,

mas nio a mais confiavel; ou pode representar qualquer guerra.

Este & um claro reflexo do reconhecimento da maturidade da fotografia enquanto
linguagem: a inviabilidade da objetividade ndo é mais negada. Ha, contudo, uma
contradicdo no discurso dos entrevistados: 0 fotégrafo tem a consciéncia de que a
imagem é uma representagdo, um discurso construido com base nos pré-
conceitos do autor e nas necessidades ideolégicas do veiculo, mas, ainda assim,
justifica a publicagdo com base no poder de mobilizagdo que a foto tem e que,

afirmam, é fruto, justamente, de sua referencialidade.

Os profissionais baseiam a defesa da publicagdo em um preceito no qual nao
acreditam e o fazem na certeza de tratar-se de uma manipulagao do bem: se os

fins sdo decentes, ndo ha problemas em mentir para alcanga-los. Comparo esta

l6gica & do bordéo politico “rouba, mas faz".

A contradigdo dos fotografos é muito bem ilustrada pela histéria da imagem que
levou a gléria e & morte de Kevin Carter: nem a menina da foto havia desistido de

viver, nem o abutre estava a espreita dela, mas a imagem garantiu um aumento
significativo no montante de doagdes recebidas pelo programa da ONU de

combate a fome no Sudao.

Fidelidade

Talvez
4%

Sim

38%
Néo
58%
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Nessa mesma linha de raciocinio, ainda que reconhegam que 0 USO qué é feito
das imagens pode ser problematico, a maior parte dos fotografos (51%) admitiria
fazera foto que analisou, s eja por motivos profissionais, seja por realmente
considera-la uma boa imagem: “Claro, apesar de haver fotos mais chocantes e
contundentes, a qualidade técnica é muito boa’, disse um dos entrevistados. E

outro, que trata a foto como discurso pessoal: “é uma forma de mostrar minha

indignagéo frente as guerras”.

Gostaria de ter fotografado

Nao importa
4%

45%

Entre os que ndo gostariam de ser os autores da foto, 0 motivo mais alegado € a
fotografia ser apenas uma imagem chocante, com conteudo dispensavel: “nao
gostaria que meu trabalho se resumisse apenas a chocar o publico com fotos de
baixa qualidade técnica” e “considero dispensavel o conteudo desta foto e a

qualidade forma pouco importa quando a foto ndo tem um carater construtivo”.

Outro entrevistado afirma que se sentiria conivente com a situagéo retratada, por
isso hesitaria em clicar. Por outro lado, um fotografo que afirma que nao gostaria

de ter tirado a foto garante que “quando se esta presente em uma cena de
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violéncia, vocé registra automaticamente tudo o que esta acontecendo na sua

frente”.

Enquanto esse fala em registrar automaticamente — um termo que remete ao
tempo em que o registro fotografico era visto como um processo exclusivamente
fisico-quimico e que s6 dependia do artista para apertar o botdo — outro vé na foto
uma maneira de expressar sua propria opiniao sobre as guerras. Parece haver
uma esquizofrenia na forma como os fotografos percebem seu trabalho e ela €
fruto, provavelmente, da crise da objetividade. A questdo é: os rumores dessa
crise ndo chegam ao publico, que acaba recebendo discursos pessoais,
construidos com base nos preconceitos de seus autores, como conteudos
objetivos. Basta lembrar que quando Kevin Carter contou que ndo havia sido

necessario socorrer a menina, ninguém acreditou: a imagem estava ali para

provar que a coitadinha precisava de ajuda.



ANALISE DOS QUESTIONARIOS: RECEPGAO

“Um signo so é signo se for capaz de exprimir idéias e de provocar

na mente daqueles que o percebem uma atitude interpretativa.”
Martine Joly

Como os fotdgrafos, a maior parte do publico néo tem restricdes a publicagdo das
imagens selecionadas para esse estudo. A maioria (82%), ao contrario, considera

a divulgacdo das fotos necessaria para que haja consciéncia sobre o que

acontece nas guerras.

Publicagao

7%

1%

36%

46%

o Necessaria para que as pessoas saibam o que acontece nas guerras,
inclusive mostrando rostos e objetos que identifiquem a vitima.

m Necessaria para que as pessoas salbam o que acontece nas guerras,
mas ndo & preciso mostrar rostos e objetos que identifiquem a vitima.

