Imagem, Sujeito, Poder

Entrevista com Marie-José Mondzain
Tradugao: Vinicius Nicastro Honesko (UFPR)

Nos ultimos anos, a imagem se tornou um dos temas
teéricos em voga: dela nao se fala apenas em termos de
historia da arte, mas também em termos socioldgicos, de
teoria das midias e de filosofia politica. Em uma de suas
entrevistas precedentes, a senhora menciona que na época
em que o tema da imagem nao estava tio na moda era pre-
ferivel falar de semiologia, do “campo de especialidade que
se desenvolve entre a filosofia e a gestdo dos signos sociais”,
e que, durante o reinado da semiologia, a imagem era abor-
dada em termos de leitura: “lia-se” as imagens. A senhora
poderia indicar por que a semiologia da imagem finalmente
perdeu seu crédito? O que supostamente a substitui no ni-
vel do pensamento contemporineo da imagem?

Marie-José Mondzain: O controle industrial e comercial
das imagens esta inteiramente centrado na ideia de que ¢ preciso
que elas sejam de todo co-extensiveis ao discurso que as habita
— ¢ assim que se vendem ideias, pessoas, coisas. A quantidade
de produgdes visiveis ndo tem nada a ver com o excesso de
imagem que designei como seu proprio, como sua propriedade.
Minha relacdo com a semiologia e a linguistica ¢ de curiosidade,
de interesse. Mas, 20 mesmo tempo, sempre vejo que esses tex-
tos sio — com frequéncia virtuosos do ponto de vista conceitual
e que desenvolvem os instrumentos de uma microcirurgia dos
objetos —, na maior parte dos casos, redigidos com um espirito
de inteligibilidade ou controle que nao necessariamente revelam
uma vontade de poder, mas que sao, para mim, saberes acadé-
micos. A imagem ¢ tratada como um objeto, um objeto do saber
que tem seus experts e ¢ suscetivel de especialidade.

Até um periodo relativamente recente — dado que a ques-
tdo da imagem se tornou cada vez mais preponderante desde
o inicio do século XX —, aqueles que escreviam sobre as ima-
gens eram tanto os historiadores da arte quanto os produtores
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da imagem. Mas percebfamos que a filosofia af ndo encontrava
seu regime: deixamos a imagem se desenvolver sem nos colo-
car questdes. Também estou muito interessada pelas leituras das
imagens feitas por historiadores como Daniel Arasse ou Georges
Didi-Huberman que, de fato, integraram a seus modos de ana-
lise a dimensdo propriamente filosofica. A leitura renovada de
Aby Warburg permitiu uma espécie de oxigenagiao em relagiao
ao exército bem armado dos semidlogos, dos estruturalistas,
dos linguistas, que acabaram asfixiando totalmente seu objeto,
reduzindo-o ao estado de coisa. Eu diria que, para certos analis-
tas da imagem e de sua histéria, a redescoberta de Aby Warburg
ou o retorno a Walter Benjamin sao as aberturas libertadoras em
relagdo a polissemia da imagem. Por polissemia quero dizer que
a imagem ¢ indecidivel, jamais unfvoca. Sua equivocidade, sua li-
berdade, seu excesso, af retomam foélego. Saimos do laborat6rio
instrumentalizado e da maestria.

Mas por que também ndo estou na mesma posi¢ao que es-
ses pensadores? De inicio, porque nio sou historiadora da arte
¢ ndo realizei 0 mesmo trajeto a partir da filosofia. Consideran-
do que a imagem havia sido causa de guerras, de destrui¢des e
de crimes, que pessoas sA0 mortas por sua causa € que outras
tomaram o poder com ela, optei por olhar para onde estavam
aqueles que as faziam, aqueles que as queriam, aqueles que as
destrufam, aqueles que as defendiam, e aqueles para quem elas
eram verdadeiramente uma aposta de vida e morte. Cheguei a
um terreno onde estava verdadeiramente sozinha. Iniciei a par-
tir do que se passa com a imagem nos monotefsmos. Era pre-
ciso, entdo, traduzir os textos; passel muito tempo na leitura e
traducio desse primeiro material.

