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Eles iréo a guerra, mas

N80 COMO uma matanga, e Sim
como um trabalho sério. Tudo
ter&o esquecido. Mas vocés

nada deverdo ter esquecido.

V océs receberdo aguardente na garganta
como todos 0s outros.

Mas deverdo permanecer sobrios.
Na guerra muitas coisas cresceréo
ficar& maiores

as propriedades dos que possuem
e a miséria dos que ndo possuem
asfalas do Guia

e 0 siléncio dos guiados.

Bertolt Brecht

Levanto la vista y miro a lo Igos. Veo fuego y llamas,
campos desolados, aldeas sagueadas. jMonstruos! Hasta
dénde llevais los infortunios? Oigo un ruido horrible; jqué
tumulto! jQué gritos! Me aproximo; veo una matanza,
diez mil hombres asesinados, los muertos amontoados, |os
moribundos pisoteados por los caballos, por doquier la
imagen de la morte y la agonia. jEste es € fruto de
vuestras pacificas instituciones! De lo méas hondo di mi
corazon surgen piedad e indignacion.

Jean-Jacques Rousseau
L’ Etat de guerre



RESUM O: o presente trabalho investiga o fotojornalismo independente produzido durante a
Guerra do Irague (2003), ao tomar como objeto de andise o livro de fotografia Unembedded:
four independent photojournalists on the war in Iraq (2005). O objetivo central dessa
investigacao é entender o que um livro de fotografias pode enderecar ao leitor justamente num
conflito que recebeu uma extensa cobertura jornalistica em outros meios de comunicagéo. O
desenvolvimento da pesguisa esta centrado em trés abordagens. a examinacéo do livro de
fotografia enquanto um processo comunicacional (uma préatica fotojornalistica diferenciada), a
observacdo s fotojornalistas independentes durante a guerra e uma andlise especifica do
discurso do livro Unembedded. O estudo estd4 ancorado tedrica e metodologicamente em
guatro autores centrais. a Semiotica de Roland Barthes e Umberto Eco acerca da fotografia e
do signo visud; as abordagens do discurso fotojornalistico de John Tagg (estabelecidas a
partir de uma leitura de Michel Foucault); e os estudos de Sociologia da Violéncia de John
Keane. Percebeurse que o liviro Unembedded endereca, através de uma logica discursiva
particular, umareflexéo sobre as conseqiiéncias da guerra na sociedade iraquiana e, a0 mesmo

tempo, um didlogo sobre a alteridade cultural.

PALAVRAS-CHAVE: Fotojornalismo. Livro de fotografia. Discurso. Guerra do Iraque.



ABSTRACT: this work investigates the independent photojournalism produced during Irag
War (2003), taking as objects of analysis the photographic book Unembedded: four
independent photojournalists on the war in Iraq (2005). The main objective of this
investigation is understood what a book can address to a reader in a war that received a huge
coverage in the mainstream media. The progress of the research is based in three ways: the
examination of the photographic book while a communicative process (a specific practice in
photojournalism), an examination of the independent correspondents during the war and a
specific analysis of the book’s discourse. The study is theoretically and methodologically
based in four central authors: the Semiotics studies of Roland Barthes and Umberto Eco about
the photography and the visual communication; the analysis of the photojournalism in John
Tagg (establish through the Michel Foucault’s perspective); and the studies about Sociology
of Violence in John Keane. It realized that the book Unembedded addresses, by a specific
discourse and logic, areflection about the consequences of war in the Iragi society and, at the

sametime, a dialogue about the cultural difference.

KEYWORDS: Photojournalism. Photographic book. Discourse. Irag War.
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1INTRODUCAO

A fotografia € umareagdo imediata, que levaauma meditagdo — Henri Cartier-Bresson

A fotografia, ao longo de mais de 150 anos de existéncia, obteve gradualmente o
status de arte, pratica profissional institucionalizada e objeto sério de estudo académico. Ao
mesmo tempo, ela se estabeleceu como um elemento fundamental, talvez indispensavel, no
jornalismo impresso ou eletronico. Através da necessidade do jornalismo de objetivar os
acontecimentos presentes numa forma especifica de cultura material, a fotografia tem ajudado
a estabelecer uma percepcdo dos eventos, das sociedades, das culturas e da prépria histéria
Ao longo do século XX, através de variados meios de comunicacdo?, a fotografia documentou
mudancas cruciais na sociedade: o fim dos grandes impérios coloniais, as revolugdes cienti

ficas e industriais, as tranformacOes urbanas e culturais, e, logicamente, as guerras.

Umberto Eco no ensaio Uma fotografia observa que todas as grandes vicissitudes do
seculo passado estdo resumidas em poucas fotografias que parecem construir e simbolizar
uma época: a desordenada multiddo que se volta a praga durante os “dez dias que abalaram o
mundo”?; o miliciano morto de Robert Capa; os marines colocando uma bandeira numa ilha
do Pacifico; o prisioneiro viethamita executado com um tiro na testa;, Che Guevara

esfarrapado, posto sobre a mesa de um quartel (1996, p. 224).

Cada uma dessas imagens, lembra Umberto Eco, converterse num mito e
condensaram em torno de s uma série de outros discursos sobre os mais variados temas.
Aquelas fotografias tornaramse memoraveis, uma vez que de certo modo ultrapassaram a
circunstancia individual de sua criagéo (a tomada do registro) e passaram a expressar outros
conceitos simbdlicos e abstratos ligados a cultura e as mentalidades: vitoria, injuria,
determinagdo, vergonha, conquista, vinganga, morte. Em outras paavras, Umberto Eco

atentava para o fato que as fotografias séo imagens da memoria coletiva de uma sociedade, de

! Entende-se meio de comunicacio social um dispositivo tecnoldgico de producdo/reproducio de mensagens associado a
determinadas condi¢des de producdo e modalidades (ou préticas) de recepcdo de mensagens. A nogdo deve satisfazer o
critério do acesso plural & mensagens na qual 0 meio € suporte. Assim, as mensagens sdo acessiveis a uma pluralidade de
individuos, mediante certas condices (VERON, s/d).

2 Referéncia & Revolugso Russa de 1917. Dez dias que abalaram o mundo é o titulo do livro-reportagem de John Reed sobre
arevolucso.
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onde fluem para a consciéncia dos individuos, conectando a experiéncia coletiva com a
individual (TRIVUNDZA, 2004).

[...] o fluxo incessante de imagens (televisdo, video, cinema) constitui 0 Nosso meio
circundante, mas quando se trata de recordar, a fotografia fere mais fundo. A

meméria congela o quadro; sua unidade basica é a imagem isolada. Numa era
sobrecarragada de informagéo, a fotografia oferece um modo répido de apreender
algo e uma forma compacta de memoriza-lo. A foto é como uma citagdo ou uma
maxima ou provérbio. Cada um estoca, na mente, centenas de fotos, que podem ser
recuperadas instantaneamente (SONTAG 2003, p. 23).

A fotografia, no interior de variados processos comunicacionais, faz parte dos
universos simbdlicos da sociedade, que sdo processos de significacdo que se referem a
realidades diferentes das pertencentes a experiéncia da vida quotidiana. Construido por meio
de objetivagbes sociais, 0 universo simbdlico é concebido como a matriz de todos os
significados socialmente objetivados e subjetivamente reais. O universo ssmbolico ordena a
histéria. Localiza todos os acontecimentos coletivos numa unidade coerente, que inclui o
passado, o presente e o futuro. Com relacdo ao passado, estabelece uma “memorid’ que €
compartilhada por todos os individuos socializados na coletividade (BERGER,
LUCKMANN, 1976). De acordo com Boris Kossoy,

A fotografia estabelece em nossa memoéria um arquivo visual de referéncia
insubstitutivel para o conhecimento do mundo. Essas imagens, entretanto, uma vez
assimiladas em nossas mentes, deixam de ser estiticas; tornam-se dindmicas e
fluidas e mesclam-se a0 que somos, pensamos e fazemos. Nosso imaginario reage
diante das imagens visuais de acordo com nossas concepcdes de vida, situagéo
socioecondmica, ideologia, conceitos e preconceitos (KOSSOY,, 2002, p. 45).

Um aspecto relevante: a maioria das imagens citadas por Umberto Eco sdo de guerra.
Nos contextos da comunicacdo social, fotografias tém uma importancia central quando o
assunto é a cobertura jornalistica de guerras. Elas sdo utilizadas largamente tanto como um
registro objetivo de eventos singulares e/ou histéricos, quanto a expressdo subjetiva de
momentos que envolvem morte, sacrificio e patriotismo. O fotojornalismo de guerra, em
particular, esta fortemente relacionado aos conceitos estabel ecidos e reconhecidos de realismo
e memodria coletiva (TRIVUNDZA, 2004).

Aparentemente, nenhum outro tipo de imagem possui tanta capacidade para evocar
sentimentos e reflexdes como a fotografia de guerra. Caroline Brothers (1997) lembra que a
forca dessas mensagens as tornam diferentes de qualquer outro género de imagem, uma vez
gue o0 seu poder de comunicar as impele em direcdo a representagdes que tocam a todos de
forma profunda e direta. Questdes abstratas como a passagem do tempo, a transcendéncia e a

inevitabilidade das mudancas sociais estdo ai potencializadas. Da mesma forma, as paixoes
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gue elas registram sdo sempre as mais extremas. Toda fotografia de guerra faz um pedido
urgente a atengdo do leitor, da mesma forma que coloniza a memoria sobre 0s acontecimentos
e reacende varios debates em torno da representacéo e dos controles sociais e instituicionias
na prética jornaistica. Do ponto de vista comunicacional, as fotografias de guerra sempre
afetam o leitor mais do que as palavras sozinhas. Nas noticias e reportagens, fotografias
podem mexer com as emocOes e alimentar clamores publicos como nenhum outro tipo de
mensagem (KING, LESTER, 2005). As fotografias de guerra s8o mais que uma descricéo dos
eventos do front, mais que um testemunho. Fundamentalmente, como um processo
comunicativo firmado na cultura, na sociedade e na historia, elas sempre permitem uma

reflexdo para aém daimagem indicial (o registro).

O conhecimento do mundo, em geral, é decisivamente formado, modelado, compre-
endido e apreendido pelas diversas formas de comunicagdo oferecida pelos meios de
comunicacdo social. Nas palavras de Susan Sontag (2004), a importancia da fotografia como
um meio através do qual um nimero cada vez maior de eventos penetra na experiéncia
individual é apenas um produto paralelo da sua capacidade de propiciar conhecimentos
dissociados e independentes da experiéncia. Os discursos jornaliisticos ndo sio apenas
fornecedores de informagdo factual sobre conflitos publicos e de eventos no mundo; tais
discursos efetivamente exercem grande influéncia sobre aonde a atencdo publica é focada e

guanta importancia é atribuida a certos topicos. Sylvia Novaes observa:

A fotografia, o cinema, a publicidade, sdo hoje elementos presentes no nosso
cotidiano de modo cada vez mais intenso. Agimos e interagimos com as imagens
sem percebermos o quanto elas impregnam o mundo contemporaneo transmitindo e
moldando valores fundamentais da nossa cultura. Estas imagens nédo falam por si
s6s, mas expressam e dialogam constantemente com modos de vida tipicos da
sociedade que as produz. Neste didlogo elas se referem a questBes culturais e
politicas fundamentais, expressando a diversidade de grupos e ideologias presentes
em determinados momentos histéricos. Por meio da andlise dessas imagens
podemos também melhor entender as mudancas e transformacGes por que passaram
os diferentes grupos sociais (NOVAES, 1998, p. 116-117).

As pessoas s30 vitimas das mais variadas formas de violéncia® todos os dias e morrem
aos milhares — golpes de estado acontecem regularmente, sequestros, estupros, guerras e
conflitos. Como a midia lida com esta situacdo? Que papel desempenham 0s meios nesses
processos histéricos? Conforme Christa Berger (2003), a0 procurar entender os conflitos e as

guerras volta-se quase que obrigatoriamente para 0 estudo dos meios de comunicagdo social e

3 Existem muitas definicdes para o termo violéncia. John Keane observa que “entre os diversos paradoxos que oferece este
século [referindo-se ao século XX] estd a escassa tendéncia da teoria politica contemporénea (incluida a democréatica) em
refletir sobre as causas, 0s efeitos e as conseqliéncias ético-politicas da violéncia, definida, grosso modo, como a agressao
gratuita e, numa ou noutra medida, intencional a integridade fisica de uma pessoa que até este momento vivia ‘em paz'”
(KEANE, 2000, p. 16).
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seus variados discursos, uma vez gque foram eles que deram a conhecer tais conflitos, que os
transmitiram através de imagens e palavras, sendo que os jornalistas podem ser enquadrados

como os verdadeiros cronistas da vida moderna.

A quantidade de pesquisas produzidas no Campo da Comunicagdo que evidenciam o
papel da midia em relagdo aos conflitos e guerras € efetivamente numerosa, observam Griffin
e Lee (1995), principalmente sobre os conflitos recentes, como a Guerra do Golfo Pérsico
(1991) e do Iraque (2003). No entanto, apesar desta grande quantidade de artigos, pesquisas e
livros académicos relacionados as préticas e aos discursos jornalisticos, as politicas de
controle da informacéo, a propaganda da guerra, etc, a maioria examina apenas de forma
implicita ou indireta os componentes da comunicagdo visual nos discursos. E de fato poucos

apresentam discussoes focadas especificamente no fotojornalismo.

A grande importancia dos estudos nesta area particular dos discursos midiaicos — o
fotojornalismo — é justificada pela necessidade de se compreender uma manifestagdo da
cultura material (BRENNEN, HARDT, 1999, p. 2). Td manifestacdo pde em destaque os
problemas relativos a representacdo bem como a apreensdo do processo histérico que se da
através do contexto da experiéncia visual no ambiente midiatico moderno.

1.1 A grande guerra pela civilizagéo

Inumeraveis guerras foram objetivadas nos discursos fotojornalisticos ao longo do
seculo XX: Primeira Guerra Mundia (1914-1918); Guerra Civil Espanhola (1936-1939);
Segunda Guerra Mundia (1939-1945); os conflitos periféricos durante a Guerra Fria, como as
guerras da Coréia (1950-1953) e do Vietna (1965-1975). Desde o inicio da década de 1990,
um amplo espago geografico, aglutinador de vérios povos, culturas e sociedades, tem

conquistado cada vez mais a atencdo no jornalismo ocidental: o Oriente Médio.

Os interesse pelos conflitos nesta regido aumentou de modo consideravel com os
atentados terroristas de 11 de setembro de 2001 em Nova York e Washington Um aspecto
relevante € que antes dos atentados acontecerem paises como o Afeganistdo e o Paquistdo (e

expressdes como “guerreiros fedayeen” ou “talibas”) praticamente ndo existiam nos contextos
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dos discursos da midia. Por extensdo para a grande maioria dos espectadores nas sociedades
ocidentais, tais paises, seus governos, cultura e sociedade ndo tinham qualquer inteligibilidade
publica. Os paises do Oriente Médio s6 recebiam algum destaque nos discursos da midia
diante de situagdes extremas, como catastrofes naturais ou conflitos violentos que explodiam

repentinamente.

No interior da politica americana conhecida como Global War on Terror (Guerra
global contra o terror), em marco de 2003, o Iraque foi invadido por uma coaliz&o formada
por Estados Unidos, Inglaterra, Espanha e Austrdlia. A invasdo foi divulgada através da midia
internacional como uma espécie de “guerra preventiva’ contra Saddam Hussein. A primeira
fase da guerra— chamada de “Choque e Terror” — caracterizou-se por uma rapida invasao por
terraem direcdo a Bagda. O avanco dos cerca de 150 mil soldados foi altamente sincronizado
e apoiado por atagues agreos. Toda etapa durou cerca de um més aproximadamente, de 20 de
marco a 15 de abril.

A Guerra do Irague, em alguns momentos enquadrada como “a grande guerra pela
civilizaggo ocidental”®, atraiu a atencdo da midia internacional. Nos Estados Unidos, o
mainstream media® deu ampla cobertura jornalistica para a guerra, e muito antes dela comegar
— jornalistas ocidentais comegaram a se posicionar para a guerra em outubro de 2002. A
Guerra do Irague foi, sobre qualquer ponto de vista, a maior operacdo de midia na histéria da
televisdo. Todas as maiores redes de televisdo americanas, européias e japonesas enviaram
correspondentes, de modo que peguenos exeércitos de produtores, cinegrafistas, técnicos e

reporteres se espalharam pelo Qatar, Kuwait, Arabia Saudita, Iraque e Jordania.

Da mesma forma que a Guerra do Golfo Pérsico (KATZ, 1992), a grande midia
americana prometeu a audiéncia uma “cobertura total” da guerra: 24 horas de transmissies,
analises em profundidade através de comentaristas, consultores militares e experts; jornalistas
reportando ao vivo do campo de batalha; mapas e infograficos dindmicos indicando o avanco
dos exércitos da coalizdo; imagens exclusivas de vérias cidades iraquianas; etc. Na opinido de
Phillip Knightley (2004), a Guerra do Irague também pode ser entendida como um triunfo da
midia e sua tecnologia, uma vez que a informacao, e a capacidade de prové-la e ofert& g, foi

convertida num modo de afirmacéo de poder da insténcia midiatica sobre a sociedade.

4 Titulo do livro de Robert Fisk sobre os conflitos na regido. Ver: FISK, Robert. A grande guerra pela civilizagdo: a
conquista do Oriente Médio. S8o Paulo: Planeta do Brasil, 2007. 1495p.

5 Entende-se mainstream media: as cinco maiores redes de televisio americana que compreendem os canais ABC (American
Broadcasting Company), CBS (Columbia Broadcasting System), CNN (Cable News Network), NBC (Nationa
Broadcasting Company) e FNC (Fox News Channel); as revistas semanais de &mbito nacional Time, Newsweek e US News
& World Report; e os jornais de ambito nacional The New York Times, The Wall Sreet Journal, USA Today e Whashingtom
Post (ANDERSEN, 2006; KELLNER, 2001).
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Foi uma guerra de imagens marcantes. comboios de Marines americanos seguindo
pela estrada de Basra; a estédtua de Saddam Hussein tombando na Praca Al-Farduss diante da
imprensa do mundo inteiro; fotografias (auténticas e também manipuladas) de prisioneiros
iraquianos sendo espancados, torturados e humilhados na prisdo de Abu Graib; os cadaveres
deformados de Udai e Qusay, filhos de Saddam Hussein, estendidos numa mesa; o resgate
cinematogréfico da soldado americana Jessica Lynch; a captura de Saddam Hussein
(encontrado dentro de um buraco na cidade de Trikit); videos amadores feitos por soldados da
codizdo durante as batalhas de Falluja e Ngjaf; caixdes dos soldados mortos, enrolados em

bandeiras, chegando aos Estados Unidos; o enforcamento de Saddam Hussein.

Quase mil jornalistas trabalharam na cobertura da primeira fase da guerra, sendo que
cerca de 800 faziam parte do sistema de enlistados (embedded, em inglés). Tal sistema
consistia em permitir que 0s correspondentes acompanhassem as tropas diretamente, que
compartilhassem as atividades e, dentro de certos limites, tivessem acesso a certos tipos de
informacdo. O sistema de enlistados of erecia inegaveis vantagens para os jornalistas, uma vez
que permitia uma razoavel estrutura de trabalho (alimento, transporte, assisténcia médica,
alojamento e protecdo), além de garantir o acesso direto ao front. A idéia por trés da estratégia
de enlistamento, criada pelo Departamento de Defesa americano, era enggjar 0 méximo

possivel os jornalistas no esforco de guerra.

Uma série de estudos, pesquisas, artigos e ensaios tém focalizado de forma mais
especifica e incisiva os discursos produzidos justamente pelo mainstream media americano®.
Diante da presenca, visibilidade, audiéncia, penetracéo e hegemonia de os grandes canais de
televisdo, asrevistas e osjornais, tais estudos tentam em sua maioria responder uma pergunta:
qual foi o papel destes meios na percepcao da guerra? As abordagens podem variar de forma
consideravel, visto que os discursos midiéticos ndo sdo estanques, mas dinamicos. Os temas
tratados nos estudos podem ir da espetacularizacdo das noticias, as relagdes entre patriotismo
e jornalismo, agendamento social, censura, andlise de reality shows sobre a guerra (como
Soldiers da ABC, Military Diaries do VH1 e AFP — American Fighter Pilot da CBS),
propaganda estatal, representagdes do terrorismo, audiéncias e recepcdo, até o uso de novas
tecnologias no front. Muitos autores afirmam que, embora existam variagdes, 0S

enquadramentos discursivos do mainstream media destacaram a perspectiva americana do

6 Ver, por exemplo: ANDERSEN, Robin. A century of media, a century of war. New York: Peter Lang Publishing, 2006.
350p. BERENGER, Ralph D. (Ed.). Global Midia go to war. Spokane: Marquette Books, 2004. 382p. FONTENELLE,
Paula. Iraque: a guerra pelas mentes. S&o Paulo: Sapienza Editora, 2004. 206p. KNIGHTLEY, Phillip. The first casualty:
the war correspondent as hero and myth-maker from the Crimea to Irag. Baltimore: The Johns Hopkins University Press,
2004. 5%4p.
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conflito, mais especificamente dos soldados e politicos. Tais enquadramentos foram de modo
geral positivos em relacdo a guerra no lrague, as politicas internacionais a ela associadas e aos

militares da coalizd0. Robin Andersen lembra:

Ancoras prepararam as audiéncias para o que eles diziam que seria uma guerra sem
censura. Peter Jennings da ABC disse aos seus espectadores em 11 de marco de
2003 que os militares desejavam que 0s americanos ‘vissem a guerra como €la €.
Estas historias pre-embed antes da batalha resultaram numa cobertura altamente
positiva; os melhores Relacbes Publicas que o Pentagono tinha visto em décadas. De
fato, a cobertura positiva foi previsivel apds o Pentdgono aprender com a Primeira
Guerra do Golfo [1991] que os jornalistas dificilmente iriam colocar em risco a
promessa de acesso ao campo de batalha com histérias criticas de operagdes
militares’ (ANDERSEN, 2006, p. 228).

Por extensdo, os estudos sobre 0 mainstream media alinhamse e/ou se estendem
normamente (embora ndo exclusvamente) para questbes relacionadas aos jornalistas
enlistados e 0 modo como eles determinaram o0s enquadramentos da guerra — suas préaticas e
rotinas de campo, objetivos e perspectivas pessoais, a construgdo das noticias, relacionamento
com os militares, sentimentos patriéticos em oposicdo a objetividade jornalistica, etc.
Normalmente, as inferéncias relacionadas aos jornalistas enlistados se aglutinam em torno de
duas percepgdes. Alguns defendem que o sistema foi um modo eficiente de captar a realidade
diaria da guerra e significou um avanco positivo em relagdo a Guerra do Golfo Pérsico
(1991), quando o Departamento de Defesaamericano utilizou o sistema de pools®. Outros, por
outro lado, adotam uma posicdo mais critica em relacdo ao sistema, argumentando que o
jornalista teria uma percepgdo limitada e estreita dos acontecimentos, reduzida a perspectiva
do pelotdo que acompanhava. Além disso, 0 acesso as informagdes militares seria restrito,
controlado e manipulado pelo Departamento de Defesa (KING, LESTER, 2005).

O relativo interesse pelos jorndistas enlistados esta situado numa perspectiva
histérica, pois as politicas estatais de controle da midia apds a Guerra do Vietna (1965-1975)
provocaram uma série de debates e indagacOes. Neles, uma das principais preocupagdes € 0
fato que as coberturas jornalisticas de guerras recentes tendem a privilegiar as fontes oficiais
do governo e os militares®. Além disso, a cobertura nacionalista e patriética dos ataques

terroristas de 11 de setembro de 2001 na midia americana, acabou levantando uma série de

" Tradug#o livre.

8 Traducgo livre: consorcio. O sistema consistia em formar um grupo de poucos jornalistas autorizados pelos militares para
fazerem a cobertura da guerra.

% O site The Tyndall Report (www.tyndallreport.com), analisou 414 reportagens sobre a Guerra do Irague nas trés maiores
redes americanas (ABC, CBS e NBC) entre setembro de 2002 e fevereiro de 2003 e concluiu que, com excecdo de 34,
todas se originaram de trés agéncias governamentais: Casa Branca, Pentagono e Departamento de Estado. A questéo do
tempo seria a chave paratal dependéncia. O circulo ininterrupto de noticias no mainstream media, a ameaga da nova midia
Internet e o crescimento dos canais independentes de televisio a cabo tém deixado os jornalistas com pouco tempo para se
aprofundarem nas noticias. Isto tem encorgjado uma alianga maior com as fontes oficiais de informacdo que podem
entregar a noticias rapidamente e de modo €ficiente.
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guestdes (e desconfiangas) sobre a objetividade, credibilidade e neutralidade dos jornalistas
americanos (ANDERSEN, 2006; BERENGER, 2004; FONTENELLE, 2004; KNIGHTLEY,
2004; ZELIZER, ALLAN, 2002).

1.2 O discurso dos independentes: um problema

Estudos e debates relacionados ao mainstream media e ao sistema de enlistados estéo
longe de acabar, pois a guerra no Irague ainda continua e mesmo os analistas mais otimistas
ndo conseguem responder quando ela ira terminar. Porém, a forte presenca de tais estudos
revelou um espaco pouco explorado sobre a Guerra do Iraque: o discurso do fotojornalismo

independente.

Conforme destacou Phillip Knightley (2004), a rede de televisdo Al-Jazeeral®, do
Qatar, e os (foto)jornalistas independentes eram vistos como 0s principais problemas para
propaganda de guerra dos Departamentos de Defesa americano e inglés. Longe dos vinculos
institucionais da grande midia, fora do sistema de enlistados e imbuidos por um desgjo de
documentar 0s aspectos sociais do conflito, o discurso dos independentes poderia em tese ruir
o esforgo (politico e militar) de estabelecer junto a opinido publica ocidental a idéia de uma
guerra triunfalista, eficiente, tecnoldgica e com minimas perdas humanas para ambos os lados
(ANDERSEN, 2006; FONTENELLE, 2004; KNIGHTLEY, 2004). Apesar de a Al-Jazeera
proporcionar debates, anédlises e ensaios académicos importantes'?, 0 mesmo n&o aconteceu
em relacdo ao (foto)jornalismo independente, muitas vezes citados em estudos como “fontes
criticas’ ou “aternativas’, em oposi¢do a midia corporativa.

Muitos jornais e revistas — como, por exemplo, The Guardian (Inglaterra), Newsweek
e The New York Times (Estados Unidos) — optaram por fazer uma cobertura da guerra
publicando matérias e fotografias tanto de jornalistas enlistados quanto de independentes; uma

forma de balancear os enquadramentos e conseguir uma cobertura mais extensiva da guerra.

10 A Al-Jazeera (“apeninsula’ ou “ailha’ em rabe) é o maior canal &rabe de noticias no Oriente Médio. O canal comegou a
funcionar em novembro de 1996 e oferece 24 horas diérias de noticias do mundo todo, com foco especial em regiGes em
conflito.

1 Ver, por exemplo: MASSING, Michael. The bombing of Al-Jazeera. In: DISPATCHES - slices of the war. Columbia
Journalism Review, vol. 42, n. 1, p.37. May/Jun 2003.
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Fotografias de jornaistas independentes foram, em sua maioria, fornecidas por agéncias
internacionais, como a Agence France-Presse (AFP), Associated Press (AP), Reuters e Getty
Images. Deste modo, nestes jornais e revistas, as fotografias publicadas de civis iraquianos ao
longo das rodovias soldados curdos no norte do Iraque, destruicdo urbana provocada pelos
bombardeios, demonstractes de fé religiosa, grupos de resisténcia e manifestacdes de apoio a
Saddam Hussein foram de nodo gera (mas ndo exclusivamente) produzidas por jornalistas

independentes.

I.Ii‘- i ; ;

E Az i , -
WATCHING AMD WAITIMNG, WARILY: & Kurdish girlin the northern Iragi torsm of Zewa gazes at the Turkish meirary buildsp just ons kilemeter away

War on Two Fronts

Under U.S. battle plans, Turkey will occupy north Irag—antagonizing the Kurds

Fig. 1. Newsha Tavakolian. Newsweek. 24 de fevereiro de 2003.

Um exemplo é a fotografia de Newsha Tavakolian da agéncia Polaris, publicada na
edicdo de 24 de fevereiro de 2003 da Newsweek (fig. 1). A matéria relatava que, com a
aproximacdo da guerra, a coalizéo liderada pelos Estados Unidos poderia contar com a ajuda
de tropas do exército turco para a deposicdo de Saddam Hussein. Tais tropas ja estavam se
posicionardo ao longo da fronteira turco-iraquiana. Porém, os turcos eram inimigos dos
curdos iraguianos gque vivem proximos a fronteira, no norte do Iraque. Se as tropas turcas
invadissem o territério dos curdos, mesmo com a intencdo de gjudar na deposicdo de Saddam

Hussein, haveria forte resisténcia. A fotografia na primeira pagina da matéria apresentava
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uma menina curda, da cidade de Zewa, na fronteira norte do lraque, observando as

movimentagdes de tropas turcas ao longe.

No entanto, a publicacdo de fotografias de jornalistas independentes nos grandes
jornais e revistas americanos ndo significou per se uma mudanga radical nos enquadramentos
discursivos da guerra. Apesar de buscar uma forma de balancear os engquadramentos e
conseguir uma cobertura mais extensiva da guerra e efetivamente objetivando varios aspectos
gue ndo foram abordados durante a guerra no Afeganistdo (2001-2002), o cardter geral da
cobertura ndo se alterou, ou sgja, permanecia uma atitude positiva em relacdo a guerra e pro-
militar (GRIFFIN, 2004; HAIGH, 2006).

Todavia, a publicagdo de fotografias de jornalistas independentes ndo se esgotou nos
grandes meios. Desde o inicio da Guerra do Iraque projetos de jornalismo independente
podem ser encontrados em varios paises e eles tém produzido um volume corsideravel de
discursos. As novas tecnologias de comunicacdo tém permitido a criagdo de canais proprios
de distribuicdo e circulacdo por oposicdo a midia corporativa. Sites como Media workers
against the war, Indymedia e Democracy Now'® se estabeleceram ndo apenas por prover
informacéo factual diferenciada, mas também por propiciar variados debates e criticas sobre a
Guerra do Iraque. A idéia por trés de muitos projetos de jornalismo independente é criar
espacos abertos onde a sociedade civil também pode contribuir, diminuindo de modo
considerével a distancia entre “produtores profissionais de noticias’ e “audiéncia pacifica’.
Um exemplo sdo os blogs militares (milblogs) produzidos pelos préprios soldados que
estiveram no front do Iraque. Além da Internet, publicaces diversas sdo produzidas em véarios

paises através de centenas de editoras independentes.

Nos Estados Unidos, livros de fotografia sobre a guerra do lraque estdo sendo
publicados desde que a guerra comegou em 2003. War: USA, Afghanistan, Iraq (2003) € um
exemplo. Trata-se de uma coleténea de imagens dos fotégrafos da Agéncia VIl que atuaram
tanto como enlistados quanto independentes, como James Natchtwey, Alexandra Boulat, Gary
Knight, Christopher Anderson, etc. Embora a maioria das fotografias ndo s€jam originais,
uma vez gue ja haviam sido publicadas em revistas como a Time e a Newsweek, o livro
documenta a Guerra do Iraque através de uma narrativa historica que se inicia com 0s
atentados terroristas de 11 de setembro de 2001. Por outro lado, é importante destacar que
algumas fotografias, especialmente violentas, descritivas, chocantes e brutais como as que

12 \Ver: Media workers against the war <http://www.mwaw.net>; Indymedia <http://www.indymedia.org.uk>; Democracy
Now <http://www.democracynow.org>.
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representam civis iraquianos mortos, despedacados €/ou mutilados, ou soldados talibas

mortalmente feridos) ndo foram publicadas em nenhuma revista ou jornal americano.

Purple hearts. back from Iraq (2004) de Nina Berman € outro exemplo. Ndo sdo
fotografias que descrevem operactes militares no front do Iraque. A fotégrafa se dedicou em
documentar, através de retratos, os soldados americanos que voltavam da guerra mutilados,
feridos e traumatizados. Berman revelou um aspecto muito delicado, as vezes esquecido ou
encoberto sobre os soldados americanos. a mudanca radical nas suas vidas quando voltam
para casa apos uma guerra que ndo Ihes trouxe nenhuma gléria, mas, ao contrério, tiroulhes a

esperanca de um futuro.

Outros exemplos de livros de fotografia sobre a Guerra do Irague sdo: Irag: eyewitness
towar: a photojournalist's diary (2005) de Robert Galbraithy Desert diaries: photojournalists
on thewar in Irag (2004) de Reza Degati; War in Iraqg: theillustrated history (2003) da LIFE
Magazine; Irag: a war (2007) de Chris Hedges com fotografias da Associated Press Um livro
gue também merece destaque é Diario de Bagda: a Guerra do Irague segundo os
bombardeados dos brasileiros Sérgio Davila (reporter) e Juca Varela (fotografo). Trata-se de
uma coleténea das matérias publicadas na Folha de S. Paulo durante os doze dias que os
correspondentes estiveram no Irague. Como livro-reportagem vale citar Night draws near:
Irag's people in the shadow of America's war de Anthony Shadid, que cobriu a guerra para o
jornal The Washington Post; e também A queda de Bagda de Jon Lee Anderson, que cobriu

paraarevista The New Yorker.

Em dezembro de 2005, o site especializado em fotojornalismo The digital journalist'®
comentou a publicacdo de um livro de fotografias sobre a guerra, Unembedded: four
independent photojournalists on the war in Irag*#, publicado por uma editora independente, a
Chelsea Green Publishing Company. Ghaith Abdul-Ahad (iraguiano), Kael Alford
(americana), Thorne Anderson (americaro) e Rita Liestner (canadense) eram os fotografos do

livro. Unembedded € o livro que seré estudado nesta pesquisa.

O livro foi escolhido porque, em primeiro lugar, ele se auto-afirma, no proprio titulo e
através da editora, como um discurso independente legitimo (lembrando que para o
Departamento de Defesa os independentes, junto com a Al-Jazeera, estavam na “raiz’ do
problema da propaganda de guerra). Esta auto-afirmagdo colocou o livro num outro patamar,

diferenciado em relacdo aos jornais, revistas, sites da Internet, etc, que utilizaram fotografias

18 ver: <http://www.digitaljournalist.org/issue0512/unembedded.html>
4 Traducdo livre: Nao-enlistado: quatro fotojornalistas independentes na guerra no lraque.
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de independentes, mas que sdo discursos colonizados e mistos, onde a identidade é
corporativa. Unembedded, ndo: ele é um discurso independente. Em segundo lugar, uma
visada geral no livro revelou que, apesar de ser publicado nos Estados Unidos, ele enquadrava
o lado de “1&" da guerra, os iraguianos. Por Ultimo, o livro apresentava um detalhe muito
relevante: um dos fotografos era iraguiano. 1sto acresentava um elemento a mais, pois, apesar

de haver trés perspectivas ocidentai s/estrangeiras sobre a guerra, uma delas eralocal .

A principal pergunta que se estabeleceu para o0 estudo deste discurso foi: 0 que um
livro faz nos contextos de uma guerra que foi extensivamente enquadrada em outros meios,
como atelevisdo? O que ele pode oferecer ao leitor numa guerra onde se prometeu “ver tudo”
e ainda “ao vivo” do campo de batalha? Qual seria a sua fungdo diante de t&o variados

discursos que cercaram a Guerra do Iraque? O que ele endereca para o leitor?

1.3 Estratégias de observacao

Toda pesquisa envolve um certo nimero de escolhas e caminhos a seguir. Apesar de a
fotografia ser uma fonte de estudos valiosos em vérias disciplinas, como no Campo da Arte e
dos estudos sobre Estética, optouse por utilizar autores que trabalharam a imagem nos
contextos da comunicagéo midiatica, de forma mais especifica. Deste modo, 0s operadores
metodologicos de andlise foram estabelecidos a partir de quatro autores centrais: Roland

Barthes, Umberto Eco, John Tagg e John Keane.

Os dois primeiros, intimamente ligados a pesquisa semidtica, ofereceram reflexes
sobre 0s mecanismos de construgdo de sentido na fotografia, expondo as ligaches estruturais e

processuais ertre os contetidos fotogréficos e a cultura™ no qual as imagens tém um valor

15 Existem vérias definicdes para cultura, e elas podem variar enormemente, sendo que néo é possivel estabelecer uma
definicdo totalmente livre de controvérsia. Cultura pode ser entendida, por exemplo, como a parte ou 0 aspecto da vida
coletiva, relacionado a produgdo e transmissdo de conhecimentos, a criacdo intelectual e artistica, etc. Ou como 0 processo
ou estado de desenvolvimento social de um grupo, um povo, uma nagéo, que resulta do aprimoramento de seus valores,
ingtituicOes, criagOes, etc. Cultura também é vista como a atividade e o desenvolvimento intelectuais de um individuo;
saber, ilustragdo, instrucao; ou, ainda, refinamento de habitos, modos ou gostos. Do ponto de vista da Antropologia, cultura
seria 0 conjunto complexo dos codigos e padrfes que regulam a agdo humana individual e coletiva, tal como se
desenvolvem em uma sociedade ou grupo especifico, e que se manifestam em praticamente todos os aspectos da vida:
modos de sobrevivéncia, normas de comportamento, crencgas, instituicBes, valores espirituais, ciacbes materiais, etc.
Néstor Garcia Canclini (2005, p. 41) observa que, mesmo diante de t&o variadas definigdes, é possivel uma definicéo
operacional, compartilhada por vérias disciplinas ou por autores que pertencem a diferentes disciplinas. Assim, “pode-se
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comunicacional. E reconhecido que uma parte considerdvel do que foi refletido sobre a
fotografia se deve as pesquisas da Semidtica relacionadas aos signos visuais. Assim, a escolha
de Barthes e Eco é também de ordem metodoldgica, uma vez que neles se observa, tendo os
fendmenos da cultura de massa como objetos principais de reflexdo, um discurso sistemético
sobre como se compreende o problema da significacdo da mensagem fotografica no ambito da
comunicacdo midiatica.

John Tagg (1988), por outro lado, gjudou a perceber o fotojornalismo como um
discurso. O problema dos sentidos e das significagcBes da imagem fotojornalistica, aponta
Tagg a partir de uma leitura de Michel Foucault, descansa também em identificar, perceber,
desenvolver e andlisar as estratégias, préticas, discursos, instituicles, sujeitos, mobilizagdes e
meios de comunicagcdo no qual seja possivel “dizer” alguma coisa de um modo especifico e
desgando-se algum efeito. As fotografias sdo itens produzidos por um singular modo de
producdo e distribuicdo, circulando e sendo consumidas no interior de relagbes sociais
estabelecidas. Fotografias tém um uso, um sentido e um valor em certos rituais sociais de

comunicagao.

Deste modo, um dos aspectos mais importantes destacado por este autor € que corpos
particulares de discurso e de praticas sociais podem e realmente desenvolvem seus proprios
critérios apropriados de adequacdo e efetividade, especificos para seus objetivos e para as
tecnologias que ees usam, mas que ndo sao validos para outros dominios. Nas palavras de
Foucault, trata-se de um conjunto de regras proprias a pratica discursiva, que, junto com as
condic¢des institucionais de legitimacdo da enunciacdo, séo acionadas e irredutiveis a qualquer
outro (FOUCAULT, 1972).

Nesta perspectiva, quando o livro Unembedded foi escolhido para o estudo, deparou
Se com uma estranha lacuna, um campo vago e impreciso nos estudos de fotojornalismo no
Campo da Comunicacdo. Apesar de existirem \arios trabalhos sobre classificacdo, historia,
limites e importancia do fotojornalismo, percebeuse que quando o assunto € o fotojornalismo
praticado no meio de comunicacdo social “livro” as consideractes sd0 mais escassas. Apesar
de serem publicados ha anos (praticamente desde meados do século XIX), ainda ndo existe,
por exemplo, um consenso totalmente aceito sobre o termo que se deve usar. Alguns
acreditam que sga simplesmente fotojornalismo; outros, preferem o conceito de

fotodocumentarismo; e ha também aquel es que usam o termo fotorreportagem.

afirmar que a cultura abarca o conjunto dos processos sociais de significacdo ou, de um modo mais complexo, a cultura
abarca o conjunto de processos sociais de produgdo, circulagdo e consumo da significacdo da vida social”. Uma boa
introdugdo sobre 0 assunto da cultura pode ser encontrada tanto em Canclini (2005) quanto em Santaella (2003).
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No entanto, o problema principal parece ser de outro ambito, ou sgja, ndo se trata, a
rigor, de encontrar um termo ou conceito mais ou menos adequado (e que pode variar
enormente de autor para autor ou mesmo de fotografo para fotografo), mas observar o livro de
fotografia enquanto um fendmeno comunicacionad — o que é diferente de abord&lo na
perspectiva Unica de um fendmeno fotogréfico. A preocupacdo com o comunicaciona ndo €
apenas uma questdo abstrata, filosdfica, tedrica ou puramente académica, pois a falta de um
olhar atento para o livro esconde na verdade todo seu processo interacional de prética

discursiva

Mesmo nos estudos do Campo da Comunicagdo que abordam o trabalho dos
fotografos em livro™® (e sBo muitos), parece haver uma aceitacio natural deste como meio de
comunicacdo, sem oferecer maiores reflexdes sobre, por exemplo, a sua condicéo de prética
jornalistica diferenciada. Em decorréncia desta naturalizacdo, questdes como a especificidade
enunciativa, €mantica e pragmatica do livro (aspectos interacionais e processuais do meio)
parecem ndo significar necessariamente um problema. A analise das fotografias em alguns
destes estudos normalmente € guiada por teorias e metodologias mais genéricas por assim
dizer, que parecem confirmar atributos absolutos e deontoldgicos do signo fotografico, de
modo que este se impde sobre todas as condi¢bes histdricas, conjunturas e formas de

expressao, independente da especificidade do meio onde circula.

Para se ter umaidéia da questéo vale ressaltar que nos Estados Unidos existem apenas
guatro trabalhos dedicados exclusivamente ao livro de fotografia: Photography and the book,
de Beaumont Newhall (1983); Scenesin a library: reading the photograph in the book, 1843-
1875, de Carol Armstrong (1998); The Book of 101 Books. Seminal Photographic Books of
the Twentieth Century, de Andrew Roth (2001); e Publishing photography, de Dewi Lewis e
Alan Ward (1992). No Brasil foi encontrado apenas um trabalho dedicado ao tema e no qual
se faz referéncia agui: a dissertacdo de Beatriz Vampré Lefevre intitulada Livros de
fotografia: historia, conceito e leitura (2003). De fato, € muito pouco, principalmente quando
comparado com a producéo académica voltada para outros meios de comunicagdo, como a

televisdo, por exemplo. Conforme Lefévre:

O Livro de fotografia tem sido pouco estudado, no Brasil e no exterior, tanto pelos
gue se dedicam a fotografia, sua linguagem e seus usos, quanto pelos estudiosos do
livro e de sua histéria; € mencionado em pesquisas nessas duas areas de interesse
mas raramente desenvolvido enquanto tema especifico (2003, p. 3).

16 Ver, por exemplo: SOUSA, Jorge Pedro. Uma histéria critica do fotojornalismo ocidental. Chapecé: Editora Grifos;
Florianopalis: Letras Contemporaneas, 2000. 255p.; TAYLOR, John. Body horror: photojournalism, catastrophe and war.
Manchester: University Press, 1998. 210p.
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E dificil encontrar uma explicag8o satisfatdria para este relativo esquecimento do livro
de fotografia por parte da pesquisa académica. E possivel econhecer que o Campo da
Comunicagdo tem um relativo interesse para 0 estudo dos meios de comunicagao
essencialemente massivos. Mas autores como Barbie Zelizer (1999; 2002; 2005) e Benjamim
Picado (2004; 2006), acreditam gue se trata de um problema mais profundo, histérico, amplo
e estrutural (e que gjuda ajustificar este estudo), ou sgja, ainsuficiéncia geral na percepcéo da
discursividade propria das imagens visuais, suas variadas apropriacOes retoricas que

configuram o iconismo visual, sobretudo nos contextos da comunicagdo midiatica.

Portanto, diante dessas questdes, o0 objetivo da pesquisa sofreu um desdobramento.
Além de se buscar apreender o que o livro Unembedded faz nos contextos de uma guerra
altamente mediatizada, era preciso também identificar o processo comunicativo associado ao
meio “livro”. Em outras palavras significava perguntar: o que é um livro de fotografia de

guerra?

Abordar o discurso do livro, na perspectiva de John Tagg, significou ampliar
consideravelmente o nivel de pertinéncia da andise. Para a compreensdo dos discursos — além
de desenvolver suas estratégias, préticas, instituicdes, mobilizacdes e meios de comunicacdo —
€ necess&rio observar a sua logica nas conjunturas histéricas e sociais, e também as
articulagcdes dos sujeitos (o caso, o jornalista independente) na determinacéo dos discursos.
As conjunturas que envolveram a guerra, 0S acontecimentos anteriores, 0os discursos que a
precederam, as instancias sociais e politicas jamais devem ser esguecidas, lembra Tagg
(1988), e muito menos o0s sujeitos produtores dos discursos. Neste sentido, uma parte
consideravel do estudo foi dedicado a observacdo de tais contextos, desenvolvidos

principalmente ao longo dos capitulos 3 e 4.

No entanto, apreender as articulagdes dos jornalistas independentes'’ na articulacdo
dos discursos foi um desafio a parte. As informagdes relacionadas as rotinas e praticas dos
jornalistas independentes em campo sdo relativamente esparsas, tanto quanto as interrogagoes
e inferéncias sobre como tais condi¢cbes determinaram a percepcdo, 0 enquadramento e a
construgéo de discursos sobre a guerra, especialmente no caso dos fotojornaistas. Deste
modo, uma parte das informacges apuradas sobre o assunto foram obtidas através de

comunicagdes particulares com trés fotégrafos do livro: Thorne Anderson, Rita Liestner e

7' O Departamento de Defesa americano utiliza o termo “unilateral” para designar todo jornalista que ndo é um enlistado; a
nomeclatura também é adotada por varios pesquisadores. O unilateral pode ser um jornalista independente, fornecendo
matérias e/ou imagens para varias agéncias, jornais, revistas e canais de televisdo; ou um enviado especia, um
correspondente internacional, desde que ndo segja um anlistado. Nesta pesquisa, por convencdo, serd utilizado apenas o
termo “independente”, visto que o préprio titulo do livro Unembedded faz referéncia aisso.
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Kad Alford. As comunicacOes se deram através de perguntas enviadas aos fotografos por
e-mail. Todas as perguntas e respostas estdo reproduzidas integralmente nos apéndices C, D e
E'S,

O ultimo autor referencial nesta pesquisa € John Keane. A rigor, Keane ndo é um
pesquisador do Campo da Comunicacdo, mas da Sociologia da Violéncia. No entanto, 0s seus
estudos e reflexdes sobre sociedade civil, incivilidade, civilizagdo, nacionalismo, etc., tém na
midia e no fotojornalismo de guerra uma perspectiva muito fecunda de andlise e observacéo e
sua contribuicdo ao longo da pesquisa é latente. Seria um tanto injusto negar ou diminuir a
importancia de John Keane no desenvolvimento desta pesquisa. 1sso também € uma prova do

didogo constante que deve existir entre as disciplinas humanas e 0 Campo da Comuni cag&o.

Esta dissertacéo esta dividida em duas partes. A primeiradelas € mais geral, por assim
dizer. No capitulo 2 encontra-se o desenvolvimento tedrico e metodoldgico (as definicdes de
fotografia, fotojornalismo e discurso). No capitulo 3 € apresentada uma breve historia do
fotojornalismo de guerra, destacando-se a importancia que a cobertura fotojornalistica teve
em certos conflitos referenciais. O capitulo 4 estabelece os contextos gerais (historia e midia)
da Guerra do Golfo Pérsico (1991) e do Iraque (2003), bem como algumas pesquisas
relacionadas ao fotojornalismo (como muitas cidades iraguianas sdo citadas ao longo de todo

o texto foi colocado um mapa do Iraque no APENDICE B).

A segunda parte, mais especifica, esta centrada unicamente na andlise do livro
Unembedded. Ela esta dividida em dois capitulos, respectivamente 5 e 6, sendo que o
primeiro deles € o maior, e onde é dedicado uma andlise dos aspectos mais gerais do discurso
do livro. O capitulo 6, por outro lado, analisa fotografias especificas do livro, trazendo

inferéncias relacionadas a violéncia e & morte nos contextos dos discursos midiéticos.

18 A fotografa Rita Liestner optou por responder as perguntas de modo menos formal através de uma sé&ie de textos de sua
propria autoria; ela também é escritora. Tais textos apresentavam reportagens e reflexdes da autora sobre a guerra, 0s
acontecimentos e o trabalho dos fotojornalistas. Trés textos enviados pela autora estdo disponiveis: A Picture and a
Thousand Words, Smuggled into Irag, e The Road to Najaf. Ver APENDICE E.
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2 SOBRE A FOTOGRAFIA, O FOTOJORNALISMO E O DISCURSO

Visdo é aarte de ver coisas invisiveis— Jonathan Swift

Bonnie Brennen e Hanno Hardt nas primeiras péginas do livro Picturing the past:
media, history and photography afirmam que as fotografias, popularizadas pela imprensa e
reforgadas pelos usos privados, constituem “um terreno cultural significante para analisarmos
o discurso da sociedade” (1999, p. 6). Pelo menos desde meados do século XIX, a fotografia
faz parte da vida das pessoas. Ela estd presente em variadas formas e fungBes nos espacos
publicos da sociedade, como outdoors, jornais, Internet, revistas, cemitérios, aeroportos,
lanchonetes, etc.

A fotografia também se encontra na vida privada dos individuos. Atuamente é do
Senso comum que qualquer pessoa pode “tirar” uma fotografia, basta apertar um botdo — ndo é
necessario ter experiéncia anterior e nem ser um fotégrafo profissional. As grandes
dificuldades técnicas do passado (complicados produtos quimicos, processos de revelacdo
longos e estafantes, cameras e lentes repletas de cddigos inacessiveis) foram virtuamente
empurradas para o terreno da nostalgia, pois as cameras digitais atuais sdo relativamente
simples e leves. Deste modo, acessivel também no nivel da experiéncia individual, a
fotografia assume formas e funcbes variadas em dbuns de familia, nas fotografias guardadas

em carteiras, porta-retratos, chaveiros, agendas, computador pessoal, etc.

Jonh Tagg em The burden of representation (1988) observa gque a fotografia originou
um série de préticas e fungdes sociais muito especificas, tanto no nivel individual, particular,
guanto coletivo, como: 0 uso de imagens pornograficas para o estimulo sexual (um tipo de
discurso que circula largamente tanto na imprensa quanto na Internet); o estatuto de “prova’
nos tribunais e processos juridicos; ou ainda o uso de fotografias nos documentos oficiais,
como passaportes, carteiras de identidade, etc.

Todavia, apesar da grande familiaridade com a fotografia ha mais de 150 anos, tem-se
condicdes de dizer o que ela é? E o0 que se pode dizer precisamente? Seria uma tecnologia?

Um modo de registrar o que aconteceu? Um jeito de contar uma histéria? Uma prova? Um
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simbolo? Ou uma forma singular de comunicacdo visual, capaz de desencadear variados

processos, mobilizagdes e respostas sociais?

Existem muitos caminhos para abordar a fotografia. E possivel, por exemplo, priorizar
uma descricdo técnica do aparelho “camera fotogréfica’, destacando suas limitacBes e
capacidades, os modos como os filmes funcionam, as objetivas e filtros, as novas cameras
digitais, etc. A fotografia é, neste tipo de enquadramento, uma tecnologia, sendo que a camera
fotogréfica reline uma série de conhecimentos e principios para a obtencdo de uma imagem
bidimensional. Relacionados a fisica ética, a quimica dos elementos que se modificam sob
acdo da luz e recentemente a eletrbnica digital, tais conhecimentos e principios foram
gradualmente acumulados ao longo dos séculos, motivados pelo desejo humano de comunicar

visualmente de forma mais “perfeita’ e rdpida possivel.

Na auséncia da fotografia, a comunicacéo através de imagens podia assumir a forma
de um desenho em uma caverna, uma pintura no teto de uma igreja, uma gravura num livro,
uma tatuagem no corpo, um entalhe na pedra ou na madeira. Nenhuma dessas formas de
comunicagdo (desenho, pintura, gravura e tatuagem) deixou de existir, e outras surgiram.
Todas, além de propiciarem um vasto conhecimento sobre as coisas representadas e seus
criadores, também acrescentavam e provocavam mudancgas graduais de ordem tecnoldgica no
modo como as imagens eram feitas, obtidas, construidas, difundidas, observadas e
processadas interacionalmente, mudancas que finalmente culminaram com a invencdo da
fotografia no inicio do século XI1X°. A fotografia ndo surgiu por acaso, fruto de um despertar
“magico” diante da tecnologia; ela também significou um longo aprendizado das sociedades

em relacdo a maneira como se comunicavam iconicamente, isto €, através de imagens.

Do ponto de vista estritamente tecnol 6gico, conforme Philippe Dubois (1994, p. 60), a
fotografia pode ser entendida como “o trago, fixado num suporte bidimensional sensibilizado
por cristais de haleto de prata, de uma variacdo de luz emitida ou refletida por fontes situadas
a distncia num espaco de trés dimensdes’. Pepe Baeza (2001, p. 39), por outro lado, afirma
gue a fotografia é o “registro ssimultaneo de um tempo e um espaco referindo-se, desta
maneira, ao angulo de visdo e a disposi¢cdo espacial da camera e ao tempo que dura a abertura
do obturador”. Finalmente, para Roman Gubern (apud ZUNZUNEGUI, 1998, p. 133), ela

seria a“fixagdo foto-quimica, mediante um mosaico irregular de gréos de prata e sobre uma

® Ha muita controvérsia a respeito da invencdo da fotografia. Prefere-se ndo entrar neste tipo de discussdio. Assim, os
trabalhos de Joseph-Nicéphore Niépce, Louis-Jagues-Mandé Daguerre, Fox Talbot e Hércules Florense, todos na primeira
metade do século XX, sdo vistos como os precursores da fotografia. Ver: NEWHALL, Beaumont. Historia de la fotogra-
fia. Barcelona: Editoria Gustavo Gili, 1983. 349p. KOSSOY, Boris. Hércules Florence: 1833, a descoberta isolada da
fotografia no Brasil, 2. ed. S&o Paulo: Duas Cidades, 1980. 183p.
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superficie suporte, de signos iconicos estéticos que reproduzem em escala, perspectiva e gama
cromatica varidvel as aparéncias Oticas contidas nos espacos enquadrados pela objetiva,

durante o tempo que dura a abertura do obturador” %°.

As trés definicbes apresentadas se complementam. A tecnologia fotografica permite a
conversdo espacia de uma imagem tridimensional em uma bidimensioral, extremamente
semelhante a original. O que o visor seleciona através do enquadramento significa um corte,
um limite, um segmento, uma parte da acdo e ndo 0 seu todo. No exato momento da
conversao, opera-se um outro tipo de corte: uma interrup¢éo do tempo, um congelamento da
acao, uma vez gque ndo existe movimento na imagem fotografica (embora, muitas vezes, sga
possivel “percebé-10" através de uma experiéncia cognitiva e volitiva). Temse, portanto, um
duplo corte: um, relativo ao espaco; e outro, ao tempo. Finalmente, a imagem retida no filme
(ou nos atuais cartbes de memaoria) permite que ela sgja reproduzida indefinidamente sobre
diversas formas em variados suportes, como um pedaco de papel, uma camiseta, uma caneca,

as paginas de um jornal, etc.

Contudo, a fotografia ndo € apenas uma tecnologia. Além de ser enquadrada como tal,
pode-se ir ao outro extremo, ou sgja, situando-a no Campo da Arte ou da Filosofia, abordando
as delicadas questBes das imagens figurativas, a Estética, o poder da linguagem visual e o
Imaginario iconico. Existe ainda a possibilidade de fazer uma leitura da Historia Socia da
Fotografia, situando-a desde sua descoberta no seculo X1X até a revolucéo gque a tecnologia

digital provocou na atualidade.

Todas essas abordagens sdo pertinertes e capazes de apontar aspectos muito relevantes
sobre a fotografia, porém, nesta pesquisa, optou-se por ndo seguir estritamente por tais
caminhos. Nas proximas segdes 0 que se propde é uma abordagem mais comunicacional da
fotografia. Deste modo, havera também um esforco para que os fundamentos tedricos
apresentados sgjam convertidos, na medida do possivel, em operadores metodol6gicos de
andlise. Os autores centrais para a construgdo de tais operadores sdo Roland Barthes, Umberto

Eco e John Tagg.

Uma parte considerdvel do que foi escrito e refletido sobre a fotografia (também

enquanto um fendmeno comunicacional) se deve as pesguisas da Semiotica relacionadas aos

2 As definicBes apresentadas se referem & tecnol ogia cl 4ssica da fotografia, por assim dizer: s30 os filmes e papéis sensiveis
a luz, os produtos quimicos, etc. Hoje os suportes sensibilizados de haletos de prata (o filme, em linguagem do senso
comum) estéo sendo substituidos rapidamente por células 6ticas sensiveis a variagdo de luz e capazes de codificar o sinal
luminoso em algoritmos digitais. O suporte onde as imagens sdo armazenadas sdo chamadas de memodrias digitais e podem
ser do tipomemory card (cartdo de memoaria).
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signos visuais. Alguns autores citados a seguir sdo de formacdo nitidamente semidtica, como
Roland Barthes, Umberto Eco e Philippe Dubois, por exemplo. Contudo, é relevante destacar
gue o objetivo ndo € fazer um levantamento das pesguisas semidticas e apontar 0 seu estagio
atual em relacdo aos signos visuais®! — uma tarefa que logicamente escaparia as limites e
propésitos da secdo. Como foi frisado, a tarefa € um pouco mais ardua, por assim dizer:
buscar o ambito comunicacional da fotografia permitindo a constru¢cdo de operadores de
andise,

Trata-se de uma tarefa ardua pois de acordo com José Benjamim Picado no artigo Os
desafios metodol6gicos da leitura de imagens (2006), pode-se reconhecer, no ambito da
Semidtica (e também das teorias estéticas), uma rica tradi¢cdo de referéncias teoricas dedicadas

ao problema da interpretacdo das imagens visuas,

[...] mas curiosamente muito poucas contrapartidas de natureza metodol6gica, para
uma maior aproximagdo ao tratamento destes materiais, tomados enquanto formas
de comunicagdo; assim sendo, encontramos, por exemplo, um bem desenvolvido
debate sobre a determinagdo do estatuto de semelhancga (ou de iconismo) associado
as representagdes visuais, mas muito pouca elaboragdo metodol égica sobre 0 modo
como estas matérias significantes [as imagens fotogréficas] podem constituir
matrizes discursivas autbnomas, nos processos efetivos da comunicacdo midiética
(PICADO, 20086, p. 70).

Elizabeth Bastos Duarte, em Fotos&grafias (2000, p. 167), também observa que
“apesar de a fotografia ter mais de 150 anos de existéncia, ndo é extensa a bibliografia
dedicada a sua andlise e interpretacdo, e a que procurou fazé-lo, raramente o fez em fungdo do
contetdo da imagem representada’. As razdes desta espécie de “ padecimento epistemol 6gico”
(PICADO, 2006) no campo de estudos da comunicagdo poderiam ser arroladas em extensdo
consideravel, pois sGo muitas. Porém, o autor observa que indicar um certo estado das
guestdes tedricas sobre o problema da significacdo das imagens visuais pode gerar — pelo
menos — algumas pistas sobre possiveis operadores metodoldgicos para a andise das

fotografias jornalisticas nos contextos da comunicacdo midiatica.

Philippe Dubois no livro O ato fotogréfico e outros ensaios (1994, p. 60) assinda a
fotografia como uma “categoria epistémica’, absolutamente singular, que introduz uma
relacdo especifica com 0s signos visuais, 0 tempo, 0 espago, o real, o sujeito, o ser e o fazer:
uma verdadeira categoria de pensamento. Todavia, a “categoria epistémica’ de Dubois e as

relacOes especificas desencadeadas por ela devem estar situadas (como pré-requisito) na

2L A pesquisa semidtica sobre a fotografia é dominada por quatro linhas da semiética aplicada, cujas bases sio encontradas
nos trabahos de Pierce, Hjelmslev, Greimas e Barthes. Panoramas gerais da pesquisa podem ser encontrados em:
ZUNZUNEGUI, Santos. Pensar la imagem. Madrid: Cétedra, 1992. 260p. NOTH, Winfried. Handbook of semiotics.
Bloomington: Indiana University Press, 1990. 576p. SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem. Cognicao,
semidtica, midia. S&o Paulo: [luminuras, 2005. 222p.
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ordem dos fendmenos comunicacionais — € unicamente no interior dos variados processos
interacionais gque a fotografia pode assumir de fato a sua importancia como ‘um terreno
cultural significante para analisarmos o discurso da sociedade” (BRENNEN, HARDT, 1999,

p. 6).

2.1 Em torno do indicial

André Bazin no ensaio Ontologia da imagem fotogréfica (¢.1967, 1991) afirmou que a
fotografia satisfaz, por sua propria esséncia tecnolégica, a obsessdo de realismo — 0 desgjo
humano de reproduzir da forma mais perfeita possivel aguilo que os olhos véem (1991, p. 21).
Antes da fotografia, um dos modos de representacdo da natureza, dos objetos e dos seres eraa
pintura, que, apesar de todos os esforgos por parte dos pintores na busca pelo realismo
iconico, permanecia sobre a sua gérese a forte presenca da subjetividade humana. No caso da

fotografia, por outro lado, aimagem seria produzida sem a interferéncia humana.

A originalidade da fotografia em relagéo a pintura reside, pois, na sua objetividade
essencial. [...] Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a suarepresentacdo nada se
interpde, a ndo ser um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do mundo exte-
rior se forma, automaticarrente, sem a intervencgao criadora do homem, segundo um
rigoroso determinismo (idem, p. 22).

Da oposicéo entre a fotografia e a pintura, Bazin chega a um elemento de especial
singularidade: a objetividade. Ela concederia um poder de credibilidade a imagem fotogréfica
ausente em qualquer obra pictérica: “somos obrigados a crer na existéncia do objeto
representado, literalmente re-presentado, quer dizer, tornado presente no tempo e no espaco”
(idem, p. 22). A fotografia se beneficiaria de uma transferéncia de realidade das coisas para a
sua reproducdo, ao fazer isso, ela embalsama o tempo e consegue revelar “ago” do real em
sua imagem. Walter Benjamin (1994, p. 106) observou sobre a fotografia: “menos que nunca

asimples reproducéo da realidade consegue dizer algo sobre arealidade’.

O elemento destacado por Bazin — a objetividade, intimamente ligada & dependéncia
existencia da fotografia com o seu referente, a radical semelhanca do(s) objeto(s) e ser(es)
representado(s) e a tecnologia da camera fotografica — acompanhara toda a histéria das

reflexdes sobre a fotografia, as vezes suplantando totalmente as discussdes em torno dos seus
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aspectos comunicacionais. Circunscritos numa concepcdo de “realismo radical” da fotografia,

os debates em torno da objetividade estiveram, pelo menos inicialmente, associados a

tecnologia da imagem fotogréfica, & sua propria génese?. Roland Barthes observa que se trata

do mito do “natura” fotogréfico: “a cena estd aqui, captada mecanicamente, mas nao

humanamente (o0 elemento mecanico €, aqui, garantia de objetividade)” (1990b, p. 36).

Foi atribuida [a fotografia] uma credibilidade, um peso de real bem singular. E essa
virtude irredutivel de testemunho baseia-se principalmente na consciéncia que se
tem do processo mecanico de producdo da imagem fotogréfica, em seu modo
especifico de constituicdo e existéncia: 0 que se chamou de automatismo de génese
técnica. [...] a fotografia, pelo menos aos olhos da doxa e do senso comum, nao
pode mentir. Nela a necessidade de ‘ver para crer' é satisfeita. A foto é percebida
como uma espécie de prova, a0 mesmo tempo necessdria e suficiente que atesta
indubitavelmente a existéncia daquilo que mostra (DUBOI S, 1994, p. 25).

Na ultima obra de Barthes, A camara clara (c.1979, 1984), percebe-se aidéia de

formular, a partir de uma perspectiva profundamente pessoa e intima (construida sobre a

perspectiva do leitor), uma “fenomenologia’ da fotografia, uma tentativa de estabelecer o

traco fundamental e universal sem o qua ela ndo haveria (1984, p. 19). Um dos aspectos

destacados e aprofundados por Barthes é aimportancia do referente fotogréfico.

Chamo de ‘referente fotogréfico’, ndo a coisa facultativamente real a que remete
uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi colocada diante
da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia. A pintura, essa pode simular a
realidade sem a ter visto. O discurso [linglistico] combina signos que tém,

certamente, referentes, mas esses referentes podem ser (e, na maior parte das vezes
sd0) ‘quimeras’. Ao contrério dessas imitacBes, na Fotografia jamais posso negar
gue a coisa esteve |4. Ha dupla posic¢éo conjunta: de realidade e de passado. E ja que
essa coercao SO existe para €la, devemos té-la, por reducéo, como a propria esséncia,
0 noema da Fotografia. O que intencionalizo em uma foto [...] € a Referéncia, que é
a ordem fundadora da Fotografia. [...] O nome do noema da Fotografia ser& ent&o:

“Isso-foi” [...] isso que vejo encontrou-se 14, nesse lugar que se estende entre o
infinito e o sujeito; [...] ele esteve |4, e todavia de subito foi separado; ele esteve
absolutamente, irrecusavelmente presente, e no entanto ja deferido (idem, p. 114-
116).

Um dos efeitos provocados no leitor pelaimagem fotogréfica € o de atestar, confirmar,

assegurar gue o que estd na imagem de fato existiu: €la concebe uma garantia ce realidade,

uma prova de existéncia.

Qual o contetdo da mensagem fotogréfica? O que transmite a fotografia? Por
definicéo, apropriacena, o literalmente real. [...] € bem verdade que aimagem néo é
o real, mas &, pelo menos, seu analogon perfeito, e € precisamente esta perfeicdo
anal 6gica que, para o senso comum, define afotografia (BARTHES, 19903, p. 12).

22 O mito da objetividade fotogréfica também fecundar& uma vasta retérica em torno do fotojornalismo, perceptivel numa
série de slogans como “o peso das palavras; a autoridade daimagem” (BRENNEN; HARDT, 1999).
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Os significados que sdo conferidos a imagem fotografica podem variar, mas jamais se
duvida da existéncia do referente. “Na Fotografia, de um ponto de vista fenomenoldgico, o

poder de autenticacdo sobrepbe-se ao poder de representacéo” (BARTHES, 1984, p. 132).

Philippe Dubois retoma as observagdes de Barthes e define a fotografia, sobretudo,
como um indice —um trago do real. A concepcdo de fotografia como indice em Dubois parte
de Peirce, que estabel eceu trés tipos de signos: icone (representacdo por semelhanca), simbolo
(representacdo por convencdo geral) e indice (representacéo por contiguidade fisica do signo
com seu referente). A imagem indicial seria dotada de um valor singular e particular, pois
determinada unicamente por seu referente e somente por ele — o traco de um real, a
pregnanica do rea na fotografia “A imagem fotogréfica torna-se inseparavel de sua
experiéncia referencial, do ato que a funda. Sua realidade primordial nada diz além de uma
afirmacdo de existéncia. A foto é em primeiro lugar indice. S depois ela pode tornar-se

parecida (icone) e adquirir sentido (simbolo)” (1994, p. 53).

Por um lado, a fotografia esta relacionada a comprovacéo de existéncia do referente,
por outro, edecorrente disso, elatambém aponta para o passado, para 0 acontecido — qual quer
foto representa por principio apenas 0 passado, seja este mais proximo ou distante. No
entanto, a fotografia estabelece uma nova relagdo, uma nova instancia de fendmenos. O
passado representado € t&0 seguro quanto o presente, “t&0 seguro quanto o que se toca: |[...]
eles estavam |14; 0 que vejo ndo € uma lembranca, uma imaginacdo, uma reconstituicao, [...]
mas o real no estado passado: a um sO tempo o passado e o real” (BARTHES, 1984, p. 124-
130). Sobre este aspecto, Caroline Brothers comenta:

Os contetidos de uma fotografia podem oferecer apenas uma informagdo bidimen-
sional sobre o passado, 0 que gparece na sua superficie, ou talvez nas faces de seus
atores. Seu focus é seletivo, sua visdo € uma centelha, suas opinides sdo sempre
subjetivas. Enquanto que as fotografias congelam o tempo e parecem dar ao passado
uma forma tangivel, elas hunca podem ser mais que um point de départ para uma
riqueza de experiéncias que elas podem indicar mas que ndo podem conter. De
modo conciso, as fotografias meramente abreviam o passado, e sua limitagéo é
normamente a sua forga. Todavia, as fotografias significam mais do que a soma de
suas partes superficiais®® (BROTHERS, 1997, p.15).

Da mesma forma que Barthesem A camara clara, Susan Sontag em Sobre fotografia
(c.1977, 2004) parte de uma postura mais pessoal para a abordar a fotografia. Sontag utiliza
uma linguagem acessivel, mais distante por assim dizer do vocabulério semidtico de Barthes,
mas de forma alguma é simpléria. De fundamental importancia € o direcionamento das suas

observagOes para as questdes morais rel acionadas aos usos sociais da fotografia.

2 Traducdo livre.
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A obra de Sontag é uma referéncia obrigatéria para a pesquisa em fotografia, porgque
se encontra (através da perspectiva da autora) uma série de indicagbes sobre a leitura, a
circulacdo e a recepcao das fotografias, ou sga, 0 processo interacional, comunicativo,
associado a elas. Sontag observa que as imagens, profusamente presentes na imprensa em
temas como morte, assassinatos, guerra, lugares desconhecidos e exdticos, retratos do Outro,
podem provocar ou enderecar julgamentos morais. As fotografias s&o mais que uma descricéo
fiel das coisas do mundo, mais que um testemunho. Fundamentalmente, como um processo
comunicativo firmado na cultura, na sociedade e na histéria, elas sempre permitem uma

reflexdo para aém daimagem indicial (o registro).

O argumento do testemunho, da ligagcdo indicia da fotografia com o referente, a

relacéo daimagem com o fato, também esté presente nas reflexdes de Sontag;

Fotos fornecem um testemunho. Algo que ouvimos falar mas de que duvidamos
parece comprovado quando nos mostram uma foto. [...] Uma foto equivale a uma
prova incontestavel de que determinada coisa aconteceu. A foto pode distorcer; mas
sempre existe o0 pressuposto de que algo existe, ou existiu, e era semelhante ao que
esta naimagem (SONTAG, 2004, p. 16).

A fotografia desfruta de uma autoridade quase ilimitada na sociedade moderna e o
alcance dessa autoridade esta diretamente ligado as propriedades peculiares das imagens
obtidas por cameras fotograficas (idem, p. 170). Trata-se de um registro, de um testemunho do
real como nenhum relato verbal pode ser, por mais imparcia que sga, uma vez que a camera

fotogréfica “faz” o registro, mas alguém, no caso, o fotégrafo, esteve “I1&’ parafazé-lo.

A discussdo de Sontag em torno da indicial da fotografia avanca consideravelmente
guando €ela observa que toda fotografia une dois atributos aparentemente contraditorios: suas
credenciais de objetividade estdo embutidas, mas sempre apontam, forcosamente, um ponto
de vista. Ou sgja, as fotos sdo registros objetivos e também um testemunho pessoal, tanto uma
cOpia ou uma transcricdo fiel de um momento da realidade quanto uma interpretacdo dessa
realidade (SONTAG, 2003, p. 26).

O duplo caréter da fotografia — € objetiva, mas € um ponto de vista — determina outro
elemento caracteristico deste tipo de imagem: a fotografia opera uma transformacéo cultural
doredl.

Mas, como as pessoas |ogo descobriram que ninguém tira a mesma foto da mesma
coisa, a suposicdo de que as cdmeras propiciam uma imagem impessoal, objetiva,
rendeu-se ao fato de que as fotos sdo indicios ndo s do que existe mas daquilo que
um individuo v&; ndo apenas um registro mas uma avaliagdo do mundo. Tornou-se
claro que ndo existia apenas uma atividade simples e unitaria denominada ‘ver
(registrada e auxiliada pel as cAmeras), mas uma‘visdo fotogréfica’, que eratanto um
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modo novo de as pessoas verem como uma nova atividade para elas desem-
penharem (SONTAG, 2004, p. 105).

O que se entendia como objetividade estava fundamentado na génese técnica da
imagem fotogréfica e sua extrema semelhanga com o referente. Conforme Roland Barthes,
“quando queremos ser “neutros, objetivos’, esfor¢amo-nos por copiar minuciosamente o real,
como se 0 anadgico fosse um fator de resisténcia ao investimento dos valores’ (BARTHES,
1990, p. 14). A imagem fotografica ndo é um “espelho” neutro, observa Sontag mas um
instrumento de transposi¢ao, de andlise, de interpretacéo e até de transformagdo do real.

Estritamente do ponto de vista tecnol6gico, Santos Zunzunegui em Pensar la imagem
(1992, p. 132-133) sintetizou algumas caracteristicas que atestam a realizacdo de uma
“transformacdo do real” no fazer fotografico: @) a fotografia elimina qualquer informagéo do
real que ndo sgja suscetivel de ser convertida em termos 6ticos, como o som, o odor, a
temperatura, etc, em sintese, sd a imagem ¢é apreendida; b) a fotografia reduz a tridimensio-
nalidade do mundo a uma bidimensionalidade, deste modo, o “espaco” da imagem fotogréfica
€ sempre um espaco referencial, representado, de representacdo; c) o cardter estético da
imagem fotogréfica expde a eleicdo de um determinado ponto de vista, de um espaco que se
decide mostrar e, em consequéncia, a eliminacdo simulténea de um outro espago que fica
além dos limites do enquadramento; trata-se de um corte (extracdo, selecdo, levantamento,
isolamento). O espaco da imagem fotogréfica (necessariamente parcial com relagdo ao
infinito do espaco referencia) implica um “resto”, um “residuo”, um “outro” — o fora-de-
campo ou o espaco “off”; d) a fotografia altera a qualidade tipica do cromatismo do mundo
(mais perceptivel na fotografia em preto e branco, mas a fotografia em cores também ndo é
uma reproducdo fiel); €) a fotografia estabelece uma relacdo diaética entre o poder de

resolucdo do olho humano e a estrutura descontinua (granular) da imagem.

No entanto, tal transformacdo ndo € apenas tecnoldgica — um registro objetivo — mas
também um testemunho pessoa (SONTAG, 2004), que organiza um espago Semantico
estruturado sobre um conhecimento iconico previamente (re)conhecido e capaz de provocar
uma leitura coerente e aceitavel, porém, conduzida através das variadas formas de enunciagdo
discursiva. A organizagdo do espaco semantico depende inteiramente de escolhas e de
decisdes humanas. E tais escolhas ndo se restringem a dimensdo individual do fazer
fotografico; elas acontecem igualmente nos discursos publicos da sociedade (veiculados nos
meios de comunicacdo, por exemplo). As escolhas sdo institucionalizadas historicamente

através de préticas discursivas especificas, localizadas em “corpos de discursos’ com
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caracteristicas singulares que, todavia, podem se modificar constantemente diante de

conjunturas culturais, sociais e histéricas (TAGG, 1988).

A grande énfase dada ap debate sobre a natureza indicial da fotografia carrega
consideravel responsabilidade em produzir e perpetuar o mito da verdade e da objetividade
fotogréfica. Porém, a verdade fotografica é uma verdade circunscrita; ela existe apenas nos
limites do enquadramento fotografico. John Tagg (1988) observa que tal verdade é
infinitamente vulneravel a qualificacdo, distorcéo e manipulacéo através de uma variavel: o

contexto discursivo no qua a fotografia é usada.

Em relacéo a objetividade, Vilém Flusser em Filosofia da caixa preta (2002, p. 14-15)

comenta

O cardter aparentemente ndo-simbodlico, objetivo, das imagens técnicas [as
fotografias| faz com que seu observador as dhe como se fossem janelas, e ndo
imagens. O observador confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus
proprios olhos. Quando critica as imagens técnicas (se é que as critica) ndo o faz
enguanto imagens, mas enquanto visdes do mundo. [...] A aparente objetividade das
imagens técnicas é ilusbria, pois na realidade sdo tdo simbdlicas quanto o séo todas
as imagens. Devem ser decifradas por quem desgja captar-lhes o significado. Com
efeito, sdo elas simbolos extremamente abstratos: codificam textos em imagens, sdo
metacédigos de textos. A imaginacéo, a qual devem sua origem, € a capacidade de
codificar textos em imagens. Decifra-las é reconstruir os textos que tais imagens
significam. [...] O que vemos ao contemplar as imagens técnicas ndo é ‘o mundo’,
mas determinados conceitos rel ativos ao mundo.

Pierre Bourdieu também € outro autor que faz observacdes sobre a objetividade da

fotografiaem Un art moyen (¢.1965):

Normalmente todos concordam em ver na fotografia 0 modelo da veracidade e da
objetividade (...). E facil demais mostrar que essa representacio social tem a falsa
evidéncia das pré-nocdes; de fato a fotografia fixa um aspecto do real que é sempre
o resultado de uma selecéo arbitraria e, por ai, de umatranscricéo. [...] Se a fotogra-
fia é considerada um registro perfeitamente realista e objetivo do mundo visivel é
porque |he foram designados (desde a origem) usos sociais considerados ‘realistas’ e
‘objetivos’ (apud DUBOIS, 1994, p. 40).

Apesar das criticas e reflexdes em torno do assunto, nunca houve um fim para os
debates em torno da objetividade e do realismo da fotografia. Todavia, o problema néo é tanto
responder a uma pergunta de ordem nomotética do tipo “a fotografia € realista ou ndo?’ ou “é
objetiva ou subjetiva?’ Susan Sontag (2003; 2004) observou a questdo de outra forma, muito
mais processual e por isso mesmo comunicacional. Ainda que determinados historicamente
por conjunturas sociais e culturais — uma “estratégia construida de objetividade”, como
destaca Dona Shwartz (1999) —, os atributos de objetividade estéo presentes na fotografia,
mas ela indica sempre um ponto de vista, um “olhar” sobre a coisa fotografada — fotografias

sd0 a transcrigéo fiel de um momento da realidade e uma interpretacdo desta realidade. A
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perspectiva de Sontag €a rigor estritamente comunicacional pois, ao contrario de tentar
resolver o problema da objetividade, chama a atencdo para algo que estd além: a
complexidade do discurso visual, sua processualidade e enunciagéo, os enderecamentos e as

variadas respostas que pode suscitar.

Sontag atenta que o realismo é definido no nivel da significacdo como o resultado de
um elaborado processo congtituitivo. N& € necess&rio quantificar o reaismo de uma
representacdo simplesmente através de uma comparacdo de tal representacdo com o “real” de
algum modo conhecido anteriormente para a sua readlizagdo. A “realidade” da representacéo
realista ndo corresponde de modo simples e direto a uma coisa estabelecida para o leitor
“antes’ darepresentacdo. A fotografia € mais que isso: é o produto de um complexo processo
envolvendo o motivado e seletivo emprego de determinados meios de representacdo. As
fotografias sdo itens produzidos por um especifico modo de producdo e distribuicéo,
circulando e sendo consumidas no interior de relagdes sociais estabelecidas — elas tém um

uso, um sentido e um valor, em certos rituais sociais de comunicacéo (TAGG, 1988).