0 Desnecessaria.

o N&o respondeu

O indice de favorabilidade a publicagdo nao &, contudo, 0 mesmo para todos os
meios. A televisdo aparece com a menor aceitagdo: 6,7 em uma escala de 0 a 10.
Em seguida vém revistas (7,7), jornais (7,8) e Internet (7,8). A diferenga entre os
meios, para os entrevistados, esta na visibilidade e na possibilidade de o receptor
gerenciar o contetdo a que tem acesso. Internet e jornais seriam meios em que 0
receptor € menos passivo — visita apenas 0s sites que quer e |é os cadernos que
lhe interessam. Nas revistas, apesar de escolha sobre ler ou nao ser do receptor,
os entrevistados acreditam que todos os leitores sdo obrigados a passar por todas

as paginas, o que faz com que tenham contato com contetidos que ndo lhes
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interessam. Ja o espectador de televiséo ndo teria nenhum poder sobre o que €
exibido. Além disso, afirmam os respondentes, a TV faz parte da vida de 99% dos
brasileiros, que sdo pegos de surpresa pelo plantdo de noticias no intervalo das

novelas, enquanto o leitor de jornais, revistas ou sites noticiosos, nas palavras de

um dos entrevistados, “os compra porque quer’.

Em uma escala de 0 a 10 (em que 0
significa ser totalmente contrario e 10
totalmente a favor), qual a sua avaliagao
a respeito da divulgagao de imagens
como essa na televisdo, em jornais, em
revistas e na internet?

Televisao 6,7
Jornais 78
- ;
Revistas 7,7
Internet 7.8
Média T:5

Se a questdo da publicagdo da imagem foi praticamente unanimidade entre 0s
entrevistados — com uma média 7,5 de favorabilidade em uma escalade 0a 10 -
0 ‘problema da identificacdo da vitima na foto gerou m ais dis sidéncias: 46%
consideram que ndo é preciso m ostrar rostos e objetos que identifiquem as
personagens. No debate, os argumentos que se opde sdo, de um lado, o direito a
intimidade e, do outro, o fato de que dar um rosto a vitima gera muito mais
comog&o. H4, ainda, os que acreditam que a identificagdo, além de invasiva, nao
acrescenta em nada, apenas ajuda a vender jornais, razdo pela qual se dizem

contrarios a mostrar rostos em qualquer circunstancia.

Com relagdo aos nossos mortos, sempre vigorou uma proibigdo eneérgica
contra mostrar o rosto descoberto. (...) Quando de trata dos outros, essa
dignidade ndo é tida como necessaria. (...) O outro, mesmo quando néo se
trata de um inimigo, s6 é visto como alguém para ser visto, € ndo como
alguém (como nods) que também vé. (...) Quando Virginia Woolf observa
que uma das fotos que recebeu mostra um cadaver de um homem ou de
uma mulher, tdo mutilado que poderia muito bem 'ser o cadaver de um
porco, sua idéia é que a escala do morticinio na guerra destroi aquilo que
identifica as pessoas como individuos, € mesmo como seres humanos.
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Isso esta claro, é como a guerra parece, quando vista a distancia, como
uma imagem. (SONTAG, 2003, pp. 54 a 63)

Quando perguntadas especificamente sobre as circunstancias em que seria
aceitavel identificar a vitima, 45 pessoas disseram ser totalmente contra em
qualquer situagdo, 46 acham a divulgagdo vélida quando se trata de adultos, 36
quando sdo idosos e 31 ndo véem problemas na identificagéo de criangas. Nao
surgiram diferengas significativas quanto ao sexo da vitima retratada. “Eu
sinceramente acho que mulheres, homens e adultos criangas e idosos fazem as
pessoas refletirem. Se fosse parente meu eu até poderia discordar, mas no final
entenderia qu e a indig nagao e ¢ ompaixdo que c ausa n as p essoas t ras u ma

reflexdo necessaria sobre qual é o nosso papel nesse mundo”, disse um dos

entrevistados.

Cerca de 10% dos respondentes ressalva, contudo, que, caso haja consentimento
dos familiares, néo ha restricdes quanto a identificar a personagem da foto, numa
clara alusdo ao que Susan Sontag chama de “direito dos parentes”. E 0 mesmo
raciocinio q ue m otivou o P rojeto de L ei apresentado pela de putada s uplente
Zulaié Cobra: a imagem da vitima s6 poderia ser divulgada mediante autorizagao

expressa dos pais, ja que, enquanto vitima, a personagem perdeu seu direito a

intimidade, a honra, a escolha.