E por isso que, para responder sua pergunta — é preciso
uma nova leitura da imagem pois a semiologia nao vale mais
nadar —, nio estou nesse regime da questiao. Coloquei a questio
em sua genealogia: como a questdo da imagem foi posta? Em
que momento a imagem se tornou uma questio que provoca,
de um e de outro lado, a repulsdo, a delagdo, a idolatria, a
glorificacio politica, a perversio?r Em que momento essa
questao foi amarrada? Passei tempos em lugares um pouco
solitarios, uma vez que se tratava do mundo proto-cristio,
bizantino, iconoclasta, ¢ me encontrei em uma comunidade
cientifica, a dos filésofos da antiguidade, para a qual a imagem
nao era um bom objeto, e entre os historiadores da Idade
M¢édia oriental, para quem a imagem era apenas um problema
teologico. Construir um objeto filoséfico nessas condigdes nao
era simples. Mas penso ter em parte atingido meu objetivo, isto
¢, ter convencido de que havia uma construcao filoséfica do
objeto chamado imagem em tal momento historico. E é desse
momento que é preciso partir. Eis af a génese.
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Passemos as questdes de conceitos para mencionar
seu percurso tedrico e especificar o vocabulario “imagem,
icone, idolo”, constitutivo de sua obra. Nos seus livros
Image, icone, économie' e Le commerce des regards, a se-
nhora emprega os conceitos “icone” e “idolo” para falar
da imagem e de suas raizes religiosas. Ainda que esses
dois termos sejam muito préximos, eles tém significagbes
opostas: a senhora indica que icone, imagem da paz, da
sua legitimidade ao idolo, o qual funciona como um fu-
nil do olhar. Ao mesmo tempo, a senhora afirma que “A
imagem é independente do regime da verdade”. A senhora
poderia especificar a distingdo que a partir disso faz entre
o icone, o idolo e a imagem em geral?

Em vez de dizer a imagem em geral, diria que “imagem” é
um termo genérico que designa o género cujas espécies seriam
o icone e o idolo. Mas isso também nio é de todo verdade.

Voltemos, assim, as palavras. Uma vez que estamos con-
versando em lingua francesa, somos obrigados a passar por tal
lingua para falar de coisas que foram pensadas primeiramente
em hebraico, em grego e, entdo, em latim. Esses termos nao se
recobrem totalmente: a palavra “imagem” nao ¢é a traducio do
latim “zmago”, esta que nao é a traducdo do grego “eikor”. Entao
vamos, aqui também, tomar as coisas de modo histérico, ir ao
terreno histérico onde as coisas se colocaram e aconteceram,
em situagao de crise, e onde a imagem se constituiu como ques-
tdo 20 mesmo tempo filosofica e politica. E importante saber
que as coisas primeiramente foram ditas em grego. Mesmo que
nas igrejas ortodoxas chamamos de eikon os objetos que nelas
vemos — denominados “icones” —, é preciso lembrar que a pa-
lavra eikon, em grego, nao ¢ um substantivo. Quando Platio ou,
mais tarde, os padres da Igreja falam de eikon, eles ndo designam
uma coisa. Eles designaram um modo de apari¢io no campo do
visivel, pois ezkon, em grego, é analogo a uma forma verbal no
participio presente. Quando um grego quer dizer a coisa, a coisa
icOnica, ele toma a raiz dessa palavra, ezkon, e a coloca no neu-
tro, pois eikon é¢ uma ramificacao verbal no participio presente
ativo e no feminino. Quando ele a coloca no neutro — para as
colsas, em grego, o neutro termina normalmente com “wa” —
ela se torna “cikonisma’, como “apeikasma’, *‘fantasma’. Tome-
mos o exemplo do verbo “fazetr” (pratto, prattein): se voce utiliza
a palavra “prixis’, ¢ a acdo, ¢ uma palavra no feminino, como
“eifon”’; mas a coisa € “pragma’, que deu pragmatico, e prixis deu
“pratico”. O grego distingue o estatuto da coisa da agdo que a
traz a existéncia: “poidsis” é o gesto de criar, “poiéma” é o poe-
ma. Ao contrario, as palavras no neutro também terminam com

“on” — como “eidolon”, que da “idolo” — e designam, no visivel,

1. H4 uma recente tradugao para

o portugués: MONDZAIN,

Marie-José. Imagen, Icone,

Economia. As fontes bizantinas do
imagindrio contemporaneo. Rio de
Janeiro: Contraponto; Museu de
Arte do Rio, 2013. Trad.: Vera

Ribeiro.
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2. N.T.: A fil6sofa utiliza o
termo “semblant”, que diz
respeito ao que se da a ver, a
aparéncia, a0 aspecto exterior

de algo. Assim, a depender do
uso feito pela autora, traduzimos
ora por “semblante” ora por
“aparéncia”.

3. N.T.: “Ressemblant”, que diz
respeito ao que se “assemelha”,
que se “parece”.

4. NT.: “Semblance”, por sua vez,
também diz respeito a nogao

de aspecto, mas também indica
algo que evoca alguma outra
coisa, proximo, nesse sentido, ao
termo ressemblant.

178 —

as operagdes das coisas, dos objetos, em sua consisténcia opaca
e presente, em seu efeito de real. Ergon nao é poiesis, nem todo

fabricante é poeta.

Voltemos agora ao ezkon, que foi traduzido por “icone”. Eu
prefiro traduzi-lo por “semblante”, pois a traducao literal de e/-
kon é “semblante”, no participio presente, é a “coisa aparente”.

