


“De Espelhos do Real a Realidade Espelhada”
As significagoes do Espetaculo da Morte no Jornal Folha de Pernambuco

(RESUMO)

A dissertagdo insere-se no campo da investigagdo antropologica, no que hoje
comumente ¢ denominado de antropologia visual ou da visualidade, e tem, como objetivo
principal, a andlise e a interpretacdo de um fendmeno cotidiano no Recife, que atrai
centenas de pessoas, € que se manifesta no ato de olhar fotografias de mortes violentas,
veiculadas pelo jornal Folha de Pernambuco. Fotografias cujos contetidos geralmente
apresentam o morto de forma cruel e sangrenta, dando, a morte, uma espetacularizacao
midiatica e suas conseqiientes repercussdes no imagindrio popular. A dissertacdo ¢
composta por quatro partes: Na primeira, “O Olhar Culturalizado”, busca-se apresentar
os varios sentidos culturais atribuidos ao olhar e suas pertinéncias com o objeto de pesquisa
e com a antropologia. Também ¢ onde apresentamos o marco tedrico de referéncia, que se
fundamenta nas nog¢des da fenomenologia, nas proposi¢des e teorias do filésofo Gaston
Bachelard e do antropologo francés Gilbert Durand.A segunda parte, “A Fotografia”,
trata da fotografia como advento historico e cultural, suas implica¢des de realismo, assim
como sua interligacdo com a antropologia. O final da segunda parte ¢ composto por uma
analise mais proxima do trabalho de campo, onde as fotografias sdo percebidas como
espelhos do real e, por isso mesmo, “espelham” uma realidade percebida como totalizada
pela violéncia e medo; muito embora essa percepg¢do resulte de um trabalho que tem como
base, as construgdes do fazer-olhar e do fazer-ver, proprios da midia. Também ¢ onde se
apresenta uma primeira interpretacdo e analise da relacdo entre o olhar e as fotografias de
mortes violentas. A terceira parte, “O olhar da fotografia”, ¢ onde fizemos o exercicio
de andlise e interpretagdo sobre as fotografias veiculadas, buscando levantar os temas
redundantes e, em seguida, submetendo-os aos significados contidos nos arquétipos,
simbolos e mitos. Por ultimo, na quarta parte, “Consideracdes Finais”, realiza-se uma
analise onde se tenta contemplar os varios sentidos e manifestacdes do imaginario e do
simbolico, apreendidos durante a pesquisa e reflexdes sobre o fendomeno especular, bem
como suas repercussdes no imaginario € no simbolico. Portanto, € através da antropologia
do imaginario que se procede as consideragdes finais para a compreensdo do objeto de
pesquisa.



“From Reality Mirrors to Mirrored Reality”
The meanings of death spectacle in Folha de Pernambuco newspaper

ABSTRACT

This thesis is in the field of anthropologic investigation, which nowadays is usually
called visual anthropology, and the main objective is the analysis and the interpretation of a
daily phenomenon in Recife which attracts hundreds of people and it is demonstrated
through looking at pictures of violent death, displayed on Folha de Pernambuco newspaper.
Pictures whose content often presents the dead body in a cruel and bloody way,
sensationalizing it and its repercussion on people’s minds. This thesis is composed of four
parts: the first one, “The Cultural Look” secks to present several cultural senses
attributed to the look and its pertinence to the investigated matter as well as to
anthropology. It is also stated the theoretical ground, which is based on the phenomenology
notions, on the propositions and theories of the philosopher Gaston Bachelard and of the
French anthropologist Gilbert Durand. The second part, “ The Photography”, asserts
photography as a historical and cultural advent, its realism implication, as well as its
connection with anthropology. The ending of the second part consists on a closer analysis
of practical work, in which the pictures are understood as reality mirrors, therefore, they
mirror a reality taken in as violent and fearful; though this perception is a result of media
work based on constructions of the gaze. It is also presented a first interpretation and
analysis of the relation between the look and the pictures of violent deaths. The third part,
“The Picture Look” contains the analysis and interpretation of the pictures displayed,
coming up with redundant topics, and, afterwards submitting them to the meanings that the
archetypes, symbols and myths contain. Finally, in the fourth part, “Conclusion”, there is
an evaluation that aims to contemplate the several senses and expressions of mind and
symbols learnt during the research and reflection on the speculative phenomenon, as well as
its repercussions on mind and symbolism. Therefore, mind anthropology leads to
conclusions in order to comprehend the investigated matter.
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Nos dias de hoje é bom que se proteja
Oferega a face pra quem quer que seja
Nos dias de hoje esteja trangiiilo

Haja o que houver pense nos seus filhos
Nao ande nos bares, esquega os amigos
Nao pare nas pragas, ndo corra perigo
Nao fale do medo que temos da visa
Nao ponha o dedo na nossa ferida

Nos dias de hoje nao lhes dé motivo
Porque na verdade eu te quero vivo
Tenha paciéncia, Deus estd contigo
Deus esta conosco até o pescogo

Ja esta escrito, jad estd previsto

Por todas as videntes, pelas cartomantes
Ta tudo nas cartas, em todas as estrelas
No jogo dos buzios e nas profecias

Cai o rei de Espadas

Cai o rei de Ouros

Cai o rei de Paus

Cai, ndo fica nada.......

(“Cartomante”. Letra de Ivan Lins).
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APRESENTACAO

Na segunda metade dos anos 90, o terminal integrado de passageiros da
Caxangd, o T.I da Caxangd, era operacionalizado por oito linhas de Onibus da regido
metropolitana do Recife. O fluxo de passageiros naquele terminal era, em média, de 766
mil pessoas por més', com maiores concentragdes nos chamados horarios de pico, ou seja,
inicio da manha, final da tarde e primeiras horas da noite. As aglomeragdes eram grandes e,
muitas vezes, tomavam as fei¢cdes de um formigueiro humano.

O comércio ambulante era proibido no interior do terminal. Mesmo assim, 0s
ambulantes faziam “plantdes” no entorno para vender pipoca, balas, vales transportes
roubados, cartdes lotéricos, lanches, cafezinho, frutas e os dois unicos jornais de Recife a
época: o jornal do Commercio e o Diario de Pernambuco.

Contudo, no inicio de abril de 1998, percebemos uma modificagdo no
cotidiano do terminal integrado de passageiros: as aglomeracoes e filas para embarque
também se formavam em torno de um gazeteiro que passou a vender um novo jornal que
trazia fotografias que eram “o bicho”, conforme ele mesmo dizia. O novo jornal chamava-
se Folha de Pernambuco.

Passamos, entdo, a redobrar nossa aten¢do para entender as manifestagoes
verbais em torno das fotografias, ao mesmo tempo em que nos intrigavam aquelas repetidas
reunides em torno de figuragdes dificeis de “encarar”. Os comentarios que se seguiam a

contemplagdo também nos atraiam, pois havia alguma ‘“coisa” que nao era clara e, mesmo

" Os dados quantitativos relativos ao nimero de usuarios do T. I da Caxanga foram obtidos na Divisdo de
Pesquisa do Departamento de Programagéo do Sistema — DPS - da Empresa Metropolitana de transportes
Urbanos — EMTU/ Recife.



assim, pontuava nosso interesse; como participantes especular ou como interessados que
somos pela possibilidade de “escutar”.

E o gazeteiro parecia adivinhar nosso desejo e o punha a céu aberto: “Venha
ver a de hoje. E o bicho!! Mesmo olhando, ndo dé prd acreditar”.

Os comentarios tornaram-se comuns em Onibus, escola, entre amigos, no
terminal e outros lugares que nem mais nos lembramos. Sabiamos que o jornal Folha de
Pernambuco havia chegado e, pelas repercussdes iniciais, negativas ou nao, parecia que era
para ficar.

Mesmo assistindo diariamente aos continuos e variados publicos olhando
para o “espetaculo”, o conteudo das folhas da Folha, o que nos intrigava e chamava a
atencdo eram outros elementos ausentes do imediatamente posto pela novidade midiatica.
Perguntavamo-nos sobre o por qué do olhar, da morte como festim publico e o sentido das
palavras e dos comentarios dos passageiros que, quase sempre, olhavam e estigmatizavam o
morto. Compreender o que estava além da necessidade de ver a morte em fotografias, de
ver os mortos fotografados de forma cruel e sangrenta e entender as significagdes
imagindrias dessa relagdo especular, foi o que determinou o nascimento desta pesquisa.

Parece que os trés grandes mistérios do homem sdo o nascimento, a vida e a
morte. Entretanto, a morte parece sobressair-se como um mistério irrevogavel, pois ndo ha
terminalidade, pelo menos fisicamente, para voltar-se ao comeco, e sim, inicio
(nascimento) para uma terminalidade. A morte, publica ou privada, sempre ronda o
cotidiano do ser humano, seja pela memoria da experiéncia pessoal do luto, seja pelo visto
na realidade posta. Inexorabilidade do ser que o ditado popular vem coroar com sua

sabedoria: “Se ndo morrer de novo, de velho ndo escapa”.
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A morte como atragdo publica, ou seja, com carater de espetaculo publico,
ndo tem novidade em si. Dos rituais finebres da idade média ao fotojornalismo
sensacionalista da cultura ocidental, a historia é plena em exemplos. Contudo, o que parece
mudar, sutil ou ndo, ¢ a relagdo com o morto, com o corpo e os significados da alteridade,
ou seja, os processos de identidade, identificacdo e afeto. Do “resguardo” privado do luto a
banalizagdo fotografica publica; da morte doméstica® & morte higienizada e hospitalar,
parece haver uma transformagao crescente que se da pelo viés do descarte ou da evitagdo,
narcisicamente angustiada, frente ao que € inescapavel. Mas as fotografias.... .

As fotografias de mortes violentas estavam - e estdo - cotidianamente “ali”,
como um atestado e um espelho de uma realidade e de uma outra realidade da qual nao se
tem escapatoria. Precisdvamos (serd que ndo precisamos mais?) entender, compreender e
explicar essa relacdo. E assim, iniciamos esse longo percurso em busca dos significados
que, agora, resultou nesse trabalho composto por quatro partes.

Iniciamos a primeira parte escrevendo sobre o principal fenomeno que
instalou nossas necessidades de pesquisa. Em “O Olhar Culturalizado”, buscamos
ressaltar o sentido de reversibilidade entre o fenomeno, a teoria, o trabalho de campo e os
varios sentidos do olhar. Tentamos especificar o sentido de coextensividade, pois foi a
dialética que nos pareceu se constituir entre o olhar do leitor e as fotografias do jornal Folha
de Pernambuco. E nesta parte que citamos a teoria para estabelecermos de onde

pretendemos nos situar para compreender o olhar, as fotografias, as falas, ditos,

significados, o imaginario e o simbdlico dos leitores ou espectadores do jornal Folha de

2 _ termo utilizado por Philippe Aries, para referir-se a atitude antiga “em que a morte é simultaneamente
familiar, proxima e atenuada, indiferente, opde-se muito a nossa, em que a morte provoca medo, a ponto de
nem ousarmos dizer-lhe o nome. Por isso eu designarei aqui esta morte familiar como a morte domesticada.
Ndo pretendo dizer que a morte tenha sido anteriormente selvagem, uma vez que deixou de o ser. Quero
dizer, pelo contrario, que ela se tornou selvagem nos nossos dias”. (1989, p. 25).
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Pernambuco. Trabalhamos, rapidamente, o conceito de fenomenologia e apresentamos as
principais idéias de Gaston Bachelard e Gilbert Durand, que sdo os responsaveis pela
estruturacdo de uma maneira diferenciada de produ¢ao de conhecimento, pois advogam um
Novo Espirito Cientifico para a produgdo do conhecimento, através de uma defesa
intransigente do imaginario e do simbolico como “elementos” para a producdo desse
mesmo conhecimento, ou seja, que nao unicamente pelas regras do cartesianismo cléssico.
Além de ser uma de nossas principais referéncias teoricas, Gilbert Durand, junto com os
trabalhos da escola de Grenoble, é o responsavel pela estruturacdo da mitocritica e da
mitanalise, que sdo “ferramentas” para a interpretacdo e compreensdao do imaginario e do
simbolico.

Mas o olhar também sofreu e sofre os ditames das pedagogias escoldsticas e,
neste sentido, procedemos a uma rapida exposicdo e reflexdo entre as regras do
cartesianismo e o contraponto das idéias do Novo Espirito Cientifico, como fechamento da
primeira parte do trabalho.

Em seguida, apresentamos a segunda parte: “A fotografia”. Se de um lado
temos o olhar, no contraponto ha a fotografia como podlo reversivel do olhar. Buscamos
levantar os pontos tedricos que tratam a fotografia pelo viés do realismo, transitando,
resumidamente, por sobre sua polémica historia. Fotografia que, durante o trabalho de
campo, tentamos colocar como “tela projetiva” para captar a discursividade do leitor.
Compondo ainda a segunda parte, temos as pertinéncias do olhar na antropologia, ciéncia
que ¢ eminentemente especular e narrativa. Se a fotografia resulta de um olhar, a
antropologia ¢, ao longo de toda sua histdria, o resultado de uma diversidade de olhares

sobre a diversidade.
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Nao pretendemos nos inserir na polémica sobre a possibilidade ou ndo de
fotografias servirem como instrumento de pesquisas antropologicas, mas especificar que se
as fotografias estdo na historia e nas obras antropologicas é porque a ela, antropologia,
dizem respeito; direta ou indiretamente. Contudo, tentamos especificar a fotografia como
elemento simbolico e que pode ser apreendida e utilizada pela antropologia do imaginario.

“Horrenda galeria”, foi como intitulamos um tépico que fecha a segunda
parte de nosso trabalho, e tem dois objetivos: o primeiro ¢ o de refletirmos sobre a
percepg¢ao, muito comum durante o trabalho de campo, de uma violéncia “generalizada”, ou
seja, ha uma concepgdo de que a violéncia estd em tudo e em todos os lugares. Essa
“constatacdo” parece nascer da percepgdo sobre a “realidade” e reafirma-se a partir do ato
de olhar fotografias e programas televisivos sobre a violéncia urbana - sem esquecer os
programas radiofonicos -; cuja tematica assegura grandes sucessos midiaticos no Recife. O
segundo objetivo ¢ o de “ilustrar”, de “trazer” uma fracdo do que ¢ diariamente veiculado
no jornal Folha de Pernambuco - exceto domingo, dia de descanso -.

Em seguida, a terceira parte intitulada “O olhar da fotografia”, ¢ onde
fizemos o exercicio de interpretacdo sobre “As fotografias”. Também ¢ onde realizamos
um levantamento dos elementos redundantes presentes nas fotos veiculadas; submetendo-
os, em seguida, aos significados contidos nos arquétipos, simbolos e mitos como
reversibilidades entre o conteudo fotografico e as figuragdes miticas que nos olham a partir
das imagens. Complementando a mitocritica das fotografias, analisamos a expressao “Alma
Sebosa”, que se tornou redundante no trabalho de campo e comum no Recife; e cujos
sentidos sdo totalmente estigmatizadores e delimitadores entre “os do bem” e “os do mal”,

como apontado por Gilbert Durand sobre o regime diurno da imagem; o regime da antitese.



A quarta e ultima parte finaliza a dissertacio com as “Consideragoes
Finais”, onde tentaremos contemplar os sentidos simbdlicos e miticos que se constituem na
reversibilidade entre o olhar e as fotografias, entre as falas e o significado e entre as
significagdes e os sentidos velados dos mitos. Desse modo, ensaiamos uma forma diferente
de olhar-avaliar-compreender e, a0 mesmo tempo, buscamos uma compreensao sobre um
fenomeno que, “de espelhos do real a realidade espelhada”, desdobra-se cotidianamente
em imagens do contexto local, mas que reflete um outro mais geral.

Procuramos citar o maximo possivel as falas dos entrevistados com o intuito
de aproximar o trabalho de campo da teoria. Com isso buscamos tornar a leitura e analise

menos entediantes.
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[ - PRIMEIRA PARTE

OLHAR CULTURALIZADO

“Sob o olhar do poeta, qualquer coisa
para se tornar um simbolo deve entrar

no drama do bem e do mal”.
(BACHELARD, 1985 : 136).



L.I— O fenomeno, a teoria e o campo: Reversibilidades.

Uma de nossas primeiras preocupagdes de pesquisa voltou-se para
compreender o porqué das grandes aglomeragdes em torno das fotografias veiculadas pelo
jornal Folha de Pernambuco. Entretanto, foi o ato de olhar que, de fato, destacou-se como a
primeira manifestacdo visivel do fenomeno e foi essa percep¢do que fundou nossas
interrogagdes de pesquisa. Interrogacdes que levantamos para escapar do Obvio
imediatamente posto: ou o olhar como resultado de um possivel sensacionalismo midiatico,
ou o olhar como constatagdo de uma grande mudanga social na area de seguranga publica,
onde a tdnica recai nas manifestacdes crescentes da violéncia urbana. E foi a partir da
constatagdo do fendmeno que passamos a perguntar: Qual é a especificidade do olhar
nessas fotografias? O que se cria na inter-relagdo entre o que olha e o que ¢ olhado? Quais
os sentidos posto, ou formulados, pelo imaginario do leitor? Quais as imagens que se
formam a partir da intencionalidade de olhar fotografias de mortes? E a significagdo e
compreensdo sobre a alteridade, cada vez mais banalizada?

Buscamos, inicialmente, estudar as concepgdes tedricas da fenomenologia,
com o intuito de nortear nossa pesquisa e posterior narrativa, tendo na observacdo e nas
entrevistas de campo, o principal meio onde nos fosse possivel verificar e compreender o
fendmeno do olhar, uma vez que ¢ a primeira manifestacdo “visivel” de nosso objeto de
pesquisa etnografica e, num segundo momento, apreender o “invisivel” contido nas falas e
suas significagdes, no imaginario e no simbolico do leitor, a partir da reversibilidade entre

o olhar e a fotografia.



Das reflexdes de Merleau-Ponty, retiramos o conceito basico do que ele
entende por fenomenologia. Contudo, como ndo se trata de trabalho filosofico no sentido
especifico de produgdo de conhecimento, limitamo-nos a noc¢ao de essencialidade, visando
sempre um sentido de reversibilidade, coextensividade que, ao longo do texto do autor,
parece pontuar suas reflexoes filosoficas.

No prefacio de sua obra “Fenomenologia da percep¢do” Merleau-Ponty
(1999) interroga sobre o que ¢ a fenomenologia. Ressalta que pode parecer estranho que,
mesmo depois de tanto tempo apds os trabalhos de Husserl, ainda haja necessidade das
formulagdes definidoras. Para o fildsofo, a questdo ainda ndo esta resolvida. Mesmo assim,
Merleau-Ponty define a fenomenologia como sendo “o estudo das esséncias, e todos os
problemas, segundo ela, resumem-se em definir esséncias: a esséncia da percepciao, a
esséncia da consciéncia, por exemplo. Mas a fenomenologia ¢ também uma filosofia
que repde as esséncias na existéncia, e nao pensa que se possa compreender o0 homem
e 0 mundo de outra maneira sendo a partir de sua “facticidade”. (MERLEAU-PONTY,
M. 1999 ; 01).

A definicdo de Merleau-Ponty ¢ relevante como forma de compreensdao
inicial sobre o fendmeno do olhar, cuja essencialidade nos interroga e que se manifesta,
cotidianamente, no ato de dirigir-se para um determinado tipo de fotografia, onde a
principal representacao ¢ a morte do outro.

Repor as esséncias na existéncia.

Em sua formulagdo definidora, esséncia ¢ a constituicdo da natureza das
coisas e, pOr ou repor essa constituicio no olhar, ou seja, a sua essencialidade, sua
substancialidade, na existéncia, ¢ deslizar para reflexdes sobre o conhecimento, o tempo, o

espaco, o outro, as representagdes, a linguagem e a morte; focos de nossa etnografia. A
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fenomenologia ao propor o entendimento da essencialidade das coisas na existéncia, na
compreensdo do homem e de sua relacio com o mundo, através da “fé perceptiva”,
configura-se como teoria que nos incita a pensar a coexisténcia ¢ a coextensividade, enfim,
o entrelacamento entre o intersubjetivo (o olhar, as falas, o imaginario, o simbdlico, o
contexto, a foto € o morto), € a compreensdo objetiva (as percepgdes, os ditos, discursos,
produgdo de sentidos e interpretagdes).