A leitura de uma fotografia ndo é algo mecanico, mas dindmico; pode, de acordo com
a enunciacdo discursiva, enderecar reflexdes mais certradas no registro do fato. O leitor pode
dizer: “tais coisas aconteceram, sd0 relevantes, ndo podem ser ignoradas!®®”, ou nd. Por
outro lado, aleitura pode escapar fortemente do indicial, extrapolando o registro do evento e
passando a simbolizar aspectos abstratos da cultura; dira entdo o leitor: “esta fotografia é a
liberdade”, “ela € o simbolo de uma época’, etc. De acordo com Michael Griffin (1999), todas
as fotografias que permanecem vivas na memoria coletiva sGo aguelas gque conseguem
transcender o factual e passam a representar conceitos culturais, simbolos abstratos e mitos
nacionais ou mundiais. “A natureza indicial da fotografia — a causativa ligagéo entre o
referente pré-fotografico e o signo — é assim altamente complexa, irreversivel, e nada pode

garantir ao nivel de significado”, observa John Tagg (1988, p. 3).

E relevante perceber em torno das questdes abordadas o ponto de vista da geragio de
operadores metodol 6gicos de andlise. Neste caso, a natureza indicial da fotografia apresenta
um ponto gque ndo pode ser ignorado. Nas andlises que serdo conduzidas, é pertinente observar
0 que uma fotografia “faz” indicidmente — o que ela descreve, mostra, testemunha,
documenta como “realidade primordia” (DUBOIS, 1994) e “ordem fundadora’ (BARTHES,
1984). No entanto, tal observacdo é apenas um ponto de partida para uma riqueza de

24 Como Philippe Dubois (1994) destacou, a fotografia, aos olhos do senso comum, ndo pode mentir. Nela a necessidade de
“ver para crer” é satisfeita. A foto € percebida como uma espécie de prova, a0 mesmo tempo necessdria e suficiente que
atesta indubitavelmente a existéncia daquilo que mostra.
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experiéncias (BROTHERS, 1998), pois a fotografia endereca leituras que estéo justamente
além do indicial: “o que é mostrado evoca o que ndo é mostrado” (BERGER, 1980, p. 293).

As imagens fotograficas [...] ndo se esgotam em si mesmas, pelo contrario, elas sdo
apenas 0 ponto de partida, a pista para tentarmos desvendar o passado. [...] Seu
potencial informativo podera ser alcangado na medida em que esses fragmentos
forem contextualizados na trama histérica em seus multiplos desdobramentos
(sociais, politicos, econdmicos, religiosos, artisticos, culturais enfim) que
circunscreveu no tempo e no espago o ato da tomada do registro (KOSSOY, 2002,
p. 22).

Embora a fotografia tenha a natureza inegével de um fragmento, trata-se de um recorte
intensificador. O que ela perde em extensdo, na sua relacdo com o mundo “lafora’, ela ganha
em intensidade discursiva: uma fotografia € como um provérbio, uma méxima e sempre exige
a atencdo (SONTAG, 2003; 2004). A fotografia é vestigio, mas também revelacdo. Basta o
flagrante da cAmera para que as coisas adquiram um carater singular, o aspecto diferente que
as coisas tém quando fotografadas — a fotografia desborda o real de sua redidade
(SANTAELLA, NOTH, 1997, p. 127).

2.2 Fotogr afia, comunicagao e cultura: Roland Barthes

Apesar dos aspectos indiciais da fotografia serem notadamente relevantes € preciso
buscar sempre, como ja foi ressaltado no inicio deste capitulo, o cardter comunicaciona da
mensagem fotografica O escopo mais remoto do debate sobre o status comunicaciona das
mensagens visuais se defronta com as indicagfes tedricas e metodologicas que praticou
Roland Barthes, sob a luz do estruturalismo semiolégico, em A mensagem fotografica
(c.1961, 19904), A retérica da imagem (c.1964, 1990b) e em A camara clara (c.1979, 1984) —
textos que ja foram citados anteriormente. A importancia dos argumentos de Barthes é de
ordem prioritariamente metodologica: vé-se, pela primeira vez nos contextos dos estudos
comunicacionais, tendo os fendbmenos da cultura de massa como objetos principais de
reflexdo, um discurso fortemente sistemético sobre como se compreende o problema da

significagdo da mensagem fotogréfica.

José Benjamim Picado observa que para Barthes “aimagem visual ndo poderia possuir

determinacdo codiga prépria, mas necessariamente oriunda, seja de um sistema cultural, ou
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ainda das funcgdes retdricas e draméticas que o texto escrito ou que a heranca das narrativas
pudesse |he atribuir” (2003, p. 72). A imagem fotogréfica € um objeto composto, a partir de
critérios que estdo firmados nas normas de producdo do discurso comunicacional, de tal sorte
gue sua apreciacdo, na recepcao da pagina impressa, jamais pode ser inteiramente dissociada

de uma cogitacdo, como uma especie de leitura da imagem (idem, 2003).

As reflexdes de Barthes propSem uma abordagem sociolégica para a leitura das
mensagens fotogréficas. uma semiologia das mensagens visuais propiciaria um acesso
analitico direto as estruturas do cana/codigo pelo qual elas (as fotografias) seriam
transmitidas, assimiladas e processadas — o principio de redundancia que caracteriza a unidade
de sentido propria. Ao andlisar a estrutura de funcionamento da mensagem fotogréfica, a
Semiologia se defrontaria com uma considerdvel dificuldade em estabelecer um lugar
propriamente independente da significacdo visual (principalmente no ambito dos discursos
mididticos), visto que construiu a base de sua analise sobre a dupla articulagcdo da lingua (na
semiologia estruturalista). Neste caso, a estrutura sobre a qual se encontra o funcionamento
das mensagens visuais implicaria, a menos do ponto de vista metodol6gico, a admissdo de
uma hipotética redutibilidade da significaco iconica a significacdo verbal (PICADO, 2003):
onde quer que hga sentido comunicacional, deve haver uma legislacdo da ordem do

lingdistico.

Objetos, imagens, comportamentos podem significar, claro estd, e o fazem abundan-
temente, mas nunca de maneira autbnoma; qualquer sistema semiol égico repassase
de linguagem. A substancia visual, por exemplo, confirma suas significagbes ao
fazer-se repetir por uma mensagem linglistica (é o caso do cinema, da publicidade,
das historietas em quadrinhos, da fotografia de imprensa, etc), de modo que ao
menos uma parte da mensagem iconica esta numa relagdo estrutural de redundancia
ou revezamento com o sistemada lingua (BARTHES, 2001, p. 12).

Trata-se do “paradoxo fotogréfico” (BARTHES, 19904, p. 14), ou sgja, a existéncia de
duas mensagens na imagem fotogréfica: uma sem cddigo (seria o analogo fotografico) e a
outra codificada (o “tratamento”, a “escritura’, a “retérica’ da imagem). Estruturalmente, o
paradoxo de todas as comunicacdes de massa € que a mensagem conotada (ou codificada)

desenvolve-se a partir de uma mensagem sem cédigo (idem, 1990a).

O essencial do “paradoxo fotografico” é que supondo-se que o contetido da mensagem
fotografica seja o real, sua significacdo ndo envolveria, portanto, uma estrutura, teoricamente
firmada, que pudesse funcionar como marco das replicagdes de signos. Nao haveria, para cada
fotografia, do ponto de vista do firmamento de sua significacdo, um correspondente ao

sistema de signos da lingua, com respeito a significacdo das palavras
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Na perspectiva barthesiana, a estrutura sobre a qual esta atividade de cogitacdo
interpretativa se exerce implica em que a semiologia deva pensar no sistema
discursivo da comunicacdo mididtica, como um correlato do regime mais geral das
conotaces. assim sendo, a significagdo da imagem, naquilo que requisita a
substancia iconica da fotografia, incorpora esta mesma matéria no regime de
significagbes proprio dos enunciados linglisticos, que procede, assim, como um
sistema segundo de significagdes [...]: sua forma é linglistica, mas sua matéria é
iconica; tal é segundo Barthes o paradoxo do iconismo, no contexto das
comunicagdes de massa (PICADO, 2003, p. 76).

Na perspectiva de andlise dos discursos midiaticos, Barthes lembra (através do seu
paradoxo) que é preciso pensar 0 problema de leitura e significacdo da imagem fotogréfica
como parte de um conjunto de préaticas sobre as quais 0 valor acusativo da imagem vai se

convertendo a ordem de um discurso enunciativo.

A imagem, em sua conotagdo, seria, assim, constituida por uma arquitetura de signos
oriundos de uma profundidade varidvel de léxicos [...], cada Iéxico, por mais
‘profundo’ que seja, sendo codificado, se, como se pensa atualmente, a propria
psiché é articulada como uma linguagem; quando ainda se ‘desce’ a profundidade
psiquica de um individuo, mais raros sd0 0s signos e mais classificaveis: o que pode
haver de mais sistemético de que as leituras de Rorschach? A variabilidade das
leituras ndo pode, pois, ameagar a ‘lingua da imagem, se admitirmos que essa
lingua é composta de idioletos, Iéxicos e subcodigos: a imagem € inteiramente
atravessada pelo sistema do sentido, exatamente como o homem articula-se até o
fundo de si mesmo, em linguagem distintas (BARTHES, 1990b, p. 38-39).

O léxico é definido por Barthes como um recorte no plano simbdlico inteiro da
linguagem, e que incluiria a lingua (enquanto seu cédigo), mas também um conjunto de
préticas e técnicas, de origem simbdlica e que sdo igualmente regulares, mas que dificilmente
se podem normatizar. Nenhuma fotografia conduz suas conotacfes no vacuo. A fotografia so
€ significante para o leitor porque nela existe um contelido de atitudes estereotipadas que
congtituem elementos cristalizados de significacdo. Uma “gramatica histérica’ da conotacéo
deveria, pois, procurar seu material na pintura, no teatro, nas associagdes de idéias, nas
metaforas usuais, etc, isto é, precisamente na cultura (BARTHES, 1990g, p. 16-17).

Tendo como referéncia a perspectiva de Barthes, a chave de leitura de uma imagem
fotografica € sempre historica e cultural: um codigo em que 0s signos sdo gestos, atitudes,
expressdes, cores ou efeitos, dotados de certos sentidos em virtude dos usos de uma
determinada sociedade. Na leitura da fotografia projeta-se sentimentos e valores “eternos’, ou
sgja, a leitura é sempre historica e depende do “saber” do leitor. Reencontrar o cédigo da
conotacdo seria isolar, recensear e estruturar todos os elementos “historicos’ da fotografia,

todas as partes que retiram sua descontinuidade de uma condicdo cultural (idem, p. 22).

A importancia dos estudos de Barthes, observou Caroline Brothers (1997, p. 19), néo

estad simplesmente na compreensdo que oferecem sobre os mecanismos de construcéo de
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sentido na fotografia, mas por expor as ligagdes estruturais e processuais entre os conteidos
fotogréficos e a cultura no qual tais imagens tém um valor comunicacional, uma circulacéo
social. O que constitui a originalidade desse sistema € que as possi bilidades de leitura de uma
mesma imagem sdo varidveis segundo os individuos: uma mesma imagem pode mobilizar
semanticas diferentes. “A redlidade da fotografia reside nas mdltiplas interpretacfes, nas
diferentes “leituras’ que cada receptor dela faz num dado momento; [...] uma expressio
peculiar que suscita inUmeras interpretacbes’ (KOSSOY, 2002, p. 38). Compreender uma
fotografia € um ato de projetar para as suas substancias as caracteristicas de um “padréo de
compreensdo”. Porém, o sentido semantico apenas ocorre quando a matéria significante (o
indice fotografico) se incorpora ao sitema de significagdo que o acolhe, fundamentalmente
como parte de um discurso estabelecido interacional mente.

A significacdo fotogréfica opera num plano duplo; um, constituido de uma pluralidade
de cddigos; outro, afirmado sobre uma relacdo direta com o tangivel e o real. Sem diminuir de
forma alguma o poder do argumento indicial (como foi observado na secdo anterior), este
deve, porém, ser observado como “atuando junto” com a representacdo simbdlica e cultura da

fotografia, dando forca para a leitura e os sentidos dos seus codigos.

Ler A camara clara de Barthes € observar 0 verso e o0 reverso da experiéncia
comunicacional derivada da imagem fotogréfica: da realidade indicial a realidade subjetiva,
interacional e cultural da imagem Sinteticamente, Barthes demonstra neste livro como
aguém “l& uma fotografia partindo da natureza indicial para uma abordagem
comunicacional daimagem. A primeira fotografia do livro € justamente o escritério do autor,
envolto numa aura de mistério e siléncio; esta fotografia € um convite de Barthes ao leitor,

parague “entre” no seu universo particular de analise.

Da mesma forma que na se¢do anterior, as discussdes tedricas apresentadas em torno
daleitura dafotografia devem ser traduzidas em operadores de andlise. Neste caso, a partir do
que foi apresentado por Barthes dois aspectos sdo relevantes. Primeiro, idéia de que os
discursos midiéticos s8o — normalmente — compostos de duas estruturas de funcionamento,
uma linguistica e outra iconica (e que atuam nos enderecamentos de leitura e significagéo).
Segundo, na andlise de uma fotografia deve-se levar em conta a cultura e a separacéo (ou
identificacdo) dos elementos constituintes do discurso visua — o codigo de leitura de uma

imagem fotogréfica é sempre historico e cultural.
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2.3 O cadigo da cultura: Umberto Eco

As perspectivas de andise de Roland Barthes ndo chegaram a se concluir plenamente;
A camara clara foi o seu ultimo livro e naquele momento € perceptivel a inclinacdo do autor
em direcdo a um “realismo radica” da fotografia, ou segja, a buscar na caracteristica
indicial/iconica pistas para a leitura fotogréfica que se afastassem do dogma linguistico
estruturalista. A continuacdo, por assim dizer, dessas reflexdes seriam feitas por Umberto Eco
gue na segunda parte de A estrutura ausente (c.1968, 2001) e em Tratado geral de Semidtica
(c.1975, 2003) abordaria o problema do signo icénico. Toda a pesquisa semidtica de Umberto
Eco esta centrada no estudo dos processos culturais como processos de comunicagdo. Eco
situa o conceito de significag&o no centro da comunicagdo humana e cultural. “Todo processo
de comunicacdo entre seres humanos pressupde um sistema de significacdo como pré-
condicdo necessaria’ (2003, p. 6). Seus estudos abordam a filosofia medieval, a cultura
popular, os mitos da literatura pop, andise de filmes de James Bond e Superman, as
ideologias das midias e a cultura do quotidiano.

A inovacdo de Umberto Eco € justamente romper com a dependéncia de uma andlise
construida e centrada a partir de uma estrutura linglistica tal como propunha a Semidtica
saussureana (ainda que o autor reconheca a enorme e valiosa importancia de tais operadores
de andlise no contexto das Ciéncias Sociais e Humanas ao longo do seculo XX). A tese
principal de Eco é que tomar certos signos como fendmenos de comunicacdo, ndo implica que
tais fenbmenos se manifestem Unica e exclusivamente em termos de estrutura linglistica — “a
t8o reclamada unidade da empresa semiolgica deveria entdo decorrer do grau com o qual o
campo destas investigagOes pudesse assumir que nem todos os fendmenos comunicacionais
poderiam implicar uma estrita redutibilidade aos caracteres definidores da lingua’ (PICADO,
2003, p. 80).

Para Umberto Eco o significado iconico, o pilar para o tratamento comunicacional das
imagens, requer a demarcacdo de um codigo (ou mesmo um quadro de referéncias para o
firmamento de um sentido seméntico das imagens). “Pode-se assm falar de cddigo iconico
como do sistema que faz corresponder a um sistema de veicul os graficos unidades perceptivas
e culturais codificadas, ou unidades pertinentes de um sistema semantico que depende de uma

codificagdo anterior da experiéncia perceptiva’ (ECO, 2003, p. 183).
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A perigosa tendéncia de declarar-se “inexplicavel” o que ndo se explica de imediato
com os instrumentos disponiveis, levou a curiosas posi¢oes: entre elas a decisdo de
negar-se dignidade de lingua a sistemas de comunicagdo que ndo possuissem a dupla
articulagdo reconhecida como constituitivadalinguaverbal [...]. Diante da evidéncia
de cédigos mais fracos que o dalingua, decidiu-se que ndo eram codigos; e diante da
existéncia de blocos de significados— como os constituidos pelas imagens iconicas—
tomaram-se duas decisdes opostas. ou negar-lhes a natureza de signo, porque se

afiguraram inanalisaveis; ou neles buscar a todo custo qualquer tipo de articulacdo
gue correspondesse as articulacfes dalingua (ECO, 2001, p. 122)

Os aspectos comunicacionais, a leitura e a compreensdo de uma fotografia estariam
associados a uma estreita ligacdo entre as formas da expresséo (a parte significante do signo,
suas propriedades visuais e gréficas) e as substancias do contelido (a parte dos objetos
significados). Os signos visuais, como a fotografia, ndo possuiriam, como se imaginava, as
mesmas propriedades do objeto denotado ou representado, mas podem supostamente
reproduzir algumas das propriedades de tais objetos e dos acontecimentos registrados — algo

de natureza “essencia” do referente permanece na fotografia.

Segundo Benjamim Picado (2003, p. 82), a pesquisa de Eco retorna o antigo problema
filosofico da distincdo entre as impressdes causadas pelos objetos nos sentidos, de um lado, e
0s atributos que se conferem aos mesmos, através de uma experiéncia sensivel, da ordem da
percepcdo. As fotografias reproduzem apenas algumas das condigbes de percepcdo da
experiéncia real, conferindo semelhanca apenas aqueles aspectos do objeto que puderam ser
discriminados e comutados num sistema de projecoes, desde a estruturacdo originaria da
prépria percepcao.

Como ja foi ressdtado, uma das observacOes mais importantes do ponto de vista
comunicaciona é que a fotografia ndo possui, em s mesma, as “mesmas propriedades do
objeto representado” (como normalmente se atribui nos estudos focados na sua radical
natureza indical), mas reproduz as condic¢bes de percepcdo comum, com base nos cédigos
perceptivos normais e selecionando estimulos que podem permitir a construcdo de uma
estrutura perceptiva que possua 0 mesmo “significado” da experiéncia real. As condi¢des de
percepcdo reproduzidas fotograficamente devem ser selecionadas em cddigos de reconheci-
mento, préprios a descricdo psicologica do fendmeno visual, mas também anotadas em
convencdes gréficas que regulam todas as operacdes figurativas (ECO, 2001; ECO, 2003). O
estabelecimento de condi¢bes de comunicabilidade no plano da expressdo definem o modo

como as fotografias segmentam algum aspecto do contetido da acdo representada.

Representar iconi camente [fotograficamente] o objeto significa entdo transcrever por
meio de artificios graficos [...] as propriedades culturais que lhe séb atribuidas. Uma
cultura, ao definir seus objetos, remete-se a alguns codigos de reconhecimento que
individuam tracos pertinentes e caracterizantes do conteido. Um cédigo de
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representacdo iconica estabelece, pois, quais os artificios graficos que correspondem
aos tracos do conteldo, ou aos elementos pertinentes fixados pelos cddigos de
reconhecimento. [...] mesmo nos casos de representacdo mais ‘redista’, podem-se
individuar blocos de unidades expressivas que remetem ndo aquilo que se vé do
objeto, mas aquilo que se sabe, ou aquilo que se aprendeu a ver (ECO, 2003, p. 181-
182).

As argumentactes de Umberto Eco, que tem na fotografia uma estrutura de referéncia
cultural, sdo uma continuagéo do que foi proposto por Roland Barthes. Os pontos de vista
ideoldgico, ético, religioso, do espectador, bem como suas atitudes, gostos, sistemas de
valores, etc, constituem um patriménio de conhecimento que interage com a imagem, e
determina a selecdo de codigos com os quais aimagem € lida, processada interacional mente.
E através destes codigos que os aspectos mais abstratos da cultura, como o poder, a ideologia,
0 medo, a solidéo, ou os sentimentos de forca e violéncia sdo estabel ecidos e determinados a
significar algo na mensagem fotografica — desde que postos em situagdo comunicacional
através de discursos publicos ou privados. A proposta de Umberto Eco € que a fotografia pode

prover acesso ao vasto repertorio cultural e ideoldgico da sociedade no qual ela atua.

O sentido ndo é alcancado pela fotografia em si, mas no relacionamento entre ela e a
matriz de crencas culturalmente especificas e as conjunturas as quais se referem. “A
fotografia € o lugar onde estas crencas ‘invisiveis se manifestam, o olhar do fotégrafo
direciona o olhar do leitor, e é neste constante didlogo entre a imagem e a sociedade que esta
0 maior interesse dafotografia’ (BROTHERS, 1997, p. 23).

[..] se a fotografia esta ligada a percepcdo, isto ndo é porque o referente é um
processo ‘natural’ mas porque também é codificado. [...] O fotografo gira a sua
camera num mundo de objetos ja construidos como um mundo de usos, valores e
sentidos, embora no processo perceptivo este ndo aparece como tal, mas somente
como qualidades discerniveis huma recognicéo ‘natural’ do que ‘estd 1&’. [...] Este
padrdo num papel &, por sua vez, o objeto de uma percepgdo — ou leitura— naqual é
constituida como uma imagem significativa/significante de acordo com esquemas
apreendidos. [...] O sentido de uma imagem fotografica é construido por uma
interacdo de tais esquemas ou codigos, 0s quais variam enormemente em seu grau de
esquematizagdo. [...] Seus significados sdo mdltiplos, concretos e, mais importante,
construidos. Em comum, também, com outros sistemas de linguagem, fotografias
podem ser exaustivamente analisadas como projeces de um nimero limitado de
formas retéricas nas quais os valores e crencas de uma sociedade sdo naturalizados.
[...] A producgo e atribuicdo de sentidos fotograficos ndo é um processo arbritério ou
voluntario. Codificar ou decodificar fotografias é produto de um trabalho de
individuos histéricos concretos que séo eles mesmos reciprocamente constituidos
como os sujeitos de uma ideologia no processo histérico®® (TAGG, 1988, p. 187-
188).

A teoria do codigo visual em Umberto Eco (dissociado de um estreita ligacdo com a

lingua) encontra uma correspondéncia nas teorias e estudos sobre a percepcdo visual®®. Nao

% Traducdo livre.
% ver, por exemplo: DENTON, C. Graphics for visual communication. Dubugque, IA: Wm. C. Brown, 1994,
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ha espaco aqui para se descrever os intrincados processos da teoria da percepcao visual, mas

vale destacar alguns principios que gjudam a entender como a comunicagdo visual acontece.

Percepcdo € a resposta psicologica e fisiologica de uma pessoa a um estimulo.
Percepcdo visual € uma resposta via meios visuais, um estimulo visual € um fendmeno com
caracteristicas observéaveis. A percepcdo visual depende da biologia e da cultura, como
destacou Umberto Eco. Alguns codigos culturais sdo facilmente reconheciveis nas fotografias
e sdo, portanto, universais, como género sexual, instinto de autoprotecdo, gestos agressivos,
violéncia, amizade, etc. A percepcéo visual desperta, capta e afeta a atencdo dos leitores;
gualquer imagem fotografica consegue comunicar de forma rapida e eficiente e é capaz de

engendrar um grau enorme de respostas.

A percepcéo visual, como foi destacado por Barthes e Eco, € um tipo de comunicac&o
gue aparece diretamente ligada a memadria — a imagem € um poderoso e rgpido caminho a
memoria —, mas as imagens estdo mais intimamente ligadas a meméria do que as palavras.
Todas as imagens afetam, comunicacionalmente, 0 modo como as pessoas conhecem asi
mesmas, 0s outros e 0 mundo. Da mesma forma, imagens afetam diretamente 0 modo como
as pessoas agem: imagens violentas, podem determinar comportamentos e respostas violentas,
se a imagem é extremamente persuasiva em sua enunciacdo, as pessoas podem reagir da
forma gque o enunciador propds (NEWTON, 2001, p. 26).

Conforme ja foi observado, do ponto de vista estritamente metodol 6gico, as reflexdes
de Umberto Eco significaram uma continuagdo do projeto desenvolvido por Barthes. A
fotografia para eles une duas condicBes inseparaveis, compreendidas e perceptivels
unicamente no interior de processos comunicacionais: um contexto iconico/indicial (0s

aspectos semel hantes a realidade); e um contexto simbdlico (os aspectos abstratos da cultura).

Roland Barthes, no contexto da comunicagdo mididtica, chamava a atencdo para que
as andlises fossem centradas na cultura e na histéria. Além disso, era preciso separar 0s
elementos constituintes da imagem fotogr&fia e observar a importancia do texto que
acompanha a imagem. A teoria de Umberto Eco, por outro lado, produziu operadores
metodologicos relacionados a0 codigo visua estabelecido na cultura, destacando a
importancia que a memoria visua e a aprendizagem tém na leitura, e igualmente nos variados
processos de producdo dos discursos fotograficos (visto que fotdgrafos e editores precisam
conhecer e dominar os mesmos codigos dos leitores). Anadisar uma fotografia, nesta

perspectiva, é captar a esséncia dos gestos representados que podem comunicar alguma coisa.
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A imagem, pela especificidade de sua linguagem, € mais flexivel do que o texto, no
sentido de acomodar, em sua estrutura narrativa, multiplos significados, sendo,

portanto, um elemento essencial para que se possa analisar como estes significados
sdo construidos, incutidos e veiculados pelo meio social. Além disso, 0 modo como
as imagens sdo recebidas pelo espectador implica uma negociacdo de sentido que
transcende a prépria imagem e que se realiza no contexto da cultura e dos textos
culturais com que ela convive. A imagem, assim, aponta para estes textos [...].
Apesar de as imagens filmica, fotogréfica e videografica estarem impregnadas de
residuos do real, elas ndo sdo uma extensdo da realidade, mas sim uma criagdo
interpretativa que é fruto de um imaginério social, eque, ao mesmo tempo, engendra
outros, que podem até mesmo virem a se transformar em realidade (NOVAES,
1998, p. 117).

A préxima secdo abordara o fotojornalismo. Neste contexto, John Tagg, a partir de
uma leitura de Michel Foucault, vai trazer valiosas contribuicdes para um consideravel
alargamento do nivel de pertinéncia na andlise dos discursos fotojornaisticos. Tagg ndo
discorda das posi¢des de Barthes e Eco, mas observa que uma explicacdo semidtica cléssica
de dstemas imanentes e dos codigos de significagcdo ndo pode especificar a natureza
institucional de préticas de significacdo, seus padrdes de circulaco na prética social ou a sua
dependéncia a modos especificos de producéo cultural (TAGG, 1988, p. 23). Através deste
autor sera destacado que os variados processos sociais, as conjunturas histéricas, as
ingtituicdes, as préticas (circulacdo, resposta e interacdo social), bem como os sujeitos

sociohistéricos podem determinar e ter grande relevancia no discurso fotojornalistico.

2.4 Fotojornalismo, sociedade e discur so: John Tagg

A conotagéo fotogréfica é uma atividade institucional;
em toda a escala social, suafungdo é integrar o homem, isto &, dar-lhe seguranga;
[afotografia]l € amaissocial das instituicdes— Roland Barthes

Existem muitas defini¢es para o fotojornalismo. De modo simples, pode-se dizer que
ele designa a0 mesmo tempo um uso, uma funcdo e uma atividade. Quanto aos usos e
fungOes, fotojornalismo significa todas as fotografias usadas em meios reconhecidos como
jornalisticos, cuja funcdo é apresentar algum tipo de informac&o visual sobre determinado

acontecimento, assunto ou pessoa, enderecando um processo comunicativo ao leitor. Por
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outro lado, também designa uma atividade, ou sgja, a producéo de fotografias para uso nos

meios de comunicacdo jornalisticos.

[...] fotojornalismo é definido geralmente como um termo descritivo para reportar

informacdo visual através de vérias midias. Quando as pessoas debatem sobre o

fotojornalismo, elas estdo freguentemente se referindo as fotografias na midia
impressa, como 0s jornais e revistas. De modo crescente, entretanto, a profisséo de

fotojornalista cerca noticias televisivas, as quais confiam primariamente no video

mas normalmente usam fotografias em noticiérios, e noticias da Internet, a qual usa
imagens tanto em movimento quanto paradas. O termo fotojornalismo tipicamente
se aplica a um género de imagens (com um certo grau de subgéneros) publicadas ou

transmitidas com acompanhamento de palavras e normalmente como parte de um

pacote que pode incluir outros elementos visuais, tais como manchetes, gréficos,

imagens multiplas, etc (NEWTON, 2001, p. 5).

Jorge Pedro Sousa (2000, p. 12) aponta duas definigdes para o fotojornalismo. Uma,
lato sensu: “a atividade de realizacdo de fotografias informativas, interpretativas, documentais
ou ‘ilustrativas’ para a imprensa ou outros projetos editoriais ligados a producéo de informa-
¢do de atualidade’. E outra, stricto sensu: “a atividade gque pode visar a informar, contextua-
lizar, oferecer conhecimento, formar, esclarecer ou marcar pontos de vista (‘opinar’) através
da fotografia de acontecimentos e da cobertura de assuntos de interesse jornalistico”. As
definicbes de Jorge Pedro Sousa se enquadram no que foi apresentado anteriormente, ou sgja,

o fotojornalismo designa a0 mesmo tempo um uso, uma fungdo e uma atividade.

A fotografia € um dos procedimentos técnico-expressivos mais determinantes do
conteldo visual na imprensa, aponta Pepe Baeza @000, p. 32). “O termo fotojornalismo
designa indistintamente uma funcéo profissiona desenvolvida na imprensa e um tipo de

imagem canalizada por esta’.

A imagem fotojornalistica &, entre as produzidas ou adquiridas pela imprensa com
contetidos editoriais proprios, a que se vincula a valores de informag&o, atualidade e
noticia; é também a que recolhe fatos de relevancia a partir de uma perspectiva
social, politica, econdmica e além disso, assimilavel pelas classificacbes habituais da
imprensa através de suas se¢des (idem, p. 32).

Em A mensagem fotografica, texto citado anteriormente, Roland Barthes apresenta
uma definicdo de fotojornalismo baseada nos modelos tradicionais de informacdo (fonte,

mensagem, receptor e canal):

A fotografia jornalistica € uma mensagem e, como tal, é constituida por uma fonte
emissora, um canal de transmissdo e um meio receptor. A fonte emissora é a redagéo
do jornal, seu grupo de técnicos, dos quais alguns fazem a foto, outros a selecionam,
a compdem e retocam e outros, enfim, a intitulam, a legendam, a comentam. O meio
receptor € o publico que |é o jornal. E o canal de transmisséo € o proprio jornal, ou,
mais exatamente, um complexo de mensagens concorrentes cujo centro € a
fotografia; os complementos que a circundam sdo o texto, o titulo, a legenda, a
diagramagdo e, de maneira mais abstrata mas ndo menos ‘informante’, o proprio
nome do jornal (BARTHES, 1990, p. 11).
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Um dos aspectos mais relevantes apontado por Barthes é que nas variadas formas de
jornalismo a fotografia ndo é uma estrutura isolada. Ela se identifica com uma outra estrutura,
gue € o texto (titulo, legenda ou artigo) que normalmente acompanha a fotografia jornalistica.
Deste modo, a totalidade da informac&o nas paginas de um jornal, revista, livro ou Internet
esta apoiada em duas estruturas diferentes (uma das quais linguistica); essas duas estruturas
s80 concorrentes, mas, tendo unidades heterogéneas, ndo se podem confundir; no texto, a
substéncia da mensagem é congtituida por palavras, na fotografia, por linhas, superficies,
matizes e tonalidades. Além disso, as duas estruturas do discurso ocupam espagos separados,
contiguos, mas néo “homogeneizados’ (idem, p. 12).

A importancia do texto no fotojornalismo também € destacada por Bonnie Brennen e
Hanno Hardt (1999, p. 5) — as fotografias precisam das palavras, e ambos tornam-se
inseparaveis no oficio do jornalismo. “Eles reforcam um ao outro e oferecem uma base para
construir sentidos que se fundam no poder da experiéncia visual e na autoridade da palavra”,
conectando 0 presente e 0 passado e produzindo um contexto seguro para interpretar os
discursos (idem, 1999).

Susan Sontag em Sobre fotografia (2004, p. 124-125) comenta também as relacdes
entre o texto e a fotografia, mais especificamente sobre a legendagem de fotografias na

imprensa:

‘ Essafoto, como qualquer foto’, apontam Godard e Gorin, ‘€ fisicamente muda. Fala
pela boca do texto que vem escrito abaixo’. De fato, as palavras falam mais ato do
gue as imagens. As legendas tendem a exagerar os dados da visdo; mas nenhuma
legenda consegue restringir, ou fixar, de forma permanente, o significado de uma
imagem. [...] O que os moralistas exigem de uma foto é que ela faga aquilo que
nehumafoto é capaz de fazer — falar. A legenda é avoz que falta, e espera-se que ela
fale a verdade. Mas mesmo uma legenda é uma luva que se veste e se retira muito
facilmente.

Barthes (19904, p. 12-20) sintetizou as duas fungdes do texto lingistico em relacéo as
fotografias. Em primeiro lugar, a funcéo de “ancorar” que, destinada a evitar a polissemia,
centra e reduz as possibilidades significativas do enunciado fotogréfico. Em segundo, a
funcéo de “relevo”, quando texto e foto se relacionam sobre a base da complementaridade. As
duas fungdes podem coexistir, ainda que sgja interessante constatar 0s casos em gue aimagem
ou 0 texto ndo sdo complementares, e onde un ou outro sugerem, inspiram e incutam signifi-
cados secundérios no discurso jornalistico.

As observacOes tedricas sobre a relacdo entre o texto e a fotografia podem ser

traduzidas em operadores metodol 6gicos de analise. Em primeiro lugar, observa-se que réo é
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possivel ignorar o texto que acompanha a fotografia, uma vez que cada um desempenha uma
funcdo no discurso, ou sga, estabelecer um campo semantico “seguro” para a leitura
Segundo, e decorrente disso, é necessario identificar que tipo de funcéo o texto e a fotografia
mantém em determinada matéria, se existe alguma alteracdo, complementaridade ou

parasitismo.

A fotografia, de acordo com Paulo Bernardo Vaz (2006, p. 9-10), € uma manifestagdo
de sentido inscrita em jornais e é dotada de uma materialidade marcadamente ssimbdlica — ela
ndo estd nas paginas apenas para ilustrar. As fotografias jornalisticas sdo representagdes do
mundo, que diariamente o registram e o modificam, possibilitando aos mais variados sujeitos
apreendé-lo e experencialo, visua e mentamente, subjetiva e intersubjetivamente.
Acompanhando textos (titulos, matéria, legendas), a foto torna-se argumento do jornalista,
complementando a busca pela veracidade sobre 0 que ali se escreve, gudando a comprovar o

que foi dito.

O fotojornalismo, nas palavras de Lorenco Vilches, € uma atividade artistica e
informativa, de crénica social e memaria historica, um componente essencial da informacéo e
da opinido: é a “imagem da noticia’ (VILCHES, 1997, p. 13). A fotografia de imprensa em
maior grau que o texto escrito aparece com grande forga de objetividade. Se uma informagéo
escrita pode omitir ou deformar a verdade de um fato, a foto aparece como o testemunho
fidedigno e transparente do acontecimento ou do gesto do personagem publico. Toda
fotografia produz um traco do real, mas nos contextos do discurso jornalistico ela é traduzida
como uma “impressao de verdade’ (idem, 1997, p. 19). Vilches retoma uma caracteristica que
foi observada anteriormente quando se tratou da fotografia: a objetividade. O “mito da
objetividade” fotogréfica, como foi destacado, fecundou toda uma retérica em torno do
fotojornalismo — 0 peso das palavras; a autoridade da imagem (BRENNEN, HARDT, 1999).
Na perspectiva do senso comum, o fotojornalismo ndo é considerado tanto como um processo
culturalmente determinado de representacOes seletivas, mas muito mais (talvez
principalmente) como uma reproducdo mecanica e objetiva da realidade (TRIVUNDZA,
2004, p. 482).

Ao longo da histéria da imprensa, o fotojornalismo foi uma “estratégia construida de
objetividade” — a fotografia foi instalada no interior de um discurso especifico que tem como
retérica privilegiada “a verdade”, ou sgja, o jornalismo (SCHWARTZ, 1999, p. 161). Michael
Griffin (1999, p. 149) também defende tal posicdo, mas destaca a sua funcdo de
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narratizagdo?’. Ou seja, o fotojornalismo seria a incorporagdo de imagens fotogréficas no

interior do “processo de narratizacdo de algum acontecimento”. Porém, tal narracdo seria

sempre apresentada como sendo objetiva e veridica.

Como uma “estratégia construida de objetividade’, o fotojornalismo comegou a se
delinear a partir do final do século X1X. Varios acontecimentos contribuiram para a ascensao
da fotografia nos meios impressos: 0s avangos técnicos nas cameras fotogréficas e nos filmes
permitiram a melhor captacdo do movimento, da acdo, da instantaneidade; o desgjo dos
editores de comercializarem jornais e revistas tanto para a elite social quanto para a classe
trabalhadora; a inclusdo da tecnologia de impressdo por halftone em 1884 (contribuindo
largamente para a difus3o das fotografias); o uso fregiiente de fotografias nos tabl6ides?®, uma
vez que até a Primeira Guerra Mundia (1914-1917), elas apareciam apenas ocasionalmente

nos jornais.

A grande expansdo no uso de fotografias na imprensa esteve intimamente associada a
difusio permanente de idéias como objetividade e universalidade da imagem, facilidade de
leitura, instantaneidade, rapidez e fluicdo. Vista como uma “estratégia construida de
objetividade”, a fotografia gudou sensivelmente a diminuir a suspeita dos leitores quanto a
narracdo dos acontecimentos, mas foi uma construgdo sobretudo histérica, motivada por

mudancas tecnol dgicas, econdmicas, culturais e sociais®® (SCHWARTZ, 1999).

O termo fotojornalismo, sadlienta John Taylor (1998, p. 5) designa toda fotografia
usadaem meio jornalistico. O uso do termo pode até certo ponto ser confinado a fotografias
usadas largamente na imprensa para descrever e ilustrar acontecimentos atuais ou ndo, mas,
de fato, tais fotografias circulam num raio de praticas e meios muito maior do que os jornais
didrios como sites, revistas e livros Os leitores que olham essas fotografias acreditam

fielmente que “algo aconteceu” — 0 noema de Roland Barthes. Para Taylor, acrenca na

27 Griffin entende “ narragdo” como aexposi¢ao escrita visual ou oral de um fato.

2 pyblicacio em formato de meio jornal; sdo jornais populares, de preco mais acessivel e com assuntos s vezes sensacio-
nalistas.

2 Foucault demonstrou, lembra John Tagg (1988, p. 6), que “a producéo de novos conhecimentos liberou novos efeitos de
poder, assim como novas formas de exercer poder produziu novos conhecimentos no corpo social ao qual foi
transformado. [...] O que caracterizou o regime no qual a evidéncia fotogréfica emergiu foi [...] uma reestruturagéo
complexa e administrativa, que motivou uma divisdo social entre o poder, o privilégio de produzi-lo e processalo, e 0 peso
de construir sentido”. O que define e cria a “verdade” em qualquer sociedade observa Michel Foucault, € um sistema de
procedimentos mais ou menos organizados para a producdo, regulagdo, distribuicdo e circulagdo de discursos. “Em
sociedades como as nossas, a ‘economia politicad da verdade estd caracterizada por cinco expressdes historicamente
importantes: a ‘verdade' esta centrada sobre a forma do discurso cientifico e sobre as instituicGes que a produzem; esta
submetida a uma constante incitagdo econdmica e politica (necessidade de verdade tanto para a produgédo econdmica como
para o poder politico); é objeto, sobre diversas formas, de uma imensa difusdo e consumo (circula em aparatos de educagéo
ou de informacdo cuja extensdo é relativamente ampla no corpo social, apesar de algumas limitagdes estritas); é produzida
e transmitida sobre o controle ndo exclusivo mas dominante de algins grandes aparatos politicos ou econdmicos
(universidade, exército, literatura, midia); finalmente, € um convite atodo um debate politico e atodo um enfrentamento
socia (lutas ‘ideoldgicas’)” (FOUCAULT, 2005, p. 154-155).
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objetividade da imagem fotografica ndo desapareceu apesar das constantes lembrancas de que

afotografia € mais um traco do real e ndo “acoisaem s”.

As fotografias descrevem o que aconteceu, porém, no fotojornalismo, elas trazem os
acontecimentos para o reino publico da sociedade civil, através dos jornais, revistas, livros,
etc. As secOes de um meio jornalistico que se propdem a lidar com assuntos publicos
normamente usam fotografias como provas, testemunho, indicios Tais meios confiam
intensamente na capacidade da fotografia para ilustrar um acontecimento: ela aparece para
oferecer aos espectadores um semblante presente e tangivel do passado. As fotografias
“convidam os leitores a refletir ndo apenas sobre o status da evidéncia fotografica, mas
também sobre sua relacdo com a realidade que representa’ (TAYLOR, 1998, p. 5). Um
requisito basico de todo jornalismo verbal e/ou visua é que os leitores devem apoiar seus
“valores-verdade”, os quais nascem da questdo da autenticidade e da capacidade das palavras

e imagens de prové-la.

Aceitar o fotojornalismo como evidéncia é um assunto de convencéo tanto quanto de
fé, porque mesmo o realismo fotografico ndo apresenta foco existencial: ele € um
traco de um outro tempo e lugar, ainda assim “ndo é uma evidéncia irrefutavel”. [...]
A garantia de autenticidade ndo descansa nas fotografias em si, mas é conduzida
pel os espectadores que aceitam a reivindicagdo proposta pelos textos de que eles sdo
provas do que aconteceu® (idem, p. 34).

A argumentacdo de Taylor se aproxima de Pierre Bourdieu, citado anteriormente; “se
a fotografia € considerada um registro perfeitamente realista e objetivo do mundo visivel é
porque lhe foram designados (desde a origem) usos sociais considerados ‘redlistas e
‘objetivos ” (apud DUBOIS, 1994, p. 40).

O “mito da objetividade” fotogréfica é particularmente forte em caracterizar a
fotografia jornalistica. Porém, em um nivel muito basico, todas fotografias séo “documentos
objetivos’, uma vez que qualquer imagem fotogréfica tem uma relacdo indicial/icbnica com
alguma coisa colocada diante da camera no momento da exposicdo: trata-se de um
“documento sobre alguma coisa’. Contudo, esta posicdo € tdo expansiva que nenhuma
fotografia € mais documental que outra. O compromisso indicial/icbnico por s s6 ndo pode
distinguir, ou permitir aos leitores distinguir, o status historico dos referentes que aparecem na
imagem: ele é sempre um ponto de partida para a leitura da fotografia, para uma riqueza de
experiéncias que ela pode indicar e/ou enderecar.

0 Traducdo livre.
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As fotografias jornalisticas ndo existem como um meio coerente, uniforme, evidente e
independente — por s proprias elas ndo tém uma “identidade’. Elas sdo significativas e
importantes apenas como uma espécie de “moeda”’ (nos termos de John Tagg), ou sga, 0
valor das fotografias para se manterem como evidéncia, registro verdadeiro, provas, simbolos,
idéias, etc, depende diretamente da autoridade daqueles que as usam, desdobram e garantem a
sua autenticidade, ou sgja, os delicados processos sociais que atuam no espaco institucional

onde afotografia circula— e que ndo se esgotam de forma alguma no ato de publicar.

Taylor (1998, p. 63) observa que a forcada fotografia deriva ndo de alguma qualidade
“magica’ do meio, mas de préticas institucionais situadas no interior de relagdes historicas
especificas. A fotografia como evidéncia e testemunho € praticada somente dentro e um
processo, localizado nes préticas e ingtituicdes através das quais a fotografia circula e pode

obter um significado e/ou exercer um efeito.

[...] n6s temos que observar que toda fotografia é o resultado de especificas, e em
todo sentido, significantes distor¢es as quais tornam suas relagdes com qual quer
realidade anterior profundamente problemética e surge a questédo de determinar o
nivel de aparato material e de pratica social no interior das quais afotografia existe.
[...] O registro auténtico, veridico é [...] uma imagem produzida de acordo com
certas regras formais institucionalizadas e procedi mentos técnicos aos quais definem
manipulacdes legitimas e distor¢cbes permissiveis de tal modo que, em certos
contextos mais ou menos habeis ou sutilmente treinados intérpretes podem desenhar
inferéncias sobre elas, sobre as bases de convencdes historicamente estabelecidas. E
apenas nesta estrutura institucional que, sobre atros aspectos, se ganham e se
fortalecem a disputa significados e sentidos® (TAGG, 1988, p. 2-3).

A questéo da objetividade e da evidéncia encontrada em todos os tipos de fotojorna-
lismo esta fortemente enraizada no interior dos aparatos profissionais da imprensa e sua
retorica legitimadora — o fotojornalismo incorporou sociamente tais caracteristicas na sua
retorica. Todavia, fotografias ndo trazem simplesmente o testemunho: acima de tudo, elas
servem as necessidades do discurso jornalistico, o qual deseja encontrar as expectativas da
audiéncia

Nés devemos olhar ndo apenas para a ‘magica do meio, mas para 0 consciente e
inconsciente processo, as praticas e as instituicdes através das quais a fotografia
pode incitar a fantasia, assumir um significado e exercer um efeito. O que é real ndo
é apenas o item material mas também o discurso no qual a imagem faz parte. E para
arealidade, ndo do passado, mas dos significados atuais e das mudancgas do discurso
que nés devemos deter a nossa atengdo. O que uma fotografia pode sustentar como
evidéncia, por exemplo, repousa ndo num fato natural ou existencial, mas num
processo social e semidtico, que, contudo, ndo sugere que o valor existencial esta
embutido na cOpia fotografica, num aparato abstrato, ou numa estratégia particular
de sentido®? (idem, 1988, p. 4).

31 Tradugzo livre.
%2 Traducdo livre.
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Aquilo que é conhecido como “evidéncia fotogréfica” € estendido ap aparato das
instituicoes (0 peso da autoridade estabelecida no nivel ingtitucional, reconhecido historica-
mente), das préticas e dos discursos sociais. O discurso socialmente mobilizado da verdade e
da objetividade € sobretudo uma estratégia de significacdo, uma intervencdo cultural: a
verdade e a objetividade ndo residem apenas na fotografia em si, mas no discurso, enquanto
uma pratica social (que envolve producdo, circulagdo, respostas, interagdes). Ou sgja, existe
uma natureza institucional das préticas de significagdo. O fotojornalismo possui seus proprios
padrdes de circulacdo na prética social, bem como modos especificos de producdo culturd, e

também esta ancorado nos estatutos da imagem fotogréfica.

De formagera [...], aimagem que sera aplicada em algum veiculo de informagéo é
sempre objeto de algum tipo de “tratamento” com o intuito de direcionar a leitura
dos receptores. Ela é reelaborada — em conjunto com o texto — e aplicada em
determinado artigo ou matéria como comprovagdo de algo ou, entdo, de forma
opinativa, com o propdsito de conduzir, ou melhor dizendo, controlar ao méximo o
ato da recepgdo numa direcdo determinada: sdo, enfim, as interpretacdes pré-
construidas pelo proprio veiculo que irdo influir decisivamente nas mentes dos
leitores durante o processo de construcéo da interpretacdo (KOSSOY, 2002, p. 55).

Tagg (1988, p. 33), a partir de uma leitura de Michel Foucault, aponta que o problema
dos sentidos e significacdes da imagem fotojornalistica descansa em identificar, desenvolver e
analisar as estratégias, as praticas, 0s discursos, as instituicdes, os sujeitos sociohistoricos, as
mobilizagdes e os meios de comunicacdo no qua seja possivel “dizer” alguma coisa de um
modo especifico e desgjando-se algum efeito. Nos termos de Tagg, ndo € possivel usar
gualquer fotografia em qualquer momento da histéria e em qualquer “lugar” — existem
condicdes historicas, sociais e institucionais estabelecidas e determinadas que atravessam 0s
discursos (e que de certo modo fazem parte dele). A originalidade e a importancia nos estudos
de John Tagg, observa Caroline Brothers (1997, p. xiii), estd em perceber “a cumplicidade das
fotografias em criar ‘um tipo de histéria abstrata’, determinada quase completamente pelo

contexto no qual elas funcionam e as ingtituicdes ao qual elas se desenvolvem.”

Existe apenas um complexo de processos de producéo de significados agindo sobre
restri¢Bes historicamente definidas e envolvendo a motivacdo seletiva e motivada de
determinados sentidos e relagdes de producdo num aparato institucional no qual as
estruturas assumem formas historicas particulares. [...] Corpos particulares de
discurso e de préticas podem e realmente desenvolvem seus proprios critérios apro-
priados de adequacdo e efetividade, especificos para seus objetivos e para as
tecnol ogias que eles usam, mas que ndo séo validos para outros dominios™ (TAGG,
p. 24-30).

As fotografias s80 usadas para reconstruir algo da natureza histérica do acontecimento

e permitir aos leitores se identificar com os assuntos na imagem. Conforme Barbie Zelizer

3 Traducdo livre.
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(1998, p. 101), as fotografias sGo um dos principais modos de “contar” as noticias, trata-se de
um meio que desempenha o papel de oferecer um registro preciso do passado, indicial,
icbnico e universalmente reconhecido, mas a0 mesmo tempo gue Se apresenta como uma
prova, fornece o contelido simbdlico para a sua compreensao. O fotojornalismo é uma prética
de comunicacdo da sociedade que constr6i um campo semantico e endereca um tipo de
conhecimento sobre 0s eventos, as coisas, os homens. Como processo comunicativo, endereca
sempre que possivel leituras (que variam enormemente) compativeis com as necessidades das
instituicdes e da audiéncia.
Seria esta, enfim, a realidade da fotografia: uma realidade moldavel em sua
producdo, fluida em sua recepgdo, plena de verdades explicitas (andlogas, sua
realidade exterior) e de segredos implicitos (sua histéria particular, sua realidade
interior), documental porém imaginaria. Tratamos, pois, de uma expressado peculiar
que, por possibilitar inimeras representacdes/interpretacdes, realimenta o imaginério

NuM Processo sucessivo e interminavel de construcéo e criacéo de novas realidades
(KOSSOY, 2002, p. 48).

2.5 O conceito de discurso em Michd Foucault

NG&s nao podemos entender o sentido fotografico como um sistema abstrato,
como umalingua, mas somente como uma pratica social envolvendo valores institucionais especificos,
determinando o modo como as fotografias circulam como discursos sociais— John Tagg

Nos contextos desta pesquisa, a utilizacdo dos aportes tedricos e metodol bgicos de
John Tagg significou uma considerdvel, valiosa e importante ampliagdo do nivel de
pertinéncia da analise — deixando de estar centrada unicamente na fotografia em si. O
discurso, nestes termos, ndo estd reduzido ao estudo das suas formas materiais de
comunicagdo, seu limite fisico, mas ao variado processo comunicativo gque ele evoca e que no
qual faz parte — praticas e processos sociais, sua producdo, suas leis, a circulagdo, a resposta, 0
conhecimento e o saber que constroem. Porém, o que foi proposto por John Tagg ndo pode ser
apreendido em sua totalidade sem umaincursdo (ainda que breve) nos conceitos e métodos de

andlise de Michel Foucault. E por causa desta estreita ligagso que esta se¢a0 se faz necessaria.
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Michel Foucault, apesar de ndo ser um tedrico da fotografia, produziu uma densa base
epistemol gica que trata das produgdes discursivas. Uma das contribuicBes mais reconhecidas
deste autor encontra-se na importancia que ele atribuiu a linguagem e ao discurso enquanto
meio de apreender a histéria e as transformagdes. De acordo com Maria do Rosario Gregolin
(2004, p. 54), todas as teméticas na obra de Foucault estdo articuladas a uma reflex&o sobre os
discursos: as coisas ndo preexistem as praticas discursivas, e essas constituem e determinam

os objetos.

Apbs a publicagdo de Histéria da Loucura na Idade Classica (c.1961), O Nascimento
da Clinica (c.1963) e As Palavras e as Coisas (€.1966), no livro A arqueologia do saber (c.
1969) Foucault esclarece 0 seu método de andlise dos discursos. O sentido da palavra
“arqueologia’ é, entdo, elucidado: trata-se de um método para a genealogia histérica, que
toma como dominio de andlise os discursos; os discursos considerados como acontecimentos,
ligados por regras de préticas discursivas. Patrick Charaudeau e Dominique Maingueneau
(2004, p. 59) apontam que a “arqueologia’ € entendida como um “ato de denominacdo que
teria o efeito de congtituir conjuntos de enunciados que constroem um segmento de saber na
contingéncia de um espaco-tempo dado em arquivos’. O objetivo do método arqueoldgico €

definir os proprios discursos enquanto préticas que obedecem aleis.

2.5.1 Enunciado e discurso

Embora John Tagg utilize como elemento chave das suas andlises o conceito de
discurso em Foucault, sO € possivel entender tal conceito observando outros termos
relacionados, como enunciado, arquivo e corpus. Assim, dentro das possibilidades de analise
apontadas por Foucault, o primeiro conceito que serd apresentado € o de enunciado. Ele é a
unidade elementar do discurso — o &omo do discurso — “um elemento Ultimo,
indecomponivel, suscetivel de ser isolado em si mesmo e capaz de entrar em jogo de relacdes
com outros elementos semelhantes aele” (FOUCAULT, 1972, p. 100).

E preciso admitir que qualquer série de signos, de figuras, de grafismos ou de tragos
— qualquer que sgja sua organizagdo ou probabilidade — basta para constituir um
enunciado [...] ha enunciado desde que existam varios signos justapostos— e por que
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ndo, talvez? — desde que ai exista um e somente um. O limiar do enunciado seria 0
limiar da existéncia dos signos (idem, p. 107).

O enunciado deve ser pensado como um acontecimento histérico singular, a partir do
gua pode-se determinar as condicbes de sua existéncia, de fixar os seus limites, de estabe-
lecer suas correlagbes com 0s outros enunciados, de mostrar que outras formas de enunciagéo
ele excluiu, ou, ainda, porque determinado enunciado apareceu e nenhum outro em seu lugar
(idem, 1972).

Admitir o enunciado como um acontecimento € também assumir a descri¢do dos jogos
de relagbes que nele se estabelecem. Apesar de se tratar de um elemento Unico, singular,
suscetivel até mesmo de ser isolado e com um objeto préprio, é através do enunciado que
pode-se reconhecer, sobretudo, as fungdes enunciativas que se estabelecem entre 0 mesmo e
outros enunciados nos diversos discursos onde funcionam.

Qualquer enunciado se encontra assim especificado: ndo ha enunciado em geral,
enunciado livre, neutro e independente; mas sempre um enunciado fazendo parte de
uma série ou de um conjunto, desempenhando um papel no meio dos outros,
apoiando-se neles e se distinguindo deles: integra-se sempre em um pgo encun-
ciativo, em que tem sua parte, por ligeira e infima que sgja. [...] N&o ha enunciado
gue ndo suponha outros; ndo ha nenhum que ndo tenha entorno de si um campo de
coexisténcias, efeitos de série e sucessdo, uma distribuicdo de funcGes e de papéis
(idem, p. 124).

Um enunciado sempre esta cercado de outros enunciados, num conjunto de elementos,
Situagdes ou linguagens que motivam uma formulagdo e determinam:lhe o sentido. A iden
tidade de um enunciado pode ser concebida através do conjunto dos outros enunciados onde
ele se estabelece, pelo dominio que o utiliza, pelo papel ou funcdes que tem a desempenhar
(idem, p. 129). E através do enunciado que é possivel determinar a fungdo de existéncia dos

signos e que espécie de ato se encontra na base de sua formulagéo.

O enunciado, portando, ndo € uma estrutura, mas “uma fungdo, que cruza um dominio
de estruturas e de unidades possiveis e que as faz aparecer, com contelidos concretos, no
tempo e no espago” (idem, p. 108-109). Conforme Maria do Rosé&rio Gregolin (2006, p. 42),
entre o enunciado e o que ele enuncia ndo ha apenas relacdo gramatical, 16gica ou semantica;
h& uma relacdo que envolve os sujeitos, que passa pela Historia, que envolve a propria
materialidade do enunciado. O que torna uma frase, uma proposi¢do, uma fotografia em um
enunciado é justamente a funcdo enunciativa: o fato de o enunciado ser produzido por um
sujeito, em um lugar institucional, determinado por regras sociohistéricas que definem e
possibilitam que ele sgja enunciado. De acordo com Beatriz Marocco (2004, p. 32), é essa

“dinamica que conecta simultaneamente a existéncia de um enunciado a um discurso e a uma
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rede aberta e interligada de diferentes discursos emitidos em uma época que nos permite

identifica lo como elemento de um sistema com certo grau de organizag&o.”

O enunciado esta diretamente ligado a funcéo enunciativa e essa requer para 0 seu
exercicio uma série de condigdes que podem ser identificadas. Em primeiro lugar, ela
necessita de um referencial, que € o que forma o lugar, a condi¢do, 0 campo de emergéncia, a
insténcia e o principio de diferenciacdo, além de definir as possibilidades de aparecimento e
de delimitacdo do sentido no enunciado. Em segundo lugar, ela necessita de um sujeito. De
maneira simplificada, € aguele que produziu e organizou os diferentes elementos do
enunciado com uma intencdo de significagdo. Porém, Foucault adverte que a posicdo do

sujeito pode ser ocupada por individuos diferentes.

Se uma proposi¢&o, uma frase, um conjunto de signos podem ser ditos ‘enunciados’,
ndo é na mesma medida em que houve, um dia, alguém para proferi-los ou para
depositar em algum lugar seu traco provisorio; € na medida em que pode ser
assinalada a posicao do sujeito. Descrever uma formulagéo enquanto enunciado ndo
consiste em analisar as relagdes entre o autor e o que elediz [...]; mas em determinar
qual é a posicdo que pode e deve ocupar todo individuo para ser seu sujeito
(FOUCAULT, 1972, p. 120).

A terceira condicdo da funcdo enunciativa € a existéncia de um campo associado, que
€ congtituido pela “série das outras formulagfes no interior das quais o enunciado se inscreve
e forma um elemento (um jogo de réplicas formando uma conversacéo, a arquitetura de uma
demonstragdo, [..] a sequéncia das afirmagbes que constituem uma narracdo)” (idem,
p. 123). Tal conjunto de formulagBes nos permite perceber a que o enunciado se refere,
propiciando a possibilidade ulterior de sua seqiiéncia, conseqliéncia, réplica, identificacdo e
também onde ele divide um estatuto.

Finalmente, o enunciado necessita, sobretudo, de uma existéncia material — “as coor-
denadas e 0 estatuto material do enunciado fazem parte de seus caracteres intrinsecos’ (idem,
p. 125). A materialidade é constitutiva do préprio enunciado: ele precisa ter uma substancia,
um suporte que pode e deve ser identificado em um lugar e uma data especifica Decorre disso
gue quando essas condicdes se modificam, o préprio enunciado muda de identidade e/ou de
sentido, uma vez que ee “é sensivel a diferencas de matéria, de substéncia, de tempo e de
lugar” (idem, p. 127).

Portanto, o enunciado, através da funcdo enunciativa:

[...] a0 invés de ser uma coisa dita de uma vez por todas [...], a0 mesmo tempo em
gue surge em sua materialidade, aparece com um estatuto, entra em redes, coloca-se
em campos de utilizag8o, oferece-se a modificagdes possiveis, integra-se em
operagdes e em estratégias em que sua identidade se mantém ou se apaga’ (idem, p.
127).
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Resumidamente — e sem divida de forma bastante esquemética — pode-se dizer que o
enunciado apresenta-se com as seguintes caracteristicas: esta ligado a um ato de enunciacdo™*;
tem uma materialidade nas formas de registro; € Unico como todo acontecimento, mas esta
aberto a repeticdo, a transformacdo, a reativacdo; estd ligado a outros enunciados que o

precedem e 0 seguem.

Patrick Charaudeau e Dominique Maingueneau em Dicionario de Analise do Discurso
(2004, p. 168-172) apresentam uma série de descricdes classicas para o conceito de discurso.
Ele seria entendido como uma “ unidade lingtiistica constituida de uma sucessdo de frases’, “a
utilizacdo, entre os homens, de signos sonoros articulados, para comunicar seus desgjos e
opinides sobre as coisas’, “ainclusdo de um texto em seu contexto”, “alingua como assumida
pelo homem que fala, e na condicdo de intersubjetividade que s6 a comunicacdo linglistica
torna possivel”, “certo modo de apreensdo da linguagem, determinada pela atividade de
sujeitos inscritos em contextos determinados’, ou ainda “unidade linguistica e como o trago

de um ato de comunicagdo socio- historicamente determinado”.

Na Arqueologia do Saber, Foucault reconhece que o conceito de discurso pode ter
varios sentidos. Ele seria entendido ora como o “dominio gera de todos os enunciados, ora 0
grupo individualizavel de enunciados, ora prética regulamentada dando conta de um certo
nimero de enunciados;, e a propria palavra ‘discurso’ que deveria servir de limite e de
invélucro ao termo ‘enunciado’” (FOUCAULT, 1972, p. 100). O didlogo com os variados

sentidos do termo discurso prossegue mais adiante:

Quanto ao termo discurso [...]: da maneira mais gera e indecisa, designava um con-
junto de performances verbais; e entendia-se entdo por discurso o que fora
produzido [...] em matéria de conjunto de signos. Mas compreendia-se, também, um
conjunto de atos de formulagdo, uma série de frases e de proposi¢des. Finalmente
[...] odiscurso é constituido por um conjunto de seqiiéncias de signos, enquanto elas
sd0 enunciados, isto €, enquanto podemos lhes atribuir modalidades particulares de
existéncia (idem, p. 135).

Apbs essas observacdes e didogos iniciais, Foucault aponta que o discurso pode ser
conceituado como o conjunto dos enunciados que provém de um mesmo sistema de formacéo.
Para se definir a individualidade desse sistema, € preciso caracterizar o discurso ou o grupo de
enunciados pela regularidade de uma pratica. O discurso, assim, € constituido de um ndmero
limitado de enunciados para os quais pode-se definir um conjunto de condicdes de existéncia,
ou sgja, os discursos sdo préticas que obedecem a leis, que tém suas formas proprias de

encadeamento e de sucessdo, que articulam um feixe de relagbes e que formam

3 Conforme Foucault, “diremos que ha enunciagdo cada vez que um conjunto de signos é emitido. Cada uma dessas
articulagoes tem sua individualidade espécio-temporal” (idem, p. 127).
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sistematicamente os objetos de que “falam”. Além disso, o discurso € sempre histérico, pois
se trata de um “fragmento de histéria, unidade e descortinuidade na prépria historia,
colocando o problema de seus préprios limites, de seus cortes, de suas transformacdes, dos
modos especificos de sua temporalidade e ndo de seu surgimento em meio as cumplicidades

do tempo” (idem, p. 147).

Derivado do conceito de discurso, também é relevante apontar 0 que se compreende
como “andlise do discurso”. Conforme Foucault é através dela que € possivel perceber um
conjunto de regras proprias a pratica discursiva. A andlise do discurso é capaz de apontar
“como os diferertes textos de que tratamos remetem uns aos outros, organizam-se em uma
figura Unica, entram em convergéncia com instituicdes e préticas, e carregam significactes

gue podem ser comuns a toda uma época’ (idem, p. 148).

A analise do discurso “consiste em ndo mais tratar os discursos como conjuntos de
signos|...], mas como préticas’ (idem, p. 64), apontando a sua especificidade, determinando o
jogo das regras que acionam e que é irredutivel a qualquer outro. Conforme foi explicitado no
inicio desse secdo, 0 objetivo do método “arqueoldgico” € definir os proprios discursos
enquanto préticas que obedecem aleis, ou melhor, a “arqueologia descreve os discursos como

préticas especificadas no elemento do arquivo” (idem, p. 163).

A fotografia, nos contextos da comunicacdo midiética, € um ‘discurso”? E preciso
lembrar (e frisar), a fim de evitar ambivaléncias, que o conceito de enunciado em Foucault
nao se restringe a enunciados verbais, submetidos a uma estrutura lingtistica canbnica: “é
preciso admitir que qualquer s&rie de signos, de figuras, de grafismos ou de tracos — qualquer
gue sgja sua organizacdo ou probabilidade — basta para congtituir um enunciado” (idem,
p. 107). O conceito de enunciado foucaultiano € estendido a uma Semiologia, portanto, ele é
particularmente diferente da Linglistica saussureana, estritamente delimitada ao sistema
verbal do seu objeto de andlise (GREGOLIN, 2006, p. 94).

No fina da Arqueologia, Foucault sugere a possibilidade de outras andlises

“arqueol 6gicas’, como a da sexualidade, do saber politico e também da pintura.

Pode-se, para analisar um quadro, reconstituir o discurso latente do pintor; pode-se
querer reencontrar o murmurio de suas intencdes que ndo sao finalmente transcritas
em palavras, mas em linhas, superficies e cores; pode-se tentar destacar a filosofia
implicita que se supde formar sua visdo de mundo. E possivel igualmente interrogar
aciéncia, ou, pelo menos, as opinifes da época, e procurar reconhecer 0 que o pintor
tomou emprestado a€elas. A andlise arqueol 6gicateriaum outro fim: pesquisariase o
espaco, a disténcia, a profundidade, a cor, a luz, as proporcdes, os volumes, 0s
contornos ndo foram, na época considerada, nomeados, enunciados, conceitua-
lizados em uma prética discursiva; se 0 saber a que da lugar essa prética discursiva
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ndo foi talvez investido em teorias e especulagbes, em formas de ensino e em
receitas, mas também em processos, em técnicas, e quase que a pintura é uma certa
maneira de significar ou de “dizer” que teria a particularidade de dispensar palavras
(idem, p. 234-35).

E possivel apontar dois exemplos evidentes na obra de Foucault de andlise daimagem
através do seu método. O primeiro deles esta no inicio do livro As Palavras e as Coisas
(c.1966), onde se encontra uma lUcida e detalhada andlise do quadro As Meninas, de Diego
Velazquez. O segundo é o livro Ceci n’est pas une Pipe®, onde Foucault analisa os trabalhos
do pintor Reneé Magritte. Em ambos, percebe-se a sua grande preocupacdo com a

materialidade da linguagem visual.

2.5.2 Arquivo e corpus

O conceito de arquivo ndo esta vinculado ao conhecimento do senso comum, onde ele
seria 0 conjunto de qualquer tipo de documentos produzidos por alguma instituicdo e
destinados a permanecerem guardados para uma posterior consulta. E relevante frisar que o
arquivo, para Foucault, ndo € o conjunto de textos deixados por uma sociedade e nem o

quadro ingtitucional que permitiu conservéa-|os.

O arquivo determina os principios de intervencdo no passado, de eleicdo dos docu
mentos e o funcionamento dos mesmos nas fungdes enunciativas (MAROCCO, 2004). E
através dele que se libera “as condicdes de emergéncia dos enunciados, a lei de sua coexis-
téncia com outros, a forma especifica de seu modo de ser, os principios segundo o qual
subsistem, se transformam e desaparecem” (FOUCAULT, 1972, p. 158).

Ao invés de ver alinharemse, no grande livro mitico da histéria, palavras que
traduzem em caracteres visiveis pensamentos constituidos antes e alhures, tem-se, na
espessura das praticas discursivas, sistemas que instaurariam os enunciados como
acontecimentos (tendo suas condi¢cdes e seu dominio de aparecimento) e coisas
(comportando a possibilidade e seu campo de utilizagdo). S8o todos esses sistemas
de enunciados (acontecimentos de um lado, coisas por outro) que proponho que se
chamearquivo (idem, p. 160).

O arquivo, entendido como uma lei do que pode ser dito, define o nivel particular de

uma prética discursiva e permite o aparecimento de uma multiplicidade de enunciados e

% Tradugao livre: Isto ndo é um caximbo.
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discursos como acontecimentos regulares e singulares, como coisas oferecidas ao tratamento e
amanipulagdo. E através dele que se pode perceber as “regras de uma prética que permite aos
enunciados subsistirem e a0 mesmo tempo se modificarem regularmente. E o sistema geral da
formagao e da transformagao dos enunciados’ (idem, p. 162).

A prética discursiva, citada no paragrafo anterior, é entendida como “um conjunto de
regras andnimas, histéricas, sempre determinadas no tempo e no espago, que definiram, em
uma época dada, e para uma determinada érea social, econdmica, geogréfica ou linguistica, as
condicdes de exercicio da funcdo enunciativa” (FOUCAULT, 1972, p. 147). Conforme Cha-
raudeau e Maingueneau (2004, p. 396), o conceito de pratica discursiva em Foucault aponta
para a percepcao da historicidade radical do discurso e as condigOes institucionais de legiti-
magdo da enunciacéo.

O arquivo permite pensar as préticas discursivas de uma sociedade, descrevendo os
discursos como préticas especificas, reguladas por sistemas proprios e sujeitos a regras. € o
gue diferencia os discursos em sua existéncia multipla e os especifica em sua duracéo
particular. Se o0 arquivo € uma das chaves para a compreensdo dos discursos e suas préticas,
por outro lado, é virtualmente impossivel analisar todo o arquivo de uma época ou sociedade:
ndo se chegard jamais a congtituir o conjunto de discursos formulados sobre determinado
assunto, mesmo limitando-se a uma época ou a um pais (FOUCAULT, 2003, p. 130). Essa
idéia é fundamental para o corpus escolhido na pesguisa, ou sga, seria uma tarefa
extremamente dificil recuperar, analisar e relacionar todo o0 arquivo, seus respectivos
discursos e préticas, a respeito da Guerra do Iraque (2003). A escolha de um corpus especifico
torna-se, portanto, necessaria. 1sso ndo invalida a andlise, uma vez que o corpus funciona do
mesmo modo que 0 arquivo, mas se trata de uma regido privilegiada, singular. Independente
da natureza ou do volume do corpus ele é capaz de revelar através do discurso os aspectos
gue permitem identifica-lo como uma parte do arquivo. O corpus nesta pesquisa, aquele que
serve como alicerce para as andises e para o estabelecimento das relagbes enunciativas, € um
livro — Unembedded. Sera através dele que se estabel ecera as relagdes entre os discursos, as

préticas, 0s meios.
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3FOTOJORNALISMO E GUERRA: UMA BREVE HISTORIA

Apenas amorte viu o fim da guerra— Platéo

Paulo Vizentini observa no inicio do livro Historia do Século XX que este foi definido
por muitos como o seculo da violéncia e dos totalitarismos (a “era dos extremos’, nas
palavras de Eric Hobsbawm™), do desafio comunista ou ainda o século americano da MTV
generation. Durante o século XX observou-se o declinio da hegemonia européia (1900-1929),
acrise e a luta por uma nova lideranca (1929-1945), a mundializacéo sob a lideranca norte-
americana (1945-1971), o desgaste da hegemonia dos Estados Unidos (1971-1991), a
globalizacdo e as integragdes regionais, a fragmentacdo dos conflitos, os separatismos e o
fundamentalismo (VIZENTINI, 1998, p. 7).

John Keane em Reflexiones sobre la violencia (2000, p. 13-14) lembra que o século
XX conheceu um grau de violéncia, planificada ou ndo, que superou todo o previsivel ou
imaginavel: guerras genocidicas, cidades arrasadas por bombardeios, explosdes nucleares,

campos de concentragdo, ondas de crimes que se propagaram como um rastro de polvora.

[...] de tempos em tempos ouvimos falar de atrocidades que algum povo ndo muito
civilizado e por isso mesmo espiritualmente afastado comete contra vizinhos
igualmente barbaros. Os eués massacram um milhdo de ibds, depois de chama-los de
vermes, criminosos, ladrdes e sub-humanos sem cultura; os iraquianos envenenam
com gas seus concidadéos curdos sem querer se dar ao trabalho de insulté-los antes;
grupos do povo tamil massacram cingaleses; etiopes exterminam eritreus;
ugandenses exterminam a si mesmos (ou foi o contrario?). Tudo isso é triste, claro,
mas o que tem aver conosco? (BAUMAN, 1998, p. 108).

Inevitavelmente, todos esses acontecimentos formam uma parte de nossa propria
historia, porém muitas \ezes se tem a errbnea percepcao que 0 mundo esta dividido em duas
metades. a primeira, democrética e pacifica, corresponde as democracias parlamentares,
relativamente abertas e prosperas, e que formam uma “comunidade segura” que desfruta da
maior concentracdo de poder do mundo; a segunda, corresponde as zonas onde reinam a

~_y

anarquia e a violéncia, onde os conceitos de “civilizagdo” e “estabilidade” sdo meras palavras,

%6 HOBSBAWNM , Eric J. Era dos extremos: o breve século XX: 1914-1991. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996. 598p.
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pois a vida dos seus habitantes, apanhados por golpes de Estado, revolucdes, guerras civis e

internacionais, matancas internas e repressdes sangrentas, esta sempre em jogo.

No entanto, os préprios cidaddos que vivem na zona democrética percebem que a
divisdo taxativa do mundo em duas metades €, de fato, muito menos evidente. Ambos 0s
mundos estéo interligados em parte por uma industria internacional de armamentos e pelos
violentos mercados da droga, em parte, também, pela imigragdo massiva, 0 empobrecimento,
as tensdes étnicas e a delinquéncia violenta em quase todas as cidades do mundo democrético.

Richard L. Rubenstein lembra:

Civilizagdo significa escravidao, guerras, exploracdo e campos da morte. Também
significa higiene médica, elevadas idéias religiosas, belas artes e requintada musica.
E um erro imaginar que civilizacdo e crueldade selvagem sejam antiteses... Em
nosso tempo as crueldades, como muitos outros aspectos do nosso mundo, passaram
a ser administradas de maneira muito mais efetiva que em qualquer época anterior.
N&o deixaram e ndo deixardo de existir. Tanto a criagdo como a destruicéo sdo
aspectosinseparaveis do que chamamos civilizagdo (apud BAUMAN, 1998, p. 28).

Por outro lado, todas essas tensdes, situacfes e acontecimentos ao longo do século XX
foram (e continuam no século XXI) compartilhadas globalmente através dos discursos
veiculados pela midia. Uma grande parte da experiéncia quotidiana se da através de tais
discursos e muitos sociélogos, psicélogos e pesquisadores do Campo da Comunicacdo ja
reconhecem e/ou admitem a incrivel atracdo que a violéncia e a guerra exercem no publico,
muitas vezes exatadas como um fim em s mesmas. Deste modo, faz sentido o titulo do
recente livro de Robin Andersen: A century of media, a centuty of war. A autora observa que
as profundas conexdes entre a guerra e a midia correm juntas e foram forjadas principalmente
ao longo do século passado. A historia das guerras e seus discursos tém sido uma batalha em
torno da percepcdo do publico. A selecdo que os jornalistas e editores fazem sobre quais
histérias devem ser contadas ou ignoradas gjuda a justificar (ou ndo) antigos e atuais conflitos.
A histéria das relacOes processuais (conflituosas ou ndo) entre a guerra e seus discursos na
midia tém mudado consideravelmente o modo como a prépria guerra é travada e também o
modo como os discursos sdo construidos através de préticas jornalisticas, regulactes estatais,
gosto do publico, decéncia, preceitos morais e institucionais, valores culturais, visdes de
mundo, questdes politicas e histéricas, etc (ANDERSEN, 2006).

A histéria das coberturas fotojornalisticas das guerras comegou, na verdade, bem antes

do inicio do século XX. Alguns autores®” defendem que a primeira guerra a ser documentada

87 Ver, por exemplo, Jorge Pedro Sousa (2000). Outros autores, como Michael Griffin (1999), alegam que a primeira guerraa
ser documentada do inicio ao fim foi a Guerra de Secessdo (1861-65) nos Estados Unidos.
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fotograficamente foi a da Criméa® (1854-1856), quando o fotografo oficial do Museu
Britanico, Roger Fenton®°, deslocouse para o front a pedido do editor Thomas Agnew da The
lllustrated London News. Levava consigo uma carroga equipada com cinco camaras, 700
placas de vidro de colédio Umido, elementos quimicos, instrumentos, ragdes e quatro caval os.
Instruido pelo Ministério da Guerra a ndo fotografar os mortos, os mutilados e os doentes,
Fenton apresentou uma visdo honrosa e roméntica da guerra, com soldados rindo, fumando,
bebendo, oficiais bem vestidos, imponentes navios no Porto de Balaklava, festas com as
tropas francesas einglesss, etc (fig. 2). No seu diario, Fenton declarou que era incomodado
freqlientemente para fazer tais fotos, contudo, caso ndo fizesse, ndo conseguia ajuda das

tropas para deslocar seu volumoso equipamento (NEWHALL, 1982, p. 85).

Fig. 2: Roger Fenton. Guerrada Criméia.

As fotografias da Guerra da Criméia foram inseridas na imprensa sob a forma de
gravuras — método de impressdo na época. Além de serem publicadas na The Illustrated, elas
apareceram no |l fotografo de Mildo em 1855 e também foram expostas em galerias de

Londres e Paris. Para um publico que estava acostumado com pinturas romanticas sobre as

38 A Guerra da Criméia envolveu de um lado a Russia e, de outro, uma codiz3o formada por Reino Unido, Franca, Piemonte-
Sardenha e Império Turco-Otomano. A coaliz&0, que contou ainda com o apoio da Austria, era uma reagfo as pretensdes
expansionistas russas. As batal has aconteceram na peninsula da Criméia (no mar Negro, ao sul da atual Ucrania), no sul da
Russiae nos Bélcas.

% James Robertson, Felice Beato e Charles Langlois também documentaram a guerra. Robertson provavelmente foi o
primeiro afotografar mortos em combate, quando registrou a queda de Sebastopol.
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guerras e seus feitos herdicos, as fotografias de Fenton foram recebidas com um certo
estranhamento, visto que 0s exércitos pareciam pequenos no campo de batalha e a fumaca dos
canhes surgia apenas ao longe — para fazer tais imagens, o fotografo colocou muitas vezes a
prépria vida em risco —, mas os leitores reconheceram nas fotografias “as virtudes de uma
camera fotografica que era um testemunho fiel” (NEWHALL, 1983, p. 86). Apesar do
estranhamento do publico, a fotografia intitulada O vale da sombra da morte* recebeu vérios

comentarios entusiasmados no The Photographic Journal em 1855.

Um aspecto interessante é que ja na Guerra da Criméia € possivel perceber um esbogo
(ainda timido, sem duvida) de uma série de processos localizados no interior dos discursos
sobre a guerra e que vao se estabelecer de forma mais intensa ao longo do século XX: o
desafio profissonal de documentar a guerra fotograficamente; as variadas relacbes dos
jornalistas com os militares e os politicos; 0s controles e as censuras estatais e institucionais
sobre a documentacdo das atividades e rotinas no front (estabelecidas de véarias formas); a
guerra e a necessidade das organizagdes jornaisticas de angariar a atencéo do publico; as
interacOes e as respostas da sociedade civil diante dos discursos imagéticos. Vale apontar que
tais processos voltaréo a aparecer a0 longo de toda a historia do fotojornalismo de guerra, as
vezes configurando situagbes novas, especificas e singulares — e por vezes significando

avancos ou retrocessos.

