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Recuwro

Este artigo investiga o uso da fotografia de exclusido
social como forma de comocao ditada das elites para as
elites. Constata que dessa contemplacdo nao resulta
uma conscientizacdo plena ou ag¢bées para reverter a
miséria, pols a apreciacio pauta-se no carater estético da
imagem e na fotografia enquanto referente de si mesma.
O mundo subdesenvolvido retratado é encarado como
espaco onirico, longinquo e impassivel de mudancas.
Para exemplificar essa situacdo, utiliza-se a fotografia
— e o caso — da “menina afegd”, publicada na capa
da Revista National Geographic em 1985. O estudo
situa-se no cruzamento da Geopolitica, da Teoria da
Comunicacao, da Historia e da Fotografia. A Era Global
e a profusdo de imagens oferecem um contexto em que
as varias culturas se tocam, ao passo que se acentuam as
desigualdades sociais.
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ANocivack

The present paper investigates the use of social exclusion
photography as a way of commotion made by the élite
for the élite. It finds out that contemplating them does
not result in any full consciousness or end up in any
action to revert misery, because appreciating them
has to do with the image aesthetic character and the
photography as a referrer of itself. The underdeveloped
world is faced as a dream world that lays far away and
does not have a possibility of change. To exemplify the
situation, it is brought the picture — and the case - of the
Afegan Girl, published by National Geographic in one of
its magazine covers in 1985. This study is located in the
crossing of Geopolitics, Communication Theory, History
and Photography. Global Era and the great profusion
of images offer a context in which many cultures touch
each other at the same pace as the social inequities
grow.
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Temos disfarcado com falso amor a nossa
indiferenca, sabendo que a nossa indiferenca
¢é angustia disfarcada.

Clarice Lispector

Globalizacao cultural ¢ tecnologia da
informacao

Foi-se o tempo em que falar em globa-
lizagdo soava como a antecipacdo do futuro,
como a materializag@o da pos-modernidade. O
termo passou do uso corriqueiro para tornar-se
banal: estamos mergulhados em um universo
globalizado e, exatamente por isso, perdemos
a nogdo de seus efeitos. Estamos em contato
direto com culturas que, ha pouquissimo tem-
po, eram cercadas por cortinas de ferros, re-
vanchismos bélicos ou tarifas alfandegarias.

Tomlinson (apud MELO, 2002:36) sen-
tencia um retrato de nossa era: “A globa-
lizagdo esta no coracdo da cultura moderna;
as praticas culturais estdo no coragdo da glo-
balizagdo.” E, no fundo, uma traducdo da al-
deia global, antevista por McLuhan ainda na
década de 60.

E um fendomeno, enfim, que se caracteri-
za como o estagio atual (¢ momentaneo) do
processo historico empreendido pelo homem
desde sua origem, ¢ “o nome que se da a
mais marcante tendéncia caracterizadora da
evolugdo recente das sociedades humanas”
(MELO, 2002: 21).

O elemento unificador dessas varias in-
fluéncias sdo as teias opticas da comunicagéo
e da tecnologia. Desde a invengdo da prensa
mecanica por Gutenberg — marcando o inicio
da era moderna — o registro das atividades hu-
manas nao parou de evoluir. O surgimento da
imprensa fez com que a mensagem ganhasse
independéncia do seu emissor. Se antes, nas
sociedades orais, o conteido comunicado
residia no proprio comunicador - em sua
memoria ¢ em sua capacidade expressiva
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Nas sociedades
orais, o conteudo
comunicado residia no
proprio comunicador,
em sua memoria e
em sua capacidade
expressiva

— tem-se na imprensa um suporte para a co-
municagao.

Isso configura o que Harry Pross (apud
BAITELLO JUNIOR, 1998) classifica como
a passagem da midia primaria (o corpo e sua
produgdo de linguagem) para a utilizagdo dos
“aparatos mediadores” — a midia secundaria (a
partir da escrita) e a midia terciaria (a partir da
eletricidade): “o uso de ferramentas comunica-
tivas com a finalidade de ampliar suas mensa-
gens no tempo, no espago ou na intensidade”,
resume Baitello Junior (1998: 13).