E do proprio Merleau-Ponty a relevancia dada a fenomenologia quando nos
diz que: “a aquisicio mais importante da fenomenologia foi sem duvida ter unido o
extremo subjetivismo ao extremo objetivismo em sua nocio do mundo ou da
racionalidade”. (MERLEAU-PONTY, M. 1999: 18).

Pensamento que recebe em Monique Augras um outro destaque esclarecedor
sobre essa nocdo de reciprocidade, de coextensividade buscado pelo método da
fenomenologia, quando ela, em um longo trecho, nos diz que “O mundo fenomenologico
nao é o ser puro, mas sim o significado que transparece na interacio de minhas
experiéncias e das experiéncias alheias, pela engrenagem de umas com as outras, e
portanto inseparavel da subjetividade e da intersubjetividade que chegam a unidade
pela retomada de minhas experiéncias passadas em minhas experiéncias presentes, da
experiéncia alheia na minha”. (AUGRAS, M. 1986 : 18).

Para nosso trabalho, o termo “reversibilidade” ¢ uma palavra fundamental e
¢ o sentido do movimento que buscamos encontrar entre o olhar e a fotografia como tela
projetiva onde se espelham uma “realidade” carregada de horror, sangue e morte.

A nogdo de reversibilidade assume uma especificidade particular em nosso

trabalho, pois o olhar intencional do leitor e as fotos de mortes violentas criam uma



dindmica de entrelacamento entre o que olha e o que é olhado (a fotografia do morto),
convergindo para significados e significacdes sobre a existéncia e a morte.

Contudo, sdo as fecundas contribuicoes do filésofo francés Gaston
Bachelard e as teorias do antropologo Gilbert Durand que tomamos como as principais
referéncias tedricas para nos situarmos numa perspectiva onde a fenomenologia ¢
concebida de forma diferenciada, pois eles estruturam suas idéias a partir do imaginario e
do simbdlico, afastando-se das concepgdes formuladas por hermenéuticas redutoras,
deterministas e situadas no bindomio causa/efeito. Portanto, é a partir do imaginario e do
simbolico que nos colocamos para compreender o olhar em suas manifestagdes e criagoes
de sentidos, dados na coextensividade e coexisténcia do trabalho de campo.

E em sua obra “4 Poética do Espaco” (1988), que Gaston Bachelard nos fala
de sua compreensdo sobre a fenomenologia, e ¢ a partir do que ele estabelece como
reflexdo que estruturamos as construgdes sobre o olhar enquanto fendmeno.

Bachelard trata da fenomenologia da imagem poética em uma perspectiva de
um Novo Espirito Cientifico, estabelecendo para tanto que todo o conhecimento teorico dos
filésofos, assim como todo racionalismo das ciéncias torna-se ineficaz quando nos
propomos a conhecer uma filosofia da poesia. Mesmo que nao tenha nada de poético numa
fotografia de morte violenta, recortamos as concepgdes da fenomenologia bachelardiana
para compreender essa nossa “ocularidade ocidental” que ¢ fonte de apreensdo para o
imaginario.

Para Bachelard o ato poético ndo tem passado ao longo do qual possamos
acompanhar sua prepara¢dao e advento. Para uma compreensao total da imagem ¢ preciso
que estejamos presentes a imagem no minuto da imagem. Nao ha relacdo causal entre uma

imagem poética nova e um arquétipo adormecido no inconsciente. Ao contrario, ¢ na
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repercuss@o que a imagem poética desperta no ser que podemos compreender sua
fenomenologia, ou seja, “para esclarecer filosoficamente o problema da imagem
poética, é preciso chegar a uma fenomenologia da imaginacio. Esta seria um estudo
do fenomeno da imagem poética quando a imagem emerge da consciéncia como um
produto direto do coraciao, da alma, do ser do homem tomado em sua atualidade”.
(BACHELARD, G. 1978 : 184).

Para o filosofo francés, tudo o que ¢ humano no homem é logos e a imagem
nao ¢ um objeto, como a tratam os psicanalistas, mas um elemento de intersubjetividade e
de criatividade do ser falante ¢ “isolar esse valor de origem de diversas imagens poéticas
deve ser o objetivo, num estudo da imaginacio, de uma fenomenologia da imaginacao
poética”. (idem : 188).

Em uma ousada sintese nos arriscamos a dizer que a fenomenologia, em
Bachelard, ¢ compreendida como o estudo da forma como os objetos se doam, como eles se
apresentam a consciéncia, e cuja concepcao de homem ¢ a de que ¢ um ser sensivel, afetivo
e valorativo. Adotamos para essa etnografia, a concep¢do bachelardiana porque
acreditamos que ¢ na coextensividade entre o olhar do leitor-espectador e o objeto dado (a
foto espetaculo da morte) que podemos captar o imaginario aberto para manifestacdes de
narrativas criadoras, julgamentos, fantasias e projegoes.

Discipulo de Bachelard, Gilbert Durand adota a concep¢do de
fenomenologia do filésofo francés, assim como os estudos de Carl G. Jung e seu conceito
de inconsciente coletivo, memoria das experi€éncias da humanidade; a compreensdo do
homem como animal simbolico, do filésofo Ernst Cassirer, e os estudos de Mircea Eliade,
pesquisador do pensamento mitico, para fundamentar sua defesa intransigente da “louca da

casa”, a imaginacdo, que, no ocidente, foi submetida a uma tradi¢do de desvalorizagdo. A
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partir desses referenciais, Durand estabelece sua teoria do imaginario € ndo do simbolismo,
pois o imaginario se expressa através do simbolico.

A sua obra “As estruturas Antropologicas do Imagindrio: introdu¢do a
arquetipologia geral” (2001) ¢ a principal fonte teérica para o estudo ¢ a compreensao de
nosso trabalho etnografico e, também, onde fomos olhar outros significados “velados” para
o fendmeno do olhar.

Na introdu¢do da obra citada acima, Gilbert Durand elabora uma
significativa analise aos trabalhos que buscaram refletir sobre a imagem e o imagindrio, a
exemplo dos trabalhos de Bergson e Sartre, ¢ aponta as visdes redutoras contidas nos
trabalhos dos dois tedricos. Para ele, a contribuicdo de Bergson, apesar das criticas ao
associacionismo, ndo libertou a imagem de seu papel dependente da psicologia, reduzindo-
a a memoria. Com relagdo a Sartre, houve uma incapacidade de apreender o papel geral da
obra de arte e do seu suporte imaginario, reduzindo a imagem a “consciéncia de”. Por outro
lado, fala das hermenéuticas instauradoras da imagem e da imaginacdo, que perceberam no
simbolo constitutivo da imagem, uma homogeneidade entre o significado e o significante,
num dinamismo organizador e que diferencia a imagem do arbitrario do signo. Assim, Jung
observou os arquétipos, que sdo imagens universais e que determinam, inconscientemente,
o pensamento. Piaget apontou a coeréncia funcional do pensamento simbdlico e do
conceitual, mostrando que ha unidade nas formas da representacdo. Bachelard apresentou
sua concepcdo geral do simbolismo imaginario sobre duas bases: a imaginacdo ¢ um
dinamismo organizador e esse dinamismo ¢ fator de homogeneidade na representacgao.

A partir dessas explanacdes, e defendendo as teorias instauradoras, Durand
estabelece sua no¢do de simbolo, diferenciando-o do conceito semioldgico, pois o simbolo

“possui algo mais que um sentido artificialmente dado e detém um essencial e
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espontineo poder de repercussao” (DURAND, G. 2001 : 31); e coloca-se, para estudar
os arquétipos fundamentais da imaginagdo humana, a partir de uma perspectiva simbdlica.
Rejeita as motivagdes sociologicas ou psicanaliticas para o estudo do simbolismo, pois
reduzem o processo motivador do simbdlico a um sistema de elementos exteriores a
consciéncia e exclusivo das pulsdes, da censura ou do recalcamento.

Durand propde, entdo, que o estudo in concreto do imaginario e do
simbolico se dé através da antropologia. Para tanto ele instaura o conceito de trajeto
antropolégico ¢ o define como: “a incessante troca que existe ao nivel do imaginario
entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as intimacgdes objetivas que emanam do
meio cosmico e social”. (idem : 41). Com esse conceito de trajeto antropologico, Durand
sustenta que podemos partir, indistintamente, da cultura ou do psicoldgico, uma vez que o
essencial da representacdo e do simbdlico estd contido entre os dois marcos reversiveis.

Esse sentido de reversibilidade, de coextensividade, contido no trajeto
antropologico durandiano recebe uma contextualizagdo e uma significacao especial, porque
define exatamente a intencionalidade de nossa reflexdo. Apropriamo-nos do conceito como
meio e caminho para compreender a fenomenologia do olhar, pois ha uma incessante troca
imagindria entre a pulsdo subjetiva (a intencionalidade do olhar) e as intimagdes
(fotografias) que emanam do meio social que, no contexto local da etnografia, ¢ marcado
pela violéncia urbana, pela banalizagdo e espetacularizagdo mididtica da morte.
Principalmente quando entendemos que “cada imagem, seja ela mitica, literaria, visual,
se forma em torno de uma orientacio fundamental que se compée dos sentimentos
proprios de uma cultura, assim como de toda a experiéncia individual e coletiva”.

(PITTA, D. 1995 : 17).



Como delimitacdo dos eixos desse trajeto antropologico, Durand nos fala no
método de convergéncia, que ¢ pragmatico e relativista, e que tende a mostrar vastas
constelagdes de imagens que parecem estruturadas por um certo isomorfismo de simbolos
convergentes. A convergéncia ndo sendo analogia. Essa ultima opera pelo reconhecimento
de semelhangas; aquela encontra constelagdes de imagens semelhantes termo a termo em
dominios diferentes de pensamento. A convergéncia se faz por homologia.

E no ambito do dominio psicolégico que serd necessario descobrir os
grandes eixos para a classificacdo satisfatoria das constelagdes simbolicas. Sao as “imagens
motrizes” que serdo o ponto de partida e Durand recorre a reflexologia de Betcherev e seus
estudos sobre as dominantes reflexas, compreendidas como os mais primitivos conjuntos
sensorio-motores.

Betcherev descobriu duas dominantes fundamentais para a crianga: a
primeira sdo as dominantes vertical e horizontal e, a segunda, a dominante de nutri¢do, que
se manifesta na suc¢do dos labios e na orientagdo dos movimentos da cabega. Haveria,
ainda, uma terceira dominante que seria a sexual. Durand admite as trés dominantes
reflexas como “malhas intermediarias entre os reflexos simples e os reflexos
associados, como matrizes sensorio-motores nas quais as representacdes vao
naturalmente integrar-se, sobretudo se certos esquemas (schémes) perceptivos vém
enquadrar e assimilar-se aos esquemas (schémes) motores primitivos, se as
dominantes posturais, de engolimento ou ritmicas se encontram em concordancia com
os dados de certas experiéncias perceptivas. E a este nivel que os grandes simbolos vio
se formar, por uma dupla motivacio que lhes vai dar esse aspecto imperativo de

sobrederminacio tio caracteristico”. (DURAND, G. 2001 : 51).



Para compreender como os simbolos convergem, ou seja, se organizam,
Gilbert Durand estabelece o vocabuldrio com o qual trabalha. Assim, nos fala em schéme,
arquétipo, mito, estrutura e regime.

O schéme ¢ uma generalizacdo dindmica e afetiva da imagem. Constitui a
factividade e a nao-substantividade geral do imaginario. E anterior 4 imagem. Faz uma
jungdo entre os gestos inconsciente da sensorio-motricidade, entre as dominantes reflexas e
as representagdes. Exemplos desse conceito nos sdo dados por Danielle Rocha Pitta: “a
verticalidade da postura humana, correspondem dois schémes: o da subida e o da
divisdo (visual ou manual); ao gesto de engolir, correspondem os schémes da descida
(percurso dos alimentos) e o do aconchego na intimidade (o primeiro alimento do
homem sendo o leite materno, a amamentacao)”. (PITTA, D. 1995: 11).

Arquétipo ¢é a substantificacio do schéme, sua representagdo. E intermediario
entre o schéme subjetivo e as imagens oferecidas pelo meio ambiente. Para Jung esta ¢ a
zona ‘“matricial” da idéia. A imagem como primeira, como ponto de juncdo entre o
imagindrio e os processos racionais. Por exemplo: “o schéme da subida vai ser
representado pelos arquétipos (imagens universais) do chefe, do alto”. (Idem, ibidem).

O Mito ¢ um sistema de simbolos, arquétipos e schémes. Sistema dindmico
que tende a compor-se em narrativa, em historia, como nas mitologias.

Por regime, Durand entende o agrupamento de estruturas vizinhas, de forma
transformavel, que desempenha um papel de protocolo motivador para todo agrupamento
de imagens e susceptivel, ela propria, de se agrupar numa estrutura mais geral a que se
chama de regime.

Quando da classificagdo das imagens, surgem dois grandes grupos que se

definem por seus significados mais fundamentais e Durand nos fala dos regimes das
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imagens: um regime diurno e um noturno que abrigariam, a partir das constelagdes por
1somorfismo, as estruturas, que se formam no imaginario.

Nos limitaremos a detalhar o regime diurno, a estrutura herdica, os simbolos
espetaculares e os diairéticos, que pertencem ao referido regime, pois é paradigmatico para
nossas analises, e citaremos, resumidamente, o regime noturno e suas estruturas. Contudo,
faz-se necessario esclarecermos que sdo estas estruturas que ddo respostas ao tema
fundamental do homem (a mortalidade), assim como suas angustias diante da morte, e que

se “expressam através das imagens relativas ao tempo”. (idem : 17).

L.LI — As fotografias e as faces do tempo.

Nas aulas sobre sistemas simboélicos, ministradas pela professora Danielle
Pitta, do Programa de Pds-Graduacao de Universidade Federal de Pernambuco, aprendemos
que a angustia diante do tempo € expressa por simbolos que se dividem em trés grandes
temas: os teriomorfos, os nictomorfos e os catamorfos. Contudo, “para falar da dimensao
simbdlica é necessario ter em mente que o simbolo se caracteriza pela sua
ambigiiidade e pelo sem fim de seus significados”. (idem : 19).

Os simbolos teriomorfos sdo os ligados a animalidade angustiante sob varias
formas, a exemplo da movimentacdo agitada das formigas no formigueiro ou das moscas
em torno de alimentos em decomposi¢do, como nos corpos achados em adiantado estado de
putrefacdo e fotografados pela Folha, e que remete ao arquétipo do caos.

Os simbolos nictomorfos sdo os que se ligam a escuriddo, e subdividem-se
em: situagcdo de trevas e a agua escura. Na situacdo de trevas, “seja provocada como é o

caso do “choque negro” do Rorschach (teste projetivo em psicologia), seja natural
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como na cegueira. No folclore, a hora final do dia, ou a meia-noite, sio consideradas
muito perigosas: “é a hora em que os animais maléficos e os monstros infernais se
apossam dos corpos e das almas”. (idem : 20). E nessa situagdo de trevas, nas altas horas
da noite, que acontecem a maioria dos crimes violentos que sdo estampados em fotografias
pelo jornal Folha de Pernambuco, conforme veremos mais adiante. Quanto ao simbolismo
da agua escura, Danielle Pitta nos diz que é a agua “triste, aquela do rio que passa para
nunca mais voltar; a Aagua estagnada, convite ao suicidio, cujo fundo esconde
entidades maléficas” (idem : 21). Também nos remete ao sangue menstrual, que escore e
esta ligado ao impuro. O sangue que tem significagdes diversas em nossa cultura é o
elemento de maior redundincia nas fotografias que sdo veiculadas no Folha de
Pernambuco. Sangue que aparece nas fotos de forma tenebrosa, pois banha o assassinado
ou escorre pelo chao.

Os simbolos catamorfos estdo ligados a experiéncia da queda e “tem a ver
com o medo, a dor, a vertigem, o castigo (icaro). Mas a queda freqiientemente é uma
queda moral (pelo menos no ocidente) e tem entio a ver com a carne, 0 ventre
digestivo e o ventre sexual e dai, com o intestino, o esgoto, o labirinto. Cai-se no
abismo, e o abismo pode ser tentacdo”. (idem, ibidem). A percepcdo da morte, como
resultado da queda moral, ¢ muito comum nas falas dos entrevistados, ou seja, ao olhar o
morto nas fotografias, € corriqueira a percep¢ao de que a queda (morte) ¢ o “pagamento”
final por se ter metido “com coisas erradas”. O simbolismo catamorfo foi muito comum nas
leituras que conseguimos apreender durante o trabalho de campo, a exemplo de uma
entrevistada que nos disse:

“E. Pode ver. A maioria dessas mortes assim, sdo de pessoas

que ja foram presas, ja fizeram alguma coisa”. (Mulher, 38
anos).
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Estas seriam as imagens do tempo negativo, o tempo de morte. “Mas diante
deste, o negativo, segundo Gilbert Durand, sé existem trés solu¢des possiveis para
sobreviver: pegar as armas e destruir o monstro (a morte), criar um universo
harmonioso no qual ela nido possa entrar ou ter uma visiao ciclica do tempo no qual

toda morte é renascimento”. (idem : 22).

I. LIl — O olhar, a fotografia e o regime diurno do imaginario.

Aos simbolos e arquétipos das faces do tempo, valorados negativamente,
opdem-se o simbolismo da fuga diante do tempo e da vitoria sobre o destino e a morte,
abrigados no regime diurno, sua estrutura herdica e seus simbolos de ascensdo, simbolos
espetaculares e os simbolos diairéticos.

Ao regime diurno correspondem as visdes de mundo dividido em opostos: inferno /
céu, vida / morte, alto / baixo, limpo / sujo, “os do bem” de um lado e “os do mal” de outro;
como nas percepgdes sobre as “almas sebosas” que discutiremos mais adiante. “Ligado a
verticalidade do ser humano, este regime é o das matérias luminosas, visuais e das
técnicas de separacio, de purificacdo, das quais as armas, flexa e gladio, sao simbolos
freqiientes. Trata-se aqui de dividir, de separar e de lutar”. (idem : ibidem). O regime
diurno se define pela antitese, pela presenca da luz que possibilita as distingdes e parece ser
0 que caracteriza o fendmeno de olhar fotografias de mortes violentas, objeto de nossa
pesquisa.

Pertencente ao regime diurno, a estrutura herdica representa a vitdria pelas

armas, pela luta sobre a morte e pelo combate aos “representantes do mal”. E uma outra
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caracteristica presente nas matérias e fotografias do jornal Folha de Pernambuco ¢ nas falas

dos entrevistados, como essas:

“(...) Governo ndo faz nada. Fazer ele faz, né? Agora ndo
estd vencendo porque estd demais. Ela estd fazendo a parte
dele, mas esta demais. Enquanto ela esta cuidando dessa
drea, jd tem outra drea pegando fogo. E o fim do mundo.
Num tem na biblia? Haverd guerra”. (Homem, 48 anos).

“(...) Se estdo mostrando aqui (aponta as fotos), é porque tdo
mostrando como esta a violéncia, que significa a violéncia,
como esta _combatendo também, né? Parece que existe
combate, pessoas presas, que a policia também age. Agora,
ndo é o suficiente para combater toda a violéncia que gera
dentro do Estado”. (Homem, 37 anos).

“(..) Veja e, se reconhecer algum deles, que entregue a
policia. (...) porque tem fotos publicadas e que eles estdo
soltos por ai (...) e que as pessoas reconheca e divulgue e
diga para o 190, e ligue pra policia chamando”. (Homem, 64
anos).

“Agora, eu ndo falo assim, crimino, tarado essas coisas. Tem
mais é que sair mesmo na Folha pra pessoa ver a cara de
tarado, de ladrdo, de bandido, mas, negocio de morte assim,
ndo concordaria ndo. Ndao concordo nao”. (Mulher, 28 anos).

“A violéncia, que em Pernambuco, estd crescendo a cada dia
mais. Os nossos governantes estdo se esquecendo de
trabalhar_para combater a violéncia. Combater o motivo da
violéncia, ndo combater a violéncia”. (Homem, 43 anos).