Apbs a Guerra da Criméia, varios conflitos seguintes também seriam fotografados,
como, por exemplo, as Guerras do Opio*! (1856-60), a Guerra da Secessio*? (1861-65) e a
Guerra Franco-Prussiana*® (1870-71). No inicio do século XX, o agravamento de uma série de
peguenos conflitos na Europa culminou com a eclosdo da Primeira Guerra Mundial (1914-
1918). Este foi um conflito diferente de tudo gque se tinha presenciado deste entdo, uma vez
gue se tratava de uma guerra com uma escala industrial de destrui¢éo, massiva e arrasadora. A
Primeira Guerra Mundial comegou “com a promessa de esplendor, honra e gléria. Terminou
como um genocidio numa escala sem paralelos, um ato de matanga sem sentido que continuou
até um estado de exaustdo porque ninguém sabia como termingla’ (KNIGHTLEY, 2004,
p. 83).

As conseqiiéncias da guerra foram terriveis. Morreram oito milhdes de soldados,
nove milhdes de civis e, posteriormente, seis milhdes de pessoas devido a epidemia

“Over ANEXO B.

41 Foram, de fato, duas guerras entre a Inglaterra e a China; uma entre 1839 e 1842, e a outra entre 1856 e 1860. Aqui, trata:
se do segundo conflito.

42 Também chamada de Guerra Civil Americana, onsistiu na luta entre os estados do sul, latifundiérios, aristocratas e
escravagistas, contra os estados do norte, industrializados.

43 Conflito entre a Franca de Napolefo |11 e um conjunto de estados germanicos liderados pela Prissia.



66

de Gripe Espanhola. Vinte milhdes de seres humanos ficaram invalidos. Assim, a
Grande Guerra foi o primeiro conflito moderno que teve mais baixas civis que
militares. O ndmero de soldados mortos foi o dobro do nimero dagueles que
pereceram em todas as guerras ocorridas nos 125 anos anteriores (desde a Revolugéo
Francesa, inclusive) (VIZENTINI, 2003, p. 57).

No inicio do conflito, 0 governo britanico baixou decretos para impor censura a
imprensa, proibindo qualquer tipo de cobertura jornalistica. O exército britanico delegou,
entdo, o tenente coronel Ernest Swinton como reporter oficial com o titulo de “testemunha
ocular”. Apenas em 1915 os seis primeiros correspondentes de guerra foram aceitos pelo
governo (por pressdo da midia naciona); e em 1916 sdo aceitos os primeiros dois fotojor-
nalistas (FONTENELLE, 2004, p. 23).

Os proprietérios de jornais estavam muito ansiosos para cobrirem a guerra, porque ela
significava um 6timo negoécio para os jornais. “A guerra ndo cria goenas um fornecimento de
noticias, mas uma demanda por elas’, escreveu um editor anénimo de Northcliffe. “ Profunda-
mente enraizada esta a fascinagdo na guerra e com todas as coisas relacionadas a ela... tanto
gue s6 precisamos colocar num artigo a manchete UMA GRANDE BATALHA para as
vendas dispararem” (apud KNIGHTLEY, 2004, p. 89).

Por outro lado, o conceito de “fotojornalismo” (ou mesmo a idéia de um “fotorrepoérter
de guerra’) ainda ndo estava estabelecido institucionalmente nesta época. O jornal The New
York Times, por exemplo, instalaria uma equipe de fotografos permanentes na redacéo apenas
em 1922* (GRIFFIN, 1999, p. 123). Assim, as fotografias que documentaram as trincheiras
britanicas na Batalha do Somme, os soldados cegos pelo agente laranja ou os bosgues
destruidos ap6s os bombardeios foram produzidas em sua maioria por fotdgrafos militares
escolhidos pelos altos-comandos da Alemanha e da Franca. Tais fotografos levavam suas
cameras enquanto estavam no servico militar e sua missdo era “registrar a historia” e ndo
fornecer imagens brutais e chocantes para jornais e revistas. O soldado que desobedecesse a
ordem era punido com fuzilamento (KNIGHTLEY, 2004). Mesmo diante de tais regulagtes e
controles, conforme Jorge Pedro Sousa (2000, p. 70-71), foi na Primeira Guerra Mundia que
se produziu um fluxo mais ou menos constante de fotografias para suplementos ilustrados dos
jornais e revistas. A The lllustrated Londom News, por exemplo, foi uma das revistas que

dedicou vérias paginas a informacdo grafica do conflito.

4 Embora a primeira fotografia a ser reproduzida mecanicamente num jornal datar de 1880 (no jornal nova-iorquino Daily
Graphic), apenas em 1904 o jornal britanico Daily Mirror tornou-se o primeiro a ser ilustrado exclusivamente com
fotografias.
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Em 1924, sete anos apos o fim da guerra, um livro, Krieg dem Krieg! (Guerra contra
guerral) de Ernst Friedrich, surpreendeu os leitores ao apresentar fotografias consideradas
impublicaveis pelos censores do governo durante a guerra. Susan Sontag @004, p. 17)
observa que o livro se tratava de uma espécie “terapia de choque”. Eram 180 fotografias, em
sua maioria retirada dos arquivos militares e médicos da Alemanha, que apresentavam, por
exemplo, soldados aemées nos hospitais, cadaveres apodrecendo aos montes nas estradas e
campos, prostitutas seminuas em bordés militares, criancas arménias esqueléticas, homens
enforcados, etc (fig. 3). Nas péginas do livro reproduzidas abaixo, as legendas das fotografias
diz: “dos dias de agosto de 1914 — entusiasmo...pelo qué? (esquerda); ...para os ‘campo da
honra” (direita).

Uit cfe Avgustusdagen 1919 — Geesdriftig, - waarvoor? . . . ‘ _ovoor het cveld van cen

. das . Feld der Ehze™.

Aus den Augusiagen 1914, — Begeserr, |, wofirt .

From the August days of 1914 — Enthusiastic. . . for what®. . .

Dies jour d'aode en 1914 — Enthousiasmes, . . pour gquoit, .,

- ohor the “Held of honoe™.

copour le oo champ dhonnedars. »

Fig. 3: Ernst Friedrich. Krieg dem Krieg!. 1924.

Quase todas as imagens de Guerra contra Guerra! sdo dificeis de olhar [...] Mas,
sem dulvida, as paginas mais insuportaveis desse livro, todo ele concebido para
horrorizar e desmoralizar, encontram-se na parte intitulada “A face da guerra’, 24
closes de soldados com imensos ferimentos no rosto. E Friedrich ndo cometeu o erro
de supor que fotos de virar o estbmago e de partir o coragdo simplesmente falariam
por si mesmas. Cada foto tem uma legenda pungente em quatro idiomas (alemé&o,
francés, holandés e inglés), e a perversidade da ideologia militarista é recriminada e
escarnecida a cada pagina (SONTAG, 2004, p. 18).

Ainda que o livro tivesse uma circulaggo social (como processo comunicativo) menor

gue um jornal ou revista na época, seu discurso contribuiu largamente para contextualizar a
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vis30 romantica da guerra que vinha da belle époque®, tanto que anos mais tarde, durante o
regime nazista, o livro foi proibido de ser publicado na Alemanha pois era entendido como

propaganda anti- guerra.

Vale lembrar que en 1929, Erich Maria Remarque (1898-1970) publicou Nada de
novo no front (In Westen Nichts Neues). O livro tornou-se um éxito sem precedentes na
literatura alema@ moderna e deixou o publico e as autoridades alemas perplexas. O romance de
Remarque, fruto de suas recordactes como soldado na Primeira Guerra Mundial, mostrou — a
um publico que ainda considerava a guerra como uma fatalidade historica cercada por um
halo de romantismo herdico — a verdadeira face dos soldados que nela se envolveram. Em
1930, Nada de novo no front foi adaptado para o cinema por Lewis Milestone. Com a
ascencdo do nazismo, a exibicdo do filme foi proibida. Em 10 de maio de 1933, os livros de
Remarque foram queimados na praca da Opera, em Berlim. Sua obra era considerada

antigermanica e pacifista. Roger Chartier observa (1999, p. 23):

O espetacul o publico do castigo inverte a cena da dedicatéria. A fogueiraem que sao
langcados os maus livros constitui a figura invertida da biblioteca encarregada de
proteger e preservar o patrimonio textual. Dos autos-de-fé da Inquisi¢éo as obras
gueimadas pelos nazis, a pulsdo de destruicdo obcecou por muito tempo os poderes
opressores que, destruindo os livros e, com fregliéncia, seus autores, pensavam
erradicar para sempre suas idéias. A forca do escrito € de ter tornado tragicamente
derrisdria esta negra vontade.

Apbs a Primeira Guerra Mundial, a Europa (completamente devastada) e os Estados
Unidos iniciam um periodo de profunda crise social e paralelamente de ascensdo politica de
regimes totalitarios, como o nazismo na Alemanha. Em meados da década de 1930 eclode a
Guerra Civil Espanhola*® (1936-1939). Conforme Caroline Brothers (1997), este conflito foi 0
primeiro a ser extensivamente fotografado para o consumo de massa e praticamente
estabeleceu 0 vocabulario visual da fotografia de guerra como um género do fotojornalismo.
Além disso, as fotografias deste conflito tinham uma modernidade que as ligavam
intimamente com outras de conflitos no seculo XX, como a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945) e a Guerrado Vietna (1965-1975).

O periodo da Guerra Civil Espanhola coincidiu com uma grande expansdo do
fotojornalismo e da midia impressa. Foi na década de 1930, por exemplo, que finalmente se

instituiu a profissdo de “fotégrafo de guerra’ e uma grande contribuicdo para isso foram as

4 Periodo histérico (1870-1914) marcado pela falaciosa imagem burguesa de um mundo marcado pela estabilidade, paz e
valores seguros.

4 Em julho de 1936, 0 general Franco sublevou-se contra a Repliblica com o apoio da ala reacionéria do exército, da Igreja
Catdlica e dos latifundiarios. Avibes britanicos e tropas coloniais francesas do Marrocos forneceram apoio logistico
decisivo para 0 desencadeamento do golpe, juntamente com a Itdlia e a Alemanha. Contudo, a populagéo reagiu ao golpe
fascista, que visava destruir os sindicatos, os partidos de esquerda e ademocracialiberal.
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novas revistas semanais de ampla circulagdo, como a francesa Vu (1929), a americana Life
(1936) e aiinglesa Picture Post (1938). Tais revistas davam grande énfase as fotografias e as
“historias por imagens’ (SONTAG, 2004), e foram nelas que o trabalho de uma geracéo
mitica de fotografos comegou a ser cultuado, como Henri Cartier-Bresson, David “Chim”
Seymour, Edith Tudor, Tina Medotti, Robert Capa, entre outros. Na década de 1930 também
se reconhece 0 aparecimento dos primeiros fotojornalistas independentes. James E. Abbe
(1883-1973), por exemplo, foi um dos mais famosos fotografos internacionais nas décadas de
1920 e 1930 e um dos primeiros a trabalhar como free lance no fotojornalismo. Baseado em
Paris, ele vigiava por toda a Europa trabalhando para diversos jornais e revistas como a

Berliner Illustrirte Zeitung, na Alemanha, e a Vu, na Franga.

Fig. 4. Robert Capa. Morte de um soldado republicano. 1936.

A Guera Civil Espanhola deixou um legado importante de imagens, como a conhe-
cida fotografia da morte de um soldado republicano de Robert Capa, feita em 5 de setembro
de 1936 (fig. 4). Ainda hoje essa fotografia ainda é avo de certos debates sobre a sua
autenticidade (TAYLOR, 1998; SONTAG, 2004; BROTHERS, 1997), porém, elailustra duas
caracteristicas importantes do fotojornalismo de guerra: a busca da acdo no front (a proposta
de “registrar a histéria” no exato momento que €ela esta acontecendo) e a incrivel capacidade
de a fotografia transcender o proprio momento do registro, evocando narrativas culturais e
simbdlicas.
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A morte de um soldado republicano, fotografia tirada por Robert Capa em setembro
de 1936, durante a Guerra Civil Espanhola, foi com freqliéncia designada como a
primeira foto mostrando de perto, in loco, no proprio instante, a morte de um
combatente. O corpo é atingido, ele cai para trés, a mao direita deixa o fuzil escapar.
Quando essa foto foi publicada, ninguém nunca tinha visto, dizem, uma imagem
como essa. Antes, ou os soldados eram fotografados de perto, ja estando, porém,
mortos; ou a batalha estava em curso, mas era vista de longe. Assim, houve davidas
arespeito do surpreendente insténtaneo de Capa (talvez uma composicdo, uma cena
de treinamento...), e elas duraram muito tempo, até se provar que o homem atingido
por uma bala, era Federico Borrel, morto em 5 de setembro de 1936, na batalha de
Cerro Muriano (GALARD, 2005, p. 202).

Outro aspecto importante a se destacar Guerra Civil Espanhola foi o explicito
posicionamento ideoldgico da cobertura jornalistica. O conflito, recebendo apoio de Adolf
Hitler e Benito Mussolini, de um lado, e de outro da Russia comunista, parecia ssimbolizar a
grande luta de uma época: banqueiros, clérigos, latifundiarios e exército contra agricultores,
poetas, escritores e 0 governo democrata eleito. Nenhuma outra guerra em tempos recentes,
com excecdo talvez da Guerra do Vietna (1965-1975), pareceu angariar tanto comprome-
timento por parte da midia. O correspondente Hebert Matthews, do The New York Times
lembra: “aqueles de nds que se comprometeram com a causa do Governo Republicano contra
os Nacionalistas franquistas estavam certos. Ela foi [..] a causa da justica, legalidade,
moralidade e decéncia’ (apud KNIGHTLEY, 2004, p. 208).

As publicactes francesas e inglesas cujos paises se envolveram, deram grande énfase
ao conflito e formavam dois blocos. agueles que apoiavam a insurgéncia e 0s pro-
republicanos. Regards e Vu (Franga), Daily Worker, Daily Herald, Reynolds' News e Picture
Post (Inglaterra) apoiavam os republicanos. Por outro lado, Le Matin, L’lllustration e Match
(Franga), e Daily Mail e The Illustrated London News (Inglaterra) eram simpatizantes da
insurgéncia®’. Tal posicionamento também esteve presente no trabalho dos fotojornalistas. A
maioria deles abracou a causa republicana e sGo exemplos emblematicos os casos de Henri
Cartier-Bresson e Robert Capa.

O caso da Guerra Civil Espanhola levanta uma questéo fundamental para as relagtes
processuais entre midia e sociedade civil: qual é a fun¢éo do correspondente de guerra? Seria
perceber os fatos e narré-los com sua interpretacdo do que eles significam no contexto
especifico da guerra, sem permitir que sentimentos pessoais entrem na historia? Ou sgja,
buscar a objetividade jornalistica, mesmo se admitindo que a objetividade absoluta sgja algo

impossivel? Ou, por outro lado, observar os fatos, narrélos e permitir explicitamente o

47 A circulacio desses jornais e revistas era impressionante. Apenas a revista Vu tinha uma tiragem de 500 mil exemplares,
em 1936. O jorna di&rio do Partido Trabahista, Daily Herald, alcangou a tiragem de 2 milhdes de exemplares no mesmo
ano.
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posicionamento moral e ideoldgico? As perguntas sobre a funcéo do correspondente de guerra
parecem aglutinar outras que envolvem posicionamentos éticos e morais. afinal, de que lado
esta o correspondente de guerra? O patriotismo e 0 nacionalismo vao influenciar o seu
trabalho ou é possivel excluir tais aspectos e seguir uma ética jornalistica, isenta e objetiva?

Ser patriota implica hecessariamente em produzir jornalismo de baixa qualidade?

S0 questdes dificeis de responder. Contudo, permanecem atuais, principal mente nos
contextos de andlise desta pesguisa. A partir dos acontecimentos de 11 setembro de 2001 o
papel dos jorndistas vem sendo questionado internacionamente. Questbes como
nacionalismo e isengdo voltaram a tona apos a cobertura patridtica que a midia americana deu
aos atentados e a invasdo do Afeganistdo em outubro do mesmo ano. Por exemplo, alguns
grupos de midia, com a FOX NEWS, deixavam claro seu posicionamento favoréavel em
relacdo & Guerra do Iraque®®; outros preferiram um posicionamento nitidamente contrério &
guerra (ANDERSEN, 2006; BERENGER, 2004; KATOVSKY, CARLSON, 2004,
KELLNER, 2004; KNIGHTLEY, 2004; FONTENELLE, 2004).

A Guerra Civil Espanhola prenunciou aquele que foi o maior conflito do século XX: a
Segunda Guerra Mundial (1939-1945). O custo socia e econdmico desta guerra foi elevadis-
simo. Ao todo, 72 paises se envolveram diretamente e mobilizaram 110 milhes de soldados.
Houve 55 milhdes de mortos, 35 milhdes de mutilados e 3 milhdes de desaparecidos. A
maioria das vitimas era constituida de civis. Em contraste com a guerra de 1914-18, que foi
reconhecida anos mais tarde como “um erro colossal” que poderia ter sido evitado, 0 novo
conflito foi considerado por muitos, principalmente os vencedores, uma guerra que devia ser
travada. Sontag (2004) observa que este foi 0 conflito menos controverso da época moderna

pois 0 nazi- fascismo constituia uma ameaca verdadeira®.

Apesar de todo o desenvolvimento do fotojornalismo nos meios impressos até o inicio
da década de 1940, a cobertura do conflito ndo deixou ser problemética. Em 25 de abril de
1944, a agéncia Reuters reportou as palavras do comandante supremo americano, General
Eisenhower: “a opinido publica ganha a guerra’ (ANDERSEN, 2006, p. 24). Assim, muitos

correspondentes tiveram permissao para acompanhar os militares em suas operagdes no front.

4 O presidente da FOX, Roger Ailes, enviou gravacdes aos jornalistas lembrando: “ aquelas sdo as nossas tropas. Aqueles de
nos que vivemos nos Estados Unidos, somos americanos, e aqueles sdo nossos soldados e nossos Marines e estdo lutando
por nossa liberdade, entéo ndo ha nada de errado em apoialos’ (KATOVSKY, CARLSON, 2004, p. 192).

4 E curioso lembrar uma observaczo de Sir Winston S. Churchill: “um dia, o presidente Roosevelt me disse estar pedindo
sugestBes, publicamente, sobre como se deveria chamar essa guerra. Retruquei de pronto: ‘a Guerra Desnecessaria’. Nunca
houve uma guerra mais facil de impedir do que que acada de destrogar o que havia restado do mundo apds o conflito
anterior.” In; CHURCHILL, Winston, Sir. Memoérias da Segunda Guerra Mundial. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
s/p.
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Eles eram enquadrados como elementos fundamentais na construcdo de uma opinido publica
favorével e faziam parte do esforco de guerra, mas deviam reportar apenas aspectos positivos
das campanhas e dos soldados. Em sintese, apesar da guerra ser reconhecida como justa, as
batalhas poderiam ser vistas como injustas e assim sujeitas a criticas. Deste modo, pontos
negativos, como massacres de civis, fracassos de comando, deser¢des, estupros, abusos de
poder, etc, eram radicalmente proibidos de ser reportados. Acompanhando diretamente as
tropas, “os correspondentes dependiam, em Ultima instancia, dos militares para testemunhar a
guerra. Diante da censura no front, eles ndo podiam desafiar as versoes oficiais dos eventos.
Se o fizessem, perderiam apoio e acesso, ou pior, seriam despachados’ (idem 2006, p. 22). O
sistema utilizado na Segunda Guerra Mundia — o jornalista acompanhando as tropas, usando
uniforme militar, convivendo com os oficiais, engagjado no esfor¢o de guerra — servira de
inspiracéo para a criagéo do sistema de enlistados anos mais tarde na Guerra do Irague (2003).
Apesar de haver certas diferencas, o aspecto patriético contribuiu largamente para a adocéo de
um sistema semel hante.

Da mesma forma que os conflitos anteriores, durante a Segunda Guerra Mundia a
fotografia de guerra seria usada para fins manipulatérios, desinformativos e propagandisticos
(SOUSA, 2001). Por exemplo, quando a guerra comegou na Poldnia®, o governo aleméo
imediatamente proibiu que correspondentes estrangeiros visitassem o front. As fotografias
fornecidas para a imprensa americana ficaram a cargo da Propaganda Kompagnie do exército

alemdo e tinham como objetivo criar aidéa de um poderio militar excepcional.

No entanto, o uso de imagens como propaganda de guerra ndo foi uma exclusividade
do lado alem&o. Isso aconteceu, por exemplo, com a fotografia de Joe Rosenthal, da
Associated Press, quando os marines americanos colocaram uma bandeira no alto da ilha de
Iwo Jima, em 23 de fevereiro de 1945. Imediatamente, a fotografia passou a ser usada como
um elemento simbdlico de propaganda (acredita-se que na época foram impressos 3,5 milhdo
de posters e 175 mil cartdes da fotografia), capaz de representar a coragem, o espirito de

liberdade e a bravura do exército americano®?.

A fotografia de guerra esta fortemente relacionada as concepgdes de realismo,
construcdo da memaria coletiva, descrigdes auténticas e verossimeis sobre a vida e a morte no

front, aém de ilustrar informacBes historicas especificas sobre as pessoas e os lugares. No

% A Alemanha nazista invadiu a Pol6nia em 1° de setembro de 1939.

51 No filme A Conquista da Honra (2007), o diretor Clint Eastwood conta a histéria da fotografia de Joe Rosenthal e a
bataha que se desenvolveu na ilha de lwo Jima. Contudo, o filme que forma a diade, Cartas de Iwo Jima (2007),
apresentando a perspectiva japonesa da batal ha, € mais interessante.
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entanto, a imagem de Rosenthal demonstra que, muitas vezes, as fotografias que mais
permanecem vivas na memoria sdo aquelas que simbolicamente representam 0s mitos
culturais e nacionalistas (GRIFFIN, 1999, p. 123).

Por outro lado, afirma-se que avitdria dos aliados e acobertura positiva em relacéo
aos militares americanos na Segunda Guerra Mundia provocou uma “militarizacdo” de
produtos na midia a partir dos anos de 1950 — e que se estendeu por toda a outra metade do
seculo. Os militares emergiam como forca dominante na sociedade americana e uma série de
documentérios, filmes e séries de TV — como Crusade in Europe (1950), Crusade in the
Pacific (1951), Victory at Sea (1952) — representavam os militares como homens bravos,
superiores moralmente e capazes de atos herdicos (KNIGHTLEY, 2004; ANDERSEN, 2006).

Fig. 5: Life. 20 de setembro de 1943.

Durante a Segunda Guerra Mundial, a censura governamental impediu a publicagdo de
fotografias que revelassem a face terrivel do conflito, principamente os mortos, feridos e

mutilados. De acordo com Joe Klein, uma das primeiras fotografias de mortos americanos
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saiu na Life em 20 de setembro de 1943 (fig. 5). Eram fuzileiros mortos na praia de Buna na
Papua-Nova Guiné (ndo era possivel identificar os rostos). O presidente Franklin D.
Roosevelt autorizou a sua publicacéo, pois desejava que ela provocasse raiva e consciéncia no
publico americano. Para ele, os americanos estavam muito complacentes com a guerra,
distanciados excessvamente da realidade dos combates. Todavia, os editores da Life ainda
sentiam necessidade de explicar sua decisdo. “Por que publicar esta imagem?’, respondeu
Roosevelt, “a razéo € que palavras nunca sdo o suficiente... as palavras ndo existem para nos
fazer ver, ou conhecer, ou sentir o que &, 0 que esta realmente acontecendo... [...] se tiveram

coragem paratirar estafoto, devemos ter coragem para olha-la’ (KLEIN, 2003).

No final da Segunda Guerra Mundial, as fotografias dos campos de concentragdo
nazistas provocaram um choque e revelaram algo profundamente sombrio na natureza
humana. As imagens dos campos de concentracao representavam um horror tdo surpreendente
que, conforme Barbie Zdizer (1999, p. 106), os jornaistas ndo tinham critérios para
enquadrar tal acontecimento. Traduzir o Holocausto para a experiéncia civil parecia uma
tarefa impossivel, como declarou, diante do campo de concentracdo em Buchenwald, o
jornalista Edward R. Murrow no seu programa de radio: “Eu reportei a guerra que vi e ouvi,
mas apenas uma parte dela. Para todo o resto, eu ndo tenho palavras’ (ANDERSEN, 2006,

p. 25). Sem as fotografias, seria dificil comprovar o Holocausto, além disso,

[as] fotografias tornaramrse meios efetivos de caracterizar as atrocidades do
Holocausto por desempenharem menos sua efetividade como documentos
referenciais de um campo especifico, num lugar e tempo especifico, e mais por sua
efetividade como simbolos das atrocidades em seus niveis mais generalizados e
universais (ZELIZER, 1999, p. 102-103).

Imagers do Holocausto foram publicadas em 1945 no Times of London, Boston Globe,
Washington Post, Picture Post, Newsweek, Time Life além de outros jornais, revistas e
almanaques. No livro Sobre Fotografia (2004, p. 30), Susan Sontag lembra 0 seu encontro
com as fotografias dos campos de concentragdo de Bergen-Belsen e Dachau numa livraria de
Santa Monica, em julho de 1945:

Nada que tinha visto — em fotos ou navidarea — me ferira de forma téo contudente,
t8o profunda, tdo instantanea. De fato, parece-me plausivel dividir minha vida em
duas partes, antes de ver aquelas fotos (eu tinha doze anos) e depois, embora isso
tenha ocorrido muitos anos antes de eu compreender plenamente de que elas
tratavam. Que bem me fez ver essas fotos? Eram apenas fotos — de um evento do
qual eu pouco ouvirafalar e no qual eu ndo podia interferir, fotos de um sofrimento
gue eu mal conseguia imaginar e que eu ndo podia aliviar de maneira alguma.
Quando olhei para essas fotos, algo se partiu. Algum limite foi atingido, e ndo s6 o
do horror; senti-me irremediavelmente aflita, ferida, mas uma parte de meus senti-
mentos comegou a se retesar; algo morreu; algo ainda esta chorando.



75

Apos o fim da Segunda Guerra Mundial o realinhamento de forcas e as tensdes entre
Estados Unidos e URSS provocaram uma série de conflitos no emergente Terceiro Mundo. A
Guerra do Vietna>? (1965-1975) provavelmente é o conflito mais conhecido deste momento
do século XX. Ela também significava, do ponto de vista das relagBes internacionais, junto
com a Guerra da Coréia (1950-1953), um giro no eixo histérico e geogréfico dos conflitos
mundiais envolvendo superpoténcias: da Europa para a Asia e, posteriormente, para o Oriente

Médio no decorrer do século XX.

A importancia do discurso fotojornalistico na Guerra do Vietnd foi muito grande e
varios autores desenvolveram andlises sobre 0 assunto®3, apontado como um dos momentos
mais significativos da histéria do fotojornalismo de guerra. Foi durante o Vietna que “a
profissdo de correspondente de guerra adquiriu maturidade plena”, nas palavras de Dorrit
Harazim®*. A cobertura do conflito foi praticamente didria: os briefings dos oficiais, as
patrulhas, os bombardeios, o sofrimento da populacdo civil. Embora tenha sido uma guerra
muito documentada pela televisdo®® (HALLIN, 1997b), a fotografia adquiriu mais autoridade,
uma vez que propiciou reflexdo sobre a insanidade e a insensatez da devastagdo SOUSA,
2000, p. 169). A imprensa trabalhou com uma liberdade de movimento sem paralelo até hoje.
Fotografos e correspondentes que foram para o Vietnd olham para aquela época com nostalgia
pela liberdade que tinham para vigiar e reportar, situacdo comparada naquele século apenas

com a Guerra Civil Espanhola.

Retomando as palavras de Isabelle Veyrant-Masson (1997, p. 117), a Guerrado Vietna
ndo foi o primeiro acontecimento internacional que se conheceu através de imagens. A
Segunda Guerra Mundial, por exemplo, ja havia sido profusamente filmada, de modo que os
contemporaneos puderam seguir seu desenvolvimento nas salas cinematogréficas. Mas o

Vietnd estd na origem de um paradigma aparentemente indiscutivel, utilizado constantemente

52 As referéncias & Guerra do Vietnd sdo normalmente associadas ao periodo americano do conflito, entre 1965 e 1975.
Porém, a luta pela independéncia foi longa e sangrenta. Conforme Vizentini (1990, p. 65), “o movimento liderado por Ho
Chi Minh iniciara a luta contra a Franga de Vichy e os japoneses em 1939, e apds efémera independéncia, lutara contra a
reconquista francesa entre 1945 e 1954. A néo realizacdo de eleicBes no Sul do Viethame, cujo regime era apoiado pelos
EUA, levou ao reinicio da guerrilha em 1960. A derrocada do governo de Saigon obrigou o Pentadgono a desencadear a
escalada militar em 1964”. A guerra sO terminaria em 1975, quando tropas do Vietna do Norte e os guerrilheiros do Sul
entraram em Saigon.

S Ver: FAAS, Horst; PAGE, Tim. Requiem: by the photographers who died in Vietnam and Indochina. New Y ork: Random
House, 1997. KNIGHTLEY, Phillip. The first casualty: the war correspondent as hero and myth-maker from the Crimeato
Irag. Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 2004.

5% HARAZIM, Dorrit. Horrores da guerra sob as lentes. O Globo, Rio de Janeiro, 23 mar. 2003.

%5 Foi durante o Vietna que a televisio apareceu pela primeira vez na cobertura jornalistica de guerras. Embora ela ja
estivesse na cobertura da Guerra da Coréia(1950-53), foi a partir do Vietna que cresceu a suaimportancia em relagdo aos
jornais e revistas. Foi a primeira guerra verdadeiramente televisionada extensivamente, a ponto de ser chamada “living
room war”. As matérias eram filmadas com cémeras de cinema, normalmente 16 mm, e havia um intervalo entre 12 a 20
horas para que a matéria fosse transmitida nos Estados Unidos. Para maiores detalhes ver: HALLIN, Daniel C. The
“uncensored war” : the media and Vietnam. California: University of California Press, 1997.
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nas conversas comuns e nos discursos jornalisticos — o paradigma do papel essencial e da

importancia que as imagens cumpriram na derrota norte-americana

Apbs o Vietnd degradaram-se substanciamente as relacBes entre a imprersa, 0S
militares e os politicos (consolidadas de forma positiva desde o fim da Segunda Guerra
Mundial). A visdo conservadora de politicos americanos condenou diretamente o trabalho da
midia pela derrota na guerra (HALLIN, 1997b). Muitos autores acreditam que foi a cobertura
jornalistica da Guerra do Vietna que fez com que a populagdo americana se colocasse contra
seu governo, minando o apoio politico com que Washington contava. Porém, esta situacéo
atipica do jornalismo e sua importancia nas mudancas da opinido publica americana estaria

fadada a ter consequiéncias. Nas palavras do ex-presidente americano Richard Nixon:

A Guerra do Vietna foi agravada por fatores que nunca antes aconteceram na con-
duta americana de uma guerra... A midia americana dominou a opinido doméstica
através de seus objetivos e condutas. [...] Qualquer que seja aintencdo por tras de tal
documentacdo literal da guerra, o resultado foi um grave desmoronamento do home
front, e levanta a questdo se a América serd outra vez capaz de lutar contra um
inimigo externo com unidade e forca no seu pais®® (apud HALLIN, 1997b, p. 3).

Caroline Brothers observa que durante a Guerra do Vietnd a midia foi largamente
mobilizada para articular um grande nimero de posicBes politicas, morais e ideoldgicas.

Contudo, citando Nicholas Hopkinson, argumenta:

Quando o entusiasmo do publico [com a guerra] diminuiu, as reportagens se
tornaram mais criticas. [Porém] dar énfase a midia como o elemento decisivo paraa
perda do apoio publico é incorreto... A opinido americana virou-se contra a guerra
porgue ela foi longa, desastrosa, &rdua em termos de vidas humanas e de custos, e
porque foi dificil conectar o Vietnd com algum interesse vital de seguranca
nacional®’ (apud BROTHERS, 1997, p. 205).

Daniel Hallin (1997a, 1997b) compartilha as observacdes de Brothers e Hopkinson.
Para o autor, depois da Guerra do Vietnd, a televisdo, as revistas e os jornais foram
freqlientemente acusados (principalmente pelos politicos) de possuirem uma intrinseca
posicao pacifista: a0 exibirem os verdadeiros horrores da guerra, faziam com que uma grande
parte da sociedade civil repudiasse a violéncia voluntéria. Porém, os meios de comunicacéo e
o fazer jornalistico ndo possuem a priori renhuma tendéncia pacifista. No caso da Guerra do
Vietnd, a imagem da guerra oferecida pelas coberturas refletiam fielmente a tendéncia
dominante da opinido publica. Nos primeiros anos da guerra, a cobertura celebrou “a guerra
gloriosa e racional”. Quando nmudou a opinido publica (apds a Ofensiva do Tet — 1968), a

coberturafoi progressivamente dando umaimagem menos positiva e otimista da guerra.

%6 Traducdo livre.
5" Traducdo livre.
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As atitudes condenando o trabalho dos (foto)jornalistas, e principa mente a publicacdo
de fotografias de atrocidades durante a Guerra do Vietnd, admitiam e reconheciam uma

perspectiva um tanto inocente diante da forca realista do discurso fotogréfico.

A manutencdo de tal crenga, no qual o publico também é cumplice, claramente
ignora os multiplos niveis de mediagéo que intervém mesmo antes de uma fotografia
alcancar o dominio publico, e disfarca tanto a natureza construida da imagem

fotogréfica quanto a operacdo de interesses poderosos que a produzem e a utilizan™®
(BROTHERS, 1997, p. 210).

A “sindrome do Vietnd — uma referéncia ao trauma da derrota americana na Asia e
também a maneira como a midia conduziu o conflito — continuaria transparecendo de forma
regular nos discursos militares, politicos e no jornalismo americanos nas guerras seguintes.
Por exemplo, em 1991, no inicio da Guerra do Golfo Pérsico, o genera Norman Schwarzkopf
declarou aos soldados e a imprensa: “Isto ndo serd outro Vietnd. NOs vamos resolver esta
coisa toda e levaremos vocés de volta para casa 0 mais rgpido possivel” (TAYLOR, 1998,
p. 161). Paula Fontenelle (2004, p. 30) também lembra um estudo conduzido pelo Forum pela
Liberdade durante a Guerra do Golfo que examinou 66.000 matérias publicadas entre 1° de
agosto de 1990 e 28 de fevereiro de 1991.

O resultado mostrou que a palavra mais usada durante a guerra foi “Vietn&’, pre-
sente 7.299 vezes, numa demonstragdo que havia, por parte dos aliados, uma enorme
preocupacdo com o impacto da cobertura. O presidente George H. Bush usou o
termo repetidamente como analogia invertida, ou sgja, para demonstrar que o pais
ndo seria vitima da midia novamente. A “Sindrome do Vietn&' provou-se verdadeira
e presente.

A cobertura da Guerra do Vietna foi extensa e praticamente di&ria. Muitas sdo as
fotografias que marcaram aquele conflito e que contribuiram para a criacéo de uma memaria
visual da guerra. Por exemplo, a fotografia de Macolm Browne da Associated Press de um
monge budista que coloca fogo no proprio corpo em maio de 1963 (fig. 6); a menina
fotografada por ‘Nick’ Ut que corre com o corpo queimado por um bombardeio acidental de
napam®® (New York Times, 9 junho de 1972); o oficial que executa um vietcong suspeito em
plena rua, registrado por Eddie Adams (New York Times, 2 fevereiro de 1968); e ainda o
terrivel massacre da aldeia de My Lai (Life, 5 dezembro de 1969), documentado por Ronald
L. Haberle. O Vietna foi o0 momento de consagracdo de toda uma geracéo de fotégrafos (t&o

mitica quanto a de 1930), como Larry Burrows, Henri Huet, Robert Capa®®, entre outros. E

%8 Traducdo livre.

¥ ver ANEXOB.

80 Capa, que j& havia trabalhado na Guerra Civil Espanhola e na Segunda Guerra Mundial, veio amorrer durante a Guerra do
Vietnd, quando pisou numa minaem 1954.



78

reconhecido que o talento individual de todos des contribuiu para o registro de momentos

marcantes da guerra.

Fig. 6: Malcolm Browne. Maio de 1963.

Durante a Guerra do Vietnd, um livro publicado em 1971, Vietnam Inc. do fotografo
briténico Philip Jones Grifiths, chamou a atencdo. Grifiths foi um dos poucos fotégrafos a se
concentrar em retratar a guerra preferencialmente na perspectiva dos civis vietnamitas. Talvez
por isso 0 seu trabalho teve tanta dificuldade para ser publicado no Estados Unidos. “Diziam
me toda hora que minhas fotografias eram muito angustiantes para o0 mercado americano”
(apud KNIGHTLEY, 2004, p. 428). De fato, tratava-se de um retrato tdo profundo, politico e
humano sobre a guerra que apods a publicacdo o governo do Vietnd do Sul ndo permitiu que

Grifiths entrasse outra vez no pais.

Apbs a Guerra do Vietnd, a censura em torno das fotografias de guerra intensificou-se
através dos militares e também de politicas estatais restritivas ao trabalho dos jornalistas. 1sso
pode ser percebido de forma mais evidente em conflitos recentes, como na Guerra das
Malvinas/Falklands (1982)%!. Este foi — segundo vérios autores — um dos conflitos mais

censurados de todos os tempos. A primeira- ministra inglesa Margareth Tatcher n&o autorizou

1 A Guerra das Malvinas/Falklands, entre 2 de abril e 14 de junho de 1982, envolveu a disputa entre Argentina e Inglaterra
(apoiada pel os Estados Unidos) pelasilhas do mesmo nome.
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a presenca de jornaistas estrangeiros na cobertura da guerra. Apenas 29 jornaistas
acompanharam os acontecimentos — todos britanicos; desses, apenas dois eram fotégrafos.
Nenhuma imagem de televisdo foi liberada e a censura foi largamente imposta. As fotografias
da retomada das Ilhas da Georgia do Sul pelo exército britanico foram atrasadas em trés
semanas; e a soma total de fotografias liberadas por fotdgrafos da imprensa e militares foi de
apenas 202 (ANDERSEN, 2006; BROTHERS, 1998; FONTENELLE, 2004; KNIGHTLEY,
2004).

O século XX conheceu um grau de violéncia que superou todo o previsivel ou
imaginavel (KEANE, 2000). Contudo, todos esses acontecimentos fazem parte da historia
individual de todos nés. As fotografias, no interior de variados processos comunicacionais,
localizam tais acontecimentos coletivos numa unidade coerente, que inclui o passado, o
presente e o futuro. Elas estabelecem uma “memoéria’ que é compartilhada por todos os
individuos socializados na coletividade (BERGER, LUCKMANN, 1976).

A historia das guerras e seus discursos tém sido uma batalha em torno da percepcéo do
publico. Ao longo deste capitulo, percebeu-se que os discursos fotojornaisticos de cada
guerra estdo configurados no interior de uma perspectiva histérica particular, onde as
experiéncias do passado assumem grande importancia, mas as conjunturas do presente
também. Vérios fatores podem determinar ou ter alguma influéncia na cobertura das guerras,
como normas e valores sociais, pressdes e coagdes organizacionas, rotinas jornalisticas,

orientacdo politica e ideol 6gica de jornalistas, interesses nacionais, patriotismo, etc.

Por outro lado, é importante destacar que diante da histéria contada neste capitulo
permanece uma pergunta: onde esta a histéria dos correspondentes independentes, suas
rotinas, préticas e discursos? De fato, a histéria deles ainda carece de um olhar mais
detalhado, sistematizado ereflexivo por parte do Campo da Comunicagdo, na medida que
ainda se mantém como uma parte ndo contada e nebulosa do jornalismo. O que se tem s&o
alguns exemplos, detal hes, curiosidades, etc. A rigor, é pouco.

Alguns anos mais tarde, em meados de 1990, surgia no horizonte das relacOes
internacionais um novo conflito, a Guerra do Golfo Pérsico (1991), mas desta vez uma sé&rie
de conjunturas especificas acabariam definindo aspectos singulares para a cobertura
(foto)jornalistica desta guerra. Os historiadores concordam que a Guerra do Golfo Pérsico esta
intimamente ligada a Guerra do Iraque (2003) numa série de relacbes de causa e
conseguéncia; alguns autores preferem utilizar a nomeclatura “Gulf War | and I1” (Guerra do

Golfo | ell). Portanto, o proximo capitulo examinara separadamente esses dois conflitos.
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4 ASGUERRASNO IRAQUE (1991-2003)

A Guerra do Golfo Pérsico (1991) € um acontecimento singular e junto com as guerras
do Vietna e das Malvinas/Falklands, tem um papel crucial nos estudos sobre o fotojornalismo
e a midia. Ap6s o conflito, uma série de debates no campo académico, nos grupos de midia,
entre os jornalistas e na sociedade civil produziram questionamentos e inferéncias sobre qual
seria 0 papel da(s) midia(s) diante dos conflitos contemporaneos. Nunca houve um fim para
tais debates, porque de certo modo, como muitos autores concordam e sugerem, a Guerra do
Golfo foi apenas o “primeiro tempo” de uma guerra mais longa entre os Estados Unidos e o
Irague, e que de fato ainda ndo terminou. O “segundo tempo” seria justamente a Guerra do

Iraque iniciada em 2003.

4.1 O mortifero videogame: a Guerra do Golfo Pérsico (1991)

Naeradateleviso por satélite[...] e do controle dainformagao,
éfacil concluir que todos— ndo importa onde —

viram a mesma guerra do Golfo Pérsico,

0 pouco que havia parase ver — Elihu Katz

A Republica do Iraque (Al-Jumhuriyya Al-’Iragiyya Al-Dimugratiyya Al-Cha’ biyya)
esta localizada no Oriente Médio e faz fronteiracom o Ira (leste), a Siria, a Jordania (oeste), a
Ardbia Saudita, o Kuwait (sul) e a Turquia (norte). O clima é tropica érido e o pais é
atravessado pelos rios Tigre e Eufrates. Com uma érea de aproximadamente 434.128 kmz,
vivem atualmente no Iraque cerca de 25,9 milhdes de pessoas®?, sendo que 96% da popul acéo
pratica a religido islamica®. Os principais grupos énicos s3o os arabes iraquianos, formando

80% da populacéo, e os curdos com 15%. Outros grupos menores, como turcomanos, sabeus,

52 Dados referentes ao ano de 2004.
8 As duas principais correntes isldmicas s a dos xiitas, que predominam no Ird e no 1émen, e a dos sunitas, maioria no
restante do mundo mulgumano.
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iezites e marches juntos compdem cerca de 5% da populagdo. Os curdos se estabeleceram ao
norte do Iraque; os sunitas, no centro; e os Xiitas ficaram concentrados préximos as cidades
sagradas e no sul. As principais cidades iraguianas séo a capital Bagda (cerca de 4.958.000 de
habitantes), Mosul (1.131.000), Irbil (485.968), Kirkuk (418.624) e Basra (406.296). A

principal fonte de exportacéo do Irague é o petrdleo crul.

O Iraque moderno nasceu em 1920 quando o Império Turco-Otomano foi dividido. A
Liga das NacOes, antiga organizacdo mundial que mais tarde daria origem a ONU, colocou o
novo pais sob a tutela da Inglaterra, que em 1921 instala no trono um monarca arabe da
dinastia hachemita, Faisal Hussein. Em 1932, o Irague entra para a Liga das Nagdes como
Estado independente, mas os britanicos controlam seu governo, com direitos exclusivos sobre

a exploracdo do petroéleo.

Em 1958, a monarquia iraquiana € derrubada por um golpe militar liderado pelo
generd 'Abd a-Karim Qasim, que instala um regime naciondista. Acontecem vérias tenta-
tivas de golpe, lideradas principalmente pelo Partido Socidista Arabe Baath (renascimento,
em arabe). Qasim é fuzilado em 1963, num golpe militar com participacdo do Partido Baath.
Sucedem-se entdo uma série de governos instaveis, até que em 1968 o Baath assume o poder e

se torna o partido Unico. Em 1972, o petréleo iraquiano é nacionalizado.

Saddam Hussein, entdo vice-presidente, amplia gradualmente a sua influéncia ao
longo dos anos 1970 até dar um golpe e assumir a presidéncia do Irague em 1979. Em 1980, o
Irague invade o Ird, iniciando uma guerra sangrenta que dura até 1988. O pais tem apoio dos
Estados Unidos, de Isragl, da Unido Soviética e de regimes &rabes conservadores, entre eles a
Ardbia Saudita e Egito, que temem que a Revolucdo Isldmica iraniana se expanda por outras
nacdes. A guerra IréIrague devasta os dois paises — sdo cerca de 700 mil mortos — e termina

sem vencedor.

Em 2 de agosto de 1990, o Iraque, mergulhado numa crise interna e abandonado pelas
petromonarquias, invadiu o Kuwait. Saddam Hussein acusava o pais vizinho pela baixa no
preco do petréleo (justamente quando o Irague precisava da sua venda para se reconstruir
apos os anos de guerra com o Ird), por vender mais do que a cota estipul ada pela Organizagdo
dos Paises Exportadores de Petrleo (OPEP) e também por roubar petroleo iraquiano dos
campos naregido de Rumalia, préximos afronteira entre os dois paises. A invasao do Kuwait
foi condenada unanimemente pelo Conselho de Seguranca da ONU, que decretou medidas
como embargo econdmico e o envio de tropas a regido. Entre 15 de janeiro e 27 de fevereiro

de 1991 o Irague foi atacado pelos americanos e seus aiados (cerca de 30 nagdes) na
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Operacdo Tempestade no Deserto. Em 28 de fevereiro é assinado o cessar-fogo. No conflito
morrem cerca de 100 mil soldados e 7 mil civisiragquianos, 30 mil kuwaitianos e 353 soldados
da coalizéo. A rigor, nUmeros exatos nunca foram divulgados, de forma que existem apenas
especulagdes. O centro de pesquisa Freedom of Information acredita que 100 mil iraquianos

foram mortos e 300 mil feridos.

No fim da guerra eclodem varias revoltas internas contra o regime de Saddam Hussein
— incentivadas pelos Estados Unidos, que apoés libertar o Kuwait, sem autorizacdo da ONU,
ndo invadem o Irague para depor Saddam Hussein. Assm, no sul, a comunidade xiita toma
véarias cidades. No norte, separatistas curdos ocupam uma série de territorios. O levante foi
breve, mas 14 das 18 provincias iraguianas insurgiram-se contra o regime, algumas resistindo
por semanas d&é serem subjugadas. A repressdo do governo iraquiano foi extremamente
violenta, mas a comunidade ocidental ndo se manifestou. O motivo: em meio as revoltas
ouve-se o0 clamor de grupos xiitas radicais de fundar uma Republica Isldmica, como o pais
vizinho, 1r&** — o que impediu o presidente George H. Bush de apoiar militarmente as revoltas
depois da Guerra do Golfo. Contudo, pressionado pela ONU, Saddam Hussein suspende as
acOes militares e uma zona de exclusdo para voos é imposta no norte e no sul do pais. O

governo também negocia com dirigentes curdos um projeto de autonomia para o Curdistéo.

A rigida politica de censura que foi imposta aos jornalistas pela Inglaterra durante a
Guerra das Malvinas/Falklands (1982) voltou a se repetir em Granada (1983), Panama (1989)
e principadmente na Guerra do Golfo Pérsico. O Departamento de Defesa americano,
seguindo o exemplo inglés de 1982, utilizou o sistema de pools, que consistia em formar um
grupo de poucos jornalistas autorizados para a cobertura da guerra. Quando & primeiras
tropas americanas sairam dos Estados Unidos em 7 de agosto de 1990 ndo havia nenhum
correspondente com elas. No dia 13 de agosto de 1990, havia na Arébia Saudita apenas 17
correspondentes autorizados pelo Departamento de Defesa americano. Tais jornalistas, aém
serem obrigados a usar uniformes militares (alguns gostaram, outros detestaram), recebiam
dos oficiais militares boletins diérios (além de videos e mapas) sobre as operacdes, de modo
que durante a guerra a principal fonte de noticias da gande midia limitouse praticamente as
fontes oficiais do governo e as for¢as armadas (KELLNER, 2001, p. 271). Além disso, os
jornalistas do pool poderiam ser conduzidos por determinados roteiros no front previamente

estabelecidos e visitados pelos militares. Normalmente tais roteiros incluiam alvos destruidos

% Desde a Revolucdo Iraniana em 1979, governos do mundo érabe e ndo-arabe temem o fundamentalismo xiita. No Ird, os
aiatolés e 0 Conselho dos Guardifes, responsaveis pela observagdo rigorosa da lel isl@mica, misturam livremente religido
com politica. Os discursos nas mesquitas de Teera as vezes ressoam com opinides anti-EUA e anti-lsrael.
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e abandonados e evitava-se a0 maximo o contato do jornalista com a populacdo civil. Os
jornalistas que estavam fora do pool recebiam boletins, fotos, informacdes e videos dos

jornalistas autorizados.

Quando eu pisei fora do transporte militar G130 em Dhahran, Arébia Saudita, para
cobrir a Guerra do Golfo, fui escoltado para um quarto com outros doze repérteres e
fotégrafos. Disseram-me para assinar um documento onde dizia que eu suportaria as
severas restricbes impostas a imprensa pelos militares americanos. As restri¢cdes
autorizavam ‘pool reporters’ a serem escoltados pelos militares em viagens ao
campo. O resto da imprensa ficaria em quartos de hotéis e reescreveriam os suaves
boletins do pool ou usariam videos ou fotografias do mesmo®® (HEDGES, 2002,
p. 142).

Uma das principais razes para o uso do sistema de pools por parte do Departamento
de Defesa americano era negar o acesso de jorndlistas ao front de modo a impedir que
imagens de combate (fotografias e/ou videos) provocassem um impacto negativo na opiniao
publica. Da mesma forma gque na Segunda Guerra Mundial, acreditava-se na legitimidade da
Guerra do Golfo (havia um consenso por parte do publico que aguela era uma guerra justa),
mas havia uma enorme preocupacao sobre o cardter desumano das batalhas. “O Pentagono
estava especiamente receoso [...] com as fotografias de soldados americanos feridos em
combate” (ANDERSEN, 2006, p. 156). Imagens de equipes militares feridas, em agonia ou
chogque e pacientes sofrendo de graves desfiguragbes foram definidas como as que mais
causam prejuizo a politica e a opinido publica americana e internacional. “Eles diziam que era
para proteger a privacidade das tropas feridas’, contudo, ao fina do conflito, tal preocypacédo
exacerbada resultou numa auséncia quase total de imagens que provocavam embaraco,
vergonha, comogdo ou abalo (idem 2006). Em 1993, um relatério do US Armed Services
Commitee declarava: “uma revisdo das fotografias da guerra ndo confirma uma Unica morte
provocada por um Missil Scud” (KNIGHTLEY, 2004, p. 483). A rigor, o sistema de pools
revelava algo fundamentalmente defeituoso na politica do Estado americano: o ingtinto de

proteger os publico havia triunfado sobre o instinto de informar.

O dsistema de pools provocou uma série de polémicas e discussbes junto aos
jornalistas, pois se argumentava que os roteiros elaborados e os boletins diarios tinham na
verdade a intencdo de conduzir a percepcdo dos correspondentes. Alguns jornalistas e
peguenos grupos de midia decidiram processar o Pentagono alegando que o sistemaviolavaa
Primeira Emenda da Constituicdo americana, ou sga, o direito a liberdade de expressdo.
Nenhum grande grupo de midia aderiu ao processo embora tenham sido convidados) pois

temiam sofrer represalias ou simplesmente serem expulsos do pool (KNIGHTLEY, 2004).

% Traducdo livre.
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Cris Hedges, correspondente de guerra veterano, no entanto, tem uma idéa

controversa e polémica sobre o0 sistema:

A nocéo de que a imprensa foi usada na guerra € incorreta. A imprensaquis ser
usada. Ela se viu como parte do esforco de guerra. [...] Nuncateria funcionado sem a
cooperacao da imprensa. A imprensa, mais do que qualquer um, estava ansiosa para
estar a servico do Estado durante a guerra. Muitos jornalistas que foram mandados
para combrirem a guerra definitivamente ndo queriam estar proximos das batalhas.
Eles ndo contam isso para seus editores e ao contrério iam reclamar ou se lamentar
sobre as restricdes. [...] Nés devemos trabalhar com mais cepticismo. NOs
certamente expomos muitas mentiras e juizos falsos [na Guerra do Golfo]. Mas nés
acreditamos. Todos nés acreditamos. Quando vocé péara de acreditar vocé paradeir
aguerra® (HEDGES, 2002, p. 23-143).

As politicas de controle da midia na Guerra do Golfo Pérsico, paradoxamente,
estabeleceramse entre 0 consenso da opinido internacional (a guerra era legitima) e as
restricbes aos jorndlistas. O fator tempo era fundamental para o sucesso da Operacdo
Tempestade no Deserto, pois quanto mais rapido terminassem as operagdes militares, menos
oportunidades teriam os jornalistas para apurarem informacOes, questionar métodos,
investigar massacres, divulgar os mortos, publicar imagens brutais, etc. A Guerra do Golfo foi
a primeira guerra onde dois fatores — a tecnologia militar e 0 acompanhamento “ao vivo” por
parte da televisGo — agindo simultaneamente, criaram sinteses, aparentemente, totalizantes
sobre o conflito: foi uma guerra “limpa’, “rapida’, “tecnolégica’, “acompanhada
mundialmente em todos os momentos’, “um triunfo dos modernos meios de comunicagdo”,
etc.

A midia enquadrou a guerra como uma narrativa emocionante, uma minissérie
noturna, com conflito dramético, acdo e aventura, perigo para as tropas aliadas e
para os civis, maldade perpetrada pelos vildes iraquianos e acbes heréicas cometidas
pelos estrategistas americanos, por sua tecnologia e suas tropas. [...] A televisdo [...]
apresentava a guerra visualmente com imagens draméticas produzidas pela
tecnologia e reprisadas em videos high tech que mostravam com precisdo 0s
bombardeios, a guerra aérea sobre Bagda e as batalhas entre Patriot e Scud sobre a
Arébia Saudita e Israel. Os efeitos da guerra sobre as familias americanas foi um
tema constante; o patriotismo e 0 apoio as tropas era uma refréo permanente dos
comentaristas. Os videotapes liberados pelos militares, que mostravam os
bombardeios com alta precisdo tecnoldgica, eram reapresentados varias vezes, como
ocorre com osreplays dos grandes feitos esportivos (KELLNER, 2001, p. 270).

Por outro lado, 0 que se pode dizer sobre o fotojornalismo numa guerra onde a
televisdo, da mesma forma que no Vietnd, teve uma presenca forte e marcante? Como o
jornalismo impresso, estabelecido numa comunh&o entre fotografia e texto na construcdo das
noticias e reportagens, lidou com a censura dos pools? Enfim, nos contextos do

fotojornalismo, o que a Guerra do Golfo Pérsico significou?

% Traducdo livre.
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John Taylor, no livio Body horror: photojournalism, catastrophe and war (1998),
desenvolve uma série de observacGes sobre o fotojornalismo briténico contemporaneo,
analisando o uso na imprensa de fotografias de guerras, catéstrofes, assassinatos e conflitos
mundiais. No capitulo intitulado The body vanishes in the Gulf War, Taylor faz uma extensa
analise sobre o discurso fotojornalistico da Guerra do Golfo Pérsico na imprensa briténica
através de jornais como The Independent e The Guardian e tabldides como Daily Mirror e
The Sun.

Segundo o autor, o discurso da guerra manteve caracteristicas muito regulares.
auséncia quase total de cadaveres e de vitimas civis dos bombardeios (evitou-se publicar
fotografias que provocassem algum tipo de constrangimento, aflicdo ou questionamento moral
sobre a guerra, conforme as determinacbes do Departamento de Estado); limpeza visua
(principalmente através da proliferacdo de mapas e infograficos); catalogacdo e comparacao
dos arsenais militares aliado e iraquiano; individualizacdo do conflito através da permanente
satanizacdo do presidente iraquiano Saddam Hussein (publicouse histérias de estupros,
torturas, execugdes sumarias, assassinatos de bebés e criangas, entre outras); criacdo de herdis
publicos naimagem dos soldados aliados (TAYLOR, 1998).

Durante a Guerra do Golfo Pérsico, acensura as imagens comecou efetivamente nas
rotinas de producdo dos fotojornalistas, em campo. Os correspondentes que participaram do
sistema de pools foram praticamente 0s Unicos que documentaram a guerra, porém tinham os
movimentos e a liberdade para fotografar altamente controlados e permaneceram a maior
parte do tempo longe das cenas de destruicdo (idem 1998, p. 165). Apenas quando a guerra

terminou, os correspondentes tiveram permissao para obter imagens sem a censura militar.

Um exemplo é a fotografia de Kenneth Jarecke publicada em 3 de marco de 1991 no
jornad Observer. Foi a Unica imagem publicada na imprensa britdnica de um cadaver,
resultante da acdo militar aliada sobre um comboio iraquiano que fugia do Kuwait pela
estrada de Basra. Um soldado iraquiano, completamente queimado pelo atague aéreo, ainda
mantém no rosto parciamente destruido uma expressao que mistura dor, agonia e desespero.
Taylor destacou que a fotografia era a verdadeira “face” da guerra que permaneceu excluida
da imprensa briténica a maior parte do tempo. A mesmaimagem sO seria publicada na revista

americana Time nove meses depois do fim da guerra, na edicdo de 30 de dezembro de 1991
(fig. 7).
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NEAR AN NASIRIYA, IRAQ

“Every soul shall have / A taste of death.”

THE HORAN, SUIRA 3-183. An Iragl solder, incinerated Im his truck on a
Fanil poar the Eupheatas Rovar

Fig. 7: Kenneth Jarecke. Time. 30 dezembro de 1991.

Durante a Guerra do Golfo houve uma radical mutacéo no discurso fotojornalistico: da
documentacdo redista de batahas sangrentas, desumanas e potenciamente mortiferas
(aspecto singular durante as guerras na Espanha e no Vietnd), para a documentacdo de uma
guerra “limpa’, de ata tecnologia, limitada a realizacgo de objetivos militares e a eliminacdo
de alvos— em sintese, o0 discurso da tecnologia substituiu o discurso da necrologia. Conforme
0 autor, a cobertura da Guerra do Golfo revelou o papel extremamente conservador da
imprensa briténica a respeito do fotojornalismo e, além disso, contribuiu largamente para o
arrefecimento da sua funcéo de critica social e politica— aspecto que ja vinha se configurando
desde a Guerra das Malvinas/Falklands (idem 1998, p. 188).

Jorge Pedro Sousa em Uma histéria critica do fotojornalismo ocidental (2000) e A
cobertura imagética da Guerra do Golfo na imprensa portuguesa (1992) apresenta uma série
de observactes e conclusdes semelhantes as de John Taylor sobre o conflito. Porém, o autor
utilizou como corpus de andlise jornais da imprensa portuguesa, embora também faca

referéncias a jornais e revistas americanos.
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Defato, apesar do fascinio publico com as“bombas inteligentes” e astecnologias de
ponta, a cobertura da Guerra do Golfo [...] consistiu principalmente em material
banal, como o decorrente de briefings militares, comentéarios ¢ “especiaistas’,
entrevistas a militares e politicos ou exercicios militares. [...] Em geral, a cobertura
fotojornalistica do acontecimento foi realizada conforme os parémetros teméticos do
fotojornalismo de guerra (lideres militares, preparativos de conbate, agdes bélicas,
avaliagdo do poder militar, etc). Um aspecto, porém, foi novo: a enorme énfase na
catalogacdo fotogréfica (e infogréfica) do arsenal bélico dos beligrantes, principal-
mente dos americanos (SOUSA, 2000, p. 208).

A Guerrado Golfo foi tendenciamente representada na imprensa portuguesa como um
conflito “asséptico e cirdrgico”, tal como o Departamento de Defesa americano procurou
fazer crer. Porém, aimprensa ignorou deliberadamente o fato de que grande parte das bombas
gue foram utilizadas no Irague eram gravitacionais, como as da Segunda Guerra Mundial.
Tais bombas ndo seriam “inteligentes’, conforme foi divulgado, e, na verdade, provocavam
grande destruicao e baixas civis (SOUSA, 1992).

No que diz respeito & mbertura imagética do conflito, na generalidade, os jornais
portugueses apresentaram um comportamento relativamente semelhante as grandes tendéncias
da cobertura na midia ocidental. O autor defende sobretudo que tal cobertura serviu para
estabilizar conceitos estereotipados (como a superioridade militar aliada) e para personalizar o
conflito (George H. Bush contra Saddam Hussein), permitindo, desta forma, uma exploracéo
emociona através da direcionalizacdo de sentimentos bastante primitivos e simplistas. Ou
sga, a Guerra do Golfo Pérsico seria, de modo abstrato, uma luta do bem contra o mal, a
civilizacdo contra a barbarie, o Ocidente contra Oriente. Tais discursos retornardo na Guerra

do Iraque (2003), como sera visto mais adiante.

Além disso, Jorge Pedro Sousa acrescenta que o conflito foi um “desrespeito pelo
fotojornalismo”, uma vez que a manipulacdo, o controle e a pré-censura das imagens através
do sistema de pools, aprofundou uma espécie de crise no fotojornalismo de guerra. O autor,
citando Margarita Ledo Andién®’, concluiu que a Guerra do Golfo Pérsico veio a demonstrar
“a urgéncia de se discutir o direito a ver” numa tentativa de se definir qual seria o papel do
fotojornalismo de guerra hoje (SOUSA, 2000, p. 210-211).

Michael Griffin e Jongsoo Lee no artigo Picturing the Gulf War: constructing images
of war in Time, Newsweek, and US News & World Report (1995) observaram que aguela
guerra apresentava um fascinante e também irénico caso de estudo, uma vez que foi

divulgado que aguela seria “uma guerra que o publico poderia testemunhar todo o desenrolar

57 LEDO ANDION, Margarita. Documentarismo fotogréfico contemporéneo. Da inocencia & lucidez. Vigo: Ediciéns Xerais
de Galicia, 1995.
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dos acontecimentos em primeira méo”. Por outro lado, paradoxalmente, foi considerado um

dos acontecimentos mais efetivamente controlado e censurado na histéria da midia moderna.

Os autores conduziram uma andlise sistemética de 1.104 fotografias relacionadas a
Guerra do Golfo publicadas nas trés maiores revistas em circulagdo nos Estados Unidos,
Time, Newsweek e US News & World Report, entre 21 de janeiro e 18 de marco de 1991,
durante a Operacdo Tempestade no Deserto. Concluiram que os trés temas predominantes nas
fotografias — catalogacdo de arsenal militar, tropas em situacdo de treinamento e/ou fora de

combate e lideres politicos e militares — constituiam 57% de todas as imagens publicadas.

As fotografias veiculadas nas revistas americanas durante a Guerra do Golfo falharam
em apresentar imagens dos eventos em desenvolvimento no conflito, apesar das promocgdes e
esforcos da midia em divulgar uma guerra televisiva “ao vivo”. Ao contré&rio, a maioria das
fotografias eram simbdlicas e foram utilizadas parailustrar e promover a superioridade militar
e atecnologia americana. O modo como a guerrafoi representada divergiu significativamente
das guerras anteriores, na medida em que o custo humano do conflito permaneceu pratica-
mente invisivel. Virtualmente, nenhuma fotografia de baixas americanas foi publicada — elas

SO apareceram muitos meses apos o fim da guerra (idem, 1995).

Um dos resultados mais importantes do estudo de Griffin e Lee foi identificar eventos
da guerra que permaneceram invisivels ou praticamente ausentes nas revistas, como:
fotografias de batalhas e/ou situagdes de combate; destruicdo provocada pelos bombardeios;
tropas iraquianas; custo humano resultante da acdo militar; baixas militares iraquianas e/ou
aliadas; demonstragdes publicas contra a guerra em varios paises; a vida civil na regiéo

durante o periodo de guerra.

Um aspecto importante a assinalar € gue os autores citados anteriormente pesquisaram
a cobertura do mesmo acontecimento em paises diferentes. John Taylor analisou a imprensa
britnica; Jorge Pedro Sousa, a imprensa portuguesa (embora faca referéncias a americana);
Michael Griffin e Jongsoo Lee, as revistas americanas. Apesar das diferencas sociais,
culturais e politicas entre os paises e suas respectivas midias, as observagdes apontavam para
uma sistemética e permanente regularidade tematica no discurso fotojornalistico. Ou seja,
houve uma predominancia geral de imagens de tropas aliadas, lideres politicos e militares
(americanos €/ou iraquianos), extensiva catalogagcdo de arsenal militar e uso de mapas e
infogréficos. Em sintese, o discurso fotojornalistico foi distante, abstrato e, principalmente,

Nnao conseguiu apresentar informacdes novas e independentes. a cobertura procurou divulgar
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sobretudo o alcance e o poder da tecnologia militar aliada (GRIFFIN, LEE, 1995; SOUSA,
1992, 2000; TAYLOR, 1998).

Caroline Brothers (1997, p. 210-212) observa no capitulo intitulado Vietnam, the
Falklands, the Gulf — photography in the age of the ssmulacral, que foi na Guerra do Golfo
gue o poder da fotografia de iludir alcancou o0 seu apogeu. Neste conflito houve uma
fascinag@o com as capacidades da tecnologia e a chegada da “ historia instantanea’. Quando as
cameras de televisdo retransmitiram a primeira guerra ao vivo da histéria, ofuscaram tanto os
correspondentes e quanto os espectadores. A forga realista das transmissoes de televisdo em
tempo real criaram “uma espécie de smulagcdo que ultrapassou a visao e acangou a ilusdo da
experiéncia’. Foram transmitidos o terror, a tensdo e a excitagdo @ front enquanto se
obscurecia o fato de que o que foi mostrado com o status privilegiado de uma perspectiva

total, era, de fato, um campo seletivo e restrito.

A interacdo de video, satélite e tecnologia computacional que criaram no espectador
um sentimento de ‘estar 1&, junto dos Aliados, num tipo de realidade sobre a guerra,
disfarcava a extenséo na qual tudo que era mostrado foi predeterminado e altamente
controlado. [...] Muitos americanos assistindo em casa ndo compreendiam que eles
estavam vendo somente aquilo que os militares permitiam ver, uma simulagéo que
vinculou apenas um ponto de vista®® (idem, p. 213).

Houve poucas chances para os jornalistas testemunharem alguma coisa além do que os
censores militares permitiam. Mesmo aqueles que se aventuravam nas “condenadas’ rotas dos
independentes, acabavam presos pel os militares americanos, como o fotografo Wesley Bocxe,
da Time, vendado, escoltado e preso por mais de 30 horas numa unidade da Guarda Nacional.

As licdes aprendidas na Guerra do VietnA e o exemplo da Guerra das
Malvinag/Falklands foram bem absorvidos nos circulos oficiais ha época da Guerra do Golfo.
Deste modo, poderes politicos, militares e coorporativos conspiraram para controlar 0 acesso
da midia, de forma que a informagdo era censurada ou escondida. Da mesma forma, os
perigos, reais ou imaginados, do realismo fotografico foram evitados ou neutralizados para

prevenir qualquer perda de apoio publico (idem 1997, p. 213).

Certamente, pelo menos até o ataque no desfiladeiro de Amiriya, nenhum cadaver
mutilado ou sangrento sujou a versdo sanitizada da guerra na televisdo ou na
imprensa, e concluiu-se que foi um conflito cirdrgico que simplesmente néo produ-
Ziu nenhuma vitima. [...] Pela primeira vez na histéria das guerras, o conflito foi
reportado do ponto de vista das armas®® (idem 1997, p. 211).

Daniel Hallin (1997a, p. 134) também destaca este ponto: a preponderancia da

tecnologia na eleicdo das imagens difundidas sobre a Guerra do Golfo. Nos contextos do

8 Traducdo livre.
% Traducdo livre.
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discurso da midia, os principais atores das guerras anteriores (brutais, sanguinarias e
corrosivas, como a Primeira Guerra Mundial, a Guerra Civil Espanhola e o Vietnd) eram os
soldados. Por outro lado, os principais atores na Guerra do Golfo foram os expertse as armas.
Os jornalistas tiveram pouco contato com os soldados e esses tiveram relativamente poucos
combates diretos com o inimigo. As imagens dominantes das reportagens sobre a Guerra do

Golfo sdo, portanto, imagens de uma tecnologia triunfante.

Para Douglas Kellner (2001, p. 273), a grande midia americana, principamente,
projetou a imagem da guerra desgjada pelo Pentdgono e pela administracéo de George H.
Bush, ou sgja, que aguela era uma guerra high tech, eminentemente limpa e bem-sucedida. A
auséncia de opinides criticas significativas pode ser explicada por meio de uma reflexdo sobre
a economia politica da midia e dos seus sistemas de producdo nos Estados Unidos. A midia
teria medo de contrariar aguilo que |he parece ser o “consenso popular”, de afastar-se do
publico e de defender pontos de vistaimpopulares porque temia perder uma fatia da audiéncia
e, portanto, seus lucros. Como as agdes militares americanas foram apoiadas pela grande
maioria das pessoas, pelo menos nos primeiros estagios, a televisdo relutava muito em criticar
aquilo que poderia vir a ser uma guerra popular. Porém, Hallin (1997a, p. 133) observa que
para compreender o discurso da Guerra do Golfo é importante considerar também certos
fatores técnicos. A guerra foi unilateral, desenvolvida principamernte pela forca aérea e a
artilharia — a guerra de infantaria de fato foi muito breve. E os jornalistas (mesmo os
independentes) ndo tiveram acesso ao front e nem aos lugares onde as pessoas morreram. No

final do conflito, Alex Thomson, jornalistada TN, declarou:

A verdade central é que houve um massacre aqui. Um grande nimero de pessoas,
muitas centenas, foram horrivelmente mortas e o mundo ndo viu absol utamente nada
sobre isso durante todo o curso da guerra até agora. O ponto central sobre a Guerra
do Golfo é que €ela foi censurada em tal grau que as imagens foram na direcéo
oposta. Elas deram a impressdo que ninguém morreu ou se machucou™ (apud
KNIGHTLEY, 2004, p. 499).

O filésofo francés Jean Baudrillard no controverso liviro A Guerra do Golfo ndo
aconteceu (1991) contextualizou energicamente 0 uso de imagens banais durante o conflito
(videos militares, depoimentos de especialistas, imagens de treinamentos, mapas e infogré
ficos, etc), o que acabou criando a impressdo que nada havia acontecido. De fato, faltava o
acontecimento porque faltava a informacdo: “como € possivel que uma guerra verdadeira néo
tenha gerado imagens verdadeiras?” (BAUDRILLARD, 1991, p. 95).

™ Traducdo livre.
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A Guerra do Golfo € a primeira guerra consensual, a primeira guerra empreendida
legalmente, mundialmente, com o fim de acabar com a guerra, com um fim de
eliminar qualquer enfrentamento suscetivel de representar uma ameaca para O
sistema de controle mundial, unificado a partir de agora. [...] A Guerra do Golfo
constitui um desses episodios de transito, e por este motivo vacila entre as formas
hard e soft: guerra virtual ou guerra real? Mas a balanga esta inclinando-se
definitivamente, e no futuro t&o somente ficari a violéncia virtual do consenso, a
simultaneidade no tempo real do consenso mundial (idem, p. 98).

Baudrillard lembra que, curiosamente, as trés imagens mais marcantes do conflito
foram o passaro marinho coberto de petrdleo olhando para o céu, os jornalistas da CNN com
mascaras de gas nos estudios de Jerusalém e os prisioneiros aliados (exalstos, arrependidos
e/ou drogados) na televisdo iraquiana. Sem divida, € possivel adicionar uma quarta imagem,
igualmente simbdlica e exaustivamente divulgada em vérios meios. 0s pesados bombardeios
noturnos sobre Bagdé registrados pelas cameras de televisio da BBC, CNN e ITN™! —o
mortifero videogame como ficaram conhecidos (ANDERSEN, 2006; KNIGHTLEY, 2004).

As imagens dos bombardeios foram marcantes, contudo, para Baudrillard, as
transmissdes ao vivo, o tempo real da informagdo, ndo bastou para autenticar aguerra
(BAUDRILLARD, 1991, p. 65): a presuncdo da informagdo e dos meios de comunicagéo
reiteravam a arrogancia politica do império ocidental. A midia e a politica ndo conseguiam
resolver um problema insolUvel: onde comecava a violénciareal e onde terminava a violéncia
consentida? Os baixos niveis de informacdo e opinido teriam servido, na verdade, de
afrodisiaco para a guerra. Portanto, criou-se 0 consenso: o grau zero da democracia e o grau

zero dainformac&o e da opinido (idem, p. 99).

Este € o contexto da Guerra do Golfo, tudo se oculta: ocultam-se os avides,
enterram-se o0s tanques, Israel se faz de morto, censuram-se as imagens, toda a
informacéo esta bloqueada no deserto: s6 funciona a televisdo, como um meio sem
mensagem, mostrando por fim aimagem datelevisdo pura. [...] A guerra despojada
de suas paix0des, de seus fantasmas, [...] de sua violéncia, de suas imagens, a guerra
despida por seus proprios técnicos, e enrolada depois pelos mesmos, como uma
segunda pele, com os artificios da eletrénica (idem, p. 68-69).

Em sintese, a guerra foi purgada de suas implicacfes politicas e morais. Ela havia se
convertido num processo técnico: tratava-se entdo de “libertar” um territério, de “trabalhar”
um prisioneiro, de “neutralizar” determinado objetivo, de proceder a uma operagéo de
“limpeza’. Uma guerra que se realizou sem sentimentalismos e sem escrupulos morais ou
politicos. Alguns autores ainda afirmam que a intensidade dos discursos nacionalistas,
racistas, de glorificagdo da violéncia e do militarismo, evidentes durante toda a cobertura

jorndistica da Guerra do Golfo, foi uma reacdo indireta a0 aumento da pobreza e da

" Foram as trés redes que documentaram o inicio dos bombardeios em Bagda. Peter Arnett (CNN), John Simpson (BBC) e
Brent Sadler (ITN) eram os correspondentes.
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inseguranca nos Estados Unidos e também em certos paises europeus — algo semelhante a
situacdo da Alemanha pré-nazista (KELLNER, 2001, p. 282).

Da mesma forma que Jean Baudrillard, Elihu Katz, no ensaio The end of journalism?
Notes on watching the war (1992), oferece uma discussdo ampla dos discursos sobre a guerra.
Desde o inicio percebeu-se que aquela guerra deveria ser enquadrada de uma forma diferente.
As guerras da Koréia, Vietnd e na América Central foram “empacotadas’ como guerras
ideol 6gicas com aintencdo de diminuir a ameaca comunista. Contudo, na época da Guerra do

Golfo, enquadrar os conflitos na perspectiva da Guerra Fria ndo eramais possivel.

O presidente Bush entdo sugeriu a Segunda Guerra Mundial como um modelo paraa
confrontagdo com o Iraque, e amidia seguiu o0 exemplo. O Iraque havia engolido um
pais vizinho, desafiando sua legitimidade e independéncia. O Irague era a Alemanha
fascista cometendo genocidios contra suas minoriais; Saddam Hussein era Hitler, a
personificacdo do mal. O exército iraquiano era o quarto maior do mundo,
completado com armas de destruicdo em massa. Isto ndo era uma confrontacdo de
ideologias, era uma cruzada moral do bem contra o mal. A vitoria total era um pré-
requisito paraa sobrevivénciadacivilizagdo ocidental 2 (KATZ, 1992, p. 6).

Sugerir e utilizar a Segunda Guerra Mundia como modelo para a midia enquadrar a
guerra também gjudava a suspender dou esguecer o trauma da Guerra do Vietnd. Ou sga,
seria possivel utilizar a conflito no Golfo Pérsico para apagar definitivamente o fracasso
militar na Asia.

A construcdo do conflito na midia teve um aspecto cerimonioso. “Fiquem conosco”,
era a mensagem da midia e dos militares, e “nds mostraremos a vocés como as tropas
americanas avancam no Oriente Médio”. “Figuem conosco, e nGs mostraremos a VOcés como
os americanos abrem fogo”. Esta seridlizagdo publica de eventos mobilizou enormes

audiéncias por uma guerra televisionada ao vivo (idem, 1992).

Porém, o fato é que nés definitivamente ndo vimos a guerra. O que nds vimos foram
aspectos de uma guerra que estavam dizendo que acontecia. N6s vimos o
impressionante agrupamento de tropas na fronteira do Iraque, ganhando confianca
na habilidade americana em divulgar a logistica. Completando o preltdio e o
embate, nés vimos briefings para aimprensa através de bem treinados porta-vozes,
freglientemente os préprios comandantes oficiais, nos dizendo algo que estava
acontecendo. Nés vimos retratos da tecnologia — anlncios de avifes pequenos,

tanques, misseis, e outros equipamentos — ensaios uniformizados sobre o que eles
supostamente fariam em combate, mas nds raramente vimos eles em acdo. De fato,
era como se nédo houvesse outro lado. Nés tinhamos reportagens de correspondentes
americanos nos telhados de Bagda e daqueles que eram controlados pelas forcas
aliadas na Arabia Saudita. Mas estes foram pedacos de informacéo desconectada que
foi dificil de agrupar, e tudo que nds podiamos ver e/ou ouvir era que 0s

bombardeios eram t&o cirdrgicos que definitivamente ndo havia danos, nem para
soldados aliados e dificilmente para algum civil ou a infra-estrutura iraquiana. Nos

2 Traducdo livre.
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vimos o céu do Irague se iluminar, ao vivo, as vezes pelo que parecia ser suas
proprias luzes da cidade ou fogos de artificio americanos’ (idem, p. 8).

Segundo Katz, ndo houve nenhuma noticia na Guerra do Golfo. O que houve foi
informacgdo continua sem interpretacdo, e interpretagdo continua sem informagdo. Havia a
CNN para abaster os espectadores com informagdo, generais para darem seguranca a esta
informacdo, e experts em abundancia para oferecerem interpretacdo. Lideres e publico
estiveram aparentemente afinados o tempo todo, mas “quase todos concordam que,
jornalisticamente falando, foi um show pobre” (idem, p. 8). O autor conclui que a combinagéo
de controle da informagéo, noticias bombasticas “ao vivo”, andlises vazias e a auséncia quase

total de jornalismo independente ameacariam o futuro do jornalismo de guerra.

Apesar da censura imposta aos jornalistas durante a Guerra do Golfo, a editora Harry
N. Abrams (ap6s o fim da guerra) publicou um livro com fotografias da Agéncia Sygma, In
the eye of the Desert Storm: photographers of the Gulf War (1991), revelando que o conflito

fora realmente mais violento e mortifero do que havia sido noticiado.

Fig. 8: Peter Turnley. 1991.

Todavia, um dos fatos mais surpreendentes foi a publicacéo das fotografias de Peter
Turnley em dezembro de 2002 (poucos meses antes b inicio da Guerra do Iraque) no site
independente The Digital Journalist’* (fig. 8). Na época da Guerra do Golfo, Turnley se
recusou a participar dos pools e foi aregido do conflito apenas quando as batalhas em terra
comegaram. Ele documentou um comboio destruido que fugia pela estrada de Basra no final
da guerra. Quando chegou ao local, a fumaga ainda saia dos escombros incinerados, os radios
dos carros estavam tocando e 0s pneus ainda giravam aeatoriamente. Havia cadaveres

amontoados por todos os lados, sem pernas e bracos, decapitados. Na época, muitas das 44

8 Traducdo livre.
™ Ver: <http://iwww.digitaljournalist.com>
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fotografias, presentes no ensaio em preto e branco intitulado The unseen Gulf War, jamals

foram publicadas. Turnley (2002) comenta:

Eu ndo me lembro de ver muitas imagens na televisdo das consequiéncias humanas
desta cena [0 comboio na estrada]. Muitas das fotografias que eu fiz desta cena
nunca tinham sido publicadas antes em qualquer lugar e isso sempre foi um
problema para mim. [...] Quando nds nos aproximamos de uma possibilidade clara
de outra guerra, um pensamento veio & mente. As fotografias que eu fiz, por si
mesmas, ndo representam qualquer julgamento politico pessoal ou ponto de vista
com respeito as politicas e ao certo e errado da Primeira Guerra do Golfo. O que elas
representam é uma descricdo mais precisa, acurada do que acontece na guerra. Eu
percebo que isso é importante e que os cidaddos tém o direito de ver tais imagens.
Isto ndo comunica meu ponto de vista, mas os leitores, como cidadaos, tém uma
oportunidade melhor para considerarem o quadro completo e as consequéncias
daquelaguerrae de qualquer guerra’™.