Apesar de aparecer para grande parte dos entrevistados como o comportamento
ideal porque permitiia tanto a divulgagcdo do acontecimento, quanto a
preservagdo do direito a imagem, essa medida esbarra em uma dificuldade

pratica: como, em meio a toda ac omocdo d e u m ac ontecimento v iolento, o

fotégrafo conseguiria tal autorizagéo?
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Identificacdo

Afavorpara Afavorpara  Afavorpara  Afavorpara A favor para Contra, Nao respondeu Nula
vitimas do sexo vitimas do sexo adultos idosos. criangas independente
masculino. feminino de sexo ou
idade das
vitimas.
Comportamento

Apesar de cerca de 43% dos entrevistados terem afirmado ser contrarios a
identificagdo de vitimas, apenas 11% afirmaram que ndo comprariam um veiculo
de imprensa que publicasse uma das imagens objeto dessa pesquisa — das quais

apenas a fotografia da menina sudanesa nao identifica a personagem.

l Comportamento

4%
20%

51%
11%

12%
2%

l o Compraria o jornal

’ m Compraria o jornal, mas evitaria contar que o fez a outras pessoas
. o Nao se interessaria porque ndo costuma comprar jornais

| 0 N&o se interessaria por causa da imagem

‘ m Outros

I @ Nao respondeu

I



09080
0000000000 00000 000 0000000000000 000000000000000

Entretanto, quando modificado o sujeito da pergunta para “outras pessoas” (de
“30 ver essa imagem em uma capa de jornal, vocé:” para “e as demais pessoas,
como vocé acha que elas se sentiriam ao ver essa foto em uma capa de revista
ou jornal?”) — técnica muito utilizada pela psicologia social quando o objetivo é
medir as verdadeiras atitudes do entrevistado e ha riscos dele ndo expressa-las e
apresentar respostas que estejam de acordo com o que é esperado de seu papel
social — cresce o numero dos que afirmam que ndo comprariam a publicagdo em

questdo. Aumenta, também, o indice de pessoas que teriam dificuldades para

admitir interesse pela foto.

Para 74% dos entrevistados, a primeira reagado “das pessoas” ao ver a fotografia
seria de incémodo, contra 17% que afirmam que elas se sentiriam interessadas. A
maior parte, 57%, considera que, mesmo incomodando, a revista néo teria
problemas de vendagem, enquanto 18% avaliam que “as pessoas” nao

comprariam a revista. Para 17%, mesmo comprando, haveria quem tivesse

problemas em admitir interesse pela fotografia.

‘ Comportamento outros

1
| 5%
17%

‘ 17%

0%

/ e

17%

l 18%

l
| 22%

| o Interessadas e comprariam a revsta.

m Interessadas, mas ndo comprariam a revista por medo de reprovagao por parte de conhecidos, amigos ou familiares.

O Indiferentes
O Incomodadas, mas comprariam a revista. Porém, teriam problemas em dizer que se interessaram pela fotografia
m Incomodadas, mas comprariam a revista e ndo teriam problemas em dizer que se interessaram pela fotografia.
o Incomodadas e ndo comprariam a revista.

® Incomodadas e teriam receio em comprar outras edigoes da mesma revista.

0 Outros.

m Nao respondeu
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Essa discrepancia pode ser fruto das expectativas sociais para o perfil de cidadao
a que correspondem nossos entrevistados. “Existe a satisfagdo de ser capaz de
olhar para a imagem sem titubear, existe o prazer de titubear” (SONTAG, 2003, p.
38). Podemos supor que o comportamento mais valorizado seja a resisténcia, que
a sociedade deseje cidaddos capazes de conviver com qualquer estimulo e nédo
se impressionar. As pessoas evitariam se emocionar ndo porque as imagens nao
impressionam, mas porque a fragilidade ¢ considerada uma caracteristica
negativa. Além disso, informagéo & poder: € preciso ser resistente o suficiente

para saber lidar com qualquer tipo de noticia.