O homem rompe, enfim, a barreira es-
paco-temporal. “Quando uma pessoa, uma
coletividade, um ato, uma informacdo se
virtualizam, eles se tornam ‘ndo-presen-
tes’, se desterritorializam. Uma espécie
de desengate os separa do espago fisico ou
geografico ordinarios e da temporalidade
do relégio e do calendario” (LEVY, 2003:
21). Eis que, portanto, deve-se ja pensar
a globalizagdo como um rompimento que
implode ndo somente barreiras geografi-
cas entre os estados-nag¢do tradicionais,
mas que propde a anulagdo do proprio ter-
ritorio. E um mergulho ilimitado no uni-
verso de simulacros.

O império das imagens

No contexto globalizado, as ferramentas
de comunicacdo e, principalmente, o jornalis-
mo constituem-se em arenas onde se da o en-
contro das varias culturas, das muitas nagdes
e da maioria dos individuos que partilham da
“fatia do bolo” tecnoldgico. “O jornalismo,
independentemente de qualquer definigdo
académica, ¢ uma fascinante batalha pela
conquista das mentes ¢ coragdes de seus al-
vos: leitores, telespectadores ou ouvintes”,
lembra Rossi (1981:7).



Essa batalha, quase sempre, usa de armas
como a palavra e, principalmente no universo
predominantemente visual em que vivemos, da
imagem. Os motivos sdo 6bvios: o signo ima-
gético ¢ geralmente independente de codigos e
de filtros lingiiisticos, constituindo-se, assim,
na forma de comunicar mais eficiente quando
se pensa na abrangéncia espago-temporal.

A fotografia, pela semelhanga que guarda
com o objeto retratado (o referente), multipli-
ca esse potencial de compreensdo. Santaella e
Noth (2001: 108) destacam que “como ima-
gem, cuja substancia de expressdo foi produ-
zida através da reflexdo da luz no objeto por
ela retratado numa relacdo de causalidade, a
fotografia parece, para alguns ser o prototipo
de um signo iconico com o mais alto grau de
iconicidade”. Sontag (2003: 21) vai na mesma
dire¢do destes autores quando diz que “uma
foto s6 tem uma lingua e se destina potencial-
mente a todos”.

Ao contrario de outros signos, que depen-
dem de conhecimento prévio ou codificagdes
mais complexas, a fotografia oferece, ao con-
templador, uma leitura imediata.

[a] permissdo irrestrita de leitura ¢ um dos
fatores de fascinio da fotografia, pois, além
de permitir leitura mesmo aos analfabetos,
pessoas alfabetizadas em portugués podem
ler mensagens fotograficas de fotos produ-
zidas na China, no Libano ou na Rissia,
mas seriam incapazes de ler uma crénica,
um poema ou uma noticia em chings,
libanés ou russo. (BONI, 2005: 82)

Um 4timo de contemplagao - e mais de mil pa-
lavras sdo comunicadas ao espectador. Seja como
for, o fascinio despertado pela imagem fotografica,
desde a sua criagdo, faz com que seus contempla-
dores tomem sua “verdade” (ainda que moldada)

Ao contrario de
outros signos,
que dependem de
conhecimento prévio
ou codificacoes
mais complexas, a
fotografia oferece, ao
contemplador, uma
leitura imediata

como prova da realidade. Alias, o congelamento de
um tempo e de um espago emoldurados parece pro-
vocar um entorpecimento, a ponto de a fotografia
passar a ser um referente de si mesma.

Isso significa que, mesmo reproduzindo deter-
minado objeto, ela ¢ um registro tdo exato e con-
stante da coisa, que propde um “esquecimento”
sobre o real. O ato fotografico inaugura, por si so,
uma nova realidade, como se o disparo cortasse
definitivamente o elo entre o referente ¢ o signo
fotografico, delegando ao primeiro uma espécie de
existéncia onirica e ao segundo a posse de uma vida
objetiva. Koury (1998: 76) resume: “auséncia per-
manentemente presentificada como o que ja foi, a
fotografia parece estabelecer as bases necessarias a
exclusdo do referente, pela sua inclusio fixada nos
registros que cada foto revela”.

Sobre os antigos excluidos

“A historia social da fotografia mistura-se
com a historia social do capitalismo” (KOURY,
1998: 74). Assim foi desde o nascimento da
fotografia, no auge da Revolugdo Industrial.
Assim € na mais recente etapa da evolugado cap-
italista: a globalizagao.