Michel Foucault em Microfisica do poder (2003) lembra que as préticas discursivas de
uma sociedade empregam relagdes institucionais especificas e que incluem da mesma forma
relacOes de poder. Nas préticas discursivas € possivel perceber modos de dizer e modos de
proibir. Contudo, Foucault adverte que estas relagdes ndo sdo estéticas, mas sempre
dindmicas. Ao longo deste capitulo e do anterior sobre a historia da fotografia de guerra tem-
se observado o quanto as relagBes entre politicos, militares, midia e sociedade civil se
modificam constantemente através de conjunturas historicas singulares. A Guerra do Golfo
Pérsico foi um evento Unico. Houve muito pouco espago para o fotojornalismo independente.
Fotografias que evidenciavam as consequéncias sociais e as perdas humanas da guerra foram
publicadas esporadicamente — as vezes anos depois do fim do conflito, como o exemplo de
Peter Turnley. Todavia, como lembrou Cris Hegdes (2003), todas as proibi¢cdes ao trabalho
dos jornalistas ndo foram unilaterais — houve consentimento: a midia queria fazer parte do

jogo da guerra, o mortifero videogame.

™ Traducdo livre.
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4.1 Um novo século, uma nova guerra: Iraque (2003)

A histéria do Irague ainda continua se desenrolando, é claro, e agoratambém se
transformou numa histériaamericana. Ao invadir e ocupar o pais, os Estados Unidos
fundiram o seu destino ao do Iraque até onde se pode prever. Que formaassumira
esse relacionamento e quanto tempo vai durar € algo que nenhum de nés ainda pode
saber, mas até o momento tem sido um encontro infeliz— Jon Lee Anderson

Apobs a Guerra do Golfo Pérsico, as tensdes entre o Iraque e os Estados Unidos (e seus
aliados) continuram devido as violagdes ao acordo de cessar-fogo. O Irague se comprometera,
entre outras coisas, em permitir ainspecdo e a destruicdo de suas armas quimicas, bioldgicas e
nucleares, mas logo deixou de cooperar com os inspetores da ONU. As forgas americanas
responderam com bombardeios ao Irague. O primeiro ocorre em 1993, depois que inspetores
de armamentos da Comissdo Especial das Nagdes Unidas (UNSCOM) sdo impedidos de
entrar no pais. Sob o risco de nova acdo militar, o Irague retira tropas proximas a fronteira do
Kuwait em 1994 e reconhece a soberania do vizinho. Em 1997, apés acordo com a ONU, o
Irague volta a vender petréleo apenas em troca de comida e medicamentos para a populacéo,
seriamente atingida pelos embargos. Em dezembro de 1998, o Irague volta a suspender a
cooperacdo com a UNSCOM e torna-se avo de novos bombardeios dos Estados Unidos e
Inglaterra. No fim de 1999, a ONU cria um novo corpo de inspecdo dos armamentos
iraquianos, a UNMOVIC.

A partir do ano de 2001 inicia=se um agravamento nas relagdes entre os Estados
Unidos e o Irague. No dia 11 de setembro acontece uma série de atagques terroristas em
territorio norte-americano. Em Washington, um avido chocou-se com o prédio do Pentagono.
Em Nova York, dois avifes destruiram as torres gémeas do World Trade Center, provocando
amorte de cercade 3 mil pessoas. |mediatamente houve uma retaliacéo militar’® e os Estados
Unidos iniciaram uma invasdo no Afeganistdo em outubro do mesmo ano. A milicia Talibg,

gue governava o pais, era acusada de apoiar diretamente a organizacdo terrorista Al Qaeda,

6 Conforme Chris Hedges (2003, p. 5), na sextafeira, 14 de setembro, trés dias ap6s os atagues, 0 Congresso americano
concedeu o direito ao presidente George W. Bush de “usar toda forca necess&ria e apropriada contra as nagles,
organizagBes ou pessoas que, determinadas por ele, plangjaram, autorizaram, comprometeram-se ou gjudaram os ataques
terroristas’. A resolucéo foi aprovada pelo Senado. Houve apenas um voto dissidente, de Barbara J. Lee, uma democrata da
Califérnia, que advertiu que a agdo militar ndo garantiria a seguranga do pais.
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gue reivindicou a autoria dos atentados. Acreditava-se que o lider da organizacéo, o saudita
Osama Bin Laden, encontrava-se escondido nas montanhas de Tora Bora, ao sul do Afega-
nistdo. As cidades em poder dos talibas foram ocupadas gradualmente e em novembro a
capital Cabul foi dominada pelas forcas norte-americanas e da Aliangca do Norte
(VIZENTINI, 2002).

Em marco de 2003 o Iraque também seria invadido por uma coalizdo formada por
Estados Unidos, Inglaterra, Espanha e Austraia, dando continuidade a politica internacional
de Iuta contra o terrorismo. A invasdo foi divulgada pela midia internacional como uma
espécie de “guerra preventiva® contra Saddam Hussein, presidente do Iraque. As razdes
apontadas para a guerra foram bastante variadas. Saddam Hussein era considerado um ditador
“diabllico” — erarico, agressivo e repressivo; organizou a invasdo e a anexagao de um Estado
membro da ONU (o Kuwait, em 1991) e implacavelmente massacrou a sua propria
populacéo; estava trabalhando obstinadamente para conseguir armas de destrui¢cdo em massa
(WMD) e, quando isso acontecesse, estaria preparado para uséa las, provocou massacres com
armas quimicas na minoria curda; e, finalmente, era acusado de apoiar a organizagao terrorista
Al Qaeda. Além disso, o fim do regime de Saddam Hussein significaria uma nova era no
Oriente Médio, pois a remocgdo de um inimigo de Israel poderia gjudar a resolver o conflito
|srael-Palestina’”.

O plano de propaganda para a midia americana foi desenvolvido pelo deputado Bryan
Withman, do Departamento de Defesa. Sua esséncia podia ser resumida em quatro pontos:
enfatizar os perigos do regime iraquiano; negligenciar ou ndo dar crédito agueles que duvidam
destes perigos; ndo se envolver em apelos a ldgica mas, ao contrario, recorrer aos “coracdes e
mentes” do publico, especidmente os “coracdes’; dirigir esta mensagem para o publico:
“confiem em nos; nds sabemos muito mais que podemos contar” (KNIGHTLEY, 2004,
p. 533-534). Algumas das alegacOes divulgadas pelo Departamento de Defesa americano
jamais foram confirmadas apés a invasdo do Iraque. Ou sgja, Saddam Hussein ndo possuia
armas de destruicdo em massa, ndo tinha ligacdes com grupos terroristas internacionais (muito

menos a Al Qaeda) nem a capacidade militar de atacar qualquer de seus vizinhos.

A primeira fase da Guerra do Iraque, chamada de Choque e Terror, caracterizou se por

uma rgpida invasdo por terraem direcdo a Bagda. O avango dos cerca de 150 mil soldados foi

™ A comunidade internacional suspeitou que ainvasio americana tinha outros objetivos e razdes além dos declarados, sendo
gue um deles seria 0 desgjo de se apoderar das reservas de petréleo iraquianas — 0 que garantiria o abastecimento
americano para o préximo século, pelo menos. Setores da administragdo de George W. Bush negaram que exista tal
intencao.
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altamente sincronizada e apoiada por ataques aéreos. Toda etapa durou cerca de um més, de
20 de marco a 15 de abril, aproximadamente. No dia 1° de maio de 2003, em um discurso
pronunciado no porta-avides USS Abraham Lincoln o presidente dos Estados Unidos, George
W. Bush, anunciou o fim da primeira etapa das operagcOes militares no Iraque. Apesar da
resisténcia em algumas cidades, como em Najaf, Falluja e Karbala, o regime iraquiano

sucumbiu rapidamente.

As forcas de coalizéo imaginavam gue a populagéo iraguiana apoiaria a invasao e se
levantaria contra Saddam Hussein. Contudo, as lembrangas da omissdo ocidental nas revoltas
de 1991 fez com que as manifestagdes de apoio fossem modestas. No periodo que se seguiu a
imediata queda do regime, muitas cidades iraguianas foram completamente saqueadas. Os
alvos dos sagueadores eram museus, palécios, bibliotecas, mercados e até mesmo hospitais.
Desde 2003, quando as forgas da coalizdo depuseram Saddam Hussein, a insurgéncia vem
atacando civis, forcas de seguranca iraguianas e 6rgdos de agéncias internacionais. A
insurgéncia cresceu, infiltrando-se no vacuo deixado pelo colapso da autoridade. No tridngulo
sunita ao redor de Bagd4, remanescentes dos fedayeen’®, do Partido Baath, guerreiros
is@micos estrangeiros, e até mesmo iraquianos comuns, travam uma guerra de guerrilha
contra a ocupacdo do Irague. Além disso, tensdes permanentes entre mulgumanos xiitas e

sunitas tém difundindo uma violéncia sectaria e brutal, incitando o medo de uma guerra civil.

A Guerrado Irague atraiu a atencdo da midia internacional. Tratava-se de uma guerra
de relativa proporcdo que envolvia ndo apenas a maior poténcia militar do planeta, mas
também aliados importantes. Além disso, 0s acontecimentos anteriores — atentados terroristas
de 11 de setembro de 2001, Guerra no Afeganistéo (2001-2002) contra o regime dos talibas, a
infrutifera busca por Osama Bin Laden (lider da organizacéo terrorista Al Qaeda), inspectes
da ONU no Iraque (em busca de armas de destruicdo em massa), etc — motivaram ainda mais
0 interesse da midia pelo assunto. Na opinido de Robin Andersen (2006, p. 228), a midia deu
uma enorme importancia a guerra, apresentando o iminente ataque ao Irague como uma
“forca natural descomunal” cujo impulso ndo podia ser parado. Um més antes da guerra
comegar, jorndistas ja voavam de helicoptero nos campos de treinamento do Kuwait,

descrevendo a tecnologia militar da coalizéo e anunciando que a guerra seriainevitavel.

Quase mil correspondentes trabalharam no ano de 2003 na cobertura da primeira fase
da guerra. As cinco maiores redes de televisdo americanas — ABC, CBS, CNN, FNC, NBC —

enviaram correspondentes, de modo que pequenos exércitos de produtores, cinegrafistas e

8 Violentamilicialiderada anteriormente por Uday, filho de Saddam Hussein.



98

jornalistas se espalharam pelo Qatar, Kuwait, Ardbia Saudita, Iraque e Jordania criando, na
opinido de Bill Katovsky e Timothy Carlson(2004), uma espécie de mediapolis. Na guerra, as
tecnologias de comunicacéo estiveram presente para viabilizar uma cobertura em tempo
integral. Desde o fim da década de 1990, os avancos nesta &rea, como a explosdo da Internet,
0s canais de televisdo com noticias 24 horas por dia, telefones via satélite, laptops, cameras
digitais, etc, aceleraram consideravelmente a velocidade de transmissdo das informagoes. Na
Guerra do Vietnd, uma equipe pequena podia levar até 700 kilos em equipamentos para a
cobertura — e o filme de uma reportagem podia levar até 48 horas para ser veiculado na
televisdo. Hoje, o equipamento de um jornalista pode ser colocado até em uma sacola, e ele

pode fazer reportagens ao vivo do campo de batal ha, independente do lugar que esteja.

Conforme Phillip Knightley (2004), foi a maior operacdo de midia da histéria da
televisdo. Os orcamentos para a cobertura da guerra ficaram normalmente entre US$ 35 e 25
milhdes nos grandes grupos de midia. A CNN, com uma eguipe de 250 pessoas, por exemplo,
tinha US$ 35 milhdes disponiveis na tentativa de bater arival FOX NEWS (150 pessoas na
equipe) na cobertura. As demandas por cobertura 24 horas provocaram situagdes inusitadas.
Rageh Omaar, correspondente da BBC em Bagda, estava téo presente nas televisdes
briténicas que logo desenvolveu o status de um pop star. A imprensa popular se referia a ele
como “the Scud stud””® e no final da primeira fase da guerra camisetas com 0 seu rosto ja
eram vendidas na Inglaterra. Uma novidade foram os reality shows criados para documentar a
guerra atraves da perspectiva dos sol dados americanos, como, por exemplo, Soldiers da ABC,
Military Diaries do VH1 e AFP — American Fighter Pilot da CBS®°. As redes britanicas de
televisdo ndo ficaram atrés e ampliaram seus orcamentos para algo em torno de 22 milhdes de
libras. A BBC, a mais conhecida das redes britanicas, tinha escritérios em Jerusalém, Bagda,
Ama, Cairo, Teerd e Istambul, considerados os centros fortes de informagéo — 200 pessoas

faziam parte da equipe, a maioria delas em lugares de perigo em potencidl.

O ritmo acelerado dos trabalhos se intensificou ro comego do ano de 2003. Todos o0s
jornalistas enviados a campo receberam treinamento de guerra, além disso, tiveram cursos no

Golfo Pérsico sobre os possiveis tratamentos e reacdes em caso de ataques quimicos e

" Vérias traducBes s3o possiveis: a tachinha/bot&o/parafuso do missil Scud.

8 Um documentério da rede de televisiio ABC, Profiles from the front line (2003), acompanhou as forcas americanas durante
a Guerra no Afeganistéo (2001-2002) — mesmo quando os jornalistas ndo foram autorizados a acompanhar as tropas. O
diretor de Profiles era Jerry Bruckheimer, produtor do filme Falcdo Negro em Perigo (2001), e admitia publicamente que
era um patriota e queria agjudar no esforco da guerra. Robin Andersen (2006, p. 231), referindo-se a “retérica do
eufemismo” no documentério, observou que “o primeiro tratamento ‘reality show’ da Guerra contra o Terror ndo fez
nenhum esforgo em oobrir os civis mortos nos bombardeios no Afeganistdo, e certamente ndo ofereceu nenhuma imagem
daguelarealidade’. O grande sucesso de publico de Profiles motivou a criagdo dos reality shows para a Guerra do Iraque.
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biol6gicos. A maioria deles ja havia trabalhado em outras regibes de risco, como o
Afeganistdo. Dos mil correspondentes que participaram da cobertura na primeira fase da
guerra, cerca de 800 faziam parte do sistema de enlistados, que consistia em permitir que
jornalistas acompanhassem diretamente as tropas da coaiz&o, que compartilhassem as
atividades e que, dentro de certos limites, tivessem acesso a certos tipos de informacdo. Eles
podiam (ou ndo) utilizar uniformes militares de combate. Na Guerra do Iraque, o jornalista
enlistado esteve normamente ao lado das tropas do Exército em terra ou permaneceu em

porta-avides da Marinha.

A idéia por tras da estratégia do sistema de enlistados, criado pelo deputado Bryan
Whitman®® do Departamento de Defesa americano — inspirado diretamente no modelo
utilizado durante a Segunda Guerra Mundial, quando correspondentes estiveram presentes até
no Dia D?? — era engajar 0 méximo possivel os jornalistas no esforco de guerra. A utilizagéo
de um sistema parecido com o que foi utilizado na Segunda Guerra Mundial n&o foi uma
escolha aleatéria. Esta guerra era vista como uma referéncia simbodlica, ideoldgica e historica
nitidamente positiva na cultura americana, e sobre Varios aspectos. 0s americanos estiveram
envolvidos ra vitoria final; era uma guerra tida como justa, digna e honrosa; e o discurso da
midia foi (em grande parte) patriético. Na Guerra do Iraque ndo era possivel utilizar a Guerra
do Vietnd como referéncia simbodlica, uma vez que ela estava associada a derrota, ao fracasso
e a vergonha americana. E nem a Guerra Fria, que carecia de sentido como modelo de luta

ideol6gica, uma vez que a“ameaca comunista’ ndo existia mais.

No sistema de enlistados, o jornalista acompanharia uma tropa e, pelo menos em tese,
desenvolveria naturalmente lacos de amizade e confianca reciproca. Assim, atendéncia era
produzir gradualmente um efeito analgésico no cardter critico inerente a profissdo de
jornalista, pois aidentificacdo com os soldados permitiria a tolerancia diante de situagctes
comprometedoras para a opinido publica, como crimes de guerra, insubordinacfes, massacres
de civis, maus tratos a prisioneiros, etc.

N&o eraa primeira vez que sistema semelhante era utilizado na cobertura jornalistica
de guerras. Na Segunda Guerra Mundial (1939-1945) e na Guerra do Vietna (1963-1975), por
exemplo, jornalistas também acompanharam as tropas americanas. Porém, apés a Guerra do

Vietnd, as relagdes entre a midia, os militares e os politicos mudaram radicalmente. Durante a

8 Foi numa conferéncia com os principais grupos de midia americanos, realizada em 30 de outubro de 2002, que o Secretario
de Defesa, Donald Rumsfeld, anunciou que os jornalistas estariam autorizados a acompanhar as tropas na Guerra do
Iraque.

82 Em 6 de junho de 1944, o Dia D, as tropas aliadas invadiram a Europa nazista através da Franca.
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Guerra do Golfo Pérsico (1991), foi utilizado o sistema de pools que, como foi observado na
secdo anterior, causou uma série de protestos por parte dos jornaistas. O Departamento de
Defesa percebeu que na Guerra do Iraque seria dificil utilizar tal sistema outra vez, e algumas
razbes pesaram na decisdo. Primeiro, havia a ja citada situacdo ce conflito direto com os
jornalistas, uma vez que toda e qualquer tentativa (direta ou indireta) de controlar suas
atividades sempre provocavam ira, uma vez que eles entendiam que estavam sendo alvo de

algum tipo de manipulagéo.

Por outro lado, havia a preocupacéo direta dos militares e politicos com a propaganda
de guerra. Em 1999, a OTAN (Organizacéo do Tratado do Atlantico Norte) produziu uma
acao de bombardeio durante 78 dias na lugoddvia. Como a operagdo foi praticamente aérea,
ndo hé informacdo de que houve mortes no lado da OTAN. Deste modo, sem noticias de
baixas no lado americano e britanico, os jornalistas comecaram a direcionar suas atencoes
para as vitimas civis dos bombardeios. Tal deslocamento de atencdo foi entendido pelos
militares como um sinal de aerta, uma vez que poderiaruir a propaganda de guerra. N&o era o
gue se desgjava na Guerra do Iraque, pois a guerra contra Saddam Hussein nunca conseguiu
criar um consenso na opinido publica nos Estados Unidos e menos ainda na comunidade
européia e mundial, como foi a Guerra do Golfo Pérsico, apoiada pelo Conselho de Seguranca
da ONU.

N&o havia duvidas sobre a solidariedade internacional em relacdo ao povo americano
diante dos ataques terroristas em 2001, contudo, o Departamento de Defesa americano
percebia que seria dificil manter tal situacdo (de fato, muito favoravel) quando se tratasse de
uma invasdo a outro pais. Ainda que Saddam Hussein jamais despertasse apoio ou simpatia,
havia muita desconfianca (e indignacéo) na comunidade internacional, pois os Estados Unidos
estavam indo para uma guerra por razdes ma esclarecidas e ambiguas, além de ndo
respeitarem o0 Conselho de Segurangca da ONU. No entanto, aproveitando o clima de
patriotismo provocado pelos atagues de 11 de setembro na midia americana ZELIZER,
ALLAN, 2002) e prevendo uma guerra supostamente rgpida, a idéia era que o sistema de
enlistados fosse uma escolha aceitavel para todos os lados: jornadistas, grupos de midia,
politicos e militares. Uma campanha rapida, eficiente e tecnoldgica, que contasse sobretudo
com o0 apoio dos jornalistas e dos grandes grupos de midia, poderia diminuir

consideravelmente as suspeitas e as retaliagdes internacionais.

O principal criador do sistema, Bryan Whitman, lembra:
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OrganizagOes de midia estavam vindo a nés e dizendo, ‘nés devemos ir a guerra, é
deste jeito que nés gostamos de fazer a cobertura’. Eles esperavam fazer a cobertura
diretamente do front, a0 lado das tropas em campo. Ao mesmo tempo, nds
estavamos buscando quais deveriam ser 0s nossos objetivos. Nés sabiamos que a
informagdo seria muito importante, em qualquer conflito. Sabiamos que Saddam
Hussein era um mentiroso experiente, que costumava negar e fraudar para iludir a
comunidade internacional. Procuravamos meios que pudessem mitigar as mentiras
de Saddam, e uma das coisas que vieram amente foi exatamente o que os reporteres,
editores, e chefes de equipes estavam pedindo, que era colocar observadores
independentes e objetivos no campo de batalha. [...] O que o enlistamento permitiu
foi um espaco no qual comandantes militares e reporteres trabalhassem tendo a
certeza que ambos realizariam suas missdes sem comprometer a integridade dos
jornalistas ou o sucesso da missdo militar®® (KATOVSKY, CARLSON, 2004, p.
205-208).

O sistema de enlistados oferecia inegaveis vantagens para o jornalista, uma vez que
permitia uma boa estrutura de trabalho (alimento, transporte, assisténcia médica, alojamento e
protecdo), aém de garantir 0 acesso direto ao front. Soma-se aisso o lado econdmico. Manter
jornalistas em campo durante um conflito é muito caro. Por exemplo, a manutencédo da equipe
do jornal briténico The Guardian, um total de vinte jornalistas, custava, apenas na primeira
fase da guerra, US$ 20 mil por semana. No caso dos enlistados, o custo de manutencéo ficava

por conta do Departamento de Defesa (ANDERSEN, 2006; FONTENELLE, 2004;
KNIGHTLEY, 2004).

No entanto, esses eram 0s pontos menos controversos do sistema de enlistados. Em
fevereiro de 2003, o Departamento de Defesa americano publicou um guia publico de
orientagdo para o0s correspondentes que pretendiam se enlistar, o Department of Defense
Embedment Manual®®. Nele sfo detahados o que significava o enlistamento de
correspondentes nos contextos dos objetivos do Departamento de Defesa. Da mesma forma,
era indicado com detalhes o tipo de informac&o que podia (ou ndo) ser veiculada na midia

durante as operagdes de guerra no Iraque.

A preocupacdo com a opinido publica era muito grande e ficava latente. O guia
deixava explicito que acobertura jornalistica das operagdes militares definem “a percepcéo
publica do ambiente de seguranca nacional”. Isto era valido tanto para o publico americano; o
publico em paises aliados cuja opinido podia afetar a sustentacdo da coalizao; e publicos em

paises onde eram conduzidas as operacdes militares, cujas percepcdes podiam afetar o custo e

8 Traducdo livre.
8 Reproduzido integralmente no ANEXO A.
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a duragdo do desenvolvimento militar (DEPARTMENT OF DEFENSE EMBEDMENT
MANUAL, 2003, §2.A)%. Neste mesmo paragrafo, o guia salientava:

NGs devemos contar a histéria factual — boa ou ruim — antes que outros plantem a
midia com desinformagéo e distor¢des, como eles certamente continuardo a fazer.
Nosso pessoal em campo precisa contar a nossa histdria— e somente os comandantes
podem garantir que a midia alcance a historia ao lado das tropas. Devemos nos
organizar e facilitar o acesso das midias nacionais e internacionais com as nossas
forgas [...]. Para redlizar esta operagdo, enlistaremos a midia com as nossas
unidades. Esta midia enlistada ira conviver, trabalhar e viajar como parte das
unidades com as quais estardo enlistadas para facilitar a0 maximo a cobertura em
profundidade das forcas em combate e operacdes relacionadas. Comandantes e
oficiais devem trabal har juntos para balancear a necessidade de acesso da midiacom
anecessidade de seguranca operacional®® (idem, §2.A).

No guia era esclarecido que, pelo menos em tese, amidia teria acesso as missdes
operacionais de combate, incluindo as preparacfes para as missoes e as descricdes prévias,
sempre que possivel. Por outro lado, os jornaistas free lance seriam autorizados a se
enlistarem somente se estivessem selecionados por uma organizacdo de midia como seus
representantes enlistados. Este era um topico relevante, pois os jornalistas independentes, sem
vinculos institucionais com uma organizacdo ou grupo de midia, eram excluidos do
enlistamento. Isto gjuda a perceber a politica do Departamento de Defesa americano: veicular
a histéria militar da guerra principalmente em midias de grande visibilidade, penetracéo e

hegemonia, e diminuir 0 acesso do jornalismo independente.

No sistema de enlistados, varios jornaistas de canais de televisdo ou de jornais de
menor importancia relataram que ndo tinham o mesmo tratamento dos companheiros dos
grandes grupos de midia. Estes acompanhavam as tropas diretamente do front, tinham acessos
e informagdes diferenciadas. Por outro lado, os outros jornalistas, de veiculos menores,
cobriram a guerra seguindo através de comboios de carga ou em batalhfes de logistica, onde,
segundo os jorndistas, além de ndo presenciarem “absolutamente nada do que estava
acontecendo”, eram obrigados a ouvir e documentar as histérias dos recrutas incumbidos de
servicos burocraticos (KATOVSKY, CARLSON, 2004).

Os pontos mais sensiveis do Department of Defense Embedment Manual estavam
relacionados a informagdo que podia ou ndo ser veiculada na midia. Alegava-se que este
controle era necessario para a protecdo e a seguranca das forcas americanas. O jornaista
enlistado deveria, portanto, aderir as regras basicas estabelecidas e tais regras seriam

determinadas, aceitas e assinadas pel os representantes da midia e os correspondentes antes do

8 Para facilitar a localizac8o dessas referéncias no documento anexado, optou-se por indicar o parégrafo onde elas se
encontram.
% Traducdo livre.
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enlistamento iniciar. A violacdo das regras bésicas podia resultar no término imediato do
enlistamento — tais “regras basicas’ reconheciam o direito da midia de fazer a cobertura das
operacOes militares e hipoteticamente ndo pretendiam prevenir a divulgacdo de informacéo
critica, perturbante, embaracosa, negativa ou indelicada. Teoricamente, os produtos
midiéticos (noticias de jornais, programas de televisdo, documentérios, etc) ndo estariam
sujeitos a avaliagdo de seguranga ou censura, mas a seguranga com as fontes militares deveria
ser aregra. Deixava-se claro que os militares protegeriam informacdes classificadas como
“ndo autorizadas, néo permitidas, secretas ou involuntariamente reveladas”. O acesso
proporcionado a midia a informacdes delicadas, importantes e ndo secretas seria informado
previamente pelo comandante da unidade sobre 0 uso ou a revelagdo de tais informagoes.
Quando em duvida, o correspondente deveria consultar o comandante da unidade (idem,
2003)%’.

Dentro das categorias de informagdes que ndo podiam ser divulgadas, as mais
sensiveis em relacdo ao trabalho dos jornaistas, eram as imagens de baixas de guerra. Civise
militares iraquianos mortos e/ou feridos apareceram nos canais de televisdo, na Internet e no
jornalismo impresso americano (normalmente evitouse detalhes grotescos e horrendos que
pudessem ferir o gosto, os sentimentos ou a ética dos espectadores). Contudo, 0 maior
controle institucional por parte do Departamento de Defesa fora exercido sobre a imagem de
soldados americanos (ou, em menor intensidade, ingleses) feridos ou mortos. Kael Alford,
fotografa do livro Unembedded, observa:

Nos Estados Unidos as imagens mais dif icies de serem publicadas sdo de soldados
americanos mortos. O argumento é que a privacidade da familia deve ser respeitada,
mas existe também a necessidade de informar o publico que deve ser balanceada
com o direito a privacidade. E uma das mais antigas dicotomias do jornalismo e
muitas discussdes éticas estdo centradas neste tema. O que me impressiona é como
as imagens de estrangeiros mortos sdo menos chocantes para muitas audiéncias em
relacdo as imagens de seus proprios mortos. Esta é uma caracteristica humana e é

87 As categorias de informago (19 no total) que ndo podiam ser divulgadas est&o no paragrafo 4.G do Department of Defense
Embedment Manual. Aqui estdo listadas apenas algumas: a) niimeros especificos de tropas, aeronaves, equipamentos ou
provisdes criticas (artilharia, tanques, veiculos, radares, caminhdes, &gua, etc.) em unidades; b) nomes de instalagdes
militares ou localizagOes geogréficas especificas de unidades militares (noticias e imagens que identificassem ou
incluissem caracteristicas das locagdes ndo seriam autorizadas); c) informages relacionadas a operages futuras, d)
informagdes e/ou fotografias relacionadas ao poder de defesa em instalagdes militares ou acampamentos (excetos aqueles
que sdo visiveis ou aparentes); €) informagdo de atividades de inteligéncia comprometendo téticas, técnicas ou proce-
dimentos; durante uma operacao, informacdo especifica sobre movimentos de forgas aliadas, desenvolvimentos téticos, e
disposi¢des que poderiam colocar em risco a seguranca operacional ou vidas; f) informacdo sobre a eficacia de combate
inimigo; g) informacdo sobre aeronaves e/ou embarcagdes abatidas ou desaparecidas enquanto operagdes de busca e
salvamento estdo sendo planejadas ou acontecendo; h) informagBes sobre a eficacia da camuflagem inimiga; i)
nenhuma fotografia, ou outra midia visual, poderia mostrar de forma legivel aface, 0 nome, alguma caracteristica ou item
de identificagdo de um prisioneiro; j) fotos ou videos de operagdes sobre custddia ou entrevistas com pessoas sobre
custddia; k) jornalistas seriam lembrados da sensibilidade de usar e/ou divulgar nomes de baixas individuais ou fotografias
que identificassem claramente a baixa de guerra; 1) baixas de batalha podiam ter cobertura jornalistica de enlistados
contanto que a identidade do membro em servigo estivesse protegida de divulgacdo por 72 horas (DEPARTMENT OF
DEFENSE EMBEDMENT MANUAL, 2003).
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verdadeira em muitos lugares acredito. Creio que até mesmo imagens de europeus

mortos sdo mais chocantes para 0s americanos, elas parecem mais reais de algum
88

modo™".

Sobre as imagens que podiam ser divulgadas, o correspondente enlistado John
Roberts, da CBS, lembra:

Em relacdo ao tipo de imagem que nés podiamos colocar no ar, existem certos tipos
gue vocé ndo pode mostrar natelevisdo. Nos presenciavamos muitas delas, mas vocé
devia sanitizar a sua cobertura em algum nivel. Eu ndo pude me aproximar de um
Onibus que tinha sido atingido por fogo de um canhdo 25mm e ver todos os
iraguianos espal hados ao redor, ofegando entre pegas e destrocos, corpos sem cabeca
ou sejala o que for — eu posso escrever sobre isso — mas eu certamente nao pPosso
mostrar aguelas imagens na televisdo. Vocé tem que sanitizar um pouco a sua
cobertura para a sensibilidade [das audiéncias] americanas, mas de fato foram
apenas as imagens que foram sanitizadas. As palavras certamente ndo foram®®
(KATOVSKY, CARLSON, 2004, p. 173).

Apesar de ser um sistema que provocou varios debates, as matérias produzidas pelos

jorndlistas enlistados foram publicadas em varios jornais, revistas, Internet, canais de

televisdo, etc. De acordo com Paula Fontenelle, ndo ha davidas de que durante a Guerra do

Irague, os paises da coalizéo estabel eceram uma relagdo mais aberta com a midia. Em relagéo

a Guerra do Golfo Pérsico, o nimero de correspondentes acompanhando as tropas

quadruplicou (foram cerca de oitocentos). Os militares da coaliz&o acreditam que a cobertura

da primeira fase da guerra nos veiculos americanos e ingleses foi positiva. David Howard, do

Ministério da Defesa britdnico comentou que “o0 motivo que nos fez adotar o sistema [de

enlistados] € porque acreditamos que nos rende reportagens positivas. E elas foram muito

positivas. N6és queriamos uma cobertura favoravel e nés sabiamos que conseguiriamos dessa

forma. Sabiamos, porque nds sempre conseguimos’ (FONTENELLE, 2004, p. 89).

O correspondente da NPR John Burnett, enlistado durante a guerra, comentou:

No fim [...] os inconvenientes de trabalhar numa zona de combate provaram-se
menos frustrantes que o proprio processo de enlistados. O enlistamento foi, para
mim, um experimento que serviu mais aos propadsitos do exército do que a causa de
um jornalismo balanceado. [...] Muitos dos comandantes Marines que eu encontrei
nos viam, ndo como jornalistas neutros que tinham um trabalho a fazer, mas como
instrumentos para refletir a perfeicdo e a goria dos United Sates Marines Corps.
[...] A critica mais comum que eu ouvi dos meus colegas enlistados durante a guerra
foi a auséncia de mobilidade. [...] Sem nossos proprios transportes e tradutores, os
jornalistas enlistados viveram exclusivamente no interior da realidade do exército
americano. Nos briefings nos diziam sobre avos destruidos, territorios
conquistados, e soldados inimigos que se rendiam. [...] A incapacidade de verificar
as versdes dos militares sobre a guerra construiu uma cobertura de apenas um lado™
(DISPATCHES, 2003, p. 43).

8 Traducso livre. Comunicagso pessoal com a autora. Texto disponivel no APENDICE C.

% Traducdo livre.
% Traducdo livre.
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Na introducdo desta pesquisa foi lembrado que as pesquisas relacionadas com o
fotojornalismo e a Guerra do Iragque N0 s30 numerosas. E preciso esclarecer que esta guerra
tem provocado uma quantidade enorme de estudos relacionados a midia, contudo, de modo
geral, a fotografia € abordada apenas de forma implicita — ainda que os pesquisadores
reconhecam o seu papel e importancia no estabelecimento dos discursos (GRIFFIN, 2005;
ZELIZER, 2005). Além disso, dois aspectos devem ser lembrados. Primeiro, todas as
pesquisas que serdo citadas abordam discursos produzidos pela grande midia (e ndo apenas
nos Estados Unidos). Segundo, ainda que fotografias dos jornalistas independentes estejam
presente nestes meios de comunicagdo, isto ndo significou uma abordagem focada

especificamente na questdo do discurso independente.

Michael Griffin, em Picturing America’s ‘war on terrorism’ in Afghanistan and Iraq
(2005), observou as fotografias publicadas nas revistas americanas Time, Newsweek e US
News & World Report nos meses de fevereiro, margo e abril de 2003 (praticamente a primeira
fase da invasdo). Através e catalogacdo e comparagdo, encontrou temas permanentes no

discurso fotojornalistico e agrupou-os em quatro categorias principais:

a) arsenal militar e tecnologia de guerra, tanto aliado quanto iraquiano — so imagens
de tanques, avifes, misseis, fuzis, helicopteros, etc. Na falta de fotografias,
utilizava-se infogréficos (fig. 9), quase sempre acompanhados da descricéo técnica

dos equipamentos,

b) tropas da coalizdo (americanas e/ou inglesas) em situacdes de treinamento, patrulha
ou “fora de combate”;

c) lideres americanos — fotografias que envolviam o presidente George W. Bush, o
vice-presidente Dick Cheney, o secretario de Estado Colin Powel, a assessora de
seguranca Condolezza Rice, 0 Secretério de Defesa Donald Rumsfeld, entre outros;

d) lideres iraquianos e/ou terroristas — fotografias de Saddam Hussein, Qusay Hussein,
Abed Hamid Mahmoud®*, Osama Bin Laden, entre outros. Norma mente essas foto-
grafias estavam acompanhadas de imagens que descreviam algum tipo de violéncia

como, por exemplo, os atentados ao World Trade Center (2001).

De modo geral, o contetido das fotografias publicadas nas revistas estava dentro de

trés temas permanentes. armas, tropas e lideres. Tais temas equivaliam praticamente a metade

% Qusay Hussein ea o filho mais novo de Saddam Hussein e, junto com seu irméo Udai, foi morto durante a guerra. Abed
Hamid Mahmoud era secretério pessoal do presidente iraquiano e considerado o terceiro oficial maisimportante depois de
Saddam e Qusay.
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de todas as fotografias publicadas. 49% de todas as fotografias na Time, 53% na Newsweek e
58% na US News & World Report. Da mesma forma que seu estudo anterior sobre a Guerra
do Golfo Pérsico (GRIFFIN, LEE, 1995), a andlise da cobertura fotojornalistica da Guerra do
Irague serviu para identificar as facetas da guerra que permaneceram invisiveis ou
praticamente ausentes, como: baixas civis, destruicdo causada pelos bombardeios, baixas
americanas,; ponto de vista iraguiano do conflito; aspectos culturais e sociais da regido em

conflito; protestos contra a guerra em varios paises e nos Estados Unidos.
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Fig. 9: Time. 21 de marcgo de 2003, p. 46-47.

Todavia, durante o més de abril de 2003 (final da primeira fase da guerra, portanto),
Griffin aponta que houve numerosas imagens de civis iraquianos. Imagens deste tipo seriam o
resultado dos jornalistas enlistados que vigjaram junto com as tropas da coaliz&o, e, de fato,
foram muito raras na cobertura de conflitos recentes, como no Afeganistdo em 2002, por
exemplo. Tais fotografias foram agrupadas em cinco categorias. @) imagens de civis
iraquianos (as vezes abanando) ao longo das rodovias por onde os comboios americanos €/ou
ingleses se dedocavam; b) soldados curdos (aliados dos Estados Unidos e da Inglaterra) no

norte do Irague; ¢) soldados ou militares iraquianos capturados; d) iraquianos recebendo ajuda
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humanitaria de soldados americanos ou britanicos;, €) multiddes abanando para tropas

americanas em cidades iraguianas.

Contudo, para o autor, apesar da presenca dessas fotografias, 0 padréo geral da
cobertura fotojornalistica ndo mudou radicalmente em relacéo a Guerra do Golfo Pérsico. As
mesmas categorias basicas de fotografias que predominavam largamente em 1991 foram
novamente a maioria em 2003: armas, tropas e lideres. E, como jafoi citado, os mesmos tipos
de imagens estavam ausentes. baixas da guerra; destruicdo; ponto de vista iraquiano; protestos
contra a guerra. Griffin observa que a cobertura imageética destacou sobretudo o ponto de vista
americano e aliado do conflito. Tais imagens serviram, sobretudo, para construir narracoes
compativeis com o discurso oficial do governo americano, e raramente contribuiram para
apresentar elementos novos e independentes. Assuntos diretamente relacionados a guerra,
como 0s aspectos delicados da economia global, tensdes e protestos proximos a regido em
conflito e, principamente, o custo humano decorrente da guerra estavam amplamente
ausentes nas fotografias das revistas (GRIFFIN, 2005).

Karen Wellsem Narratives of libertation and narratives of innocent suffering (2007)
faz uma analise do uso retorico de fotografias de criangas iraquianas em segdes da imprensa
britanica durante a invasdo da coaliz&o no ano de 2003. Trata-se de um artigo com um recorte
bastante especifico (diferente do cardter mais geral da pesquisa de Michael Griffin), e que
utiliza como corpus o jornal The Guardian e o tabl6ide Daily Mirror, embora também faca

referéncias ao Daily Mail, The Sun e ao El Pais (Espanha).

De acordo com Wells, de modo geral a cobertura fotojornalistica variou enormemente
nos jornais britanicos, uma vez que ndo havia um consenso politico e social a respeito da
guerra. Uma pesquisa do Instituto MORI, realizada entre os dias 14 e 16 de marco de 2003,
mostrava que 73% dos britanicos eram contra ainvasao do Irague sem uma segunda resolucéo
da ONU ou provas concretas de que Saddam Hussein estivesse escondendo e/ou produzindo
armas de destruicdo em massa (FONTENELLE, 2004, p. 81). Deste modo, jornais e tablides
britanicos que apoiavam a guerra— como o0 The Sun e, de modo um pouco mais céptico, o The
Guardian®® — apresentaram uma cobertura mais otimista da guerra, dando destagues para o
trabalho positivo das tropas britanicas no Iraque. As fotografias de tais jornais e tabloides
apresentavam 0s eventos da guerra normalmente como “narrativas de libertacdo” dos

iraquianos — a guerra era descrita e ilustrada, paradoxalmente, como um momento positivo de

%2 0 The Guardian manteve certa ambigiidade em relacdio & guerra e isso refletiu na sua cobertura: algumas vezes foi
bastante critico; outras vezes, favoravel a guerra.
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mudancas na vida iraquiana. Assim, foram comuns imagens de criancas correndo e brincando
nas ruas das cidades, recebendo cordialmente os soldados americanos e/ou britanicos,
ganhando balas €/ou aguda humanitaria, mulheres iraquianas sendo socorridas por
enfermeiros, Xiitas rezando livremente apOs 0s anos de opressdo, etc. Contudo, a percepcao
dos aspectos negativos da guerra foram sensivelmente diminuidos através de fotografias
menores (que provocavam menos impacto visual) ou simplesmente evitando-se a publicacéo

de imagens que descreviam eventos de violéncia e/ou morte.

Por outro lado, os jornais e tabldides que eram contra a guerra, como o Daily Mirror,
apresentaram uma cobertura fotojornalistica radicamente diferente, onde os aspectos
negativos do conflito tinham mais destague. Neste caso, imagens de criangas mortas (sem
mostrar o rosto) e/ou feridas, chorando em agonia, mulheres e méaes desesperadas, pessoas
doentes e abandonadas, bem como o sofrimento da populagéo civil de modo geral foram mais
constantes resses meios. A idéia de uma guerra “positiva’, “triunfaista’ ou de uma “nova

época de liberdade’ para os iraquianos estava ausente em tais enquadramentos.

Normalmente, assuntos relacionados a guerras geograficamente distantes dos leitores
britanicos sdo enquadrados fotograficamente tendo em vista avaliagdes menos criteriosas e
mais flexiveis (2007, p. 69). Mas, a fotografia, observa Wells, é sempre vista, nos contextos
do discurso jornalistico, como uma evidéncia de um evento ou um traco de um objeto, de
modo que fotografias de zonas de guerra sdo fundamentalmente importantes na luta entre
diferentes agentes (governo, militares, oposicéo politica) para controlar a narrativa da guerra.
No caso da Guerra do Irague, onde a Inglaterra se envolveu diretamente através do envio de
tropas, parecia que as intencdes dos editores de fotografia, suas avaliagdes sobre o interesse e
a sensibilidade dos leitores, bem como o papel das noticias em definir a opini&o publica,

foram fatores decisivos na sele¢éo das fotografias (idem 2007).

Outra pesquisa sobre a cobertura americana da guerra € de Cynthia King e Paul Martin
Lester, Photographic coverage during the Persian Gulf and Iragi wars in three U.S
newspapers (no caso, Chicago Tribune, Los Angeles Times e New York Times). King e Lester
iniciam a andlise abordando a questdo dos jornalistas enlistados. Os autores perceberam,
incialmente, que havia duas criticas centrais a0 sistema de enlistados. Primeiro, o sistema
apresentava como vantagem a possibilidade dos jornalistas irem a guerra e de documentarem
o front, porém eles inevitavelmente enquadrariam um campo pegueno, reduzido e limitado,

uma vez que fariam a cobertura individual das batalhas que as suas unidades travassem,
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empregando para isso as historias individuais de soldados, ao contrario de dar aos leitores um

panorama geral da guerra.

Segundo, os jornalistas enlistados ficariam t&o dependentes dos militares para as suas
histérias e sua seguranga que comecariam a se identificar com os soldados, abandonando
deste modo a imparcididade e permitindo reportar mais favoravelmente — e menos
cepticamente — os fatos. Tratava-se, entdo, de uma campanha indireta, mas positiva,
proporcionada pela cobertura da midia que contribuiria para uma imagem positiva dos
militares (e por extensdo, da politica americand). Deste modo, criticos mordazes do sistema
como Anthony Swofford, autor do livro Jarhead: a marine’'s chronicle of the Gulf War and
other battles (2003), afirmam que os enlistados prestam servico apenas ao “carisma e a
coragem de criangas corpulentas [os militares]; a televisdo reporta a guerra suavemente e
deste modo permite penetrar ainda mais nas salas de estar e nas mentes da Ameérica’ (KING,
LESTER, 2005, p. 625).

Apesar das criticas, 0s autores observam que o sistema de enlistados ofereceu a
oportunidade para que muito mais reporteres e fotojornalistas acompanhassem as equipes
militares ao front durante a Guerra do Irague em 2003 do que em relacdo a Guerra do Golfo
Pérsico em 1991 — e isso era um fato muito positivo. Desta forma, os editores selecionaram
muito mais fotografias sobre os mais variados eventos da guerra, publicando mais do que o
dobro total de imagens em 2003 quando comparado a 1991. Além disso, foram publicadas
mais fotografias descrevendo cenas de combate em 2003 do que em 1991 — um resultado
direto dos fotografos que acompanhavam equipes militares em consequéncia do sistema de
enlistados. Contudo, lembram que a porcentagem de imagens de combate foi surpreenden

temente 0 mesmo para os dois periodos (idem, p. 631-632).

Apesar da maior quantidade de fotografias descrevendo eventos do front publicadas
nos jornais, sutilmente categorias de imagens que ndo descreviam batalhas (equipes em
treinamento, mapas e infogréficos, armamentos, lideres politicos, etc) foram publicadas em
maiores quantidades em 2003 do que em 1991. Porém, um fato positivo foi que muito mais
imagens de protestos relacionados a guerra foram publicadas em 2003 do que em 1991. Tais
constatagOes, lembram os autores, revelam o atissimo nivel de controvérsia associado ao
conflito de 2003 (idem, p. 632).

As fotografias dos jornais da regido no Oriente Médio tendiam a se concentrar
preferencialmente em iraquianos mortos ou feridos, enquanto que a imprensa ocidental (e

americana principalmente) de modo geral parecia ignorar tais fatos (idem, p. 634). As
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agéncias de noticias &rabes mostraram a seus espectadores um enguadramento mais violento
da guerra, com horrendas descric¢fes. Mas 0 que tais agéncias gostariam de saber € por que 0s
seus companheiros ocidentais de midia produziam uma sanitizacdo da violéncia uma vez que
poucas imagens de cadaveres foram mostradas para os leitores de jornais americanos. A

diferenca pode estar nas escolhas editoriais, num julgamento anterior sobre a inclinagdo dos
leitores para tais imagens. Da mesma forma que na Inglaterra, os editores americanos
enquadraram o conflito de formas e modos extensamente diferentes, muitas vezes baseados
em expectativas jornalisticas, valores culturais, necessidades econdmicas, audiéncia,
patriotismo, interesses nacionais, pressdes ingtitucionais e estatais, etc (dem, p. 632-634).

Todavia,

[...] olhar o contetido das imagens revela o fato 6bvio que os militares receberam o
tipo de cobertura que esperavam quando instalaram o sistema de enlistados. Pois
embora foi permitido aos jornalistas acesso seguro ao campo de batalha que foi
negado em guerras anteriores, as imagens publicadas das atuais areas de batalha
foram esmagadoramente pro-militares. Consequientemente, houve poucas imagens
publicadas de civis mortos do outro lado™ (idem, p. 634).

Um dos trabalhos mais interessantes sobre os discursos fotojornalisticos da Guerra do
Iraque € de Ilija Tomanic Trivundza (2004), Orientalism as news - pictorial representations
of the US attack on Iraq in Delo. O autor observa, através da perspectiva do Orientalismo
como um modelo de estrutura cognitiva, que o jorna di&rio edoveno, Delo, enquadrou a
Guerra do lraque através de um esquema facilmente reconhecivel e freqlentemente
compartilhado de representagbes do Oriente, de modo que reduziu consideravelmente a

complexidade dos eventos especificos.

Definido através do estudos de Edward Said (1990), o Orientalismo € uma
simplificagéo da experiéncia real, um enquadramento que define como o Ocidente percebe e
relata o Oriente, assim, € uma estrutura pertinente para representar raca, nacionalidade e o
Outro. O Orientalismo € essencialmente um discurso que cria tipologias no interior das quais
certas caracteristicas podem ser distribuidas. Como outros modelos de formagao coletiva das
identidades, o Orientalismo é estabelecido através do contraste produzido na interacdo de
imagens positivas de auto-representacdes e imagens negativas que representam o Outro. O
Orientalismo é um discurso (na perspectiva de Michel Foucault) que reduz a complexidade

das relacbes sociais para um padrdo simplificado de oposicéo entre “nos’ versus “eles’.

A proposta de Ilija Trivundza era perceber os enquadramentos da guerra atravées de

guatro categorias orientalistas definidas por Edward Said. Neste caso, o Oriente (e seus

% Traducdo livre.
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povos) seria potencialmente perigoso (1), irracional (2), atrasado (3) e membro de uma
coletividade radicalmente oposta ao Ocidente racional e ndo-agressivo (4). A metafora
orientalista conceitualizou o inimigo, o Irague, em termos de associagOes tradiciona mente
ricas com o Oriente, e 0 194, como uma parte integral dele(s), a fim de justificar que a guerra

era um modo de proteger a civilizag8o ocidental e seu modo de vida(TRIVUNDZA, 2004).

O Oriente Perigoso € a mais importante das quatro categorias [...] para abastecer a
justificacdo moral para o embate com o Oriente. A latente caracteristica violenta do
Oriente é descrita tanto através de comportamento violento, quanto aparéncias
ameagadoras, atos de crueldade ou a presenca de armas. Imagens de civis armados
implicavam a caracteristicade “fora lei” do pais ** (idem 2004, p. 488).

A caracteristica violenta e ameacadora dos iraguianos, introduzidas pela irracional
dessacralizacdo dos simbolos do regime (destruindo estétuas de Saddam Hussein, rasgando
notas de dinheiro, etc) e reforcadas pelos saques as instalacbes eram contrastadas com o
predominantemente favoravel enquadramerto das tropas americanas. soldados rindo,
patrulhando as ruas, utilizando aparelhos tecnoldgicos, conversando, etc. Tais imagens
constantemente camuflavam o papel dos soldados americanos como agentes da violéncia
(idem 2004, p. 489).

A maioria das fotografias do jornal Delo descreviam negativamente massas anénimas,
coletivas, grupos de iraguianos — 69% das fotografias do jornal descreviam iraguianos néo
como individuos mas como grupos (58% deles em grupos de 10 ou mais) (TRIVUNDZA,
2004, p. 489). Contudo, mesmo no caso de retratos individuais, esses eram enquadrados como
“representacdes tradicionais’ do Oriente (homens rezando impetuosamente, mulheres usando
tragjes tipicos, etc). A presenca das “massas’ e das “turbas violentas’ nas fotografias
caracterizava uma falta de percepcéo jornalistica para a diversidade iraguiana, da mesma
forma gue reduzia a guerra a enquadramentos comuns e tradicionals de todos os povos do

Oriente.

O uso extensivo de fotografias genéricas e abstratas indicou que:

[...] aguerra que Delo descreveu foi, de fato, uma guerra de simbolos, de imagens
com fortes conotagdes ideol 6gicas. Além disso, a autoridade [das fotografias] como
provas visuais é diminuida através da politica editorial do Delo queignorao fato que
o conflito produz ‘imagens de cadaveres, sangue, e carne’ [...] e através da sua
relutdncia em usar o poder dramatico da fotografia de guerra como um registro de
‘momentos’ extraordinérios dos conflitos humanos, catastrofe, destruicdo e morte.
[...] Esta auséncia é mais um indicador de uma posi¢do orientalista particular que
perpetua a mitologia da ‘guerra cirirgica e de ‘armamentos inteligentes' usados
pelo Ocidente™ (idem 2004, p. 489).

% Traducdo livre.
% Traducdo livre.
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O discurso fotojornalistico do jornal Delo contribuiu para reforcar o potente imagina-
rio (neo)colonia ocidental e também o discurso orientalista através de enquadramentos ndo
balanceados de membros (irracionais e/ou emotivos) de uma sociedade iraquiana exdtica e
estagnada, bem como de suas préticas religiosas. Para Trivundza, o caso do jornal Delo indica
gue os enquadramentos ideol6gicos da guerra dependem primariamente de padroes
culturalmente especificos de auto-identificagcdo (idem 2004, p. 494).

Devido a grande vishbilidade, hegemonia, presenca, circulagdo publica, etc, os
discursos produzidos no meanstream media angariaram considerével atencdo de uma série de
estudos (ndo necessariamente focados na fotografia, bem visto). Em tais estudos uma das
maiores énfases foi a questédo do jornalista enlistado, mas tal preocupacéo era correlata da
importancia da grande midia em estabelecer junto ao publico uma percepcdo da guerra. A
rigor, a questdo ndo era o jornalista enlistado em si, mas ele nos contextos dos discursos da
midia

Na introducdo desta pesquisa destacou-se gque a rede de televisdo Al-Jazeera e 0s
(foto)jornalistas independentes eram vistos como 0s principais problemas para propaganda de
guerra dos Departamentos de Defesa americano e inglés KNIGHTLEY, 2004). Longe dos
vinculos institucionais da grande midia, fora do sistema de enlistados e imbuidos por um
desgjo de documentar os aspectos sociais do conflito, o discurso dos independentes poderia
em tese ruir o esforco (politico e militar) de estabelecer junto a opinido publica ocidental a
idéia de uma guerra triunfalista, eficiente, tecnolégica e com minimas perdas humanas para
ambos os lados (ANDERSEN, 2006; FONTENELLE, 2004; KNIGHTLEY, 2004). Mas por
gué o discurso dos independentes era téo preocupante? O que havia de téo “diferente”?

Apesar de muitos jornais e revistas — como, por exemplo, The Guardian (Inglaterra),
Newsweek e The New York Times (Estados Unidos) — optarem por fazer uma cobertura da
guerra publicando matérias e fotografias tanto de jornalistas enlistados quanto de
independentes (uma forma de balancear os enquadramentos e conseguir uma cobertura mais
extensiva da guerra), isto ndo significou uma mudanca nos enquadramentos gerais da guerra
(GRIFFIN, 2004; HAIGH, 2006). Todavia, a publicacdo de fotografias de jornalistas
independentes ndo se esgotou nos grandes meios.
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Entre vérios livros de fotografia foram publicados sobre a guerra, mas um sera
analisado em especia: Unembedded. Ent&o, o que um livro faz nos contextos de uma guerra
gque foi extensivamente enquadrada em outros meios, como a televisdo? O que ele pode
oferecer ao leitor numa guerra onde se prometeu “ver tudo” e ainda “ao vivo” do campo de
batalha? Qual seria a sua funcdo diante de t&o variados discursos que cercaram a Guerra do
Iraque? O que ele endereca para o leitor?



SEGUNDA PARTE
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5 ANALISE DO LIVRO UNEMBEDDED

Olhem, dizem asfotos, é assim.

E isto que o que aguerrafaz E maisisso, também isso aguerrafaz.

A guerradilacera, despedaca. A guerraesfrangalha, eviscera.

A guerracalcina. A guerraesquarteja. A guerra devasta — Susan Sontag

A andlise do livro Unembedded esta dividida em quatro momentos Inicialmente, em
razéo da importancia que o livro possui no problema de pesquisa, serdo tragadas observagtes
em torno do “livro de fotografid’, enquanto um processo comunicacional, tentando fazer
inferéncias sobre as regularidades desta prética discursiva, seu conjunto de regras e
apropriagdes. Em seguida, as atencdes se voltardo para os jornalistas independentes —
observando suas praticas em campo que podem gjudar a perceber (ou evidenciar) aspectos

singulares do discurso do livro.

Especificamente, o discurso do livro serd abordado a partir da secéo 5.4. Primeiro, sera
apresentado uma visao bastante geral e ampla, que tem como ponto de partida a classificacéo
temética construida a partir do contelldo mais aparente, evidente e referencial das fotografias
— uma transcrigdo da primeira impressdo das imagens do livro. Esta visdo geral tem o aspecto
positivo de andlisar, identificar, descrever, orientar e construir genericamente um “mapa’ do
discurso. Porém, apresenta como limitagdo o fato de ignorar o cardter singular de certas
fotografias. O método de quantificacdo tende a pressupor, normalmente, que existe uma
correlacdo direta entre a quantidade e o0 assunto das fotografias publicadas com o processo de
recepcdo do publico. Todavia, tal correlacdo ndo pode ser precisamente medida. Devido a
variada associacéo de sentidos que podem evocar, as fotografias ndo provocam as mesmas
atitudes de recepcdo. Assim, o método de “medir atitudes por contagem” ou “catalogar
indicios’ revela-se muitas vezes insensivel as percepcdes visuais que podem atribuir a uma
tnica fotografia uma forca discursiva dificil de ser ignorada ou simplificada num rétulo
temdtico, as vezes construido tendo em vista apenas aspectos referenciais da fotografia
(BROTHERS, 1997, p. 29).

Portanto, num segundo momento — no capitulo 6, intitulado “narrativas da guerra

sobre aviolénciae amorte” — sera feito uma andlise mais fina, seletiva e pontual do discurso
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do livro. Trata-se de fotografias singulares, dificeis de ser ignoradas e que enderecaram
leituras especificas, questionamentos variados, didlogos com outros discursos, etc. Acredita-se
gue a andise de tais fotografias permitird um aprofundamento na especificidade do discurso
do livro, seus aspectos mais subjetivos e interacionals, ou sgja, 0 entendimento do que as
fotografias fazem para além do seu indicio aparente. Ou sgja, nas analises que serdo
conduzidas, € pertinente observar 0 que uma fotografia “faz’ indicidmente — o que ela
descreve, mostra, testemunha, documenta como “realidade primordial” (DUBOIS, 1994) e
“ordem fundadora” BARTHES, 1984), conforme foi esclarecido no capitulo tedrico. No
entanto, tal observacdo € apenas um ponto de partida para uma riqueza de experiéncias
(BROTHERS, 1997).

5.1 Construir a consciéncia coletiva—a editora

Unembedded: four independent photojournalists on the War in Iraq (fig. 10) € um
livro de fotografias jornalisticas publicado pela Chelsea Green Publishing, editora americana
independente fundada em 1984. O livro® foi lancado em 27 de outubro de 2005 e reine em
172 paginas 149 fotografias de quetro fotojornaistas. Ghaith Abdul-Ahad, Kagl Alford,
Thorne Anderson e Rita Liestner. Na mesma linha temética — politica e justica social — a
Chelsea Green publicou Mission rejected: U.S soldiers who say no to Iraq de Peter Laufer®’ e
Guantanamo: what the world should know de Michael Ratner e Ellen Ray®®.

Com um catalogo de mais de 400 titulos, a Chelsea Green Publishing é especializada
em publicar livros sobre justica social, politica, aimentacdo natural, vida sustentével e
ecologia, essencialmente. Os maiores sucessos de venda da editora sdo: Don't think of an
elephant de George Lakoff, The man who planted trees de Jean Giono, os livros de Eliot
Coleman The four season harvest e The new organic grower, e The straw bale house de
Athena Swentzell Steen, Bill Steen, David Bainbridge e David Eisenberg

% Site do livro: <http://www.unembedded.net>

%7 Peter Laufer, ex-correspondente da NBC NEWS e adversario da Guerra do Vietnd, é autor de muitos livros sobre conflitos
e migraco, incluindo Wetback Nation: the case for opening the Mexican-American border .

% Michael Ratner é Presidente do Center for Constitutional Rights em Nova York. Ellen Ray é Presidente do Institute for
Media Analysis e autora e editora de véarios livros e revistas sobre inteligéncia americana e politica internacional .
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Four Independent Photojournalists on the War in Irag

Toreword by Fhilip Jenes Griffiihs - Introduction by Phillip Rebsdrann

Fig. 10: capado livro Unembedded.

Os principais objetivos da Chelsea Green estdo destacados no site da editora® e s
eles: fornecer entretenimento popular, construir a cultura do conhecimento, oferecer ao
publico a pesguisa académica e — aspecto muito relevante — dar voz a literatura, a politica ou
a0 trabalho artistico ndo-comerciais. Os editores afirmam que existe uma forte determinacéo

em manter a editora independente. Sua “missao” pode ser assim resumida:

Enguanto nds apoiamos outros modos de reduzir os impactos destrutivos de nossa
vida didria, n6s também devemos apoiar a dificil tarefa de construir a consciéncia
coletiva de individuos comprometidos com um modo de vida menos violento. [...]
Nosso objetivo é publicar trabalhos contundentes dos principais escritores,
pensadores e ativistas que expdem o assalto corporativo e governamental avida. Nos
buscamos promover um melhor entendimento dos sistemas naturais como uma
guestdo da comunidade global. [...] Devido ao que estd acontecendo no mundo hoje,
nunca foi tdo importante que seja preservada as vozes relativas a oposicdo dos
editores independentes. A consolidacdo do mainstream media em impérios de
entretenimento cada vez maiores ameaga a esséncia do debate democrético e a
liberdade de expressao™®.

A politicada Chelsea Green justificaa escolha da editora paraa publicacéo do livro de
fotografias Unembedded, uma vez que a Guerra do Irague € um assunto controverso para o
publico americano. O discurso do livro passa por este vinculo ingtitucional que ndo pode ser

resumido apenas na viabilizacdo econdmica e administrativa da publicacdo (distribuicéo,

9 Ver: <http://www.chel seagreen.com>
100 Traducdo livre.
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publicidade, edicdo, etc). E um pouco mais que isso — a Chelsea Green esta inserida no
interior das préticas discursivas, as condic¢fes ingtitucionais de legitimacdo da enunciacdo. A
editora se reconhece como um espaco socia institucionalizado historicamente que viabiliza a
circulacéo de discursos afirmados e admitidos como independentes e de oposi¢do. Discursos
gue, nas palavras dos editores, so capazes de articular o debate democratico sobre assuntos e
temas controversos e gque deste modo permitem a liberdade de expressdo. A Chelsea Green
Publishing se vé como uma ferramenta para efetivar mudangas culturais. “nos procuramos
capacitar os cidadaos a participarem dos assuntos da comunidade, para servirem como seus

representantes efetivos, e para gjudar a atenuar as rupturas sociais e do meio ambiente’%?.

No verso do livro Unembedded encontra-se um pequeno texto que apresenta “a voz”
da editora em relacéo ao livro:

Unembedded traz um testemunho do poder permanente do jornalismo independente.
No seu olhar determinado para a face devastadora da guerra do Iraque, quatro
fotojornalistas free lance mostram que a vida |4 é brutal e comovente; que a
compaixdo coexiste com a raiva, 6dio, e medo. Por ganharem a confianga de civis
iraguianos e insurgentes, estes fotojornalistas trouxeram de volta imagem da vida
durante a guerra, da beleza de um saldo e das cenas de um casamento a carnificina
das baixas civis, 0 desespero dos (Pai s, e 0 olhar opaco das criangas 6rfas. O caminho
para se entender aguerra é deles'®> (ABDUL-AHAD, Ghaith et al. 2005).

5.2 Observagoes sobre o livro de fotogr afia

Um livro é antes de tudo um lugar, lembra Eliseo Veron (1999), um espaco (no
sentido material do termo) em se pode entrar e do qual se pode sair. Tal espaco, naturalmente,
ndo tem nada de analdgico, posto que um livro ndo se parece com nada, apenas com um livro.
Trata-se de um espaco de reenvios e trgjetos, de avancos e retrocessos, de altos e baixos, um
espaco que, como todos 0s espacos percorridos pelo corpo significante, é feito de um tecido

indicia gue se refere a coisas e mundos; uma porta para a experiéncia comunicativa.

O livro também é um objeto submerso no espaco “read”, que aparece para a
consciéncia como um entre tantos objetos que povoam o entorno em que todos vivem. O livro

insiste em sua presenca sobretudo quando ele se esconde, quando néo se sabe onde ele esta. O

101 | nformag@es disponiveis no site da editora.
102 Traducdo livre.
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objeto livro tem um interior que n&o se parece com o interior de nenhum outro objeto. Este
interior tem zonas (ou habitactes; talvez a metéfora da casa sgja convincente para o livro),
estruturamente marcadas, mas pode-se escolher livremente em qual zona entrar e ficar
guando tempo se desgiar. Um livro leva naturalmente a outro a outro livro: ele é uma estrutura
destinada a ser desestruturada permanentemente pelo leitor. Do ponto de vista da
comunicacd midiética, trata-se de um reconhecimento de onde o receptor produz a
individualizacdo do sentido — isto € vdido para o livro. “O livio € um ambiente que
construimos para guardar objetos que compdem nosso repertério mental coletivo; no livro, os
organizamos de modo a criar a ilusdo de um universo 10gico e pleno de significado”
(LEFEVRE, 2003, p. 9).

Esta muito claro para todos que a leitura do livro intervém na construcdo da biografia
de cada um. Livros tém uma relacdo fundamental com o tempo — algumas operacdes de
recepcao articulam o tempo do livro e o tempo do leitor, pois o objeto livro é de certo modo o
mesmo que um corpo: os livros envelhecem, como os leitores. O livro ndo é apenas uma
ferramenta de estudo, de consulta, de atualizacdo; é também uma companhia que convoca a

imaginacao: conhecimento, prazer e vida (interacoes).

O livro de fotografia é, antes de mais nada, um livro. As especificidades daquele se
definem a partir da caracterizacdo basica deste. Além de livro, ele é de fotografia: o
livro de fotografia reline a tradicdo do livro as necessidades e potencialidades da
comunicagdo pela fotografia. [...] O livro assinala, assim, um modo especifico de
comunicagdo, que guarda relacdo com suas caracteristicas materiais: ele propde uma
totalidade, uma unidade, uma conformagdo original, uma ordem de leitura
predeterminada (embora ndo mandataria), um ritmo que se afirma pela virada das
paginas, uma relagdo intima e individualizada com o leitor e ao mesmo tempo de
alcance social, uma comunicagéo perene (LEFEVRE, 2003, p. 115-118).

A publicacdo de livros de fotografia terdo como temética as guerras, como é o caso de
Unembedded, ndo € algo necessariamente novo. Ao longo do capitulo 4, quando foi abordado
uma pequena histéria da fotografia de guerra, citou-se alguns desses livros, como Krieg dem
Krieg! de Ernst Friedrich (1924), Vietham Inc. de Philip Jones Grifiths (1971) e In the eye of
the Desert Storm da Harry N. Abrams (1991). Iguamente importantes e muito conhecidos
sd0: Nicaragua (1981) e Kurdistan: in the shadow of history (1997) de Susan Meiselas; 0s
livros de Gilles Peress, Telex Iran (1997) sobre a revolugdo dos aiatolas no Ird em 1979-80,
Farewell to Bosnia (1994) documentando a guerra nos Balcas e The Silence (1995) a respeito
dos massacres em Ruanda El Salvador (1997), No man’s land (2005) e Then Palestine (1999)
de Larry Towell; e também Beirut, a city in crisis (1983) de Don McCullin.
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Sobre a Guerra do Irague, varios livros foram publicados como, por exemplo: Iraqg: a
war de Chris Hedges com fotografias da Associated Press (2007). Histories are mirrors: the
path of conflict through Iraq and Afghanistan (2005) Tyler Hicks, John F. Burns e lan Fisher;
War: USA, Afghanistan, Irag (2003) dos fotégrafos da Agéncia VIl (James Nachtwey, Gary
Night, Alexandra Boulat e outros); Diario de Bagda (2003) de Sérgio Davila e Juca Varela
(uma coleténea das matérias publicadas na Folha de S. Paulo durante os doze dias que 0s

correspondentes estiveram na guerra), entre outros.

Exemplos, arigor, ndo faltam, visto que os livros de fotografia envolvendo a temética
das guerras sdo publicados pelo menos desde o inicio do século XX, ou mesmo antes. Sobre
os livros, o que parece mais dificil de abordar e observar é o @mbito comunicacional — as
interagdes sociais em funcionamento, 0s objetivos no interior da pratica jornalistica, as
tensdes plurais (seus modos de apreensdo da realidade), as funcdes socials que desempenham,
bem como as especificidades enunciativas e discursivas Ou sgja, 0s variados aspectos
interacionais do livro como midia. De certo modo, tais aspectos podem ser aglutinados numa
pergunta: 0 que é o livro de fotografia para além do objeto empirico? Melhor: o que ele é ou

faz enquanto fendbmeno comunicacional ?

A pergunta surgiu em decorréncia das escolhas tedricas utilizadas nesta pesquisa
(abordadas mais detalhadamente no capitulo 2). Foi examinado gque o sentido da imagem
fotogréfica pode ser estabelecido através de uma prética social que envolve instituices e
€ssas, por sua vez, determinam 0 modo como as fotografias circulam como discursos sociais.
O valor das fotografias prnalisticas para se manterem como “evidéncias’ ou “registros
verdadeiros’ depende diretamente da autoridade daqueles que as usam, desdobram e garantem
a sua autenticidade, ou sgja, a importancia do espaco institucional onde a fotografia circula.
Conforme John Taylor (1998, p. 63), a forca comprobatéria e evidencia da fotografia deriva
ndo de alguma qualidade “magica’ do meio, mas justamente de praticas institucionais situadas
no interior de relagcBes historicas especificas. Fotografias ndo trazem simplesmente o
testemunho: acima de tudo, as imagens servem as necessidades do discurso jornalistico, o

gual desgja encontrar as expectativas da audiéncia.

A partir de uma leitura de Michel Foucault, John Tagg (1988, p. 24-33) aponta que 0
problema dos sentidos e das significacbes da imagem fotojornalistica descansa também em
identificar, perceber, desenvolver e analisar as estratégias, préticas, discursos, instituicdes,
mobilizagbes e meios de comunicacdo no qual sgja possivel “dizer” alguma coisa de um modo

especifico e desgjando-se algum efeito. Deste modo, um dos aspectos mais importantes a se
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destacar é que corpos particulares de discurso e de préticas sociais podem e realmente
desenvolvem seus proprios critérios apropriados de adegquacéo e efetividade, especificos para
seus objetivos e para as tecnologias que eles usam, mas que ndo sdo validos para outros

dominios.

Nas palavras de Foucault, trata-se de um conjunto de regras préprias a pratica
discursiva, que, junto com as condigbes institucionais de legitimacdo da enunciagdo, sao
acionadas e irredutiveis a qualquer outro (FOUCAULT, 1972). O livro, neste contexto, esta
inserido num sistema gera de formagdo, um conjunto de regras andnimas, historicas,
determinadas no tempo e no espaco, que definiram, em uma época dada, e para uma
determinada area social, econdmica, geogréfica ou cultural, as condi¢des de exercicio da sua
funcdo enunciativa. O livro de fotografia ndo preexiste as praticas discursivas, e essas 0
constituem e o determinam. Através da figura do arquivo estabel ecida por Foucault é possivel
pensar os discursos como préticas especificas, reguladas por sistemas proprios e sujeitos a
regras. Trata-se de perceber o que diferencia o discurso dos livros de fotografia em sua
existéncia mltipla (e que o especifica em sua duragdo particular) no interior dos amplos
discursos midiéticos.

Tais observages estdo alinhadas ao que outros autores observaram (cada um a sua
maneira e com um vocabulario particular) a respeito dos discursos imagéticos e os meios onde
se estabelecem. Miguel Alsina (1989, p. 63), por exemplo, defende que “a natureza
tecnoldgica (e funcional) do meio ndo sb condiciona a morfologia da mensagem, mas também
0 proprio uso do meio”. Caroline Brothers por outro lado, lembra que os significados e os
sentidos da fotografia estdo intimamente atados as condigdes de sua producdo, circulacdo e
uso (BROTHERS, 1997).

Vilém Flusser em Filosofia da caixa preta (2002, p. 50) observa:

A cadavez que troca de canal, a fotografia muda de significado: de cientifica passaa
ser politica, artistica, privativa. A divisdo das fotografias em canais de distribuicdo
ndo € operacdo meramente mecanica: trata-se de operacdo de transcodificagdo. Algo
a ser levado em consideracdo por toda a critica de fotografia. O fotégrafo colabora
nessa transcodificagdo da fotografia pelos aparelhos de distribuicdo, e o faz de
maneira sui generis. Ao fotografar, visa a determinado canal para distribuicdo da
fotografia. Fotografa em funcéo de determinado jornal, determinada exposi¢do, ou
simplesmente em fungdo de seu dlbum. [...] as fotografias séo transcodificadas pelo
aparelho de distribuicdo [...]; somente dentro do canal, do medium adquirem seu
ultimo significado.
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Outro autor que faz inferéncias sobre este aspecto do discurso fotogréfico € Susan
Sontag. Em Sobre fotografia (2004, p. 122), ela apresenta uma referéncia ao “lugar” onde a
fotografia se estabel ece:

Como cada foto é apenas um fragmento, seu peso mora e emocional depende do
lugar em que se insere. Uma foto muda de acordo com o contexto em que € vista:
assim, as fotos de Minamata tiradas por Smith parecerdo diferentes numa cépia de
contato, numa galeria, numa manifestagdo politica, num arquivo policial, numa
revista de fotos, numa revista de noticias comuns, hum livro, na parede de umasaa
de estar. Cada uma destas situagdes sugere um uso diferente para as fotos mas
nenhuma delas pode assegurar seu significado. A exemplo do que Wittgenstein
afirmou sobre as palavras, ou seja, que o significado € o0 uso — 0 mesmo vale para
cadafoto.

De acordo com Ricardo Fiegenbaum (2007), a tecnologia aplicada a processos
comunicacionais ndo € apenas um suporte ou um lugar onde se produzem e circulam
discursos ou um modo de fazer coisas por meio de um instrumento. A tecnologia é um
produto social, resultado de um processo de producéo e interacdo social que se realiza por um
modo peculiar de discursividade, ou sgja, por um modo de dizer que € um modo de “fazer
com” a tecnologia, reconfigurando os modos de interacdo do ser humano com a tecnologia e

com a comuni cagao.

O livro de fotografia estabelece uma discursividade prépria para suas imagens, com
variadas apropriactes retéricas que configuram um iconismo visual particular; ele pode ser
visto como um principio de organizacdo de uma pratica discursiva (comunicacional)
especifica. Na perspectiva desta pesquisa, olivro de fotografia € entendido como um dos
géneros da pratica jornalistica, dada as suas especificidades relacionadas com a funcéo
aparente que exerce, com 0s elementos operativos de que se utiliza e com o modo como

combina as regras que determinam as rel agtes desses el ementos.

Podem ser encontrados uma série de trabalhos sobre classificacdo, histéria, limites e
importancia do fotojornalismo (BAEZA, 2001; LESTER, 1991; NEWTON, 2001; SOUSA,
2000), porém é necessario observar que consideracfes em torno do fotojornalismo praticado
em livro s&o relativamente escassas. 1sso ndo quer dizer que os livros ndo sdo ou nunca foram
estudados. A obra do fotografo Sebastido Salgado, por exemplo, € quase exclusivamente
publicada na forma de livros ou exposta em exposicoes e vem sendo estudada
sistematicamente por varios pesguisadores, tanto do Campo da Comunicacdo gquanto em

outras Ciéncias Humanas aplicadas, como a Antropologial®®.

103 v/er, por exemplo: MARARES, Ana Maria Lima de. A construcdo de um olhar dentro da fotografia documentac&io:
andlise de algumas séries de Sebastido Salgado. 1999. 1v. 140p. Mestrado. Universidade Estadual de Campinas
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Todavia, apesar da importancia de tais estudos, algumas gquestbes permanecem com
poucos avangos. Por exemplo, ainda ndo existe um consenso sobre o termo que se deve usar
para identificar o fotojornalismo de livro. Alguns pesquisadores acreditam que sga
simplesmente fotojornalismo; outros, peferem o conceito de fotodocumentarismo®®*: e h4
também agueles que usam o termo fotorreportagem'®®. A nomeclatura conceitual pode ser
ampliada ainda mais, pois aguns fotografos, por uma série de motivos preferem enquadrar o
seu trabalho em livro como etnofotografia, fotografia antropoldgica ou antropologia visual.
No entanto, o problema principa parece ser de outro ambito, ou sgja, ndo se trata, a rigor, de
encontrar um termo ou conceito mais ou menos adequado (e com isso encerrar o debate), mas

observar o livro enquanto um fenémeno comunicacional.

Para tentar apreender os aspectos comunicacionais do livro de fotografia (e que seréo
destacados a seguir), optou-se por ampliar um pouco o corpus da andlise. Portanto, além de
Unembedded, também se utilizou como referéncia os livros War: USA, Afghanistan, Iraq
(2003), Diéario de Bagda (2003) de Sérgio Déavila e Juca Varela, Vietham Inc. (c.1971) de
Philip Jones Grifiths, Requiem: by the photographers who died in Vietnam and Indochina
(1997) de Horst Faas e Tim Page e Robert Capa: photographies (1996)%.

Além de algumas observacles e inferéncias colhidas com autores que se dedicam
exclusivamente ao estudo do fotojornalismo, o trabalho de Edvaldo Pereira Lima, Paginas
ampliadas. o livro-reportagem como extensdo do jornalismo e da literatura, foi uma
importante e valiosa referéncia para 0 ambito da andlise, visto que o autor destaca e conceitua
a reportagem jornalistica feita exclusivamente em livro. Sdo exemplos de livro-reportagem

Olga, de Fernando Morais, Dez dias que abalaram o mundo, de John Reed, Relato de um

(UNICAMP) — Multimeios.; FAGUNDES, Carmen LUcia. A estética- ética de Sebastido Salgado: um olhar peirceano da
obra fotogré&fica. 2001. 1v. 120p. Mestrado. Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUCSP) - Comunicagéo e
Semidtica;; MULATI, Cesar Luis. Sebastido Salgado: interpretagdo ou evidéncia do real? 2002. 1v. 199p. Mestrado.
Universidade Est. Paulista Jilio de Mesquita Filho/Bauru — Comunicac8o.; SILVA, Luciana Marinho Fernandes da.
Graciliano Ramos e Sebastido Salgado: significacdo, intensidade e tensdo numa poética do fragmentério. 2002. 1v. 136p.
Mestrado. Universidade Federal de Pernambuco — Letras.

104 Tirando seu nome de um uso cunhado pelo critico de filmes John Grierson em 1926, 0 documentarismo chegou a denotar
uma formagdo discursiva que foi tdo ampla quanto a propria fotografia, mas que se apropriou da tecnologia fotogréfica
para um espaco centra e privilegiado no interior de sua retérica de imediatismo e verdade. Clamando apenas por “ situar
osfatos’ direta ou indiretamente, através do relato de uma“ experiéncia em primeira mao”, o discurso do documentarismo
constituiu uma complexa resposta estratégica para um momento particular de crise na Europa Ocidental e nos Estados
Unidos — uma crise ndo apenas de relagBes sociais, econdmicas e Sciais mas, crucialmente, da prépria representagdo
(TAGG, 1988, p. 8).

105 Designaaguel es trabalhos que atendem a temas que estéo fora do interesse do jornalismo didrio e da conjuntura noticiosa,
assim, tais trabal hos estdo distanciados dos prazos de producéo mais curtos do jornalismo diario. O fotégrafo, neste caso,
tem a disposicido uma ampla margem de tempo e reflexdo. A fotorreportagem também estd associada a uma maior
liberdade temédtica e expressiva, uma vez que o fotdégrafo ndo esta submetido as pressdes das empresas jornaisticas
(BAEZA, 2000, p. 41).