Se lembrarmos do problema da inagdo que gera a apatia, € possivel supor,
também, que considerar-se resistente e inibir a dor provocada pela imagem de
violéncia pode ser um recurso para dirimir o incomodo gerado pela falta de agao.
Se essas explicacdes forem vadlidas, sdo mais uma forma de explicar a

banalizagdo da violéncia e a crescente perda do poder de mobilizagao da imagem

de dor.

Influéncia
A maior parte dos entrevistados considera a fotografia apresentada como uma

imagem fiel do conflito retratado.

' Fiel

Nao
respondeu
5%

Sim

43% 52%
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Apenas 9 dos 103 respondentes acredita que 0 contato com imagens de violéncia
nao influéncia a percepgdo do receptor sobre o conflito. A maior parte, cerca de
50%, acredita que as imagens ajudam a formar opinides negativas sobre aqguele
que é apresentado pela imprensa como o causador da guerra. Aproximadamente
20% acreditam que as opinides serdo contrarias, também, & suposta vitima.
Porém, 11 entrevistados avaliam que a imagem ajuda a formar atitudes positivas
sobre o grupo apresentado como vitima — apenas quatro acham possivel que

ajude a formar opinides positivas sobre os supostos viloes.

Influéncia

| Nilo infsencia & pesson  Faz com que quam vua  Fos

w o Fa com que guem v
que v & folo folo tenha e opinies  folo lonha s oo Tolo la .

f 4O quie Qe 1RO W 0 que guem e Wi 00 s e P

Corroborando essa tendéncia de o discurso da midia mobilizar o receptor a favor
daquele que é apresentado como vitima, temos que 61% do respondentes
considera que as imagens analisadas ajudam a formar uma opinido publica

contraria a ocorréncia de conflitos armados.
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Consciéncia

6%

19% .
14% ' 61%

0%

o Aumenta a consciéncia do publico a respeito do que acontece nas guerras, gerando atitudes
(opinides) contrarias a conflitos armados.

@ Aumenta a consciéncia do publico a respeito do que acontece nas guemas, gerando atitudes
(opinides) a favor de conflitos armados.

O Aumenta a consciéncia do publico a respeito do que acontece nas guermas, mas ndo mud
das pessoas sobre os conflitos armados.

o Nao aumenta a consciéncia do plblico sobre o que acontece nas guerras.

a a opiniao

m N&o respondeu

Retomando a discussdo sobre a missdo dos jornalistas, percebemos ai a clara
influéncia do discurso construido pela midia sobre a forma como o leitor estrutura
suas proprias opinides. A imprensa, afirma Jorge Pedro Souza (2005),
frequentemente toma partido nos conflitos, elegendo uma das partes para passar
a considera-la a vitima. “Na era do Vietna, a fotografia de guerra tornou-se, como

norma, uma critica & guerra” (SONTAG, 2003, p. &7).

O mito da verdade
Articulando os dados recolhidos na pesquisa com fotégrafos e com 0s receptores,

percebemos que, se ao produzir a imagem 0 fotografo tem consciéncia de que o
resultado ndo sera um registro objetivo da realidade, ao recebé-la, o publico ndo
tem essa mesma noc¢do. Ao contrario, a maioria de nos, receptores, percebe a
imagem como um registro fiel da realidade e, se ha um conflito de idéias, prefere

acreditar nele a confiar no texto ou na fala do fotégrafo.

Ignoramos que a fotografia € um signo que cumpre a fungdo de informar, para o

que depende de sua parcela denotativa. Mas que, enquanto signo — ou seja,
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representacdo — boa parte de seu significado € conotativamente construido. O
resultado é que o publico recebe o dis curso maniqueista d a im prensa ¢ omo
verdadeiro, gerando uma visdo da guerra como um conflito entre mocinhos e

bandidos. E como se, para George Bush ser mal, Sadan Hussein precisasse ser

bonzinho.

Banalizagao
A maior parte dos entrevistados acredita que o contato excessivo com imagens de

violéncia acaba por anestesiar o receptor, seja porque naturaliza a violéncia ou

porque torna as pessoas mais agressivas, como afirmou Belson (1978, apud
RODRIGUES, 2005).