993, <¢

O segundo sentido da palavra ezkon ¢ “semelhante’: “semblan-
te”, “aparéncia do outro”, portanto, “semelhante”, “quanto ao
retorno da aparéncia™. . muito importante compreender que o
grego diferencia as operagdes do visivel das operacoes do sen-
sivel e que, se o platonismo rejeitou as imagens, em grande pat-
te — salvo em alguns casos, como no Timen, em que a imagem
serve a visao cosmoldgica do mundo — ¢ porque a aparéncia
coloca um problema ontolégico a filosofia. Pois se uma coisa
que parece nao ¢é, ela ndo tem um estatuto ontoldgico de ver-
dade. Ela ¢ inapreensivel. Platao ndo confunde eikon e eidolon, e
coloca o ¢ikon a0 lado daquilo que parece. E, de fato, para ele é
ainda ontologicamente insuficiente. E insuficiente porque sobre
aquilo que parece ndo se pode construir um saber. O que Platio
vé af é absolutamente justo e eu o defendo: ndo ha saber sobre
a imagem. Para Platdo essa ¢ sua fraqueza, para mim ¢ sua forca
e seu destino politico. Como analisei em meu livro Le commerce
des regards, a filosofia platonica s6 reconhece dignidade ao que
permite construir um saber e uma verdade, associando o ser das
coisas a verdade do discurso sobre tal ser das coisas, o que faz
com que, ontologicamente, a imagem nao possa ter seu lugar
na dignidade metafisica de uma verdade sobre o ser. Mas Platio
diz, apesar de tudo, que essa aparéncia nao ¢ nio-ser: ¢ uma
insuficiéncia. O fato de que a aparéncia nao seja nem ser nem
nao-ser coloca o proprio Platio em dificuldade: ele diz que, ver-
dadeiramente, a imagem nao é — Ontos me onta. E ontologicamente
que ela ndo tem ser. Assim, ela participa, ela é a0 mesmo tempo
on € me onta, €la esta entre o ser e o nao-set. O fato de ser “entre”
¢ o modo do eikon: € ser “entre”, entre o ser € o nada, o modo
de aparicio do mundo que coloca o olhar em crise, que faz com
que noés vejamos, duvidemos, suspeitemos e nos inquietemos.
Ao mesmo tempo, talvez isso tenha a ver — pensa Aristoteles,
mais do que Platio — com os regimes daquilo que os homens
partilham na cidade, coisas pouco certas, verossimilhangas, re-
gimes opinativos da palavra, ighorancias sobre o amanha, con-
tingéncias, fragilidades: partilhamos muito mais fragilidades e
davidas do que certezas em uma cidade. Platio gostatia que o
rei fosse filésofo e que o matematico fosse filésofo e, portanto,
que o matematico fosse o rei e o filésofo, ou seja, ele gostaria
que tudo isso fabricasse um poder um pouco soélido; enquan-
to o interesse do pensamento aristotélico buscava compreen-
der a politica como um regime de fragilidade e de duvida, de
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inconstancia, de ignorancia, pois a vida politica é temporal e,
portanto, ligada a morte do passado e a ignorancia do futuro, e o
presente era feito, trabalhado, por essa desapari¢ao das coisas e
por essa ignorancia do que vem. E a imagem esta ai, entre todas
essas coisas que sdo partilhadas pelos cidadios. Desse modo, o
etkon, esse regime de aparéncia, antes de ter sido um objeto, foi
designado pela lingua grega, com desconfianga ou esperanga,
como um regime singular da aparéncia e da verossimilhanca, da
doxa e do endoxon.

Quanto aos idolos, sem duvidas ¢ preciso esperar uma re-
flexdo mais aprofundada dos Padres da Igreja para lhes dar um
estatuto no coracio do pensamento da imagem. De inicio, o
idolo é um objeto que mediatiza as relagdes entre os viventes ¢
os mortos, entre os poderes ocultos e as impoténcias reais. Ele
nao ¢ o antdonimo do {cone antes do debate doutrinal sobre a
imagem. Por razdes que enunciei em minhas obras — a saber, que
hd uma crise do olhar na producao das imagens entre instancias
do poder —, sou tocada pelo fato de que a imagem, nesse debate,
¢ denunciada, criticada ou defendida de acordo com a questio:
“o eikon e o eidolon sio a mesma coisa ou sdo coisas diferen-
tes?” Os iconoclastas dizem que todo eikon s6 se deixa conhecer
como eidolon, portanto, ha idolatria. A resposta dos iconéfilos,
triunfante — e que penso ser extremamente interessante —, ¢ que
o unico meio de salvar o regime da imagem ¢ dizer que entre
etkon e eidolon ha incompatibilidade, uma distingao definitiva; ha
até mesmo uma contradi¢ao. Ezkon designa uma relacio, eidolon
designa um objeto. E, portanto, os iconéfilos puderam dizer aos
iconoclastas: vocés € que, ao destruirem os icones, sdo idélatras,
uma vez que diante da fragilidade e aparéncia do icone vocés
veem apenas o objeto. Assim, vocés tém um olhar idélatra para
aquilo que nio deveria ser um objeto. E seu olhar que reifica o
objeto da fragilidade, da aparéncia. Fazemos referéncia aos dois
lados da questdo sobre o idolo. Mas se quisermos verdadeira-
mente responder a tais questoes — “o que ¢ um olhar que reifi-
ca?” e “o que ¢ um olhar que respeita a fragilidade do icone?” —,
a cada vez, s6 vamos nos deparar com a palavra “imagem” que
surge como problema. Daf a reflexdo sobre a “imagem”.