106 \/ale lembrar gue existem varios titulos de livros de fotografia e sobre os mais variados assuntos (fauna, flora, humanismo,
viagens, aventura, etc), porém agui, por uma questdo de coeréncia e légica, as referéncias citadas estédo centralizadas
exclusiva- mente na temética das guerras.
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naufrago, de Gabriel Garcia Marquez, No coracdo do mar, de Nathaniel Philbrick, entre
outros. Porém, é preciso ressaltar que a aproximagdo com este autor foi cuidadosa porque
existem diferencas singulares entre as linguagens textual e visual, o que determina um

contexto semantico especifico.

Por outro lado, uma grande contribuicdo para o estudo do explicito e detalhado do
livro de fotografia pode ser encontrado na dissertagdo de Beatriz Vampré Lefevre intitulada
Livro de fotografia: historia, conceito e leitura (2003). Um dos poucos trabalhos produzidos

no Brasil sobre 0 assunto. Uma leitura obrigatéria.

Nos livros de fotografia, grande parte do processo discursivo € estabelecido
principalmente (embora ndo exclusivamente) a partir da imagem, que se impde sobre o texto
escrito: ela pode construir narrativas, estender a compreensdo de um acontecimento, provocar
reflexdes e respostas, servir como prova ou denidncia, ilustrar elementos de uma cultura
distante, etc. Nos livros de fotografia a imagem sempre tem mais destague que o texto. Fato
gue é exatamente 0 oposto quando se trata de um livro-reportagem, onde o texto (apesar de
nem sempre estar isolado) tem muito mais espaco e importancia no estabelecimento do
discurso. “[...] No caso da disposicdo lado a lado do texto e da imagem, ndo se trata de uma
mera adicdo de duas mensagens informativas diferentes. Uma nova interpretacéo holistica da
mensagem total pode ser derivada dessa disposicdo” (SANTAELLA, NOTH, 2005, p. 55)

Conforme Michel Frizot (apud LEFEVRE, 2003, p. 52):

[...] oslivros de fotografia possibilitam um estilo discursivo para a apresentagédo (e
compreensdo) da fotografia muito diferente do que aimprensa oferece. A seqliéncia
de imagens permite o confronto entre unidades lingiisticas, com a criacdo de
conexdes visuais e associacdes, e d4 origem a outra histéria. Torna-se ébvio que
existe uma linguagem fotografica (uma questéo que Barthes considerava a época). A
fotografia ndo se satisfaz em retratar um evento e trazé-lo para nés; ela provoca um
discurso multiplo, primeiro o da prépria imagem, depois em a outras imagens (em
uma série de imagens ou em sucessivas imagens em uma exposi¢ao ou um livro).

Nos contextos desta pesquisa, o livro'®” de fotografia Unembedded é entendido como

um meio de comunicacgo impressa ndo-periodico’®® e massivol®® que apresenta reportagens™*©

107 Um “livro” é, do ponto de vista técnico: publicacdo ndo-periddica que consiste materialmente na reunido de folhas de
papel impresso ou manuscritas, organizadas em cadernos, ®ltas ou presas por processo de encardenagdo e técnicas
similares. Distingue-se do folheto por possuir maior nimero de péaginas; segundo as normas da UNESCO, considera-se
livro a publicagdo com mais de 48 paginas (RABACA; BARBOSA, 2002).

108 O discurso dos livros tém validade atemporal em relacsio ao fotojornalismo diério. O livro prolonga consideralvelmente o
ciclo de existéncia dos acontecimentos. Ele pode ser guardado, armazenado, voltando a“circular” em qualquer momento.
Revistas e jornais sGo normal mente consumidos mediante os fatores de tempo associadados a eles (dia, semana ou més).

109 O livro ndo possuiu a mesma visibilidade, hegemonia, alcance, circulagio e penetracio de meios como a televisio e 0s
grandes jornais. No entanto, o carater massivo e industrial de produgéo, bem como a difusdo coletiva estdo presentes.
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fotogréficas em grau de amplitude superior ao tratamento costumeiro nos meios de
comunicacdo jornalistica periddicos. Isto pode ser entendido no sentido de maior énfase no
tratamento do tema focalizado. Neste caso, evidencia-se sobretudo a idéia de uma unidade
tematica fortemente centralizada, o que € uma diferenca singular em relacdo aos jornais e

revistas que apresentam uma variedade grande de temas e assuntos.

Percebe-se que o livro tem aintencéo de estender a fungdo informativa e orientativa do
jornalismo impresso cotidiano na medida em que cobre vazios tematicos deixados pela
imprensa. Deste modo, ele pode ampliar para o leitor a compreensdo de uma realidade
especifica, aprofundando a forma como determinados acontecimentos revelam ou afetam o0s
lugares e as condic¢des de vida das pessoas envolvidas. O livro tem a fungdo de informar e
orientar em profundidade sobre ocorréncias sociais significativas, episddios factuais
trauméticos, acontecimentos duradouros mas paradoxa mente ignorados (Como 0S massacres
em Ruanda denunciados em The Slence de Gilles Peress), situacdes, idéias, conflitos sociais
envolvendo figuras humanas, de modo que ofereca ao leitor um quadro da contemporaneidade
capaz de situd-lo diante de suas multiplas realidades, enderecando leituras, sentidos e

significados, respostas, questionamentos, etc.
Kael Alford comenta sobre o livro Unembedded:

NOs publicamos o livro porque ele nos permitiu contar uma narrativa consistente
sobre a guerra que nés testemunhamos. Quando vocé tem a obrigagéo da noticia,
muito pouco das suas imagens é eventual mente publicado. VVocé pode trabalhar por
uma semana, fazer centenas ou milhares de imagens e publicar apenas duas ou trés.
N&s queriamos que 0 nosso trabalho se tornasse umareferéncia pablica e publicando
um livro nés poderiamos ter mais controle da edicdo, do texto. N6s reamente
controlamos tudo. Foi uma experiéncia enriquecedora e os leitores responderam
bem, nos contando que eles nunca tinham visto tais imagens da guerra. [...] Muitas
das fotografias que eu publiquei no livro foram também publicadas em jornais e
revistas americanas. Mas diante do clamor de noticias di&rias na imprensa e na
televisdo, a quantidade de tempo perdido numa Unica histéria numa revista se perde
na confusdo da informagdo. Com um livro, os leitores podem voltar [a histéria]
vérias vezes. Ele é menos descartavel e tem uma “vida de estante” propria,
particlull lar. Um poder permanente. Ele é uma forma paciente e espera pelo retorno do
leitor™"".

Thorne Anderson também observa:

Primeiro e mais importante, nés queriamos fazer a nossa parte contribuindo com o
jornalismo reflexivo sobre o Iraque. Todos os quatro autores/fotégrafos no livro
publicaram seus trabalhos em midias populares como Time, Newsweek, The New
York Times, The Guardian, e muitas outras publicacBes, mas é raro que nés
tivéssemos a oportunidade de publicar mais do que uma imagem ou duas de uma

110 Entende-se a reportagem como a ampliag&o da noticia, a horizontalizacio do relato (abordagem extensiva em termos de
detalhes) e também sua verticalizagdo (aprofundamento da questdo em foco, em busca de suas raizes, suas implicagdes,
seus desdobramentos possiveis).

11 Tradugso livre. Comunicacio pessoal com a autora. Texto disponivel no APENDICE C.
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vez, e todos nds desejavamos por uma publicagdo que situasse nossas imagens num
contexto maior. NOs buscavamos dar muito mais nuance e complexidade [ao
assunto] do que normalmente conseguiamos num jornal ou revista. Por exemplo, foi
importante para nés incluir, junto com imagens essenciais da violéncia no Iraque,
cenas da vida civil didria. Muitos leitores de Unembedded reagiram diante de
algumas imagens deste tipo no livro porque o Iraque é muito freqlientemente
enguadrado como um campo de batalha genérico e nada mais. N6s tinhamos a
esperanca que poderiamos humanizar aquela guerra e aqueles afetados por ela. [...]
Segundo, eu acredito que existe uma forte alianca [do meanstream media], nos
Estados Unidos especialmente, com fontes “oficiais’ de informacdo (Casa Branca e
Pentagono) e com as reportagens dos jornalistas enlistados. Isto é particularmente
verdade na televisdo onde muitos americanos obtém a maioria das informagdes
sobre a guerra. Nosso livro [...] fornece algum balanco a esta cobertura. Balanco,
claro, € uma fungdo essencial do bom jornalismo. Com isso em mente vocé também
pode considerar Unembedded como um tiro contra o American media establishment.
E um chamado paraareflexdo*?.

Para a construcéo da reportagem fotogréfica, as regras combinatérias dos elementos de
que se utiliza o livro atingem um patamar proprio e diferenciado de operacéo. No nivel de sua
producéo, o fotégrafo pode unir métodos como: reportagem jornalistica; perspectiva historica
de abordagem; observacdo oriunda da Antropologia e/ou Etnografia, como a “imersdo nos
ambientes’, etc. O fator tempo € um aspecto relevante neste caso, na medida que as
reportagens dos livros tém etapas de producdo normamente maiores do que as matérias
publicadas em meios jornalisticos periddicos. Livros de fotografia tendo como temética as
guerras também podem ser construidos a partir de coleténeas de imagens (inéditas ou néo)
produzidas por um mesmo fotégrafo ou grupo; neste caso, a edicdo fica sobre
responsabilidade do organizador da coletanea e as vezes € comum que exista uma distancia
entre a época que as fotografias foram feitas e a publicagdo do livro. Requiem: by the
photographers who died in Vietnam and Indochina (1997) de Horst Faas e Tim Page e Robert
Capa: photographies (1996) sdo exemplos deste tipo de livro. O livro pode muitas vezes
estabelecer 0 seu discurso em termos de um projeto, ou sgja, quando inicia um trabalho, o
fotografo jA4 tem um conhecimento prévio do assunto, ou pelo menos uma idéa
preestabelecida, bem como as condi¢gdes em que pode desenvolver o plano de abordagem do

tema que anteriormente tragou.

O livro ndo esta preso a rotina industrial dos veiculos periddicos. Estando liberto das
regras e técnicas de objetividade que habitualmente imperam na imprensa regular, além da
censura ingtitucional e dos compromissos de tempo, o livro pode, pelo menos em tese,
experimentar e aprofundar abordagens, buscar fontes de consulta alternativas, linguagens
diferenciadas, modos de interacdo entre o fotdgrafo e ambiente, etc. Assim sendo, o livro esté

associado a uma maior liberdade temética e expressiva, uma vez que o fotdgrafo ndo esta

12 Traducgo livre. Comunicagso pessoal com o autor. Texto disponivel no APENDICE D.
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submetido as variadas pressdes das empresas jornalisticas. “Alem de principal moldura da
fotografia em termos historicos, o livro € um espaco privilegiado para a experimentacdo da
linguagem aplicada a comunicacdoo social; € um suporte que leva a arte a todo canto e, ao
mesmo tempo, um objeto de arte industrializado” (LEFEVRE, 2003, p. 10-11). Jorge Pedro
Sousa (2000), observa que aguns fotografos, tememendo a desvirtualizagdo de sentido de
seus trabalhos quando publicados em jornais ou revistas, preferem, sem renunciar a
publicacdo na imprensa, circuitos de distribuicdo mais variados como a exposicdo em

galerias, museus ou a publicacéo de livros.

Nos livros, € perceptivel a presenca do autor. Desvinculado de comprometimentos
com a comunicagdo massiva e “limitada” das grandes empresas jornalisticas, 0 compromisso
do autor é guiado muitas vezes por sua prépria cosmovisdo e com o esforco de estabelecer
uma ligacdo com o leitor, valendo-se, para isso, dos recursos que achar mais convenientes,
escapando das férmulas institucionalizadas. Assim, percebe-se a liberdade na linguagem
visual, aindividualidade criativa, o estilo do fotégrafo, a maneira como participa e se envolve
com o tema, a ousadia pessoal. Elementos que também contribuem para a manutencdo do
status do fotografo de guerra como um profissional incomum e diferenciado. Em outros meios
impressos, como revistas e jornais, a presenca, aidentidade e a“voz” do fotégrafo como autor
(a centralidade e a Pbrca que adquire como produtor/enunciador no discurso) esta diluida e
aglutinada a ingtituicdo. O livro de fotografia ndo € apenas o suporte, mas € parte da obra, €

um veiculo primério para a expressio artisticaindividual (LEFEVRE, 2003).

As fotografias ros livros tém grande presenca e impacto visual na pagina. Podem ser
tanto em preto e branco quanto coloridas, sendo que néo foi possivel perceber uma regra
especifica que determine a escolha (no livro Unembedded, todas as fotografias so coloridas).
Normalmente, as imagens dos livros sGo maiores quando comparadas aos jornais e revistas.
Os textos, por outro lado, sdo, em sua maioria, menores e menos destacados. Porém, apesar
disso, é comum que nos livros os fotografos facam uso de depoimentos escritos — o que gjuda
areforcar o caréter autoral, da mesma forma que contribui para diminuir certas ambigtidades
ou a fata de informacdo na imagem fotografica. Tais depoimentos podem variar de
comentarios técnicos (como peguenas legendas) sobre o momento que a fotogafia foi feita
(data, época do ano, camera, lente, exposicdo, etc), alguma descricdo histérica ou geogréfica
(construcdes especificas, estradas ou rodovias, importancia historica dos locais e pessoas, €etc)
ou ainda algum tipo de narrativa ou acontecimento curioso/singular envolvendo o fotografo e

outras pessoas.
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Além de textos produzidos pelo proprio fotografo, € comum encontrar ensaios quase
sempre breves e diretos, mas que abordam aspectos relevantes sobre os conflitos: delicadas
explicacdes historicas e econdmicas, contexto cultural dos povos em guerra, reflexdes sobre a
violéncia mundial, racismo, intoleréncia, importancia do fotojornalismo, etc. No livro
Unembedded, o preféacio é assinado por Philip Jones Grifiths, fotografo de guerra veterano,
autor do livro Vietham Inc. (¢.1971); aintroducdo é feita por Phillip Robertson, jornalista que
foi companheiro dos autores durante a guerra. No verso ha quatro comentarios breves
produzidos por autores também envolvidos com a temética da guerra: Tim Page (autor de
Requiem: by the photographers who died in Vietham and Indochina), Peter Bergen (Holy War
Inc.: inside the secret world of Osama Bin Laden), Philip Smucker (Al Qaeda’ s great escape)

e Danny Schechter (When the news lies: media complicity and the Iraq war).

Livros de fotografia de guerra de modo geral sGo caros, uma vez que tém boa
impressdo, papel interior de boa qualidade, diagramagéo atraente e elegante, capa dura (as
edicdes americanas costumam ser comercializadas em dois formatos. hardcover e paperback;
a primeira € uma edicdo em capa dura e normalmente mais cara; a segunda, ndo), etc. Tavez
por isso o leitor atribua uma funcéo significante ao suporte impresso, fungdo que passa a reger
0 proprio contexto enunciativo da matéria jornalistica. O livro (ndo apenas de fotografia,
evidentemente) possui uma importancia cultural e socia reconhecida historicamente —
perpetuada nas relacles afetivas dos leitores —, inerente a sua materialidade, o que Ihe confere
e garante uma autoridade discursiva maior, como Se estivesse num outro patamar de
referéncia. Os livros, indiretamente, parecem dizer “prestem atencdo: existe algo importante
aqui, algo que ndo pode ser ignorado”. E interessante observar que as préticas discursivas do
livro também se extendem as bibliotecas e livrarias, ou sgja, 0s espacos sociais onde uma série
de interagdes e sociabilidades acontecem e si0 determinadas em torno e a partir do livro, onde
se capta a atencdo dos leitores de varias maneiras. Todas essas préticas sdo comunicacionais e

expandem o processo de construcdo de sentidos para além daleituraem si.

Os estudos de cultura material sGo uma contribuicdo relevante neste caso. Aportes
sobre a materialidade da comunicagdo podem ser encontrados em autores como Hans Ulrich
Gumbrecht (1998), Walter Benjamin, Marshall Mcluhan (1995), Erick Felinto (2001), entre
outros. Tais estudos estéo relacionados as reflexdes em torno das condicBes materiais para a
producdo de sentido. Este aspecto liga-se do ponto de vista semiético a tematizacéo e a
problematizacdo do significante, da expressdo, da forma do signo, independente do seu

significado — a forma da expressdo ja € um contelido. A problematizacdo esta relacionada a
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uma visdo diadica do signo, portanto, ligada a semidtica de base saussureana. A teoria das
materialidades vai oscilar entre a expresséo (E) e o contetdo (C), prevalecendo a expressao,
ou sgja, a emergéncia do sentido através daforma. A expressao corresponderia ao campo hao-
hermenéutico; e o contelido, ao campo hermenéutico. Na estratificagcdo dos niveis homdlogos
de expressdo e contelido do signo hjelmsleviano (forma, substancia e matéria), os estudos de

cultura material direcionam sua atencdo principal mente para o nivel da forma da expresséo.

Trata-se de uma abordagem culturalista da comunicagdo, pois Situa-se na concepcao
de que a cultura codifica 0 uso dos objetos comunicacionais, que atribui valores imaginarios a
eles — valores que ultrapassam 0 seu valor de uso e que possuem uma natureza simbadlica.
Melhor: a materialidade do livro produz sentidos na cultura, atravessa uma mitologia e um
imaginario. Isto esta relacionado com o que foi colocado anteriormente, ou sgja, os livros sao
caros, tém boa impressdo, capa dura, diagramacéo atraente, tém um importancia cultura e
social reconhecida historicamente, etc, o que poderia condicionar uma relacéo afetiva com o
usuario.

Por outro lado, a autoridade discursiva e a relagéo afetiva com o livro ligamse ao
fascinio inerente, até mesmo “maégico” da imagem fotogréfica. Agregadas as fotografias,
estdo relagbes simbdlicas, imaginérias e afetivas com a imagem e que podem, também, ser
identificadas no livro. Tas relagdbes sdo mais facilmente percebidas em certos
comportamentos, atitudes, usos e funcdes sociais originados a partir do fendmeno da imagem
fotogréfica— o fascinio e encantamento provocado por ela. Por exemplo, a relacdo afetiva das
pessoas com a fotografia dos mortos (parentes proximos ou distantes, pessoas queridas,
amigos, animais de estimacao, €tc); 0 uso de imagens pornogréaficas no estimulo e no fetiche
sexual; ou ainda as fotografias dos “amores perdidos’ guardadas nas carteiras ou escondidas
nas péginas dos livros, etc.

Roland Barthes em A camara clara observou que uma parte deste fascinio nasce das
relagOes duplas da fotografia com o referente, o passado e o tempo. Como foi visto no
capitulo 2, un dos efeitos provocados pela imagem fotogréfica € o de atestar, confirmar e
assegurar que o que esta na imagem de fato existiu: ela concebe uma garantia de realidade,
uma prova de existéncia. De certo modo, os significados que se atribui a imagem fotografica
podem variar, mas jamais se duvida da existéncia do referente. “Na Fotografia, de um ponto
de vista fenomenoldgico, o poder de autenticacdo sobrepde-se ao poder de representacdo”
(BARTHES, 1984, p. 132). Por outro lado, afotografia também aponta para o passado, para

o0 acontecido: qualquer foto representa por principio apenas o passado, segja este mais proximo
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ou distante. No entanto, ela estabelece uma nova relacdo, uma nova instancia de fendbmenos.
O passado representado é tdo seguro quanto o presente, “t&o seguro quanto o que setoca: |[...]
eles estavam 1a; o0 que vegjo ndo € uma lembranca, uma imaginacdo, uma reconstituicdo, |...]
mas o real no estado passado: a um sO tempo o passado e o rea” (idem, p. 124-130).

A unido de sensibilidade do fotografo, o interesse social do tema tratado, o fascinio da
imagem fotogréfica na cultura e o suporte material do livro podem (também) produzir como
fenbmeno comunicacional uma experiéncia estética, da ordem da sensibilidade. O livro de
fotografia pode estabelecer pontos de intersecdo entre as atividades fotojornalisticas e a
experiéncia estética, de modo a configurar, na sua logica relacional, um ambito estético e
informacional comum. De acordo com Umberto Eco (1986, p. 109), a imagem, no livro,
comunica, mas também pode provocar uma emocgado inusitada — a tal ponto que a emocéo
pode surgir ainda quando o significado ndo se faz imediatamente claro. A experiéncia estética
Se estrutura, sobretudo, a base de um certo uso da racionalidade comunicativa (disso depende
0 éxito da experiéncia estética) e se da na relacdo dos leitores com as obras — é a experiéncia
destarelacio (GUIMARAES, LEAL, MENDONCA, 2006).

Na experiéncia estética, os elementos afetivos e cognitivos hseminam uns aos
outros. Creio que o0 mais significativo efeito vital dessa fecundagdo mitua se deve a
capacidade da experiéncia estética de renovar a linguagem com a qual interpretamos
nossos carecimentos, desegjos, escolhas, valores, padrbes de percepcéo e de
orientagdo no mundo. Nessa renovacdo da linguagem é favorecida a tomada de
consciéncia de circunstancias em gque temos de realizar nosso aprendizado pratico e
tedrico (BARBOSA, 2006, p. 34).

A experiéncia estética de um livro de fotografias de guerra € uma mobilizagdo
multidimensional (cognitiva, volitiva e emotiva), produzida no confronto com um objeto
problemético que é experimentado em uma situagcdo ndo familiar, deslocando o sujeito da sua
percepcao e atitudes habituais e retirando-o dos limites do mundo conhecido (GUIMARAES,
2006, p. 16). Ela esta situada longe da esfera do discurso comum e trata-se de uma descarga
afetiva capaz de mobilizar a reflexdo: um conceito integral de conhecimento e verdade. No
caso dos livros de fotografia sobre a guerra 0 que deve ser observado séo as reagdes afetivas
gue se estabelecem no leitor diante de imagens que descrevem situagdes moramente
relevantes, vergonhosas e ultrgantes. Este aspecto serd retomado mais adiante, mais
especificamente no proximo capitulo, quando serd analisado algumas fotografias sobre a

morte e a violéncia
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5.3 Onde estdo osjornalistasindependentes?

Anteriormente, foram col ocadas algumas informacdes sobre os autores do livro. Nesta
secdo serdo retomados alguns aspectos — € uma forma de abordar a situacdo geral dos
jornalistas independentes no Irague, e também de perceber como tais situagBes iluminam

certos processos no interior do discurso.

Ghaith Abdul-Ahad nasceu em Bagda, Iraque, e estudou arquitetura na Universidade
de Bagda. Como era um desertor do exército de Saddam Hussein, até as vésperas da invasdo
viveu secretamente por seis anos, mudando-se constantemente de residéncia para ndo ser
preso. Abdul- Ahad comegou a fazer fotografia urbana em 2001. Logo apds a coalizéo tomar o
controle de Bagda em abril de 2003, comegou a escrever para 0 The Guardian e 0 Washington
Post. Suas fotografias sdo publicadas regularmente no The New York Times, Washington Post,
Los Angeles Times, The Guardian, The Times (Londres), aém de outras publicacdes. Abdul-
Ahad foi um dos Ultimos correspondentes a continuar trabalhando com a insurgéncia xiita no
assalto americano a Falluja em 2004. No mesmo ano, documentou o Exército Mahdi na

batalha de Najaf. Atualmente tem feito reportagens sobre as insurgéncias xiita e sunita.

A presenca de Abdul- Ahad como um dos autores € relevante, pois gjuda a estabelecer
uma identidade para o livro: ele é um iraguiano, ndo um jornalista ocidental. As condicdes e
as sSituacOes que viabilizaram a producéo das suas fotografias (as mais violentas do livro) sdo
radicalmente diferentes das dos jornalistas ocidentais. Abdul-Ahad ndo precisava nem de
guias e nem de tradutores, aém disso, conhecia 0s costumes, as tradicbes e a religido
isldmica. A lingua, por exemplo, é um fator muito importante, uma vez que poucos jornalistas
ocidentais falam érabe fluentemente, e um nimero ainda mais reduzido consegue escrever.
Sem guias e tradutores seria praticamente impossivel reportar no Iraque. Este conjunto fatores
— verdadeiros entraves aos jornalistas ocidentais que s6 eram vencidos com o tempo e a
paciéncia — permitiu a ele um acesso a varios ambientes da sociedade iraquiana que sdo, pelo
menos em tese ou talvez de fato, inacessivels a outros jornalistas. Ser iraquiano, porém, ndo
significava maior tranquilidade ou mesmo seguranca. Membros do antigo regime
continuavam atuando clandestinamente, ameacando pessoas e jornalistas, ocidentais ou néo.

Além disso, Abdul-Ahad, por conseguir se infiltrar com mais facilidade nos grupos de
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resisténcia xiita e/ou sunita, colocou-se em situacéo de risco (como fogo crusado) diversas

VEZES.

Kael Alford nasceu em Middletown, Nova York. Tem Bacharelado em Literatura e €
Mestre em Jornalismo pela Universidade de Missouri-Columbia. Alford ensina fotojornalismo
na Universidade Americana da Bulgéria Representada pela Panos Pictures'’®, desde 1999,
tem trabal hado como jornalista independente na cobertura de conflitos na Europa oriental e no
Oriente Médio. Vivendo atualmente em Nova York, tem seus trabalhos publicados
regularmente na Time, Newsweek, US News & World Report, Vanity Fair, New York Times,
NRC Handelsblad, The Times, entre outras publicagdes. Durante os anos de 2003 e 2004,

guando as fotografias do livro foram feitas, Alford passou oito meses no Iraque.

Rita Liestner nasceu em Toronto, Canada. Mestre em Literatura Comparada em 1990,
Liestner cobriu a Guerra do Iraque por dez meses, entre abril de 2003 e setembro de 2004. Ela
também atuou como jornalista enlistado durante trés meses em 2003, construindo narrativas
individuais de soldados da American Cavalary Unit. Tem trabalhos publicados na The
Walrus, Time, Newsweek, Rolling Stone, Colors, Alphabet City, entre outras™*,

Da mesma forma que Abdul- Ahad, as fotografas Kael Alford e Rita Liestner merecem
uma breve observacdo. Nos Estados Unidos, cerca de 20% dos fotojornalistas sdo mulheres, o
gue significa que 80% das imagens das noticias sdo feitas através da perspectiva dos homens
(NEWTON, 2001, p. 46). A presenca de fotojornalistas mulheres no front ndo é um situagéo
relativamente nova: Gerda Taro trabalhou na cobertura da Guerra Civil Espanhola na década
de 1930; Dickey Chapelle esteve na Guerra do Vietng, Lynsey Addario fotografou as guerras
no Afeganistdo (2001) e no Irague (2003). Kael Alford e Rita Liestner observam em seus
depoimentos no livro que o fato de serem mulheres diminuia consideravelmente a
desconfianga e a suspeita por parte dos civis (elas ndo eram vistas como espias, por exemplo).
Deste modo, tinham acesso a certos ambientes socias, além do contato direto com as mulheres
iraguianas, que se sentiam mais a vontade com a presenca delas, visto que existem regras
sociais e culturais especificas para o contato de estrangeiros com mulheres nas sociedades
islamicas. Esta situacéo contribuiu para que Alford e Liestner conseguissem documentar um
aspecto incomum na cobertura da Guerra do Iraque (contribuindo também para estabelecer a

identidade discursva do livro): a vida das mulheres na sociedade iraguiana. Esta

13 A Panos Pictures é uma agéncia de fotografias independente localizada em Londres. Os objetivos da agéncia sio
documentar acontecimentos e &reas geograficas pouco reportadas, deturpadas ou ignoradas na grande midia. Metade dos
fundos da agéncia sdo dados ao Panos Institute para que continue suas pesguisas sobre midia e comunicacoes,
globalizacdo, HIV/AIDS, meio ambiente e conflitos publicos. Ver: <http://www.panos.co.uk>

114 Site da fotografa: <http://www.rital eistner.com>
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documentacdo pode ser percebida, por exemplo, em fotografias dos preparativos para
cerimdnias de casamento, a vida das mulheres no exército Mahdi, o ambiente dos hospitais

psiquiétricos femininos, os momentos de intimidade e descontragdo (fig. 11), etc.

Fig. 11: Kael Alford. Unembedded®.

Em duas reportagens on-line, uma para a revista Marie Claire'® e outra para o MSN

Lifestyle''’, afotografa Kagl Alford descreveu a sua postura diante das mulheres iraguianas:

[...] em Cidade Sadr, uma pobre favela de Bagda onde o exército Mahdi tem travado
esporadicos combates de guerilha contra as forcas americanas, um grupo de
mulheres sem redne na casa de um sheik. Elas ap6éiam Muqtada al-Sadr, o lider do
exército Mahdi. Embora ainda uma minoria, mulheres estdo se tornando cada vez
mais envolvidas no movimento de oposi¢éo no Iraque. [...] Quis conhecer de perto
as mulheres que trabalham na milicia Mahdi. Esse grupo se baseia no
fundamentalismo religioso e é contra a invasdo americana. [...] Faiza, 31 anos, da
assisténcia a milicia Mahdi durante as batalhas com as forgas americanas. Embora
ela mesmo ndo estgja engajada em combates diretos, ela espera lutar se a
necessidade surgir. “ Eu sei como usar umaarma,” eladisse. “Por dois dias eu treinei
com o meu vizinho. Ele me ensinou como disparar com um Kalashnikov”. Faiza,
que é solteira, ndo demonstra medo em se colocar em situacdo de perigo. “Nés
damos apoio aos homens,” ela disse. “Se eles precisam de alguma coisa, nés
estaremos |a para gjudar”. A maior parte do tempo de Faiza é gasto junto com outras
mulheres dos insurgentes em atividades mais pacificas. Elas freqlentam
semanalmente a mesquita e aulas de religido juntas, da mesma forma que
peregrinam e elaboram refei¢cdes nos dias do calendario que homenageiam os
martires da religido xiita. De acordo com Faiza e outras mulheres, poucas coisas
boas vieram com a presenca dos americanos no Irague. “Os americanos n&o vieram

115 Dimensdes: 23,5 X 15,5 cm - Texto: RAMADI DISTRICT, APRIL 18, 2003. Cousins outside the watchful gaze of male
relatives play in the Euphrates River.

16 \/er: <http://revistamarieclaire.globo.com/Mariecl aire/0,6993,EM L 1080188-1740,00.html >

17 ver: <http://lifestyle.msn.com/MindBodyandSoul /WomenintheWorl d/Articleiv1.aspx ?cp-documentid=299672>
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nos trazer a liberdade, eles vieram para ocupar 0 nosso pais,” diz uma. “Liberdade
sdo algemas, e democracia sdo prisioneiros amarrados,” diz outra. Recentemente
uma trégua foi assinada entre o exército Mahdi e os militares americanos. Mas 0s
sentimentos antiamericanos, e as mulheres permanecem atentas se 0s ataques
comegarem outra vez. “Nés estamos prontas,” diz um membro do grupo de Faiza
“Nés flﬁstamos prontas se nossos maridos se tornarem mértires e ninguém deixara de
lutar” =,

Rita Liestner também comenta sobre a situacdo das mulheres iraguianas:

O Iraque hoje é definido pelo perigo de bombardeios, sequiestros e assassinatos. Em
muitos bairros, a eletricidade ainda ndo foi restaurada uma vez que a infra-estrutura
foi destruida pelas bombas americanas. Sem eletricidade ndo h& agua, saneamento
basico e nenhuma segurancga extra a noite. Extremistas religiosos que eram mantidos
na clandestinidade durante o regime de Saddam tém ressurgido, e o renascimento do
fundamentalismo tem sido uma péssima noticia para as mulheres. [...] As mulheres
iraquianas conheciam direitos incomuns no mundo islamico. Estes direitos estdo
desaparecendo, e h& uma ressurgéncia das matancas honrosas — um codigo
tradicional que estabelece como legitimo matar mulheres que supostamente tenham

desonrado suas familias. Mulheres que costumavam andar expostas em Bagda estéo

agora usando abayas com medo de serem espancadas ou assassinadas®*®.

Thorne Anderson nasceu em Montgomery, Alabama. Da mesma forma que Kael
Alford, € Mestre em Jornalismo pela Universidade de Missouri-Columbia e ensina Jornalismo
e Comunicacdo Social na Universidade Americana da Bulgéria. Desde 1999, vem cobrindo
noticias internacionais pela agéncia de noticias Corbis/Sygma. Tem trabalhos publicados em

véarias revistas e jornais. Entre 2003 e 2004, Anderson passou 10 meses no Iraque.

Ghaith Abdul-Ahad, Kael Alford, Thorne Anderson e Rita Liestner atuaram como
jornalistas independentes na producdo das fotografias do livro. Os independentes formavam
um “grupo” bastante heterogéneo de reporteres, cinegrafistas, fotdgrafos, guias, técnicos,
tradutores, editores, motoristas, etc. Eles podiam ser de varias nacionaidades: ingleses,
japoneses, brasileiros, americanos, italianos, espanhdis, coreanos, portugueses, eslovenos,
russos, jordanianos, etc. Muitos atuaram apenas como independentes;, outros, como o
fotégrafo russo Yuri Kozyrev, tiveram a oportunidade de trabalhar também como enlistados,
cobrindo, de certa forma, os dois lados da guerra (Rita Liestner e Thorne Anderson também

foram enlistados mas por pouco tempo).

O fotojornalista Greg Mathieson faz uma observacdo bastante positiva sobre a

condicao geral dos jornalistas indendentes durarte a guerra de 2003:

Eu cobri as duas guerras [Golfo Pérsico e Irague]. A primeira vez no ‘DOD Combat
Correspondents Pool’ e mais recentemente livre dos enlistados, passeando ao redor
do Irague livremente. Em 1990/91 nossas fotos foram editadas e observadas pelos
representantes do DOD em Dhahran, Arébia Saudita. [...] Fotografias de mortos e
feridos foram terminantemente proibidas e vocé nunca chegou perto o suficiente

18 Traducdo livre. X
119 Traducdo livre. Comunicacéo pessoal com aautora. Texto disponivel no APENDICE E.
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para ver algum. Se vocé procurar atualmente alguma fotografia dos supostos 10 mil
iraquianos mortos nas trincheiras, vocé ndo vai encontrar nada, a menos que algum
Gl tenha tirado uma foto. Desta vez [2003] vocé tem todo o pais e vérias vilas para
fazer a cobertura [...] tendo um melhor feeling sobre como os iraquianos tratam a
gente'? (apud KING, LESTER, 2005, p. 625-626).

As observacdes de Mathieson dizem sdo positivas, mas dizem pouco sobre condicdes
de trabalho enfrentadas pelos jornalistas independentes. Estar fora do enlistamento, com todas
as suas normas, controles e regras, além da convivéncia com os militares, ndo significou
automaticamente o fim dos problemas e nem a liberdade absoluta para vigjar, escrever e/ou
fotografar. Por exemplo, os jornalistas independentes ndo dependiam de autorizagcdo do
Departamento de Defesa americano para entrarem no Irague junto com as tropas, contudo, a
autorizag@o era concedida somente pelo Ministério da Informagdo iraguiano (quando ainda
havia o governo de Saddam Hussein) e isso ndo era facil.

Muitos jornalistas que cobriram a Guerra do Irague em Bagda estiveram no pais em
outubro de 2002, quando houve um referendo sobre o governo de Saddam Hussein. O regime,
precisando urgentemente de algum tipo de divulgacdo internacional positiva, permitiu a
entrada de centenas de jornalistas para cobrir 0 evento, que goroveitaram a ocasido para se
posicionarem para a guerra que, COmo muitos imaginavam, aconteceria nos primeiros meses
de 2003. Para os independentes, havia apenas duas opgdes na época: vigjar para o Curdistao
iraguiano pelo Ird e esperar a guerra comecar; a outra, mais arriscada, era tentar ficar em
Bagda ou em outra cidade. Neste caso, 0 problema era conseguir os vistos — e o fato de que sO

eram validos por dez dias.

Jon Lee Anderson (2004, p. 62-63), que cobriu a guerra em Bagd4 para a revista The

New Yorker, lembra:

Durante o referendo, os principais 6érgaos de i mprensa ocidentai s comegaram a pagar
enormes subornos a autoridades no ministério [da Informagéo] a fim de assegurar
escritérios oficiais para suas empresas e garantir uma base segura em Bagda. [...]
Circulava a noticia de que a maior rede de TV americana estava pagando 5 mil
délares de suborno por cada uma das extensdes [de visto]. As maiores organizactes
da midia sem ddvida pareciam haver arrumado um jeito, porque todas as grandes
redes de televis@o americanas e européias haviam levado toneladas de equipamento
e consideraveis equipes, e amaior parte dos principais jornais e revistas americanos,
britanicos, europeus e japoneses abrira agéncias provisorias e enviara um punhado
de correspondentes. Para todos os outros, a questdo de como ficar em Bagda

continuava um enigma sem resposta e uma fonte de extrema ansiedade™**.

120 Traducdo livre.

121 Alguns jornalistas que ndo conseguiram vistos oficiais entraram no Iraque disfarcados como voluntéios para “ escudos
humanos’. Logo que chegavam em Bagd4, permaneciam discretos, evitando chamar a atencdo das autoridades e se
afastavam rapi damente dos verdadeiros “ escudos’.
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A fotégrafa Rita Liestner s conseguiu entrar no Iraque na metade de marco de 2003,
portanto depois que a guerra comegou. Com poucos recursos financeiros, ndo havia muitas
alternativas para se chegar a Bagda. A solucéo foi acompanhar um grupo de guerreiros turcos
e seguir a pé pela fronteira da Turquia com o lraque, vigiando normalmente a noite — uma
situacdo muito arriscada, pois os guardas da fronteira ndo faziam perguntas. simplesmente
atiravam em qualquer pessoa. Por outro lado, foi justamente a situagdo da sua viagem por
aquele territdrio que possibilitou o contato da fotografa com os curdos iraguianos que vivem

no norte.

Além das dificuldades para entrar no pais, uma parte dos independentes
(principamente agueles que tinham poucos recursos) ndo contava com a mesma estrutura de
trabaho dos jornalistas enlistados Além das tensas negociacbes de suborno com o0s
funcionarios do governo, todos eram obrigados a se registrar no Ministério da Informacéo e
recebiam “acompanhantes oficiamente designados’ (minders, em inglés) para solicitar
entrevistas, conseguir permissdes de viagens e obter extensdes de visto. Nenhum jornalista
podia circular sem tais acompanhantes (a menos que conseguisse autorizagcdo expressa e
comunicasse explicitamente quando e onde iria) e, mesmo assim, eram Vvigiados
constantemente por agentes do governo iraquiano (as vezes disfargados de funcionarios nos

hotéis). Tyler Hicks, fotografo da equipe do The New York Times, observa:

Os minders designados pelo governo tornaram o trabalho dos fotdgrafos muito
dificil. Foi extremamente frustrante sair ao redor da cidade mas n&o poder tirar fotos.
Nenhuma fotografia de qualquer prédio do governo era permitida. E havia uma
longa lista de coisas que nés ndo podiamos fotografar. Devido ao alto perfil do The
New York Times, nds tinhamos o mais rigoroso dos acompanhantes. Nosso acom
panhante na Ultima viagem foi um exgeneral do exército iratluiano. Ele havia
servido na Guerra do Golfo e Iutado contra os americanos'®? (KATOVSKY,
CARLSON, 2004, p. 248).

A vida dos jornaistas nos hotéis, durante a primeira fase da guerra, era hermética,
observa Paula Fontenelle (2004), pois passavam a maior parte do tempo conversando e/ou
escrevendo sobre 0 pouco que viam. Quando saiam dos hotéis, tinham que obedecer as regras
do regime. As conversas com civis iraquianos eram observadas atentamente pelos
acompanhantes oficiais e intérpretes “que, por sinal, tinham total liberdade na interpretacéo, ja

gue os jornalistas ndo tinham como saber se a traducéo erafiel” (idem, p. 62).

Independentes ndo tinham carros blindados. Usavam carros comuns, alugados,
normalmente identificados com grandes adesivos com as expressoes TV ou PRESS para néo

serem atacados por militares; normamente vigava-se em comboio para evitar problemas de

122 Traducdo livre.
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roubos. De acordo com John Donvan, correspondente da ABC News, alguns jornalistas
tinham como prética seguir um comboio de veiculos militares americanos a fim de obter
seguranca e recursos. Durante o dia, atuavam como independentes, circulavam pelos bairros e
vilas e reportavam com certa liberdade; a noite, quando os perigos aumentavam, ficavam

proximos dos militares em busca de seguranca.

Para se deslocarem em Bagda (quando ainda havia o governo de Saddam Hussein), os
independentes dependiam quase que exclusivamente de guias contratados e das excursoes
organizadas pelo governo iragquiano.

Todas as manhas, o Ministério da Informagdo junta a imprensa em cinco Onibus
Hyundai, para melhor controle, obviamente, mas também para seguranca (nossa e
deles). Embarcamos na porta da sede do 6rgao e esperamos para ver onde estdo nos
levando, pois ndo nos dizem nada com antecedéncia. Podemos visitar feridos civis
num hospital, um alvo estratégico atingido ha poucos minutos, uma localidade na
periferia. Ou (se a coisa piorar, tememos) ser levados para a prisdo (DAVILA, 2003,
p. 56).

Os independentes também ndo contavam com médicos ou outro tipo de assisténcia;
ndo usavam uniformes militares e, portanto, podiam ser (e de fato eram) confundidos com
iraquianos, sendo transformados em alvos durante ataques aliados, também corriam risco de
vida uma vez que chamavam a atencdo de grupos de resisténcia ou de terroristas, além disso,
podiam ser expulsos do Irague caso suas atividades |evantassem alguma suspeita do governo
iraquiano. Sérgio Davila (2003, p. 86) lembra os perigos e problemas enfrentados pelos

jornalistas durante a guerra:

Num conflito como este, aprendemos logo, ndo ha vida possivel para jornalistas
estrangeiros sem a protecdo de um dos lados envolvidos. Nem nés (os cerca de 180
reporteres em Bagda) nem nossos colegas do outro lado (os mais de mil “embutidos”
gue avangam com as tropas da coalizao) sobreviveriamos um dia soltos por agui. Em
Bagda, fora do guarda-chuva do ministério, poderiamos ser presos e sumir pelas
maos da temida policia secreta iraquiana, Mukhabarat, que age independentemente e
ndo da satisfagcbes nem aos ministros. Poderiamos ainda ser atacados e linchados
pela populagdo local, cada vez mais revoltada com os invasores. [...] O mesmo vale
para os embutidos, os convidados do Pentadgono; se tentassem subir pelo sul do
Iraque vindos do Kuwait sem nenhuma guarida, poderiam parecer inimigos para
ambos os lados do conflito e sofreriam as conseqgiiéncias — alguns morreram assim,
vitimas de “fogo amigo”. O problema é que, com a protecao, vem o controle. Em
NOSSO caso, essa censura é exercida a todo momento. “Censura’ talvez ndo seja o
termo, uma vez que ndo passamos por controle prévio, ao contrario de Nossos
colegas sob 0 jugo da coalizdo, que tém de submeter suas imagens a aprovagéo
militar antes que sejam enviadas.

O governo de Saddam Hussein permitiu a entrada dos jornalistas estrangeiros antes da

guerra comecar com a intencdo (e a esperanca) de obter uma cobertura que fosse mais
favoravel a causa iraquiana, e que destacasse a brutalidade dos ataques americanos sobretudo

através de imagens de civis mortos e/ou gravemente feridos. Deste modo, imaginava poder
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atrair a solidariedade internacional e conseguir um embargo da guerra através da ONU. Para
isso, 0s jornalistas eram levados regularmente aos hospitais (normalmente apinhados de civis
em desespero) ou as favelas de Bagda, onde aconteceram alguns bombardeios. Jornalistas
lembram que os acompanhantes oficiais sempre indicavam quem deveria ser fotografado,
filmado ou entrevistado. Todavia, a estratégia do regime de Saddam Hussein foi percebida e
0s editores estrangeiros passaram a ter forte resisténcia (ou simplesmente se negavam) a
publicar matérias e/ou fotografias indicadas pelos acompanhantes oficiais, ainda que fossem

relevantes.

Uma das maiores aflicdes dos independentes era a seguranca. Jornalistas que ja
haviam trabalhado no Irague levavam aguma vantagem, pois tinham mais contatos e
informantes em que podiam confiar, além de conhecerem as zonas mais perigosas, porém,
agueles que eram mais jovens e inexperientes tiveram dificuldades. Kim Sengupta, do jornal
inglés The Independent, observou que a sua maior preocupacdo era ndo colocar seu motorista
e intérprete em risco de vida. “O pior que podia acontecer para um jornalista era ser expulso.
Eles podiam até te prender por alguns dias, pegar seu dinheiro e objetos de valor, mas eles ndo
te machucariam. Entretanto, havia sempre o risco de seu motorista ou acompanhante sumir ou
ser assassinado” (apud FONTENELLE, 2004, p. 62).

Kad Alford comenta:

Na minha opini&o, a Guerra no Iraque ainda est4 acontecendo e, sim, é dificil ser um
americano enquanto se faz a cobertura do Iraque — as pessoas estdo com raiva com o
gue a guerra fez ao seu pais e 0s estrangeiros sdo alvos atamente visiveis para
sequiestros. Atualmente é dificil para todos os jornalistas, mesmo os locais. Foram
mortos mais jornalistas arabes e iraquianos do que estrangeiros. A coisa mais dificil
€ ainabilidade para se mover de modo seguro e neste aspecto isto alcanga atodos no
pal'3123.

Todos os dias 0 governo iraquiano concedia uma entrevista coletiva aos jornalistas.
Normamente as informagdes eram dadas pelo primeiro-ministro Tariq Aziz ou pelo ministro
da Informagéo, Mohammed Saeed al-Sahhaf. Muito pouco era transmitido aos jornalistas —
apenas bol etins negando 0s avancos das tropas da coalizéo e afirmando que a vitdriairaguiana
estava proxima. Porém, com a aproximagdo do exército da coalizdo a Bagda os
representantes do governo foram desaparecendo aos poucos. Provavelmente, este foi um dos
periodos mais tensos enfrentado pelos jornalistas durante a primeira fase da guerra, ou sgja, o
desaparecimento do Estado iraguiano. Trabalhar sendo vigiado pelos agentes era dificil para

o0s jornalistas, mas ndo havia ameagas de violéncia, uma vez que os soldados iraquianos os

128 Traducso livre. Comunicacéo pessoal com a autora. Texto disponivel no APENDICE C.
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protegiam. Porém, com a queda do regime, a Situacdo mudou, e naguele momento os

jornalistas estavam expostos a sua propria sorte.

Repudiando o trabalho dos independentes, Bryan Withman, criador do sistema de
enlistados, acredita que este foi 0 melhor sistema adotado para a cobertura da guerra. Os
jornalistas tinham condicbes favoraveis para trabalhar, como seguranca, transporte e

assisténcia médica. Sobre os independentes, Withman comenta:

[...] todas as coisas ruins que podiam acontecer, aconteceram com os reporteres
unilaterais [independentes]. Eles foram mortos, feridos, capturados, detidos,
perdidos em campos de batalha e comprometeram violagdes de seguranga que em
consegiiéncia lhes retiraram do campo de batalha. Quase tudo que podia acontecer a
um jornalista aconteceu a um unilateral 14 fora'?* (KATOVSKY, CARLSON, 2004,
p. 208).

As palavras de Withman ajudam a justificar sua opinido positiva em relagdo ao
sistema de enlistados, que ele desenvolveu. O que ndo deve ser ignorado € que houve
limitagOes, perigos e controle governamental tanto para os jornalistas independentes quanto
para o enlistados. Os independentes n&o tiveram liberdade total para trabalhar no Iraque,
como se pode imaginar num primeiro momento. Como foi exemplificado, os acompanhantes
oficiais do Estado iraguiano estavam sempre presentes e quando os jornalistas se viram livres
deste tipo de problema, precisaram cuidar da seguranca individualmente, pois ndo eram

respeitados no campo de batalha.

Diante da situacdo geral dos independentes, John Donvan, correspondente da ABC
News que esteve no Iraque, comenta:

[...] seisso foi tdo obviamente perigoso (e de fato foi), entdo por que ir totalmente
independente? A resposta veio naquele primeiro dia em Safwan. Havia uma histéria
l& que ndo tinha sido contada. Os iraquianos de Safwan néo estavam dangando nas
ruas. Naquilo que se tornaria um padrdo no Iraque, as tropas americanas (e 0s
repdrteres enlistados com elas) testemunhariam normalmente uma recepcdo calorosa
com o0 avango da coalizdo. Porém, mais tarde, quando os tanques seguissem o
caminho, aquela situacdo mudaria. [...] Qualguer um que nds encontrdvamos
declaravam que tinham suspeitas com as inten¢des americanas, escandalizavam-se
com as baixas civis, e havia cepticismo diante das promessas de ajuda humanitéria
americana. [...] nés trabalhamos unilateralmente, cobrindo os saques em Basra,
visitando uma prisdo iraquiana desocupada, filmando numa vila pela primeiva vez
em décadas os xiitas rezando no seu aspecto singular, e impressdes de uma
assembléia sobre 0 que os iraguianos pensam dos ocupantes americanos. [...] Foi
uma parte da historia que um repérter independente podia ver. E foi vital para
formar um panorama geral e responder esta questdo: como esta indo a guerra?'®®
(DISPATCHES, 2003, p. 35-36).

124 Traducdo livre.
125 Traducdo livre.
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As situactes dificeis também se aplicavam aos enlistados. Eles podiam ter mais
seguranca para trabalhar, porém eram obrigados a seguir com seus pelotfes e tinham que
obedecer o Embedment Manual. Nao € muito dificil concluir que os enlistados podiam ir onde
0s independentes ndo podiam, e vice-versa. Os enlistados estiveram a maior parte do tempo
proximos aos militares americanos; os independentes, a populacdo civil e as guerrilhas de

0posi¢ao. Thorne Anderson comenta:

Eu estou contente que exista o sistema de enlistados e eu gostaria ele continuasse.
Alguns jornalistas fizeram um grande trabalho como enlistados, mas a perspectiva
dos jornalistas enlistados € muito limitada. Eles apenas véem o que a tropa vé, e eles
s conseguem encontrar iraguianos comuns em raras ocasioes e sempre cercados de
soldados, armas e blindados. E impossivel ver o Irague numa perspectiva mais local
sobre tais circunsténcias. Enlistar-se com os militares é um excelente modo de
contar a histéria dos soldados e o efeito que a guerra teve neles, mas ndo é o melhor
modo de reportar sobre o que esta guerra tem feito ao Irague. [...] € importante

lembrar que a sociedade iraquiana também carrega em si 0 impacto, o choque e o

baque das tragédias desta guerra'?®.

5.4 Aspectos gerais do discurso

As fotografias do livro, do ponto de vista temético, foram classificadas ndo apenas
pelo seu contetldo mais evidente e manifesto, mas também através do contexto e dos eventos
nos quais as imagens aparecem. Isto é, ndo se trata apenas de identificar os assuntos das
fotografias per se, mas atentar para o contexto que envolve a imagem, assim como outras
fotografias proximas que compdem o discurso. Por exemplo, uma fotografia que recebe a
classificacdo de “soldados’ pode ser um tanto genérica. De fato, tal classificagdo deve ser
complementada com alguma anotacdo ou observacdo, como “soldados em situacdo de
combate” ou “em treinamento”. Além disso, foi preciso atentar para 0s eventos que as
imagens descreviam. Por exemplo, uma fotografia de “guerreiros sunitas protestanto” precisa
ser analisada através do acontecimento a que €ela se refere, em que cidade, data, etc. Porém, é
relevante frisar que essas informagfes algumas vezes estavam ausentes no livro, 0 que

dificultou a classificagéo.

126 Tradugdo livre. Comunicagéo pessoal com o autor. Texto disponivel no APENDICE D.
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Uma parte importante da classificagdo incluiu o registro e a andlise da informacéo
textual que acompanhava a fotografia, como os textos no corpo das paginas, titulos, legendas,
comentérios, etc. A importancia do texto que acompanha uma fotografia foi ressaltada

anteriormente?’

, mas vale lembrar que algumas vezes uma imagem mudou de classificagdo
devido a uma legenda. Por exemplo, a fotografia de um “soldado disparando um tiro” podia
sugerir uma situagdo de combate, onde o inimigo esteja na sua frente, porém, se a legenda
indicava “soldado xiita demonstra lealdade nas ruas de Bagda” a classificacdo mudava

completamente.
Para estabel ecer as categorias utilizou-se como referéncia:

a) arevisdo de fotografias de guerra encontradas em revistas, livros e documentarios
sobre a Segunda Guerra Mundia (1939-1945), Guerra da Coréia (1950-1953) e a
Guerrado Vietna (1965-1975), além de pesquisas na literatura de fotojornalismo de

guerry;

b) pesquisas anteriores e suas respectivas classificacdes sobre o fotojornalismo produ-
zido durante a Guerra do Golfo Pérsico (1991); foi necess&rio dar uma atencéo
extra paratal guerra, umavez que conforme foi apresentado no capitulo anterior ela

estd interligada com a Guerra do Iraque (2003);
C) a propriaintuicéo sobre o contetido das imagens.

Apesar de usar como referéncia outras classificagdes, 0 objeto empirico, livro
Unembedded, traz alguns temas que ndo sdo encontrados em classificacdes anteriores, como,
por exemplo, as imagens da “resisténcia ainvasao”. Tais imagens indicavam a necessidade de
uma classificacdo temética propria para enquadrar os assuntos. Assim, a classificacdo
temética do livro alcangou a formulacdo de 11 categorias, respectivamente: quotidiano,
resisténcia a invasdo aliada, feridos e/ou mortos (civis, militares, etc), aspectos culturais,
destruicdo urbana, protestos contra a ocupacdo, curdos, sofrimento da populacdo civil,
militares iraquianos (exército, guarda nacional, etc), militares americanos e outros'?®. Dessas,
seis categorias predominam: quotidiano iraquiano durante a guerra (22,82%); resisténcia a
invasdo diada (17,45%); mortos e/ou feridos (12,76%); aspectos culturais (11,40%);
destruicdo urbana (8,72%); e protestos contra a invasao (4,02%).

127 Conforme Roland Barthes (1990a), 0 texto tem duas fungbes. “ Ancorar” aimagem, evitando a polissemia, centrando e
reduzindo as possibilidades significativas do enunciado fotogréfico. Em segundo, a fungdo de “relevo”, quando texto e
foto se relacionam sobre a base da complementaridade. Brennen e Hardt (1999), Sontag (2004) e Vilches (1997) também
destacam as relages do texto e a fotografia, conforme foi apontado no capitulo 2.

128 Todas as tabel as estdo disponiveis no APENDICE A.
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Quanto a classificacdo das fotografias em relacdo aos lugares representados, as quatro
localidades principais foram: Bagda (48%), Najaf (26,96%), Falluja (6,06%) e o Distrito de
Ramadi (3,38%). Por outro lado, em relacéo a classificacdo das fotografias por ano, tem-se:
2004 (61,74%), 2003 (34,23%), 2005 (2,69%) e 2002 (1,34%).

Finalmente, das 149 fotografias do livro, a maioria séo de autoria da fotografa ameri-
cana Kael Alford, 49 ou 32,89% do total. Em segundo lugar, a canadense Rita Liestner, com
36 fotografias ou 24,17%. O fotografo americano Thorne Anderson tem 34 ou 22,80%. E por
ultimo o iraquiano Ghaith Abdul- Ahad tem 30 fotografias no livro ou 20,14% do total.

A maioria das fotografias do livro envolveu o tema “quotidiano da guerra’, com cerca
de 22,82% do total. S&0 imagens que revelam atividades variadas dos iraguianos durante o
conflito, como criancas e mulheres caminhando nas ruas, filas para conseguir alimentos ou
agua, sagues em propriedades diversas (como instalagbes, mercados ou paléacios de Saddam
Hussein), pessoas tomando banho nos rios, grupos conversando, a rotina nos hospicios, as
oracOes nas mesquitas, etc.

A segunda categoria temética mais presente nas fotografias do livro, com cerca de
17,45% do total, foram as imagens da “resisténcia a invasdo aiada’. Entre as fotografias
classificadas nesse tema, encontram-se as imagens dos jihadis*?°, do Exército de Jerusalém e
principalmente do exército xiita Mahdi — os seguidores do clérigo Mugtada a-Sadr™°.
Contudo, vale ressaltar que imagens de soldados do antigo regime iraguiano, como a Guarda
Republicana de Saddam Hussein e os fedayeen, séo relativamente escassas. apenas 4 ou

2,69% do total.

A categoria “mortos e/ou feridos’ (12,76%) apresentou fotografias de contetdo
extremamente forte, onde € possivel inferir desde o poder de destruicdo da tecnologia de
guerrada coaliz8o até as consequiéncias da mudanca radical que todo tipo de guerra produz na
sociedade civil. Algumas imagens do livro apresentam em destague fotografias de criancas
mortas e/ou feridas, soldados do exército Mahdi gravemente alvejados, civis atacados nas

ruas, preparacao para os enterros, enfermarias nos hospitais, etc.

E importante ressaltar que eventualmente as revistas e jornais americanos também

publicavam algumas fotografias de civis e/ou soldados feridos ou mortos. No entanto, elas

129 Guerreiros santos.

130 O exército Mahdi, formado por voluntérios xiitas de todo o Iraque e de paises vizinhos, foi responsével pela batalha que se
desenvolveu nos meses de agosto e setembro de 2004 na cidade sagrada de Najaf. Na época, foi considerada a pior batalha
enfrentada pelo exército da coalizdo desde o inicio da guerra em 2003. No livro, a maioria das imagens feitas em Najaf
enquadra este acontecimento.
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ndo faziam parte da tematica regular de imagens publicadas, dai 0 seu carater eventual. Além
disso, tais temas foram normalmente tratados com imagens pequenas, ambiguas, imprecisas,
polidas, suavizadas, veladas, dando preferéncia a um discurso de baixo impacto visual.
Evitava-se, por exemplo, mostrar detalhes constrangedores e/ou demasiadamente chocantes
a0 publico americano, como o sangue ou o rosto das pessoas mortas->+ (ANDERSEN, 2006;
GRIFFIN, 2005; KING, LESTER, 2005; KONSTANTINIDOU, 2007).

Um exemplo é a matéria intitulada Counting the casualites — How many iraquis have
to died? (assinada por Jeffrey Kluger e Mark Thompson) publicada em 21 de abril de 2003 na
revista Time'®?. Parailustrar o assunto — a imprecisio na contagem de baixas iraquianas — a
revista optou por uma fotografia onde apareciam trés cadaveres colocados em caixdes de
madeira improvisados, porém eles estavam enrolados em panos brancos, de modo que ndo é
possivel identificar a fisionomia, idade ou género (no texto, foram descritos como “parentes
mortos’). Além disso, havia certa ambigUidade na legenda da fotografia que ndo deixava claro

se as mortes foram causadas por bombardeios americanos ou iraguianos.

As trés Ultimas categorias teméticas — “ aspectos culturais’, “destruicdo urbana causada
por bombardeios’ e “protestos contra a invasdo” — somadas constituem 24,14% do total das
fotografias. S0 imagens que revelam costumes iragquianos (cerimoénias religiosas, casamen
tos, educacdo das criangas, divertimentos tipicos, etc), variados protestos contra a ocupacao
americana (pichagdes em muros, passeatas, atentados a bomba, cartazes, etc), e a grande
destruicéo urbana que as batalhas e bombardeios causaram (prédios e pontes destruidos, ruas

esburacadas, palacios em ruinas, €tc).

5.5 Os anbnimos— a humanidade comum

Conforme ressaltado no inicio deste capitulo, a classificagdo tematica gjudou a per-

ceber aspectos amplos e gerais do discurso fotojornalistico do livro. Em primeiro lugar,

131 provavelmente uma das maiores excegdes é a fotografia do menino Ali Ismail Abbas, de Yuri Kozyrev, publicada na
revista Time em 14 de abril de 2003. Ali havia perdido os dois bragos num bombardeio americano que matou toda sua
familia. A editora de fotografia da revista, Michele Stephenson, acreditava que aquela era aimagem que mais simbolizava
todaaguerra(KATOVSKY, CARLSON, 2004, p. 103-105).

182 \er: ANEXO B.
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imagens de “lideres’ estdo totalmente ausentes, sgjam eles militares, politicos e/ou religiosos
(tanto sunitas quanto xiitas). Da mesma forma, ndo foram encontradas imagens onde os
motivos principais eram “armas’ ou qualquer tipo de “armamento” (ogicamente, armas
aparecem nas fotografias, contudo elas ndo sdo enquadradas como 0 assunto principal).
Conforme se esclareceu anteriormente na revisao bibliogréfica, tais temas e emuadramentos
foram relativamente comuns nas revistas e jornais americanos (GRIFFIN, 2004; KING,
LESTER, 2005).

Diretamente relacionado a auséncia de imagens de “lideres’, destaca-se o caréter de
anonimato que predominou em praticamente todas as fotografias do livro. Ou segja, as pessoas
representadas sdo individuos comuns e anbnimos — nem lideres, nem militares, nem politicos
—, apenas cidaddos iraquianos de variadas profissdes, origens, géneros e idades. Mesmo as
fotografias que operavam recortes e enquadramentos em algum grupo social mais especifico
(como os soldados das milicias de resisténcia e o exército Mahdi durante a batalha de Najaf
em 2004), ainda assim o cardter de anonimato predominava pois ndo eram fotografias de
pessoas importantes, mas voluntarios, normalmente muito pobres, vitimados pelo regime

anterior, sem qualquer tipo de educacéo e oriundos de vérias partes do Iraque ou do Ira.

Uma explicac8o para o0 anonimato nas fotografias esta justamente no “local” onde os
jornalistas independentes permaneceram para documentar a guerra. Como ja foi salientado
anteriormente, de modo geral, eles ndo estavam acompanhando tropas americanas, iraquianas
ou lideres politicos do novo governo implantado apés a queda do regime. Os independentes
permaneceram justamente no “meio” do conflito, ou sga, um amplo e difuso espaco geogré
fico, aglutinador de uma variedade imensa de realidades particulares e acontecimentos col eti-
VOS € que genericamente se reconhece como sociedade civil iraquiana— civis iraguianos.

O aspecto de anonimato™*?

nas imagens dos fotografos independentes coloca em
relevo um outro modo de objetivar o conflito, diferente em relacdo aos discursos mais
hegemonicos, penetravels, visiveis e presentes do mainstream media. Conforme alguns
autores KNIGHTLEY, 2004; KELLNER, 2004; ANDERSEN, 2006; SNOW, TAYLOR,
2006), dos atentados de 11 de setembro de 2001 até os meses que antecederam a invasdo do
Iraque (final de 2002 e inicio de 2003), houve uma predominancia nos discursos da grande

midia americana em apresentar a guerra que Se aproximava como uma espécie de “cacada a

138 Um detalhe relevante: 0 anonimato também é estabelecido através do texto. A maioria das informagBes textuais que
“ancoram” as fotografias sdo normal mente genéricas. Os detalhes mais especificos se restringem as datas e locais. Ndo ha,
por exemplo, nomes préprios de pessoas; foram utilizados termos genéricos como “civis’, “soldado sunita”, “pai”, “mae”,
“filhos’, etc.
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um ditador”, no caso, Saddam Hussein. A “retérica do eufemismo” predominou nesses
discursos. Evitava-se, por exemplo, chamar o conflito de “guerra’ e utilizava-se o termo
“Operation lraq Freedom’. Da mesma forma, evitava-se dizer que se tratava de uma
“invasdo”, dando-se preferéncia por uma “agdo preventiva contra Saddam Hussein”, um ato
humanitario que traria a liberdade aos iraquianos. Tais discursos procuravam situar a guerra
apenas como um embate entre dois lideres, George W. Bush e Saddam Hussein, ou sga,
tratava-se de uma personalizacéo e individualizacdo do conflito capaz de aglutinar em torno
de s idéias, discursos e/ou visdes de mundo abstratas, amplas, genéricas e muitas vezes

ambivalentes, simplistas e purgadas de toda complexidade.

Um exemplo foi o surgimento de dicotomias antagdnicas associadas coletiva e simbo-
licamente aos lideres citados e que revelavam uma série de idéias opostas, rivalidades ou
incompatibilidades diversas. Mehor: a Guerra do Irague, representada unicamente na figura
dos lideres, significava também o grande embate entre “o Bem e o Ma”, “a Civilizacdo e a

Barbérie’, “o Ocidente e o Oriente”.

As simples dicotomias da guerra entre o bem e 0 mal rapidamente emergiram
guando o presidente convocou a comunidade mundial a escolher entre a civilizacédo
e o terrorismo ***. Uma corrente forte de vozes enquadrou a“novaguerra’ como uma
luta de valores entre 0 bem e o0 mal, entre a liberdade e “nosso modo de vida’.

Sentindo que @a impossivel se opor a tais ideais abstratos, poucos se sentiram a
vontade para expressar algum protesto contraa“liberdade”, “democracia’ e 0s“nos-
sos valores civilizados’, especialmente ap0ds a violagdo da soberania americana. Tal

retérica encerrou 0 debate, bem como suas dimensdes politicas e suas complexi-
dades. N&o haveria nenhum debate aberto sobre a politica externa americana,

principalmente sobre o Oriente Médio, e especialmente no mainstream media
(ANDERSEN, 2006, p. 202).

Exemplos deste tipo de discurso simplificador sdo citados por Alain Gresh no
interessante editorial A guerra de mil anos. Conforme o autor, o general William G. “Jerry”
Boykin, veterano dos comandos Delta (unidade de intervencdo antiterrorista do exército
norte-americano), foi nomeado, em junho de 2003, Subsecretario Adjunto da Defesa para
informagdes dos Estados Unidos. Boykin é cristéo evangélico e declarou, no Estado de
Oregon, que os “radicais idamicos’ odiavam os Estados Unidos “porque nds somos uma
nacao cristd, porgue nossos fundamentos e nossas raizes sdo judeucristdos. E 0 inimigo € um

tipo denominado Sat&’. Numa outra ocasido, proclamou: “ngs, o exército de Deus, na casa de

134 A autora se refere 3s declaragBes do presidente americano George W. Bush em 29 de janeiro de 2002 no Estado da Uni&o.
Os trés pontos principais da doutrina “Global War on Terror” sdo: 1) cagar os terroristas onde quer que eles estejam,
incluindo os paises classificados como “0 eixo do ma”; 2) travar guerras preventivas para evitar futuros ataques a
América e também ndo permitir que armas de destruicdo em massa (WMD) caiam nas méos de terroristas; 3) e,
finalmente, a promocgéo agressiva da democracia de estilo americano. As declaractes de Bush também determinavam uma
divisdo radica entre aqueles que apoiavam a guerra e aqueles que eram contra (“you are either with us or against us’), o
que transformava qual quer opositor, diplomatico ou ndo, em inimigo (BUSH, 2002; SNOW, TAYLOR, 2006, p. 392).
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Deus, no reino de Deus, fomos treinados para tal missdo”; e, para findizar, referindo-se ao
conflito na Somdlia (1993) contra os muculmanos. “Eu sabia que 0 meu Deus era maior que 0

deles, sabia que 0 meu eraum verdadeiro Deus, e 0 deles, um idolo” (GRESH, 2004).

Gresh também aponta o caso de Ann Coulter, uma das mais populares comentaristas
da direita norte-americana, constantemente convidada a participar de programas como Good
Morning America®*® e The O'Reilly Factor *°. Coulter tem opinifes bastante radicais. Para
ela, 0s muculmanos tomaréo o poder na Franca dentro de dez anos. Além disso, ela explica:
“quando combatiamos 0 comunismo, tudo bem, eles tinham assassinatos em massa e gulags,
mas eram brancos e mentalmente sdos. Agora estamos em guerra contra pessoas absoluta-

mente selvagens” (idem, 2004).

Um dltimo exemplo. No dia 26 de setembro de 2001, o primeiro-ministro italiano,
Silvio Berlusconi declarou: “nés deviamos ter consciéncia da superioridade de nossa civili-
zacdo. [...] Um sistema de valores que conduziu todos os paises que o0 adotaram a uma grande
prosperidade e que garante o respeito pelos direitos humanos e pelas liberdades religiosas’. O
presidente do Conselho de ministros italiano avaliava ainda que, devido a “superioridade dos
valores ocidentais’, estes iriam “conquistar novos povos’, salientando que isto “ja ocorreu
com o mundo comunista e com uma parcela do mundo islamico, mas, lamentavelmente, uma

parte deste (ltimo permaneceu com mil e quatrocentos anos de atraso” %’

O caréter extremista, radical e maniqueista das declaracfes citadas acima € nitido, ndo
ha davida, porém, elas conseguem exemplificar a grande exploracdo emocional das

138 (também presente, embora

dicotomias antagbnicas no discurso da grande midia americana
em menor intensidade, nos paises que apoiavam a guerra contra o terrorismo). Além de situar

a Guerra do Iraque como uma simpldria luta entre os lideres George W. Bush e Saddam

135 Criado em 1975, Good Morning America é um programa matinal e semana de noticias. Transmitido pela rede ABC,
atualmente é apresentado por Diane Sawyer e Robin Roberts.

1% Criado em 1996, The O’ Reilly Factor é um programa de entrevistas do canal FOX NEWS. E apresentado pelo comen-
tarista Bill O’ Reilly e normalmente trata de temas como politica e sociedade.

187 e Monde, 28 de setembro de 2001.

138 Os exempl os citados podem provocar uma interpretacdo errdnea (e preconceituosa) do jornalismo e, por extensio, de toda
a midia americana. Diante de tais exemplos, pode-se crer na existéncia de uma ideologia conspirativa, maéfica,
onipresente, poderosa, corporativa e essencialmente propagandistica. Acreditar nisso também é aceitar unilateralmente
que a audiéncia de tais discursos é incapaz de julgamentos racionais e que a comunicagdo se da em apenas um sentido.
L ogicamente, a penetragdo, amplitude, visibilidade, presenca e hegemonia de certos discursos nas redes de comunicagdo é
um dado relevante, mas, decididamente, tais inferéncias ndo devem ser estreitas e limitadas, pois ndo é possivel tomar os
exemplos como um todo homogéno. Também existe comprometimento socia e ético na midia americana. Fontes criticas
podem ser encontradas em PEACENET, THE NATION, IN THESE TIMES eZ MAGAZINE. Além desses, sites como 0
FAIR (http://www fair.org), por exemplo, analisam, criticam e contribuem constantemente para o debate sobre a midia.
Da mesma forma, a sociedade americana ndo é silenciosa e estlpida; €la se organiza, faz questionamentos e produz
respostas diante do discurso da midia e da politica (varias cidades americanas se opuseram veementemente a Guerra do
Irague). Um exemplo foi a organizagdo em Nova York no dia 11 de setembro de 2001 para conseguir informagdes sobre
os atentados. Diante da censura das redes principais (CNN, ABC, NBC, etc), organizagdes comunitérias recolheram
videos, fotografias e depoimentos de cidad&os e construiram a sua propria reportagem do acontecimento.
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Hussein (‘o Bem e o Ma”, “a Civilizacdo e a Barbarie’, ‘0 COcidente e o Oriente”) tais
discursos engendravam no seu interior uma série de idéias e concepcdes de cunho nacionalista

capazes de aglutinar uma justificagéo para a causa da guerra.

Os estudos que sublinham as raizes primitivas do nacionalismo apontam corretamente
a sua forte dimenséo emocional, contudo, os aspectos histéricos — quando, de onde e por que
ele reaparece — sdo, muitas vezes, dificeis de ser totaimente explicados. John Keane, em
Reflexiones sobre la violencia (2000, p. 106), salienta que 0 nacionalismo se alimenta de um
sentimento que ja existe em determinado territorio e/ou nagdo, a identidade nacional, porém, a
transforma numa extravagante parodia de s mesma. O nacionalismo € uma versdo patol 0gica
da identidade naciona, tem uma “ama fanaica” e se mostra menos tolerante a diferenca e a
outras formas de vida. Conforme o autor, o nacionalismo exige de seus seguidores uma fé
Cega em sua crenca ou causa comum, e 0s convence de que ndo estdo sos, “de que pertencem
a uma comunidade de crentes conhecida pelo nome de Nagéo, capaz de Ihes proporcionar a
imortalidade”.

O nacionalismo carece da humildade que pode caracterizar a identidade nacional;
jamais sente vergonha nem pelo passado nem pelo presente, porque a culpa € sempre dos
estrangeiros — 0 Outro — e dos “inimigos da nagdo”. Pensar o Outro é pensar os limites
sempre feitos e refeitos de um Nés. De acordo com Zygmunt Bauman (1998), a producéo de
estranhos e da alteridade seria algo inerente a toda sociedade, ja que a convivéncia gera a
diferenca. Os Outros sd0 aqueles que ndo se encaixam Nos mapas cognitivos, morais e/ou
estéticos do mundo. Assim, eles “deixam turvo o que deve ser transparente, confuso o que
deve ser uma coerente receita para a agéo, e impedem a satisfacdo de ser totalmente
satisfatoria’ (BAUMAN, 1998, p. 27). Alfred Schiitz (2002) evidencia que o Outro (aguele
que ndo compartilha de um padréo cultural de um grupo) é ameagador porque ele coloca em
Xeque as pressuposicoes mais enraizadas e automaticas que marcam as acoes dos sujeitos na

vida quotidiana.

No coragdo do nacionalismo — como nos aspectos mais peculiares de sua gramatica
— encontramos que 0 Outro é, a0 mesno tempo, tudo e nada. [...] O nacionalismo
ndo teme apenas ao Outro, mas, em sua prepoténcia, o pinta como algo inferior,
carente de todo o valor e indigno de respeito ou reconhecimento. [...] Os naciona-
listas se mantém alerta ante o aumento da presenca eitre eles dos Outros, que
sempre lhes parecem uma ameaga por seu estilo de vida. Eles [0os nacionalistas]
sempre temem algo e sempre analisam a realidade em termos de amigos e inimigos
(KEANE, 2000, p. 107).

Chris Hedges (2003, p. 46) em War is a force that gives us meaning pondera que os

governos nacionalistas ou sob nitida influéncia deste, mais do que permitir a discussdo de
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idéias e pontos de vista diversos, utilizam o poder que exercem sobre a midia para passar e
repassar — principalmente — imagens que provocam ultrgje e raiva. Para o autor, tais governos
contam histérias, muitas delas fabricadas, sobre alegadas atrocidades cometidas pelos
inimigos. Deste modo, a informag&o imparcia desaparece e o discurso da midia torna-se uma
“muleta” emocional usada para justificar a violéncia e aglutinar grupos (ou, pelo menos,
grandes parcelas da sociedade) ao redor de lideres nacionalistas.

O nacionalismo triunfalista foi evitado e desacreditado na América ap6s o Vietna.
Nés fomos forgados a olhar para nés mesmos como 0s outros nos viam, e isso nem
sempre foi agradavel. Nés entendemos, pelo menos por um momento, a mentira.
Mas a praga do nacionalismo foi ressurgindo durante os anos Regan. Tornou-se
ascendente com a Guerra do Golfo Pérsico, quando nds abragamos o inalcangével
mito de uma “Nova Ordem Mundial”. A infec¢do do nacionalismo agora descansa
aprovada cegamente e sem guestionamentos na marcha que nds temos como nagéao
em direcdo a uma outra guerra®®®, uma que é to doentia quanto a guerra que nés
perdemos no sul daAsia (idem, p. 61).

E relevante observar que tais discursos, de natureza propagandistica, remontam a
concepcdes praticadas pela Inglaterra durante a Primeira Guerra Mundial (1914-18), quando
foi criado o Escritério de Propaganda de Guerra. Entre agosto de 1914 e setembro de 1918,
mais de 250 mil panfletos, brochuras e outras publicacGes foram enviadas pelo escritorio.
Muitos deles continham a “propaganda do 6dio” ou “propaganda de atrocidades’ cujo
objetivo era criar um sentimento de desconfianca e rejeicdo ao inimigo. Grande parte das
informagdes contidas nesse material nunca foi confirmada. No livro Mein Kampf Adolf Hitler
faz elogios a propaganda briténica e ultilizou largamente seus principios durante a Segunda
Guerra Mundia (1939-45). Tais principios definidos por Hitler eram: evitar idéias abstratas,
apelar para as emoc0es, repetir algumas idéias e conceitos de forma sistemética usando frases
esterectipadas e evitando a objetividade; mostrar apenas um lado da historia; criticar
constantemente os inimigos do Estado, selecionando um para especiad difamacao
(FONTENELLE, 2004, p. 23-24).

Individualizagdo. Politizacdo. Nacionalismo. Muitos discursos que foram praticados
principalmente no mainstream media americano estavam marcados por tais caracteristicas.
Em decorréncia disso, eles ignoravam, diminuiam, escondiam e€/ou suavizavam
consideravel mente (através da retdrica do eufemismo) as conseqiiéncias humanas e o0 impacto
social que sobrevém a guerra. Mais. tornavam o Outro algo genérico, desprovido de
identidade prépria, marcado essenciadmente por corceitos abstratos: 0S iraguianos,

mulgumanos e orientais seriam potencia mente perigosos, irracionais, atrasados e membros de

139 Apesar do livro ter sido publicado em 2003, o texto foi escrito em 2002; portanto, a Guerra do Iraque ainda ndo havia

comegado.
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uma coletividade diametralmente oposta a ocidental. Baudrillard (1991, p. 32) observa:
“[Eles] contemplam o Outro em sua desnuda adversidade, sem engano nem escrdpulo. O
Outro, o &rabe, € inconversivel, sua ateridade ndo tem paliativos, ndo deve ser modificada,

tem que ser dominada e submetida’.

Se fosse estabelecido uma escala de valores e importancia para tais enquadramentos
discursivos da guerra se tenderia em reconhecer que as temdticas de cunho politico,
nacionalista e militar, representadas de forma parcial e abstrata na figura individual dos
lideres, se estabeleceram com mais énfase. E foram capazes de sintetizar, de um ponto de
vista mais simplificado, a guerra em s (ANDERSEN, 2006; GRIFFIN, 2004; KELLNER,
2004; KNIGHTLEY, 2004; SNOW, TAYLOR, 2006).

Contudo, &l aspecto é um tanto diferente quando colocado ao lado do discurso do
livro. O anonimato das fotografias, ressaltado anteriormente, aponta para o0s niveis coletivos
da guerra, uma espécie de projecdo das conseqliéncias do conflito produzidas no interior da
sociedade iraquiana. A substancia da guerra — a violéncia, a destruicdo e a morte (KEANE,
2000, p. 33) — torna-se entdo publicamente visivel e exposta na forma de um discurso social.
Violéncia, destruicdo e morte sdo expressdes tanto das consequéncias de um ato ou uma

decisdo politica do(s) Estado(s) quanto de uma agdo militar direta e navidacivil.

Ao apresentar imageticamente o resultado dos mais variados tipos de violéncias
cometidas pelo exército da coalizdo a sociedade iraquiana (0s civis iraquianos), o discurso do
livro pode reintroduzir, através da identificaco (imediata ou ndo) do leitor com as vitimas, a
idéia de humanidade agueles que foram anteriormente descritos e assumidos como exemplos
puros de barbérie, mal absoluto ou de um Oriente selvagem, primitivo, obscuro, violento e
indomével. Ao contrario do enquadramento mais politico, indivualizado e nacionalista, o
anonimato das fotografias permite um acesso ao nivel do quotidiano, do “homem comum” e
sua fragilidade, permitindo, por isso, uma identificacdo com o ser humano universal. A
guerra, entdo, passa a ser vista como um problema de toda a humanidade, e ndo mais como
um problema restrito aos outros, como se tudo acontecesse “l&’, em “outro lugar”, em “outra
sociedade”. O que a guerra provoca ha vida civil € sempre destruidor, independente da

sociedade, época ou lugar.