Banalizagdo

Nao
respondeu
7%

Nao :
33% [ER

Um dos respondentes constata que a banalizagdo gera a necessidade de
aumentar a dose de dor ministrada nas fotografias, o que, para ele, parece ser
uma das causas do constante uso de imagens de criangas nas fotografias de
violéncia: “hoje em dia, para uma imagem chocar alguém ela precisa realmente
ser muito escandalosa, ou entao tem que apresentar uma crianginha que cause

essa idéia de compaixao’.
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Por outro lado, os 33% que acreditam que o contato excessivo com imagens de
sofrimento ndo torna o espectador insensivel apontam a existéncia de um tipo de
pulsdo de ver a dor do outro como garantia de que tais imagens sempre atingirao
o receptor. Um dos respondentes diz: “existe uma chamada curiosidade morbida
no ser humano, que vem exatamente do tabu da morte. O fato é que a
brutalidade, a morte, a violéncia sGo nossos piores inimigos. Vé-los deflagrados,
mesmo que por outros, causa incémodo ou comogdo. Claro que é possivel se
chegar a uma indiferenga, mas ndo sabetria dizer o que seria excessivo a ponto
disso acontecer. Quanto de imagens é preciso para se tornar indiferente? Néo
seria 0 mesmo que ndo nos importamos mais com nossa propria mortalidade?

Isso deve ser mais comum nos proprios sitios de guerra”.

A existéncia dessa pulsdo de ver é constada por diversos autores. A fome de
imagens que mostram corpos em sofrimento é quase tao sofrega quanto o desejo
de imagens que mostram corpos nus, diz Susan Sontag (2003), que ilustra a

afirmagdo com uma narrativa de Socrates:

Ao avangcar, um dia, do porto de Pireu, para além do muro norte da cidade,
Ledncio avistou os corpos de alguns criminosos que jaziam por terra e o
executor, de pé, ao lado. Quis ir até la e vé-los, mas, a0 mesmo tempo,
sentiu repulsa e tentou desviar-se. Lutou durante algum tempo e cobriu 0s
olhos, mas, por fim, o desejo foi excessivo para ele. Abrindo bem os olhos,
correu até os corpos e gritou: “Pronto, ai esta, olhos malditos, regalem-se a
vontade com essa bela visdo”. (SOCRATES, apud SONTAG, 2003, p. 81)

Para a autora, o desejo de ver algo horripilante, a atrag@o por essas imagens nao
é rara e constitui uma fonte permanente de tormento interior porque, ao mesmo
tempo em que sentimos curiosidade de ver o fim do outro — e, quem sabe, nos
jubilarmos por ndo se tratar do nosso fim — sentimos repulsa e raiva porque
condenamos moralmente essa nossa atitude ou, ainda, porque nos sentimos mal
com o fato de, mesmo vendo, ndo agirmos. Por isso “deveriamos nos sentir
obrigados a refletir sobre o que significa olhar tais fotos, sobre a capacidade de
assimilar efetivamente aquilo que elas mostram (...) [pois] existem casos em que
a repetida exposigdo aquilo que choca, entristece, consterna ndo esgota a

capacidade de reagdo compassiva (SONTAG, 2003, pp. 70 e 80).



Censura
Em uma e nquete r ealizada n o p ortal BBC News, a rede de noticias inglesa

perguntou a leitores de todo o mundo em que a foto de Kim Phuc correndo
queimada lhes fazia pensar. Grande parte das centenas de respostas obtidas
falava em dor, raiva, pena e ftristeza. Outras falavam em impunidade e
imperialismo. Chama mais a atengao, p orém, a enorme quantidade dos que
dizem que deveriam ser exibidas mais fotos como aquela porque, se elas ndo sao
exibidas, ndo & porque ndo acontecem outras atrocidades, mas porque ha
censura. Eles avaliam, ainda, que, ao ndo publica-las, a midia contribui para

manter ou, até mesmo, aumentar a violéncia, e nao ao contrario, como garante a

tese da banalizag&o.

Comparando essas respostas aquilo que obtive com os questionarios aplicados,
percebemos que, na verdade, o publico — esse ente ainda abstrato e generico —
considera que é insuficiente o numero de fotografias de violéncia publicadas na
imprensa. Essa constatagdo nao € leviana, o raciocinio de que ela resulta € o
seguinte: se a maior parte dos entrevistados acha que o contato excessivo com
imagens de violéncia anes tesia o publico, m as, por outro lado, u ma parcela
praticamente idéntica considera que as imagens selecionadas para esse estudo
tém o poder de modificar a opinido publica, tem-se que, para eles, por maior que
seja a quantidade de imagens em circulagdo, ainda ndo é suficiente para tornar o

receptor completamente insensivel a elas.