Trés grandes constelagdes de imagens ligam-se a estrutura herdica e
comecaremos por citar os simbolos de ascensdo. Assim, a verticalidade, a asa e o
angelismo, a soberania uraniana e o chefe sdo simbolismo de elevacao. Os rituais de subida,
como as do Morro da Conceicdo, escadarias da Penha dentre outros, sdo simbolismos de

ascensdo. Para o simbolismo da asa temos “a desanimalizacio do passaro pela asa: o
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animal biolégico é totalmente esquecido para se transformar fundamentalmente na
sua funcio, voar. Neste contexto a pomba significa a paz, a aguia a soberania pelo
poder do voo; a asa é vontade de transcendéncia”. (idem : 23). Elevagdo, poder,
gigantismo e poténcia sdo sinénimos no campo simbolico, e o rei, o sol, o pai, sdo
arquétipos da soberania uraniana. Por ultimo, o chefe participa dos mesmo significados. O
“cabega” como sinénimo de chefe, ndo nos deixa suspeita. A significacdo simbdlica da
cabeca sera retomada mais adiante, pois também faz parte de nossa interpretagdo quando
percebemos que, em sua maioria, os tiros que vitimizam as pessoas fotografadas pela Folha
de Pernambuco, sdo disparados na cabeca.

Como os simbolos de ascensdo, os simbolos espetaculares fazem parte da
estrutura herdica do imaginario e, neste caso, temos a luz e o sol, o olho e o verbo. O
“isomorfismo entre céu e luminoso; pureza celeste e brancura; o dourado e o azulado;
o sol nascente (adoracio do sol); as divindades solares (o oriente); a coroa e a auréola
(solaridade da espiritualidade)”. (idem : 24), s3o simbolos espetaculares ligados a luz e
ao sol. Ja para o olho e o verbo, acreditamos que o topico relativo ao olhar, apresentado em
seguida, ¢ suficiente para ilustrar o isomorfismo desse simbolismo espetacular.

Também fazendo parte da estrutura herdica, temos os simbolos diairéticos,
que tratam da separag@o entre o bem e o mal, e as armas sdo os principais elementos: sejam
pelas armas do heroi, simbolos de poder e poténcia; sejam pelas armas espirituais, como no
batismo e nas purificagdes, quando se separa o sagrado do profano.

Oposto ao regime diurno, o regime noturno encobre as visdes de mundo a
partir da juncdo, complementaridade e harmonizagdo de opostos. Este regime abriga duas
estruturas do imaginario, que sdo: a estrutura mistica e a estrutura sintética. “Neste regime,

a queda heroica é transformada em descida e o abismo em taca. Nao se trata mais de
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ascensio em busca do poder, mas de descida interior em busca do conhecimento”.
(Idem : 26).

Além de ser a nossa principal referéncia tedrica, Gilbert Durand ¢ o
responsavel pelo estabelecimento de uma metodologia especial de analise e interpretagdo,

composta da mitocritica e da mitanalise, que fizemos uso no final deste trabalho.

LIl — A Politomia do Olhar.

“Tem uns que olham as revistas, mas 80% ¢ somente nessas
coisas (fotos). As vezes eu digo assim: mas numa calamidade
dessas tem gente que para até de trabalhar, perde o trabalho,
perde a hora, para ficar olhando”. (Homem, 57 anos).

Ver para Crer.

A “fé perceptiva” de que nos fala Maurice Merleau-Ponty, parece que de
fato governa ndo s6 o homem e suas producdes de conhecimento, mas lhe assegura a crenga
no mundo posto diante de si e essa fé parece ser, a principio, a intencionalidade do olhar
dos leitores sobre as fotografias de mortes de homens e mulheres vitimados pela violéncia
urbana recifense.

Mundo posto no “fora”, de onde o olhar retira percepcdes, concepgoes,
representacdes de coisas, “verdades”, espantos, crengas, o real do culturalmente visto e
nominado; transportando tudo para um “mundo” dentro do olho.

O olhar ¢ o marco inicial de nossa etnografia que, desde seu inicio, foi
marcada pela constatagdo do fendmeno para o qual voltamos nosso interesse de pesquisa,

ou seja, “ver para crer’ parece que se concretiza nas grandes aglomeragdes em torno das

fotografias de mortes violentas e sangrentas que diariamente sdo veiculadas no jornal Folha
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de Pernambuco. Um jornal que, desde sua fundagdo em 03 de abril de 1998, tem como uma
das caracterizagcdes mais Obvias a primazia por uma galeria expositiva que retrata de
assassinatos a castragdes. O olhar e sua intencionalidade foram tomados como as principais
interrogagcdes da pesquisa. Uma interrogacdo que ndo se limita apenas ao fendmeno
especular, mas, também, aos significados e interpretagdes que poderiam se constituir na
coextensividade entre o olhar espectador e as fotografias onde o outro ¢ dado,
freqlientemente, como elemento do espetaculo da morte. Morte que é, para uma grande
maioria da populagdo, percebida como banalizada nos dias atuais e, no caso especifico das
que sdo veiculadas pelo jornal Folha de Pernambuco, parecem redimensionar essa
percepcao porque

“isso aqui é um negocio dramdtico, uma cena triste uma
pessoa morrer desse jeito assim: com a cabega cheia de
sangue, no meio da rua. Uma foto de R$1,00, saindo
exclusivo para todo mundo ver. (...) Por um real tem gente
que compra para ver, com a licenga da palavra, a desgraca
dos outros, entendeu? Quer dizer que essa pessoa que estd
aqui (fotografia), ndo esta valendo nada. Um real para todo
mundo ver uma situagdo dessa ai (aponta a fotografia). O ser
humano hoje ndo vale nada. Porque uma foto dessa, exposta
assim...Talvez ela nem seja uma md pessoa. Talvez tenha sido
uma otima pessoa, ninguém sabe. Acho que o ricdo ndo sai
numa foto dessa, numa situa¢do dessa. Quando é um pobre
coitado, fica ao dispor da populagdo a um real. O senhor vé,
quando é um policial que leva um tiro e morre no local, na
hora eles mesmos pegam e levam a um posto policial ou
socorro. Na hora! E um da gente, ndo! A gente fica exposto
no meio da rua. Um vem e dd um chute, outro vem e empurra.
Um outro tira foto, entendeu? Isso quer dizer que hoje ndo
esta valendo mais nada. Essa pessoa da foto, ninguém sabe o
passado dela como foi. Olha ai: ndo tem definicdo um
negocio desses”. (Homem, 46 anos).

Compreender os significados dessa relagdo especular e, necessariamente,

subjetiva e produtora de sentidos foi nosso ponto de partida, buscando ater-nos a
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hermenéuticas que ndo reduzissem o fendmeno do olhar & mera categoria de sintoma ou
elemento do cientificismo explicativo da racionalidade da ciéncia.

Se comegamos por nos interrogar sobre a intencionalidade de um olhar que
se volta para fotografias de mortes violentas, o que em si ja se configurava como prenuncio
de uma interpretagdo, as perguntas que precederam ao estudo e a investiga¢ao foram: o que
¢ o olhar ou sua fenomenologia e, como fendmeno perceptivo ¢ produtor de sentidos e
constatagdes de “realidades”, quais seriam suas implicagdes e intencionalidades?

Encontramos no texto de Alfredo Bosi, “Fenomenologia do Olhar” (1988),
uma significativa contribui¢do para nosso trabalho, principalmente, quando o autor sustenta
que “a fenomenologia ndo ¢ um tribunal implaciavel que se arroga o direito de
“desmascarar”, a todo momento, as razoes do coracido; ela desejaria, antes,

compreendé-las. O que é “puro” e o que é “impuro” no interesse, no empenho, na

paixdo com que o olhar fita as pessoas e as coisas num processo labirintico onde se

enlacam amor e percep¢do, medo e conhecimento? A hermenéutica da linguagem

cotidiana, com seus simbolos e fisuras e suas aliancas de ver e sentir, me parece um

dos caminhos para perfazer esse exercicio de compreensiao”. (BOSI, A. 1988, p. 79)

(grifos nosso). E foi no trabalho de campo, na coextensividade entre o olhar, as fotografias

e as expressividades das linguagens dos leitores do jornal Folha de Pernambuco, que

buscamos captar os significados para o olhar voltado para fotografias da violéncia.
Partimos do pressuposto de que o olhar abriga sempre uma intencionalidade,

~ A . 1
onde a percep¢do, “esse espontdneo olhar-avaliar-compreender”’, dos atos humanos e os

! - Essa definigdo de “percep¢do” nos ¢ dada por Fayga Ostrower que entende que a palavra ji conota
compreensdo ¢ “o quanto os processos de percepgdo se interligam com os proprios processos de criagdo. O ser
humano ¢ por natureza um ser criativo. No ato de perceber, ele tenta interpretar e, nesse interpretar, ja comeca
a criar. Ndo existe um momento de compreensio que nao seja a0 mesmo tempo criacdo”. (1988, p. 167)
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processos de reconhecimento e identificagdo com o outro e com o mundo sdo carregados de

significagdes. Intencionalidades que, como nas falas dos entrevistados, se manifestam em

“Curiosidade do publico, que para pra olhar”. (Homem, 22
anos).

“Lembrar desgragca no meio do mundo”. (Homem, 63 anos).

“As pessoas observam e passam, as vezes ndo estdo nem com
tempo, mas param para observar, para ver se sdo pessoas
conhecidas. Se sdo pessoas do seu circulo de amizade, sdo
vizinhos, entendeu? Vizinhos que, as vezes, tem algum
problema, alguma discussdo ou desentendimento com eles”.
(Mulher. Nao revelou idade).

“(...) para que as pessoas veja, porque tem fotos publicadas
que eles estdo soltos por ai, que as pessoas conhega,
reconheca e divulgue e diga pra o 190 e ligue pra policia
chamando”. (Homem, 64 anos).

“Pode ser um familiar meu, um colega, alguma pessoa que eu
conheca também. Ai, eu gosto de parar para ver a Folha”.
(Homem, 32 anos).

“De vez em quando eu gosto de ver. Vim ver porque isso aqui
aconteceu I no Curado. E perto da casa de minha cunhada.
Ai, ontem, eu estava ld e vi quando passou na TV e agora
estou vendo no jornal. Ontem a menina me disse que foi la
perto da casa dela. Ai ela disse onde é. Perto do colégio. Eu
sei onde ¢, mais ou menos, o colégio”. (Mulher, 38 anos).

Olhar ¢ um dirigir a mente para abarcar as manifestagdes do visivel e,

também, um dos elementos fundantes do processo imaginario quando, a partir desse

contato, d4 sentido de existéncia e recriacdo a vida, cria conhecimento, significados e

imagens.
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A intencionalidade do olhar funda o vinculo entre a percep¢ao visual e os
estimulos captados pelos outros 6rgaos dos sentidos, onde o tato complementa e sustenta a
fé perceptiva, fundamentando uma fenomenologia da corporeidade, uma vez que o olhar
ndo esta isolado enquanto sensibilidade e motricidade.

Morada do olhar, o olho ¢ um dos 6rgaos dos sentidos e adquire uma grande
significagdo e importancia na cultura ocidental e pode, muitas vezes, assumir uma
prevaléncia sobre a totalidade corporal; como parece apontar a fala de um dos entrevistados
que, ao ser perguntado se lembrava de alguma fotografia veiculada que o tivesse marcado,
ele fala sobre um assassinato a facadas, onde o morto ¢ mostrado com um punhal enterrado
no olho esquerdo:

“rapaz, foi uma que o cara cravou, cravou....que o cara
cravou um punhal no olho do cara. Eita! Aquela foi f... .
Aquela foi demais. Mexeu com tudo. Mexeu. E como eu estou

dizendo a vocé. Mexeu, sei la, com todos os sentidos do cara.
O cara vé um negocio daqueles?”. (Homem, 36 anos).

E quando perguntado o que significava o olho, ele continua:

“(...) € mais importante o olho de que um brago, uma perna;
que vocé ta vendo, vocé tem a visdo. Se vocé perde um brago,
vocé tem o outro. Se vocé perde uma perna, tem a outra. E os
olhos, que é a visdo geral de tudo?”. (Idem).

As percepgdes captadas pelo olhar, principalmente quando da surpresa,
manifestam-se em sensagdes corporais, a exemplo do “choque”:

“O choque é uma surpresa, ndo é mesmo?(...) Foram duas
coisas que estremecem a pessoa: foi uma foto que eu vi na
Folha mesmo: o cara cortou a cabec¢a do outro e os membros
(6rgdos genitais), e abriu a barriga dele e botou na barriga.
Quando eu li, que eu vi....Chega estremece a pessoa. (...)
Impacto. Tem foto que ela (Folha) bota aqui que da. Teve
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outra que o cara matou outro com um machado. Meteu na
cabec¢a do cara”. (Homem, 43 anos).

“(...) porque a gente ndo tinha aquele choque, aquele impacto
de ver essas fotos. Mas é bom. Para mim é indiferente, como
te disse no comeco. Tanto faz como tanto fez; que eu ja estou
acostumado. Eu trabalho com jornal. Pra mim, eu olho, leio,
vejo”. (Homem, 41 anos).

E, as vezes, o choque pode desencadear aversdo, repugnancia:

“Quando eu olhei a foto do cara, eu fui olhar outra coisa e,
sem querer, me deparei com a foto e tive ansia de vomito. Por
incrivel que parega, eu fiquei. Entdo é por isso que eu acho
que ndo deveria ser colocada”. (Mulher. Nao revelou idade).
Pensar sobre a importancia e a essencialidade do olhar na existéncia ¢, de
imediato, sondar as formulacdes de significado e de significagdes que o ato implica sobre
as percepcdes de vida e morte, dia e noite, o bem e o mal. Opostos que recebem,
respectivamente, comparagdes com a luz e as trevas: estar vivo € estar e ver a luz, vir a luz,
dar a luz. Morrer € entrar nas trevas, ficar nas trevas, virar as costas para a luz. E, coerente
com o percurso, o olhar que “vé o nascer para a luz contempla também o mergulhar na
treva. Antropologia e cosmologia influem-se reciprocamente. Mundo sem telos, vida
sem sentido. S6 a morte nio morre nesse perpétuo ciclo de nascimento e destruicao”.
(BOSI, A. 1988 : 68).
O olhar abrigaria uma divisdo entre um olhar receptivo, bastando estar
aberto diante do mundo para receber uma imensiddo de estimulos visuais, € um outro que
teria uma dindmica mais ativa quando procura, mede, define, separa, interpreta, enfim,

quando resulta no pensar e, pensando, julga. A nossa tdo conhecida adverténcia “abra os

olhos!”, guarda essa conotacdo de um olhar ativo que se volta para estar mais atento, mais
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vigilante, observador de possiveis perigos, erros, enganos, falta de limites ou mesmo de um
voltar-se para uma auto-analise.

Nesse sentido, ver-por-ver ndo seria 0 mesmo que ver-depois-de-olhar. Neste
ultimo, o olhar ¢ pleno de significagdes onde o olho capta as coisas do mundo a partir da
luz, da vontade e da intencionalidade. Para Sérgio Cardoso haveria, de inicio, uma
diferenciagdo entre o olhar e o ver. O olhar “prescruta e investiga, indaga a partir e para
além do visto, e parece originar-se sempre da necessidade de “ver de novo” (ou ver o
novo), como intento de “olhar bem”. Por isso é sempre direcionado e atento, tenso e
alerta no seu impulso inquiridor (..) Logo, portanto, reservamos — é o que fazemos
habitualmente — um para a visdo involuntiaria, e outro para o ver deliberado,
premeditado ou simplesmente intencional. O olhar pensa; é a visao feita
interrogacao.” (CARDOSO, S. 1988 : 349).

Olhar ¢ abrir os olhos com interesse para esse imenso espetaculo que € o
mundo, descortinado pela acdo da luz que incide sobre os corpos e desnuda suas formas,
cores, tamanho e mistérios, dando ao ser humano a no¢ao de vida, presenga e pertenca no
mundo. Figurando na percep¢do, na formulacdo do conhecimento, na elaboracdo de
sentidos, na andlise, na distin¢do, no reconhecimento, na sondagem quando viaja para fora
do corpo e passeia por entre as coisas do mundo; o olhar se torna depositirio de
significagdes: identifica quando v€; autentica a crenca no que olha. O dito popular “Eu vi,
com estes olhos que a terra hd de comer”, parece sintetizar as crencas e certezas do
vidente, pois

“o ser humano so acredita naquilo que ele vé. Ndo naquilo
que esta escrito. Isso ndo é em so foto ndo, é em Y e X coisas.
Eu posso dar um exemplo: se eu pego uma “tulha” de barro e

faco uma imagem qualquer e boto ali, e digo que essa
imagem causou um milagre, o povo vai passar a creditar e
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crer. Porque estd vendo. Mas se eu disser que so Jesus Cristo
salva, muitos ndo vao acreditar, entendeu? O povo é curioso.
Acredita mais naquilo que ele vé”. (Homem, 43 anos).

O vinculo entre olhar, conhecimento e teoria ¢ dado por Marilena Chaui
quando nos convida a examinar as palavras “em estado de diciondrio” e apresenta uma
longa reflexdo sobre a origem dos termos implicados no olhar. Comeg¢a por chamar a
atencdo para uma ampla gama de sentido que vai de phdos (luz, luz dos astros, luz do dia,
luz dos olhos, vir a luz) até phainomenos (visivelmente, manifestamente, claramente),
donde virdo o fendmeno e seu estudo: a fenomenologia. Entre o olhar e a teoria do
conhecimento hé estreita ligacdo, pois “théoria, acdo de ver e contemplar nasce de
théorein, contemplar, examinar, observar, meditar, quando nos voltamos para o
théorema: o que se pode contemplar, regra, espetaculo e preceito, visto pelo théoros, o
espectador”. (CHAUI, M. 1988 : 34).

O olhar atesta, na identificagdo, a distingao do sujeito na forma de tomar
conhecimento de si e do outro. A dinamica do olhar/ ser olhado, oblitera um dos primeiros
elementos da tomada de consciéncia da individualidade, uma vez que € no olhar do outro
que reconhego um “ndo eu”, um “outro”, um “diferente”. Uma distincdo enquanto
identidade, mas um mesmo enquanto alteridade; mesmo que essa alteridade determine o
“estranho” de mim.

A percepcao do outro implica uma certa intencionalidade onde o olhar ¢
carregado de significados: pode ser intenso quando analisa e observa; irdnico quando
destitui ou questiona um saber através do deboche; agressivo como na intolerancia frente as
diferencas; dissimulado como no embusteiro; sedutor quando da paixao ou na atuagdo do

malandro; suspeito como nos policiais; invasor quando penetra a privacidade alheia; agudo
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quando interroga; encantado quando da ternura; curioso como no conhecimento; triste
quando da auséncia; desejoso como no erotismo; reverente como no ritual € no contato com
o sagrado; nefasto como no olhar da inveja. Pode ser fusionado entre o prazer ¢ a morte

como no olhar moérbido porque o ser humano

“tem prazer em observar as coisas ruins, aquilo de mal que ta
acontecendo. E meio dificil dizer, mas infelizmente é assim.
Tem pessoas que, ja esta no ser humano de um modo geral,
chegar e ver aquilo de ruim que ta acontecendo. As coisas
ruins que ta acontecendo. a brutalidade, a morte, a violéncia.
Eu acho que é o prazer do ser humano. (...) Talvez ndo tenha
prazer em cometer, mas tenha prazer em ver. Parece ser
cruel, mas infelizmente é assim a vida real; e ta ai a
violéncia” (Homem, 27 anos).

Contemplar, considerar, admirar. Para Alfredo Bosi “O olhar nio é apenas
dirigir os olhos para perceber o “real” fora de nés. E, tantas vezes, sinonimo de
cuidar, zelar, guardar, acdes que trazem o outro para a esfera dos cuidados do sujeito:
olhar por uma crian¢a, olhar por um trabalho, olhar por um projeto. E, ndo por
acaso, o italiano guardare e o francés regarder se traduzem precisamente por
“olhar.””(BOSI, A. 1988 : 78).

O ser humano pode “estar de olho”, “encarar”, “dar uma olhada”, “ficar de
olho”, “ndo perder de vista”, “ndo perder o lance”, “ndo tirar os olhos”, “ficar atento”,
“ficar ligado”, “abrir os olhos”, “trazer de olho”, “conceder um olhar”, “deitar um olhar” e
“ver com bons” ou “maus olhos”. Linguagens da intencionalidade do olhar, antes de ser
orgdo do conhecimento.