Ora, quando em francés dizemos “imagem”, ha um des-
conforto — que encontramos também nas linguas anglo-saxo6-
nicas, as quais no nos auxiliam muito —, pois a grande refle-
x40 de fundacdo ¢ feita em grego e encontrou a sutileza de um
desdobramento plural das palavras em latim. O francés exige
muita explicacio af onde o grego, que a respeito disso também
se explicou, encontra palavras para especificar os regimes: tanto
articulados quando incompativeis uns com os outros. Se pes-
quisarmos sobre o latim “Zwage” teremos mais nuances, saben-

do que o interessante do latim zmago é que é muito ligado as
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praticas funerarias e, portanto, sem duavida ligado a experiéncia
da morte, do desaparecimento e do que ¢é retido daqueles que
nao estao mais aqui. Mas percebemos que a zzago flutuou entre
os latinos, tanto que, no latim medieval, palavras diferentes cit-
cularam e se esforcaram para dar conta da dimensio espiritual
da imago. Santo Agostinho e os padres latinos necessariamente
precisam se ocupar da imagem por razdes teoldgicas evidentes,
uma vez que a encarnacio ¢ uma estrita questao de visibilidade
da imagem. Encontraremos reflexdes muito sutis e apaixonan-
tes a respeito de “signuns’, de “species”, “figura”, “fictio”, ““res picta”,
a coisa pintada, ““res fictd”, a coisa imaginada. Entre “imago” e ““imagi-
nes” acontecerdo também idas e vindas.

Assim, como dar conta dessas vibracGes lexicais quando
escrevemos em francés? E quem escreve em francés? Todo esse
tempo que passel trabalhando entre nog¢oes gregas que faziam
distingoes de extrema sutileza, para, em seguida, falar de ima-
gem a meus contemporaneos, era preciso retrabalhar os efeitos
do proprio vocabulario. A maior parte do tempo fui obrigada
a dizer: chamo “visibilidades” o modo no qual aparecem no
campo do visivel objetos que ainda esperam sua qualificacdo
por um olhar. Irei chamar “imagem” o modo de apari¢ao fragil
de uma aparéncia constituinte para olhates subjetivos, em uma
subjetiva¢do do olhar. A “imagem” ¢ efetivamente, no meu léxi-
co, 0 que constitui o sujeito. O ezkon ¢ 0 modo de apari¢io dos
signos que permite a estes se constituir para permitir a partilha
do simbélico. O “idolo” é o modo no qual a questao do desejo
pode se afundar e se aniquilar totalmente, quando o desejo de ver
da a si mesmo o objeto de sua completa satisfacido, digamos, de
seu gozo. B, assim, quando os antigos criticam o idolo, é preciso
nao se esquecer jamais de que ha essa suspeita, legitima, em
relacio a objetos que se consomem e que consomem o sujeito.
O idolo ¢ entdo aquilo que ameaga a subjetividade, uma vez que
essa relacdo ¢ de consumo passional, fusional e fantasmatica.
Nesse sentido, o desejo de destruigdo ¢ inseparavel do destino
dos idolos. Finalmente, quando coloco “imagens” no plural,
designo o conjunto de producdes do visivel as quais ainda ndo
dei qualificacdo, ainda nio sabendo a que operagdes do olhar
elas vao dar lugar.