Evidentemente, essas duas premissas sozinhas ndo podem levar a tal conclusao.
E preciso testar a hipotese em um estudo cientifico mais amplo, mas algumas das
respostas obtidas pela enquete da BBC ja indicam esse caminho: "que pena nao
haver imagens dos bombardeios com fosforo branco em F aluja” o u “ hoje as
imagens do Oriente Médio e do Iraque sao tdo horriveis quanto essa, mas a

imprensa ndo publica” .

Todos los miles de muertos que nos sirve anualmente la industria del

espectaculo desaparecen al contacto con la realidad. El pacto de
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autocensura ejercido por los medios de informacién choca com la

tolerancia hacia la muerte em otros lugares del mundo; como si hubieran

muertos de diferentes categorias.' (BAEZA, 2003, p. 87)

tos que a industria do espetaculo nos servem desaparecem

cto de auto-censura estabelecido pelos meios de
ares do mundo; como se

'3 Tradugo livre: os milhares de mor
com o contato com a realidade. O pa
comunicagdo se choca com a tolerancia com a morte em outros lug

houvesse mortos de categorias diferentes.
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ANALISE DOS QUESTIONARIOS: TERCEIRA REALIDADE

“As coisas quando nos aparecem tendem a se enredar as malhas
das interpretagdes que inevitavelmente fazemos. &
Lucia Santaella

Quando perguntei a fotografos e receptores, antes que eles lessem o texto que
contextualizava as imagens, o que eles viam na fotografia que deviam analisar e
que tipo de sentimento ela lhes provocava, 0 objetivo era estudar as Terceiras
Realidades — aquelas que surgem do contato entre receptores e signo. A
hipétese, comprovada, era que surgiriam inimeras divergéncias entre as
descrigdes das imagens, evidenciando que, a partir da Segunda Realidade, a da

representagdo, cada receptor cria sua propria interpretagdo da foto.

Nzo esquecendo a influéncia que explicagoes externas tém sobre a construgéo da
realidade do spectator e percebendo a possibilidade de que uma leitura anterior
do texto pudesse influenciar as respostas, pedi que os respondentes
assinalassem um quadro caso tivessem lido o texto antes do momento
comandado — que acontecia, para os fotografos, logo apos a terceira pergunta e,

para o publico, depois da quarta.

Como o volume de dados obtidos foi muito grande, analisaremos aqui somente as
repostas referentes a fotografia numero nove. Contudo, as evidéncias da

existéncia da terceira realidade que encontramos aqui se repetem nas analises

das demais fotos.

Fotografo/ i o
Pablico O que vé? 0 que sente? Quadro

Como o cidadao pode elevar sua
F1 Interessante capacidade de adquirir 6dio desde a
mais tenra idade

Deveria ser de indignagdo, mas é de
absoluta indiferenga, pois séo fotos

F2 Criangas apontando armas ; : ..
comuns em jornais, meus olhos ja X
nao se “chocam” mais
F3 Criancas, armas, um muro riscado Sensacdo desagradavel, de
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Fotdgrafol
Publico

O que vé?

O que sente?

Quadro

com desenhos e grafismo que

remetem ao oriente médio, a copa de

uma arvore atras do muro e um
pedago de céu

desconforto e tristeza

F4

Vejo meninos que perderam sua
infancia em busca da luta dos seus
valores, 0s quais, eles acreditam ser
os reais valores do seu mundo e nao
aqueles impostos por culturas alheias

A imagem me transmite uma
sensagao de coragem, bravura

P18

Meninos com armas nas maos

Desconforto

P127

Criangas armadas

E de causar no minimo uma
indignagdo ao vermos jovens
segurando algo que serve para
matar, mas ao mesmo tempo isso
pode fazer parte do meio em que eles
se encontram

P126

Menores de idade armados por uma
ideologia

Revolta

P125

Criangas com armas nas maos

Tristeza, ver criangas que poderiam
estar na escola estdo nas ruas
fazendo o que bandidos fazem, e
aprendendo com eles, na maioria
deles perdendo um futuro que
poderia ser melhor. A sensagéo ¢ de
chateacdo e muita tristeza

P124

\Varias maos de criangas armadas, um
menino atras olhando como se fosse
uma coisa normal seus amigos
armados, e no muro a marca da
revolta e do incentivo a guerra

De revolta. Onde estdo os pais
dessas criangas que ndo se importam
de o filho segurar uma arma? Onde
estdo a educagdo e a instrugao que
essa criancas deveria ter recebido?