A sociedade de cada época oferece as
condigoes ideais para o desenvolvimento de suas
expressoes artisticas. No final do séc. XVIII e
inicio do XIX, a Revolug@o Industrial encarrega-
va-se de dar toda a sustentagdo técnica e social
para o futuro nascimento da fotografia.

O daguerredtipo, primeiro prototipo de cdmera
fotografica (datado de 1839), surgiu em razdo dos
avangos técnicos propiciados pelo capitalismo e,
concomitantemente, para registrar todas as mu-
dancas sociais que esse modo de organizagdo do
trabalho inaugurou nas instancias politicas, eco-
ndmicas e sociais. Inicialmente, os fotografos ser-
viam principalmente aos retratos das classes do-
minantes e s aos poucos foram atingindo a média
e baixa burguesia.
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Além dos auto-retratos da sociedade, sur-
giu a necessidade de ver o outro. Pouco tempo
apos sua invengao, a fotografia passou a ilus-
trar os jornais, que também eram consumidos
avidamente pelos burgueses. Em 1842 foi
publicada “provavelmente, a primeira fotogra-
fia de noticias” (SOUSA, 2000, p.26): a ima-
gem das ruinas de um incéndio acontecido em
Hamburgo. Iniciou-se o fendmeno que se tor-
naria caracteristico no jornalismo: a publica-
¢do do exdtico, do sensacional, do diferente.

A partir da segunda metade do séc. XIX,
as condig¢des técnicas permitiam que se foto-
grafasse a “realidade” com certa consténcia;
os fotografos passaram a ter uma postura mais
documental. O assunto preferido foi, inicial-
mente, as guerras. As fotografias de dentncia
social também passaram a compor um impor-
tante documento dos individuos que viviam a
margem. Igualmente, a fotografia social tor-
nou-se dos temas mais recorrentes até nossos
dias.

Sobre novos excluidos

Inicio do séc. XXI. Imagens dos excluidos
sociais ilustram massivamente as paginas de
jornais e revistas e impregnam de miséria os
noticiarios de TV. Mais que um tema recor-
rente, a abordagem tornou-se obsessiva. Ha
um consumo desmedido dessas fotografias sem
que ocorram reflexdes ou tomadas de atitude a
respeito da problematica da exclusdo social.

As diversas fases pelas quais passou o
capitalismo delinearam o esbogo das enormes
diferencas sociais que se verificam na Era
Globalizada. Conforme salienta Melo (2002),
historicamente, eventos de grande importan-
cia para o capitalismo tiveram forte conotagéo
mercadologica e contribuiram para esse fosso
de desigualdades. O impulso das Grandes
Navegagoes do inicio do séc. XVI foi a con-
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O fotojornalismo e o
fotodocumentarismo
social tornam-se uma
espécie de mote para
o reconhecimento
das diferencgas e para
a auto-afirmacao da
superioridade das
elites leitoras dos
meios impressos

quista de novos territorios, de colonias inteiras
sob a égide da metropole; a Revolugédo Industri-
al marcou a segregagao entre proletariado e bur-
gueses detentores dos meios de producao, além
da divisao do mundo entre paises com vocagao
de fornecedores de matéria-prima e outros de
tradi¢ao fabril; a expansdo do Imperialismo do
séc. XIX ocorreu pela necessidade de explorar
novos e desconhecidos povos; o Neoimperial-
ismo, altercado apos as duas Guerras Mundiais,
objetivou levar empresas transnacionais para
paises de mao-de-obra barata.

A globalizacdo ndo conseguiu eliminar as
distancias entre ricos e pobres. Alguns teéricos
chegam a afirmar que a acentuagdo da tendén-
cia capitalista fez com que as desigualdades
aumentassem. Santos (2000) coloca a “perver-
sidade” como uma das Opticas sob a qual se
pode observar a globalizagéo: ela se revela na
medida em que seus beneficios ndo atingem
nem a quarta parte da populagdo mundial, ao
custo da pauperizagdo de continentes inteiros.