Varias vezes a senhora colocou em evidéncia o fato
de que a imagem encontra seu lugar entre a visio e a re-
presentagao, que ela necessita de uma construgio, uma
formacdo prévia do olhar de um sujeito falante (e que ela
¢, nesse sentido, inacessivel aos olhares dos outros ma-
miferos, por exemplo). Trata-se, assim, no caso do olhar
humano, de uma competéncia cultural. A senhora pode-
ria especificar qual é a natureza da relagdo entre o sujeito
e a imagem?
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Em nossas sociedades de hoje, encontramo-nos diante da
designagao massiva da palavra “imagem” a tudo o que é produ-
zido no visivel: fotos, obras de arte, publicidades, televisao, ci-
nema, documentos. Todas sdo “imagens”. Sim, mas em que sao
imagens? Sob qual titulo? Por meio de meu trabalho, gostaria
de dar conta dos regimes de pensamento que foram fundado-
res em relag¢do a definicdo da imagem: fundadores ndo quanto
a seu estatuto de objeto, mas quanto aquilo a que ela remete
nas operacoes do olhar que lhe dirige um sujeito. As coisas se
esclarecem a partir do momento que classificamos a imagem na
relacdo que ela tem com o olhar do sujeito, com o cruzamento
de olhares e com a troca, com a circula¢do de signos, distinta do
comércio das coisas, daquilo que chamo o comércio de olhares.
E o olhar do syujeito que da a imagem seu estatuto de “eikor”, de
“eidolon”, de ““fantasmata’, de “‘fantasma’; é a maneira de construir
o olhar que reifica ou nio seu objeto. Posso tomar os maiores
lugares do olhar e da apari¢ao fragil da historia da arte e fazer
deles objetos idolatricos. E ¢ por isso que os artistas surrealistas
e, em particular, os dadafstas, lutaram contra a arte burguesa,
necessariamente idélatra e que reifica a arte como mercadoria.
Por meio dos objetos de arte, eles jogaram e atacaram os idolos
da cultura burguesa para mostrar que foram as operacoes do
olhar que foram lentamente desqualificadas pelo comércio dos
objetos. Eis as coisas que hoje nos concernem de modo vital.

Minha abordagem convida cada um de nds, enquanto
sujeitos, a nossa poténcia subjetiva de qualificacio do visivel;
convida a reconhecer no visivel signos em um campo de sig-
nos que circulam; convida a dizer que o que chamamos de
imagem pode ser, ou nio, constituinte ou destituinte dos su-

jeitos que as olham.

E af que as coisas se complicam na definicio, pois é preciso
explicar em que, antropologicamente, a imagem ¢ constituinte
da relagdo entre os sujeitos, e do proprio sujeito. Para dar conta
da abordagem patristica e dos efeitos bastante modernos que
ela poderia ter para nods, e do interesse que por ela poderfamos
ter para nutrir nosso pensamento da imagem, o problema
mencionado me obrigou a ir a antropologia e a psicanalise.
Ambas me fizeram ver como, genealogicamente — do ponto
de vista filogenético (a constituicdo da humanidade) de um
lado, ou ontogenético (a constituicdo do sujeito humano em
sua individualidade e singularidade) do outro —, a questio da
imagem era parte envolvida na génese do sujeito. E dessa ma-
neira eu compreendia que um sujeito que era privado de ima-
gens, que ndo podia construir uma imagem de si, havia produ-
zido em nossa sociedade, tao plena de imagens, uma verdadeira
patologia da imagem. Isto ¢, que havia um sofrimento, uma pa-
tologia, um abuso do olhar, que fazia com que houvesse uma
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destituicao da imagem, um abuso do narcisismo primario: como
nos constituimos na imagem que temos de nés mesmos em re-
la¢do a um outro sujeito, em relagdao ao olhar de um outro su-
jeito? A psicandlise, a psicopatologia, os textos sobre a psicose,
muito me esclareceram sobre o fato de que a imagem era uma
aposta constituinte para os sujeitos em sua relacio matricial,
em sua origem. E, igualmente, do ponto de vista filogenético,
eu percebia que, no fundo, a prépria humanidade assinalava-
-se como humanidade pela inscri¢io dos signos que, antes de
dar testemunho de uma linguagem ou mesmo de uma escritura,
designavam o modus imaginis, o modo da imagem, como primei-
ro gesto de separacdo. Tornando-se a condigdo necessaria ao
acesso de cada um de nds as operagoes simbolicas da palavra,
a imagem pode ser um separador, um operador de separacio.
Um bebé, por exemplo, que nao tem nenhum meio de construir
e apreender sua propria imagem — sinestésica e visual a0 mes-
mo tempo — é uma crianga que jamais terd acesso a palavra. E,
assim, nos autismos, nas afasias, nas psicoses infantis, tratamos
e retomamos as coisas pela questio da imagem: fazemos dese-

nhar. Recomecamos pela constru¢ao da imagem.

Se o sujeito se constrdi, entio compreendemos que o que
os Padres designavam pela palavra ekon era algo constituinte
das relagdes entre os sujeitos. Desse modo, o que ¢ constituinte
do politico, isto é, do viver juntos no sentido grego, assim o
¢ porque ¢é constituinte dos procedimentos, dos protocolos de
subjetivagao. Nao ha sujeito sem imagem. E muito importante.
O idolo torna-se, em seu processo de reificacdo, muito mais o
modo pelo qual o visivel ndo produz o sujeito, mas o reduz ao
estado de objeto: o idolo é o que reifica o sujeito, a0 ser uma

reificacdo da imagem.