Neste sentido, as préticas, a experiéncia e as rotinas dos jornalistas independentes no

interior da sociedade iraguiana permitiram a construcao de um outro tipo de discurso, pois:

Aqueles que alcangam além do front para assistir e conhecer 0 “inimigo” libertam-se
a si mesmos das abstracfes nacionalistas que desumanizaram os outros. Eles foram
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vacinados contra o culto da morte que domina as sociedades em épocas de guerra.
Eles ampliam seus universos morais para cuidar de outro ser humano**® (HEDGES,
2003, p. 49)

O que a perspectiva mais politica, individualizada e nacionalista dos discursos do
mainstream media deixava escapar eratudo o que diz respeito aos comportamentos, as
aspectos diversificados da experiéncia social e aos processos anénimos que governam avida
dos homens. No livro, transparece em cada imagem dos iraguianos as mudangas que o
conflito causou em suas vidas, dificuldades enfrentadas, perda de familiares, destruicdo de
casas, falta de abastecimento, etc. Sdo experiéncias particulares onde € possivel encontrar
variadas razbes e explicagbes para 0 que se passa na realidade coletiva da guerra. As
fotografias do livro escapam a légica essencialista dos discursos centrados em categorias
abstratas (Estado, religido, exército) e alcacam o nivel das relagbes interpessoais, operando

uma reconstrucdo do vivido.

O discurso dos independentes permitiu a visibilidade de um destino particular — um
homem ou um grupo — e com ele (através dele) consegue-se perceber uma multiplicidade de
narrativas em espacos etempos diversos, porém interligados com os enredos de relagbes nas
guais se inscrevem no interior do acontecimento “guerra’. Cada fotografia, deste modo, deve
ser vistacomo um fragmento ou um instante deste acontecimento maior — um enquadramento

particular que revela realidades sociais especificas e singulares.

Ao enquadrar os destinos dos andnimos, o discurso do livro faz algo objetivamente
relevante: permite compreender as articulagdo do individuo com o social através da midia.
Uma das caracteristicas singulares das imagens do fotojornalismo, observa Julianne Newton,
€ que elas sdo fotografias de pessoas reai's, “pessoas que existem fora da nossa consciéncia. E
muitas vezes o Unico modo que nos temos de conhecer tais pessoas € atraves de suas imagens
veiculadas nos discursos da midia’ (2001, p. 149). Além disso, ndo € incomum sentir um

algum tipo de vinculo com elas.

A fotografia reproduzida na pagina seguinte é de Thorne Anderson (fig. 12). Apesar
de haver trés pessoas na imagem, apenas a menina sentada ao centro € que atra
permanentemente a atencéo. Trata-se de um retrato; o olhar dela interpela o leitor, conversa
com ele num processo interacional. A composi¢do e a luz sdo muito suaves — a fotografia €
dotada de uma beleza cativante, envolvente, profunda. Por outro lado, toda esta beleza

contrasta fortemente com o que a imagem “diz”: a menina ndo tem um brago. O impacto de

140 Traducdo livre.
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tal constatacdo parece ser maior na medida que a pessoa retratada esta olhando para o leitor,
clamando por sua atencdo. Algo da “esséncia’ daguele momento, de toda aquela dor,
permaneceu nafotografia (ECO, 2001; ECO, 2003).

Fig. 12: Thorne Anderson. Unembedded"**.

Eu encontrei a menina durante uma viagem ao sul para investigar o impacto
ambiental da primeira Guerra do Golfo, os efeitos das san¢fes (particularmente no
tratamento da agua), e as vitimas civis resultantes das missdes de bombardeio
americanas e inglesas. lzra, a menina na fotografia, foi uma daquelas vitimas civis.
A familia foi muito cordial em nos permitir entrar e conversar com ela. Quando nés
chegamos ela estava trabalhando ao redor da casa fazendo tarefas domésticas. Havia
um orgulho silencioso com €ela e lzra se sentou numa postura perfeita durante a
entrevista. Quando criangas mais novas na familia provocavam baguncas ela os
reprimia e eles a respeitavam. Ela foi gentil e direta em me contar a sua histéria. Ela
parecia uma pessoa forte. Mas quando a entrevista estava terminando a familia
comegou a discutir 0 que aconteceria no seu futuro. Todos eles concordavam que
seria dificil encontrar um marido para uma menina com apenas um braco. Foi a
primeiravez que eu vi o espirito de | zra se quebrar. Seus |&bios tremeram e elavirou
sua cabega para o chao. Foi algo terrivel de testemunhar*?.

O individuo anénimo, retratado em imagens como a de lzra, esta revestido de

coletividade. “Ele”, enquanto individuo retratado, € na verdade, “muitos’, “varios’, de modo

141 Dimensdes: 23,5 X 15,5 cm. Texto: ABU FALOOS, FEBRUARY 2, 2003. Twelve-year-old Isralost her right arm when
her village, Abu Faloos, was hit with an American bomb during an attack in the “no-fly zone” in southern Iraq in 1999.
Five other children were injured and four were killed. The United States bombed Iraq regularly over atwelve-year period,
in part to “soften up” Iraqi air defensesin preparation for the 2003 invasion.

142 Tradugdo livre. Comunicagio pessoal com o autor. Texto disponivel no APENDICE D.
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gue a sua experiéncia individual gjuda a traduzir o coletivo. Mas também é um pouco mais
gue isso: é o anonimato que facilita e permite a identificacdo do leitor, pois “el€’, que sdo
“muitos’, também somos todos “nés’. Conforme observou muito bem Susan Sontag (2004,

p. 49), ador é mais perceptivel em retratos de pessoas normais.

Pode-se muitas vezes ficar chocado, envergonhado ou temeroso diante da dor “del€e’,
pois ela pode ser universalmente aplicavel a todos. A faléncia da sociedade “deles’, “1&’, em
“outro lugar”, que sucumbe ao tempo, a violéncia e as mudancas, é também extensivel a todas
as outras. A morte “deles’ revela a finitude e a fragilidade de toda humanidade diante da
sociedade, do poder e da guerra. Esta projecdo (interacional/comunicacional) através da
imagem revela uma das mais destacadas fungdes do fotojornalismo de guerra, ou sgja, a sua
efetividade depende da sua habilidade em mobilizar as preocupagdes da cultura na qual elas
operant as fotografias podem fazer “confissdes involuntérias’ sobre as mais profundas
preocupactes das suas sociedades (BROTHERS, 1997).

Kael Alford comenta sobre a sua escolha de fotografar os civis anénimos no Iraque:

Fregilentemente existe esperanca em circunstancias dificeis ou dolorosas. Asvezes a
experiéncia da esperanca € mais emocional, tocante quando nds também sofremos
junto. Eu tenho escutado pessoas contarem histérias de sobre como apés o fim de
uma longa guerra ou conflito, a vida parece menos cheia de momentos verdadeiros e
alegres ou como a vida parece ter menos sentido. [...] Politicos funcionam no mundo
de palavras eidéias. [...] Eu fiz imagens de circunstancias e pessoas comuns porque
€ onde eu mais aprendo sobre o lugar e suas pessoas e onde as forcas mais afetam
suas vidas. [...] Como seres humanos, eu acho que nds temos instintos comuns. Eu
tenho visto isso observando reacfes similares de pessoas em cantos muito diferentes
do mundo. N6s podemos ndo nos expressar do mesmo modo, mas nds todos temos o
anseio de sobreviver e 0 anseio de proteger e defender as coisas que ndés amamos ou
precisamos. [...] Eu respondo as coisas que eu vejo, estes momentos humanos

comuns, a histéria visual revelada e eu tento documentar tais momentos. Com essas
imagens de vida comum, eu estou tentando compartilhar a experiéncia do que é ser
um ser humano naquela época e lugar*®.

No contexto da guerra, esta circulagdo publica de saberes, a producdo de sentidos, as
interacOes e respostas derivadas através do fotojornalismo sdo extremamente importantes,
pois déo visibilidade a opacidade da violéncia arbitréaria, ao anonimato da morte, a
irracionalidade da guerra. Ao longo do século XX centenas de pessoas — civis anbnimos na
sua grande maioria — morreram ou tiveram suas vidas modificadas pelas guerras. Muitas

vezes nada se sabe sobre el es.

Sempre existe a possibilidade de que a morte seja a consequiéncia Ultima de um ato
devioléncia. [...] Aos mais desgragados— entre eles centenas de milhdes de pessoas
s6 no século XX — arrancaramlhes a “morte individual”, obrigando-os a perecer no
anonimato; despossuiram-os até da morte, e com ela arrancaram a possibilidade de

143 Tradugso livre. Comunicagio pessoal com a autora. Texto disponivel no APENDICE C.
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fazer um inventé&rio de seu passado, seu presente e futuro. [...] Em agum lugar
seremos uma mera estatistica para outras pessoas; se tivermos sorte, alguém, entre
NOSSOS parentes, amigos, colegas ou amantes, guardarao nossas fotos e os pertences
mais queridos; mas o certo € que 0s que padecem de uma morte violenta sdo
empurrados para o abismo (KEANE, 2000, p. 64).

A fotografia dos andnimos, sua visibilidade através de um processo midiatico que
circula na sociedade, pode (entre outras coisas) devolver a eles um sentido publico para a sua
existéncia (ou o seu fim) e uma memaria para as suas vidas. De certo modo, todos os variados
acontecimentos relacionados com 0s andnimos SO passaram a ter inteligibilidade publica no
momento que foram objetivados no discurso fotojornalistico. 1sso permite (pelo meros, mas
ndo apenas isso) um reconhecimento gque coisas — as Vezes terriveis — acontecem e que nao
podem ser ignoradas ou simplesmente toleradas. Para o leitor, a partir do que afirmou Chris
Hedges (2003), conhecer o Outro liberta a s mesmo das abstracfes nacionalistas que o0s
desumanizaram — € um encontro com a humanidade comum, uma ampliagdo dos universos
morais. O leitor se vacina contra o culto da morte que domina as sociedades em épocas de
guerra e passa a Se preocupar com outro ser humano. Isto € algo especifico do discurso, pois

ele estabel ece relacbes entre o individuo e a sociedade.

5.6 Olharessobrea cultura

As fotografias classificadas como “quotidiano” e “aspectos culturais’ apontam para
duas atitudes divergentes e paradoxais em relacdo aos emuadramentos da guerra — elas
representam ao mesmo tempo a idéia de uma ruptura e de uma continuidade da vida social. A
ruptura esta associada as imagens onde é possivel perceber mais nitidamente as mudancas
drasticas, traumaticas e destrutivas na vida socia (como as filas para se conseguir agua). Por
outro lado, a continuidade é percebida nas imagens que registram o esforco de reconstrucéo,
bem como as manifestacBes da cultura através dos habitos, costumes e tradicOes. Aparente-
mente, tais fotografias, emuadradas como “quotidiano” e “aspectos culturais’, parecem
representar de modo abstrato a propria passagem do tempo, a transcendéncia, a
inevitabilidade das mudanca sociais, mas também reintroduzem profundamente no discurso

da guerra as nogoes de fracasso, incerteza, agravamento social e racionalidade limitada.
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Fig. 13: Rita Liestner. Unembedded™**.

Mulheres tomando banho num rio. Criangas turcas correndo ao redor de sua méae
(fig. 13). Homens jogando dominé num jardim. Uma noiva se preparando para um casamento.
Criancas ensaiando um teatro. Uma equipe de cinema gravando um filme. Pessoas rindo
enquanto brincam numa roda gigante. Mulheres fazendo exercicios com trages azuis
compridos num hospital psiquiatrico. Uma crianga urina na cabega de uma estatua de Saddam
Hussein. Essas imagens levantam imediatamente uma quest&o: o que elas estdo fazendo ali,
num livro sobre a guerra, cuja a esséncia é a morte e a destruicdo? Mais. como € possivel
reconhecer tais atitudes se ndo fazem parte da cultura do leitor? Todas as atividades sdo
extremamente familiares. os gestos, as reagcoes, os olhares e as atitudes. Apesar da disténcia
espacial, socia e cultural, cada fotografia carrega uma sensacdo de proximidade, de um gesto
comum da humanidade. Por qué?

Os variados discursos midiaticos, como o jornalismo e o cinema, e também uma parte
considerével da histéria da literatura, desempenham efetivamente um papel importante em

gravar &(s) guerra(s) na memoria da sociedade. S& muitos exemplos. descricdes precisas e

144 Dimensdes: 30 X 21 cm. Texto: KURDISTAN, APRIL 3, 2003. A Kurdish separatist guerrilla of the outlawed PKK joins
her children outside at a secret camp in the mountains of northern Irag.
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horrivels da vida nos campos de concentracéo como a literatura de testemunho de Primo Levi,
Elie Wiesel ou Georges Perec; documentérios impressionantes como O triunfo da vontade
(1934) de Leni Riefenstahl; ou filmes memoraveis como A ascensao (1976) de Larissa
Shepitko. Por outro lado, adém de colonizar a memoria, tais exemplos podem criar uma
expectativa de leitura e apreensdo, ou sgja, espera-se (ou talvez desgja-se) “ver” ou “ler” nos

discursos sobre a guerra aquilo que ja se sabe: que toda guerra é destruidora e mortifera.

No entanto, no discurso do livro (através das fotografias descritas nos paragrafos
anteriores) depara-se com uma ruptura desta regularidade discursiva apreendida ha muito e
cristalizada na memoria, e uma outra leitura é enderecada: a esséncia da guerra € a morte e a
destruicdo, mas nd a da sociedade civil. As imagens de quotidiano e aspectos culturais
sugerem que mesmo na guerra é possivel encontrar, perceber e registrar momentos de ternura,
amizade, continuidade da vida, esperanca, afetividade. Tais fotografias podem sugerir uma
espécie de antecipacdo, um desegjo de retorno ao comportamento socia da época de paz. Elas
também sdo um protesto simbdlico — uma adverténcia para que se entenda que a violénciae a

sociedade civil ndo podem coexistir pacificamente, pois jamais sdo compativels.

As atitudes dos fotégrafos para documentar a sociedade civil (seus comportamentos,
gestos, crencgas, etc) sdo percebidas nas declaragdes de Thorne Anderson, numa entrevista ao

jorna The Hague Amsterdam Times em dezembro de 2005, quando comentou:

[...] para mim, meu trabalho nédo é sobre a guerra. [...] Ele significa realmente o que
significa viver nas fronteiras da politica estrangeira americana. Tristemente, é
justamente isto o que significaum livro de guerra nos dias de hoje, mas eu realmente
tento documentar a condi¢ao humana, eu ndo estou interessado em so seguir o calor
da batalha, pois eu realmente odeio isso'*°.

E provavel que este enquadramento da sociedade iraquiana (longe das batalhas e mais
préximo da documentacdo da sociedade civil) tenha sido potencializado e motivado (também)
pelo fato que trés fotografos do livro séo estrangeiros. Kael Alford, Thorne Anderson e Rita
Liestner. Tal perspectiva atribui aos fotografos atitudes reconhecidas e similares na pesguisa
antropol 6gicaletnogréfica de campo, ou sgja, o contato do antropélogo com outra cultura, a
atitude do estranhamento derivada, a percepcdo da diferenca, o choque e a interacéo
proporcionam e alimentam a curiosidade para documentar os variados agpectos da vida social.
Trata-se de perceber e de enderecar para o leitor o lado humano das tarefas do quotidiano; ndo
apenas imagens “descritivas’, mas aquelas que de fato vasculham o modo de vida dos
iraquianos, a intimidade das relacdes e das sociabilidades, do vivido. Kael Alford e Rita

145 Traducdo livre. Disponivel em: <http://www.chel seagreen.com/2005/items/unembeddedcl oth/I nterview >
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Listner, como foi citado anteriormente, tiveram muita curiosidade pelas mulheres iraguianas,
e trouxe fragmentos desta regido nebul osa, obscura e pouco conhecida da sociedade iraquiana:

0S costumes.

O uso de imagens permite captar e transmitir o que ndo € imediatamente transmissivel
no plano linguistico. Certos fenémenos, lembra Sylvia Novaes, embora implicitos na l6gica
da cultura, s6 podem se explicitar no plano das formas sensiveis 0 seu significado mais

profundo.

Imagens, tais como textos, s artefatos culturais. E nesse sentido que a produco e
andlise de registros fotograficos, filmicos e videogréficos pode permitir a reconsti-
tuicdo da histéria cultural de grupos sociais, bem como um melhor entendimento de
processos de mudanga social, do impacto das frentes econdmicas e da dinamica das
relacbes interétnicas. [...] 0 uso da imagem acrescenta novas dimensfes a
interpretacdo da historia cultural, permitindo aprofundar a compreensao do universo
simbdlico, que se exprime em sistemas de atitudes por meio dos quais grupos sociais
se definem, constroem identidades e apreendem mentalidades (NOVAES, 1998,
p. 116).

Este aspecto é muito relevante nos processos comunicacionais, pois os fotégrafos do
livro se deslocaram do seu centro cultural de referéncia e foram “1&”, conhecer, documentar,
trazer algo das atitudes, dos comportamentos, da cultura do Outro. Porém, (e isto é
fundamental) percebe-se no enderecamento das fotografias e nos depoimentos do livro uma
atitude para aprender com o Outro, e ndo para julgar — um didlogo com a alteridade que parte

do fotografo e que alcanca o leitor.

Os fotografos independentes (particularmente 0s estrangeiros), circulando na
sociedade iraquiana, deixaramse impregnar por aquela cultura por um periodo de tempo
especifico. Eles partilharam da vida quotidiana, adquiriram o conhecimento por imerséo, e
tiveram uma verdadeira “observacdo participante’. Uma experiéncia de ordem sensivel,
individual e biogréfica, mas que se torna publica através dos discursos midiaticos. Porém, é
pertinente lembrar que as atitudes de observar e documentar a vida social podem aglutinar
(também) certas concepcdes dos fotografos estrangeiros — sua ética profissional, pressoes
institucionais, cultura, ideologia, visdes de mundo, concepgdes morais, etc. Ou segja, podem
conter expressdes preconcebidas sobre a sociedade iraguiana estruturadas a partir da

sociedade dos fotografos.

Como se reage diante da alteridade? Um depoimento do fotégrafo Thorne Anderson
no livro € um exemplo relevante sobre este debate. Anderson tinha como seu guia e contato o

iraquiano Haider, que atuava no exército Mahdi.
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[...] nas vésperas do que seria a maior incursdo militar americana em Cidade Sadr,
Haider me deu doces e uma fotografia. Nao havia nenhunma ocasido especial para
presentes, e a formalidade da apresentagdo chamou minha atencdo. A fotografia me
alarmou muito. Eu nunca tinha visto a esposa de Haider. Eu ja tinha ido a sua casa
muitas vezes, mas todas as mulheres jovens da casa permaneciam discretamente nos
quartos dos fundos [...]. “Para se lembrar de mim,” disse Haider sombriamente
qguando ele me deu os presentes. Eu entendi que ele estava se preparando para uma
possivel morte na batalha que se aproximava. Eu ndo soube como responder. Aquele
homem ndo era mais um contato anénimo. Eu tentel atravessar a barreira cultural,
falar com ele nos seus préprios termos. Eu sugeri que ele ndo precisava ser
impaciente; a época e a circunstancia do seu martirio e sua entrada no Paraiso
estavam nas maos de Deus[...]. Haider escutou, apertou o presente em minhas maos,
€ esperou silenciosamente enquanto eu arrumava meu equipamento para mais um
diadetrabalho'*® (ABDUL-AHAD et al, 2005).

A higtéria narrada gjuda a Situar a guerra num outro plano, numa outra esfera, por
assm dizer. Trata-se das motivagOes individuais, culturais e religiosas do conflito, mas que
estdo em um nivel mais profundo do quotidiano, inacessiveis sem uma predisposicdo do
jornaistade ir “I1&’, observar e conhecer; ago que um jornalista enlistado, por exemplo, ndo
teria acesso’’. A Guerra do Iraque, percebe-se no discurso do livro, ndo foi apenas um
confronto politico entre lideres; ela também envolveu o individuo comum, sua vivéncia, sua

cultura

A documentacdo da vida civil, o quotidiano, o grupo familiar e a cultura € um modo
mais interaciona (e também sensivel) de se perceber e de se denunciar a destrutividade da
guerra, uma vez que eles fazem parte da humanidade comum; causar danos a estes elementos
basi cos da sociedade condena implicita ou explicitamente os Estados envolvidos na guerra, 0s
vetores da violéncia. Para o leitor, olhar tais fotografias proporciona um questionamento sobre
o indtil argumento de se tentar mensurar 0 impacto de uma guerra apenas no nivel econémico.

Este, pode ser calculado razoavel mente bem; o impacto humano, social, néo.

148 Traducdo livre.

147 Por estarem proximos & populago civil e as brigadas de resisténcia, os jornalistas independentes foram os primeiros a
documentar a exacerbacdo das tensdes sociais que decorreram no imediato pds-invasdo, principalmente com o
aparecimento das insurgéncias xiita e sunita.
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5.7 Olhares sobre a destruicao

As nogdes de fracasso e incerteza sdo particularmente reforcadas pelas imagens da
destruicdo urbana. No ensaio Semiologia e Urbanismo, Roland Barthes (1987) parte das
observagdes de Anaximandro, Herédoto, Clistenes, Claude Lévi-Strauss, Victor Hugo e do
urbanista Kevin Lynch para propor uma “semantica urbana’. Sobre as relacbes do homem
com o espago urbano, Barthes argumenta que a cidade deveria ser compreendida como uma
linguagem, uma escrita construida com minimas e discretas unidades de sentido unidas por
sua propria l6gica e sintaxe. “A cidade é um discurso, e esse discurso é verdadeiramente uma
linguagem: a cidade fala aos seus habitantes, n6s falamos a rossa cidade, a cidade onde nos
nos encontramos simplesmente quando a habitamos, a percorremos, a olhamos’ (dem 1987,
p. 184).

Um elemento relevante: 0 ambiente urbano percebido ou entendido como um discurso,
uma linguagem cujo valor é derivado do seu uso, do modo como os habitantes se relacionam
com ele e se comportam em seu interior. Barthes concebe monumentos, ruas, pracas, enfim,
toda a cidade, como uma inscricdo do homem no espaco. As cidades — como um espago
humano geral — sdo tomadas como uma continuidade, uma extenséo direta da sociedade civil,

elastém uma legibilidade e o espago urbano possui uma fungdo simbdlica (idem, 1987).

Barthes n&o particulariza no seu ensaio qual € exatamente a simbologia mais ou menos
explicita das cidades e seus elementos, porém, de modo preciso, propde e sugere a busca de
sua leitura. As fotografias do livro que descrevem a destruicéo das cidades, edificacOes,
instalagOes, ruas, palacios e mercados, sugerem uma leitura metonimica de o Estado e a
sociedade iraguiana que se desmoronam, sucumbem e séo assolados por um poder, uma forga
e uma tecnologia de guerra implacaveis. Nas imagens de destruicdo um “outro mundo”
emerge: 0 subterréneo aflora (canos, tubos, terra, barro, cabos) e a matéria disforme
(arquitetura e estrutura urbana destruidas) passa a fazer parte da cidade, assim, a circulacéo, a
sustentabilidade e a vida socia ficam dificeis, agravadas. A destrui¢cdo urbana provocada
pelas bombas e batalhas quebra a sintaxe, o [éxico e a propria fotogenia do espaco urbano. O
discurso torna-se, entéo, ilegive e levanta questionamentos sobre a arbitrariedade da violéncia
e da destruicéo. Se as cidades sd0 vistas genericamente — em qualquer época e lugar — como

exemplos de “civilizagdo”, os destrocos urbanos enderecam uma forte idéia de retrocesso,
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revés, fracasso, incerteza, mas também podem apontar para um novo e longo recomecar.
Como atenta Kael Alford™*®: “fregiientemente existe esperanca em circunstancias dificeis ou
dolorosas. As vezes a experiéncia da esperanca € mais emocioral e tocante quando nés

também sofremos junto”.

O impulso de registrar os vestigios das estruturas originais e documentar a sua
demolicdo, observa Caroline Brothers (1997, p. 117), é sentido de forma profunda pelos
fotografos no front como um desgo de visualizar os efeitos das guerras modernas. No caso
das fotografias do livro, elas também sdo uma prova de que os bombardeios (inteligentes,
tecnol 6gicos, pontuais, especificos ou ndo) aconteceram de fato numa area urbana habitada e
nao num campo de batalha solado. As fotografias de cidades arrasadas séo um testemunho
singular da destruicdo que uma geracdo sofreu. Imagens de destruicdo urbana provocada por
tecnologias de guerra sdo um forte simbolo visua, da mesma forma que exercem enorme

fascinacdo na midia para a construcdo de discursos.

Uma das imagens que mais marcaram a iconografia da Guerra do Irague foi, sem
duvida, a derrubada da estatua de Saddam Hussein na praca Al-Farduss no dia 9 de abril de
2003. Phillip Knightley (2004, p. 543) acredita que estaimagem sobrevivera mesmo quando a
guerra deixar de ser um assunto interessante para a midia. Para o autor, a estédua do lider
iraguiano foi enquadrada naguele momento como “o Poder subjugado, humilhado
publicamente e destruido”. Na época que a estatua foi derrubada, a imagem foi repetida
inUmeras vezes em jornais e canais de televisdo ao redor do mundo e muitas vezes

acompanhadas de declaragbes exarcebadas. Robin Andersen (2006, p. 239) citaagumas:

“A imagem diz algo sobre n6s enquanto americanos’, pronunciou o USA Today (10
de abril de 2003), “sobre 0 nosso espirito de determinagéo, nossa crenga em ajudar”.
Ceci Connelly do Washington Post, entrevistada no canal Fox News (9 de abril de
2003), foi uma dos muitos que comparou [a queda da estatua] com a derrubada do
Muro de Berlim: “O tipo de coisa que é pura expresdo emocional, hdo coreografada,
ndo manipulada, como muitas coisas parecem ser hoje em dia’. O Chicago Tribune
(10 de abril de 2003) descreveu “uma multiddo de centenas de iraquianos’ e
continuou, “este foi um dia em que a neblina da guerra se dissipou. E 0 mundo todo

pode ver averdade™'*°.

Contudo, a derrubada da estdtua ndo foi um evento espontaneo da guerra. Existiam
vérias estétuas de Saddam Hussein em todo o Irague quando as forgas da coalizdo invadiram,
e muitas eram lavadas todos os dias pela manha por funcionarios do antigo governo. No dia9
de abril, poucas pessoas assistiam a lavagem da estédtua de Saddam Hussein na praga

Al-Farduss, mas a diferenca desta em relacéo as outras € que ela ficava exatamente em frente

148 Comunicag#o pessoal com aautora. Texto disponivel no APENDICE C.
140 Traducdo livre.
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ao hotel Palestine, onde estavam os correspondentes do mundo todo. Um tanque M-80 da
coaliz8o colocou uma corrente no pescogo e derrubou a estatua. Sobre seu rosto, inicialmente
foi colocada uma bandeira americana e logo apés substituida por uma bandeira iraquiana. A
cena foi registrada por vérios correspondentes e imediatamente retransmitida no mundo todo.
Porém, alguns comentaristas da BBC brincaram afirmando que a “multiddo” que se formou
em volta da estdtua era composta, de fato, por centenas de jornaistas &vidos por imagens
daquele tipo (KNIGHTLEY 2004, p. 545).

A derrubada da estdtua levanta algumas observagOes sobre a mediatizagdo da
sociedade e o papel da midia e dos jornalistas em época de conflitos. A importancia
descomuna dada a0 evento foi impressionante — e também paradoxal, contraditéria, e até
mesmo irénica, visto que do ponto de vista militar, derrubar uma estatua ndo possui nenhum

sentido estratégico (vae lembrar que a guerra ndo acabou a partir dagquele momento).

As tecnologias de comunicagdo que permitem a transmisséo mundial “ao vivo”
oferecem ao publico um tipo de enunciacdo discursiva extremamente forte e que séo
traduzidas numa méxima: os expectadores estéo testemunhando “a histéria sendo construida
na sua frente”. A emissdo “ao vivo” € um instrumento que serve a midia, observam Marc
Ferro e Dominique Wolton (1997, p. 144), um instrumento de fortalecimento, uma
demonstracéo subjetiva de forca e poder, no sentido que permite mostrar a superioridade da
instancia midiética sobre outras instancias da sociedade, como as que tomam as decisdes
politicas e/ou militares. Para os autores, as transmissdes “ao vivo” permitem que a midia dé
“licbes’ a outras instancias da sociedade pois apresenta informacfes que acabam acontecer e
gue as outras instancias ndo possuem ou jamais terdo qualquer acesso — uma forma singular

de poder que pode se aglutinar aos discursos.

As transmissdes “ao vivo’ fazem parte de um problema gque permite considerar o
“fundamento da concepcao ocidental de informagdo jornalistica’ (FERRO, WOLTON, 1997).
Trata-se da idéia simples, ainda que cada vez mais discutivel, de que quanto mais perto se
estiver de um fato, mais verdade se dira sobre ele; quanto mais perto estiver de um
acontecimento, mais objetiva sera a informacdo dada. No entanto, temse observado que
durante as guerras mais recentes pode haver saturagéo de informagdo — imagens, comentérios,
graficos, testemunhos, etc —, sem que isso corresponda a um entendimento mais completo dos
eventos. E isto ocorre por uma razéo: confundiu-se a maneira de tratar a informagdo ao vivo

com a propria construcéo da informacdo. Para os autores, a quantidade incrivel de imagens,



161

sons, comentarios, ndo permite necessariamente compreender melhor um acontecimento
(idem 1997, p. 148-149).

Em 15 de maio de 2003, Ron Martz, jornalista do Atlanta Journal-Constitution,
escreveu no Editor and Publisher on-line:

[...] enquanto eu escrevia uma histéria sobre “uma sangrenta batalha nas ruas de
Bagdad”, parecia que os espectadores estavam assintindo pela manha jubilosos
marines e civis iraquianos derrubarem estatuas de Saddam Hussein no lado oriental
do Rio Tigre. Alguns leitores, acreditanto que toda Bagda era como aquilo, estavam
lividos. Eles ndo compreendiam o fato que, no lado ocidental do rio, batalhas duras
estavam acontecendo. Porque eles ndo estavam vendo na televisdo, ndo estava
acontecendo™® (apud ANDERSEN 2006, p. 239).

A derrubada da estdtua ndo € o Unico exemplo que sugere uma leitura metonimica do
Estado iraquiano (e sua sociedade) que se desmorona com a invasdo. A destruicdo dos
palacios presidenciais, citados como exemplos de tirania, luxo e exagerado gosto pessoa de
Saddam Hussein, também recebeu destaque nos noticiarios na midia internacional,
principalmente quando comegaram os bombardeios americanos em Bagda (19 de marco de
2003) ou quando as tropas da coalizéo se instalaram neles (7 de abril de 2003). Da mesma
forma, quando os tanques britanicos derrubaram muros com imagens de Saddam Hussein (na
BBC de Londres) ou os ®ldados curdos (aliados da coalizdo) atiraram em placas com
fotografias do ex-presidente em Mosul. A dessacralizacdo de certos simbolos do regime foi
uma imagem ideol 6gica muito forte ndo apenas por descrever visualmente o desmoronamento
do poder de Saddam Hussein, mas também (talvez principalmente) porque abasteceu o
discurso da midia internacional com imagens de civis iraguianos Surpresos, receosos,

atonicos, aegres e espontaneos apoiando a coaizéo (TRIVUNDZA, 2004, p. 488).

Todavia, no discurso do livro, as fotografias de destrui¢éo urbana sugerem uma outra
leitura, menos politica e “conquistadora’ por assim dizer. Algumas imagens enquadradas
nesta categoria temdtica apresentam uma curiosa semelhanca e regularidade composicional:
uma solitéria figura humana cercada pela destruicgo (fig. 14). As vezes, estas figuras estdo
voltadas para o fotografo (leitor), como se fossem surpreendidas vagando sobre os escombros.
Outras vezes, estéo de costas, e parecem absortas e alhelas em pensamentos. Contudo, a
presenca da figura humana numa imagem, independente da sua proporcéo em relacdo as
elementos arquitetdnicos e a paisagem natural, sempre atrai a atencdo do olhar e pde em

contraste a dimensdo humana e sua fragilidade diante da destruicdo. Civis fotografados de

150 Traducdo livre.
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forma repetida nas ruinas de suas casas destruidas tornamse uma metafora para o

desmoronamento estrutural de suas vidas.

Fig. 14: Kael Alford. Unembedded*.

As relagdes evocadas nas fotografias pela proporcdo entre o tamanho da figura
humana e a arquitetura destruida € um detalhe relevador. Tais relacGes aparecem em Vvarios
momentos nas fotografias do livro, e também remetem para representacGes na historia das
artes plésticas e em outros discursos midiéticos. Certas fotografias do livro lembram as vezes
0s carceres e a arquitetura gigantesca e fantasiosa de Giovanni Piranesi*®?, onde as figuras
humanas aparecem numa escala téo diminuta e infima que enderecam uma grande sensacéo

de absoluta soliddo e incerteza (fig. 15).

%1 DimensBes: 23,5 X 15,5 cm. Texto: BAGHDAD, MARCH 26, 2003. A dust storm an eerie orange light over a house
destroyed by U.S. cruise missilesin one of thefirst attacks of the “shock and awe” bombing campaign.
182 Gjovanni Battista (ou Giambattista) Piranesi (1720-1778). Artistaitaliano famoso por suas ilustrages arquitetonicas.
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Fig. 15: Gravura de Giovanni Piranesi.

Ao longo do século XX sempre houve registros da destruicdo urbana provocada pelas
guerras. No inicio de Segunda Guerra Mundial, aviBes nazistas bombardeavam Londres todas
as noites durante oito meses. A The Illustraded London News, principalmente ao longo do ano
de 1940, publicava regularmente imagens da destruicdo provocada pelos atagues, dos civis
gue se escondiam nas linhas do metr6 para se protegerem e de Sir Winston Churchill

visitando os destrocos (fig. 16).

Uma das imagens mais conhecidas da Segunda Guerra Mundial é a bomba de
Hiroshima — ndo apenas os filmes e fotografias do momento exato que explosdo acontece (0
ponto de vista dos pilotos no avido), mas também as terriveis imagens da colossal destruicdo
urbana provocada e dos sobreviventes amontoados nos hospitais. O que é surpreendente é que
sem o registro visua de tais acontecimentos, bem como a sua enorme circulacdo publica
através dos discursos da midia ao longo dos anos, seria praticamente impossivel reconstruir o
gue aconteceu e aglutinar a isso a ameaca de fim que as geragOes futuras sentiram. N&o
haveria sequer um debate publico sobre as razbes de tais atos em época de guerra ou uma
memoria visual dos eventos. Se, por hipotese, restassem apenas relatos escritos, qual seria a

forcadeles?
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Fig. 16: The lllustraded London News, 1940.

Ainda na Segunda Guerra Mundia, Karl Hugo Schmolz (1917-1986), fotografo
alemao, em 1946 fez extensas fotografias da cidade de Col6nia, arrasada durante a Segunda
GuerraMundial. Apesar da beleza composicional das fotografias, causa um certo desconforto
observar a grande ponte de Hohenzollern partida a0 meio com os vergalhGes expostos ou a
vista da Praga Wallraf, feita a partir da catedra de Coldnia, com a sua arquitetura
parciamente destruida. Hermann Claasen (1899-1987) também documentou os bombardeios
diados nas cidades alemas. Sua busca do “essencia no quotidiano” tornouo um
extraordinario cronista dos horrores da guerra. Sua fotografia Cristo em ruinas (1945) é um

testemunho forte do que restou das cidades alemas apds a guerra.

No livro Unembedded, uma fotografia que mais consegue aglutinar, talvez
paradoxamente, as nocdes de rompimento, fracasso, continuidade da vida social, esperanca
difusa e identidade nacional é de Ghaith Abdul-Ahad (fig. 17), feitaem Najaf, em 7 de agosto
de 2004. Nela um soldado xiita com uma bandeira do Irague enrolada em s caminha por um
antigo mercado completamente destruido nos combates com os Marines americanos. Sob 0s

destrogos, as fumagas do incéndio ainda permanecem.
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Fig. 17: Ghaith Abdul-Ahad. Unembedded™®3.

O homem esta de costas, de modo que ndo € possivel identifica-lo. I1sso reforca a
simbologia da fotografia, pois a imagem também est4 associada a idéia de anonimato que foi
apresentada anteriormente — “el€” também é “muitos’. Porém, neste caso, por estar enrolado a
uma bandeira do Irague, 0 homem representado endereca uma leitura de identidade nacional.
A batalha de Ngjaf foi o pior confronto das forgas da coaliz8o deste a queda de Bagda em
abril de 2003 e esteve ligada a0 clérigo xiita Mugtada al-Sadr e seus seguidores, o exército
Mahdi. Depois de intensos combates ao redor da mesguita Imam Ali e no cemitério de Wadi
al-Salaam, o governo da coalizéo aceitou negociar com o exército Mahdi. A fotografia de
Abdul-Ahad registra este momento (o fim dos confrontos), mas, como muitas fotografias de
guerra, parece transcender o acontecimento em si. Provavelmente, se ndo fosse a legenda da

fotografia, ndo seria possivel ligar aimagem ao acontecimento no qual reporta.

Outra fotografia que evoca variadas reflexdes também é de Ghaith Abdul-Ahad — uma

das dltimas do livro (fig. 18). Ela parece aglutinar, com um forte apelo estético, sentimentos

158 DimensBes: 15,5 X 23,5 cm. Texto: NAJAF, AUGUST 7, 2004. An Iragi Shiite fighter drapes himsalf in an Iragi flag as
he walks through a marke-place destroyed during clashes with U.S. Marines.
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de solidéo, indignacdo e transcendéncia do tempo. Um iraquiano observa os escombros de
uma mesquita xiita. Ele esta completamente indiferente a presenca do fotografo — os Unicos
gue estéo voltados para ele (o fotografo/leitor) so as criancas que se aglomeram num buraco
na parede a esguerda. Fica-se a observar a figura iluminada pelo raio de sol, suavemente
emoldurada por um jogo de claro e escuro como uma pintura de Caravaggio®®*. Existe um
siléncio envolvendo a cena e tenta-se imaginar 0s pensamentos daquele homem, mas eles
sempre escapam. Ele, que contempla em siléncio a destruicéo, os destrocos e os livros no
chdo, transfere paraleitor um pouco da sua solidéo e da dimensdo humana diante da tragédia.
No livro, a experiéncia estética desta fotografia esta situada longe da esfera do discurso
comum; é uma descarga afetiva capaz de mobilizar a reflex8o: um conceito que relaciona
conhecimento e verdade, pois a atividade fotojornalistica esta unida com a experiéncia

estética e configurou um ambito comum.

Fig. 18: Ghaith Abdul-Ahad. Unembedded*®®.

As fotografias do livro Unembedded enderecam uma leitura da destruicéo fisica do
espaco urbano como uma extensdo direta da vida civil. E este enderecamento € compativel

com 0s aspectos ressaltados anteriormente: € o impacto da destrui¢éo na vida dos anénimos.

1% Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610) pintor italiano. Normalmente é identificado como um artista Barroco,
estilo do qual ele € o primeiro grande representante.

15 Dimensdes: 31,5 X 21 cm. Texto;: BAGHDAD, FEBRUARY 5, 2005. An Iragi man stands in the debris of a bomb blast
that destroyed the Shiite al-Tawheed mosque. Witnesses said masked men planted explosives around the building early in
the morning and then blew it up.
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Ligar o espaco urbano a vida civil exprime a dimensdo humana da tragédia. De acordo com

Caroline Brothers (1997, p. 117):

Fotografias como essas, e de fato todas agquelas que registram a evidéncia fisica da
destruicdo no espago urbano, representam uma continuagdo de um dos mais
importantes e primordiais propositos dafotografia: o consciente registro do presente
que desaparece a fim de resgata-lo do esquecimento absoluto — o encontro da
fotografia [seus aspectos de conservagdo e registro] com a nostalgia. Provas de
existéncia, marcadas no interior do ato de registrar, sdo a rasion d'étre [...] da
fotografia de guerra de qualquer lugar, onde o processo de aniquilagdo € muito mais
acelerado e o desgjo de pelo menos preservar o registro fotografico € um fimem si
mesmo %6,

1% Traducdo livre.
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6 NARRATIVAS DA GUERRA SOBRE A VIOLENCIA E A MORTE

Todo o capitulo anterior foi, de certo modo, uma abordagem mais geral do discurso do
livro Unembedded. Agora, inicia=se o segundo momento da andlise onde sera feito uma
observacdo mais fina, seletiva e pontual do discurso do livro. Trata-se de fotografias
singulares, dificeis de ser ignoradas e que enderecaram leituras especificas, questionamentos
variados, didlogos com outros discursos, etc. Conforme jafoi dito, acredita-se que a andlise de
tais fotografias permitird um aprofundamento na especificidade do discurso do livro, seus

aspectos mais subjetivos e interacionais.

As escolha de tais fotografias teve como critério a reagdo emocional e subjetiva do
pesquisador (neste caso, assumindo-se na postura de um leitor) diante de certas imagens do
livro. A rigor, vérias fotografias mereciam uma andlise mais detalhada, mas foi preciso
escolher apenas algumas. As imagens a seguir, envolvendo narrativas sobre a morte e a

violéncia, foram as que mais efetivamente produziram impactos, inquietacdes e davidas.

6.1 Shoala, 28 de marco de 2003

Duas péaginas do livro Unembedded. Na direita, no canto superior, vé-se a fotografia®®’

de uma menina de oito anos morta sobre uma mesa de um necrotério. Na pagina ao lado, outra
fotografia, bem maior'®®, onde um grupo de homens ameaca e protesta diante de soldados
americanos — um missil havia disparado por acidente e matado véarios civis. No centro desta
fotografia, o olhar irritado de um homem e sua médo levatada num gesto de ameaca
interpelam o leitor e traduzem o sentimento geral de indignagdo. Seu olhar parece dizer

“como?’, “por qué?’, “vejam o que aconteceu!”.

157 ANEXO C. Dimensdes: 16,5 X 11,5 cm. Texto: SHOALA, MARCH 28, 2003. An eight-old girl, killed in aU.S. bombing
raid, iswashed for burial.

1% ANEXO C. DimensBes: 32,5 X 20,5 cm. Texto: ZAFRANIA, APRIL 26, 2003. Angry residents of Zafrania confront U.S.
soldiers guarding an ammunition stockpile after an accident launched a missile that killed people in nearby houses.
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As fotografias estabelecem relagfes entre s num discurso, dando forga tanto para a
construcdo de uma identidade discursiva (uma modalidade particular de existéncia) quanto
para 0 estabelecimento de sentidos atribuidos na sua leitura. A partir de Foucault (1972),
percebe-se que as fotografias ndo sdo elementos neutros e independentes no discurso; sempre
fazem parte de uma série ou de um conjunto, desempenhando um papel no meio das outras,
apoiando-se nelas e se distinguindo delas. integram-se sempre em um jogo encunciativo. No
discurso, fotografias tém entorno de s um campo de coexisténcias, efeitos de série e sucessao,

uma distribuicéo de funcdes e de papéis (idem, p. 124).

Na fotografia da esquerda percebe-se impeto do protesto e através da figura central o
leitor é conduzido a uma observagdo mais detalhada da fotografia da menina morta. As
fotografias ndo foram produzidas no mesmo loca e data. A da menina foi feita em Shoaa no
dia 28 de margo de 2003. A dos homens, por outro lado, & de 26 de abril de 2003, em
Zdafrania. As duas fotografias sdo de Kagl Alford, mas a que interessa mais especificamente €
adamenina

Fig. 19: Kael Alford. Unembedded.



170

Na verdade, existe uma outra imagem que compde 0 mesmo acontecimento. Nela, um
pa e seus dois irméaos se desesperam diante do corpo da menina. Ela havia morrido quando
um missil americano atingiu um movimentado mercado publico num bairro xiita ao norte de

2159

Bagdad—" — neste atagque, 52 civis foram mortos. A outra fotografia é a que esta reproduzida
abaixo e onde se pode ver o corpo nu e estranhamente paido da menina morta. Uma mulher
vestida de preto tem as méos sobre o cadaver, como se estivesse rezando. |mediatamente se
percebe um contraste forte entre as duas figuras. uma esté de preto, marcada pela idade, mas

viva; a outra € uma crianca, nua, pdida e morta (fig. 19).

Além deste contraste visual, temse a sensacdo de um movimento ininterrupto na
fotografia. Tal movimento é reforcado por quatro detalhes: a m&o segurando uma estopa que
invade o enquadramento a esguerda; a mulher de preto que permanece préxima ao corpo
(estaria rezando? lamentando?); a bacia que despeja agua continuamente sobre a cabeca da
menina (um ato que simbolicamente esta ligado ao batismo, ao inicio da vida, mas que neste
caso, de forma antbnima, trata-se da lavagem do corpo para o enterro). O Ultimo detalhe €
justamente aquele que mais incomoda e choca: 0 rosto da menina, sua expressao e seu olhar
sem vida gque perseguem indefinidamente o leitor. Um olhar vago, cansado, infinito e que
aponta para um ponto impreciso a frente. Procura-se fugir deste olhar, mas ele continua
captando a atencdo, interpelando o leitor: ele ndo se fecha, ndo termina nunca. O olhar, ago
tdo exclusivo da natureza dos vivos, desta vez esta presente em um corpo sem vida. O
cadaver, quase sempre observado com atencdo para tentar se entender a morte, confirma-la
com os proprios olhos ou pelo menos remedia- la de alguma forma, desta vez esta “olhando”.
Sabe-se que a fotografia ndo € a coisa em si e que a menina ndo pode ver o leitor — nem no
momento da tomada do registro isso era possivel. E, no entanto, ela olha— a morte olha, como

se estivesse flagrando a curiosidade dos vivos. E isto incomoda.

Outro detalhe nestas duas fotografias do livro so as maos e os bragos. Vé-se dez maos
e cada uma delas expressa uma atitude e uma agdo diferente: seguram uma estopa, apontam
para o céu, estdo estendidas sobre o cadaver da menina, despejam agua (ndo se “vé&' estas
maos, mas se sabe que estéo “ali”), etc. Junto com a variada expressdo dos rostos, as maos
carregam uma forte expressividade comunicaciona em ambas fotografias — elas estéo

intimamente ligadas num jogo enunciativo.

15 Eqta fotografia ndo esta4 na mesma péagina da andlise. Como o livro Unembedded ndo apresenta numeragio de péginas,
torna-se dificil sualocalizagdo. Ver ANEXO C.
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As fotografias ndo sdo como o cinema ou a televisdo que, dém do movimento,
possuem som em suas mensagens'®. Contudo, mesmo sendo dificil traduzir em palavras
exatas, a enunciacdo produz uma estranha experiéncia sensitiva e através dela pode-se
conceber 0 “som” dessas fotografias; € no nivel da experiéncia sensitiva que também se
percebe a sensacdo de movimento. Na imagem da esquerda (os homens), imagina-se (ou se
escuta?) os gritos constantes de protesto, as vozes, a multiddo na rua, o barulho da cidade. Por
outro lado, a imagem da direita (a menina morta) estd misteriosamente cercada por um

siléncio constrangedor, uma mistura de respeito, perplexidade e desconforto.

John Keane, referindo-se a fotografia de uma menina que corre com o corpo queimado
durante a Guerra do Vietna (fotografia de Huynh Cong ‘Nick’ Ut), traz uma importante
reflexdo sobre o grito nas fotografias, tanto na ordem da enunciagdo quanto das possivels

leituras que se atribuem a eles:

[...] esses gritos poduzem efeitos imprevistos. Os protagonistas nunca sabem se 0s
escutamos, muito menos se os compreendemos; e é provavel que nisso resida a sua
forca. O grito expressa mais que a palavra, ndo s6 porque rompe o siléncio que
rodeia a violéncia, mas também pelo alcance militante da sua gramatica. Os gritos
[...] estdo acima do sentido linguistico, prolongam seu eco nos ouvidos do
espectador, e deixam em suspenso para sempre um significado que nunca podemos
decifrar completamente. O grito se mantém indefinidamente, para que o escutamos,
para que possamos entendé-lo e remedia-lo. [...] As vezes — talvez sempre —, 0s
gritos das vitimas tragcam perguntas sobre a responsabilidade dos que olham ou
escutam (2000, p. 149).

Keane traz importantes inferéncias sobre os gritos nas fotografias, mas e o siléncio?
Como foi ressdtado, ao observar a fotografia da menina morta o leitor pode ser tomado
(através de uma experiéncia sensitiva, da ordem da percepcéo) por um siléncio contemplativo.
Mas o que estareacéo significa? O que comunica? Respeito? Dor? Indignacao? Perplexidade?
O siléncio que envolve esta fotografia pode ser um pedido de atencéo, da mesma forma que os
gritos. A referencialidade visual da morte encontra o leitor através do olhar da menina, e o
corpo que se vé choca com a sua imobilidade, seu mistério do fim e sua expressdo incomoda.
Por outro lado, na cultura ocidental € comum se portar diante dos mortos com um gesto de
siléncio e respeito — os velorios, o Iuto e a saudade sdo todos acompanhados de siléncio. A
fotografia ndo é a redlidade em si, porém algo da esséncia do acontecimento atravessa a
referencialidade aparente da imagem, sendo que os aspectos abstratos da cultura e do

comportamento provocam leituras (ECO, 2001; ECO, 2003). E possivel que o leitor se

180 Este assunto foi tratado no capitulo tedrico. No exato momento da conversio (o ato de fotografar), opera-se um corte: uma
interrupcdo do tempo, um congelamento da agdo, uma vez que ndo existe movimento na imagem fotogréfica (embora
muitas vezes seja possivel ‘percebé-lo’ através da experiéncia sensitivalvisual da ordem da percepcdo cognitiva). Além
disso, afotografia elimina qualquer informagéo do real que ndo seja suscetivel de ser convertida em termos 6ticos, como o
som, o odor, atemperatura, etc, em sintese, apenas um fragmento da imagem é apreendida.
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aproxime desta fotografia com uma postura semelhante aos hébitos quotidianos. para olhar,

perceber e tentar entender o fim da vida, porque algo da morte permaneceu na imagem.

Norbert Elias em A solidado dos moribundos (2001, p. 40) faz una breve observacéo

sobre o siléncio e 0s mortos:

[...] asolenidade com que funerais e timul os séo cercados, aidéia de que deve haver
siléncio em torno deles, de que se deve falar em voz abafada nos cemitérios para
evitar perturbar a paz dos mortos — tudo isso sdo realmente formas de distanciar os
vivos dos mortos, meios de manter a distancia uma sensagdo de ameaga. S80 0s
Vivos gue exigem reveréncia pelos mortos, e tém suas razdes. Essas incluem seu
medo da morte e dos mortos.

O leitor olha a fotografia em siléncio, e as palavras de Jean Ziegler (1977, p. 129)
parecem traduzir em um nivel mais abstrato o pensamento: “minha consciéncia ndo vivera
jamais a experiéncia de sua morte, mas vivera a vida inteira com uma figura empirica da
morte. [A consciéncia] conhece apenas a morte dos outros, e a angustia de ter que enfrenta-

|a’. Edgar Morin, em O homem e a morte (1988, p. 58), também observa que:

[..] € aindividualidade humana que se mostra lGcida a sua morte, que € por ela
afetada traumaticamente, que tenta negé-la elaborando o mito da imortalidade. E
essa |ucidez ndo é atomada de consciéncia do conhecimento especifico, mas sim um
conhecimento propriamente individual: uma apropriagdo da consciéncia. A cons-
ciéncia da morte ndo é algo de inato, mas sim produto de uma consciéncia que
compreende o real. E somente “por experiéncia’, como diz Voltaire, que o homem
sabe que tem que morrer. A morte humana é uma aquisicao do individuo.

Morin ndo determina como a consciéncia compreende o real ou, de outra forma, como
0 homem adquire a consciéncia da morte. A “experiéncia’ é adquirida através de processos
interacionais — o homem pode conhecer e tomar consciéncia ca morte (sua e dos outros)

através de variados discursos sociais, um deles os midiéticos.

A andlise desta imagem esta ligada aos enquadramentos tedricos e metodol 6gicos
estabelecidos anteriormente. Conforme foi ressaltado, Foucault (1972, p. 148) observa que
diferentes discursos remetem uns aos outros, entram em convergéncia e carregam
significagdes que podem ser comuns a toda uma época. Assim, aleitura desta fotografia pode
ser estabelecida através de uma série de outros discursos cristalizados ha muito no
161

imaginario="". Quando foi apontado gque a agua que corre se associa a0 batismo e que o

161 Relembrando um aspecto metodol dgico da leitura de imagens, apontado por Roland Barthes, que foi destacado no capitulo
2: “[...] afotografia, evidentemente, sd é significante, porque nela existe um contelido de atitudes estereotipadas que
constituem elementos cristalizados de significagdo [...]; uma ' gramética histérica’ da conotacdo deveria, pois, procurar seu
material na pintura, no teatro, nas associagles de idéias, nas metéforas usuais etc., isto é, precisamente na ‘cultura”
(BARTHES, 1990a, p. 16-17). O cddigo de leitura de uma imagem fotografica € sempre historico e cultural. Codigo em
gue 0s signos sdo gestos, atitudes, expressdes, cores ou efeitos, dotados de certos sentidos em virtude dos usos de uma
determinada sociedade. Naleitura da fotografia projeta-se sentimentos e valores “eternos’: aleitura da fotografia € sempre
histérica e depende sempre do “saber” do leitor. Reencontrar 0 codigo da conotagdo seria isolar, recensear e estruturar
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siléncio da imagem esta préximo de uma atitude semelhante diante dos mortos, tratava-se de
uma referéncia a tais discursos, codigos culturais e comportamentos (ECO, 2001; ECO,
2003). Porém, como se vera mais adiante, aimagem gue desta andlise também esta repleta de
rupturas simbdlicas, inclusive com outros discursos reconhecidos. Duas rupturas ja foram

destacadas. a mulher viva e a menina morta; a dgua no batismo e alavagem do cadaver.

Embora néo sgja possivel saber se a mulher e a crianga tém uma relacéo de parentesco
(no texo do livro ndo existe esta informacao), percebe-se que existe uma forte relagdo entre
elas de modo que as duas figuras dominam a fotografia. A imagem da mulher e da crianga,
juntas, esta inscrita num discurso universal e romantico de maternidade, protecéo, afeto, inicio
davida e aegria. A roupa preta da mulher associa-se também a imagem genérica da mulher
arabe/oriental, representada de forma habitual com o corpo quase todo coberto. Através
desses dois elementos (a roupa e a relacdo entre as duas figuras) é possivel reconhecer uma
intersecdo com o discurso iconogréfico do cristianismo ocidental, ou sgja, aimagem de Maria,
mée de Cristo. A iconografia de Maria esta inserida de forma mais habitual num discurso de
perfeicdo materna, devocdo absoluta, pureza e divindade. Da mesma forma, € comum ela ser
representada em vestes sobrias, pesadas, de origem arabe/oriental.

Fig. 20: Giotto di Bondone, A Madona e o Menino. Rafagl Sanzio, Madona Sistina.

todos os elementos “historicos’ da fotografia, todas as partes que retiram sua descontinuidade de uma condi¢éo ailtural
(BARTHES, 19903, p. 22).
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Na iconografia ocidental, a representacdo da historia e o relacionamento entre Maria
(mé&e) e Cristo (filho) é recorrente, principal mente em quadros do periodo renascertista. Neles
€ possivel perceber composicoes, enquadramentos e figuras que reforcam o discurso da
maternidade divina — pela semelhanca iconica, tais elementos se aproximam da fotografia em
analise. Sd muito conhecidas, por exemplo, as pinturas A fuga para o Egito (¢.1303/06) e A
Madona e o Menino (c.1320/25) de Giotto di Bondone; O Retdbulo Bardi (1484/85) e
Madona Magnificat (c.1480/85) de Sandro Botticelli; Sant’Ana, a Virgem e o Menino
(c.1510) de Leonardo da Vinci; ou Madona do Gré&o-Duque (c.1506) e Madona Sstina
(c.1513) de Rafadl Sanzio (fig. 20).

No entanto, a fotografia rompe radicalmente com este discurso dos quadros
renascentistas. Pode-se observar que as pinturas apresentam cores mais vivas e quentes,
enquanto que a fotografia tem uma reduzida gama de tons frios, oscilando entre os cinzas e 0s
azulados — além do preto, sem davida. Contudo, o rompimento néo € produzido apenas pelas
diferencas de tons, mas principalmente pelas acdes que as figuras representam. Os discursos
dos quadros descrevem simbolicamente uma relacéo de amor, cuidado, infancia, maternidade,
alegria, vida, etc (ainda que sga universalmente conhecido o destino tragico da crianca
representada, a crucificagcdo; Sontag (2004) lembra que existe uma longa iconografia da morte
relacionada a imagem de Cristo, notadamente voltada para 0 momento da crucificagdo). A
fotografia, por outro lado, situa o leitor diante de um acontecimento terrivel: a crianca esta
morta, a infancia acabou, ndo ha nenhuma promessa de futuro e/ou esperanca; além disso, as
duas figuras estéo diametralmente afastadas (aspecto diferente em relacéo as pinturas), fata a
proximidade corporal do afeto e da protecéo, o que parece reforcar 0 rompimento brusco da
morte. Neste caso, pela intensidade enunciativa da imagem, o estatuto da fotografia como
prova parece se impor de imediato e com uma forca singular: isto aconteceu! (BARTHES,

1984) N&o ha como negar: ela esta morta.

O fotojornalismo vem provocando choques com o discurso das imagens mais ou
menos idedlizadas da infancia e da maternidade na iconografia do cristianismo e da
Renascenca ocidental (lembrando que a idealizagdo da infancia ndo € determinada ou
estabelecida apenas pelo discurso dos quadros). E, a rigor, ndo apenas o fotojornalismo,
logicamente, também o cinema, a literatura, etc, provocam indagagdes desta ordem.
Conforme Karen WEells, os quadros citados est&o inscritos num amplo discurso iconico do
imaginario Ocidental gque tem na crianca uma personificacéo da inocéncia e uma esperanca do

futuro. “Esta iconicidade significa que numa reportagem de guerra, imagens de criangas sdo
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espacos criticos nos quais narrativas sobre a legitimidade, justificacdo e consequéncias da
guerra estdo inscritas’ (WELLS, 2007, p. 55). A fotografia de uma crianca morta € um choque
visua contra as concepcdes idealizadas da infancia: trata-se de uma perda da inocéncia, 0
mundo da infancia sendo atingido pela guerra dos adultos. Como um simbolo da humanidade
comum, a imagem da crianca potencializa a contestacdo do sofrimento e da morte sem
nenhuma responsabilidade por suas causas. Ela, a imagem da crianga morta, consegue
enderecar no leitor uma questédo imediata, forte e pungente: quem se deve culpar por tal

sofrimento?

Fig. 21: Jacques-Louis David. O rapto das sabinas. Detal hes.

Imagens de criangas em guerras, mortas, feridas ou perdidas (acompanhadas ou ndo de
Sseus pais) ndo sdo recentes na iconografia ocidental. Por exemplo, Jacques-Louis David®?
iniciou em 1794 a pinturade O rapto das sabinas. O tema, retirado da lenda romana, refere-se
as mulheres dos sabinos, raptadas como noivas pelos jovens de Roma. Quando um exército
sabino atacou Roma, provocando grande derramamento de sangue, mulheres interviram
pedindo paz. Observa-se neste quadro uma dramética batalha onde mulheres e criangas

182 David (1748-1825), pintor francés do periodo neocl4ssico. Representou a arte oficial da Revolugéo Francesa e, mais tarde,
do Império Napolebnico.
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desesperadas estéo justamente no meio da carnificina provocada pelos homens (fig. 21).
Outro exemplo é a pintura Os massacres de Quiosde Eugéne Delacroix®3. Em abril e maio
de 1822, durante a guerra de independéncia da Grécia, 20 mil gregos foram massacrados
pelos turcos na pequena ilha de Quios. No ano seguinte, Delacroix decidiu pintar um quadro
retratando as atrocidades dos combates. Na tela, pode-se ver o porto em que as tropas desemt
barcaram e a cidade de Quios, a0 fundo. No primeiro plano, como vitimas da violéncia,
animais, mulheres, homens e criangas estdo amontoados, abatidos, cansados, perplexos e

mortal mente feridos.

O que as duas pinturas pdem em relevo € um aspecto importante: a presenca e a
visibilidade das mulheres e criangas no cen&rio da batalha, um ambiente dominado pelo
género masculino. Susan Sontag, comentando o livro Trés guinéus de Virginia Woolf,

obsarva:

O livro [...] que veio a publico proximo ao desfecho de quase duas décadas de
retumbantes dendncias contra a guerra, apresentava a originalidade [...] de focalizar
aquilo que era visto como 6bvio ou impertinente para ser mencionado, € muito
menos para ser objeto de longas ponderacfes: o fato de que a guerra é um jogo de
homens — que a maguina de matar tem um género, e ele é masculino. [...] Homens
fazem a guerra. Homens (em sua maioria) gostam de guerra, pois para eles “existe
uma gloria, uma satisfagdo em lutar” que as mulheres (em sua maioria) ndo sentem
ou ndo desfrutam (SONTAG, 2004, p. 9-11).

Danie Hallin (1997, p. 122-123) complementa as observacfes de Sontag sobre o
género da guerra ao lembrar que a ideologia politica de uma sociedade esta vinculada com a
suas convicgoes sobre a identidade sexual. A representacdo dominante da guerra no discurso
da midia americana das décadas de 1950 e 1960 correu paralelo com uma certa definicéo de
virilidade. Dois elementos seriam importantes: a tenacidade e o profissionalismo. Se a guerra
é viril, o é antes de tudo porgue da aos homens e a nacéo a oportunidade de demonstrar que
sabem afrontar 0 perigo e a dor sem fraguejar. A guerra oferece também aos homens a
oportunidade de dar mostras de destreza e dominio, de mostrar que sdo, ndo sO tenazes, mas

também profissionais.

O aspecto destacado nas observacOes de Sontag e Halin (perceptivel também nos
quadros) remete para a fotografia em andlise, e levanta indagagdes sobre a constancia ou
regularidade do discurso iconico (midiético ou ndo) em usar 0 género feminino e as criangas

como fontes particularmente potentes para construir narrativas sobre as conseqiiéncias da

163 Delacroix (1798-1863) foi um dos maiores pintores do Romantismo.
164 Este apecto foi tratado quando se observou a grande militarizagdo da sociedade americana apds a Segunda Guerra
Mundial (capitulo 4).
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guerra; elas sdo vetores potenciais do resultado direto de atrocidades produzidas pel os homens

na guerra. Susan Moeller, no artigo A hierarchy of innocence, explica que:

Na representacdo das guerras [...] criangas (e suas méaes) se estabelecem como
vitimas ideais, enquanto que os homens, associados com violentas faccGes politicas,
podem ser assassinados ou podem morrer aos milhares sem causar uma agitacéo de
interesse em seu status de vitima. Adultos na mesma situacdo de criangas atraem
menos preocupacgo e interesse®® (MOEL LER, 2002, p. 49).

Os variados discursos da midia apresentam uma longa série de imagens
contemporaneas ou ndo onde mulheres e criancas sdo transformadas em icones maximos do
ultrgje, dainjuria e do sofrimento nas guerras. Contudo, Moeller observa que ha dez, vinte ou
até mesmo cinguienta anos atras, mesmo quando conflitos explodiam repentinamente cercando
e aniquilando a populagdo civil em varios paises as criangas eram retratadas menos nas
noticias (idem 2000, p. 43). Para a autora, as guerras eram enquadradas preferencialmente na
perspectiva dos soldados, diplomatas e politicos pois os jornalistas estavam menos atentos as

correntes de batalha na vida civil.

As observactes de Moeller tracam um panorama amplo e geral, mas é preciso lembrar
gue a Guerra Civil Espanhola (1936-1939) e a Guerra do Vietna (1965-1975) sdo momentos
diferenciados e especiais no fotojornalismo e aceleraram mudancas na cobertura das guerras.
Durante a Guerra Civil Espanhola, por exemplo, Caroline Brothers lembra que o jornal
britAnico Daily Worker publicou, em novembro de 1936, uma primeira pagina inteira com
fotografias dos rostos de criangas mortas durante um bombardeio nazista (BROTHERS, 1997,
p. 177). A manchete do jornal: “bomba nazista mata 17 criancas espanholas’'®®. Outro
exemplo citado pela autora € a fotografia de uma menina de 10 anos sem uma perna,
publicada na revista francesa Vu em 2 de setembro de 1936. A legenda da fotografiac “O
inocente. Uma comovente imagem: uma crianga de 10 anos, sua perna arrancada na exploséo
de uma bomba, aprende como um pobre e atrofiado inseto a se mover com a perna que lhe
restou, gertilmente guiada por um médico do hospital em Luerca. Uma vida arruinada pela

implacével guerracivil” 1%’ (idem, p. 177).

Na Guerra do Vietna houve uma multiplicacdo de fotografias de criancas perdidas,
mortas, gravemente feridas e/ou mutiladas (fig. 22). Nesta guerra, talvez o exemplo mais
conhecido sgja a fotografia de Huynh Cong ‘Nick’ Ut, da Associated Press — a menina que

corre com 0 corpo queimado apds o bombardeio acidental de napam, em 1972. Outro

165 Traducgo livre.
166 Traducso livre. Ver ANEXO B.
187 Traducdo livre.
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exemplo, é a maior denlncia jornalistica da guerra, 0 massacre de My Lai, feito pelo
jornalista Seymour Hersh a partir das fotografias de Ronald L. Haeberle. O massacre
aconteceu em 16 de marco de 1968 quando militares americanos entraram navilade My Lai e

mataram entre 90 e 130 homens, mulheres e criancas.

-
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Fig. 22: Kyoichi Sawada, Vietna, 1965.

Conforme citado anteriormente, tais imagens, tanto do Vietna quanto da Guerra Civil
Espanhola (além de outras), sdo fontes particularmente fortes para a construcéo de narrativas
gue enquadram as motivacdes, consequéncias e responsabilidades da guerra. Nelas, os
destinos das criangas aparecem como um tema central na representacéo da vida civil — uma
histéria com criancas é aparentemente transparente em seu sentido. Criangas morrendo ou
mortas sdo icones. A presenca da infancia faz que com que ndo se associe a elas esteredtipos e
preconceitos relacionados acor, cultura €ou politica. Criangas mortas personificam uma
inocéncia que foi abusada. Suas imagens atravessam o contexto social, econémico e politico

de origem para criarem uma reportagem singular, urgente e imperativa (MOELLER, 2002).

Representagdes de criancas tém um lugar muito especifico na iconografia da guerra.
Diferente das imagens dos adultos que estéo inscritos no interior dos discursos da
culpa moral e do célculo politico, imagens de criangas podem ser colocadas num
discurso universalizante. Em tal discurso, o mundo das criangas deve ser protegido
dos conflitos dos adultos (extendendo-se dos conflitos dos pais para os conflitos
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internacionais), e merecem o cuidado e a preocupacdo de qualquer adulto, sem levar
em consideracao suas aliancas pol iticas ou nacionais'®® (WELLS, 2007, p. 66).

Imagens de criancas tém sido usadas ha muito tempo como conquistadoras da atencao.
A imagem idedlizada da crianca é explorada extensivamente em campanhas publicitérias e
capitalizadas exaustivamente em campanhas politicas. Contudo, 0 uso epidémico de images
de criangas para ilustrar assuntos nacionais e internacionais € uma preferéncia recente. Desde
0 movimento feminista nos anos 1970, as mulheres tém sido substituidas no discurso da midia
como simbolos e emblemas publicos de bondade e pureza. Em 1996, a feminista Betty
Friedan descreveu numa coluna da revista The New Yorker a morte de um “velho paradigma
de identidade politica’ e a chegada de um novo paradigma cujo o tema, fortemente unificado,
€ 0 problema das criangas. O feminismo perdia forca como um aglutinador de referéncias

morais no discurso da midia.

Na Ultima década ou talvez antes, criangas se tornaram a referéncia moral no discurso
internacional da midia. Uma vez que as forcas ideolOgicas de abstracbes como “democracia’
e “liberdade” se dissiparam na politica e na sociedade em conseqiiéncia do fim da Unido
Soviética (a obrigacdo de “salvar 0 mundo” desaparecia), as criancas se tornaram 0 motivo
principal para a acdo socia e publica evocalas guda e clama um posicionamento num
debate publico da mesma forma que o reveste de uma constru¢éo moral. Sem um senso muito
claro de quem precisa de “protecdo”, o discurso da midia e outros atores politicos tentam
identificar pelo menos quem é “inocente”. Em muitos casos, criangas tm sido enquadradas
como as Unicas “vitimas puras’ de uma violéncia muitas vezes abstrata, onde é dificil

compreender sua origem

Assuntos emocionalmente dolorosos, situados tanto na esfera politica quanto social,
sd0 enquadrados de forma potencial por criangas porque existe um requisito cultural sobre o
datus de pureza da vitima. Vitimas devem ser “inocentes’, salvadores devem ser “herdicos’,
e aqueles que se opdem devem ser os “vildes’. O status de vitimas somente é garantido em

casos de sofrimento injustificado ou inocente. Ela deve ser 100% vitima, um néo-participante.

Criancas foram colocadas no papel de “mértires’. Mortos e feridos sao tragicos em
guase todos os casos, mas, quando a vitima € uma crianga, a tragédia parece
especialmente intensa, e talvez ainda mais quando um pai ou adulto consternado
estdo presentes, mas que pouco podem fazer para remedia-la. O drama é potencia-
lizado ainda mais quando a morte ou as injurias sdo brutais ou promovidas por
aleatorias e insensiveis crueldades, e, além disso, descritas graficamente. Os leitores

188 Traducdo livre.
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sdo cutucados a se voltarem visceralmente contra os perpetradores da violéncia®®
(MOELLER, 2002, p. 41).

A “hierarquia da inocéncia”’ definida por Moeller € expressa peo modo como 0s
variados discursos da midia enquadram e noticiam visualmente crimes e atrocidades de
guerra. A hierarquia comeca coroando os mais inocentes, os bebés. Inclui entdo, em ordem
descendente, criancas com até 12 anos, mulheres gravidas, meninas adolescentes, mulheres
idosas, todas as outras mulheres, meninos adolescentes, e por Ultimo todos os outros homens
(MOELLER, 2002).

A imagem da crianca € emblematica do valor e da importancia da familia, que por sua
vez €, essencialmente, um sistema moral, uma chave na construcéo das instituicOes sociais e
politicas. A familia faz parte da criacdo de uma comunidade, de modo que ela precede e
ancora a politica do(s) Estado(s). A imagem de uma crianca morta, ferida, sofrendo ou
abandonada é um dos principais indicadores de mudanca socia abrupta. Sua inocéncia
intensifica a maldade e/ou a devassidéo dos atores da violéncia. Deste modo, através da

identificacdo imediata com a vitima, o abuso e o sofrimento de inocentes implicitamente

condena o meio ambiente politico de qualquer Estado que perpetua a violéncia.

Fig. 23: Warren Zinn. Newsweek, 7 abril 2003. Damir Sagoli, Time, 24 novembro 2003.

Imagens de crian¢as mortas, como a desta analise, estiveram relativamente ausentes
nos discursos imagéticos da grande midia americana durante a primeira fase da Guerra do

Irague. Contudo, uma série de fotografias de soldados da coaliz&o praticando algum tipo de

189 Traducdo livre.
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humanitarismo foram mais comuns (fig. 23); trata-se de um artificio discursivo: uma forma de
dissociar os soldados como vetores da violéncia (GRIFFIN, 2007; KING, LESTER, 2005;
KNIGHTLEY, 2004; WELLS, 2007).

Houve um esforgo especial em publicar imagens de soldados americanos e britani-
cos provendo gjuda humanitéria aos iraquianos. Onze fotografias deste tipo aparece-
ram nas revistas [Time, Newsweek e US News & World Report] entre 7 e 21 de abril
[2003]. Muitas imagens mostram soldados carregando (e presumivelmente
resgatando) criangas; um assunto que esta repetido numa freqiiéncia que é mas que
mera coincidéncia. Em muitas fotografias, soldados mulheres, britanicas e
americanas, sd0 vistas assistindo mulheres iraquianas®’® (GRIFFIN, 2004, p. 396-

397).

Todavia, na edicéo de 31 de marco de 2003, a revista Newsweek publicou uma série de
reportagens sobre os militares iraquianos mais procurados do governo de Saddam Hussein. As
fotografias dos rostos dos militares eram pequenas, mas as que descreviam as atrocidades
cometidas sob suas ordens tinham grande destague na pagina. A imagem de uma crianga turca
envenenada, (supostamente) junta com os pais, € pungente. Neste caso, as imagens servem
como propaganda de atrocidades, ou sgja, condenam explicitamente os militares e os tornam

merecedores dos atos de violéncia que sobrevem a guerra.

Um tanto diferente das imagens dos soldados com as criancas, a for¢a enunciativa da
fotografia analisada € dificil de ser ignorada. A imagem da morte infantil € um discurso muito
enérgico — mais ainda quando se vé o rosto da crianga e 0s pais ou parentes estao préximos.
Como simbolos da humanidade comum, a morte de criangas levanta um doloroso
guestionamento diante da insanidade absurda da guerra. Tais enderecamentos sdo
fundamentais, pois permitem reconhecer a conexdo que pode existir entre o individuo, os
discursos e a sociedade. O encontro, citado anteriormente, de Susan Sontag com as fotografias
dos campos de concentracdo de Bergen-Belsen e Dachau é um exemplo das leituras que este

tipo de fotografia pode enderecar:

Nada quetinhavisto — em fotos ou navidarea — me ferira de forma téo contudente,
téo profunda, tdo instantanea. De fato, parece-me plausivel dividir minha vida em
duas partes, antes de ver aquelas fotos (eu tinha doze anos) e depois [...] Quando
olhei paraessas fotos, algo se partiu. Algum limite foi atingido, e ndo sb o do horror;
senti-me irremediavelmente aflita, ferida, mas uma parte de meus sentimentos
comegou a se retesar; algo norreu; algo ainda est4 chorando (SONTAG, 2004,
p. 30).

Como sera possivel esquecer a fotografia da menina que morreu em Shoaa, no dia 28
de marco de 2003? E possivel remediar ou aliviar tal sofrimento? Ao olhar a fotografia da

mening, o leitor faz estas perguntas.

170 Traducdo livre.
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Kael Alford comenta sobre a fotografia:

No livro, eu usel uma imagem mais reservada do corpo da menina, coberta com
estopas. Esta é uma das fotografias que as pessoas que véem o livro mais comentam
[...] Para mim, a imagem nunca perdeu seu poder de proximidade, intimidade. Eu
ainda me sinto preocupada sobre como ela [a menina] esta sendo representada e é
minha responsabilidade ver que a imagem é usada com respeito. [...] Isto tem
reforcado minha crenca no poder da comunicagdo humana para gjudar a iluminar
nossa experiéncia em relagdo aos outros e aliviar, pelo menos momentaneamente,
em nivel pessoal, se ndo num nivel coletivo, alguma pequena quantidade de nosso
sofrimento através do compartilhamento da experiéncia’®.

6.2 Bagda, 12 de setembro de 2004

A maioria das fotografias do livio Unembedded, apesar de formarem um conjunto e
uma unidade temética coerente (convergindo, como foi observado ro capitulo anterior, parao
ambito da sociedade iraquiana), estdo isoladas e necessariamente ndo formam sequéncias de
imagens centralizadas em algum evento especifico. As fotografias foram feitas, em sua
maioria, em datas e locais diversos, portanto sdo Unicas — “fragmentos’ de eventos que
gudam a esclarecer e/ou perceber certos aspectos da Guerra do Irague. No entanto, em trés
ocasifes foi possivel identificar seqiiéncias de fotografias construindo narrativas visuais, mais
ou menos lineares'’2. A primeira delas enquadra a Batalha de Ngjaf, entre agosto e setembro
de 2004. Os quatro fotografos do livro abordam o evento — séo ao todo 40 fotografias, além de
um depoimento de Thorne Anderson. Outra seqiiéncia é formada unicamente por fotografias
de Rita Liestner, quando ela visitou o Hospital Psiquiarico Rashad em Bagda, entre abril e

setembro de 2004 — sd0 sete paginas, nove fotografias e também um depoimento da fotdgrafa.

Optou-se por analisar uma sequiéncia fotografica de Ghaith Abdul- Ahad — a terceira
encontrada no livro, portanto. Nela se encontram, além de um depoimento do fotografo, sete
fotografias em oito paginas que descrevem um ataque aéreo que aconteceu na Avenida de
Haifa, Bagda, em 12 de setembro de 2004. Naguele dia, pela manhd, varios civis
comemoravam ao redor de um veiculo americano (um Bradley Fighting) que fora abatido pela

insurgéncia. Nenhum soldado americano havia morrido no confronto, mas mesmo assim 0s

171 Traducso livre. Comunicacio pessoal com a autora. Texto disponivel no APENDICE C.
172 Narrativas cléssicas (visuais ou ndo) sio caracterizadas pela linearidade da trama e das agdes, onde é possivel perceber
uma ordem de acontecimentos com inicio, meio e fim.
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civis se aglomeravam ao redor do veiculo em chamas. Neste momento, dois helicopteros da
coaizéo sobrevoam a avenida e disparam contra os civis. Ao todo, 22 s&o mortos e 48 ficam
feridos. Através das fotografias € possivel perceber uma certa ordem no evento: do véo dos

helicopteros sobre a avenida até o desfal ecimento, a agonia e a morte dos civis.

No livro, as fotografias desta seqiiéncia sdo as que expdem a violéncia da guerra da
forma mais explicita, descritiva, visceral e crua. Os enquadramentos do fotégrafo oscilaram
entre a perspectiva ou ponto de vista de um observador distante (no depoimento, ele revela
gue precisou se esconder atras de um muro) e o de um participante direto, préximo as vitimas
na avenida'’®. Na terceira e quarta pagina da seqiiéncia encontram-se trés fotografias'’*. As
duas da esquerda sdo extremamente fortes'’®: trés homens estd amontoados no chdo e
gravemente feridos. Um deles olha atordoado para a frente; eles tentam se erguer, mas caem.
Ao fundo, o veiculo militar americano est4d em chamas. Na fotografia da pagina ao lado!’,
bem no canto superior direito, um helicoptero aparece pequeno no céu e na avenida as pessoas

correm por todos os lados.

Na pégina seguinte ha duas fotografiass. A maior'’” delas provoca um choque
imediatamente, ndo apenas pelo tamanho, mas porgue o leitor € tomado por uma sensacéo de
total pertencimento e proximidade com a cena, como se estivesse “dentro” da imagem, e n&o
conseguisse escapar. O olhar fica enclausurado, circulando entre os varios elementos da
fotografia: 0 sangue das vitimas no chdo; um civil que grita (pedindo gjuda?); a imagem
disforme dos quatro homens amontoados pelo chdo (estariam mortos?); o ferimento grotesco
e horrendo na perna do jovem que estd sendo levantado; as pessoas na rua que observam

atordoadas.