Fonte desencadeadora de sentimentos, o olhar reflete-se no sensivel quando,

ndo querendo sofrer, evitamos o olhar-saber, pois “o que os olhos ndo véem, o coragdo
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ndo sente”. Contudo, “o olhar conhece sentindo (desejando ou temendo) e sente

conhecendo” (Idem : 78) e, nesse sentido, olhar fotografias de mortes violentas

“é chocante. E ridiculo demais. Acho que ndo poderia botar
assim. Deveria botar uma coisa mais simples. So botar a
manchete e o que foi que aconteceu e pronto. (...)E melhor. A
gente sofre menos. (e, quando v€, sofre mais) Porque é
doloroso. A gente sabe que, sei ld, poderia ser com a gente ou
com alguém da familia da gente”. (Mulher, 43 anos).

“E meio constrangedor. (...) Chama a atencdo da gente para
olhar, mas é constrangedor.(...) Fazer so o relatorio escrito,
sem a foto, para ndo chocar muito o consciente das pessoas”.
(Homem, 36 anos).

“(...) Muitas vezes eu so olho a foto porque me chama a
atencdo, mas que eu goste de olhar, eu ndo gosto. As vezes eu
choro. Eu acho, eu sinto muito mal disso ai. (...).Incomoda
porque, mesmo que aconteceu, deveria ser...colocar uma
faixa, uma faixa preta em cima do que td mais... . Doi em vé
que um ente querido de outra pessoa morreu(...)”. (Homem,
36 anos).

Por outro lado, temos outro dito popular que nos ensina que “o pior cego é
aquele que ndo quer enxergar”, porque as coisas ai estdo; visiveis como nos ‘“sinais do
tempo”, a exemplo dos proximos fragmentos de discursos, que retomaremos de forma
completa noutro capitulo:

“(...) A realidade, as pessoas ndo estio enxergando. (...)

Deus esta mostrando. O que tem na palavra de Deus, no
apocalipse?”. (Mulher, 27 anos).

“(...) Estamos caminhando para o fim. Porque a cada dia
que passa, cada dia que passa as coisas estdo se
apresentando”. (Mulher, 35 anos).
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“E o fim do mundo. E as pessoas mesmas estdo dando fim.
Sdo as pessoas que estdo procurando o mal para elas
mesmas, porque ndo querem nada com Jesus”. (Mulher, 38
anos)

Comentando o provérbio acima, Marilena Chaui nos lembra que hd um
enlagamento entre o olhar e a moral, pois se ha seres a ver, ndo vé-los, ignora-los, ¢ ma
vontade. “Eis porque, forca realizadora e irrealizadora, o olhar sempre foi
considerado perigoso: as filhas e a mulher de Lo, transformadas em estatuas de sal;
Orfeu perdendo Euridice; Narciso perdendo-se de si mesmo; Edipo cegando-se para
ver o que, vidente, ndo podia enxergar; Perseu defendendo-se da Medusa for¢cando-a a
olhar-se. Os indios, recusando espelhos, pois sabem que a imagem refletida é sua
proépria alma e que a perderio se nela e nele depositarem o olhar”. (CHAUI, M. 1988 :
33).
Uma forma de ndo ver é fechar ou desviar os olhos. O olhar nega o caos, ou
as imagens que assustam, quando se fecha ou ¢ fechado pelas mdos diante do terrivel, do
medonho, do ameacador. Um exemplo esta contido numa das falas de um entrevistado que,
comentando sobre as fotografias de mortes violentas, nos diz:
“Quando eu suporto olhar, eu olho. (...) Quando esta demais
eu tiro a vista e vou-me embora”. (Homem, 36 anos).

E esse “estar demais” ¢ quando
“um cara que.... esbagacaram  a cabeg¢a dele com
pedra...ficou os miolos saindo....aquilo eu ndo agiientei olhar.
Eu sai”. (Idem).

Por outro lado, o olhar também se fecha diante da luz intensa, da experiéncia

com o divino, o supremo, a exemplo dos devotos, quando de suas oragdes concentradas, ou
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de Moisés, como dito no Exodo, IIL, 6. Mas, se ndo nos é possivel olhar nos olhos de Deus,
o dele estd em todas as partes, situagdes e em todas as horas e é preciso lembrar-se, sempre,
dessa presenca. Quantas suplicas e ora¢des nao contém o pedido para que os olhos de Deus,
ou de Jesus, intercedam pelos pecadores? Olhar onipotente e onisciente que tem uma
grande significagdo na cultura religiosa, principalmente quando esse olhar é punitivo; e as
exortagdes catolicas e protestantes ndo nos deixam esquecer -. Um exemplo do poderoso
olhar de Deus estd em uma antiga can¢do infantil, que “embalava” e adormecia a crianga
sob o signo latente da observa¢ao, do medo e da perseguigao:

“Cuidado olhinho no que vé.

Cuidado boquinha no que diz.

O Salvador no céu esta olhando pra vocé

Cuidado olhinho no que vé”.

Olhar inquiridor e representativo da transcendéncia psicologica a que Freud
nomeou como superego, a consciéncia moral. Durand nos lembra que o superego ¢, antes
de tudo, o olho do pai e, mais tarde, o olho do rei, o olho de Deus, em virtude das liga¢des
que a psicanalise constrdi entre o Pai, a autoridade politica e o imperativo moral. Cita a
mitologia para confirmar o isomorfismo do olho, da visdo e da transcendéncia divina:
“Varuna, deus uraniano, é chamado sashasrdka, o que significa “com mil olhos”. (...)
O Javé dos Salmos é aquele a quem nada pode ser escondido. Para os fueguinos,
bushimanes, samoiedo e muitos outros povos o sol é considerado o olho de Deus. (...)
Portanto, o isomorfismo do sol uraniano e da visdo suscita sempre intencoes
intelectuais, senao morais: a visao indutora de clarividéncia e sobretudo de retidao

moral. Em éptica o raio luminoso ¢ direto e direito em toda a acep¢ao destes termos.
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A nitidez, a instantaneidade, a retidio da luz sio como a soberana retidao moral”.
(DURAND, G. 2001 : 152 e 153).

Mas o olhar do homem também ¢é poderoso, portador de forcas invisiveis,
magicas, que pode trazer ou fazer o azar, como no olhar nefasto da inveja. Olhar que recebe
um destaque especial na cultura ocidental, onde ¢ concebido, somente, como sede do mau.
Olhar bichento que tem significagdo de trazer o infortinio para a vida daquele a quem ¢
enderecado: olho de seca pimenta, olho gordo, comprido, olhdo, olhar piddo, invejoso.
Alfredo Bosi lembra que: “A crenca no mau olhado sera talvez um dos universais
antropolégicos de todos os tempos. O mau olhado que seca as plantas e faz definhar as
criancas mais belas expostas a inveja dos passantes e dos falsos”. (BOSI, A. : 78)

De forga onipotente, o olhar também ¢ portador de desejos megalomaniacos,
como em [caro, para quem nio sé bastaria voar, era preciso, também, chegar proximo ao
sol, ou como o olho da midia, que ndo s6 a “tudo” olha, mas € preciso fazer “olhar tudo”.

Como os olhos de Deus, o olhar poderoso e “onisciente” da midia parece
estar em “todos” os lugares, situacdes e horas, e faz ver, e ver somente, aquilo que foi, por
um processo de uniformizagdo, selecionado e apresentado como “a realidade”; ainda que
tudo pareca espontdneo e real para a maioria dos olhares que assistem, de forma
insuspeitada, a esse olhar que faz-ver o que deve-ser-olhado. O olhar da midia redobrada o
“ver com os olhos que a terra hda de comer”, ou seja, a & perceptiva, pois possibilita ndo
somente ver “ao vivo”, no caso dos telejornais, mas fazer-ver quantas vezes for necessario
ou se tenha vontade de ver de novo, como ¢ o caso das gravagdes, reprises ou fotografias.
Mesmo que sejam imagens da violéncia. Alids, seria melhor dizermos, principalmente

quando sdo imagens da violéncia, a exemplo de uma de nossas entrevistadas que, gravida e
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mostrando-se contraria a exposi¢ao das fotografias do jornal Folha de Pernambuco, apesar
de ndo deixar de vé-las, nos diz:

“Porque todo mundo passa e vé. Ai vé uma coisa dessas, a

familia nunca esquece. Nunca esquece. (...) Do que viu na
Folha. As vezes eles mesmo pegam a Folha e guarda. E. Feito
minha mde mesmo, hoje em dia tem uma Folha guardada. (A
Folha que a mae guarda, segundo a entrevistada, tem uma
fotografia do filho assassinado). (...) E isso ai a gente fica com
aquilo na cabeca. Eu mesma aconteceu um negocio comigo
que hoje em dia eu tenho também uma Folha guardada. (...)
Al eu ndo gosto que ndo era nem para ter saido”’. (Mulher, 28
anos).

Quando perguntada de havia alguma fotografia que a tenha marcado, ela lembrou que:
R -“Foi de uma assassina que teve la perto de minha casa’.

P — Mataram ela?

R — “A mae, os filhos e o marido”.

P — Vocé viu na hora ou viu pelo Jornal?

R — “Vi assim: na casa dela e vi na Folha”.

Ver “assim” e ver na “Folha”, ¢ ver duplamente o que o olhar captou como o

“isso al a gente fica com aquilo na cabe¢a”, ou seja, o afeto. O olho mididtico (as

fotografias) foi posto sobre um determinado fato, transformando-o em acontecimento e, a
. : 133 29 : . ~ « qe e

partir disso, “torna-se” onipotente em fazer olhar, no sentido de atragdo mididtica, um outro

olhar que deve observar, no sentido de ter cuidado com; como veremos mais adiante

(Horrenda galeria) quando tratarmos das repercussoes coextensivas entre o olhar e as

fotografias do espetaculo da morte no jornal Folha de Pernambuco.
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Contudo, situar o olhar implica em determinarmos seus objetivos,
concepgdes ¢ determinagdes, demarcando suas manifestagdes, construgdes e intengdes,
sempre complexas, pois o olhar abriga pedagogias historicas e a “educacdo dos sentidos”
ndo ¢ uma expressao a toa. Situa-lo historicamente ¢ desnudar seus sentidos e limites em
contextos determinados por visdes de mundo especificas, mas que, mesmo assim, quer
atingir “uma” verdade que, por si, se deseja absoluta e generalizdvel para o todo, como na

escolastica cartesiana.

LILI — Imaginag¢do e Devaneio: olhares de dentro e seus perigos para a razdo.

Perspectiva é o termo e a fonte de onde jorraram todas as regras matriciais
para a educagdo do olhar e para a fundagdo da ciéncia moderna a partir da renascenca e, em
seguida, do cartesianismo.

Se com os estudos da geometria abriram-se as portas para o inicio da
racionalidade matematica — ainda que o olhar ndo possa ver, o calculo demonstra e prova -,
com a renascenga o projeto passa a ser a busca por uma sintese entre macrocosmo e
microcosmo, recriacdo da pintura dos antigos e estabelecimento das leis da perspectiva. O
pintor torna-se um cientista, a exemplo de Leonardo Da Vinci, conforme nos ensina
Alfredo Bosi. O olhar ¢ educado para olhar de perto, como nos anatomistas, mas, também,
de longe para medir o espaco, a profundidade, a altura e as formas; observar os astros e
seus movimentos. Contudo, a sintese logo se desfaria porque, “sempre que a teoria do
conhecimento se distancia do pensar e do fazer artistico (e a divisdo do trabalho social

tende a alargar o intervalo), o entendimento da percepcido vai ficando espinhoso,

-30 -



dilematico. (...) Ou os sentidos ou a razido passam a ser os responsaveis pelo
“verdadeiro” saber. (BOSI, A. 1988 : 74).

No racionalismo cartesiano, o olhar é o primeiro fendmeno da observacao,
da mensuracdo, da previsdo, da classificacdo, do ordenamento, da concentragdo sobre a
repeti¢do, da analise, do exame detalhado, da interpretacdo e da comparagao.

O “verdadeiro” saber teve suas regras ditadas a partir, principalmente, das
formulagdes de René Descartes, que aprofundou, da perspectiva geométrica, o olhar capaz
apenas de analisar, quantificar, esquadrinhar, criticar. Baniu do olhar a expressdo e o
sensismo e instalou a desconfianga sobre toda e qualquer forma de conhecimento que nao
fosse tUnica e exclusivamente pelo cogito. Em sua Regulae ad directionem Ingenii
Descartes, antes de formular sua terceira regra, nos adverte que, além da necessidade de se
aprender aritmética e geometria, aqueles que buscam o reto caminho da verdade ndo devem
se ocupar de nenhum objeto que ndo se possa demonstrar pela aritmética e/ou pela
geometria. Contudo a regra nimero trés ¢ a regra sobre os perigos dos sentidos:*“Entendo

por intuicio, ndo o testemunho flutuante dos sentidos, nem o juizo falacioso de uma

imaginacio _incoerente (grifo nosso), senio uma concep¢iao do puro e atento espirito,

tao facil e distinto, que nao fique absolutamente divida alguma a respeito daquilo que
entendemos ou, 0 que é 0 mesmo: uma concep¢iao niao duvidosa da mente pura que
nasce s6 da luz da raziao”. (apud Alfredo Bosi, 1988 : 76).

O “testemunho flutuante dos sentidos” e o “juizo falacioso de uma
imaginacdo incoerente” sdo nog¢des pejorativas para atacar e banir, respectivamente, a
imaginagdo ¢ o devaneio. E contra esse trabalho de destitui¢do e esse codigo unico de

estabelecimento de uma “verdade”, cujas bases estdo na escoldastica cartesiana, que Gaston
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Bachelard e Gilbert Durand formularao suas teorias e reflexdes numa defesa intransigente
da “louca da Casa”, a imaginagao.

Gilbert Durand (2001) nos lembra que as bases para o método da verdade
foram langadas pelo pensamento socratico, posteriormente aprofundadas e continuadas por
Platao e Aristoteles. O método tinha, e tem, como base, a l6gica do pensamento binario: ou
falso ou verdadeiro. Dois unicos valores. Esse pensamento formulou as concepgdes para
disseminar o iconoclasmo no ocidente e, a partir do século XVII, com os esfor¢cos de Sao
Tomas de Aquino, que pretendia conciliar o racionalismo aristotélico e as verdades da f¢,
excluiu o imaginario dos processos intelectuais. O século seguinte alargara ainda mais esse
processo de exclusdo quando o empirismo factual determinara a delimitagdo dos “fatos e
fendmenos”, aliada ao argumento racional. O cientificismo — o que s6 reconhece a verdade
comprovada pelo método — e o historicismo — o que s6 reconhece as causas reais expressas
de forma concreta por um evento histdrico -, desvalorizaram por completo o pensamento
simbolico, o imaginario e a metafora. Com isto, “qualquer “imagem” que nio seja
simplesmente um cliché modesto de um fato passa a ser suspeita. Nesse mesmo
movimento as divagacoes dos “poetas” (que passario a ser considerados os
“malditos”), as alucinacées e os delirios dos doentes mentais, as visoes dos misticos e
as obras de arte serdo expulsas da terra firma da ciéncia”. (DURAND, G. 2001 : 15).

O olhar se torna, na visdo positivista, somente interrogacdo, raciocinio,
previsdo, mensuracdo e explicacdo, pois, encarcerado no cogito, o olhar ndo é percebido
como fendmeno pertencente a0 homem como ser sensivel, criativo, afetivo e valorativo.

Veraz ¢ o fato de que s6 o olhar ndo basta para o desenvolvimento do
trabalho de campo, como bem ressaltou Roberto Cardoso de Oliveira, mas, para fins

especificos de nossa pesquisa, o olhar foi tomado como fendmeno de reversibilidade entre o
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“fora” no contato com o outro e¢ suas diferencas culturais (contido na fotografia); e o

“dentro” das formulac¢des simbolicas e imaginarias (contidas nas significacdes e falas).
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II - SEGUNDA PARTE

A FOTOGRAFIA

“Seja o que for que ela dé a ver e
qualquer que seja a maneira, uma foto
¢ sempre invisivel: ndo é ela que
vemos”. (Barthes, 1984, p. 16).
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IL.I — Espelhos do Real.

()
P — Tu costumas ver essas fotos do jornal Folha de
Pernambuco?

R — “Costumo”.
P — Qual a tua opinido sobre essas fotos?
R — “E um retrato da violéncia”. (trecho de uma entrevista.

Homem, 25 anos).

“Se ndo tivesse essa fotografia assim, tdo clara, ninguém
parava para olhar. Fosse talvez o nome somente, somente a
manchete, a letra. Mas tem a fotografia, a pessoa vai parar
para conhecer se foi parente, conhecido”. (fala de um
entrevistado). (Homem, 31 anos).
Dentre os varios sentidos ligados ao speculum (espelho), Chevalier e
Gheerbrant, nos ensinam que “o espelho nio tem como unica funcio refletir uma
imagem; tornando-se a alma um espelho perfeito, ela participa da imagem e, através
dessa participacio, passa por uma transformacao. Existe, portanto, uma configuracao
entre o sujeito contemplado e o espelho que o contempla. A alma termina por
participar da propria beleza a qual ela se abre”. (CHEVALIER, J. ¢e GHEERBRANT,
A. 1993 : 396).

Essa configuragdo, que entendemos como coextensividade, entre o olhar e o
que o espelho reflete, guarda uma dinamica dialetizada entre o sujeito e o tempo, sua
identidade, o interior e o exterior de sua auto—imagem e, mesmo que ausente, a presenga do
outro como contraponto de determinagdo de individualidade e de existéncia. Nesse sentido,

o espelho ndo ¢ uma simples superficie plana que reflete apenas imagem. O espelho

também ¢ um caminho de asseveracdo da fé perceptiva e de fundamentagdo de um real
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inconteste, principalmente quando a percepcdo da auto-imagem concretiza-se na
corporeidade: vejo-me a0 mesmo tempo em que me toco.

Aos olhos e sua manifestagdo de olhar, sio dadas denominagdes como
“Janela do mundo” e “espelho da alma”. Olhar que contempla, como se de uma janela, e
que reflete, como num espelho, as emog¢des que se vao na alma a partir do que € visto e
asseverado na coextensividade da fé perceptiva. O mundo como grande espelho que reflete
o real dado aos olhos ¢ o olhar como fonte de crenca no que ¢ captado do mundo. Como
para Sao Tomé: so acreditar vendo.

Essa “verdade” sobre o real, que ¢ constituida na coextensividade entre o
olhar, como sede da fé perceptiva, e o espelho, superficie que reflete e aponta para um real
visto, configura-se na histéria de uma das mais significativa e transformadora invencao
cultural do homem: a fotografia. Se ao olhar ¢ dada a denominacao de “espelho da alma”, a
fotografia deu-se, inicialmente, o nome de “Espelho do real”.

Para Philippe Dubois (2000) as reflexdes sobre o realismo na fotografia sdo
marcadas por trés etapas fundamentais: inicialmente a fotografia ¢ tratada pelo viés da
semelhanca, ou verossimilhanga, com o real retratado - espelho do real; depois as
discussoes tratam a fotografia como transformacgdo do real — as reflexdes sobre o codigo e
as andlises de desconstru¢do sobre o real na fotografia - e, por ultimo, as teorias atuais onde
a fotografia ¢ enquadrada como trago de um real, ou seja, o discurso sobre o indice e o
referente.

Ressaltaremos apenas as formulagdes sobre o “realismo” fotografico, porque
foi o que mais apreendemos durante o trabalho de campo, ou seja, para os leitores que
entrevistamos, o “realismo” contido nas fotografias sobre a violéncia social urbana foi

bastante destacado nas entrevistas, assim como propiciou leituras conjunturais, cujos
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significados apontam para a inseguranca generalizada, para uma concep¢do sobre a
banalidade da morte ¢ do homem, e para os sentidos sobre o outro tornado espetaculo dessa
mesma “realidade” totalizada. Para Etienne Samain isto acontece porque “o modo como as
imagens sdo recebidas pelo espectador implica uma negociacio de sentido que
transcende a propria imagem e que se valoriza no contexto da cultura e dos textos,
podendo ser lida, ela propria, como um texto. Apesar de as imagens filmicas,
fotograficas e videograficas estarem impregnadas de residuos do real, elas nao sao
uma extensdo da realidade, mas sim uma criacio interpretativa que é fruto de um
imaginario social, e que, a0 mesmo tempo, engendra outros, que podem até mesmo
virem a se transformar em realidade”. (Samain, E. 1998 : 117).