E nesse sentido que digo que ha uma verdadeira patologia
da imagem, a qual faz com que aqueles que nio tém imagem de
si mesmos, sendo através de objetos, sejam reduzidos ao estado
de objeto e persuadidos de que é a apropriagdo e o consumo
dos objetos que vao lhes permitir construir uma imagem de si
mesmos. Do ponto de vista inicial do sofrimento social de hoje,
pedir o reconhecimento de identidade por meio do consumo
dos objetos produz violéncias. Isto ¢, alguém que nio tem
nenhuma maneira de se fazer reconhecer em um campo social
por um outro olhar, procura chamar a atencio desse olhar pelo
consumo de objetos que lhe dao uma identidade em relagdo ao
olhar do outro. Para ele serdo necessarias Nike, Lacoste, etc.
O consumo das marcas torna-se um marcador identitario. De
uma s6 vez vamos nos tornar qualificados, identificados, atra-
vés dos objetos que estamos a altura de consumir. Fazemos
de n6s mesmos objetos — e pensamos ser esse tornar-se ob-
jeto o unico meio de obter o olhar do outro e um processo de
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reconhecimento, portanto, de dignidade. Estamos em uma histo-
ria de loucos: as pessoas tornam-se criminosas porque nao tém
nenhuma imagem de si mesmas. Elas sdao de tal forma desqualifi-
cadas internamente que tém uma dor absoluta, que engendra uma

violéncia absoluta, que d4 vontade de matar, de morrer.

Com o objetivo de especificar o papel cultural do “ei-
kon”, voltemos mais uma vez a terminologia. Em seu li-
vro Image, icone, économie, a senhora dirige sua atengio
para o fato de que, nos contextos nao cristaos (classicos
e pagios), a palavra “oikonomia” designava tudo o que
era gestdo e administragdo, ao mesmo tempo, dos bens
(economia) e das visibilidades (ikonomia). A senhora as-
sinala igualmente que o termo “economia” tornou-se, no
momento da crise iconoclasta bizantina, o leitmotiv da de-
fesa iconica. A senhora poderia elucidar as razées dessa
retomada do termo “economia” no contexto cristao?

Para mim, foi uma descoberta saber que os Padres da Igre-
ja tinham, seguindo Sdo Paulo, construido toda a doutrina do
“eikon” sobre algo que eles opunham a “teologia”. A imagem
¢ uma relacdo econdémica, isto ¢, anti-teologica. A economia ¢
a dimensao real, historica, é a dimensao temporal do olhar. Ela
designa essa negociacdo ininterrupta dos olhares entre o que
esta presente ¢ o que esta ausente. F dizer que s6 ha vida dos
signos em uma relagio com a auséncia e em uma separacio da
presenca. F magnifico que “a economia” tenha se tornado o
conceito operatério dessa construcao, pois isso toca a totalida-
de das trocas humanas e vai, efetivamente, do comércio e cit-
culagdo de signos até o comércio das coisas e a circulagdo das
mercadorias. A mesma palavral A que isso se refere? A nossa
responsabilidade ética e politica no campo do visivel. Cabe a
no6s escolher. Os objetos, face a isso, ndo podem nada. Eles nao
fazem nada, eles ndo matam, eles esperam.

Ora, a palavra “economia” nio é uma invencdo dos cris-
taos, mas é retomada do grego classico: foi muito utilizada por
Xenofonte e por Aristoteles. Ela designa toda a gestiao e admi-
nistracio doméstica e, em Aristoteles, é tomada em suas rela-
¢bes com a administracdo da cidade. Como, para Aristoteles,
o modelo familial permanece o modelo da economia politica,
passamos da gestdo e administracio do patrimonio pelo pai a
gestdo e administracao dos bens e servicos no campo social. B
mesmo o “oikonomos” era ja um intendente. E ele o encarregado
de gerir, administrar, regular, compatibilizar, zelar, pelo equili-
brio na produgio, na difusio, no gasto.

A palavra “economia” foi traduzida ao latim essencial-
mente por duas palavras: “dispositio” e “dispensatio”. ““Dispositio”
¢é como o grego “systema’; é o conceito de organizacio que esta
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por tras e a partir do qual encontramos o sentido na “oikonomia’:
a organizac¢ao. O grande “vikononos” na teologia é Deus, o gran-
de organizador, o ordenador do mundo, o arquiteto cosmologi-
co. E também por que a economia foi identificada de modo tio
rapido com a providéncia, com o “cosmos”, em grego, querendo
dizer a0 mesmo tempo a ordem, a beleza e o mundo. Estamos
em um mundo onde s6 podemos admirar e anotar a inteligibi-
lidade, a regularidade, a ordem e a beleza — “cosmos”. A origem
desse “cosmos” é um “vikonomos”: uma entidade, um principio de
organizacio racional e estético sem falha. E por isso que “viko-
nomia’ se tornou “pronvia”’, providéncia.