Ghaith Abdul-Ahad lembra:

Eu estava assustado; eu queria fazer alguma coisa, mas ndo conseguia. Eu tentel me
lembrar do treinamento de primeiros socorros que eu tive no passado, mas apenas
continuei tirando fotografias, sem pensar, automaticamente. [...] Um menino usando
uma dishdasha'"® branca estava estendido no chdo alguns metros adiante. Eu me
aproximel mais para fotografar 0 menino. Ele est4 apenas dormindo, eu fiquei

173 A percepcso visual que da a sensacso de ‘distanciamento’ pode ser causada pelo uso de teleobjetivas, das provocam um
achatamento nos planos da imagem parecido com a visdo obtida através de um telescépio ou de um bindcul o potente. Por
outro lado, a percepcdo visua que da a sensacdo de ‘proximidade’ pode ser provocada pelo uso de objetivas grande-
angulares e/ou ‘normais’ (50mm).

174 A primeira e a segunda pagina apresentam o depoimento de Ghaith Abdul-Ahad e uma fotografia

1% ANEXO C. As duas fotografias tém as mesmas dimenses: 16,5 X 11,4 cm. Texto: BAGHDAD, SEPTEMBER 12, 2004.
Iragi civilians are | eft injured and dying after U.S. helicopters opened fire on a crowd in Haifa Street.

176 ANEXO C. DimensBes; 30 X 20 cm. Texto: BAGHDAD, SEPTEMBER 12, 2004. Civilians flee as U.S. helicopters
attack Haifa Street.

7 ANEXO C. DimensBes: 34 X 23,5 cm. Texto: BAGHDAD, SEPTEMBER 12, 2004. Injured civilians are carried from
Haifa Street during attacks by U.S. helicopters.

178 Roupa tipica iraguiana.
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dizendo para mim mesmo. Eu ndo queria acord&lo. [..] Alguém gritou,
“helicdpteros’ e nés corremos. Eu me virei e vi dois peguenos helicopteros pretos no
céu. Assustado, eu corri para meu abrigo exatamente quando mais duas explosdes
despedacaram o veiculo militar. Eles estéo atirando em nés, eu disse a mim mesmo.
[...] Todas as pessoas que dividiram o abrigo comigo foram mortas. Toda vez que eu
olho essas fotografias eu digo a mim mesmo que eu matei aquelas pessoas. Eu devia
ajudé-las ao contrario de tirar fotografias'’® (ABDUL-AHAD et al, 2005).

O depoimento do fotografo agjuda em algumas inferéncias. Primeiro, a situagdo de
trabalho dos jornalistas independentes na Guerra do Iraque representava, de modo geral, um
risco de vida evidente. Segundo, mesmo em decorréncia dos riscos, 0 desgo (talvez o
compromisso ético e profissional) de registrar 0 que “esta acontecendo” permanece forte e se
imp&e, embora ndo segja facil lidar com tais situagdes. Trata-se do eterno dilema do fotografo
de guerra: registrar ou socorrer? Esta pergunta também é feita pelos leitores: por que ele
preferiu fotografar ao contrario de socorrer? Néo existe uma resposta totalmente aceitéavel e
livre de controvérsia para este dilema. John Taylor (1998) acredita que as duas opcbes sdo
legitimas e verdadeiras, mas ndo concorda que se deva julgar e/ou condenar o fotografo que
optou por registrar. A documentacdo e a circulacdo de imagens de atrocidades e sofrimentos é
importante para que a sociedade ndo se esqueca que tais coisas acontecem. Pode-se acusar 0
fotografo de ser insensivel e indiferente diante da dor dos outros, mas nada se compara a

indiferenca de quem observa e julga, argumenta Taylor (idem 1998).

As vezes os fotdgrafos de guerra so acusados de serem “abutres’, “cacadores de
adrenalina’, “exploradores da desgraca alhel@’ ou ainda de transformarem a dor dos outros

em “espetécul0”. Diante disso, Susan Sontag (2004, p. 93) comenta:

Cidad&os da modernidade, consumidores de violéncia como espetécul o, adeptos da
proximidade sem risco aprendem a ser cinicos a respeito da possibilidade da
sinceridade. Algumas pessoas fardo qual quer coisa afimde ndo se comover. Como é
f&cil, da sua poltrona, longe do perigo, reivindicar uma posi¢do de superioridade.
Com efeito, ridicularizar os esfor¢os daqueles que deram testemunho dos fatos em
zonas de guerra tachando seu trabalho de “turismo de guerra” é umponto de vista
t&o recorrente que invadiu até o debate sobre a fotografia de guerra como profissdo.

A producdo socia daindiferenca &€ um dos fendmenos mais sombrios e inquietantes da
Modernidade'® (BAUMAN, 1998). Durante muito tempo se acreditou que os meios de
comunicacdo eram 0S principais responsaveis por provocar o fenbmeno da “fadiga da
compaixd”’. O excesso de violéncia gratuita em filmes, a banalizacdo da morte, a

espetacularizagdo do sofrimento, provocariam apds um certo tempo de exposicdo um efeito

17 Traducdo livre.

18 A M odernidade costuma ser entendida como um idedrio ou visdo de mundo que esta relacionada ao projeto de mundo
moderno, empreendido em diversos momentos ao longo da |dade Moderna e consolidado com a Revolugéo Industrial.
Esta normalmente relacionada com o desenvolvimento do capitalismo.
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analgésico na audiéncia, que se tornaria cada vez mais indiferente a dor, e necessitando de

estimulos cada vez mais brutais para conseguir alguma sensibilidade.

A morte préxima de casa é dissimulada, enquanto a morte como um transe humano
universal, a morte dos andnimos e “generalizados’ outros, é exibida espahafato-
samente, convertida num espetaculo de rua nunca findo que, ndo mais evento
sagrado ou de carnaval, é apenas um dentre muitos dos acessorios da vida diaria.
Assim banalizada, a morte torna-se demasiado habitual para ser notada e
excessivamente habitual para despertar emogdes intensas. E a coisa “usual”,
excessivamente comum para ser dramética e certamente demasiado comum para ser
dramético a respeito. Seu horror é exorcizado pela sua onipresenca, tornado ausente
pelo excesso de visibilidade, tornado infimo por ser ubiquo, silenciado pelo barulho
ensurdecedor. E, enquanto a morte se desvanece e posteriormente desaparece pela
banalizacdo, assim também o investimento emocional e volitivo no anseio por sua
derrota... (BAUMAN, 1997, p. 199).

Porém, estudos de Sociologia da Violéncia (BAUMAN, 1998; KEANE, 2000;
TAYLOR, 1998) tém demonstrado uma situagdo muito mais complexa (e que denunciam a
fragilidade dos argumentos que insistem em separar a midia de sua sociedade, como se a
primeira fosse dotada de uma autonomia sobre o social). Embora seja dificil indicar as raizes
de tal comportamento, existiria, de acordo com os sociélogos, uma falha na formagdo moral
dos individuos, pois estes seriam educados, em variados processos sociais, a ser indiferentes
a0 sofrimento, a dor e a morte em qualquer situacdo, e ndo apenas diante de discursos
midiéticos.

O notavel é que ndo somos incapazes de reconhecer atos errados ou flagrantes
injusticas quando nos deparamos ®m eles. O que nos deixa pasmados € como
puderam ser produzidos se cada um de nés sO fez coisas inofensivas... E dificil
aceitar que muitas vezes nenhuma pessoa ou grupo planejou nem provocou nada. E

ainda mais dificil ver como nossas proprias acdes, através de seus efeitos
longinquos, contribuiram para a producdo da miséria (apud BAUMAN, 1998, p. 45).

John Taylor, em Photojournalism, catastrophe and war (1998), argumenta que a
producdo social da indiferenca diante do sofrimento, um fendbmeno da Modernidade, pode
alcancar niveis elevados se satisfeitas trés condicdes, isoladas ou em conjunto: a violéncia é
autorizada (por praticas politicas, governos, normas, ingtituicbes, leis, organismos
internacionais, com a exata especificacdo de papéis); as vitimas da violéncia séo
desumanizadas (por defini¢Oes e/ou doutrinagdes ideol 0gicas, propagandas estatais, visdes de
mundo, racismo, ideologias, etc); os resultados da violéncia sdo escondidos da sociedade
civil, de forma que ndo é possivel “ver” as vitimas da violéncia (por exemplo, quando os
jornalistas so impedidos de estar no front ou quando normas de conduta editoria evitam a
publicaco de fotografias violentas; conforme aconteceu durante a guerra do Golfo Pérsico)
(BAUMAN, 1998; TAYLOR, 1998). Neste ultimo caso, 0 inimigo invisivel, a morte,
desaparece da vista, e do discurso (BAUMAN, 1998, p. 194).
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Um dos aspectos mais trabal hados por Bauman e Taylor € ainvisibilidade das vitimas,
O aumento da distancia fisica e/ou psiquica entre o ato de violéncia e a visibilidade de suas
consequiéncias no discurso visual da midia produz mais do que a suspensao da inibicéo moral;
anula também o significado moral do ato e todo o conflito entre o padréo pessoa de decéncia
moral e aimoralidade das consequiéncias sociais do ato de violéncia. Os autores acreditam que
como a maioria das agOes socialmente significativas sdo mediadas por uma extensa cadeia de
dependéncias causais e funcionais complexas, os dilemas morais tendem a sair de vista e se
tornam cada vez mais raras — nos contextos dos discursos mididticos — as oportunidades da
sociedade civil fazer um exame mais cuidadoso sobre a violéncia e uma opg¢do moral
consciente. Para desumanizar as vitimas € preciso sobretudo retiré las (torna-las invisiveis) do

universo da obrigatéria avaliacdo moral.

Efeito similar (em escala ainda mais impressionante) é obtido tornando as proprias
vitimas psicologicamente invisiveis. Esse foi certamente um dos fatores mais
decisivos dentre aqueles responsaveis pela escalada dos custos humanos na guerra
moderna. Como observou Philip Caputo, o cardter da guerra “parece depender da
disténcia e da tecnologia. Vocé nunca poderia se dar mal se matasse pessoas a longa
disténcia com armas sofisticadas”. Com o morticinio “a distancia’, é provavel que a
relagdo entre a carnificina e atos absolutamente inocentes — como puxar um gatilho,
ligar a corrente elétrica ou apertar um botédo no teclado de um computador —
permanegca puramente tedrica (tendéncia enormemente favorecida pela mera
diferenca de escala entre o resultado e sua escala imediata — incomensurabilidade
gue facilmente desafia a compreensdo fundada na experiéncia do senso comum)
(BAUMAN, 1998, p. 45-46).

Dizer que os fotografos, as fotografias e a midia provocam um efeito analgésico
(fadiga da compaixdo) € culpalos desmerecidamente por um processo socia de
esguecimento, indiferenca e rejeicdo no qual outros fatores sdo mais poderosos (TAYLOR,
1998, p. 24). Um exemplo é o fato que as geracBes que passam tendem a levar o seu

sofrimento junto.

[..] édificil imaginar como as fotografias de horrores podem parar ou diminuir este
processo de esguecimento, ou previnir que ‘pontos de referéncia ético’ nao sejam
mais objeto de intriga histérica. Parece desproporcional deixar tanta culpa na falha
da fotografia diante da lembranga quando toda a tendéncia das geragdes que
avancam é perder suas conexdes com o sofrimento daqueles que foram infortunados
0 bastante para viverem no passado. Nos dias de hoje, as pessoas condenam
voluntariamente todos os outros a obscuridade, e nem sempre os que estdo mortos. O
esquecimento ndo é uma falha da fotografia, mas dagueles que escolhem ndo
responder aos incidentes vergonhosos, ou se recusam a conhecer a sua existéncia®®!
(idem, p. 25).

Do ponto de vista comunicacional, as fotografias que descrevem situacfes extremas

da(s) guerra(s), o embate do front, massacres, mutilacdes, horrores diversos, como as da

sequiéncia, fazem um pedido urgente & atencéo dos leitores.

181 Traducdo livre.
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O perigo flutua nos limites de tais imagens; as paix8es que €elas registram sao
sempre as mais extremas. A possibilidade de morrer s&o 0 seu subtexto, pois tanto os
assuntos quanto o fotégrafo, fazem pedidos urgentes a nossa atencéo, permitindo-
nos perceber um sentido em nossa propria mortalidade e agarrando tal sentido
fortemente. A forga dessas mensagens as tornam diferentes de qual quer outro género

de imagem, o poder do seu desejo de comunicar as impele em direcdo a
representagbes que nos tocam mais profundamente e mais diretamente'®?

(BROTHERS, 1997, p. Xi).

O discurso fotogréfico ndo captura apenas o visivel das coisas e dos eventos, mas
endereca e instaura um novo sentido, de desdobramento, narrativa, acdo e as vezes de
movimento. O tempo, 0 espago e as agoes reais (ndo-discursivas) do evento descrito nos
parégrafos anteriores escapam a experiéncia direta, uma vez que ndo sdo acessivels. Da
mesma forma, jamais se repetirdo, sendo praticamente inexistentes. O que se tem, por outro
lado, é o0 tempo, 0 espaco (sempre referencial, representado, de representacéo) e a acaéo
discursiva operando uma nova configuragdo na percepcdo do evento. Sequéncias de
fotografias, em qualquer discurso, oferecem configuracdes e elementos especificos, ordenados
e estabelecidos pela disposicao e o tamanho das fotografias; elas enderecaram a percepcdo de
continuidade, movimento, acdo e tempo, mediadas subjetivamente. Conforme comentado
anteriormente, as fotografias estabelecem relacdes entre s num discurso, dando forca tanto
para a construcdo de uma identidade discursiva (uma modalidade particular de existéncia)
guanto para o estabelecimento de sentidos atribuidos na sua leitura (FOUCAULT, 1972, p.
124).

Uma seqiiéncia de fotografias sugere, muitas vezes, a percepcao de certos el ementos
referenciais (importantes ou secundarios) que, ao se repetirem, se modificarem, ou simples-
mente desaparecerem ao longo da seqiiéncia, transmitem a sensacéo (ou a percepcao) de uma
acdo (e seus atores) que se desenvolve ao longo do tempo. A fotografia que antecede, neste

7

caso, é normalmente utilizada como referéncia visual de comparagdo para a fotografia

seguinte’®3,

Na seqiéncia da andlise, seis elementos visuais permanentes (ou grupos
referenciais) gludam a construir a agdo: pessoas mortas e/ou feridas no chéo; pessoas que
correm, gjudam ou se desesperam; o helicoptero no céy, o veiculo militar em chamas; arua e
os prédios ao redor (o cenario) (fig. 24). Apesar de todos elementos serem importantes para a

compreensdo da seqiiéncia, sera observado a seguir especificamente as pessoas.

182 Traducdo livre.

18 O discurso visual das histérias em quadrinhos é estabelecido por uma série de imagens bidimensionais sem movimento,
mas em seqiéncia; mediados através da percepcdo visual, o tempo, 0 movimento e a agdo sd0 construidos
discursivamente



Fig. 24: Ghaith Abdul-Ahad. Unembedded.

Anteriormente, quando foram tratadas as fotografias de destrui¢éo urbana, destacouse
gue a figura humana, independente do seu tamanho ou do tipo de imagem onde estgja
representada, sempre atrai a atencdo do olhar de forma imediata. E o rosto (um conjunto
EXpressivo que comunica, identifica e singulariza) € o primeiro elemento da figura humana a
captar a atencdo. As pessoas mortas e/ou feridas no chéo (fig. 25) captam a atencéo do leitor
ndo apenas pelos elementos que identificam a gravidade do acontecido (sangue, ferimentos
expostos, postura abatida do corpo, etc), mas também pela singular expressao dos rostos: eles
s80 as vitimas, aguardam socorro médico e ajuda, ou simplesmente desfalecem. Nada se pode
fazer por eles agora, mas a situacéo dramética em que se encontram alcanca o leitor. Como se
reage diante disso? John Taylor (1998, p. 22) afirma que diante de imagens de sofrimento e
horror duas reacdes sdo possiveis: culpa e vergonha. Esta pode evocar o desgjo de desviar 0s
olhos ou virar a pagina, mas também pode enderecar questionamentos, buscar atenuagdo ou

encourgjar algum tipo de interacdo com a violagéo perpetuada.



189

Fig. 25: Ghaith Abdul-Ahad. Unembedded. Detal hes.

Por outro lado, nas fotografias da sequéncia se encontram as pessoas que correm,
gjudam ou se desesperam; um detalhe, ndo ha mulheres entre eles (fig. 26). Elas estéo
espal hadas pelo cendrio, circulando por todos os lados continuamente; o olhar as acompanha,
identifica suas atitudes e emogdes atraves do rosto. Ao contrario das vitimas que sofrem em
agonia, desfalecem ou j4 estdo mortas, as pessoas que circulam na rua apresentam vérias
expressoes e atitudes. E possivel que as reacdes delas diante do acontecido sejam semelhantes
as do leitor diante das imagens? Pode-se fugir (virando a pagina?), desviar o olhar, correr,
surpreender-se, gritar, lamentar-se, encher-se de pavor, olhar com curiosidade morbida, ser
indiferente? Eles estdo confusos e perplexos, mas e quem “I1€" as fotografias? “Nés vivemos o
espaco de uma fotografia’, lembra John Tagg (1988, p. 183), ‘sua ‘realidade’, seu campo
ideol6gico. Mas quando a imagem mergulha em nds, estamos mergulhados em sua érbita, no
campo gravitacional de seu ‘realismo’. La, ela nos segura pela forca do ‘passado’ téo
eficientemente quanto € exercido pela forcado ‘presente’”.

Fig. 26: Ghaith Abdul-Ahad. Unembedded. Detal hes.
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As fotografias da sequéncia podem enderecar uma desagradavel sensacdo na
consciéncia: a proximidade evidente da morte. As imagens, além de estabel ecerem um certo
ordenamento das acBes no evento, também guiam o leitor por umasingular (e talvez estranha)
certeza: eles vao morrer. Da mesma forma que na fotografia da menina morta analisada
anteriormente, o estatuto fenomenoldgico (indiciério) da fotografia se impde com forca outra
vez: isto aconteceu! Contudo, uma diferenca basica desta seqiiéncia em relagdo a fotografia da
menina é gque, anteriormente, a morte era apresentada como consumada; agora, €la ‘esta

acontecendo” na frente do leitor.

Em Mitologias, Roland Barthes observa, diante de uma exposicéo de fotografias de
chogue na gaeria de Orsay, que em fotografias deste tipo, violentas e brutais, “o fato
surpreendido explode na sua insisténcia, na sua literalidade, na propria evidéncia da natureza

obtusa’.

Geneviére Serreau [...] recorda a fotografia de Match onde se vé uma cena de
execucdo de comunistas guatemaltecos, observando com raz8o que esta fotografia
ndo é de modo algum terrivel em si mesma, e que o horror provém do fato de nés a
olharmos do seio da nossa liberdade. [...] Simultaneamente privado do seu canto e
da sua explicacdo, o natural destas imagens obriga o espectador a uma interrogagao
violenta, induzindo-o na via de um julgamento que €ele elabora por si mesmo, sem
gue o embarace a presenca demiurgica do fotégrafo. Temos, pois, claramente a
catarse critica exigida por Brecht, e ja ndo uma purga emotiva, como no caso da
pintura tematica: agui, encontramos talvez as duas categorias do épico e do tragico.
A fotografia literal apresenta-nos o escandalo do horror, ndo o horror propriamente
dito (1993, p. 67-69).

O carater da acdo representada (seqliencialmente representada, no caso das fotografias
do livro) tem uma singularidade especifica, da ordem da experiéncia subjetiva, e pode ser
traduzida num principio basico: quanto mais violenta for a imagem mais “verdadeira’ ela
parecera. “Captar uma morte no momento em que ocorre e embalsama-la para sempre é algo
gue sO as cameras podem fazer, e fotos tiradas em campanha no momento (ou imediatamente
antes) da morte estdo entre as fotos de guerra mais festgadas e mais freqlentemente
reproduzidas’ (SONTAG, 2004, p. 52).

A representacdo da violéncia (ou o seu resultado) e a ameaca de morte iminente,
juntos, podem enderecar formas especificas de leitura. De acordo com Barbie Zelizer (2005,
p. 34), “as imagens de pessoas prestes a morrer congelam um momento particularmente
memoravel sobre a revelacdo da morte e asssm geram uma identificacdo emocional com a
pessoa que encara a morte iminente’. Nas palavras de Sontag (2004, p. 53), na guerra e no
front, as pessoas fotografadas a poucos centimetros de distancia, “estédo para sempre olhando

para a morte, para sempre prestes a ser assassinados, para sempre injusticados”.
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Em época de guerra, o assunto da morte torna-se com freqiiéncia o foco principal dos
discursos da midia. As fotografias de guerra, por um lado, combinam o mecanismo “frio” da
maguina fotografica com as paixdes “quentes’ do campo de batalha e enderecam reflexdes
sobre a inflexivel proximidade e inevitabilidade da morte. “Enguanto imagens da morte
podem ser usadas para facilitar 0 processamento da informagdo que é central para as noticias,
imagens de morte iminente, ao contrario, forcam uma identificagdo subjetiva com a vitima e
atrasam o processamento da informagdo associado a noticia’ (ZELIZER, 2005, p. 35). O que
se consegue ver/ler € apenas o horror da morte, conforme salientou Barthes (1993), nada mais,
outras informagdes associadas ao discurso tendem a se tornar secundarias ou sdo totalmente

esguecidas.

O assunto da morte nos contextos dos discursos mididicos pode levantar, por
exemplo, profundas questdes morais sobre quem tem o direito e a capacidade para viver e/ou
morrer, e sob gue circunstancias. Da mesma forma, a morte fascina e repele ao mesmo tempo,
provocando a imaginacdo de modo profundo e articulado. Um desconforto geral diante de um
encontro com a morte também é percebido na sua representacdo visual, onde fotografias,
filmes e videoclipes com a temética da morte podem aumentar ou sugerir a mesma

ambivalércia onde quer que estejam disponiveis. a morte fascina e repele, ab mesmo tempo.

Narrativas sequenciais (linglisticas ou ndo) de eventos trégicos, onde se é levado a
conhecer ou antecipar previamente a morte do(s) protagonista(s), ndo sao necessariamente
novas. HA muito se conhece nas artes visuais sequéncias com final trégico, como as
representacdes gregas de Laocoonte ou as Niobids morrendo na arte cléssica. A Via Crucis
narrada nos evangelhos biblicos € um exemplo de uma seqiiéncia visual bastante conhecida.
S0 quatorze estagios onde se observa o caminho da morte de Jesus Cristo, desde o Pretério
de Pilatos até o monte Calv&io. As macabras gravuras de Os desastres da guerra de

184 Asmisérias e os infort(nios da guerra de Jacques Callot*®°, ou aindaas

186

Francisco de Goya
pinturas e desenhos expressionistas de Otto Dix sd0 outros exemplos iguamente
importantes. Na verdade, existe uma estranha semelhanca composional nos trabalhos citados e
a sequéncia de fotografias analisadas. Em algumas gravuras e pinturas de Goya pode-se

observar cadaveres amontoados no chao, civis prestes a ser fuzilados e pessoas correndo em

18 Francisco José de Goyay L ucientes (1746-1828), pintor e gravador espanhol.

185 Jacques Callot (1592-1635) desenhista e gravador francés.

18 Otto Dix (1891-1969), pintor expressionista alemao. Veterano da Primeira Guerra Mundial, a sua obra é dominada pela
temética antibélica
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desespero. Num desenho de Otto Dix sobre a Primeira Guerra Mundial, um avido atira em

civis que correm pelarua (fig. 27).

Fig. 27: Desenho de Otto Dix.

Patrick Charaudeau (2006, p. 246) chama este fendmeno discursivo de imagem
sintoma. Trata-se de uma imagem “ja vista’. E uma imagem que reenvia a outras imagens,
sgja por analogia formal, sgja pelo discurso verbal interposto. Todaimagem teria um poder de
evocacdo variavel, gue depende daguele que a recebe, uma vez que ela se interpreta em
relagdo as outras imagens e relatos que cada um mobiliza. Uma imagem sintoma é também
uma imagem dotada de uma forte “ carga semantica’. Todas as imagens tém sentido, mas nem
todas tém necessariamente um efeito sintoma. E preciso que elas sejam cheias daquilo que
mais atinge os individuos. os dramas, as aegrias, os sofrimentos ou “a simples nostalgia de
um passado perdido”. A imagem deve reenviar a imaginérios profundos da vida; deve ser
igualmente uma imagem “simples’, reduzida a alguns tragos dominantes. A imagem-sintoma

da a0 mesmo tempo uma impressao de “ja visto”, mas também, e mais profundamente, uma
impressdo de “ja sentido”.
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By LARRY BUERIWS in VETRAM

WITH A BRAVE CREW
IN A DEADLY FIGHT

Visioteg oo en

wulaerable U5, coplers

Durante a Guerra do Vietnd, o fotégrafo britanico Larry Burrows se especializou em
produzir reportagens fotograficas para a revista Life, como The vicious fighting in Vietnam
publicada em 25 de janeiro de 1963, ou The Air War, Operation Prairie e A degree of
disillusion. Porém, uma das mais famosas (talvez a reportagem fotografica mais conhecida
sobre 0 Vietnd) é One ride with Yankee Papa 13, publicada na Life em 16 de abril de 1965
(fig. 28). Todas as fotografias sdo em preto e branco e nas 14 paginas da reportagem Burrows
narra um dia na vida do Marine James C. Farley. Voando de helicoptero numa misséo
perigosa, eles sdo atacados pelos vietcongues e um piloto morre. Na capa da revista, de fato
bastante descritiva, temse uma idéia (ou pelo menos a percepcdo) muito clara que aquela
narrativa sera tragica e fatidica. Os pilotos estdo caidos no chdo, alvejados e sangrando. O
atirador esta virado para o observador, gritando por gjuda. E muito provével que atualmente,
diante dos variados controles institucionais e estatais americanos em relacdo a imagem de
soldados feridos ou mortos, uma capa como esta jamais sga publicada. Larry Burrows

comentou sobre aguela reportagem:

A histéria saiu na Life na semana seguinte. Cerca de dezesseis meses mais tarde a
mée [do piloto] me escreveu. Eladiziaque jatinhavisto outras historias que eu tinha
feito para a revista. E ela ndo entendia 0 que eu estava tentando fazer ou 0 que eu
estava tentando dizer — ser capaz de fotografar a morte, fotografar o sofrimento! Ela
disse: “Agora, eu entendo, por causa desta historia particular e intima que foi

publicada’. E eladisse: “Eu quero Ihe agradecer por toda ajuda que vocé deu ao meu
filho, Jim, durante os tltimos momentos de sua vida'®’ (apud FASS, PAGE, 1997,
p. 98).

187 Traducdo livre.
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Em 2002, durante a guerra no Afeganistdo, o jornalista americano Daniel Pearl foi
decapitado por seguidores do Movimento Nacional para Restauracéo da Soberania Paquista.
Os executores pediam a libertagdo de guerreiros talibas no Afeganistdo. Algumas imagens da
execucdo de Pearl foram publicadas em vérios jornais pelo mundo, extraidas do video que foi
divulgado. Tratava-se de uma seqiéncia de morte anunciada: o jornalista encontrava-se
agachado, os executores liam uma declaracdo e depois o decapitavam com uma faca. A
imagem da morte de Pearl reacendeu fortes questionamentos e debates sobre as razdes do
desencadeamento da “guerra contra o terror”, os limites seguros da profissdo de jornaista
(Pearl fora seqiestrado quando procurava uma fonte exclusiva), bem como a visibilidade da

morte nos contextos da midia moderna, as razfes para se veicular tais imagens, etc.

Em dezembro de 2006, canais de televisio do mundo inteiro divulgaram com
exclusividade o enforcamento de Saddam Hussein apds ser entregue as autoridades
iraguianas. Ele foi julgado e condenado por crimes contra a humanidade. Nas imagens
divulgadas pela rede iraguiana, Saddam Hussein, segurando o Alcordo, é conduzido por
homens com tocas pretas (os carrascos) até a forca. Ele ouve com atencdo algumas
explicagdes, diz as Ultimas palavras e depois € enforcado. No Brasil, os canais de televisdo
interromperam o0 video no exato momento que o lagco da forca é colocado em Saddam
Hussein. Depois, algumas apresentaram uma foto, feita por um celular, do cadaver. Assim
como a morte de Daniel Pearl, tratava- se de uma seqiiéncia onde se percebe gue aquela pessoa

representada sera morta.

I magens da morte podem ser usadas para facilitar o processamento dainformacéo, que
€ central para as noticias. Imagens de morte iminente, ao contrario, forcam uma identificagdo
subjetiva imediata com a vitima e atrasam o processamento da informacdo associado as
noticias: o leitor sofre com a vitima, fica perturbado e nervoso, sente o calafrio da morte, sua
proximidade (ZELIZER, 2005). O que se consegue ver € apenas o horror, a certeza da morte,
outras informagdes associadas ao discurso tendem a se tornar secundérias ou séo totalmente
esguecidas. Imagens como as desta sequéncia permanecem para sempre na memoria e, da
mesma forma que na fotografia da menina, levantam questionamentos sobre a violéncia e sua
arbitrariedade. A morte ndo desgjada e violenta € uma escandalosa transgressdo das normas
basicas de uma sociedade civil, e mesmo em tempo de guerra ndo pode ser tolerada. A
violéncia coletiva pode representar, pese a quem pesar, um protesto moral simbdlico contra o
mal absoluto e, portanto, um aviso as geracdes futuras de que a barbarie ndo pode ser tolerada.

Susan Sontag (2004) adverte que a compaixao e a repugnancia que fotos como essas inspiram



195

nao nos devem desviar da pergunta acerca das fotos, das crueldades e das mortes que néo

estd0 sendo mostradas.

O gue estas narrativas da guerra enderecam ao leitor? Quais as suas reagoes?

Conhecemos o fenbmeno da empatia com a vitima, mas ndo sabemos porgque ou
guando se produz e, sobretudo, quanto tempo se mantara na consciéncia. [...] O
sentido de responsabilidade pelo destino das vitimas pode suscitar distintas
emocdes, que vao da negacdo (‘ eu ndo tenho culpa desses horrores') ao desconcerto
(‘0 que eu poderia fazer?'), passando pela vergonha e o complexo de culpa, dois
termos cujo significado convém analisar quando se pretende abrir caminho a uma
teorizacdo da violéncia. A culpa, isto é, a sensacéo de ser responsavel pela desgraca
aheia, a obsesséo emocional de ter feito mal a outros, ndo pode produzir nunca um
sentido de responsabilidade maduro. Os que s6 podem experimentar culpabilidade
ante as imagens violentas sentem temor daira, o ressentimento ou a indignagdo das
vitimas, pois, ainda que saibam que ndo sdo os causadores diretos da desgraca, ndo
podem evitar essa voz interior que 0s recorda continuamente sua suposta
responsabilidade. Aquele que se sente culpado, se obceca com a voz da consciéncia
gue leva dentro de s [..]. A vergonha, por outro lado, € um sentimento
compreensivel no espectador de uma cena violenta, mas se trata, em geral, de uma
emocdo vinvulada ao ver e ser visto. [...] A audiéncia se envergonha porque tem a
sensacdo de expor-se diante das vitimas. E como se 0s que gritam ou sangram
pudessem se virar e olhar na cara da audiéncia, e, ainda que esta se encontre a salvo
[...] se sente exposta ao olhar de uma gente que ndo devia té-la visto nunca. [...] N&o
se envergonham por ter feito algo mau (como na culpa), mas porque intuem que esta
violéncia que contemplam rebaixa negativamente o grau de “civilizagdo” que
esperam de st mesmo e dos seres humanos que a rodeiam (KEANE, 2000, p. 149-
151).



196

7 OBSERVACOES FINAIS

Ver ndo é uma atividade dissociada da consciéncia— Victor Burgin

Para John Keane, o desenvolvimento de um sistema internacional de Estados em luta
pelo monopdlio dos métodos violentos, num territorio claramente delimitado, tem sido
também a histéria de algum modo de resisténcia, mais ou menos continuo, organizado tanto
“de cima’ quanto “de baixo”, contra a opacidade do poder dos estados potencialmente
violentos. A Modernidade apresentaria surpreendentes projetos de criar e desenvolver
métodos ndo violentos para garantir que as instituicdes que monopolizam a violéncia —
exeército e policia — tenham responsabilidade publica, isto € que sejam espacos “vazios’ de
poder. Existe uma luta para manter dentro de certos limites os métodos violentos do Estado,
para submeté-los a uma controvérsia publica aberta e impedir sua utilizagdo temeréria ou
antipopular; tal luta constituiria um método a mais para reduzir as ameagas de violéncia que
se fecham sobre a sociedade civil (KEANE, 2000, p. 44).

Os controles socias da violéncia podem estar localizados na esfera constitucional,
como, por exemplo, o Conselho da Europa'®®, fundado em 1949. Porém, as intencdes de
acabar (ou pelo menos diminuir) o poder estatal e de democratizar 0s organismos estatais que
monopolizam a violéncia, ndo sdo produzidos aperes na esfera constitucional, mas também
no seio da sociedade civil, onde adotam uma forma muito distinta e peculiar, a da iniciativa
publica ou privada, que tenta problematizar e reduzir o grau de possivel violéncia estatal e seu
carédter arbitrario. A politicado civismo é uma iniciativa organizada pela sociedade civil, com
0 animo de garantir que nada se julgue “dono” dos meios da violéncia estatal, nem abuse
deles para atacar as sociedades, dentro ou fora do territério nacional. “A paz, longe de ser um
assunto Unico de estadistas, generais e diplomatas, concerne também aos cidadaos’ (dem,

p. 50). Neste sentido, uma série de movimentos e estratégias da sociedade civil produzem

18 O Conselho tem trés objetivos fundamentais: a democracia pluralista, o Estado de direito e a protegdo dos direitos
humanos. Os estados membros do Conselho — avaliados principal mente em instituicGes como quartéis, presidios, centros
de acolhimento, hospitais psiquiétricos, etc — tém uma continua obrigacdo de respeitar tais objetivos, caso contrério séo
levados a Comisséo Européia e ao Tribunal dos Direitos Humanos.
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resisténcia e restricdes contra as formas intrusivas, absurdas, arbitrarias e violentas dos
poderes estatais. Entre elas estéo a presdo social para que acordos de desarmamento sgjam
feitos, a criacdo de tribunais parajulgar os crimes de guerra, aintegracéo regiona de estados,
aredacdo de leis nacionais e internacionais contra o fim das violéncias.

Para Keane um dos pontos mais importantes é o cultivo de “esferas do debate publico”
nas quais a sociedade civil pode questionar os métodos violentos do poder. Fundamental-
mente tais esferas seriam condi¢les essenciais para reduzir o clima de violéncia com garantias
de continuidade. Certos discursos da midia fazem parte das “esferas do debate publico”.
Assim, o jornalismo engagjado e independente (no geral) e a fotografia de guerra (de modo
mais explicito e singular) podem gjudar a manter vivos ha memoria coletiva os momentos
histéricos em que a violéncia tem imperado; criam nos cidaddos e governos a consciéncia da
natureza e extensdo das atuais tendéncias ndo civilizatérias, submetem ao debate publico e
infformam os cidaddos sobre os juizos éticos da possibilidade de empregar ou néo,
justificadamente e em certas condicOes, certas formas de violéncia; estimulam a busca de
solugdes que tenham em conta a complexidade das guerras/conflitos e as consequéncias dos
métodos violentos para as instituicdes democréticas. Qual é a conexdo entre a fotografia e a
responsabilidade?, pergunta Sharon Sliwinski (2004, p. 150). Certamente as tensdes presentes
no interior da fotografia contribuiram para o senso moderno de responsabilidade, téo
sistematizado quanto pode ser, uma vez que as fotografias refletem e organizam estruturas de

atencdo e de interesse pessoais e publicas.

O discurso sobre a guerra do Irague jamais se reduziu, ou mesmo Se esgotou, apenas
a0 mainstream media e sua suposta cobertura “completa’, “ao vivo® e “tota”. Outros
discursos sobre a guerra circularam na sociedade civil, e extremamente diversos uns dos
outros. Um deles foi o livro Unembedded. Naintroducdo desta pesquisa foi perguntado: o que

um livro pode fazer nos contextos de uma guerra que foi amplamente mediatizada?

Duas respostas sdo possiveis. Em primeiro lugar, o livro pode enderecar ao leitor uma
reflex@o sobre a violéncia na guerra moderna, justamente porque € um discurso que faz parte
da “esfera do debate publico”, nos termos de John Keane. Tais reflexfes foram abordadas
mais detalhadamente no capitulo anterior, intitulado “narrativas da guerra sobre a violéncia e
a morte”. As imagens analisadas sdo extremamente fortes, pungentes, tocantes e dificeis de
serem esquecidas. Trata-se de uma descricdo visceral dos horrores da morte e do sofrimento.

“As imagens dizem: € isto que seres humanos sdo capazes de fazer — e ainda por cima
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voluntariamente, com entusiasmo, fazendo-se passar por virtuosos. N&o esguecam”
(SONTAG, 2003, p. 96).

De aordo com Bauman (1998, p. 120-121), o carater ndo-violento da civilizacéo
moderna € uma ilusdo. Mais exatamente, € parte integrante da sua auto-apologia e auto-
apoteose, ou sgja, do seu mito legitimador. Ndo € verdade que a nossa civilizagdo extermine a
violéncia devida ao carater desumano, degradante ou imoral da anterior. Se a modernidade é
de fato antitese das paixOes selvagens da bérbarie, ndo € de modo algum antitese da
destruicdo, da matanca e da tortura eficientes, desapaixonadas... A medida que a qualidade do

pensamento se torna mais racional, aumenta a quantidade de destruicéo.

O que de fato aconteceu no curso do processo civilizador foi a reutilizagdo da
violéncia e a redistribuicdo do acesso a violéncia. Como tantas outras coisas que
fomos treinados a abominar e detestar, a violéncia foi retirada da vista, ndo da
existéncia. Tornou-se invisivel, quer dizer, do confortavel ponto de vista da
experiéncia pessoal estritamente circunscrita e privada. Em vez disso, foi encerrada
em territorios segregados e isolados, no geral inacessiveis aos membros comuns da
sociedade, ou expulsa para “éareas de sombra’ crepusculares, fora dos limites para
uma larga maioria (a maioria que conta), ou entdo exportada para lugares distantes
em geral sem maior interesse para a vida e os negocios dos seres humanos
civilizados[...] (BAUMAN, 1998, p. 121).

O autor do impressionante livro Modernidade e Holocausto (1998) lembra que,
conforme Anthony Giddens, a remocdo da violéncia da vida quotidiana das sociedades
civilizadas senmpre esteve intimamente associada a uma radical militarizacdo da troca
intersocietéria e da producdo de ordem intrasocietaria; 0os exércitos regulares e as forcas
policiais levaram a producdo de armas tecnologicamente superiores e iguamente de uma
tecnologia superior de administraco burocrética. “Nos Ultimos dois séculos, o nimero de
pessoas que sofreram morte violenta como resultado de tal militarizagcéo cresceu firmemente

até alcancar um volume de que jamais se ouviu faar antes’ (idem, p. 121).

A violéncia explicita da moderna tecnologia de guerra esteve, de acordo com alguns
autores, ausente no mainstream media (KNIGHTLEY, 2004). Falava-se muito sobre a guerra
no lrague, mas em outros termos — mais politicos; circunscritos a0 ambito nacionaista, e
persoralizado nas figuras de George W. Bush e Saddam Hussein. No entanto, € fosse
possivel traduzir em uma palavra varias fotografias do livro ela seria “conseqiiéncia’ — um
aspecto gque em certos termos esteve ausente no mainstream media. Em outras palavras, tais
fotografias permitiram literalmente uma visualizacdo da violéncia que permaneceu escondida

da sociedade civil americanaamaior parte do tempo.
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Contudo, este enderecamento especifico sobre a violéncia e suas conseqiiéncias no
ambito da sociedade iraquiana parece ser algo realmente particular da fotografia de guerra.
Conforme lembrou Susan Sontag (2003, p. 23), o fluxo incessante de imagens (televisdo,
video, cinema) constitui 0 nosso meio circundante, mas quando se trata de recordar, de alvejar
a atencdo, a fotografia fere mais fundo. Numa era sobrecarragada de informacdo, altamente
mediatizada, a fotografia € um modo répido de apreender algo e uma forma compacta de
memoriza-lo. “A foto € como uma citagdo ou uma maxima ou provéerbio”. A fotografia é
também uma verdade circunscrita; ela existe apenas nos limites do enquadramento fotogréfico
(TAGG, 1988), e tal verdade é infinitamente vulneravel a qualificacdo, distorcdo e

manipulagdo através de uma variavel: o contexto discursivo no qual afotografia € usada.

Conforme foi apontado na introducdo, é provavel que nenhum outro tipo de imagem
possui tanta capacidade para evocar sentimentos e reflexdes como a fotografia de guerra. A
forca dessas mensagens as tornam diferentes de qualquer outro género de imagem. O seu
poder de comunicar as impele em direcdo a representacbes que tocam a todos de forma
profunda e direta. Toda fotografia de guerra faz um pedido urgente a atencéo do leitor. Do
ponto de vista comunicacional, as fotografias de guerra sempre afetam o leitor mais do que as
palavras sozinhas, elas podem mexer com as emocgdes e alimentar clamores publicos como
nenhum outro tipo de mensagem. As fotografias de guerra sGo mais que uma descricéo dos
eventos do front, mais que um testemunho. Fundamentalmente, como um processo
comunicativo firmado na cultura, na sociedade e na historia, elas sempre permitem uma
reflexdo para além daimagem indicial. Fotografias de sofrimento, horrores, violéncia e morte
proporcionam um encontro que ilumina o limite da habilidade do leitor em responder

moramente diante de tais atos.

A segunda resposta sobre os enderecamentos do livro € em relacdo a culturairagquiana.
O discurso oferece a possibilidade de se conhecer o Outro, de ver e apreender os seus
costumes, hébitos e crencas. Mais. ndo apenas conhecer, mas de reconhecer nele(s) uma
humanidade comum, desaparecendo desta forma o limite imaginério (construido pelo medo)
entre “nos’ e “eles’. O livro enderega um didogo com a alteridade. Para o leitor, a partir do
gue afirmou Chris Hedges (2003), conhecer o Outro liberta a s mesmo das abstracoes
nacionalistas que os desumanizaram — é um encontro com a humanidade comum, uma
ampliagdo dos universos morais. O leitor se vacina contra o culto da morte que domina as
sociedades em épocas de guerra e passa a Se preocupar com outro ser humano. Isto é ago

especifico do discurso, pois ele estabel ece relagdes entre o individuo e a sociedade.
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Os individuos andnimos retratados estfio revestidos de coletividade. E o anonimato
que facilita e permite a identificacdo do leitor, pois “ele’, que sdo “muitos’, também somos
todos “n6s’. A dor € mais perceptivel em retratos de pessoas normais (SONTAG, 2004, p.
49). Pode-se muitas vezes ficar chocado, envergonhado ou temeroso diante da dor “dele”,
pois ela pode ser universalmente aplicavel atodos. A faléncia da sociedade “deles’, “1&’, em
“outro lugar”, que sucumbe ao tempo, a violéncia e as mudangas, € também extensivel a todas
as outras. A morte “deles’ revela a finitude e a fragilidade de toda humanidade diante da
sociedade, do poder e da guerra. Esta projecdo (interacional/comunicacional) através da
imagem revela uma das mais destacadas fungdes do fotojornalismo de guerra, ou sgja, a sua
efetividade depende da sua habilidade em mobilizar as preocupacdes da cultua na qual elas
operam as fotografias podem fazer “confissdes involuntérias’ sobre as mais profundas

preocupagdes das suas sociedades (BROTHERS, 1997).

As imagens de quotidiano e aspectos culturais sugerem gque mesmo na guerra é
possivel encontrar, perceber e registrar momentos de ternura, amizade, continuidade da vida,
esperanca, afetividade. Tais fotografias podem sugerir uma espécie de antecipagcdo, um desejo
de retorno ao comportamento social da época de paz. Elas também sdo um protesto simbadlico
— uma adverténcia para que se entenda que a violéncia e a sociedade civil ndo podem coexistir

pacificamente, poisjamais s8o compativeis.

Sinteticamente, € isto 0 que o livro faz: oferece um debate sobre a violéncia (o custo

da guerra na perspectiva iraguiana) e permite o conhecimento de outra cultura.

Por outro lado, o discurso se estabeleceu num “lugar” muito singular: um livro. Ele
tem um modo de dizer as coisas — e como outros livros de guerra anteriores a ele — seu
discurso objetivou eventos que foram apenas parcial ou superficialmente abordados em outros
meios. Nos termos de John Tagg (1988), ndo € possivel usar qualquer fotografia em qualquer
momento da histéria e em qualquer “lugar” — existem condi¢cdes historicas, sociais e
institucionais estabelecidas que atravessam os discursos. Durante a Guerra do Iraque, faar
sobre as consequéncias do conflito nos Estados Unidos significou buscar um meio de
comunicagdo gque permitisse um outro tipo de enderecamento ao leitor. O livro tem um ambito
comunicacional singular — sdo suas interagbes sociais em funcionamento, 0s objetivos no
interior da prética jornalistica, as tensdes plurais (seus modos de apreenséo da realidade), a

funcdo social que desempenha, bem como as especificidades enunciativas e discursivas.

O leitor pode voltar ao livro quantas vezes desgjar, pode guardé-lo, e ter uma relacéo

afetiva com ele. Os acontecimentos tém uma existéncia prolongada no livro. O discurso dos
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livros tém validade atemporal em relacdo ao fotojornalismo diario. Ele pode ser guardado,
armazenado, voltando a “circular” em qualquer momento. Nas palavras da fotdgrafa Kael
Alford, diante do clamor de noticias diarias naimprensa e na televisdo, a quantidade de tempo
perdido numa Unica histéria numa revista se perde na confusdo da informac&o. Com um livro,
os leitores podem voltar a historia varias vezes. Ele € menos descartavel e tem uma “vida de
estante” propria, particular. Um poder permanente. Ele € uma forma paciente e espera pelo

retorno do leitor.

O livro também foi construido através de sujeitos histéricos concretos — os jornalistas
independentes. Estes tinham situagdes muito particulares na sociedade iraguiana. De que lado
eles estiveram?, a pergunta que sempre cercou o0s correspondentes de guerra. O seu
posicionamento foi contra a guerra. Conforme foi ressaltado, & fotdgrafos independentes
(particularmente os estrangeiros), circulando na sociedade iraquiana, deixaram-se impregnar
por aquela cultura por um periodo de tempo especifico. Eles partilharam da vida quotidiana,
adquiriram o conhecimento por imersdo, e tiveram uma verdadeira “ observacdo participante”.
Uma experiéncia de ordem sensivel, individual e biogréfica, mas que se torna publica através

dos discursos midiéticos.
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APENDICE A — TABELAS DO LIVRO UNEMBEDDED

Tabela 1 — Autor*

Kael Alford 49
Rita Leistner 36
Thorne Anderson 34
Graith Abdul-Ahad 30
TOTAL 149

32,89%
24,17%
22,80%
20,14%

100%

* as quatro Ultimas fotografias, retratos dos fotégrafos, ndo foram consideradas.

Tabela 2 - Ano

2004 92 61,74%
2003 51 34,23%
2005 4 2,69%
2002 2 1,34%
TOTAL 149 100%
Tabela 3 - Localidades

Bagda 73 48%
Najaf 40 26,96%
Falluja 9 6,06%
Distrito de Ramadi 5 3,38%
Shoala 4 2,80%
Hilla 3 2,03%
Mosul 2 1,38%
Estrada Bagda-Falluja 2 1,38%
Kurdistao 2 1,38%
Zafrania 2 1,38%
Kirkuk 1 0,68%
Al-Hindia 1 0,68%
Balad 1 0,68%
Abu Faloos 1 0,68%
Fronteira Turquia-lraque 1 0,68%
Zakho 1 0,68%
Estrada Falluja-Ramadi 1 0,68%
TOTAL 149 100%
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Tabela 4 - Temas

quotidiano 34
resisténcia 26
outros 20
feridos ou mortos (civis, militares, etc) 19
aspectos culturais 17
destruicdo urbana 13
protestos contra a ocupagao 6
curdos 4
sofrimento da populagéo civil 4
militares iraquianos (exército, guarda nacional, etc.) 2
militares americanos 2

TOTAL 149

22,82%
17,45%
13,43%
12,76%
11,40%
8,72%
4,02%
2,69%
2,69%
2,69%
1,34%

100%
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APENDICE C — ENTREVISTA KAEL ALFORD®®

1) Have you ever been in Iraq before the war? When did you arrive in Iraq? Wasiit difficult arriving
there? And where did you stay — Palestine Hotel ?

| arrived in Iraq about three weeks before the US airstrikes began. This was my first time there. It was
very difficult to obtain avisa. | got lucky when an officer at the Iraq consulate in Jordan offered me
the visa of an American Civilian activist who did not arrive to collect her visa. | held onto the visa
until the date of the US's ultimatum to Saddam Hussein drew nearer because | didn’t want my visato

expire before the war began.

2) In Irag, which were your main difficulties — language and communication, the minders, safety,
transport? Tell me — briefly — about the routines before and after the fall of Baghdad. Did you have
any problem been an American reporter during the war in Irag?

It was not easy to be an American in Baghdad on the eve of the US invasion, but | thought it was an
astonishing act of faith that we were allowed there at al. It really seemed that on some level, the
regime felt that having the Iragi perspective represented in the media would be to their advantage in
some way. In other words, it might bring some reason into the dialogue about the war. | had the sense
that everyone was hoping the US would not follow through on it’s threats from the officials on down
to many of the civilians, athough everything was in place for the invasion. It was the violence and
upheaval itself that most people feared for at that point, very few in the establishment truly gained
from Saddam’s power. Most lived in fear of him. Daily routines in the weeks leading up to the
bombing involved mandatory press conferences by the ministry of information and very limited
movement around the country accompanied by government minders. We could occasionally move in
limited ways on our own, but we were joined by low level snitches — taxi drivers, etc., who were paid
to report on our movements. In my mind, the war in Irag is still going on and yes it’s hard to be an
American while covering Iraq —people are angry about what the war had done to their country and
foreigners are highly visible targets for kidnapping. It's difficult now for all journaists, even the
locals. More Arab and Iraqgi journalists have been killed than foreigners. The most difficult thing is the
inability to move around safely and that goes for everyone in the country at this point.

3) A lot of reporters covered the war like an embedded. However, why did you cover the war in Iraq
like an independent / unilateral reporter?
| felt there were enough reporters traveling with the troops, this was an easier position to get into.

There were very many fewer opportunities to report from Baghdad during the invasion. That's why |

189 A entrevistafoi realizadaviae-mail. As questdes foram enviadas em novembro de 2007 e foram respondidas em janeiro
de 2008.
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did it. Asafredancer, | like to see where reporting is needed most and tell the under-represented story
where | think it's important. Then once | had established that routine, | stayed with it, building on
access | developed from one trip to the next, checking back in with contacts | made, meeting old
friends who had grown to trust me and who | could trust as well. In dangerous situations, you must
make contacts you can trust. | also thought the stories | was getting were again under-reported. |
wanted to tell the ground level story of Irag under the occupation, the view that most Iragis saw in
their daily lives.

4) “ Unembedded” is a great visual reportage about the war. But which were the main reasons for
publishing a book about this controversial subject? Why a book? Did the readers say something about
it? Did magazines or newspapers refuse publishing some photographs that we can see in the book
(dead or injured children, for instance)?

We published a book because it allowed us to tell a sustained narrative about the war as we witnessed
it. When you take news assignments, very few of your images ever get publishes. You may be
working for a week, make hundreds or even thousands of images and publish only two or three. We
wanted to get our work on the public record and by publishing a book, we could have more control of
the editing, the text. We actually controlled everything. It was an empowering experience and readers
responded well, told us they had never seen such images for the war. Of course they were out there
these pictures, many had been assigned and published by major news outlets, just not al in once place
aswe did. If you review the reportage from the war, you' Il find many of the sorts of photos you seein
this book.

Many of the photos | published in the book were also published in American newspapers and
magazines. But the noise of day to day newsin print or television the amount of time spent on asingle
story in a magazine gets lost in the clutter of information. With a book, viewers can return again and
again. It's less disposable and has a shelf life of it's own. A staying power. It's a patient form and
waits for you to return. The same logic was behind the exhibition. We thought the experience of
viewers coming on their own to meet the images in a public space, or hearing one of ustell our stories
from the field, was more powerful than an image in a magazine could be in this age of information
overload. We wanted to personalize the experience of the war for our audiences, just as it had become
personal for us.

5) Some authors believe that we are living a period of crisis in photojournalism — the reasons. the
power of televison and the Internet, the digital photography and its manipulation, institutional
censorship, patriotism, reduction of publications, reduction of readers, etc. Do you believe in this
criss? Why?

At many times in the history of photojournalism the medium has faced some crises. Even a the height
of the years of LIFE magazine, photographers complained about their editors and felt the constraints
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of the medium. | think we are in atime of democratization of the image. Yes it's a chalenge now to
make a living as a photojournalist — there are fewer traditional print outlets that place a premium on
the craft. But | am always amazed at how many young people are willing to try to be photographers
anyway, and are willing to travel to the ends of the planet to cover forgotten stories. There are also
new outlets for photography — particularly online, and new ways to self-distribute work online by
cutting out the middle man and selling directly to clients. | think it's harder to make a living than ever
and we al spend more time paying the bills with other forms of work than perhaps the staff
photographers of 50 or 60 years ago did, and certainly we compete for television, movies, advertising
and most of al shopping! for people's attention. But there are also new opportunities as there arein
any time of crisis. We've had millions of hits on our websites which doesn’'t pay the bills at the
moment but certainly our work is getting seen.

6) We have some gruesome photographs in the book, like the dead civiliansin a street (Ghaith Abdul-
Ahad). | can’'t remember those kinds of images in American magazines. Do you think the actual

representation of dead in our modern society have a specific place, like the book? What is the main
reason for publish a photograph of death?

There are different aesthetic standards and context regulations at each publication. Some magazines
will publish photos of dead bodies, some won't. In the US the most difficult images to get published
are of dead US soldiers. The argument is that the family’ s privacy must be respected, but there is aso
the need to inform the public which must be balanced with the right to privacy. It's one of the oldest
dichotomies of journalism and many ethical discussions center on this theme. What always strikes me,
is how images of dead foreigners are less shocking to most audiences somehow than images of their
own dead. This is a human characteristic and is true in many places | think. Even images of dead
Europeans are more shocking to Americans | think, seem more real in some way. So showing images
of dead bodies is no guarantee that audiences will fed the pain of others. That said, | think it's
important to try to bring the cost of war to audiences who are so removed from it. The more ways we
attempt this, the better — books, television, the internet. | don’t know if more images of dead children
are better, but images shown in a carefully well-reported context can be more revealing of the
experience of war than those simply flashed on a screen for a moment for a sensationa response.
Humans in the best circumstances respond to reason, can be moved by story-telling. Sharing stories
develops our empathetic abilities. At least that is my belief and thisiswhat we tried to do in the book.

7) You took some photographs for a dead girl in Shoala (March 28, 2003). It's a very strong image,
but we can see respect for the pain of others. Please, could you tell more about those photographs?

In this case | was very conflicted about whether revealing so much of this girl’s lifeless body was
respectful. | found the scene to be a powerful experience and my instinct was to take photographs of
such an experience but | was very aware that she was no longer able to speak for herself. So | looked
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to the family members for guidance. First | photographed her father and uncles grieving over the girls
body in the morgue next to the mosque. There had been many deaths that day, many of them children,
and the scene was important in telling about the civilian cost of the bombing campaign. A US bomb
had landed in a busy market place, and this scene was being repeated in markets and neighborhoods
across the country in spite of the modern “precision” targeting methods used the US military. This was
not the carpet bombing of WWII, but it was certainly not bloodless as it might seem from a living
room couch in the United States.

So after the men left and the women began to undress the girl to wash her for burid, | stood in the
background and looked to the women and family for expressions and gestures that could help guide
me. | had stopped photographing for a moment. One woman pushed more forward and motioned for
me to make more photographs | did. | used a more modest image in the book of the girl’s body
covered with swabs of cotton. It's one of the photographs that people who see the book respond to
most I've even sold prints of this photo to people who've wanted to add it to the exhibition because
they think it's important. The image has never lost it’s intimate power for me. I'm still aware at the
girl powerlessness to have a say in how she is herself represented and it's my responsibility to see that
the image is used with respect. So when I’'m not sure about my own judgment, | try to check with
others who aso care about the story usually, most importantly those closest to the situation, those on
the scene. | have been asked to photograph other intimate or gruesome scenes in a Similar way many
times before. This has reinforced my belief in the power of human communication to help illuminate
our experience to others and aleviate, at least on a momentary, personal level, if not on a collective

level, some small amount of our suffering through sharing of experience.

8) In your photographs | could see two perceptions of war: “ rupture of civilian life” (death, injured
people, etc) and, on the other hand, “ hope” (like the women in the river, the wedding ceremony, etc).
But in some magazines we had another visual coverage of war: a political point of view, the
perception that the war was just a problem between two leaders. George W. Bush and Saddam
Hussein. But, you looked and took photographs of anonymous people, not leaders, ordinary people.
Why?

There is often hope in difficult or painful circumstances. Sometimes the experience of hope is more
poignant when we also suffer. | have heard people tell stories about how after along war or struggle
was over, life seemed less full of truly joyful moments or how life seemed to have less meaning.
Politicians function in the world of words and ideas. | like to use words and think they can be
powerful. But when I’'m making photographs, I’'m checking my words at the door. | make images of
ordinary circumstance and people because thisis where | learn the most about a place and it’s people
and what forces are most affecting their lives.

As humans, | think we have some common ingtincts. | have seen that by watching similar reactions of
people in very different corners of the world. We might not always express ourselves the same way,
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but we al have the urge to survive and urges to protect and defend the things we love or need. Adults,
when not under extreme stress, usually feel the impulse to protect children in their care, and children,
when they are in fear and looking for comfort and respond to that care. When see a smiling face we
often smile back. When people are around us are afraid, we are more afraid. When we see people act
with courage or give us comfort, we become more courageous.

When | am wandering around in a strange place where | don’'t know all the language or the cultura
codes, I’'m reduced at least in part to this reflexive level. | respond to the things | see, these commonly
human moments, the visua story unfolding and | try to document those moments. With these pictures
of ordinary life, I'm trying to share the experience of what it is like to be human in that time and place.
Photographs of politicians are part of that story too, but only a small part of it and don't often make
interesting or telling images, at least not when they are on stage.
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APENDICE D —ENTREVISTA THORNE ANDERSON*%°

1) Have you ever been in Iraq before the war? When did you arrive in Iraq? Wasiit difficult arriving
there— | mean: problemswith visa, transport, etc? And where did you stay — Palestine Hotel ?

My first trip to Iraq was in October 2002, before the US invasion. | went there initially to do a story
about the sanctions. It was difficult to get a visa during that time. | was fortunate to make a connection
with a group that had been protesting the sanctions. They helped arrange a visa for me to work asa
journalist.

2) In Irag, which were your main difficulties — language and communication, the minders, safety,
transport? Tell me— briefly— about the routines before and after the fall of Baghdad.

Before the US invasion it was very safe to work in Irag. The biggest problem was working with or
around the government “minders’ who were supposed to follow journalists around. | managed to get
away on my own a few times and in a very limited fashion, but | wasn't redly alowed to travel
completely freely. | had come into Iraq as a journdist, but | was sponsored by the foreign ministry —
not by the information ministry like most other journalists. As a result, | had a little more freedom. |
chose to stay in asmaller hotel across the street from the Palestine Hotel. The minders really tightened
their grip during the US “shock-and-awe” bombing campaign. All journalists, including myself, were
required to move into the Paestine hotel. In the days before the bombing began we scrambled to
prepare ourselves surviving the incalculable. | bought canned food, filled my hotel room bath tub with
water, taped the glass on my windows to minimize shatter and covered the windows further with extra
mattresses to prevent shards from flying into the room. | bought a gas gererator for electricity and
purchased a lot of gasin advance to be stored in atank buried in the bark yard of one of the drivers |
was using at the time. | had a satellite phone that had been smuggled into the country and worked out a
hiding place for it in the room. Once the bombing started reporters lost amost al freedom. Our
movements were tightly controlled by the minders. It was still possible to do some good reporting
under those conditions, but extremely difficult.

After the shock-and-awe and the fall of Baghdad everything changed. For a while it was a bit
dangerous but possible to travel anywhere we journalists wanted to go in Iraq. We traveled to the
north, to the south, through Anbar province, and all over Baghdad. | stayed in a rented apartment
outside the Green Zone, but within the security perimeter of the Hamra Hotel. In the beginning |
frequently went out to restaurants for my meals. But the situation deteriorated steadily as the
insurgency grew and reporters had to spend more and more energy thinking about security — for
ourselves and for the people who worked with us. That concern put severe restrictions on our

190 A entrevista foi redizada via email. As questdes foram enviadas em novembro de 2007 e foram respondidas em janeiro

de 2008.
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movement. Moreover, dangerous checkpoints began appearing al over the country. American
checkpoints would fire on cars that approach too fast — even if by accident. American soldiers at those
checkpoints would sometimes refuse permission to pass through, sometimes out of concern for our
safety but sometimes purely as a means to control access. Insurgent and Iragi police checkpoints were
even more of a problem. It was very difficult to tell who they were working for or what limits they
would abide by. And it could be very dangerous to take local staff through these checkpoints —
especialy checkpoints manned be members of a hostile tribe or religious sect.

3) Did you have any problem been an American reporter during the war?

| was under a great deal of suspicion by the very paranoid Iragi Secret Police who eventually detained
me and forced me out of the country. | had worked really hard to prepare myself to cover the war and
it was a huge blow to me to be kicked out of the country in the first week of the bombing. | spent the
next three weeks in Amman, Jordan, trying to get back into Iraq. To this day | fed frustrated when |

think of it.

After the war, my nationality could put me at risk with any number of people who were angry with the
massive destruction the Americans had wrought during the bombing and invasion or with those who
were angry about the indignities or injustices of the occupation. And as the situation deteriorated, my
American nationality made me aripe target for kidnappers. Asaresult | did not wear my passport on
my sleeve so to speak. | would never identify myself as an American except among those people with
whom | had built trust.

4) A lot of reporters covered the war like an embedded. However, why did you cover the war in Iraq
like an independent /unilateral reporter?

| thought news media, particularly American and particularly television, where most Americans get
their information, were relying too heavily on the reports of journalists embedded with American and
coalition troopsin Irag. | felt that our role as journalists and the goal of the Unembedded book wasto
provide balance to that coverage.

I'm glad the embed program exists and | would like to see it continue. Some journalists have done
great work while embedded, but the perspective of embedded journalistsis very limited. They only see
what the troops see, and they only get to meet ordinary Iragis on rare occasions and aways surrounded
by soldiers, guns, and heavy armor. It's impossible to see Irag from a more local perspective under
those circumstances. Embedding with the military is a great way to do a story about the soldiers and
the effect the war has on them, but it's not the best way to report on what this war has done to Iraq.
America has suffered a lot in this war. | feel very strongly about the sacrifices that the U.S. military
has made in Irag. | don’t begrudge the heroism of American soldiers and it bresks my heart to consider
the tragedies that many American families have suffered as a result of the disruption of their family
lives, the life-altering physical and emotiona injuries of tens of thousands of American soldiers, and
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the loss d more than 2000 American soldiers' lives. But it is important to remember that the Iragi
people themselves bear the brunt of the tragedies of this war. And it is not possible to get a clear
picture of the Iragi perspective while working as an embedded journalist. | have worked for a brief
period embedded with American forces in Iraq and | felt like | was trapped in a heavily armored
bubble. | could see Iraq from the back seat of those humvees, but | couldn’t touch it or fed it or
interact with it. And it was impossible to have any kind of meaningful contact with Iragi people while
wearing body armor and surrounded by American soldiers. | first traveled to Iraq in 2002, before the
most recent U.S. and codlition invasion and | aready had al the local contacts | needed to report
without the support of the U.S. military, so | felt a responsibility to do my part to balance what is
reported by embedded journalists.

5) I think Unembedded is a great visual reportage about the war. But which were the main reasonsfor
publishing a book about this controversial subject? Why a book? Did the readers say something about
it? Did any magazine or newspaper refuse publishing some photographs that we can see in the book
(dead or injured children, for instance)?

Firg and foremost, we wanted to do our part to contribute to the growing body of thoughtful

journalism coming from Irag. All four author/photographers in the book have published our work in
popular media like Time, Newsweek, The New York Times, The Guardian, and many other
publications, but it is rare that we have the opportunity to publish more than a picture or two at atime,
and we al longed for a publication that would use our pictures in a greater context. We sought to
provide much more nuance than we can normally convey in a newspaper or magazine publication. For
example, it was important for us to include, aong with the essential images of the violence in Iraq,
scenes of daily civilian life. Many readers of Unembedded have responded most strongly to some of
the softest images in the book because Iraq is so often portrayed as a generic battlefield and nothing
more. We hoped we could humanize this war and those affected by it.

Second, | believe that there is an over-reliance, in the United States especially, on “officia” (White
House and Pentagon) sources of information and an over-reliance on reporting from embedded
journdists. Thisis particularly true on television where most Americans get most of their information
about Irag. Our book, hopefully, provides some balance to that coverage. Balance, of course, is an

essential function of good journalism. With that in mind you may also consider Unembedded as a shot
across the bow of the American media establishment. It's awake up call.

6) We have some gruesome photographs in the book, like the dead civiliansin a street (Ghaith Abdul-
Ahad’ s photographs). | can’t remember those kinds of images in American magazines. Do you think
the representation of ‘death’ have a specific “ place” , like books, that are free fromthe censorship? In
your opinion, what is the main reason for publish a photograph of death during a war?
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| think those images have a place in newspapers and magazines as well as book. | do want people to
see what war looks like at its ugliest, but at the same time don’t necessary think it helps to beat people
over the head with it. If we had wanted, we could have filled the book with graphic pictures of the
wounded and dead. But we strategically chose to mix those pictures with photos of people doing more
ordinary things - playing dominoes, celebrating weddings, organizing the defense of the
neighborhoods, going on outings, and organizing demongtrations. In the end | think the overall picture
is far more powerful than just a collection of graphic images of death and injury. | think there is a kind
of synthesis that happens to make al the pictures stronger because of their context.

7) | think a lot about two photographs that you have took: the girl without an armin Abu Faloos and
the Sunii fighter and his mother in Balad. They are portraits and this catches our attention: they are
looking to us. Please, could you tell me more about these photographs; 1 mean the stories behind
them?

I met the girl during a pre-war trip to the south to investigate environmental damage from the first
Gulf War, effects of the sanctions (particularly on water treatment), and the civilian casuaties the
resulted from the ongoing U.S. and British bombing missions. |zra, the girl in the picture, was one of
those civilian casualties. The family was gracious in alowing us to come in and talk to her. When we
arrived she was working around the house doing chores. There was a quiet intentional pride about her
and she sat with perfect posture throughout our interview. When younger kids in the family would
cause disruptions she would reprimand them and they would mind her. She was polite and direct in
telling me her story. She seemed like a strong person. But then as the interview was winding up the
family began discussing what might happen in her future. They all agreed that it would be difficult to
find a husband for a girl with only one arm. That was the first time | saw lzra's spirit break. Her lips
trembled and she turned her head to the floor. It was a terrible thing to witness.

The Sunni insurgent was photographed very early in the insurgency, before the leaders in the U.S. had
even acknowledged that there was an insurgency in Iraq. American officials told the world that those
who were fighting were just a few “dead-enders’ and most of them were foreigners. But it wasn't true,
and | knew it. Anyone who was paying attention on the ground in Irag knew that. | was lucky to make
a connection with this local fighter, and Iragi farmer, who gave along interview in which he described
how home-grown Iragi fighters were organizing their fight against the US occupation. The funny thing
is that this smple farmer in a village in Northern Irag had somehow heard that American officias
were saying that the insurgency was made up of foreigners, and he wanted the world to know that that
was not true. When | asked if | could photograph him, he and his mother more or less arranged the
portrait for me. His mother insisted that she be in the photo to show, she said, that Iragi mothers
supported their sons in the fight against Americans. But she didn’t want to be identified so | didn’t
photograph her face. (But | didn't realy need her face anyway.) And the insurgent himself insisted
on holding that long curved blade. That is the tool that date farmers use to harvest dates, Irag’s most
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famous agricultural export. He wanted to hold the blade to convince viewers, he said, that he was a
simple, local farmer, and not a professional fighter from a foreign country. In his mind, | think he
thought the blade would sort of soften the image and make him look less threstening.

8) Your story about Haider (from Mugtada al Sadr’s army) is astonishing. | think this aspect of the
book is very important: you observed, lived and took photographs of anonymous people— not leaders,
not politicians— ordinary people. Why?

My ingtincts as a photographer are always to look for the ways ordinary people are transformed by
extraordinary events. That's part of the tradition of photojournalism. With Irag in particular | felt a
very strong desire to show people on the outside what the war was doing to ordinary people. | was
motivated by the need for journaistic balance in the coverage of Irag. For along time there was so
much focus on Saddam Hussein and not much more. But the real story, the one that | thought people
were missing, was the story of the collapse of an entire society of ordinary people.
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APENDICE E —RITA LIESTNER™!

1 Iraq Unplugged
A Picture and a Thousand Words
Rita Leistner on Irag's Young Resistors and on telling their story

November 27th, 2005, published in The Toronto Star Sunday edition

Sometimes people ask me if the Situation in Iraq has gotten better since coalition forces
overthrew Saddam Hussein in March 2003. The question always amazes me, because | wrongly take
for granted that everyone has seen what | have seen of the glaring disintegration of security, amenities,
employment, and rights and freedoms of the people in Iraq over the last two and a half years.

Iraq today is wrought with the danger of bombings, kidnappings and assassinations. In many
quarters, eectricity has still not been restored since the power grid was destroyed by American bombs.
Without electricity there is no water, no sanitation, and no added security of lights at night. Religious
extremists who were kept underground during Saddam's secular, if brutal, reign have resurfaced, and
this resurgence of fundamentalism has been bad news for women. Among the most educated in the
world, Iragi women once knew rights unfamiliar to many women in the Islamic world. These rights
are disappearing, and there is a resurgence of honour killings - atraditional code making it lega to kill
women perceived as having dishonoured their families. Women who used to wak uncovered in
Baghdad are now wearing abayas out of fear of beatings or assassinations.

For the vast mgjority of Iragis, the American occupation has made life worse, not better. What
for Western eyes are brief newsflashes of yet another bombing in Baghdad, or reports of sieges on
small towns we've never heard of, for Iragis are aliving nightmare.

It is againgt this bleak and complicated backdrop that recruitment to the armed resistance is
thriving. The American presence in Irag provides the different groups with a common enemy and a
rhetorical and religious justification for violence. Driven by joblessness, poverty, and a lack of

COMMOoN purpose, new recruits are enthusiastic to take up the fight.

%1 Conforme foi ressaltado, a fotografa Rita Liestner optou por responder as perguntas de modo menos formal através de
uma série de textos de sua propria autoria. Tais textos apresentavam reportagens e reflexdes da autora sobre a guerra, 0s
acontecimentos e o trabalho dos fotojornalistas. Quando enviou os textos, Rita escreveu: “Hi Alan, | think a lot of your
questions (and more) are answered in some of the writings I've already published. As| am really extremely busy, | hope it
isjust as helpful to you (if not more so) for me to send you copies of some of the writing | published about the war, which
| hope answers many of your questions. Let me know if you have any problems opening the files. | hope this helps. Good
luck with your project. best wishes, Rita Leistner.” As notas de rodapé seguintes sdo de autoria de Rita Liestner.
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| took this photograph on Aug. 6, 2004, in Sadr City, a sprawling dum on the outskirts of
Baghdad of two million poor and disenfranchised Shiite Muslims. They name their neighbourhood
after the father of Muktada a-Sadr, the young rebel cleric at the head of the Mahdi Army, one of
uncountable restive rebel groups in the country. We call them insurgents, but they call themselves “"the
resistance to the American Occupation." The Mahdi army is a popular, homegrown movement.
Muktada's image is everywhere. Y ou can see him in this photograph with his round face and turban on
aposter in the distance on the far left side of the frame. Almost every newborn male child you meet in
Sadr City these days is named Muktada.

Notice the professiona quality of the recruitment poster the young fighters are holding up.
The elements of the poster are carefully constructed morale-boosters. The text in yellow is a cal to
arms - "To battle!" - and the rest of the poster is meant to ingtill courage and optimism in the recruits.
It is significant that the fighter's machine gun in the poster is overflowing with bullets, showing there
is no shortage of ammunition.

But most important is the projection that the Americans are not indestructible and that they are
not in control of the situation, symbolized by the destroyed American Humvee in the background,
probably the victim of an IED, or improvised explosive devices, often buried in asphalt or
camouflaged in street detritus.

The boys in the photograph are a reflection of the sentiments in the poster, brandishing their
weapons for my camera (and my western audience). The boy in the makeshift Adidas baaclava is
holding a Russian-made RPG-70, capable of disabling a light-skinned vehicle, like the Humvee in the
poster. What the boys may not have yet known is that an RPG is not an effective wegpon against the
new heavier armour of American tanks and Bradleys.

| doubt the teenager holding the RPG, the one with the boyish fuzz on his sweaty upper lip,
even knew how to use the weapon effectively. These awkward, maturing adolescents with their lack of
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training remind me more of my 15-year-old nephew in Toronto than of the young American soldiers |
was embedded with in the spring and summer of 2003. They were fighting older men's battles by day,
and playing boys video games by night (or wishing they were). They were someone's children. How
did they become willing to die fighting?

In the spring of 2004, as the Mahdi Army was gaining momentum in the weeks leading up to
the Siege of Ngaf - a battle between the Mahdi Army and American forces - | met fellow
photographers Ghaith Abdul-Ahad, Kae Alford, and Thorne Anderson, the Salon.com war
correspondent Phillip Robertson, and filmmakers Andy Barends and James Longley. We were all
working as independent journalists and had been documenting the war in Irag since before the Fall of
Baghdad.

We had seen the initial popularity of the American forces change into hatred and resentment
toward an occupier. We witnessed the growth and evolution of the resistance and experienced the
disappearance of security (I was abducted by insurgents in April 2004, and Ghaith was injured in a
firefight in September of that year).

Our work brought us together. As freelancers without the support of major media
organizations, and without the military protection embedded journaists had, we became each other's
safety nets.

We cooperated in our goals of covering aside of the war rarely seen in the mainstream media:
the view from outside the American military. In the weeks following the siege, we discussed a
traveling exhibition of our work. Thorne threw together a website of our photographs and the stunning
and rare footage of daily life in the occupied Irag of Barends and Longley.

When Thorne showed the work to Margo Baldwin, the president of Chelsea Green Publishing,
she suggested a book. The result is Unembedded: Four Independent Photojournalists on the War in
Iraq by Abdul-Ahad, Alford, Anderson and myself, with an introduction by Robertson. Publishing this
book, like crossing front lines, was an act of faith - a path to understanding the cost of war.

2 Smuggled intoIraq
Story by Adnan Khat®* and Rita Leistner

It's April 2004, over a year since the American-lead Codition Forces first entered Irag,
toppling Saddam Hussein’'s Baath Party regime. Back then, getting into Iraq was a huge challenge, one
that journalists spent months devising, taking life-threatening risks to cover the biggest story since

192 Adnan Khan is a Canadian freelance journalist based in Istanbul. He still has a soft spot for wafer ice cream bars and
classical break dancing though ice cream trucks now give him the willies. Since smuggling his way into Irag, he has been
working primarily for MacLean's Magazine. All names have been changed in this story to protect the identities of those
involved.
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9/11. Adnan Khan and | were among those journaists. We'd met in Turkey in March 2003, part of the
small Canadian contingency of journalists holed up near the Iragi border. But now, back for our third
journalistic “deployments” in Irag, we are devising how to get out of Iraq safely. The Royal Jordanian
Airline office in Baghdad is overrun with foreigners trying to get to Amman. Flights are prohibitively
expensive for freelancers like us (USD 600.00 one way), and there is up to a ten-day wait for seats.
The situation has become so voldtile that virtualy no journalists are staying. Working outside the
capital has become a game of Russian Roulette with all odds against getting any photographs, even if
you do escape with your life. The roads out of Baghdad are either closed or too dangerous to venture —
a fact we experienced first hand when we nearly became yet another of the mounting number of
April’s kidnap victims.

And yet if we could go back to April of ayear ago, to the picturesgue, mountainous province
of Diyarbakir in south-eastern Turkey, where our first and so far most dangerous journeys into Irag
began, we would probably do it all over again. Not to cover the story in Irag, having invested so many
months in preparation, was a prospect neither Adnan nor | were willing to concede to easly.

By March 2003, over 2000 journalists had registered with the Diyarbakir Press Office. All
were expecting to follow American forces crossing the Turkish border into Irag’s northern Kurdish
region. But in late March, the Turkish Prime Minister reconfirmed that Turkey would not alow
Caalition forces land access. The heavily militarized border would remain closed. This was a dragtic
blow to freelancers who didn't have staff jobs to go home to, or the financia resources to re-attempt
entry from Jordan or Kuwait. There was a mass exodus. The border towns of Cizre and Silopi, which
had been bustling with journalists for months, returned to their dusty, quieter states. Meanwhile, the
war in lraq was raging ahead at an awesome rate, threatening to end before we'd even got there. A
handful of us remained in Diyarbakir madly plotting aternative routes into Iraqg.

With his trump card in hand — a Pakistani passport - and Muslim credentials, Adnan headed
off to Iran, purportedly on a pilgrimage, with real plans of entering Iraq illegally across the Iranian
border. We had alast beer together the night before he |eft, and by dawn, on April 8", he was gone.

Back in Diyarbakir, those of us who remained watched the war on television as Iragi city after
city fell to Codlition Forces, when | got a call from the Canadian, Kenya-based photojournaist Steve
Morrison, who was till in Cizre. A man had approached him at ataxi stand and said he could arrange
to have journalists smuggled into Iraq for USD 1,200.00 a head. A few had already been successfully
smuggled in over the past month. But earlier on in the war, they were paying up to USD 5,000.00
each. The rapid Coalition Forces advance into Iragq was bad for the smuggling business: As journaists
became sparse, smuggling prices plummeted. Suddenly, the option sounded interesting to me. About a
third who had tried had made it. Others had been apprehended by Turkish border guards, and got
deported, as well as losing their investments. Two days earlier, there were rumors that a German
journalist had been shot in the legs. The Turkish border guards had shoot-to-kill orders: It was an
insanely dangerous risk to contemplate, but also my last chance.



230

| lightened my gear of al non-essentia items, bought a good pair of hiking boots, and with al
my camera gear and batteries, flack-jacket, bullet-proof plates and the clothes on my back, headed to
Cizre on the next bus out of Diyarbakir. Not wanting to tip off the local authorities of our highly
illega intentions, Steve and | told only a few trusted friends of our plans. One of them, a secretive
American security guy, who was so secretive we knew him only as Blue, threatened to turn us in
before we could get under way, “for our own good.” Openly we caled-off the trip, al the while
preparing for our departure - for what we were told would be an easy fifteen hour hike into Irag. That
night, April 10", at the Cizre Grand Hotel, | took a photograph of the television: Coalition Forces
taking the northern city of Kirkuk. A group of us shared alast bottle of Italian wine someone had been
saving, and by dawn, on April 11", Steve and | were gone.

By dusk we had switched vehicles five times, hidden in hillocks and “ safe houses,” and bribed
our way through a dozen heavily guarded checkpoints. As darkness fell we continued by foot toward
the Tigris River, joining up with three armed men who would be our principal guides through the
mountains. Soon after, we reached a bridge and sprinted across it in five-point formation: harder to
shoot us all at once. Turkish watchtowers loomed high above us, their orange lights wrapped like
garlands around the surrounding hilltops. When we'd reached the other side, our lead guide,
Suleyman, fell to his knees, facing Mecca, and thanked Allah. In the distance, under a full moon,
loomed massive snow covered peaks. Our guides pointed toward them: “Iraq.”