A fotografia ndo s6 se constituiu como um novo olhar na cultura ocidental,
como radicalizou e reforgou a fé perceptiva a partir do discurso sobre a mimese. Poder ver
o tempo e o espago de forma “congelada” e, mesmo assim, manter o efeito de realidade
ligado a imagem fotografica foi o principio que atordoou, a0 mesmo tempo em que
reafirmou, a crenca na realidade do mundo posto diante dos olhos. Se as semelhancgas entre
o que se olha no espelho e o que o espelho reflete ¢ inconteste, com a criagdo da fotografia
passou-se para um outro espelho que asseverava ainda mais o real e a realidade vistos e
postos diante dos olhos maravilhados pela “nova” invengao.

Olhos maravilhados como no momento da magica, onde o magico,
manipulando a percepcdo e desenvolvendo truques, deslumbra os olhos mais atentos e,
mesmo assim, incrédulos com o que vé e ndo sabe explicar. Essa concep¢do de
“verdadeiras magias” marcou o nascimento da fotografia, quando o pintor francés Louis
Jacques Mandé Daguerre, na Paris da década de 1820, apresentou, para uma platéia

deslumbrada, as suas primeiras manipulagdes visuais com os dioramas e, doze anos depois,
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a daguerreotipia, que foi, em verdade, um aperfeicoamento da técnica de gravagdo de
imagens descoberta pelos irmaos Claude e Joseph Nicéphore Niepce em 1827. Daguerre
vendeu os segredos de sua “criagdo” para o governo francés em 1839. Em troca, ele
recebeu do executivo francés “uma pensido vitalicia de 6 mil francos anuais”.
(KUBRUSLY, C. 1991 : 22).

Como toda “grande” descoberta, a fotografia desencadeou opinides ora
pessimistas, ora entusiasmadas. Mas os pontos principais nesse momento de estruturagao e
nascimento da fotografia, e que é tocado por quase todos os autores que tratam do tema, sdo
as questdes da semelhanga e do realismo que fotografias podem propiciar aos olhos da
“doxa”, para quem a fotografia ndo poderia mentir, sofrer retoques ou ser o resultado de
uma coisa “inventada”. Com a fotografia, a necessidade de ver para crer encontrava a mais
completa satisfacdo, pois “O efeito de realidade ligado a imagem fotogrifica foi o
principio atribuido a semelhanca existente entre a foto e seu referente. De inicio, a
fotografia s6 é percebida pelo olhar ingénuo como um “analogon”objetivo do real.
Parece mimética por esséncia”. (DUBOIS, P. 2000 : 26).

A fotografia como espelho do real, ¢ o primeiro discurso sobre a fotografia e
seu contexto ¢ o inicio do século XIX. As reflexdes sobre fotografia versus pintura foram,
de fato, o que mais se sobressaiu em acirradas discussdes sobre o valor e a importancia
entre uma e outra.

Um espelho do real que mobilizou olhares divergentes que ora colocavam
énfase sobre a imitacdo mais perfeita da realidade, ora bipartindo o olhar entre a técnica, a
fotografia por um lado e, por outro, opondo e comparando-a com a pintura. Nessa

perspectiva, “a fotografia seria o resultado objetivo da neutralidade de um aparelho,
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enquanto que a pintura seria o produto subjetivo da sensibilidade de um artista e de
sua habilidade”. (idem : 32).

Os discursos divergentes sobre fotografia versus pintura ddo-se no sentido de
que a fotografia parece assomar-se como usurpadora da representacdo do real, tarefa que
cabia, até entdo, primordialmente a pintura e a competéncia dos pintores. Por outro lado,
essa mesma discussdo parece apontar para os questionamentos sobre a tematica da imitacao
perfeita e sem os retoques quando da captagdo do real. Uma separagdo que coloca de um
lado a questdo técnica e, de outro, as atividades criadoras, seletas e “especiais” dos pintores.

O advento da fotografia rompe com a questdo da representagdo técnica do
real, pintores versus fotdgrafos, e instaura um outro olhar sobre a cultura e suas
representagdes ou apreensdes, no inicio do século XIX. Se com a técnica da pintura podia-
se retratar de forma “natural” o real dado aos olhos, com a fotografia a exatiddo e o
incontestavel, desse mesmo real, passa a ter uma concep¢ao de verossimilhanca sem erros e
sem retoques.

Mesmo que as consideracdes tedricas sobre a fotografia, como “espelho do
real”, delimitem seu trajeto historico inicial, o realismo ainda é o principal elemento que

funda e assevera a fé perceptiva, pois a fotografia ¢ um documento inconteste e ¢ a

“realidade de tudo que esta acontecendo no pais, mostrando
de forma direta e objetiva, sem rodeios. (...) Parece até que
vocé esta vivenciando. Eu acho que é isso que chama a
atengdo: é a claridade das fotos, como elas sdo tiradas, como
elas sdo expostas”. (Homem, 29 anos).
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A inexorabilidade do real que, por isso mesmo, nao pode ser confundida
com outra coisa, pois se os olhos apreendem a realidade social, a fotografia atesta o que os
olhos véem nela e isso se torna o

“Real. E real, ndo é fic¢do. Muitas vezes vocé diz: é uma
ficgdo! Mas nao, é real aquilo”. (Homem, 36 anos).

Como se fossem espelhos do real, as fotografias de mortes violentas
veiculadas no jornal Folha de Pernambuco sdo percebidas como a mimese do social, mas
também como superficies onde se projetam e se espelham olhares que apreendem o real em

perspectivas de fobias e inseguranga, pois o real espelhado

“(...) abala muito a pessoa. A pessoa fica muito nervosa. Fica

pensativa, pensando naquilo e pode até acontecer com a
propria pessoa também. Pode acontecer porque ninguém
mais tem seguranga, ninguém sabe mais quem é quem. Essas
fotos ai arrepiam mais a gente. A gente fica assombrado
mesmo, intrangiiilo”. (Homem, 49 anos).

Assombrado, também, sente-se outro entrevistado que, perguntado sobre sua

opinido a respeito dos “espelhos do real”, nos diz que ¢ um

“Clamor. A pessoa olha pra gente, a gente olha pra ele, ele
assombrado com a gente, a gente assombrado com ele. E
aquela coisa toda e a gente ndo entende mais”. (Homem, 57
anos).
Apesar das opinides contrarias, o final do século XIX, ¢ apontado por
Philippe Dubois como o inicio de uma nova reflexdo sobre a fotografia. Se no dmbito da

concep¢do da fotografia como espelho do real o vetor discursivo voltava-se para a

verossimilhanga e para as oposigdes entre fotografia e pintura como técnicas de
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representacao do real, em um segundo momento e prolongamento das formulagdes tedricas
o foco passa a ser a fotografia vista como elemento de transformacio do real.

O prenuncio ja havia sido colocado pelos pictorialista que, sendo em sua
maioria fotografos, quiseram ir de encontro ao pensamento que determinava que a
fotografia era meramente uma técnica de registro objetivo e fiel da realidade ¢ ndo uma
expressao de arte. Passaram a manipular a fotografia exatamente como se fosse um retrato:
manipulagdo dos negativos, efeitos, encenaciao, composi¢do, uso de pincéis, lapis e outros
produtos.

A fotografia pensada como transformacao do real ja vinha sendo questionada
muito antes da instalacdo geral das discussdes sobre esse tema. Os proprios pictorialistas
apontavam e exerciam ‘“complementagdes” sobre as falhas que resultavam do proéprio
processo ou ato fotografico. Outros indicadores diziam respeito a diferencga entre tamanho
natural e tamanho fotografico, cor real e cor apos revelagcdo, dimensdes reais do espago e
diminui¢do na foto entre outros “elementos” tedricos que possibilitassem sustentar o
discurso de desconstrucao sobre a tdo cultuada inveng¢ao ocidental.

O 4pice do movimento critico de denuncia sobre o “efeito de realidade” na
fotografia ¢ creditado, por Philippe Dubois, a escola de pensamento fundada por Claude
Lévi-Strauss. Além das desconstrugdes da semiotica, através das contribui¢cdes de Christian
Metz, Umberto Eco e Roland Barthes, o estruturalismo encontrou um ninho para reverberar
as dentincias em trés outros setores: “em primeiro lugar, em textos de teoria da imagem
inspirados na psicologia da percep¢ao.... em seguida nos estudos posteriores a este, ou
contemporaneos, e que tem um carater explicitamente ideolégico (Damish, Bourdieu,
Baudry e os Cahiers du Cinema); finalmente, nos discursos que dizem respeito aos

usos antropologicos da foto”. (DUBOIS, P. 2000 : 36 e 37). O centro da denuncia ¢
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ressaltar que a fotografia é sempre codificada: técnica, ideologica, cultural, socioldgica ou
esteticamente.

Contudo, a presenca da concepcdo de verossimilhanga persiste, pois a
imagem fotografica ndo ¢ o real, todavia ¢ como “o seu analogon perfeito, e ¢é
precisamente esta perfeicio analégica que, para o senso comum, define a fotografia”.
(BARTHES, R. 1990 : 12). A perfeicao analdgica de fato manifesta-se no “senso comum”,
a exemplo de uma das falas de um dos entrevistados, quando diz:

“Seria bom que ela (a Folha de Pernambuco) ndo botasse as
fotos na integra, como ela sempre bota. Ela ndo deturpa

nada. Ela bateu e é aquilo que vocé esta vendo”. (Homem, 39
anos).

O debate atual sobre o real na fotografia centra suas reflexdes sobre a nogao
de indice, definido como a representacdo por contigiiidade fisica do signo com seu
referente. Se no primeiro momento a fotografia ¢ tratada como espelho inquestiondvel do
mundo e, em seguida, a foto ¢ desconstruida a partir das dentncias de operacdes sobre as
codificag¢des das aparéncias, nas formulagdes tedricas da fotografia como trago de um real,
os conceitos de indice e referente recebem um tratamento especial como forma de ampliar
e redefinir o conhecimento sobre a fotografia e o ato que a faz ser. A imagem indiciaria
passa a um valor de singularidade determinado, particularmente, pelo referente. O centro da
discussao agora ¢ a pregnancia do real através de referencializagdo na fotografia, que
recebeu reforcos nas teorias de Charles Sanders Peirce e Roland Barthes.

O indice ¢é compreendido como a representacao por contigiiidade fisica com
seu referente — entendendo-se por este Gltimo, a causa, o proprio de onde o indice € registro

-. A conseqiiéncia imediata da definicdo de indice - contigliidade fisica — sdo os principios
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de singularidade, atesta¢do e designag¢do. Em suas concepgdes, estes principios colocam
que: por ser uma impressao advinda de um referente, a marca indiciaria ¢ tUnica e
absolutamente particular (singularidade) e, por remeter a existéncia do objeto do qual
procede, a foto tem um carater de autenticacdo, de ratificacdo, de prova (atestacdo),
atraindo e obrigando o olhar e a atengdo para esse referente, e somente para ele, apontando,
mostrando (designacao).

Destacar o sentido de referéncia e de indice parece uma busca para livrar a
fotografia de sua mordaga inicial com relagdo ao mimetismo. A imagem fotografica ¢
inseparavel de sua experiéncia referencial. Essa nogao nos leva a pensarmos no sentido e na
existéncia sobre o fotografado: existéncia, pois a fotografia s6 ¢ a partir de seu indice
(representacdo por contigiiidade fisica); sentido porque as fotografias, por si s6, ndo dizem
nada. E a linguagem articulada que cabe o papel de constituicdo de sentidos, ficando a
imagem como suporte para a fala, ou seja, como meio para construgdes dos significados e
significagdes. Apos uma leitura inicial, que seria um exercicio de identificagdo, a fotografia
admite a interpretacdo, que resulta de um esfor¢o analitico, dedutivo e comparativo. A
fotografia ficard sempre dependendo, com relagdo ao sentido, de uma interpretacdo exterior
e culturalmente construido pelos sujeitos, pois “é essencialmente determinado por sua
relacido efetiva com seu objeto e com sua situacdo de enunciacdo”. (DUBOIS, P. 2002 :
52). E Etienne Samain também nos lembra que “a significacio de uma imagem
permanece grandemente tributaria da experiéncia e do saber que a pessoa que a
contempla adquiriu anteriormente. Neste tocante, a imagem visual nio é uma simples
representaciao da “realidade”, e sim um sistema simbdlico. Cada individuo, em func¢ao
de sua cultura e de sua historia pessoal, incorporou modos de representaciao e

potencialidades de leitura da imagem que lhe sdo proprios”. (SAMAIN, E. 1998 : 106)
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Durante todo o trabalho de campo buscamos a discursividade dos leitores,
pois a intencionalidade do olhar parece residir em ver a foto e ndo ler o texto. Deixamos a
eles a “tarefa” de falar, interpretar, imaginar, devanear, significar e manifestar suas leituras
e projecdes sobre os “espelhos do real”, pois, se Roland Barthes defende que a fotografia é
um analogon perfeito da realidade, Gilbert Durand sustenta que esse mesmo “analogon
que a imagem constitui ndo é nunca um signo arbitrariamente escolhido, é sempre
intrinsecamente motivado, o que significa que é sempre simbolo”. (DURAND, G. 2001,
p- 29).

Se o olhar atesta a fé perceptiva, a fotografia parece, por sua vez, constituir-
se como documento que comprova um real incontestavel. O olho assegurando o que se vé
do mundo; a fotografia provando ao olhar o que ele vé. De um lado a crenca, de outro, a

prova. Como na relag@o entre a antropologia e a fotografia.

ILIL. — 4 Prova, a Crenga e a Autoridade: Fotografia e Antropologia.

A necessidade de utilizagdo de imagens parece acompanhar, paralelamente, a
estruturagdo das ciéncias e o conhecimento humano. No caso especifico das chamadas
ciéncias sociais, essa necessidade manifesta-se desde os desenhistas que acompanhavam as
expedicdes cientificas para o “novo mundo”, até o que temos de mais moderno com as
imagens digitalizadas do “mundo virtual”.

Para uma ciéncia eminentemente especular e narrativa como a antropologia,
a fotografia ndo poderia passar despercebida. Principalmente pela questdo da visualidade -

a observacdo participante atesta este sentido -, assim como pelas reviravoltas que a

_44 -



fotografia produziu, e continua cada vez mais a produzir, sobre o “real” da cultura
ocidental.

Sobre o uso da fotografia, Rosane de Andrade nos lembra que “a fotografia
passou a ser a ilustracdo cientifica e documental para as academias de ciéncias da
Europa. Em 1900, a arqueologia introduziu a fotografia nio s6 como meio ilustrativo,
mas como ferramenta na coleta de dados de campo”. (ANDRADE, R. 2002, p. 70).

Mesmo que haja, a principio, uma relativa divergéncia entre a narratividade
antropoldgica, que se d4 fundamentalmente pela escrita, e a ndo narratividade de uma
fotografia, pois eternamente dependente do texto verbal ou escrito para sua descricdo,
explicacdo ou compreensdo; o uso de maquinas fotograficas e o proprio ato fotografico,
durante o trabalho de campo, redimensionou tanto a pratica quanto a teoria antropologica.

Redimensionamento que teve um carater de inovagdo nos instrumentos de
coleta e registro de dados - o caderno de notas, o gravador e a maquina de escrever - meios
técnicos auxiliares e complementares do ver e ouvir -, assim como na forma de analise e
interpretacdo dos dados e sua posterior narrativa.

O uso de maquinas fotograficas nos trabalhos de campo além de ter se
tornado um novo meio técnico e metodoldgico, também se transformou num meio através
do qual o etnografo passou a legitimar-se com relagdo a “seu objeto”, pois os “espelhos do
real” sdo testemunhos e provas inquestionaveis sobre o real do “visto” e do “estado 14”;
conferindo assim, a autenticidade do trabalho e da narrativa sobre sua “exotica descoberta”.
A fotografia, além de atestar a autoridade, ilustra e ancora a narrativa antropologica, ou
seja: apéndice do etnografo, a maquina fotografica ¢ o recurso de onde se extraem as

“provas” sobre o real que foi “visto”. Apéndice da narrativa antropologica, as fotografias
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sdo os recursos de onde se afirmam as “crengas”, incontestes, sobre o que a “autoridade”
diz.

Provas, a0 mesmo tempo em que sdo estabelecimentos de crengas, as
fotografias assumem um papel documental e certificador no conhecimento antropolégico.
Uma “prova” desta dindmica entre o que olhar etnografico viu em campo e a fotografia
como prova e espelho do real parece residir, em especial, nos trabalhos de Margaret Mead e
Gregory Bateson, pois € praticamente impossivel ndo encontrar nos livro que tratam do
tema “antropologia e fotografia”, ou mesmo sobre os usos “antropologicos” da fotografia,
citagdes sobre o trabalho “Balinese Character. A photografic Analysis”, publicado em
1942, com 759 fotografias feitas por Mead e Bateson.

Além de uma certa “sustentacdo” positivista do trabalho etnografico, pois a
fotografia é evidéncia e prova de real visto em campo, os trabalhos de Mead e Bateson
tornam-se também, por si, uma outra “prova” e uma “autoriza¢do” no sentido de que
podemos utilizar fotografias como meio e instrumento técnico para a compreensdo,
apreensdo ou interpretacdo das manifestagdes culturais para as quais enderegamos nosso
olhar. Olhar que se torna “mais verdadeiro” quando resulta da soma entre a legitimidade
tedrica, o olhar e o olho do obturador.

Esse carater de “prova” que a fotografia assume no ambito dos trabalhos ou
narrativas antropoldgicas, parece concretizar-se na explicacdo que Marvin Harris d4 quando
nos fala sobre o trabalho de Mead: “apés as criticas as suas pesquisa em Samoa,

Margaret Mead procurou aperfeicoar a capacidade demonstrativa (grifo nosso) de

suas observacoes, recorrendo a maquinas fotograficas e gravadores, para capturar os

eventos significativos de comportamento, do ponto de vista de seu contexto
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situacional, e publicando ou exibindo essas gravacdes juntamente com as descricoes
verbais”. (apud. Massimo Canevacci, 2001 : 36).

E, ainda, o mesmo Massimo Canevacci que nos da o exato quantitativo de
material fotografico utilizados por Mead e Bateson: vinte e cinco mil fotos e vinte e dois
mil pés de pelicula com a filmadora 16 mm. E, prosseguindo citando Marvin Harris,
apresenta um argumento importante para compreendermos essa necessidade de citagdes
sobre a importancia de Mead e Bateson com relacdo ao uso de fotografias em trabalhos
antropologicos: “pode muito bem ser que essas primeiras experiéncias no emprego de
meios mecanicos, para fornecer a etnografia de bases documentais irrefutaveis (grifo
nosso), constituam o contributo mais duradouro de Mead para o desenvolvimento da
antropologia como disciplina”. (apud Massimo Canevacci, idem, ibdem).

Paralelamente ao fato de ter dado essa contribuigdo duradoura, também
estabeleceu, desde entdo, o uso outorgante da fotografia na antropologia. Essa seria uma
das pertinéncias entre a fotografia e a narrativa antropoldgica como convergéncia para a
producao de conhecimento.

O ditado popular diz: “quem disso usa, disso cuida”. Se as fotografias estao
nos livros de antropologia € porque a ela, antropologia, dizem respeito. Nesse sentido, nao
pretendemos fazer um inventidrio de todas as obras e autores da antropologia que
fotografaram ou utilizaram fotografias para ilustrar e provar seu “estado 14” ou sua
“autoridade”, pois ndo ¢ a finalidade do trabalho. Contudo, antes do que hoje ¢ considerado
como o marco inicial da chamada “antropologia visual”, ou seja, os trabalhos de Mead e
Bateson sobre as culturas de Bali e da Nova Guiné; Malinowski ja havia estabelecido em
1922, a mais ou menos duas décadas anteriores a eles, as bases para o uso da fotografia,

uma vez que o mesmo retratou seu trabalho de campo nas Ilhas Trobriand.
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Bronislaw Malinowski apresenta, no final de sua obra “Os Argonautas do
Pacifico Ocidental”, 65 fotografias para ilustrar o Kula. Fotografias que apresentam desde
a cabana do etnografo, na praia de Nu’agasi, até uma canoa Nagega. Alias, as fotografias de
canoas sdo freqiientes na obra, pois se trata da prepara¢dao e do ritual do Kula, onde as
embarcagdes sdo fundamentais para as travessias e trocas.