P44

Criangas com armas na mao

Ironia

P114

Meninos atirando, parecem meninos
do trafico, aqueles que vigiam a
entrada do morro pra policia ndo

entrar

Tristeza. O futuro desses meninos
ndo parece ser promissor, mas eu ia
querer saber a histéria deles

P95

Crianga com armas em punho

Tristeza. A que ponto leva-nos a
intransigéncia de ambos os lados

P17

O absurdo da infancia envolvida em
conflitos

Pena

P58

Criangas mostrando suas armas com
certo orgulho e um menino ao fundo
observando a cena

Tristeza, em saber que muitos se
aproveitam da ingenuidade e
inocéncia da infancia para interesses
de determinado grupo ou bandeira

P92

Garoto se preparando para alguma
espécie de conflito armado

Tristeza

P59

Uma crianga segurando um revolver,
outras duas maos aparentemente de

criangas segurando outros dois
revélveres. Um muro com pixagoes e
desenhos escritos em arabe?

Vejo que o ddio e raiva sdo valores
da sociedade ja passados e
aprendidos pelas criangas

P60

Desconhecimento daqueles que
foram fotografados

Enfraquece meu otimismo pelo futuro

P110

Criangas manuseando armas ao invés
de investirem suas vidas em

Inseguranga

educacao
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Em uma primeira comprovagéo da existéncia de multiplas Terceiras Realidades,
sete dos 18 entrevistados que analisaram a fotografia de Larry Towel percebem
as criangas armadas como sujeitos, chegando a imaginar desdobramentos para a
imagem, enquanto os outros 11 as véem como atores passivos, vitimas dos
adultos. Outras interpretagdes diferentes: o respondente P92 enxerga uma
preparagdo para um conflito e o P58 vé orgulho nos olhos da crianga; enquanto 0
P110 vé o desperdicio da vida dos jovens, que, ele imagina, teriam deixado de
estudar para perder tempo com armas € 0 P124 pergunta onde estariam os pais
dos meninos e como eles permitiram que seus filhos saissem armados, o F4 vé
bravura e luta por ideais; o P60 vé um flagrante registrado sem que as
personagens tenham tomado conhecimento na mesma imagem em que, para O

P58, as criangas estdo posando com suas armas para a camera.

No contexto das respostas, podemos notar, ainda, que ha quem veja as criangas
como marginais, outros as enxergam como herdis e a maioria as vé como vitimas.
O Fotografo numero 1 é dos que percebem 0s meninos como sujeitos e como
marginais. A forma como F1 vé os meninos da foto fica clara nessa historia que
ele, em outra resposta, narra como uma situagdo semelhante a retratada: "Se
vocé visse uma crianga de uns 11 ou 12 anos apontando uma arma diretamente
para a cabega de um adulto, como eu jé vivi, pensaria duas vezes antes de clicar
a foto... O que me perguntei no momento? Aquele meu ato poderia pressionar o

gatilho da pistola na méo da crianga’.

Por outro lado, para F4 a imagem “transmite uma sensagdo de otimismo e

bravura” e P60 afirma que a foto “enfraqueceu o otimismo pelo futuro”.

Outra evidéncia em favor da hipétese de que as realidades dos receptores sao
diferentes entre si e diferentes da do produtor é o fato de nenhum dos
entrevistados, nem mesmo aqueles que leram o texto ‘explicativo antes de
responder as perguntas, ter cogitado na resposta a possibilidade de as armas

serem de brinquedo, conforme o autor informa na legenda original. “A historia,
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assim como a verdade, tem mudiltiplas facetas e infinitas verdades” (KOSSOY,

2003, p. 174).
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CONCLUSAO

Por mais que este trabalho tenha partido de uma opinido contraria a divulgagao
de f otos-necréfilas que identifiquem criangas vitimas de violéncia, a principal

conclusdo da pesquisa foi que a grande maioria dos receptores nao se sente

agredida por essas fotografias.

Ainda que o problema especifico da identificagdo da personagem tenha gerado
algum debate, prevaleceu entre as pessoas ouvidas a idéia de que, se a
personalizagdo da dor gerar uma comogao maior que a simples descrigao dos

acontecimentos violentos, entdo com a publicagdo da imagem ao menos a vitima

nao tera sofrido em vao.