We' d been clipping along non-stop for four hours along a steep gravelly incline carrying
heavy gear, with al our weight on our lower right legs. Rock faces jutted up on al sides, the Tigris
River raged far below, and | was struck by the astonishing beauty of the night landscape. But just as
the moon descended behind the mountains, | was beginning to get a cramp in my leg. | gestured |
needed to stop for a moment, but we had no verba way of communicating with our Kurdish guides,
and they seemed in ared hurry. Of the dangers we would face on the trip, | had never anticipated the
physica challenge would outweigh the danger of getting caught or shot by the Turks. Besides, | was
an experienced hiker and rock climber, with ten years of tree planting in Canada behind me.

A moment later, in the near total darkness, | dipped and was suddenly grasping onto a tiny
shrub with one hand, very nearly plummeting to the deadly fall below. Immediately | realized | had
badly twisted my knee, and at once, everything changed. | struggled on another two hours until we
reached a cave by the river at the base of the mountain, praying that by morning my knee would be ok.
But when | awoke, it had swollen to the size of a grapefruit, and bending it was excruciating. Worse, |
feared that if | hurt it anymore, | wouldn’t be able to carry on at al — there would be no way out of the
mountains. no government would be able to arrange an evacuation for an illegal passage into a war
zone. And so | wrapped my knee in a tensor bandage and one of our guides fashioned me a cane from
adtick. | wasin alot of pain, but fortunately my first aid kit was well equipped with Extra Strength
Tylenol and anti-inflammatories.

We left the cave at dawn, and by 11 am were hiding in another cave. We made afire, had tea,
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and rested for an hour before beginning the most technically difficult ascent of the trip. In any other
circumstances, | would not have considered trying it without safety ropes. On the most difficult
pitches, Suleyman held my wrist for safety, as | climbed with the use of only one good knee.

With Cizre aday and half behind us, we' d aready been trekking deep in the mountains for 24
hours, and it was getting dark again. | had long given up imagining how far we were from our
destination when suddenly, holding up their weapons like deadly air-guitars and pointing to a ridge up
on our left, our smugglers became ultra serious, gesticulating and gesturing that we would now have to
ascend as fast as we could. Ahead of us was a steep ice field, padded by two feet of frozen wet snow.
On Suleyman’s call, | braced myself and ran, expecting at any second to get shot. Punching the crisp
outer layer of the snow with one hand, digging into it fiercely with my walking stick in the other, |
fought my way to the top asfast as| could, thinking of nothing but moving with mind over body.

When | reached the peak about 45 minutes later, | threw myself against the shadow-side of a
rock, panting with fear, high on Tylenol, my wrenched knee numb with pain. We' d made it to the safe
point in Irag. Home free. But as | gathered my senses and looked beyond the ridge to the harrowing,
snow covered decent bellow, and no sign of any roads, | was mortified and thoroughly disheartened.
This last sprint had seemed to take al my strength, but the ordeal was clearly far from over.

| was developing a mixed relationship with the moon. While its illumination made the way
easier at night, it was aso one reason we had been forced to take such a circuitous and long route,
crossing in and out of Syria, Turkey and Irag, where the three countries meet in the Taurus mountains.
But now that the moon had gone down again, it was nearly impossible to see, and the risk of falling
and further incapacitating my knee was greater than ever. Only the snow gave any impression of the
route ahead, and where the snow fell off, | legpt blindly downward.

Three hours later, we stopped for a moment’s rest and | broke down and cried. Because
whenever we stopped we were in caves and could not access the satellite for Steve' s phone, we hadn’t
had any of the planned communications with our trandator back in Cizre. “We have a clear view of
the satellite, get that fucking thing running and call someone who can trandate,” | insisted. If there
was any way | could rest my knee, | wanted to know. But it was a delusiona hope. The schedule was
precise as our Turkish smugglers, once they handed us off to their Iragi counterparts, had to race back
up the mountain and get into hiding in a cave before dawn.

When we reached the base of the mountain, near the town of Zakho, three hours later, we were
met by four Peshmerga — Kurdish paramilitary whose name means “ready to face death.” An
incoherent argument ensued and we called our man back in Cizre. The Pesh wanted another 200
dollars from each of us. Members of the Kurdistan Democratic Party (KDP), they claimed they hadn’t
been paid in six months. It wouldn’t have been a problem if we'd had that kind of money. Half way
through the mountains, Steve told me he had no money left, thinking he could go to a bank machine in
Irag. However, because of the war, accessing money in Iraq would in fact be totally impossible. So
between us we had my 1000 dollars, which was barely enough to get out of Irag once we arrived. But
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it was hard to judtify this to armed strangers who were our only way out of the mountains. We
compromised a 100 dollars more each, and landed in Irag with 400 dollars a piece. Given | knew
journdistsin Irag who carried over thirty thousand dollars with them, it was atiny sum.

If anything, | would have wanted to give more money to our three mountaineering
companions. They had saved my life and asked for relatively nothing in return. As they departed back
up the mountain we exchanged kisses— a sign of respect, and a practice usually reserved between men.
| repeated over and over the only words | knew in Kurdish: Zor zor spaz, zor zor spaz (thank-you,
thank-you) and Sar Choa — an expression that means “your are in my eyes.” Then we headed off again
with the Peshmerga to a hide-out ten kilometers away, where the next morning we were picked up and
driven to Dohuk. There, exhausted, at a café, we watched the fall of Tikrit on television. It was the end
of the first phase of the war, what would later be called “the high intensity phase.” We'd missed it.
Steve was devastated. | was elated, even giddy. | was serioudly high on painkillers. Getting into Iraq
had become as ssmple and as complicated as climbing a mountain. What it meant or would mean to
me is still only just beginning to make itself clear.

While Rita sipped a Nescafe and watched Tikrit succumb to the American military juggernaut,
| wasin asmall town on the Iran-Irag border, waiting for my Kurdish smugglers to arrive and working
on my fourth wafer ice cream bar. The cavernous freezer in the ice cream factory was depleting fast,
exposing waist-high boxes of high-quality booze piled up inconspicuously behind a dozen Cornetto
cases. Ehsan, who was munching away as fast as | was, had started to figure out the profit margin on
exporting ice cream wafers to Canada. Based on our eating habits, he concluded, there was a fortune
in the making, especially considering Iran’s cheap labor costs and the low overhead. | tried to explain
to him that normal people don't eat wafer ice cream the way we do, but to no avail. He was convinced
he' d stumbled upon a gold mine.

A few words on Ehsan: a 34, he was the oldest, and perhaps last, classical break dancer left
on the planet earth. He' d showed me his ‘ticking’ moves the night before. I'd taught him the warm.
Together we'd put on quite the show for our drunken Iranian hosts. Ehsan, is aso an unrepentant
boozer, which would explain the throbbing headache | had while listening to his master plan for
distributing wafer ice cream bars on a global scale.

But what do break dancing and booze have to do with ice cream and Kurdish smugglers? |
think | should explain.

I’d begun my smuggling adventure in Tabriz, in a small park on the northern outskirts of the
city where I’d met Nasser, an eccentric 60-year old Iranian-Kurd with wispy strands of white hair and
a penchant for extravagant storytelling. He'd been intrigued by my proposition. “It will be
dangerous,” he’d warned, noting that my expired transit visa (which had run out a few days earlier)
and false pretenses for being in Iran made me a tasty morsel for Iran’s ruthless secret police. But one
thing | would come to learn about Nasser was his addiction to adventure. “Let’'s do it,” he'd said in
the end, firmly, with a gleam in his piercing grey eyes. “But first we need to get you a Kurdish
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haircut. And if we're caught, you don't know me.”

The next day, minus my shoulder length curly locks, we were on a bus to his home town in the
western hinterlands of Iran near the border with Iraq. There, Nasser explained, we would spend a
night with his family before driving out to another small village straddling the Zagros mountains
dividing Iranian Kurdistan from its Iragi counterpart. His family was organizing the smugglers who
would then take me over the mountainsinto Irag. Simple.

Nasser’s only concern was a series of military checkpoints on the road from his hometown to
the village. If we were stopped it could mean trouble: at best I'd face a little rough treatment and a
dishonourable discharge back to Turkey; at worst, they’d brand me a spy and | wouldn’t be writing
this story now.

“Just tell them you're a traveler, that's al,” Nasser suggested. “You can say you were
hitchhiking and | picked you up.”

In his hometown, we stepped out of the bus and into afrenetic crowd angling for taxis at the
local bus station. A piercing early spring drizzle shocked me awake after the melancholy of a 4-hour
bus ride through Iran’s Kurdish countryside. My Kurdish hairdo was working: for the first time in a
very long time, no one gave me a second glance. | was part of the crowd, another anonymous face in
life's hurried routines, and it felt good.

Nasser expertly negotiated a taxi and we loaded up my gear and headed out to his family’s
home. There, settling into large floor cushions lining the walls of the living room, Nasser told me to
relax. “The danger begins tomorrow,” he said with that distinct twinkle in his eyes, “but tonight we
feast.”

And feast we did. Nasser's family is not your typica Iranians. They’re Kurd, for one thing,
which means alot in this part of the world, and an eclectic bunch: Ehsan, Nasser’s nephew, the break-
dancer and misguided capitalist, Faraz, another nephew who would prove to be the brains behind the
smuggling scheme, and his wife Azadeh, the most self-assured woman I’ve ever met, and an uncle
named Hoshyar, a mysterious artist who inspired humility in anyone he met, including Nasser. And,
of course, there was Nasser himsdlf, the self-styled adventurer who'd lived it up during Iran's pre-
1979 party era, hanging with the “happy hippies’ as he called them who were streaming through his
country along the legendary silk route, chasing the mysteries of the far-east. “Those were the best
days of my life,” he'd told me on the bus ride to his home town, the days before the iron grip of the
mullahs all but extinguished the sheer beauty and evocativeness of Iran’s Persian past.

After a raucus dinner, Azadeh packed a few things and left, dragging aong her son and
daughter to spend the night with her brother’s family. Her husband tried to complain about the fact
that their were no snacks prepared for us but she simply shot back that if this was going to be a boys
night, then the boys could fend for themselves.

| was confused, and bit guilt-ridden for having chased out one of my hosts. Nasser told me
not to worry. “Azadeh doesn’t like to drink,” he said, “and, well, we do, so this isn't the first night
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she'sleft. Besides, her brother lives just next door.” Then came the whisky, and lots of it.

The rest of the night was a blur. | vaguely remember cheering loudly to Ehsan's breaking
dancing moves. I'm il trying to forget my own contribution — the worm. | think there were shots
going around but by 4 am. they were redundant. Around that time, the party started to fade; one by
one we dipped into haf-exhausted, fully-hammered catatonic states on the colourful mats spread
around the room. The last thing | remember before passing out was Nasser gingerly diding a blanket
over me.

Three hours later, | was dragged out of afitful sleep by Faraz. Nasser was aready dressed (or
perhaps, like me, had never undressed) and carrying his bag out the front door. | instinctively jumped
to my feet, thinking irrationally through my lingering drunkenness that everyone was leaving without
me. The sudden motion was not a good idea in my state. Rule number one for anyone planning a
smuggling trip: save the boozing for after.

Once I'd recovered from the shock of alcohollaced blood rushing to my brain, | sumbled
over to my gear and hauled it onto my back. Nasser came back into the house and said our ride was
warming up out front and we should get a move on before anyone got suspicious about us.

That was odd, | thought. Why would people be suspicious of a car idling in front of a house?
Mornings and nights were still chilly this time of year in Iran so warming up a car should not have
seemed out of place. But when | got outside, | realized it was not the idling engine that Nasser was
worried abouit.

Out on the soggy street, glistening after a night under a steady downpour, was not one, but two
UPS-sized white ice cream trucks. | took a double take, rubbed my weary eyes, but the there they
were, two giant freezers-on-wheels each with its own larger-than-life renditions of 3 ice cream cones
painted on the sides, chocolate-vanilla-strawberry, fanning out from their tips like a monstrous
peacock plume. My ride.

So this was it, | thought: the plan. For a moment | believed it could actually work —who
would suspect a convoy of ice cream trucks was on a smuggling misson? | wondered half-seriously
whether we'd break out into the familiar lilting tunes that used to send me dashing out the front door
of my parents house with a pile of loose change jingling in my pant pocket and the sweet taste of
chocolate sprinkles on the tip of my tongue. Or maybe thiswasn't real, | thought; maybe | was stuck
in some kind of carnivalesque dream and I'd wake up any second to Nasser gently shaking me back
into reality.

But no. It was real. We would be confronting the military checkpoints, Nasser’s biggest fear
in...well, ice cream trucks. After tossing my gear into the frigid, gaping freezer, Faraz, Nasser and |
jumped into the first truck, Ehsan and Hoshyar piled into the second, and we rolled out. There was,
thankfully, no music.

For the first 45-minutes on the road, we cruised along without interruptions. Nasser explained
to me that his nephews ran an ice cream business producing and supplying awide variety of ice cream
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barsto local corner stores. We were headed for the factory in a village on the Iran-Iraq border where
the smugglers would meet us to continue the journey over the mountains into Irag.  Only the
checkpoints stood in our way now.

When the first one angled into view on the road, | tensed. Like most checkpoints I’ ve seen,
this one was set up like a short dalom course comprised of concrete barriers. The staggered layout
forces vehicles to dowdown so they can maneuver through. Leaning on the first barrier was the
soldier, an AK47 assault rifle casually dangling on his shoulder. As we dowed down for the
approach, | could tell the guard was leaning dightly forward trying to figure out exactly what was
coming a him. Great, | thought, we're going to be stopped. He's too curious about the ice cream
trucks. But instead, something miraculous happened: the guard smiled, waved genially to Faraz and
ushered us on our way. We didn't even stop. At the next checkpoint, the same thing happened, and
the next, and the one after that. After the fifth and last checkpoint, | asked Nasser what had happened.
He leaned over and asked his nephew something in Kurdish and received a smple nod in response.

“Ice cream,” Nasser explained, “is only a small part of what my family does around here.
Their main business is distributing alcohol smuggled in from Iragq.”” Now it al made sense. The
checkpoint guards, al five of them, were in on the business: Faraz provided them with a steady flow
of booze and in exchange, they turned a blind eye to his frequent convoys.

At the ice cream factory, while Ehsan and | were still munching away, the smugglers, who
were guys Faraz used regularly to transport booze shipments, finally arrived. For a haf-hour, they
argued with Nasser about payment. They wanted an extra hundred dollars but he refused, arguing that
the deal had already been made. Ehsan and | continued to pile back ice cream, oblivious to anything
else but our throbbing heads and empty bellies.

Finally the smugglers grudgingly agreed to the origina amount and Ieft the factory. “They’re
going to check the road to make sure there isn't any border patrol,” Nasser said. “They’ll be back in
an hour.”

Iranian border security was on a shoot-to-kill policy with smugglers, Ehsan explained, stuffing
the last piece of another ice cream bar into his bulging mouth. “Hope you don’t run into any.”

An hour later, after saying goodbye to my hosts, Nasser and | loaded into a white sedan with
the two smugglers and drove to the edge of town. There, a cattle truck was waiting for us. “Put your
big pack in the back.” Nasser directed. “And I'd recommend you give your money belt to the
smugglers for safe keeping. If border patrol catches us, they will steal it.” But | was hesitant. All the
money | had to carry me through Iraq was in that belt. | decided instead to bury it deep inside my
pack and hope that in the off chance we were caught and not shot, the border guards wouldn’t search
us too thoroughly. We then squeezed into the truck, beside its teenage driver, while the two smugglers
rode in the back, comfortably ensconced in hay.

The truck rumbled into the foothills of the Zagros. | till didn’t know whether or not we
would ride all the way to Iraq or if there was another twist to the journey waiting for us somewhere in
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the mountains. Up to this point, I'd left the planning of the trip to Nasser, who'd quickly and
absolutely gained my trust. It's not often that you meet a 60-year old willing to go with you on a
dangerous smuggling run into a war zone. But Nasser insisted on accompanying me for the entire
journey. “1t's my duty to make sure you make it safely,” he'd told me the night before. “Besides, I've
never done anything like this before. | want to giveit atry.” At thetime, | thought it was the acohol
talking, but 12 hours later, here he was bouncing along beside me as we snaked our way into the
unknown.

Once the village was out of sight, our driver turned off the paved road and onto a mud track
that twisted along between two hump-backed hills. Our pace slowed to a crawl as the truck negotiated
through deep ruts and menacing boulders. At this pace, | figured we'd reach Irag in a week but then
suddenly, without any apparent explanation, the driver floored the pedal and we jolted forward. The
truck bounced dangeroudsly from side to side. My head smacked against the ceiling of the cab a half
dozen times before | could steady myself enough to ask Nasser what was happening.

“Border patrol!” he shouted. “We' ve been spotted.”

Down the snaking dirt path back toward the village, | could make out a Chagall-blue and
white 4x4 turning off the paved road onto our trail. We had about a kilometer of lead on it but it was
catching up fast. Our driver skidded around a hill so that we were out of sight and Nasser yelled, “ Get
out and run!”

I made a dash for it, following one of the smugglers with Nasser, incredibly, keeping pace
beside me. My only thought at that moment was for my money. | glanced back and caught a glimpse
of the other smuggler racing off with my pack in the opposite direction. Images of arriving in Irag flat
broke raced through my head. It was over, | thought. My journey would end here and I'd walk back to
Iran, to the nearest Canadian consulate and humbly beg for help.

We dove behind a hillock and lay in the damp grass panting for what seemed like an eternity.
| settled onto my back and looked out over a stunning scene of low-lying clouds crowding snow-
capped peaks and valleys dipping out of sight into mysterious wadis. | could hang out here for a
while, | thought, become a reclusive mountain man writing poetry dedicated to Rumi and meditating
on theironies of fate.

But that, it seemed, was not what fate had in store for me. After a haf-hour of hiding, the
smuggler left us and returned afew minutes later to say it was safe for usto go. We'd be on foot from
here on in, Nasser said, but the danger of being spotted again was all too real so we would have to be
wary. When | poked my head over the crest of the hillock, | saw the other smuggler carrying my pack.
At least my money was safe.

For the next three hours we trudged up into the mountains, diving for cover every so often on
the command of our smuggler-companions. The wind steadily picked up the higher we went and by
the time we reached snow, | was being buffeted around like a flannel sheet.

Eventually, we reached the edge of no-man’s land, the mystifying wilderness between hostile
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nations that defies the logic of place, and settled in for a rest and some food. It was safe now, the
smugglerstold us, at least from the border patrol. One of them pulled out a satellite phone and dialed
home to hiswife. Nasser perked up when he saw the device. “I think I’ll call my daughter,” he said
gleefully. “She'll never believe where | am.”

While Nasser walked off with the sat phone, devilishly resolved to shock his family, | leaned
back on arock and started scribbling in my notebook. It would be a shame, | thought, if | lost the
details of what 1I'd experienced so far. One of the smugglers settled in beside me and watched
atentively as | wrote and sketched, laughing a my pathetic rendition of the maestic mountain
scenery.

When it was time to go, one of the smugglers approached Nasser and explained something to
him in Kurdish. He spoke with a deadly serious tone, pointing occasionally at the ground around our
feet. When he was done, Nasser took me by the arm and whispered the trandation in my ear. We
were about to walk into a minefield.

I’ve been in minefields before, in Afghanistan where the countryside is littered with them at
an average of one mine for every 3 Afghans. But in Afghanistan, they’re spread over an entire nation
the size of France so the danger is more latent than explicit.  In the no-man’s land between Iran and
Irag though, it doesn’t take long before you get a vivid picture of the danger.

The first dead horse was not much more than a nondescript heap lying some one hundred
metres away from the trail. Through one of the smugglers binoculars | could plainly see the beach
ball-sized hole blown into its haunch. The next one, chillingly, lay not even ten feet away from us,
one of its back legs blown off and it lips curled into a macabre grimace. It looked like it had died only
days earlier.

As the journey continued, more shattered corpses came and went, some of them mere
skeletons overgrown with stiff apine grass, others relatively whole with their cargo till attached to
their backs. In the gathering gloom, the scene could have been plucked out of a Kurosawa dream,
bleak and beautiful al at once, as if we'd stumbled onto a mystical mountain alter, not long after a
sacrificial orgy.

For another two hours | religiously followed the lead of my smuggler guides, stepping where
they stepped, pausing wherever they paused. At one point, during a brief rest, Nasser stepped back
about six inches off the trail. Both smugglers freaked. The danger, it seemed, was dl around us. A
few times the thought occurred to me that if one of them stepped on a mine, chances were that I'd be
mortally wounded as well but | decided that was something else I’d have to leave to fate.

As dusk descended, the tension began to ease. | asked Nasser how long it would be before we
werein Irag. The smugglers laughed when he in turn asked them. “Looks like we'rein,” Nasser said
with a congratulatory dap on my back. He pointed to a drab, mud brick building no more than a
kilometer down the winding mountain trail. “That’s the PUK border post.”

An hour later, after Peshmerga militiamen from the Patriotic Union of Kurdistan had secured
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trangport for me to Salahuddin, the administrative centre of Iragi Kurdistan, | found myself struggling
to contain my tears as Nasser and | said our goodbyes. “Please email me as soon as your home,
uncle,” | blurted out, unaware that | had used the familial term. Nasser laughed and said he would
always consider me amember of hisfamily. We' ve kept up contact ever since.

Uncle Nasser left the next morning, back on the trail into the mountains to do the harrowing
journey al over again. | got a message from him two days later in Arbil, about 40 km south of
Salahuddin. “Dear nephew,” it read, “home safe. Please be careful. Love, your Uncle Nasser.”

| haven't taken his advice lightly. Both Ritaand | may have missed the ‘high-intensity’ phase
of the conflict, but a year later, Irag has reached an even more insidious stage. The dangers are red,
perhaps more crystallized now that journalists have become a target. It's a cruel irony that they are
leaving again, like they were in Diyarbakir those many moons ago, though for very different reasons,
an ominous twist of fate that it’s the exit strategy now that haunts us. For Rita, the way out was back
through Turkey, back to Diyarbakir and on to Istanbul. She left a week ago, | will be on her trail in
another week. | think I'll spend a few days in Diyarbakir, visit the old haunts where we crafted our
separate smuggling runs, perhaps even drop by the old press centre if it's still around. It will be an
emotional return for me, as I'm sure it was for her, like closing a phase of our lives that’s only now
beginning to make sense. But it will also be triumphant, | think, returning to the place where it al
began. It will be areminder that we didn’'t give up: despite everything, we forged ahead. And in the

end, we made it.

3 The Road to Najaf**®

On a sweltering August evening, much like any other, 19-year-old Aymen a-Jundi showed up
at Baghdad's a-Duleimi Hotel 1ooking for anyone who might know Georges Malbrunot or Christian
Chesnot. The two French journaists and their loca driver,

Mohammed akJundi, Aymen’'s father, had just become the latest victims in a rash of
kidnappings to plague Iraq’'s steadily deteriorating security situation.

“The French Embassy turned me away,” he told Phillip Robertson, a Saon.com
correspondent,and me.“ They say my father is not French and is none of their business. They won't
listen to me, but | hoped some journalists would.”

It was August 23. Eighteen days earlier, a truce had broken down between American forces
and the Mehdi Army (backers of the radical cleric Muktada al-Sadr, who has a strong base of support
in the Shiite community) and fighting had renewed in Baghdad,

193 Some of the journalists mentioned in this article have brought their work together on a project entitled Irag Uncensored.
See www.mothers-milk.org/lragUncensored for details.



239

Basra, Ngjaf and Nasiriyah. Ngjaf was wnder siege when a-Jundi, Malbrunot and Chesnot
headed south on August 19 to cover the biggest story in Irag at the time. They never made it.

With increasing frequency, foreign journalists were being taken hostage in retaliation against
American involvement in Irag. Because of the symbolic importance of Najaf—one of the holiest cities
in the Muslim world and the site of the Shrine of Imam Ali, the greatest of al Shiite saints, who is
buried there and whom Shiite Muslims believe to be the true descendant of Mohammed—the number
of abductions spiked during the siege of Ngjaf, the cessation of which was cited by kidnappers as a
condition for releasing their captives. Ironicaly, the journalists most at risk were those covering the
story from the Iragis perspective—the very few western journalists who were not embedded with,or
protected by, the U.S. military, along with their Iragi trandators and drivers. To make matters worse,
the road to Ngjaf and the south passed through the towns of Mahmudiyah and Latifiyah, notorious
insurgent strongholds.

In August of last year aone, five journalists were kidnapped. Four were staying at the a-
Duleimi Hotel. Filmmaker Andy Barends, who was staying next door to Chesnot and Malbrunot, said
the silence from their room was palpable. Days before, friends had cleared out the second-floor room
of James Brandon, a stringer for The Telegraph, after he was freed from his kidnapping ordea on
August 14. On

August 13, American filmmaker Micah Garen and his driver, Amir Douchi, were abducted
from the market in Nasiriyah, a southern Shiite town with a strong base of support for a-Sadr.

The a-Duleimi, which rented out rooms with kitchens by the month, suited freelance
journalists with limited funds working on long-term projects. Many of us took far greater risks than
most staff journalists, whose safety nets (money, insurance, security details), usualy a huge
advantage, often included conditions and clauses restricting their travel. So when AFP, the French
newswire service, ran a story insinuating that the hote had some involvement in the disappearances,
calling it “the eerie Duleimi,” few of us paid much attention, although the remaining French
journalists moved out. The handful of freelancers who stayed became each other’ s safety nets.

At dawn on the 16th (three days before Chesnot, Malbrunot and al-Jundi were kidnapped),
Phillip and photojournalists Thorne Anderson (of Corbis) and Kael Alford (of Panos Pictures) headed
to Ngjaf. They were undeterred by having to take the most dangerous road in Iraqg.

Later that morning, | was in my room editing photographs for a story | was doing on the al-
Rashad Psychiatric Hospital, when | heard that Micah Garen had been kidnapped. The report was
vague and inaccurate. It stated that Micah was French—hardly unusual, as most Americans lied about
their nationalities, preferring to affiliate themselves with non coalition countries. It was alie that could
save a person’ s life. (Once, someone, who obviously hadn’t caught on to the ruse, asked me why there
were so many “Canadian” journalists in Iraq.) | decided to let the American consulate know he was
one of their citizens so they would intervene. The hotel manager and | rifled through Micah’s room for
a photograph, and Andy and I, being the only jourrelists left at the aFDuleimi, put together a
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description for the Americans. Then we contacted James Longley, a documentary filmmaker with
powerful connections in Nasiriyah, who was editing his latest footage up north in the relative safety of
Kurdistan. We set in motion a tag team network of satellite calls and emails among Kurdistan, New
Y ork, Baghdad and Nasiriyah, as we worked towards securing Micah's release.

In the meantime, the news from Ngjaf continued to alarm. The Ngjaf police had raided several
hotels, threatening journalists and ordering them to leave town. Kael had been fired on by snipers
when she tried to get close to the city’s centre. She, Phillip and Thorne had gone to Ngjaf with the
intention of covering the story from the point of view d the Medhi Army and gaining access to the
Shrine of Imam Ali. As Phillip later described it,“ The shrine was their Alamo—the front lines were
measured in feet from it.

It was the geometrical centre of the battle and the symbolic crux of the conflict.” But reaching
the shrine had proven amost impossible and no Western journalists had made it there so far. First they
would have to get through the American cordon surrounding the city and travel through a kilometres-
long no-man’s land where heavy battles left behind a landscape of scorched buildings and rubble
littered with ammunition shells and ieds* (*improvised explosive devices, a jury-rigged bomb often
camouflaged in street rubble or buried under melted asphalt). Even if they could find a way past the
zone, they would still have to cross grids of sniper lines to reach the centre and the area controlled by
the Medhi Army.

Then, at noon on the 17th, Phillip called me from inside the shrine. Through close contacts in
the Medhi Army, he and Thorne had found a way in. It was a mgor scoop. They were now
broadcasting the story around the world from his satellite phone.

The next day, Micah's kidnappers threatened to execute him if the aggressions in Ngjaf were
not ended within 48 hours. It was devastating news. Just the day before, one of James's contacts had
hinted at Micah's release.* We have found the loose thread in the swesater,” he said. At the same time,
the fighting in Ngjaf was, if anything, escalating.

By then, | felt | had done everything | could to help Micah. Besides, | wanted to go to Ngjaf
myself. | set out on the three-hour trip with Scott Baldauf from The Christian Science Monitor, our
trandator, Alaa Kamel, and our driver, Adnan.

We arrived at dusk at the Sea of Nagjaf Hotel. A convoy of cars, with “TV” in big letters taped
on their doors and windows, was driving up. Kagl was there.

“We got within a kilometre of the shrine and we started taking sniper fire. Rumours of a
ceasefire are bullshit.”

A few hours later | called Phillip. They felt perfectly safe inside the shrine, he said, but the
fighting outside was getting heavier. The Americans were threatening a major offensive. Phillip and
Thorne feared they would have to wait out an end to the fighting, which could be days or weeks away.
This was a problem—and not only because there was some doubt as to whether they would get out
dive. They might not make their Friday deadline to file the story.
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Kad had a plan: convince the American military, the Iragi army and al-Sadr’s people to stop
shooting at each other long enough so that a convoy of journalists could enter the shrine, make a report
and escort our two colleagues back across the front lines. Even as we got confirmation of a ceasefire,
we had no way of being sure that al sides would comply—or that the message would be relayed to all
the shooters down the line. So when Kadl, Alaa, Scott and | got into the lead vehicle, with Adnan
driving, amost no one was prepared to follow. Stephen Farrell, the seasoned Times of London
correspondent, wasin the second vehicle.

“Just start driving,” he advised. “ Y ou have to take the lead.”

Soon other journalists were grabbing their bullet-proof vests and piling into their cars, until we
had 20 vehicles following us down Medina Street towards the Old City. We drove through
increasingly desolate, bombed-out stretches of road, at five kilometres per hour, white flags flying out
the windows. Then, just as each vehicle, one by one, had joined us, one by one they were turning back,
until we looked back and realized our number had dropped to eight. As we arrived at the edge of
Medina, warning shots were fired at us and we came to an abrupt halt. The journalists behind us took
cover in the nearby buildings. We hesitated. Then a Medhi Army fighter carrying an ak47 ran towards
us, signalling for usto hold on. He was smiling.

“Follow me on foot to the Shrine of Imam Ali,” he said.

Aswe waked toward the city centre, fighters standing in the doorways began chanting.

“Thisisagood song,” atrandator for The Telegraph said.” It’s the song that signals to fighters
up ahead not to shoot the journaists.”

And so the journalists made their datelines. And Phillip and Thorne, after three days on the
inside, decided to leave with us and file their story for Time. (A week later, we would return to Najaf
and cross the front lines again, witnessing the end of the siege.)

That evening we drove back to Baghdad along the same road on which, just hours earlier,
unbeknown to us, Malbrunot, Chesnot and Mohammed a-Jundi had been abducted. The dangers of
the road to Ngaf were not lost on me. In April 2004, driving through Latifiyah on my way back to
Baghdad, | had been captured by Sunni insurgents, who threatened to cut my throat for taking
photographs of an American convoy they had attacked. | was lucky: they opted to confiscate my
camera equipment rather than kill me.

Every time | made the trip south after that, | would point out the house where the insurgents
had held me captive, and the spot where | had photographed the burning trucks and the dead soldiers
lying in the road.

On August 22, while the siege of Ngaf continued unabated, Micah and Amir were released.
We read that Micah returned home to a hero’s welcome.

A few days later, on August 28 at 11:20 pm, | got a distressed cal from Aymen. He had just
heard that Al Jazeera had broadcast footage they’d received of the kidnappers giving the French
government 48 hours to revoke its controversial head scarf law— or the hostages would be executed.
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It was a Saturday and the French consulate told Aymen nothing could be done until Monday. Monday
would be too late, he reasoned. We started calling and waking up anyone we thought could help.
Journalists, ordinarily fiercely covetous of their sources, gave up long lists of names of high-level
Sunni officias, anyone who might have influence or information.

Not long after, we heard that there was a bounty on Aymen’s lifeand that his family had gone
into hiding. From then on, we kept up with the story on the Internet, with no good news until the
November day Mohammed al- Jundi was found alive, during the siege of Fallujah. Amidst the fighting
and destruction of the city, it seemed like the one good thing to come out of the offensive. Ma brunot
and Chesnot were not with a-Jundi; they would remain in captivity for over a month longer.

In the early days of his father’s captivity, Aymen had remained optimistic. Even after Italian
journaist Enzo Baldoni was murdered, he spoke hopefully of the future.

“1 can hardly wait until the time comes,” he said,” when we can celebrate together and this will
al seem like a distant nightmare.”

On December 17, less than a month after Mohammed al-Jundi was re-united with his family in
Paris, the French daily Le Parisien reported that he had been tortured by his American liberators. It
sounded like a metaphor for the entire war. Back in the spring of

2003, Iragq was not such a dangerous place for journalists. Many Iragis, relieved to be rid of
Saddam Hussein, hoped to see an improvement. Even if they were not pro-American, they at least
differentiated between the American government and American or foreign civilians and journalists.
Genera mistreatment and disrespect of Iragi civilians by American and codlition forces (which |
witnessed many times) and the Abu Ghraib abuses changed that.

It is hard to be optimistic about the situation in Irag. It has become so dangerous to work there
that even the most hardened war correspondents are refusing to go, leaving the story to newcomers
trying to make a name for themselves. Embedding with the U.S. military is the safest option in these
times. Embedded journalism provides a necessary view of the conflict (I myself was embedded for
four months with a U.S. cavaryunitin 2003),but itis one-sided.Somejournalists, including the ones
mentioned in this article, take huge risks to make sure this does not happen. And yet surely we do it
with increasing apprehension. For my part, | stayed home for the Iraq elections, opting to leave the

story to someone else.
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ANEXO A -DEPARTMENT OF DEFENSE EMBEDMENT MANUAL

101900Z FEB 03

FM SECDEF WASHINGTON DC//OASD-PA//
TO SECDEF WASHINGTON DC//CHAIRS/
AIG 8777

HQ USEUCOM VAIHINGEN GE//PA/l
USCINCEUR VAIHINGEN GE//ECPA//
JOINT STAFF WASHINGTON DC//PA/I
SECSTATE WASHINGTON DC//PA//

CICS WASHINGTON DCI//PAII

NSC WASHINGTON DC

WHITE HOUSE SITUATION ROOM

INFO SECDEF WASHINGTON DC//OASD-PA/DPO//

UNCLAS

SUBJECT: PUBLIC AFFAIRS GUIDANCE (PAG) ON EMBEDDING MEDIA DURING
POSSIBLE FUTURE OPERATIONS/DEPLOYMENTSIN THE U.S. CENTRAL COMMANDS
(CENTCOM) AREA OF RESPONSIBILITY (AOR).

REFERENCES: REF. A. SECDEF MSG, DTG 172200Z JAN 03, SUBJ: PUBLIC AFFAIRS
GUIDANCE (PAG) FOR MOVEMENT OF FORCES INTO THE CENTCOM AOR FOR
POSSIBLE FUTURE OPERATIONS.

1. PURPOSE. THIS MESSAGE PROVIDES GUIDANCE, POLICIES AND
PROCEDURES ON EMBEDDING NEWS MEDIA DURING POSSIBLE FUTURE
OPERATIONS/DEPLOYMENTSIN THE CENTCOM AOR. IT CAN BE ADAPTED
FOR USE IN OTHER UNIFIED COMMAND AORS ASNECESSARY .

2. POLICY.

2.A. THE DEPARTMENT OF DEFENSE (DOD) POLICY ON MEDIA COVERAGE

OF FUTURE MILITARY OPERATIONSISTHAT MEDIA WILL HAVE LONG-TERM,
MINIMALLY RESTRICTIVEACCESSTO U.S. AIR, GROUND AND NAVAL FORCES
THROUGH EMBEDDING. MEDIA COVERAGE OF ANY FUTURE OPERATION WILL, TOA
LARGE EXTENT, SHAPE PUBLIC PERCEPTION OF THE NATIONAL SECURITY
ENVIRONMENT NOW AND IN THE YEARS AHEAD. THISHOLDS TRUE FOR THE U.S.
PUBLIC; THE PUBLIC IN ALLIED COUNTRIES WHOSE OPINION CAN AFFECT THE
DURABILITY OF OUR COALITION; AND PUBLICSIN COUNTRIES WHERE WE CONDUCT
OPERATIONS, WHOSE PERCEPTIONS OF US CAN AFFECT THE COST AND DURATION OF
OUR INVOLVEMENT. OUR ULTIMATE STRATEGIC SUCCESS IN BRINGING PEACE AND
SECURITY TO THISREGION WILL COME IN OUR LONG-TERM COMMITMENT TO
SUPPORTING OUR DEMOCRATIC IDEALS. WE NEED TO TELL THE FACTUAL STORY -
GOOD OR BAD - BEFORE OTHERS SEED THE MEDIA WITH DISINFORMATION AND
DISTORTIONS, AS THEY MOST CERTAINLY WILL CONTINUE TO DO. OUR PEOPLE IN
THE FIELD NEED TO TELL OUR STORY - ONLY COMMANDERS CAN ENSURE THE
MEDIA GET TO THE STORY ALONGSIDE THE TROOPS. WE MUST ORGANIZE FOR AND
FACILITATE ACCESS OF NATIONAL AND INTERNATIONAL MEDIA TO OUR FORCES,
INCLUDING THOSE FORCES ENGAGED IN GROUND OPERATIONS, WITH THE GOAL OF
DOING SO RIGHT FROM THE START. TO ACCOMPLISH THIS, WE WILL EMBED MEDIA
WITH OUR UNITS. THESE EMBEDDED MEDIA WILL LIVE, WORK AND TRAVEL AS PART
OF THE UNITSWITH WHICH THEY ARE EMBEDDED TO FACILITATE MAXIMUM, IN-
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DEPTH COVERAGE OF U.S. FORCES IN COMBAT AND RELATED OPERATIONS.
COMMANDERSAND PUBLIC AFFAIRS OFFICERS MUST WORK TOGETHER TO BALANCE
THE NEED FOR MEDIA ACCESSWITH THE NEED FOR OPERATIONAL SECURITY.

2.B. MEDIA WILL BE EMBEDDED WITH UNIT PERSONNEL AT AIR AND

GROUND FORCES BASES AND AFLOAT TO ENSURE A FULL UNDERSTANDING OF ALL
OPERATIONS. MEDIA WILL BE GIVEN ACCESS TO OPERATIONAL

COMBAT MISSIONS, INCLUDING MISSION PREPARATION AND DEBRIEFING,
WHENEVER POSSIBLE.

2.C. A MEDIA EMBED ISDEFINED AS A MEDIA REPRESENTATIVE REMAINING WITH A
UNIT ON AN EXTENDED BASIS - PERHAPS A PERIOD OF WEEKS OR EVEN MONTHS.
COMMANDERSWILL PROVIDE BILLETING, RATIONS AND MEDICAL ATTENTION, IF
NEEDED, TO THE EMBEDDED MEDIA COMMENSURATE WITH THAT PROVIDED TO
MEMBERS OF THE UNIT, ASWELL

ASACCESS TO MILITARY TRANSPORTATION AND ASSISTANCE WITH
COMMUNICATIONS FILING/TRANSMITTING MEDIA PRODUCTS, IF REQUIRED.

2.C.1. EMBEDDED MEDIA ARE NOT AUTHORIZED USE OF THEIR OWN VEHICLESWHILE
TRAVELING IN AN EMBEDDED STATUS.

2.C.2. TOTHE EXTENT POSSIBLE, SPACE ON MILITARY TRANSPORTATION
WILL BE MADE AVAILABLE FOR MEDIA EQUIPMENT NECESSARY TO COVER A
PARTICULAR OPERATION. THE MEDIA IS RESPONSIBLE FOR LOADING AND
CARRYING THEIR OWN EQUIPMENT AT ALL TIMES. USE OF PRIORITY
INTER-THEATER AIRLIFT FOR EMBEDDED MEDIA TO COVER STORIES, AS
WELL ASTO FILE STORIES, ISHIGHLY ENCOURAGED. SEATS ABOARD
VEHICLES, AIRCRAFT AND NAVAL SHIPSWILL BE MADE AVAILABLE TO
ALLOW MAXIMUM COVERAGE OF U.S. TROOPS IN THE FIELD.

2.C.3. UNITSSHOULD PLAN LIFT AND LOGISTICAL SUPPORT TO ASSIST

IN MOVING MEDIA PRODUCTS TO AND FROM THE BATTLEFIELD SO ASTO

TELL OUR STORY IN A TIMELY MANNER. IN THE EVENT OF COMMERCIAL
COMMUNICATIONS DIFFICULTIES, MEDIA ARE AUTHORIZED TO FILE STORIES VIA
EXPEDITIOUS MILITARY SIGNAL/COMMUNICATIONS CAPABILITIES.

2.C.4. NO COMMUNICATIONS EQUIPMENT FOR USE BY MEDIA IN THE
CONDUCT OF THEIR DUTIESWILL BE SPECIFICALLY PROHIBITED.

HOWEVER, UNIT COMMANDERS MAY IMPOSE TEMPORARY RESTRICTIONS ON
ELECTRONIC TRANSMISSIONS FOR OPERATIONAL SECURITY REASONS.
MEDIA WILL SEEK APPROVAL TO USE ELECTRONIC DEVICESIN A
COMBAT/HOSTILE ENVIRONMENT, UNLESS OTHERWISE DIRECTED BY THE
UNIT COMMANDER OR HISHER DESIGNATED REPRESENTATIVE. THE USE OF
COMMUNICATIONS EQUIPMENT WILL BE DISCUSSED IN FULL WHEN THE
MEDIA ARRIVE AT THEIR ASSIGNED UNIT.

3. PROCEDURES.

3.A. THE OFFICE OF THE ASSISTANT SECRETARY OF DEFENSE FOR

PUBLIC AFFAIRS (OASD(PA) ISTHE CENTRAL AGENCY FOR MANAGING AND
VETTING MEDIA EMBEDS TO INCLUDE ALLOCATING EMBED SLOTS TO MEDIA
ORGANIZATIONS. EMBED AUTHORITY MAY BE DELEGATED TO SUBORDINATE
ELEMENTSAFTER THE COMMENCEMENT OF HOSTILITIESAND AT THE
DISCRETION OF OASD(PA). EMBED OPPORTUNITIES WILL BE ASSIGNED TO
MEDIA ORGANIZATIONS, NOT TO INDIVIDUAL REPORTERS. THE DECISION
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ASTO WHICH MEDIA REPRESENTATIVE WILL FILL ASSIGNED EMBED SLOTS
WILL BE MADE BY THE DESIGNATED POC FOR EACH NEWS ORGANIZATION.

3.A.1l IAW REF. A, COMMANDERS OF UNITS IN RECEIPT OF A

DEPLOYMENT ORDER MAY EMBED REGIONAL/LOCAL MEDIA DURING
PREPARATIONS FOR DEPLOYMENT, DEPLOYMENT AND ARRIVAL IN THEATER
UPON RECEIPT OF THEATER CLEARANCE FROM CENTCOM AND APPROVAL OF
THE COMPONENT COMMAND. COMMANDERSWILL INFORM THESE MEDIA,
PRIOR TO THE DEPLOYING EMBED, THAT OASD(PA) IS THE APPROVAL
AUTHORITY FOR ALL COMBAT EMBEDS AND THAT THEIR PARTICULAR EMBED MAY
END AFTER THE UNIT'SARRIVAL IN THEATER. THE MEDIA

ORGANIZATION MAY APPLY TO OASD(PA) FOR CONTINUED EMBEDDING, BUT
THERE ISNO GUARANTEE AND THE MEDIA ORGANIZATION WILL HAVE TO
MAKE ARRANGEMENTS FOR AND PAY FOR THE JOURNALISTS RETURN TRIP.

3.B. WITHOUT MAKING COMMITMENTS TO MEDIA ORGANIZATIONS,

DEPLOYING UNITSWILL IDENTIFY LOCAL MEDIA FOR POTENTIAL EMBEDS

AND NOMINATE THEM THROUGH PA CHANNELS TO OASD(PA) (POC: MAJTIM

BLAIR, DSN 227-1253; COMM. 703-697-1253; EMAIL TIMOTHY .BLAIR@QOSD.MIL).
INFORMATION REQUIRED TO BE FORWARDED INCLUDES MEDIA ORGANIZATION,
TYPE OF MEDIA AND CONTACT INFORMATION INCLUDING BUREAU
CHIEF/MANAGING EDITOR/NEWS DIRECTOR'SNAME; OFFICE, HOME AND CELL PHONE
NUMBERS; PAGER NUMBERS AND EMAIL ADDRESSES. SUBMISSIONS FOR EMBEDS
WITH SPECIFIC UNITS SHOULD INCLUDE AN UNIT'SRECOMMENDATION ASTO
WHETHER THE REQUEST SHOULD BE HONORED.

3.C. UNIT COMMANDERS SHOULD ALSO EXPRESS, THROUGH THEIR CHAIN
OF COMMAND AND PA CHANNELS TO OASD(PA), THEIR DESIRE AND
CAPABILITY TO SUPPORT ADDITIONAL MEDIA EMBEDS BEYOND THOSE
ASSIGNED.

3.D. FREELANCE MEDIA WILL BE AUTHORIZED TO EMBED IF THEY ARE
SELECTED BY A NEWS ORGANIZATION AS THEIR EMBED REPRESENTATIVE.

3.E. UNITSWILL BE AUTHORIZED DIRECT COORDINATION WITH MEDIA
AFTER ASSIGNMENT AND APPROVAL BY OASD(PA).

3.E.LUNITS ARE RESPONSIBLE FOR ENSURING THAT ALL EMBEDDED MEDIA

AND THEIR NEWS ORGANIZATIONS HAVE SIGNED THE "RELEASE,
INDEMNIFICATION, AND HOLD HARMLESS AGREEMENT AND AGREEMENT NOT TO
SUE", FOUND AT

HTTP.//WWW.DEFENSEL INK.MIL/NEWSFEB2003/D20030210EMBED.PDF.

UNITS MUST MAINTAIN A COPY OF THISAGREEMENT FOR ALL MEDIA

EMBEDDED WITH THEIR UNIT.

3.F. EMBEDDED MEDIA OPERATE AS PART OF THEIR ASSIGNED UNIT. AN
ESCORT MAY BE ASSIGNED AT THE DISCRETION OF THE UNIT COMMANDER.
THE ABSENCE OF A PA ESCORT ISNOT A REASON TO PRECLUDE MEDIA
ACCESS TO OPERATIONS.

3.G. COMMANDERS WILL ENSURE THE MEDIA ARE PROVIDED WITH EVERY
OPPORTUNITY TO OBSERVE ACTUAL COMBAT OPERATIONS. THE PERSONAL
SAFETY OF CORRESPONDENTSISNOT A REASON TO EXCLUDE THEM FROM
COMBAT AREAS.
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3.H. IF, IN THE OPINION OF THE UNIT COMMANDER, A MEDIA
REPRESENTATIVE ISUNABLE TO WITHSTAND THE RIGOROUS CONDITIONS
REQUIRED TO OPERATE WITH THE FORWARD DEPLOYED FORCES, THE
COMMANDER OR HISHER REPRESENTATIVE MAY LIMIT THE
REPRESENTATIVES PARTICIPATION WITH OPERATIONAL FORCES TO ENSURE
UNIT SAFETY AND INFORM OASD(PA) THROUGH PA CHANNELS AS SOON AS
POSSIBLE. GENDER WILL NOT BE AN EXCLUDING FACTOR UNDER ANY
CIRCUMSTANCE.

3.1. IFFOR ANY REASON A MEDIA REPRESENTATIVE CANNOT PARTICIPATE IN AN
OPERATION, THEY WILL BE TRANSPORTED TO THE NEXT HIGHER HEADQUARTERS
FOR THE DURATION OF THE OPERATION.

3.J COMMANDERSWILL OBTAIN THEATER CLEARANCE FROM CENTCOM/PA
FOR MEDIA EMBARKING ON MILITARY CONVEYANCE FOR PURPOSES OF
EMBEDDING.

3.K. UNITSHOSTING EMBEDDED MEDIA WILL ISSUE INVITATIONAL

TRAVEL ORDERS, AND NUCLEAR, BIOLOGICAL AND CHEMICAL (NBC) GEAR.
SEE PARA. 5. FOR DETAILS ON WHICH ITEMS ARE ISSUED AND WHICH
ITEMS THE MEDIA ARE RESPONSIBLE TO PROVIDE FOR THEMSELVES.

3.L. MEDIA ARE RESPONSIBLE FOR OBTAINING THEIR OWN PASSPORTS
AND VISAS.

3.M. MEDIA WILL AGREE TO ABIDE BY THE CENTCOM/OASD(PA) GROUND
RULES STATED IN PARA. 4 OF THIS MESSAGE IN EXCHANGE FOR
COMMAND/UNIT-PROVIDED SUPPORT AND ACCESS TO SERVICE MEMBERS,
INFORMATION AND OTHER PREVIOUSLY-STATED PRIVILEGES. ANY
VIOLATION OF THE GROUND RULES COULD RESULT IN TERMINATION OF
THAT MEDIA'S EMBED OPPORTUNITY .

3.N. DISPUTES/DIFFICULTIES. ISSUES, QUESTIONS, DIFFICULTIES OR
DISPUTES ASSOCIATED WITH GROUND RULES OR OTHER ASPECTS OF
EMBEDDING MEDIA THAT CANNOT BE RESOLVED AT THE UNIT LEVEL, OR
THROUGH THE CHAIN OF COMMAND, WILL BE FORWARDED THROUGH PA
CHANNELS FOR RESOLUTION. COMMANDERS WHO WISH TO TERMINATE AN
EMBED FOR CAUSE MUST NOTIFY CENTCOM/PA PRIOR TO TERMINATION. IF
A DISPUTE CANNOT BE RESOLVED AT A LOWER LEVEL, OASD(PA) WILL BE
THE FINAL RESOLUTION AUTHORITY. IN ALL CASES, THIS SHOULD BE
DONE AS EXPEDITIOUSLY ASPOSSIBLE TO PRESERVE THE NEWS VALUE OF
THE SITUATION.

3.0. MEDIA WILL PAY THEIR OWN BILLETING EXPENSES IF BILLETED IN
A COMMERCIAL FACILITY.

3.P. MEDIA WILL DEPLOY WITH THE NECESSARY EQUIPMENT TO COLLECT
AND TRANSMIT THEIR STORIES.

3.Q. THE STANDARD FOR RELEASE OF INFORMATION SHOULD BE TO ASK
"WHY NOT RELEASE" VICE "WHY RELEASE." DECISIONS SHOULD BE MADE
ASAP, PREFERABLY IN MINUTES, NOT HOURS.

3.R. THERE ISNO GENERAL REVIEW PROCESS FOR MEDIA PRODUCTS.
SEE PARA 6.A. FOR FURTHER DETAIL CONCERNING SECURITY AT THE



SOURCE.

3.S. MEDIA WILL ONLY BE GRANTED ACCESS TO DETAINEES OR EPWS
WITHIN THE PROVISIONS OF THE GENEVA CONVENTIONS OF 1949. SEE
PARA. 4.G.17. FOR THE GROUND RULE.

3.T. HAVING EMBEDDED MEDIA DOES NOT PRECLUDE CONTACT WITH OTHER
MEDIA. EMBEDDED MEDIA, ASA RESULT OF TIME INVESTED WITH THE

UNIT AND GROUND RULESAGREEMENT, MAY HAVE A DIFFERENT LEVEL OF
ACCESS.

3.U. CENTCOM/PA WILL ACCOUNT FOR EMBEDDED MEDIA DURING THE TIME
THE MEDIA ISEMBEDDED IN THEATER. CENTCOM/PA WILL REPORT
CHANGESIN EMBED STATUS TO OASD(PA) ASTHEY OCCUR.

3.V.IF A MEDIA REPRESENTATIVE ISKILLED OR INJURED IN THE

COURSE OF MILITARY OPERATIONS, THE UNIT WILL IMMEDIATELY NOTIFY
OASD(PA), THROUGH PA CHANNELS. OASD(PA) WILL CONTACT THE
RESPECTIVE MEDIA ORGANIZATION(S), WHICH WILL MAKE NEXT OF KIN
NOTIFICATION IN ACCORDANCE WITH THE INDIVIDUAL'S WISHES.

3.W. MEDIA MAY TERMINATE THEIR EMBED OPPORTUNITY AT ANY TIME.
UNIT COMMANDERSWILL PROVIDE, ASTHE TACTICAL SITUATION PERMITS
AND BASED ON THE AVAILABILITY OF TRANSPORTATION, MOVEMENT BACK
TO THE NEAREST LOCATION WITH COMMERCIAL TRANSPORTATION.

3.W.1. DEPARTING MEDIA WILL BE DEBRIEFED ON OPERATIONAL

SECURITY CONSIDERATIONS ASAPPLICABLE TO ONGOING AND FUTURE
OPERATIONS WHICH THEY MAY NOW HAVE INFORMATION CONCERNING.

4. GROUND RULES. FOR THE SAFETY AND SECURITY OF U.S. FORCES

AND EMBEDDED MEDIA, MEDIA WILL ADHERE TO ESTABLISHED GROUND
RULES. GROUND RULESWILL BE AGREED TO IN ADVANCE AND SIGNED BY
MEDIA PRIOR TO EMBEDDING. VIOLATION OF THE GROUND RULES MAY
RESULT IN THE IMMEDIATE TERMINATION OF THE EMBED AND REMOVAL
FROM THE AOR. THESE GROUND RULES RECOGNIZE THE RIGHT OF THE
MEDIA TO COVER MILITARY OPERATIONS AND ARE IN NO WAY INTENDED TO
PREVENT RELEASE OF DEROGATORY, EMBARRASSING, NEGATIVE OR
UNCOMPLIMENTARY INFORMATION. ANY MODIFICATION TO THE STANDARD
GROUND RULESWILL BE FORWARDED THROUGH THE PA CHANNELSTO
CENTCOM/PA FOR APPROVAL. STANDARD GROUND RULES ARE:

4.A. ALL INTERVIEWS WITH SERVICE MEMBERS WILL BE ON THE RECORD.
SECURITY AT THE SOURCE ISTHE POLICY. INTERVIEWSWITH PILOTS

AND AIRCREW MEMBERS ARE AUTHORIZED UPON COMPLETION OF MISSIONS,
HOWEVER, RELEASE OF INFORMATION MUST CONFORM TO THESE MEDIA
GROUND RULES.

4.B. PRINT OR BROADCAST STORIESWILL BE DATELINED ACCORDING TO
LOCAL GROUND RULES. LOCAL GROUND RULESWILL BE COORDINATED
THROUGH COMMAND CHANNELS WITH CENTCOM.

4.C. MEDIA EMBEDDED WITH U.S. FORCES ARE NOT PERMITTED TO CARRY
PERSONAL FIREARMS.

4.D. LIGHT DISCIPLINE RESTRICTIONSWILL BE FOLLOWED. VISIBLE
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LIGHT SOURCES, INCLUDING FLASH OR TELEVISION LIGHTS, FLASH
CAMERASWILL NOT BE USED WHEN OPERATING WITH FORCES AT NIGHT
UNLESS SPECIFICALLY APPROVED IN ADVANCE BY THE ON-SCENE
COMMANDER.

4.E. EMBARGOES MAY BE IMPOSED TO PROTECT OPERATIONAL SECURITY.
EMBARGOESWILL ONLY BE USED FOR OPERATIONAL SECURITY AND WILL BE
LIFTED ASSOON AS THE OPERATIONAL SECURITY ISSUE HAS PASSED.

4.F. THE FOLLOWING CATEGORIES OF INFORMATION ARE RELEASABLE.

4.F.1. APPROXIMATE FRIENDLY FORCE STRENGTH FIGURES.

4.F.2. APPROXIMATE FRIENDLY CASUALTY FIGURESBY SERVICE. EMBEDDED MEDIA
MAY, WITHIN OPSEC LIMITS, CONFIRM UNIT CASUALTIES THEY HAVE WITNESSED.

4.F.3. CONFIRMED FIGURES OF ENEMY PERSONNEL DETAINED OR CAPTURED.

4.F.4. SIZE OF FRIENDLY FORCE PARTICIPATING IN AN ACTION OR
OPERATION CAN BE DISCLOSED USING APPROXIMATE TERMS. SPECIFIC
FORCE OR UNIT IDENTIFICATION MAY BE RELEASED WHEN IT NO LONGER
WARRANTS SECURITY PROTECTION.

4.F.5. INFORMATION AND LOCATION OF MILITARY TARGETSAND
OBJECTIVESPREVIOUSLY UNDER ATTACK.

4.F.6. GENERIC DESCRIPTION OF ORIGIN OF AIR OPERATIONS, SUCH AS
"LAND-BASED."

4.F.7. DATE, TIME OR LOCATION OF PREVIOUS CONVENTIONAL MILITARY
MISSIONS AND ACTIONS, ASWELL ASMISSION RESULTS ARE RELEASABLE
ONLY IF DESCRIBED IN GENERAL TERMS.

4.F.8. TYPES OF ORDNANCE EXPENDED IN GENERAL TERMS.

4.F.9. NUMBER OF AERIAL COMBAT OR RECONNAISSANCE MISSIONS OR
SORTIES FLOWN IN CENTCOM'S AREA OF OPERATION.

4.F.10. TYPE OF FORCES INVOLVED (E.G., AIR DEFENSE, INFANTRY,
ARMOR, MARINES).

4.F.11. ALLIED PARTICIPATION BY TYPE OF OPERATION (SHIPS,
AIRCRAFT, GROUND UNITS, ETC.) AFTER APPROVAL OF THE ALLIED UNIT
COMMANDER.

4.F.12. OPERATION CODE NAMES.

4.F.13. NAMESAND HOMETOWNS OF U.S. MILITARY UNITS.

4.F.14. SERVICE MEMBERS NAMES AND HOME TOWNSWITH THE
INDIVIDUALS CONSENT.

4.G. THE FOLLOWING CATEGORIES OF INFORMATION ARE NOT RELEASABLE
SINCE THEIR PUBLICATION OR BROADCAST COULD JEOPARDIZE OPERATIONS
AND ENDANGER LIVES.



4.G.1. SPECIFIC NUMBER OF TROOPS IN UNITS BELOW CORPS/MEF
LEVEL.

4.G.2. SPECIFIC NUMBER OF AIRCRAFT IN UNITSAT OR BELOW THE AIR
EXPEDITIONARY WING LEVEL.

4.G.3. SPECIFIC NUMBERS REGARDING OTHER EQUIPMENT OR CRITICAL
SUPPLIES (E.G. ARTILLERY, TANKS, LANDING CRAFT, RADARS, TRUCKS,
WATER, ETC.).

4.G.4. SPECIFIC NUMBERS OF SHIPS IN UNITS BELOW THE CARRIER

BATTLE GROUP LEVEL.

4.G.5. NAMES OF MILITARY INSTALLATIONS OR SPECIFIC GEOGRAPHIC
LOCATIONS OF MILITARY UNITSIN THE CENTCOM AREA OF
RESPONSIBILITY, UNLESS SPECIFICALLY RELEASED BY THE DEPARTMENT
OF DEFENSE OR AUTHORIZED BY THE CENTCOM COMMANDER. NEWS AND
IMAGERY PRODUCTS THAT IDENTIFY OR INCLUDE IDENTIFIABLE FEATURES
OF THESE LOCATIONS ARE NOT AUTHORIZED FOR RELEASE.

4.G.6. INFORMATION REGARDING FUTURE OPERATIONS.

4.G.7. INFORMATION REGARDING FORCE PROTECTION MEASURES AT
MILITARY INSTALLATIONS OR ENCAMPMENTS (EXCEPT THOSE WHICH ARE
VISIBLE OR READILY APPARENT).

4.G.8. PHOTOGRAPHY SHOWING LEVEL OF SECURITY AT MILITARY
INSTALLATIONS OR ENCAMPMENTS.

4.G.9. RULES OF ENGAGEMENT.

4.G.10. INFORMATION ON INTELLIGENCE COLLECTION ACTIVITIES
COMPROMISING TACTICS, TECHNIQUES OR PROCEDURES.

4.G.11. EXTRA PRECAUTIONS IN REPORTING WILL BE REQUIRED AT THE
COMMENCEMENT OF HOSTILITIES TO MAXIMIZE OPERATIONAL SURPRISE.
LIVE BROADCASTS FROM AIRFIELDS, ON THE GROUND OR AFLOAT, BY
EMBEDDED MEDIA ARE PROHIBITED UNTIL THE SAFE RETURN OF THE
INITIAL STRIKE PACKAGE OR UNTIL AUTHORIZED BY THE UNIT
COMMANDER.

4.G.12. DURING AN OPERATION, SPECIFIC INFORMATION ON FRIENDLY

FORCE TROOP MOVEMENTS, TACTICAL DEPLOYMENTS, AND DISPOSITIONS
THAT WOULD JEOPARDIZE OPERATIONAL SECURITY OR LIVES.

INFORMATION ON ON-GOING ENGAGEMENTSWILL NOT BE RELEASED UNLESS
AUTHORIZED FOR RELEASE BY ON-SCENE COMMANDER.

4.G.13. INFORMATION ON SPECIAL OPERATIONSUNITS, UNIQUE
OPERATIONS METHODOLOGY OR TACTICS, FOR EXAMPLE, AIR OPERATIONS,
ANGLES OF ATTACK, AND SPEEDS; NAVAL TACTICAL OR EVASIVE
MANEUVERS, ETC. GENERAL TERMS SUCH AS"LOW" OR "FAST" MAY BE
USED.

4.G.14. INFORMATION ON EFFECTIVENESS OF ENEMY ELECTRONIC
WARFARE.
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4.G.15. INFORMATION IDENTIFYING POSTPONED OR CANCELED
OPERATIONS.

4.G.16. INFORMATION ON MISSING OR DOWNED AIRCRAFT OR MISSING VESSELS
WHILE SEARCH AND RESCUE AND RECOVERY OPERATIONS ARE BEING PLANNED OR
UNDERWAY.

4.G.17. INFORMATION ON EFFECTIVENESS OF ENEMY CAMOUFLAGE, COVER,
DECEPTION, TARGETING, DIRECT AND INDIRECT FIRE, INTELLIGENCE COLLECTION,
OR SECURITY MEASURES.

4.G.18. NO PHOTOGRAPHS OR OTHER VISUAL MEDIA SHOWING AN ENEMY PRISONER
OF WAR OR DETAINEE'S RECOGNIZABLE FACE, NAMETAG OROTHER IDENTIFYING
FEATURE OR ITEM MAY BE TAKEN.

4.G.19. STILL OR VIDEO IMAGERY OF CUSTODY OPERATIONS OR INTERVIEWSWITH
PERSONS UNDER CUSTODY .

4.H. THE FOLLOWING PROCEDURES AND POLICIESAPPLY TO COVERAGE OF
WOUNDED, INJURED, AND ILL PERSONNEL:

4.H.1. MEDIA REPRESENTATIVESWILL BE REMINDED OF THE SENSITIVITY OF USING
NAMES OF INDIVIDUAL CASUALTIES OR PHOTOGRAPHS THEY MAY HAVE TAKEN
WHICH CLEARLY IDENTIFY CASUALTIESUNTIL AFTER NOTIFICATION OF THE NOK
AND RELEASE BY OASD(PA).

4.H.2. BATTLEFIELD CASUALTIES MAY BE COVERED BY EMBEDDED MEDIA
ASLONG ASTHE SERVICE MEMBER'SIDENTITY ISPROTECTED FROM
DISCLOSURE FOR 72 HOURS OR UPON VERIFICATION OF NOK
NOTIFICATION, WHICHEVER ISFIRST.

4.H.3. MEDIA VISITSTO MEDICAL FACILITIESWILL BE IN ACCORDANCE
WITH APPLICABLE REGULATIONS, STANDARD OPERATING PROCEDURES,
OPERATIONS ORDERS AND INSTRUCTIONSBY ATTENDING PHYSICIANS. IF
APPROVED, SERVICE OR MEDICAL FACILITY PERSONNEL MUST ESCORT
MEDIA AT ALL TIMES.

4.H.4. PATIENT WELFARE, PATIENT PRIVACY, AND NEXT OF KIN/FAMILY
CONSIDERATIONS ARE THE GOVERNING CONCERNS ABOUT NEWS MEDIA
COVERAGE OF WOUNDED, INJURED, AND ILL PERSONNEL IN MEDICAL
TREATMENT FACILITIES OR OTHER CASUALTY COLLECTION AND TREATMENT
LOCATIONS.

4.H.5. MEDIA VISITSARE AUTHORIZED TO MEDICAL CARE FACILITIES, BUT MUST BE
APPROVED BY THE MEDICAL FACILITY COMMANDER AND ATTENDING PHY SICIAN
AND MUST NOT INTERFERE WITH MEDICAL TREATMENT. REQUESTSTO VISIT
MEDICAL CARE FACILITIESOUTSIDE THE CONTINENTAL UNITED STATESWILL BE
COORDINATED BY THE UNIFIED COMMAND PA.

4.H.6. REPORTERSMAY VISIT THOSE AREAS DESIGNATED BY THE

FACILITY COMMANDER, BUT WILL NOT BE ALLOWED IN OPERATING ROOMS
DURING OPERATING PROCEDURES.

4.H.7. PERMISSION TO INTERVIEW OR PHOTOGRAPH A PATIENT WILL BE
GRANTED ONLY WITH THE CONSENT OF THE ATTENDING PHY SICIAN OR
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FACILITY COMMANDER AND WITH THE PATIENT'SINFORMED CONSENT,
WITNESSED BY THE ESCORT.

4.H.8. "INFORMED CONSENT" MEANS THE PATIENT UNDERSTANDS HISORHER
PICTURE AND COMMENTS ARE BEING COLLECTED FOR NEWS MEDIA PURPOSES AND
THEY MAY APPEAR NATIONWIDE IN NEWS MEDIA REPORTS.

4.H.9. THE ATTENDING PHY SICIAN OR ESCORT SHOULD ADVISE THE SERVICE
MEMBER IF NOK HAVE BEEN NOTIFIED.

5. IMMUNIZATIONS AND PERSONAL PROTECTIVE GEAR.

5.A. MEDIA ORGANIZATIONS SHOULD ENSURE THAT MEDIA ARE PROPERLY
IMMUNIZED BEFORE EMBEDDING WITH UNITS. THE CENTERS FOR DISEASE
CONTROL (CDC)-RECOMMENDED IMMUNIZATIONS FOR DEPLOYMENT TO THE
MIDDLE EAST INCLUDE HEPATITIS A; HEPATITIS B; RABIES; TETANUSDIPHTHERIA;
AND TYPHOID. THE CDC RECOMMENDS MENINGOCOCCAL IMMUNIZATIONS FOR
VISITORSTO MECCA. IF TRAVELING TO CERTAIN AREASIN THE CENTCOM AOR, THE
CDC RECOMMENDS TAKING PRESCRIPTION ANTIMALARIAL DRUGS. ANTHRAX AND
SMALLPOX VACCINESWILL BE PROVIDED TO THE MEDIA AT NO EXPENSE TO THE
GOVERNMENT (THE MEDIA OUTLET WILL BEAR THE EXPENSE). FOR MORE HEALTH
INFORMATION FOR TRAVELERS TO THE MIDDLE EAST, GO TO THE CDC WEB SITEAT
HTTP.//WWW.CDC.GOV/TRAVEL/MIDEAST.HTM.

5.B. BECAUSE THE USE OF PERSONAL PROTECTIVE GEAR, SUCH ASHELMETS OR FLAK
VESTS, ISBOTH A PERSONAL AND PROFESSIONAL CHOICE, MEDIA WILL BE
RESPONSIBLE FOR PROCURING/USING SUCH EQUIPMENT. PERSONAL PROTECTIVE
GEAR, ASWELL ASCLOTHING, WILL BE SUBDUED IN COLOR AND APPEARANCE.

5.C. EMBEDDED MEDIA ARE AUTHORIZED AND REQUIRED TO BE PROVIDED WITH, ON
A TEMPORARY LOAN BASIS, NUCLEAR, BIOLOGICAL, CHEMICAL (NBC) PROTECTIVE
EQUIPMENT BY THE UNIT WITH WHICH THEY ARE EMBEDDED. UNIT PERSONNEL
WILL PROVIDE BASIC INSTRUCTION IN THEPROPER WEAR, USE, AND MAINTENANCE
OF THE EQUIPMENT. UPON TERMINATION OF THE EMBED, INITIATED BY EITHER
PARTY, THENBC EQUIPMENT SHALL BE RETURNED TO THE EMBEDDING UNIT. IF
SUFFICIENT NBC PROTECTIVE EQUIPMENT ISNOT AVAILABLE FOR EMBEDDED
MEDIA, COMMANDERS MAY PURCHASE ADDITIONAL EQUIPMENT, WITH FUNDS
NORMALLY AVAILABLE FOR THAT PURPOSE, AND LOAN IT TO EMBEDDED MEDIA IN
ACCORDANCE WITH THIS PARAGRAPH.

6. SECURITY

6.A. MEDIA PRODUCTSWILL NOT BE SUBJECT TO SECURITY REVIEW OR CENSORSHIP
EXCEPT ASINDICATED IN PARA. 6.A.1. SECURITY AT THE SOURCE WILL BE THE RULE.
U.S. MILITARY PERSONNEL SHALL PROTECT CLASSIFIED INFORMATION FROM
UNAUTHORIZED OR INADVERTENT DISCLOSURE. MEDIA PROVIDED ACCESSTO
SENSITIVE INFORMATION, INFORMATION WHICH ISNOT CLASSIFIED BUT WHICH
MAY BE OFOPERATIONAL VALUE TO AN ADVERSARY OR WHEN COMBINED WITH
OTHER UNCLASSIFIED INFORMATION MAY REVEAL CLASSIFIED INFORMATION, WILL
BE INFORMED IN ADVANCE BY THE UNIT COMMANDER OR HISHER DESIGNATED
REPRESENTATIVE OF THE RESTRICTIONS ON THE USE OR DISCLOSURE OF SUCH
INFORMATION. WHEN IN DOUBT, MEDIA WILL CONSULT WITH THE UNIT
COMMANDER OR HISHER DESIGNATED REPRESENTATIVE.
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6.A.1. THE NATURE OF THE EMBEDDING PROCESS MAY INVOLVE OBSERVATION OF
SENSITIVE INFORMATION, INCLUDING TROOP MOVEMENTS, BATTLE PREPARATIONS,
MATERIEL CAPABILITIESAND VULNERABILITIESAND OTHER INFORMATION AS
LISTED IN PARA. 4.G. WHEN A COMMANDER OR HISHER DESIGNATED
REPRESENTATIVE HASREASON TO BELIEVE THAT A MEDIA MEMBER WILL HAVE
ACCESS TO THISTYPE OF SENSITIVE INFORMATION, PRIOR TO ALLOWING SUCH
ACCESS, HE/SHE WILL TAKE PRUDENT PRECAUTIONS TO ENSURE THE SECURITY OF
THAT INFORMATION. THEPRIMARY SAFEGUARD WILL BE TO BRIEF MEDIA IN
ADVANCE ABOUT WHAT INFORMATION IS SENSITIVE AND WHAT THE PARAMETERS
ARE FOR COVERING THISTYPE OF INFORMATION. IF MEDIA ARE INADVERTENTLY
EXPOSED TO SENSITIVE INFORMATION THEY SHOULD BE BRIEFED AFTER EXPOSURE
ON WHAT INFORMATION THEY SHOULD AVOID COVERING. IN INSTANCES WHERE A
UNIT COMMANDER OR THE DESIGNATED REPRESENTATIVE DETERMINES THAT
COVERAGE OF A STORY WILL INVOLVE EXPOSURE TO SENSITIVE INFORMATION
BEYOND THE SCOPE OF WHAT MAY BE PROTECTED BY PREBRIEFING OR DEBRIEFING,
BUT COVERAGE OF WHICH ISIN THE BEST INTERESTS OF THE DOD, THE COMMANDER
MAY OFFER ACCESS IF THE REPORTER AGREES TO A SECURITY REVIEW OF THEIR
COVERAGE. AGREEMENT TO SECURITY REVIEW IN EXCHANGE FOR THIS TY PE OF
ACCESSMUST BE STRICTLY VOLUNTARY AND IF THE REPORTER DOESNOT AGREE,
THEN ACCESSMAY NOT BE GRANTED. IF A SECURITY REVIEW ISAGREED TO, IT WILL
NOT INVOLVE ANY EDITORIAL CHANGES; IT WILL BE CONDUCTED SOLELY TO
ENSURE THAT NO SENSITIVE OR CLASSIFIED INFORMATION ISINCLUDED IN THE
PRODUCT. IF SUCH INFORMATION IS FOUND, THE MEDIA WILL BE ASKED TO REMOVE
THAT INFORMATION FROM THE PRODUCT AND/OR EMBARGO THE PRODUCT UNTIL
SUCH INFORMATION ISNO LONGER CLASSIFIED OR SENSITIVE. REVIEWS ARE TO BE
DONE AS SOON AS PRACTICAL SO ASNOT TO INTERRUPT COMBAT OPERATIONSNOR
DELAY REPORTING. IF THERE ARE DISPUTES RESULTING FROM THE SECURITY
REVIEW PROCESS THEY MAY BE APPEALED THROUGH THE CHAIN OF COMMAND, OR
THROUGH PA CHANNELS TO OASD/PA.THIS PARAGRAPH DOES NOT AUTHORIZE
COMMANDERS TO ALLOW MEDIA ACCESS TO CLASSIFIED INFORMATION.

6.A.2. MEDIA PRODUCTSWILL NOT BE CONFISCATED OR OTHERWISE IMPOUNDED. IF
ITISBELIEVED THAT CLASSIFIED INFORMATION HASBEEN COMPROMISED AND THE
MEDIA REPRESENTATIVE REFUSES TO REMOVE THAT INFORMATION NOTIFY THE
CPIC AND/OR OASD/PA AS SOON ASPOSSIBLE SO THE ISSUE MAY BE ADDRESSED
WITH THE MEDIA ORGANIZATION'S MANAGEMENT.

7. MISCELLANEOUS/COORDINATING INSTRUCTIONS:

7.A. OASD(PA) ISTHE INITIAL EMBED AUTHORITY. EMBEDDING PROCEDURES AND
ASSIGNMENT AUTHORITY MAY BE TRANSFERRED TO CENTCOM PA AT A LATER
DATE. THISAUTHORITY MAY BE FURTHER

DELEGATED AT CENTCOM'S DISCRETION.

7.B. THIS GUIDANCE AUTHORIZES BLANKET APPROVAL FOR NON-LOCAL
AND LOCAL MEDIA TRAVEL ABOARD DOD AIRLIFT FOR ALL EMBEDDED MEDIA ON A
NO-COST, SPACE AVAILABLE BASIS. NO ADDITIONAL COSTS SHALL BE INCURRED BY
THE GOVERNMENT TO PROVIDE ASSISTANCE IAW DODI 5410.15, PARA 3.4.

7.C. USE OF LIPSTICK AND HELMET-MOUNTED CAMERAS ON COMBAT SORTIESIS
APPROVED AND ENCOURAGED TO THE GREATEST EXTENT POSSIBLE.

8. OASD(PA) POC FOR EMBEDDING MEDIA ISMAJTIM BLAIR, DSN 227-
1253, CMCL 703-697-1253, EMAIL TIMOTHY .BLAIR@OSD.MIL.
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‘Nick’ Ut. New York Times, 9 de junho de 1972.
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E 0O U N T I N E T

HOW MANY IRAQIS HAVE DIED?

hen it comes to
American deaths in Gulf
War ll, U.5. officials are
quite precise. In the
first M wedhs of fighting,
10 US. troops were killed. The
Irani body count, by contrest, is
A mysteny, When American
farces first pushed into
Eaghdad, for axample, they
Bassied of killing as many as
3,000 enemy fighters, The
felease of that number iy
hiwe bean an effort to rattle the
Iragis, But the estimate was
little mone than what the
mikiary calls a WAG, a wild
assnd fuess. The Iragl side
cin'l do much better, No longer
aoes an authority exist to track
cas@lties. Even if one did, the
1k wanild be Herculean. In the
Muslm world, the deceased am
tured as quickly as possilile,
wd war deaths can thus go
urecorded. This is a war that
may never have a reliable body
ount,
It haasn't abways bean that
may, Up through the 19th
mntury, armies wed weapons
with rarges limited to hundreds

H E A 5

of yards and could therefore
witness the ensuing camage-—
quite different from Galf War Il,
in which incalculab¥e numbers
of Iragi soldiers have died in air
pombardments. Even if taking
a formal census of the lrag
dead were possible, it's doubt-
ful the U.S. military would try,
Amaericans got out of the
basiness of counting enemy
loases afer the Vietnam War,
Then. tallying Morth Vietnamese
amd Viet Cong casualties
became something of a bureau-
cratic fetigh, and the edicrous
methods often used—counting
fve body parts as five “Hills,”
Tor examplé-—destroved U.5
cradibility. The Pentagon has
nevar released a formal
estimate of how many Irages
died in the first Gul War in
1981, During the war in
Afghanistan, General Tormmy
Franks, the theater commander
im that campaign as well as.in
Gastf War Il, sald flatly, “We
dan't do body counts.”

AL least not formalky, Some
Pentagon officials. using rough
accounts from the fiald,

TIME

privately estimate that mone
than 10,000 |ragé troops and up
to 2,004 civilians have died so
far. Approxdmationg are possible
after ground engagements,
when coalition forces may make
a quick batthefield walk-through
to scan for the dead, Tallying
destroved vehicles and multiply-
ing by the number of personnel
It takes to operale each can
also provide a crude estimate,
Still, the ovarall nuemberns
are unknown, and some experts
are worrisd that if they'm eeer
talsed, they could come as a
nasty surprise. Says William
Arkin, a forméer Army
Intefligence officer and & semor
military adviser for Human
Rights Watch: 1 think we are
Boing to be stunnad by the el
of camage causad by this war.”
If 50, civilian casualties may
prove thie most shocoking, With
I fighters mixing with
civilians, it has been hand 1o
distinguish between combatants
and noncombatants. And highly
touted smart weapons hawve
turned out to be messier than
aovertised. A 2,000-1b. bomb

LPRIL 21, 2003

Time. 21 de abril de 2003.

steared by a JDAM guidance
device may raraly miss s mark
by more than 13 ft.—the length
of the steering system and the
explosive—but when the bomb
blows, it sends high-speed
shrapnel fiying as far as a mila
There may be & kot of unoounted
Innocents in such a big Footprint,

The fighting s only the
start of the dying. A wall-
regarded Columbia University
puidic-naalth study of the fre
Guif War concluded that 3,500
civilians died in the fighting
After the shooting stopped, an
additional 14,000 died of
walerbome disgases as
displaced populations usad
contaminated rivers Tor
drinking and bathing. And
35,000 mori died in postwar
uprisings thal Saddam Hussein
suppressed. In this war (oo,
disense and intermecing
viodenoe are already being
reported. On the other hand,
Saddam's ovarthrow will spara
maany Iragis from his tortune
chambers and from deaths dos
to LULN. sanctions almed at
punishing his regime, boycotts
that haver led to shortages of
food and medicine. OF courss,
those numbers are also

incalcudable, — 8y Joffrey Kluger.
With reparfing by Mark Thompson)
Washimgton
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