Os dominios da fotografia, que ja comegaram
pela posse de um grupo de privilegiados e que
dispunham de conhecimento técnico ¢ dinhei-
ro para investimentos na nova midia, mantém
uma relagdo singular na Era da Globalizagdo.
“Também, mais do que qualquer outro meio, a
fotografia é capaz de exprimir os desejos ¢ as ne-
cessidades das camadas sociais dominantes, € de
interpretar a maneira delas os acontecimentos da
vida social.” (FREUND, 1995, p.20).

O fotojornalismo e o fotodocumentaris-
mo social tornam-se uma espécie de mote
para o reconhecimento das diferengas e para
a auto-afirmacdo da superioridade das elites
leitoras dos meios impressos. Imagens de
grupos sociais marginalizados e excluidos
— quase sempre colhidas em paises subde-
senvolvidos — chegam as nag¢des mais ricas



e a um publico de maior poder aquisitivo para
cumprir uma fungdo psicologicamente de-
terminada: provocar uma comogdo que nada
mais € que a mascara de sua passividade so-
cial diante das desigualdades.

O olhar é contemplativo e esgota-se na
apreciagdo da estética da pobreza. Quase
nunca o impacto emocional da fotografia o
conduzird para uma atitude, de fato, que re-
verta os papéis sociais. Sequer a visdo destas
imagens leva a reflexdes que busquem as cau-
sas, conseqiiéncias e possiveis solugdes para a
situag@o de exploragdo do trabalho, de domi-
nacdo (religiosa, politica ou econdmica), de
fome. O que permanece ¢ a visdo genérica e
estereotipada da existéncia de dois universos.
O universo subdesenvolvido parece longin-
quo, distante, e imutavel: como se ele sim
fosse o simulacro do “real” materializado na
fotografia.

Fazer o sofrimento avultar, globaliza-lo, pode
incitar as pessoas a sentir que deveriam “importar-
se” mais. Também as convida a sentir que 0s so-
frimentos ¢ os infortinios sdo demasiado vastos,
demasiado irrevogaveis, demasiado épicos para
serem alterados, em alguma medida significativa,
por qualquer definigao politica local. (SONTAG,
2003, p.67)

Eis que a imagem ganha existéncia indepen-
dente do seu referente, e retornamos a teoria de
Koury (1998) a respeito do esquecimento e en-
torpecimento que a fotografia provoca em det-
rimento do real. Esse ¢ um fenomeno tipico da
Era Global e explica, em parte, a passividade dos
espectadores diante da dor alheia. A fotografia
materializa-se em objeto catartico de expressdo
da emocao daquele que vé. Os sentimentos de in-
dignagdo e tristeza, porém, ndo encontram lastros
na miséria de fato; a imagem atraiu para si o sta-
tus de referente. Foi concretizado o que se chama
de “estetizacdo da miséria”.

A questao da
linguagem fotografica
volta a tona como
determinante na
visao da miséria que
se constroi a partir
daquelas imagens
que apresentam ao
mundo desenvolvido
fragmentos do universo
subdesenvolvido

A questdo da linguagem fotografica volta
a tona como determinante na visdo da mi-
séria que se constroi a partir daquelas ima-
gens que apresentam ao mundo desenvolvido
fragmentos do universo subdesenvolvido. “O
documento visual testemunha a atuagdo do foto-
grafo enquanto filtro cultural. Outros filtros se
sucedem através de seus contratantes ao fazerem
determinado uso da imagem, o que redundara
numa informagdo alterada do fato ocorrido.”
(KOSSOY, 1989: 78) (grifo do autor). Santos
(2002: 178) adapta essa caracteristica ao mundo
global e alerta sobre seu perigo: “Em sua dimen-
sdo global, o mercado controla uma produgio
oligopolistica de noticias por meio das agéncias
internacionais e nos apresenta o mundo atual
como uma fabula”.

O consumo catartico dessas imagens tornou-
se um modismo, uma maneira das classes favo-
recidas demonstrarem interesse e aprego pela
causa dos excluidos: o discurso, entretanto, nao
passa de retorica social, uma mascara politica-
mente correta para a auto-afirmagao de sua su-
perioridade diante dos miseraveis. Eis o motivo
do numero expressivo de teorias e discussoes
sobre a exclusdo social, fenomeno que Demo
(2002) chama de “charme da exclusdo social”. A
prova maior disso € que quase nada ¢ feito efe-
tivamente para diminuir os problemas gerados
pela pobreza. Enfim, “mudam conceitos e teor-
ias, mas a pobreza ¢, mais ou menos, a mesma”.
(DEMO, 2002: 99).