Em uma outra obra, “A vida sexual dos selvagens”, sao 91 fotografias de
Malinowski sobre os mais variados temas, tais como: a praca central de Omarakana, uma
familia em transito, mulheres com enfeites rituais, um grupo de garotas, a exibi¢do de
presente de casamento, a casa decorada de um solteiro, uma mae solteira, um albino, um
grupo comendo taro, o ensaio de danca “Kasawaga”, o proprio etndégrafo com um homem
de peruca, cenas de colheitas, um cadaver enfeitado e um outro exumado, como mostrado
nas paginas 160 a 171, da segunda edicdo do ano de 1983, publicada pela Editora Martins
Fontes.

Com um nimero menor de fotografias, a obra “Tristes tropicos” de Claude
Lévi-Strauss traz fotografias de seu trabalho de campo entre os indios brasileiros. Assim,
podemos olhar fotografias da floresta virgem do Parana, do pantanal, de mulheres Kaduveu
com rostos pintados, pinturas e desenhos de vasos, animais e decoragdes de interiores,
adolescentes prontas para a festa de puberdade; Nambikwaras viajando em “bando”,
descansando, construindo cabana, fotos do feiticeiro e do chefe da tribo, a preparacdo do
curare ¢ de aderecos, mulher amamentando, a sesta, intimidades e brincadeiras de casais, a

13

cata dos piolhos, uma mulher gravida dormindo e outras fotografias. Com os “Tupi-
Cavaibas”, Lévi-Strauss fez varias fotografias, inclusive, como o fez Malinowski, uma

sobre o transporte das embarcagdes num trecho do rio Ji-parana.
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Ilustrar e amparar o texto para que o conhecimento etnografico possa ser
visto e apreendido no todo, parece ser um dos sentidos do uso da fotografia em
antropologia. Contudo, a mera relagdo, ou pertinéncia, entre a fotografia e a antropologia
ndo poderia limitar-se a uma simples constatacdo ¢ ancoragem entre o visto e fotografado
durante o trabalho de campo, e a compreensdo e interpretagdo auténtica dada pela
“autoridade” em sua narrativa. Os questionamentos ¢ as discussoes, velhas e atuais, entre
texto verbal e “texto” visual estabelecem a necessidade das andlises entre sentido e
significado, texto e imagem, sentido e interpretagdo, assim como a producdo de imagens
como instrumento de pesquisa.

Sobre a tematica entre o sentido e a interpretagdo, Sébastien Darbon ¢ claro
em sua defesa quando nos diz que “é necessario investir ainda e sempre, até diria cada
vez mais, no fato de que uma imagem, quer seja fixa, quer animada, ndo é um
discurso cientifico. Para dizer as coisas de maneira um tanto provocadora, diria que
uma imagem nao nos fala do mundo: falar do mundo, sé a linguagem, articulada pode
fazé-lo. Uma imagem nao possui um sentido que lhe seja inerente, pois o sentido de
uma imagem se constroi”. (DARBON, S. 1998 : 106).

E para a relagdo entre o texto e a imagem, o mesmo sustenta que “texto e
imagem nao podem ser considerados no mesmo nivel hierarquico: a imagem deve ser
subordinada ao texto. Isso decorre diretamente daquilo que dizia relativamente ao
sentido: se uma imagem nio tem sentido em si, que lhe seja inerente, se o sentido de
uma imagem esta, sempre, para ser construido por meio do discurso, a imagem, entio,
¢ apenas um suporte para o discurso”. (Idem, Ibdem).

O nosso interesse, no que diz respeito a relacdo entre fotografia e

antropologia, tem uma especificidade particular, pois buscamos estabelecer uma pertinéncia
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entre as duas pela via do imaginario e do simbolico, tendo, desde o inicio, uma preocupacao
com a reciprocidade entre esses dois polos, mas guiando-nos pela antropologia do
imaginario. Centramos, portanto, a interligagdo entre fotografia e antropologia através das
perspectivas teoricas de Gaston Bachelard e Gilbert Durand, buscando cumprir a dificil
tarefa de tratar, pela reversibilidade, a fotografia como “tela projetiva” onde a dindmica
entre a imagem vista ¢ as imagens criadas por quem as véem, repercute No Sser
antropologico que todos nos somos e possibilita uma apreensdo da cultura através do
imaginario e do simbdlico, pois “a sobreposicio da imagem simboélica e da imagem
literal permite desvendar o universo de significacio que informa o contetido da
imagem e que da sentido as interpretacoes tecidas pelo espectador. Ao reconstruir a
mensagem simbdlica representada na imagem, o espectador trata a imagem como um
pronunciamento visual e indica, dessa forma, as outras dimensoes de significacio que
podem ser atribuidas a imagem”. (Bittencourt. L. 1998 : 201).

E a partir das nogdes de “repercussio” e “trajeto antropolégico”, que
pensamos as fotografias como meio de pesquisa. Utilizamos os “espelhos do real”, ndo para
afirmar ou questionar seus valores metodologicos de pesquisa, mas para buscar a
construcdo de um conhecimento antropoldgico, uma leitura do imaginario, através da
propria fotografia e dos significados dados pela fala.

A fotografia ¢ um objeto que, mesmo “codificado” e “produzido”, possibilita
a apreensao do simbolico e do imaginario da cultura, criando “discursividades” com e sobre
idéias e, nesse sentido, os significados contidos nas imagens, quando submetidos a fala, nos
possibilitam uma compreensdo do imaginario e do simbolico através do sentido dado as
imagens. Isto porque “o uso da imagem acrescenta novas dimensdes a interpretagio da

historia cultural, permitindo aprofundar a compreensao do universo simbdlico que se
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exprime em sistemas de atitudes relacionadas a morte, a riqueza, ao prestigio e ao
status social, pelos quais grupos sociais se definem, identidades se constroem e se
apreendem mentalidades”. (Idem, p. 200).

Mentalidades compostas por uma diversidade de imagens que repercutem no
imaginario e no simbolico, e que nos foi possivel apreender alguns de seus significados
durante o trabalho de campo: “mentalidades” sobre a violéncia urbana, a banalizagdo da
morte ¢ do outro, o medo individual e coletivo, os posicionamentos de tolerancia e
intolerancia, as atitudes especulares sobre as mortes violentas e sangrentas como
espetaculo, a estigmatizagdo da “alma sebosa” e a visdo de mundo em opostos. O
imagindrio e o simbolico do leitor-observador projetando-se e se manifestando num trajeto
dado pelo olhar e pela fala significativa, sobre fotografias que, cotidianamente veiculadas

pelo jornal Folha de Pernambuco, formam uma horrenda galeria.

ILIII — Horrenda Galeria: de Espelhos do Real a Realidade Espelhada.

“Quando eu agiiento olhar, eu olho”. (Homem, 36 anos).

“Infelizmente a gente tem que ler tudo, certo? Infelizmente
isso ai se espremer sai sangue. Que ndo é bom agente estd
lendo, mas a gente tem que ver”. (Homem, 64 anos).

“A gente sabe que isso é uma guerra (apontando a primeira
pagina do jornal com fotos do conflito EUA X Iraque). Mas,
no dia-a-dia, vocé pode observar que a Folha, a Folha se
espremer é coisa horrorosa”. (Homem, 36 anos).

Quer dizer que por mim assim, eu ndo deixaria sair essa
violéncia, aparecendo assim, na Folha, esse povo morto,
estirado, caido no chdo”. (Mulher, 28 anos).
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Triplo homicidio no Cabo

Trés homens chegaram de bicicleta. Uma pessoa ficou ferida e contou tudo a policia

Ricardo Anténio Batista dos
Sanlos 20 anos, o servente
Fm:mmmsﬂvaNdn,
21, ¢ Aldair Henrique de Souza,
26, foram mortos com tiros na
cabeca. Albérico Bernardo da
Silva, 28 anos, foi baleado no
brago esquerdo e levado para o
Hospital da Restauracio (HR),
juntamente com Aldair, que cs-
tava agonizando ¢ foi socorrido,
mas ndo resistiu aos ferimentos
¢ morreu. De acordo com fami-
liares, Anténio Francisco € irmio
deAlbérico. Segundo a policia,
grupo, que ndo foi identifica-
da e conseguiu correr dos ma-
tadores.
Albérico Bernardo disse 3 po-

Ricardo
Anténio
Batista (sem
camisa), 20, e
Anténio
Francisco, 21,
morreram no
local. Aldair
(abaixo), foi
levado
agonizando
parao
hospital, onde
faleceu. Os trés
levaram tiros
na cabega. Um
sobrevivente,
que € irmdo
de Anténio,
contou que os
matadores
mandaram
todos se deitar
e atiraram

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMA PUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO

EM 08/11/2002.

Mecamco = arrastado @ morto

Seu corpo foi encontrado_ num matagal em Vila Velha, Itamaraci

FOTOGRAFIA DE MAURICIO COUTINHO PUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO

EM 12/11/2002.



Executado e jogado no lixo

Corpo de um jovem foi encontrado baleado em depésito, na Estrada da Mumbeca

Fred Pessoa

Em mgio a um deposito de
lixo a ceu aberto, localizado na
Estrada da Mumbeca, em
Paulista, um homem com apro-
ximadamente 23 anos, vestin-

de fogo na cabeca e torax.
Ninguém da comunidade disse
conhecer a vitima, ja a policia
acredita que o desconhecido
- foi trazido ¢ executado no local.
Segundo informacoes do pe-
rito do Instituto de Crimi-

ce Almeida

FOTOGRAFIA DE ANNACLARICE ALMEIDA PUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO

EM 30/07/2003.

A esposa de
Cal, 29, a dona
de casa Maria
(acima), disse
que os
criminosos
procuravam
por uma arma.
A vitima
estava em
liberdade
condicional hd
15 dias. Ele

Preso, em condicional, é executado

A vitima estava acompanhada da esposa e dos filhos, quando foi assassinada

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIVIAPUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO

EM 16/08/2003.
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Mulher é encontrada amordacada,

amarrada e estrangulada em Afogados

i i ma loja
O corpo foi achado dentro de um saco no estacm_namento_de uma loj ;

e —
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FOTOGRAFIA DE RENATO SPENCER PUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 23/06/2003.

BN i

A wﬂma, ainda

desconhecida,
aparentava ter
40 anos. Segundo
a policia, a mulher
pode ser uma
mendiga, uma
vez que foi
encontrado ao
lado do corpo
resto de comida e
objetos pessoais

Edson, que
pilotava a
motocicleta, e
O rapaz

1 desconhecido
foram
arrastados
pelo
caminhdo. Na
via, ficou
exposta uma
grande
quantidade de
massa
encefalica das
vitimas,
chamando a
atengéo de
curiosos

Mortos e com cranios esfacelados

As vitimas estavam em uma moto, que colidiu com um caminhio na BR-101

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO

EM 16/12/2002.



Tiros de 12 matam jovem em Olinda

A violéncia dos disparos foi tamanha, que deixou a boca e a mio dilaceradas

Wagner Oliveira

Especial para a Folha

A noite do iiltimo domingo
nio terminou bem para Hugo
Leonardo Vilela dos Santos, 24.
Ele foi executado com disparos
de uma arma de grosso cali-
bre, provavelmente uma espin-
garda calibre 12,0 que deixou
a boca ¢ a mio direita da viti-
ma bastante feridas. Devido a
violéncia dos disparos, os Ili-
bios, dentes e lingua de Hugo
foram destruidos, O mesmo
efeito foi provocado na mao
direita dele, que ficou com os

dedos soltes. O crime aconte- _

ceu na rua Pedro de Souza
Lopes, no bairro do Varadouro,
em Olinda, por volta das 23h.
O corpo da vitima foi encon-

trado em frente i residéncia
de nimero 190,

Hugo estava trajando bermu-
da azul escura, sem camisa e de
ténis. Uma caneca de aluminio,
ainda com bebida aleodlica,
encontrada ao lado do corpo,
denunciava que a vitima esta-

res, apesar de estarem muito
assustados, afirmaram que o
rapaz nunca foi visto pela loca-
lidade ¢, por isso, ninguém o

pelo plantio da Delegacia de
Olinda e sera investigado pelo

ito Lima

HugoLeona Vilela dos Santos, 24, estava bebendo momentos antes de ser executado

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 10/06/2003.

Travesti é executado em “ponto”

Ele costumava fazer programa na rua da Concérdia, no bairro de

Wagner Oliveira
Especial para a Folha

- culo Fiat branco, de placa nio
anotada, estava circulando pelo
local e olhando muito para

Santo Anténio

Hélia 5c

T

FOTOGRAFIA DE HELIA SCHEPPA PUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 11/06/2003.



sl Ty B = - e ! | . ..‘.H1 . -,
e 5, Juice A e TR - il ;““"" s : .

FOTOGRAFIA DE ANNACLARICE ALMEIDA PUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO
EM 08/11/2002.

] y : E L] 7
Assassinato barbaro em Paulista
Corpo de adolescente é encontrado enrolado ‘num saco em estado de decomposicao

FOTOGRAFIA DE MAURICIO COUTINHO PUBLICADANA FOLHA DE PERNAMBUCO
EM 04/06/2003.




Mulheres sao executadas em Gaibu

Segundo a policia, elas faziam parte de uma quadriltha que pratica assaltos na drea

Expedito Lima

Wagner Oliveira
Especial para a Folha

Duas mulheres que, segundo
policiais, pertenciam a uma qua-
drilha que anda praticando as-
sultos ¢ arrombamentos a pou-
sadas ¢ casas de veraneio no
Litoral Sul, foram mortas na noite:
da tiltima segunda-feira. O crime
aconteceu por volta das 22h, na
ruaTomaz Alves de Sena, no Sitio
doTomaz, na praia de Gaibu, no

Cabo de Santo Agostinho. Uma |
das vitimas foi Adenikda Cipriano |3
da Silva, de aproximadamente | g

20 anos, ¢ 2 outra, que aparenta
ter a mesma idade, foi identifica-
da apenas como Tiazinha.
Segundo moradores, elas eram

bém em Gaibu, Policiais do
Servico Reservado da Policia
Militar confirmaram o envolvi-
mento das vitimas com a qua-
drilha que vem praticando va-
rios assaltos no Litoral ¢ revela-
ram que as duas também esta-
vam envolvidas com maconha.
A policia nao tem suspeitos do
crime ¢ o5 moradores do local
preferem ficar em sikéncio sobre
o assunto. De acordo com o sol-
dado do 18° Batalhdo da Policia

Moradores
informaram que
Tiazinha (E) e
Adenilda (abaixo)
eram vistas,
constantemente,
nas proximidades
do local onde
Qcorreu o crime.
Ambas
aparentavam 20
anos

técnicos do Instituto de Cri-
minalistica (1C), Tiazinha foi atin-
gida por trés tiros na cabega e
Adenilda também levou trés,
sendo um no brago,um na cabe-
¢4 € 0 outro no pescoco. Este Gl
timo, antes de atingi-la, rasgou a
orelha dela. Uma testemunha,
que preferiu ndo se identificar,
disse ter visto as vitimas pela tl-
tima vez as 20h,em frente ao Bar
de Maria da Fava, proximo ao
local do assassinato.

Os corpos foram levados para

sttt MAA A € anal RN

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 09/04/2003.

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADANA FOLHADE PERNAMBUCO
EM 20/05/2003.



PROIBIDT

As punhaladas,
segundo a
\peritia do IC,
dadas no

-

Morto apunhalado no olho

A violéncia dos golpes foi tamanha que o assassino deixou o punhal cravado no orgio

FOTOGRAFIA DE MARCOS MICHAEL PUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO
EM 28/02/2003.

Wellington, 26
anos, ainda
correu para
nao ser
atingido, mas
foi alcangado e
assassinado
préximo a um
barraco no
Ibura de Baixo

Tentou escapar, mas ndo deu

Seguranca envolvido no consumo e venda de drogas foi perseguido e morto no Ibura

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO
EM 21/03/2003.



FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 06/03/2003.

Morto com facadas por todo corpo

ocalizada em Pau Amarelo

>

O assassinato aconteceu dentro da casa da vitima |
g 7 Cd 7

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 06/03/2003.



Cozinheiro morto a facadas

A vitima era homossexual e estava com dois homens momentos antes de ser morta

Luiz Eduardo Silva

Um crime deixou um rastro
de sangue ¢ bagunca numa casa
sifuada na rua A, sem niimero, no
bairro de Nova Titma, em $30
Lourenco da Mata, Neste ende-
reqo, 0 cozinheiro Daniel de
Barros da Silva, 26 anos, foi bru-
talmente assassinado com duas
facadas que o atingiram no torax
€ no lado esquerdo da cintura.
O homicidio ocorreu na madr-
gada de ontem. De acordo com
a policia, a vitima era homosse-
xual e, na noite do dltimo siba-
do, dois homens apareceram na
«casa enquanto Daniel estava be-
bendo. 3

Provavelmente, Daniel foi
morto por mais de uma pessoa.
“Ele era bastante forte € nao iria
ser dominado por apenas um”,
afirma o chefe de investigacio

morava sozinho, mas que, na

casa na hora”, arrisca.
A visita da dupla a casa de
Daniel pode ajudar a policia a

FOTOGRAFIA DE ANNA CLARICE PUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO
EM 30/12/2002.

FOTOGRAFIA DE ANNACLARICE ALMEIDA PUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO

EM 20/02/2003.

O corpo foi encontrado em avancado estado de

Mistério em morte de servente

dq:omposigﬁp em Jardim Jordao




olpe brote abe
cabeca de mendiga

O crimme pode ter sido motivado apenas por maldade

FOTOGRAFIA DE CLEMILSON CAMPOS PUBLICADANA FOLHA DE PERNAMBUCO
EM 09/12/2002.

Assassinados na volta de forro

Trés pessoas foram executadas e uma jovem escapou porque fingiu-se de morta

Daniela Oliveira

Uma emboscada na madruga-
da de ontem, na comunidade
de Comportas, em Prazeres,
Jaboatio dos Guararapes, resul-
tou em trés pessoas mortas €
uma ferida A adolescente EMS.,
16, irma de uma das vitimas fa-
tais, que conseguiu escapar fin-
gindo-se de morta apds ser atin-
gida com dois tiros na cabeca,
foi quem acionou a policia. 0
plantio da Delegacia de Prazeres
registrou 0 caso. Ainda ndo ha
suspeitas sobre 2 autoria ou 0s
motivos que levaram 20 triplo
Honicso:

O fato acontecen por volta
das 4h, enquanto EM.5.; sua
irmi, Adélia Maria Cristovio, 18
(gravida de trés meses); 0 mari-
do de Adélia, Reinaldo Alves da
Silva, 19. e o desempregado
Abriao Oliveira da Silva, 20, vol-
tavam de um forré em
Comportas, proximo ao local
do crime. Esses trés ultimos
foram mortos a tiros na estrada
que di acesso ao Engenho
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Adélia Maria, 18 anos, estava gravida de trés meses. Junto dela estava o caddver do seu marido, Reinaldo Alves, 19
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FOTOGRAFIA DE HELIA SCHEPPAPUBLICADA NA FOLHA DE PERNAMBUCO
EM 16/12/2002.



Marcos Anténio
Venancio
Pereira, 42 anos,
estava indo
para a Feira do

Passarinho,
quando foi
fuzilado. Ele
levou 13 tiros na
cabega e no
abdémen. A
policia acredita
que ele tenha
sido vitima de
queima de
arquivo ou de
alguma rixa

AT T e

Int morto a caminho da feira

O crime foi praticado por trés homens, em Cavaleiro. Uma das balas atingiu um idoso

FOTOGRAFIA DE ANNACLARICE ALMEIDA PUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 21/11/2002.

Wellington de Souza, o Tinho, 20 anos, foi incendiado e jogou-se num cérrego, tentando apagar o fogo que lhe consumia, mas seus algozes o alcancaram

Correu em chamas para fugir da morte

Assassinos tocaram fogo num homem, que tentou escapar, mas acabou fuzilado

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 04/12/2002.



Expedito Lima

; Fabio
| Gabriel dos
b.| Santos,

irma Solange
e o cunhado
Alexandre
(det.), ja havia
sido vitima
de um
i atentado

M hd oito dias
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icista é arrastado e morto

O crime aconteceu na rua do Condor, em Peixinhos, e foi praticado por encapuzados

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 30/08/2003.

Paulo para .
escapar dos
algozes

Comerciante é executado em bar

Ele bebia com uma mulher quando levou 20 tiros de uma pistola calibre 380

FOTOGRAFIA DE EXPEDITO LIMAPUBLICADA NAFOLHA DE PERNAMBUCO
EM 04/09/2003.