Mas, a partir do momento que essa providéncia, no mundo
cristdo, entregou-se a0 exercicio histérico admiravel da econo-
mia, produzido pela imaginagdo cristd da encarnagdo, a pro-
vidéncia e a ordem do mundo foram mudadas. Em todos os
casos, elas se implementam em um regime diferente daquele
que conhecemos como teologia cosmologica: trata-se do regime
da histéria dos homens como gasto de Deus (Dispensatio). Essa
mudanga se deve a encarnagao que consiste em duas coisas fun-
damentais. Primeira, a temporalizagdo da divindade que nasce,
vive e morre: a divindade se torna temporal e historica; segunda,
a divindade, que nao ¢ visivel, torna-se visivel. Temporaliza¢ao
e visibilidade sdo as duas caracteristicas da encarnagao. A partir
do momento que Deus a quis, que a providéncia organiza isso,
sera preciso integrar essa historia, essa narracao, com a “ozkono-
mia” e dizer que o fenémeno da encarnacio faz parte do plano
geral da divindade, tornado um plano nio simplesmente invisi-
vel, inteligivel e césmico, mas historico e visivel.

Assim, “ezkonomia’ — cuja homofonia, em grego, com “vi-
konomia” assinalei, pois, para o grego, “of” e “e7” sao ambos pro-

(13424
1

nunciados “i”” —, o direito do icone, a lei do icone, é também a lei
da casa, a nova habitacio. Ele se fez Verbo, Ele se fez Pai e Ele
veio habitar entre nés. Desse modo, essa lei da habitacdo, do “o/-
kos”, e do icone, sao completamente homofoénicas; e, penso, nao
apenas homofonicas: elas sao sindnimas. Nao podemos separar
o registro iconico do registro histérico e do registro providen-
cial, de gestdo e de administracio do mundo. Apenas — como
compreenderam muito bem os latinos ao dizer que ha nao ape-
nas “dispositio”, reorganizacdo, mas também “dispensatio”, gasto —
essa economia é, 20 mesmo tempo, em um regime computavel,
um investimento, com tudo o que isso representa de perdas e
beneficios. E, em uma boa economia, é preciso que o gasto seja
um investimento que traga beneficios. Por consequéncia, a res-
surreicao ¢ o modo pelo qual a perda sera superada por um
beneficio incalculavel, incomensuravel: a Redencao. Ha af uma
economia, um investimento e um gasto — pois nao é pouca coisa
enviar um filho, uma imagem, e entrega-lo a paixdo e a morte:
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¢ um grande risco economico assumido pela prépria divindade.
Mas tal risco é bem gerido, uma vez que isso dura até agora e

que ¢ uma empresa que nao conheceu a bancarrota.

A aposta de seu livro Image, icone, économie era a
de desvelar as fontes do imaginario contemporineo na
querela iconoclasta na época bizantina (725-843). Ainda
que com frequéncia falemos sobre as “guerras das ima-
gens” do ataque terrorista de 11 de setembro de 2001, em
Nova York, poderiamos mencionar também a recente lide
seguida a publicagido das caricaturas de Maomé em um
jornal dinamarqués. Para a senhora, podemos identificar
a censura contemporanea a iconoclastia bizantina? Ha
diferengas entre essas duas estratégias de eliminagao das

imagens?

Todo poder tem suas imagens e recusa ao contra-poder
ter sua visibilidade. Nisso estamos perto da problematica ico-
noclasta: quem toma o poder tem o monopélio da imagem e
de sua significacio. E, portanto, interrompe a busca iconica do

outro, ou O censura.

Entretanto, a iconoclastia bizantina nao era uma censura:
era uma maneira de destruir uma instancia de poder ao recusar
as imagens aqueles que delas se serviam para tomar o poder,
justamente por reconhecer que tal era o poder das imagens.
Essa pratica consistiu em suprimir imagens relevantes de uma
categoria do poder que se queria eliminar para substitui-las por
imagens do poder que se queria constituir. E aquele que as des-
truiu, a0 mesmo tempo, compreendeu bem que as imagens ti-
nham um poder, uma vez que atribuiu a si mesmo o poder de
fazer suas préprias imagens. Os iconoclastas nao sao an-icnicos:
eles sdo contra as imagens religiosas, as imagens no campo da
Igtreja, para desenvolver um imaginario profano, um imaginario
do poder; hd até mesmo uma arte iconoclasta. Assim, nao se
trata de uma eliminagao das imagens, mas de uma elimina¢io do

outro enquanto utiliza suas imagens para tomar o poder.