No caso especifico das criangas, ha mais restricoes sobre a identificagao do que
quando se trata de adultos ou idosos, mas, ainda assim, prevalece a percepgao
da vitima como martir; a idéia de que ao divulgar sua dor se estara evitando a de
outras pessoas. Aléem disso, para 0s entrevistados, ndo faz s entido falar em
protegdo a imagem quando outros direitos estdo sendo desrespeitados: “Essas
criangas estdo sendo explodidas! Fuziladas! O que o estatuto da crianga e do
adolescente fala sobre isso? Elas tém rostos, ndo sdo numeros. Parece facil para
um idiota estilo George Bush falar que morreram 10 criangas, sdo numeros, é

muito frio, distante, quando se vé o rosto vocé fica comovido, percebe que é real.

Poucos dos entrevistados revelaram a mesma inquietagéo que levou a realizagao
desta pesquisa. Ndo parece um problema que a crianga sobrevivente da situagao
fotografada seja, para sempre, reconhecida e estigmatizada. Nao parece,
igualmente, gerar angustias o fato de alguém ter sua dor exposta para todo o
mundo. Na opinido das pessoas e instituigbes ouvidas, tudo isso € menor se

comparado ao interesse publico.

Questiona-se pouco, ou nada, em que medida esse interesse é legitimo. Por que

é tdo necessario que a dor tenha um rosto? E se esse rosto for o de seu filho? Um
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dos entrevistados chega a cogitar essa possibilidade e afirma que sentiria raiva,

mas, no final, entenderia e aceitaria a publicagdo. Nao acredito.

Se a opinido publica somos justamente nos, os receptores, e se todos nos
sentiriamos mal ao ver o rosto de nossos parentes ou amigos mortos estampados
no jornal, por que ainda paramos para prestar atengdo nesse tipo de imagem?
Por que, diante da dor do outro, ndo nos esforcamos por compreender o

sofrimento e nos concentramos apenas em nossas funcoes de voyer?

A questdio ndo esta em limitar a liberdade de imprensa, mas em definir
exatamente o que é o interesse publico que legitima essa liberdade. Lembremos

que ela esta condicionada ao direito do publico a informagéo, néo a interesses

comerciais do dono do veiculo.

O interesse publico ndo é o interesse do publico. Podem coincidir as vezes, mas
ndo é porque tal ou qual noticia vende jornal que a invaséo da privacidade de
alguém se justifica. Nao é porque a dor da crianga causa mais comogao por conta

da forma como a sociedade a percebe que O desrespeito a seu direito a

intimidade é licito.

Se a sociedade contempordnea vé a crianga como um ser fragil e que deve ser
protegido, € quase um contra-senso que essa mesma sociedade exponha a dor
dos pequenos e que a exposi¢ao parta dessa mesma percepgao. Justifica-se a
publicagéo afirmando que o choque & maior quando a vitima é crianga do que
quando é adulto, e essa é outra conclusao desta pesquisa. Para os entrevistados,
ndo resta duvidas de que a crianga como personagem da fotografia de violéncia
comove mais que o adulto. E ai ndo importa se ela cometeu ou sofreu o crime: “as
criangas sdo sempre vitimas da violéncia, mesmo quando elas cometem atos

criminosos, a crianga sempre foi imagem de pureza e inocéncia”.

Em uma oposigdo entre direito a intimidade e liberdade de imprensa ndo ha como
estabelecer regras a priori, mas € necessario definir linhas de conduta e a

protegdo a infancia, acredito, deve ser uma vertente. Porém, vivemos em uma
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sociedade que, depois de ter sido submetida a inlmeros governos autoritarios, vé
qualquer tipo de regulamentagdo da midia c omo ¢ ensura, comoump rimeiro
passo para atentados as liberdades civis. Por isso, talvez a aceitagao de regras e
a imposi¢do de condutas civilizadas aos jornalistas sO se torne viavel em um
futuro muito distante. Por enquanto, continuamos com repérteres avidos por furos,

como urubus ao redor da carnica. Esse tipo de imprensa é, afinal, melhor que

nenhum.
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ANEXOS

No CD abaixo encontram-se as tabelas com os dados brutos dos questionarios

aplicados a fotégrafos e a receptores, além das amostras inicial e final de

imagens.
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