Os depoimentos acima foram retirados das longas entrevistas durante nosso
trabalho de campo e servem para ilustrar uma certa concepgao que se formou a partir da
linha editorial do jornal Folha de Pernambuco.

E indiscutivel que duas das principais caracteristicas desse tabloide sdo o
fotojornalismo do caderno policial e, por outro lado, seu preco de venda, que, inicialmente,
era de cinqiienta centavos. Nao s6 o prego era “popular” como literalmente quebrou a
hegemonia de dois outros jornais recifenses: o Jornal do Commercio e o Diario de
Pernambuco; for¢ando-os a nivelarem seus precos de venda para o mesmo valor da Folha
de Pernambuco. Contudo, também ¢ notorio que o jornal Folha de Pernambuco ¢
considerado como aquele que tem o melhor caderno esportivo, assim como uma
diagramacao percebida como melhor para ler as informagdes. Mas a continuidade e sucesso
do jornal parecem se dar pelo viés da exposi¢ao fotografica da violéncia e por um publico
que, por essa mesma especificidade, se mantém fiel; seja pelo preco, pelas fotos, pela
interseccdo entre a percepcao da “realidade” da violéncia e as fotografias que a ilustra ou,
ainda, pelo fato de querer simplesmente olhar, pois

“E a realidade de tudo que ta acontecendo no pais, mostrado
de uma forma direta e objetiva, sem rodeios. E miséria, é
droga, é a realidade da populagdo, do povo que é mostrada
no jornal. E um jornal de facil acesso para a populagdo, pelo
preco, por tudo. E um jornal direto a populagdo. E o que
chama a atengdo desse jornal é o modo que sdo expressas as
fotos, a maneira como é demonstrada as fotos”. (..) E
mostrada a realidade. E diferente de outros jornais.
(apontando para a Folha de Pernambuco) atinge mais a
propria violéncia em si. Qutros jornais, ela mascara a
violéncia. A gente sabe que ela existe, mas ndo é mostrada em
fotos. E mostrada de forma indireta”. (...) O pais vive numa
dificuldade intensa. Ndo tem perspectiva de mudanga;
infelizmente é assim. Entra administrador, sai administrador

e ndo ha mudanga. E o que é que acontece? O povo continua,
em si, marginalizado. Ndo tem cultura. O povo necessita de
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informagdo e a unica forma de informag¢do que ele tem é o
jornal. Esse jornal que atinge e que mostra pra eles o que eu
tinha dito anteriormente, a caréncia, a violéncia e tudo o que
se passa no pais. Muitos ndo podem comprar, mas é um
jornal tdo popular que é anexado em varios lugares. Todo
mundo compra no intuito de ver o que esta acontecendo de
ruim no pais”. (Homem, 29 anos).

Além de ser “tao popular” como falou um de nossos entrevistados, O jornal
Folha de Pernambuco, ndo apenas ¢ notorio por seu caderno policial, assim como virou
sindbnimos de morte e fotografias da violéncia, segundo sustenta o mesmo entrevistado

quando, falando sobre suas percep¢des em relagdo a violéncia e a mudanca social, nos diz:

“pra mim ta mudando de uma forma tdo grande que esta
ficando sem limite. E isso, juntando o ser humano, seus
modos, o ambiente que vive, a cultura, o poder aquisitivo, so
demonstra e so traz, no meu pensamento, que sempre terd
essa violéncia, sempre essas fotos vao demonstrar violéncia.
Ndo demonstra nada mais. Demonstra so sofrimento e
violéncia. Pra mim, sinénimo de ver Folha é ver fotos que é a
violéncia demonstrada”. (Idem).

E, falando sobre o “realismo” das fotografias, bem como a capacidade que o jornal tem de

ser um “atrativo”, ele continua:
“acho que esse jornal virou até mesmo uma arma hoje
porque, qualquer coisa, as pessoas falam: “O, vou te colocar
na Folha”. Quer dizer: ndo é para o mundo jornalistico, pra
midia, e sim para o caderno policial, entendeu? Quer dizer, e
sim para o além. E para virar uma alma”. (Idem).
Nao nos propomos a fazer analises profundas do fotojornalismo ou da midia,
mesmo porque esses nao sao nossos objetos de estudo, contudo, ressaltamos que as leituras

com concepgdes de que a violéncia esta totalizada, generalizada na sociedade, foram

freqlientemente manifestas durante o trabalho de campo. As pessoas entrevistadas, em sua

-53 -



maioria, apreendem a realidade como sendo toda ela movimentada por uma violéncia que
estd em todos os lugares e as imagens — fotograficas e televisivas -, sdo um “atestado
amplificado” dessa realidade. No entanto, paralelamente a essas profusdes de imagens,
existe um relativo siléncio, um certo ndo ver ou ouvir, principalmente quando lemos o
conteudo das matérias do jornal: o siléncio das testemunhas e o fato de que ninguém viu ou
vé, ndo se fala, nem se sabe quem matou, nem a placa do veiculo, ou as caracteristicas
fisicas do assassino. Mesmo assim, a violéncia € retratada e exposta em publico de forma
espetacular.

Mais do que simples representagdo do real, estas imagens adquirem forca
expressiva quando tomam uma dimensdo publica; forcando-nos a participar do debate
como sujeitos construtores de discursos; seja para compreendermos o sentido posto, seja
para tentarmos buscar sentido para uma situagdo que envolve a todos. Isto “porque o
acontecimento midiatico que eles fabricam pode funcionar como uma espécie de teste
projetivo junto aos diferentes atores sociais que eles interrogam, cada um podendo ver
nisso a confirmacio do que ele pensa ha longo tempo”. (CHAMPAGNE, P. 1997 : 73).
E mais: “quando sdo populacdes marginais e desfavorecidas que atraem a atenciio
jornalistica, os efeitos da mediatizacao estio longe de ser os que esses grupos sociais
poderiam esperar porque os jornalistas disp6em, nesses casos, de um poder de
constituicio particularmente importante, a fabricacdo do acontecimento foge
totalmente a essas populacdes”. (Idem, p. 67).

As percepcdes da violéncia como generalizada, potencial, onipotente e de
estar proxima de tudo e de todos, parece encontrar na midia um campo para reverberar e
afirmar o todo do social como sendo somente violéncia. Contudo, o correto ¢ dizermos que

a midia parece estar em “todos” os lugares e consegue mostrar o que ¢ “mais significativo”,
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tendo na violéncia um ponto fundamental para por os “olhos” e disseminar fatos que se
tornam acontecimentos com carater abrangente e de “interesse” social. A mera presenca
dos trabalhadores da midia com seus equipamentos, principalmente quando sdo as
“estrelas” que geralmente sdo vistas através da tela, no caso os repérteres mais “famosos”,
assegura, de imediato, uma platéia para assistir de forma cativa, o fazer midiatico. A aura
de magia que circula, ¢ que ¢ deliberadamente mantida, em torno dos que fazem e
representam os veiculos de comunicagao é, por si, um espetaculo a parte; sem falarmos no
jogo de sedugdo que enlaca jornalistas, o fazer midiatico, o espectador que olha esse mesmo
fazer “ao vivo” e, posteriormente, o publico massificado.

Mesmo que o fato seja “fabricado” (a selecdo, o angulo, a pauta, as cores, a
narrativa jornalistica, a velocidade das imagens televisivas ou as fotografias de mortes
sangrentas, suas manchetes com termos concisos, posi¢cdes dos corpos etc); o saber-fazer
mididtico resulta quase sempre na apresentagdo e representacdo de fatos que parecem
captados in natura, seja através das “objetivas”, seja através das camaras televisivas,
principalmente quando “ao vivo”. Mas, para alguns, o angulo, a selegdo e os outros
elementos da “fabricagdo” podem ndo passar tdo despercebidos assim, pois o resultado
incomoda:

“Incomoda porque, mesmo que aconteceu, deveria ser...
deveria colocar uma faixa, uma faixa preta em cima do que ta
mais....Porque se vocé olhar, num sei agora, mas a lei proibia
a divulgacdo dessa maneira. Ndo sei se ainda esta; se essa lei
ainda vigora ou se foi passada por cima. Mas eu tenho uma
ligeira impressdo que a lei ndo permite que vocé divulgue,
principalmente se a familia ndo autorizar, que a maioria das
pessoas colocam essas coisas ai nos jornais. Essa foto
(apontando uma foto do jornal), por exemplo, foi tirada a
pulso._O cara se infiltrou por baixo e tirou. Entdo eles fazem
de todos os artificios para tirar as fotos para se auto-

promoverem _em _cima da tragédia de outras pessoas. Isso é
contra a lei, contra a lei. Agora, no nosso pais, as leis, as
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vezes, as leis ndo sdo totalmente exigidas a ponto de... o
pessoal deixa pra la; mas isso é contra a lei. Se for um filho
meu e eu ndo quiser que tire a foto, ndo pode. Mas eles tiram.
Eles tiram mesmo se a familia ndo deixar. Eu ja ouvi dizer
que eles pagam. Eu nunca vi. Nunca vi ninguém receber,
porque se eu visse eu dizia. Mas eu ouvi dizer que eles
recebem dinheiro para quem diz a eles aonde tem essas
coisas tragicas assim”. (fala de um entrevistado).

Em sua obra “O poder Simbolico”, Pierre Bourdieu analisa o poder de
influéncia que o jornalismo tem, principalmente a televisdo, e define poder simbdlico como
sendo aquele capaz “de constituir o dado pela enunciacio, de fazer ver e fazer crer, de
confirmar ou de transformar a visio do mundo; poder quase magico que permite
obter o equivalente daquilo que é obtido pela forca (fisica ou economica), gracas ao
efeito especifico de mobilizacdo, s6 se for reconhecido, quer dizer, ignorado como
arbitrario”. (BORDIEU, P. 1989 : 14). Esse “ignorar o arbitrario”, fundamental no jogo
do poder simbdlico entre os que exercem e os que, ignorando o arbitrio, se submetem,
apontado na defini¢do de Bourdieu, sedimenta o desdobramento perceptivo dos “fatos”,
através das fotos e imagens que geram ndo somente desconfortos, mas também instalam
uma concep¢do de que o contexto social ¢ somente inseguranga, suspeita, razao cinica,
malandragem e impunidade. O poder simbdlico ¢ confirmado em falas dos entrevistados, a
exemplo de um que, falando sobre a veracidade e realismo das fotografias do Jornal Folha
de Pernambuco, nos diz:

“Seria bom que ela ndo botasse as fotos na integra, como ela
sempre bota. Ela ndao deturpa nada. Ela bateu e é aquilo que
vocé estd vendo. (...) Real. E real, ndo é ficcdo. Muitas vezes
vocé diz: é uma fic¢do! Mas ndo. E real aquilo. Feito isso
aqui (apontando uma fotografia) que eu acho uma piada, mas

é real. Olha aqui, o carro da policia baleado dentro de uma
vala. Essa aqui (apontando outra foto), se vocé visse a foto
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ontem....Mas é real. (...) Saiu ontem e onteontem que eu li.
Ela saiu nua e baleada numa valeta. Quer dizer: essa é a
minima. E quando teve outra que o cara cortou a cabega de
outro cara e botou dentro da barriga? (...) Sdo bem fortes
essas cenas. Quer dizer: se ela nao publica, vocé ia saber?
Vocé ia dizer: ndo, o cara esta falando mentira. Mas ndo, é
verdade! Quer dizer: ela publica a verdade. Lé quem quiser”.
(Homem, 36 anos).

Para Maria Izabel Szpacenkopf (2003), “o poder simboélico ndo so
reproduz as relacdes de poder, mas também possibilita maneiras de fazer e de mudar
o mundo pela imposicio de uma determinada visio que permita que os fatos, os
acontecimentos e a propria historia sejam por ela construidos”. (SZPACENKOPF, M.
2003 : 65).

Mesmo que voltada para uma analise do telejornalismo e o espetaculo da
violéncia, encontramos no trabalho de Maria Szpacenkopf reflexdes que sdo muito
proximas da nossa, ou seja, o veiculo fotojornalismo, sem fugirmos do nosso foco de
compreensdo sobre as repercussoes e percepgdes sobre a violéncia generalizada.

Para a pesquisadora, o telejornal participa de forma total na divulgacdo
macica e com riqueza de detalhes dos atos de violéncia quando ilumina, nomeia e pde o
“olhar” sobre pessoas e fatos, mesmo que de forma passageira, trazendo esses mesmos
fatos e pessoas para o “foco da notoriedade”. Um “foco” que se d4 sempre a partir do par
“espetaculo & violéncia” ou da violéncia espetacular.

Esse raciocinio sobre a divulgacdo em massa de atos violentos, a
notoriedade, o olhar seletivo da midia sobre fatos transformados em espeticulos e os
resultados em forma de contribuigdo para o aumento da percepcdo da violéncia como

generalizada, repercute em uma das falas de uma entrevistada que, apds considerar que
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qualquer um ¢, potencialmente, uma vitima para aparecer na Folha de Pernambuco, nos diz,

numa leitura as avessas, que a divulgacao das fotografias

“atraem as pessoas, 0s criminosos a matarem. Porque muita
gente...eles querem ser noticia a custo de qualquer coisa;
como a gente viu aquele caso de Francisco de Assis, o
matador do parque, la em Sdo Paulo. Ele, segundo eu li a
reportagem, ele disse que um dia ele ia ser famoso de
qualquer maneira, e foi realmente. Entdo eu acho que
induzem as pessoas a praticarem cada vez mais a violéncia”.
(Mulher, 35 anos aproximadamente).

Retratar, apresentar, veicular e reapresentar noticias sobre a violéncia ¢ uma
pratica didria nos veiculos de comunicacdo, pois ndo s6 assegura a audiéncia como oferta
um “produto” que atrai, seduz - mesmo que seja pelo horror e pelo medo -, vende, dé lucro
e, principalmente, dividi o “bolo” das demais concorrentes. As famosas “pesquisas de
recepcdo” asseguram e antecipam os resultados, bem como apontam a tendéncia do
mercado mididtico. Os “novos programas” televisivos, a exemplo de “Blitz na Cidade”,
“Cidade Alerta”, “Jornal da Tribuna” e “Cotidiano”, que enfocam sé a violéncia
espetacular, parecem ter nascidos da constatacdo da “demanda” do mercado, sendo, quais
as explicacdes para tamanha diversificacdo e sucesso? Nada ¢ ingénuo, obviamente, € 0
“mercado determina o discurso e as estratégias que melhor lhe convém, mas ¢é
também marcado por discursos que produzem necessidades previsiveis”.
(SZPACENKOPF; 2003 : 67).

Como todo “comércio”, a midia estd permanentemente preocupada com
“indices” de audiéncia ou niimero de assinantes, ou seja, lucros. Lucros que sempre

pressupdem seu oposto, as perdas, tanto econdmicas quanto de publico receptor e, nesse

sentido, os veiculos de comunicagdo que se pautam na e pela violéncia, repensam
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constantemente suas estratégias e taticas para manter o publico fiel. A expressdo “guerra de
audiéncia” assinala bem essa concep¢ao da disputa. Também ndo ¢ a toa que os termos
“arte militar”, “travar um combate ou uma batalha” figurem nas defini¢des para estratégia e
tatica. Por estratégia entende-se a “arte de escolher onde, quando e com que travar um
combate ou uma batalha; arte de aplicar os meios disponiveis com vista a consecuc¢io
de objetivos especificos; arte de explorar condicées favoraveis com o fim de alcancar
objetivos especificos” (HOLANDA FERREIRA, Aurélio B. 1986 : 726). Como tatica
define-se a “parte da arte de guerra que trata de como travar um combate ou uma
batalha (ou); processo empregado para sair-se bem num empreendimento; ardil,
manha, estratagema”. (idem : 1653).

Se ha a preocupagdo constante com os “indices”, com as possibilidades de
perdas, com a manutencdo da fidelidade do publico e com a concorréncia, o repensar das
estratégias e taticas parecem recair sobre o incremento espetacular do espetaculo da
violéncia: se, hoje, ¢ “preciso” fotografar o cidaddo morto por tiros, amanha ¢ preciso
mostrar um corpo em decomposicdo e, depois de amanha, um decapitado e, depois, uma
gravida brutalmente esfaqueada e banhada em sangue e, depois, uma adolescente
barbaramente espancada e estuprada e, depois, estampar aquele ou aquela que teve a massa
encefélica espalhada pelo chao e ficou com um buraco enorme na fronte, aberto por um tiro
de espingarda calibre doze e, na seqiiéncia dos dias em depois, dilatar visdes e percepgdes
de uma violéncia que ¢ sempre espetacular, inacreditdvel, chocante e que, por ser
“crescente”, ¢ “generalizada” e que, por ser generalizada, ¢ compostas por figuracdes
horrendas.

Um crescente da espetacularizagdo da violéncia e da morte que nasce de um

cronos aceleradamente autofagico porque ndo somente devora a si mesmo, mas luta contra
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a fugacidade do “tempo da informagdo”, que ja nasce velha e pontuada pela possibilidade
de uma “melhor” e “mais fantastica” ¢ “mais dramatica” do que a da concorrente; assim
como da necessidade de produzir o “novo”. Mesmo que esse “novo” seja configuragdes de
um caleidoscopio de imagens do horror, do panico, da parandia, do constrangimento e da
crueldade; como dizem muitos entrevistados:
“Acho umas coisas meio tragicas”.
“Sinto mal. E horrivel isso ”

“Um pouco amargurado(...) Sei la. Coisas que ndo eram pra
gente ver num jornal e ta vendo”.

“(...) Rapaz, como uma barbaridade. Quando a gente vé essas
fotos, a crueldade ta aléem do limite, além do limite”.

“Os meus sentimentos? Os meus sentimentos sdo tristes”.

“Da a sensagdo de que a vida ndo tem mais valor. Para esse
tipo de jornalismo, ndo”.

“Com certeza. Fico muito magoada, triste. Olha que coisa
horrivel!”.

“E uma coisa trdgica. E muita violéncia”.

“E um clamor. A gente anda assombrado. (..) E uma
desconfiangca completa, inteira, em todo o Pernambuco”.

“E lamentdvel. E chocante. Déi na alma ver assim as fotos
expostas ao publico. Um pai de familia, um ser humano

exposto a sociedade assim, todo mundo olhando. Fica

lamentavel .
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Se navegar por entre a selegdo de angulo, de enquadramento, pauta etc, é
preciso, ainda mais necessario ¢ seduzir, atrair. E nesse caso “a seducdo seduz
apavorando. Horroriza e atrai pelo horror. Se existe a banalizag¢do da violéncia, isto s6
¢ um ponto favoravel para que os limites desta banalizacio sejam cada vez mais
ultrapassados; terido, cada vez mais, que ser distendidos para que a violéncia continue
a seduzir. Com isso, passa a haver a ampliacdo, a proliferacio e a exposicao do
excesso da violéncia”. (SZPACENKOPF, M. 2003 : 256).

A ampliagdo e o excesso, além de seduzir, parece criar uma certa
identificagdo, como nos diz um entrevistado:

“Eles querem saber. Acho que é para absorver mais; ele ter
certeza daquilo que ele ja sabe que acontece. Ele estar ciente.
Ele poder fazer um comentario daquilo de ruim quando
outros comentarem:“ 0, tu viu o cara que violentou a filha?”
“Ah!, eu vi também”. Pra saber se tem alguém conhecido”.
(Homem, 29 anos).