Os mesmos olhos da menina afega

A exploragdo intensiva das fotografias da
miséria ocorrem sobretudo nos jornais, revistas e
paginas noticiosas da internet. Rostos doloridos e
famintos, de personagens andénimos, exibem seus
precos nas bancas para o enriquecimento e usu-
fruto dos fotojornalistas e dos veiculos de comu-
nicagdo. Como exemplo notorio dessa situagao,
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que ja se tornou comum na imprensa mundial,
relata-se o caso daquela que ficou conhecida
como “menina afega”.

O ano era 1984. O fotégrafo Steve
McCurry estava no Paquistdo para produzir
uma reportagem sobre refugiados afegdos,
que fugiam da guerra empreendida pelos
soviéticos. O fotégrafo viu a menina em uma
tenda onde funcionava a escola e encantou-se
pelo brilho de seus olhos. Pediu autorizagdo
para fazer a foto e ela — ainda que colérica
diante do homem desconhecido — permitiu. Foi
a primeira vez que Sharbat foi fotografada.

A imagem ilustrou a capa da revista
National Geographic em junho de 1985 e
comoveu o mundo. Seus olhos de crianga
“refletem toda a tragédia de uma terra
devastada pela guerra” (NEWMAN, 2002:
23). Em Newman (2002), Steve McCurry
relata que, passados 17 anos daquele encontro,
constantemente as pessoas ainda perguntavam
do paradeiro da menina. A revista, em 2002,
manda o fotografo de volta & regido para tentar

Fonte: National Geographic
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(re)encontrar Sharbat — que até entdo nem um
nome possuia.

Em 2002, na ocasido da nova reportagem,
Sharbat morava num vilarejo do Afeganistao,
nas montanhas proximas a Tora Bora. Pertencia
a uma tribo muito belicosa ¢ respeitava as leis
do Isla com rigor. O reencontro com o fotografo
nao foi menos impetuoso. As mulheres casadas,
de acordo com as determinagdes mugulmanas,
ndo podem aparecer em publico sem a burca
e nem dirigir o olhar diretamente para outros
homens. Naquele ano, mae de trés filhas e
com cerca de 29 anos (ndo se sabe a idade ao
certo), a “menina afegd” estampava no rosto as
marcas da pobreza e de 23 anos de guerra, que
consumiram cerca de 1,5 milhdo de vidas. Essa
historia esta registrada em publicaggo especial
da National Geographic (NEWMAN, 2002).

Depois que retornou para o Afeganistao,
em meados dos anos 90, Sharbat passou a
morar num vilarejo localizado no sopé das
montanhas. Nao havia escolas, 4gua encanada,
postos de saude ou estradas.

Fotos: Steve McCurry

REVELADA

capa da NATIONAL GEOGRAPHIC,
volta a olhar para o mundo.



! AFGHAN girls storys parks
school-fund donations. Disponivel
em http://news.nationalgeographic.
com/news/2002/04/0425_ 020426 _
sharbatupdatel.html. Acesso em 13
mar. 2007.

2 Depoimento em:

A MENINA afegd — Uma vida
revelada. Dire¢do de Diana
Sperrazza. Escrito e Produzido

por Lawrence Cumbo. Edi¢do

de Penny Trans. Narrado por
Sigonrney Weaver. Com Steve
McCurry. Estados Unidos: National
Geographic, 2003. 1 disco (53 min.,
mais extras), DVD, documentario,
colorido.

O caso de Sharbat repete-se dia apos dia
com muitos personagens desconhecidos do
submundo — a diferenca é que o destino da
grande maioria ndo ¢ revelado. Mesmo com
toda a repercussdo da fotografia, 17 anos de-
pois, a “menina afegd” continuava vivendo
em condigdes desumanas, marginalizada
por um poder aquisitivo irrisério e sem
condigdes para prover o sustento da familia.
Ao estampar seu rosto para todo o mundo,
houve uma violagcdo da cultura isldmica e
das tradigdes de seu povo.