E quando perguntado se para esse “estar ciente”, esse “absorver mais” ¢ preciso a crescente
espetacularizacdo do moérbido que ¢ retirado da “realidade”, ele nos diz:

“Mais ai eu acho, e pelo que eu vejo, é o povo se identificar
com aquilo que ta conhecendo. A realidade todo mundo sabe,
como a realidade da guerra, mas so os meios de comunicagdo
é que trazem. (...) Que traz de uma forma mais objetiva, que
traz aquilo que estd acontecendo. Porque todo mundo sabe
que a realidade ta ai, que a guerra ta , que a violéncia ta ,
que é morte. Mas o pessoal quer ver, quer vivenciar. (...) Eles
querem ficar como coadjuvantes, como figurantes. Eles ndo
querem ser ator principal porque eu acho que isso é uma
novela, isso é um folhetim que existe, que da noticias. S6 que
¢ uma noticia ruim porque a gente jd ta acostumado. Tem
uma pessoas que dizem: “Ah, eu ndo quero ver”. Mas eu
acho que a grande maioria, maciga mesmo, quer ver. Porque
0 povo em si, 0 povo ndo se admira, entendeu? Mas é uma
forma de cultura do povo em si é ver isso que ta acontecendo.
E ver a violéncia de perto. E ta: “olha, mataram um ali,
vamos la ver”. Vocé vé que, de repente, um show, uma coisa
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cultural ndo chama mais a atengdo do que a morte, essas
brutalidades. Por que? Porque é uma coisa que chama a
aten¢do da populagdo em si, a violéncia, a brutalidade’.
(Idem).
Contudo, o “ignorar arbitrario”, contido no jogo do poder simbdlico de
que nos fala Bourdieu, parece fundamentar justificativas para o “fabricar” crescente, pois o
efeito ¢ trocado pela causa, ou seja, “fabricar” num crescente as imagens da violéncia
(causa), repercute como violéncia generalizada (efeito). Como podemos apreender das falas
dos entrevistados:
“eles fazem assim para chamar a atengdo das pessoas. Talvez
para vender mais”’. (Homem, 42 anos).
Para um outro
“Tem muita coisa embutida por tras disso e que a gente ndo
sabe. Ela (Folha) publicando, a gente passa a saber”.
(Homem, 52 anos).
Um terceiro, quando perguntado sobre suas idéias, sua “leitura”, sobre as fotografias, nos
diz:
R - “E uma foto que expressa o trabalho da imprensa”.
P — Qual a idéia que tu fazes das pessoas fotografadas?
R — “Acho que é constrangedor, mas, enfim, é o trabalho da imprensa”.
P — Quais sdo, para vocé, os significados de uma foto dessas para a populagdo?
R — “E uma forma que cada jornal, cada meio de comunicag¢do tem de levar o
conhecimento para o publico. O acontecimento, os fatos do dia-a-dia”’. (Homem, 27 anos).

Quando do trabalho em campo, perguntdvamos aos leitores, aqui

compreendidos como aquele ou aquela que estivesse olhando o jornal, a opinido sobre as
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fotografias, buscando captar as repercussoes das imagens, ¢ as manifestacdes discursivas
sobre essa violéncia “generalizada”; e foram vérias as respostas, tais como:

“A gente vé o mundo do jeito que esta hoje. Ha uns tempos
atrds ninguem via isso. Esse tempo assim, agora mudou. A
gente nem pode mais sair de casa, ir a rua mais. A gente tem
medo de sair, ndo sabe se volta mais tarde”. (Homem, 56
anos).

Quando perguntado sobre a relagdo entre as fotografias e esse “ndo saber se volta mais”, o

entrevistado diz:

“E que a gente vé esse tipo de coisa (apontando a foto) e fica
até pensando em nossa vida também, o dia-a-dia. Que hoje
em dia é assim, eles nem escolhem mais. Antigamente eles
pegavam, brigavam, tomavam da pessoa e ndo matavam.
Hoje em dia eles matam. A gente vé isso e fica se comovendo
com essas coisas que a gente esta vendo no dia-a-dia de hoje.
(...) Minha opinido em relagdo a essas fotos é que é um
negocio dramatico, triste. Porque uma pessoa que passa a ver
esse negocio todos os dias, esse ato criminoso, fica pasmada.
Sem ver....Ndo tem puni¢do nenhuma”. (Idem).

Sao as repercussoes do poder das imagens.

Para uma entrevistada que de vez em quando olha as fotografias ¢ dificil

porque

“é tamanha violéncia que a gente vé que fica com a mente tdo
assim...assombrada que ndo da mais para parar. Mas por
causa do anuncio da guerra que esta acontecendo, ai eu parei
agora para ver. (...) Violéncia é tanta que a gente pode ser
envolvida. De repente vai passando e pode levar um tiro e,
quando menos esperar, ir parar numa manchete do jornal. Eu
acho triste”. (Mulher, 35 anos aproximadamente).
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Para o nosso segundo entrevistado em campo, as repercussoes das
fotografias de mortes violentas incentivam ainda mais a propria violéncia social. Isto
porque as fotos ficam

“Mostrando assim, ai a turma, a pessoa que fica olhando,
fica, que ja esta aperreado do dia-a-dia, fica pensando
besteira também. Assim, com medo, com medo, andando com
medo. (...) Assim, de ser assaltado, alguma coisa. Um assalto,
alguma coisa ruim”’. (Homem, 36 anos).

Ainda para o mesmo, quando ele fica olhando as fotografias e “pensando na
vida”, as primeiras imagens que lhe vém a mente sdo de

“assassinato, de morte, como é a mesma coisa de assassinato,
assalto... Vocé pode passar numa esquina e ser assaltado. Eu
costumo ndo deixar ninguém se aproximar de mim. Eu estou
conversando com vocé, mas to ligado em quem estd passando.
Entdo produz na mente da gente uma, um policiamento maior
por causa disso tudo”. (Idem).

A percepcdo de uma violéncia “generalizada” resulta num medo
generalizado. Percebida como “real e sem cortes”, mesmo que seja “fabricada”, como
afirmamos anteriormente, a violéncia retratada carrega em si um certo mecanismo de
controle, pois “o medo é um dos elementos fundamentais a ser comunicado pelo
espetaculo. Ele funciona como possibilidade de ordem social e é o principal
mecanismo de controle da sociedade do espetaculo. O espetaculo se serve de ameacas
ou procura muitas vezes manter um clima de ameaca, subentendida, velada ou mesmo
explicitada para manipular a opinido publica ou mesmo politica”. (SZPACENKOPF,
M. 2003 : 166). Esse mecanismo de controle velado parece se confirmar em duas falas de

duas entrevistadas que, comentando sobre o sentido das fotografias do jornal Folha de

Pernambuco, dizem:
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“Sei la. Tentar mostrar para o povo se prevenir mais contra a
violéncia (...) evitando as saidas, brigas, confusdes”.
(Mulher, 29 anos).

“triste porque eu vejo que, as vezes, acontece com pessoas
inocentes, que ndo tem nada a ver, a gente vé que também
pode ser uma vitima assim também. As vezes é um tiroteio na
rua. La onde moro teve um rapaz que foi assassinado sem ter
nada a ver com o caso. A gente vé que pode ser um desse e
leva a gente a ter mais cuidado._Principalmente quem anda a
noite, nas farras. Deveria ter mais cuidado aonde vai e com
quem vai”. (Mulher, 43 anos).

Para o nosso penultimo entrevistado, o medo, advindo do que ele vé em

fotografias da violéncia
“abala muito a pessoa. A pessoa fica muito nervosa, fica
pensativa, pensando naquilo e pode até acontecer com a
propria pessoa também. Pode acontecer porque ninguém
mais tem seguran¢a. Ninguém sabe mais quem é quem. Essas
fotos  arrepiam mais a gente. A gente fica assombrada
mesmo, intrangiiila.” (Homem, 56 anos).

Previsdo cruel sobre a generalizagao da violéncia, estd contida na fala de um
entrevistado que, trés meses apos conceder a entrevista, foi estampado em uma das edi¢des
da Folha de Pernambuco:

“Todos os dias o cara ver esses crimes nas fotos ai, né?
Muita morte, todos os dias o cara ver esses negocios ai na
Folha. Poderia ser até eu mesmo, né? Eu fumo, vivo nas
coisas erradas, uso drogas. (...) Al eu posso sair num negocio
desses também, né? Deus me livre e guarde”. (Homem, 22
anos).

Sao muitos os recortes de discursos sobre a concepcdo de violéncia

generalizada que encontramos durante o trabalho de campo e que parecem se constituirem a

partir de uma leitura da realidade social, mas que, ancoram-se nesse fendmeno mididtico
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das fotografias de mortes violentas como espetaculo e como vetor de instalacio do medo,
da suspeita e das repercussoes negativas.
Em meio a tantos discursos eivados de medos, consternagdes, percepgdes de
imagens constrangedoras, horriveis ou tragicas dadas pelos entrevistados, somente um falou
de forma indignada e, nesse caso, a “indignacdo que surge da contemplacio do
espetaculo do sofrimento tem na célera um acompanhante natural e que deve ser
transformada em acusacio através da palavra. A acusacio fara parte da denuncia e,
para tanto, é indispensavel que um perseguidor individual ou coletivo (classe social,
sistema ou estrutura) seja identificado e designado”. (SZPACENKOPF, M. 2003 :
229). Assim, vamos as palavras da voz dissonante, comec¢ando pela opinido com relagdo ao
jornal Folha de Pernambuco:
“esse jornal foi feito para policial e para marginal. E um
jornal que ndo tem cultura. Como é que um reporter faz uma
coisa dessas ai? Ele faz para uma pessoa que ndo tem
cultura. Porque se vocé tem cultura, vocé quer se informar.
Qual a cultura que ele traz? Ele so traz crime, rapaz. E um
jornal muito pobre, da classe C”. (Homem, 50 anos
aproximadamente).

Sobre a opinido dele com relagao a uma “cultura da violéncia™:
“Isso ai é outra coisa totalmente diferente. Se vocé é um
estudante ndo vai se preocupar com isso ai (aponta o jornal).
Vai se preocupar com a situagdo de um Saddan hoje, com Bin
Laden, vai se preocupar com outras coisas. Vai se preocupar
com isso? Por qué? E justamente para quem ndo tem
cultura”. (Idem).

Com relacao as fotos serem chocantes:
“eu acho que ela ai esta partindo de um marketing. Esta

partindo para vender, enquanto o Diario de Pernambuco e o
Jornal do Commercio ndo apresentam isso. Como a Folha
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Sobre o item “interesse’:

Sobre uma das qualidades do

E os conselhos finais:

ndo tem cultura, parte para isso, justamente para vender’.
(Idem).

“Ndo me interessa. Por que vai me interessar? Isso estd
interessando a um policial que esta atrds de outros
marginais. Esta interessando ao marginal para ver se um dos
colegas dele foi acidentado. Mas, para quem tem cultura, ndo
interessa. (...) Vocé pode até ser da Policia Federal, que eu
ndo estou falando nada de ninguém. Vocé ndo chega no
escritorio de um advogado para ver ele olhando um negocio
desses, desde que ele ndo seja um criminalista. Vocé ndo
chega no escritorio da classe A ou B e vé um jornal desse.
Agora, na classe C ele bate recorde de vendas, porque a foto
é o marketing que eles usam. E a iinica maneira que eles tem
de concorrer com o jornal do Commercio e o Diario de
Pernambuco. Um jornal desse faz nojo. Olha friamente”.
(idem).

jornal: o caderno esportivo:

“E outra coisa também. Vocé hoje estd estudando. Se vocé for
conversar com qualquer pessoa que esta ai, sobre a sua darea
de estudo, vdo todos ficar mudos e calados. Agora, vai falar
sobre futebol. Eles botam vocé no bolso. A cultura do pais é
futebol. E outra pobreza também”. (Idem).

“continue assim. Agora, mande isso para esse jornal. Diga a
eles que eles procurem mais cultura porque precisamos de
mais coisas, de violéncia ja basta a televisdo e o dia-a-dia.
Para eles venderem e concorrerem com o Jornal do
Commercio e o Didrio de Pernambuco fazem isso. Mas
pessoas de cultura ndo léem esse jornal e nem fazem
assinatura dele. Ndo fazem. Ele vende muito na popularidade.
Agora, pergunta quantas assinaturas ele tem. Levanta uma
estatistica de assinatura entre a Folha, o Jornal do
Commercio e o Diario de Pernambuco. Ele (a Folha) ndo tem
assinaturas e, se tiver, veja o nivel das pessoas. Faz o seu
trabalho e manda o resultado para a reda¢do. Nao so eu, mas
outras pessoas que tem uma certa visdo, ndo vao falar bem
desse jornal”. (Idem).
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Contudo, os discursos sobre a violéncia, que ¢ o que nos interessa, foram
predominantes, e citaremos o ultimo que parece sintetizar a nogdo que mais se destacou no
trabalho de campo. Quando questionado sobre os significados das fotografias de mortes
violentas e sobre a violéncia, o entrevistado fala que:

“E para passar por isso (no sentido de vivenciar com). E
chega a um ponto de vocé se acostumar a ver e saber o
quanto o nosso pais é violento. Alias, a cidade do Recife esta
sendo violenta. No Rio de Janeiro se comenta, eu nunca fui
la, ndo conhego, a gente vé pela televisao que ld o problema é
droga. Mas aqui ndo, se mata por besteira. (o entrevistado
havia citado, como besteira, um cigarro ou uma moeda). (...)
E qualquer coisa. O cara passa aqui e pisa no teu pé, se vocé
ndo gostar e disser qualquer coisa, ele vem aqui e atira, faz.
Qualquer coisa (diz) “ vou chamar um matador”, “tenho um
conhecido”. Quer dizer, veja a que ponto a mente do ser
humano, que nos somos a imagem e semelhanca de Cristo,
chega ao ponto de matar o seu semelhante a troco de nada.
Isso ndo existe, mas ¢ a realidade. Ndo existe, mas é
verdade”. (Homem, 46 anos).

Uma “verdade” que, independente da “fabricagcdo”, ¢ apreendida através dos
discursos e que nos foi possivel escutar na coextensividade do trabalho de campo e na
incessante troca imaginaria entre as manifestacoes pulsionais do olhar e da fala e as
intimacgdes objetivas contidas nas fotografias. Fotografias que, como as poucas aqui
reunidas, compdem uma horrenda galeria. Olhar essas fotografias mobiliza desde o riso

defensivo até a “evitacdo” diante do que o olhar capta como repugnante. Da empatia

emotiva e somatica ao 6dio indizivel; como se pode olhar a seguir.
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IIT - TERCEIRA PARTE

O OLHAR DA FOTOGRAFIA

“Um texto olha-nos e é 0o que num texto nos
olha que ¢ o seu ntcleo. E esse nucleo pertence
ao dominio mitico”. (DURAND, G. 1981 : 66).
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II.I — Metodologia Adotada: A mitocritica.

Nas obras “O Imaginadrio — ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da
imagem” - (2001) e, “Mito, Simbolo e Mitodologia” — (1981), Gilbert Durand nos fala da
mitocritica e apresenta uma variedade de trabalhos, em sua maioria da Escola de Grenoble,
aonde a utilizagdo dessa ferramenta interpretativa vem, cada vez mais, comprovando a
teoria de que o relato mitico € inerente a toda narrativa, pois o mito se vela e se revela nos
textos literarios, obras de arte, fotografias, cinema etc. A mitocritica ¢ a analise de textos
lato senso e obras de arte, e a mitandlise ¢ a analise dos mitos, através de longos espacos de
tempo, vigentes na sociedade.

Para Durand, a mitocritica ¢ uma espécie de critica do tipo literaria e, como
no exercicio critico dos textos, busca-se por a descoberto o que esta “velado” sob a
superficie do proprio texto. Esse sentido velado é exatamente o nucleo mitico, que se
apresenta sob a forma de narrativa fundamentadora, pois “um texto olha-nos, quer dizer,
€ mais que um interesse, ¢ um cruzamento de olhares. (...) Um texto olha-nos e é o que
num texto nos olha que é o seu nucleo. E esse niicleo pertence ao dominio mitico”.
(DURAND, G. 1981 : 66). O trabalho interpretativo da mitocritica ¢ por em relevo “um
mito em liberdade, um mito que atua por detras da narrativa”. (idem, ibidem).

A revelagdo do nucleo mitico passa por uma analise de dupla leitura: a do
discurso e a do simbolo; e os procedimentos para tanto sdo as seguintes: inicialmente ¢
preciso fazer um levantamento dos mitemas, a menor unidade de discurso miticamente
significativa, que se repete ao longo do discurso ou da obra, mas que se repete de maneira

aberta e redundante. Em seguida, sdo examinadas as situagdes e combinatorias de situagdes,
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personagens e cendrios. Portanto, ¢ na redunddncia contida no texto literario que o mito
pode ser apreendido em sua dindmica, pois 0 mesmo guarda um significado com uma
infinidade de significantes. Mas esses significantes tém uma coeréncia e uma homologia
interna de sentido que permitem classifica-los, ou seja, “temos conjuntos, pode-se falar
de séries, pode-se falar de familias, podemos dizer com os etndélogos “pacotes de
imagens” ou “constelacées”, que tém tracos comuns e que reenviam para o mesmo
significado, mas que sdo diversos”. (idem : 75).

Esse método possibilita que a andlise se dé com uma dupla entrada, pois
desdobra a diacronia (fio da narrativa mitica), mas classifica-a em pacotes sincronicos (as

redundancias dos mitemas).

LIl — Levantamento dos temas redundantes.

Iniciamos nosso trabalho de levantamento dos temas para a construcdo da
mitocritica a partir das fotografias, pois sdo elas que de fato sdo o centro das atengdes;
nossa e dos leitores.

Assim, podemos somar, em nossa “colecdo”, 124 exemplares que foram
comprados entre 28 de outubro de 2002 a 13 de setembro de 2003, aleatoriamente, com a
finalidade de complementar nosso trabalho de campo e também “ficar de olho” no objeto
de estudo. Centramos nosso levantamento “quantitativo” nas fotografias que dizem respeito
ao objeto especifico dessa dissertacdo, ou seja, as fotografias onde o morto ¢ representado
de forma sangrenta, pois foi exatamente com esse tipo de fotos que o jornal Folha de
Pernambuco se langou no mercado de nossa cidade, assim como sdo as mesmas fotografias

que possibilitam as aglomeragdes urbanas e os olhares sobre o espetaculo da morte.
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124 edigdes onde podemos encontrar 346 fotos de homens (92,76%) e 27 de
mulheres (7,24%), sendo que desse universo feminino, sete foram fotografadas mortas
junto ao marido, ou seja, fotografias onde a mulher aparece s, sdo apenas 17. Duas dessas
assassinadas foram amarradas antes de morrerem. Em uma das matérias veiculada sobre
esses assassinatos, uma estava semi-enterrada num campo de futebol e tinha apenas 17
anos. Ela foi amordacada, amarrada, morta e posta em um saco plastico. Levanta-se a
suspeita de que também tenha havido estupro antes do crime. Uma outra era mendiga e foi
amordagada, amarrada com fio de nylon, enforcada com arame farpado e, também, posta
num saco plastico.

Nem as gravidas escapam.

As armas utilizadas sdo revolver, pistola 380, espingarda 12 — que provoca
grandes buracos no corpo ou dilaceram cabecas, faces e outros membros do corpo -,
enxada, pa, pedra, pau, barrote, faca, fogo, martelo, chave de fenda, foice, e barra de ferro.

As fotografias mais cruéis sdo de degolados, carbonizados, corpos em
decomposicdo, em putrefagdo, fraturas expostas, desmembramento de bracos, pernas e
dedos, punhal no olho, cabega degolada e posta em estaca ou, como foi uma das mais
famosas fotografias veiculadas, colocada dentro do abdémen com os orgdos genitais na
boca; cranios esfacelados ou esmagados, massa encefalica espalhada pelo chdao, amarrados
e executados, castrados, esfaqueados, enforcados, estuprados, idosos espancados, pessoas
portadoras de deficiéncia fisica, ou doentes mentais estuprados, surrados ou assassinados,
alcodlatras, mendigas, tiros no ouvido, pescoco, olhos, corpos cobertos de insetos,
esqueletos com restos de carne, corpos crivados de balas ou buracos causados por facadas.
Quanto a esta ultima forma de assassinato, ha fotografias de assassinados que ndo se tem

informa¢do quanto ao nimero de golpes desferidos. O numero maximo de facadas
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contadas, informada em uma das matérias, foi de uma mulher que recebeu 12 facadas por
todo o corpo. Das 373 fotografias de mortes violentas, mais de noventa por cento sdo de
tiros, com o minimo de um — caracteristico de execug¢ao, pois geralmente ¢ dado na nuca -,
e 0 maximo de 20 tiros numa so pessoa.

O horério do crime geralmente ¢ a noite, com predominancia dos horarios a
partir das 22:00 horas. Muitas das vitimas foram retiradas da cama para serem assassinadas
e, comumente, os algozes chegam identificando-se como policiais, muito embora seja
freqliente o uso de capuz.

Os atores sociais sdo desempregados, traficantes, estupradores, ex-
presidiario, adolescentes, travestis, drag-queens, homossexuais, mendigos (como
“menininha”, de 65 anos, que teve a cabeca aberta por um golpe de barrote e o motivo de
seu assassinato foi um colchdo), alcodlatras, taxistas, usuarios de drogas, devedores,
vitimas de afogamento e atropelamento, pai-de-