Apesar de, a época, a National Geo-
graphic haver criado um fundo para ajudar a
educacdo de mulheres e criangas afegis que,
nas primeiras cinco semanas apos a publi-
cagdo da revista, em 2002, arrecadou cerca
de 220 mil délares!, o cenario de exclusdo
social no Afeganistdo pouco mudou. O so-
frimento de Sharbat Gula serviu mais para
uma espécie de contemplagdo auto-reflexi-
va; para suscitar uma solidariedade ano-
dina. Devido a elevada beleza estética da
imagem, ela perdeu-se de seu contexto (os
refugiados, a guerra do Oriente) e ganhou
as mais diversas conotagdes. Muitos conhe-
cem a fotografia, mas pouquissimos sabem
reconhecer a pobreza da “menina afega”, a
etnia a que pertence, a guerra da qual € so-
brevivente.

A resposta dos mesmos EUA que se co-
moveram com a fotografia foi altercar uma
guerra sangrenta no Afeganistdo para vin-
gar os ataques de 11 de setembro, matando
milhares de civis. Ja a resposta de Sharbat
foi na forma de suplica: “Gostaria que os
EUA ajudassem a reconstruir o Afeganistao.
O pais foi tdo destruido. As escolas e o inte-
rior foram devastados. O pais estd um caos.
Precisamos de toda a ajuda para reconstruir
meu pais”?.

Consideracoes finais

Este artigo propoe reflexdes a respeito
do uso da miséria estampada nas foto-
grafias como forma de comogdo social.
A questdo central ¢ a constatagdo de que
as fotografias da exclusdo social servem
como instrumento para a auto-afirmagdo
da pseudo-solidariedade dos mais ricos.
Tal hipocrisia aparece nas evidéncias:
grande ¢ a comoc¢do diante das imagens,
mas muito pouco se faz, efetivamente,
para reverter o processo histérico que
condena os retratados ao ciclo de exclusdo
e marginalidade.

Como prova desta tese, o artigo traz o
estudo do caso de Sharbat Gula, conhecida
pela alcunha genérica (e impessoal) de “me-
nina afegad”. Sua imagem foi intensamente
reproduzida ao longo dos anos e passou a
ser contemplada também como objeto esté-
tico, fora do contexto da guerra.

Verifica-se a utilizacdo das imagens dos
miseraveis por fotojornalistas e veiculos de
comunicagdo. O sucesso desses trabalhos
confere, certamente, grande lucratividade
aos detentores das imagens, sem que o0s
beneficios sejam revertidos para os indi-
viduos retratados ou para a classe que eles
representam. A contemplagdo das fotogra-
fias ¢ feita pelas elites para nutrir a libido
pela exclusdo social e o “charme” que ela
desperta. A estetizagdo da miséria e a des-
personalizagdo dos retratados contribuem
tdo somente para a reafirmacdo, no incons-
ciente coletivo, de dois universos divididos
pela posse (ou ndo) de bens materiais.

A banalizacdo das imagens de exclusdo
social e a conseqiiente passividade dos es-
pectadores diante delas estd intimamente
relacionada com o presente momento da
evolugdo do capitalismo: a globalizagdo. Se
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por um lado ela impulsiona o contato entre
as varias culturas, ela também, mediada
pelas tecnologias da informagdo, rompe a
nog¢do de espacialidade e temporalidade,
mergulhando o homem moderno em um
universo predominantemente veloz e ima-
gético que alija de significados e reflexdes a
contemplagdo da fotografia.

Dentre as causas expostas no artigo
para a passividade dos espectadores esta
o rompimento entre o signo e a realidade
que a fotografia, por sua natureza alta-
mente iconica, provoca. A fotografia é um
retrato tdo exato do objeto que, em niveis
psicologicos, o contemplador faz dela
o proprio referente. Por isso a comogdo
esgota-se no instante decisivo do olhar
sobre a imagem.

Obviamente, ha inameros elementos
econdmicos ¢ sociologicos envolvidos na
dindmica capitalista que estabelece a ma-
nutencdo do status quo. Mas a fotografia
nasceu, como o artigo mostra, como filha da
propria Revolugdo Industrial e para atender
as necessidades burguesas. O desejo de con-
templar a miséria do outro fez da exclusdo
social um dos seus temas prediletos. Se a
exclusdo sempre foi um tema recorrente, ha
algo de idiossincratico na Era da Globaliza-
¢do que altera, de alguma maneira, a fungéo
social da fotografia.
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