Ademais, em Bizancio, a imagem nido é um pretexto. Ao
contrario, ela é a aposta do poder e a propria raziao da crise: to-
dos queriam tomar o poder com suas préprias imagens e supri-
mir as imagens do outro para tomat-lhe o poder. Isso quer dizer
que a imagem é, nesse momento, reconhecida como portadora
de um poder de convic¢io, de submissido e de representagio do

poder do qual se quer privar seu adversario.

Quando as caricaturas de Maomé sdo proibidas, isso nao
¢ feito porque se quer tomar o poder, suprimir um poder as

imagens. B em um contexto de todo diverso, em uma outra
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paisagem politica, que é a do terror ideolégico. Muitos nao fo-
ram enganados por essa histéria de censura das caricaturas de
Maomé, dizendo que a producio e a dentncia das caricaturas
eram uma opera¢do de propaganda nos dois sentidos. A, a
questdo da imagem era extremamente secundaria: nem mesmo
eram caricaturas que faziam rir, com algum tipo de interesse
grafico. Apenas se aproveitou da caricatura como uma propa-
ganda para inflamar um conflito ideolégico que é somente a
mascara de um conflito de tipo econémico. O Isla e as convic-
¢Oes religiosas sao hoje a aposta na qual se opdem poténcias
econdmicas no mercado do 6pio, do petroleo, das armas. Ora,
em vez de dizer que, neste momento, as pessoas morrem por
causa do 6pio, do petroleo e do mercado das armas, criou-se
uma martiriologia terrificante que diz que as pessoas se matam
porque ha um choque de culturas, uma incompatibilidade de
culturas. Mesmo no momento das caricaturas de Maomé, dizia-
-se que o conflito advinha da fratura cultural entre os regimes
de religides. Ora, para mim, tudo isso era apenas simulacro, uma
montagem teatral para esconder as apostas politicas do conflito.

Tomemos um outro exemplo, aquele dos Budas de Bami-
yan: eles estavam ali ha muitos séculos, em um pafs islamico que,
até entao, neles nao via inconvenientes. Para eles eram idolos,
o Deus dos outros, e isso ndo lhes concernia uma vez que
nao ameagava sua propria divindade. Somente a partir do mo-
mento em que o outro se tornou inimigo, eles perceberam
que os Budas de Bamiyan faziam parte do patrimonio mundial
da cultura defendido pela Unesco, a representante da cultura
ocidental com a qual eles estdo em guerra. Decidiram atacar
o Ocidente, tocia-lo onde declara seus mais altos valores. A
saber, ndo quiseram matar o budismo, mas atacar a ideia que o
Ocidente faz da obra de arte e do patriménio cultural. E tam-
bém por isso que filmaram a cena da destruicio. Eu mesma
recebi uma imagem em que o filme da destrui¢ao se torna um
auto-de-fé: filma-se o auto-de-fé do filme para fazer um filme

de auto-de-fé das imagens.

Estamos af em uma espécie de circularidade das visibili-
dades — e 0 11 de setembro de 2001 foi a férmula exemplar do
mesmo principio — que assim funciona: uma vez que vocés sio
uma sociedade espetacular, nés também iremos fazer espetacu-
lo e fazer de vocés os espectadores privilegiados de sua destrui-
¢do... Eles sabem que Hollywood ¢ inseparavel dos modos nat-
rativos escolhidos pelo Pentagono para construir suas narragdes
guerreiras e sua legitimidade. Sdo os cenaristas de Hollywood
que fornecem ao Pentdgono os cenarios para falar aos jovens
soldados e convencé-los da grandeza heroica e legitima de seu
sacrificio no Iraque. As pessoas adoram que lhes contemos his-
torias. George Bush disse em um discurso: “People like stories”.
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Entao lhes contamos histérias. E como os militares ndo sabem
contar histérias, pedimos para que Hollywood escreva histérias
que iremos contar aos militares. No mundo islamico, em guer-
ra economica e financeira com os Estados Unidos, é parecido.
Estamos em uma gestdo espetacular: a organizagao econémica
e industrial do espetaculo torna-se o objeto de narragdes lenda-
rias — no sentido em que fazemos lendas em torno de imagens,
para torna-las compreensiveis — que precisam ser contadas para
legitimar operagoes estritamente imperialistas, de um lado e do
outro. O icone de Bin Laden ¢ inesgotavel dos dois lados.

Assim como a imagem foi verdadeiramente uma grande
aposta no momento da guerra iconoclasta, também a gesto in-
dustrial do espetaculo coloca-se como pano de fundo aos ver-
dadeiros contextos do conflito. Mas também nao é o contrario
da iconoclastia, porque, na questiao da iconoclastia, a dentincia
dos idolos faz parte da problematica escondida do poder. Hoje
assistimos a uma gestao industrial dos idolos. Cada um quebra
os {dolos do outro pois o proprio dos idolos, de modo contra-
rio as imagens, ¢ que podemos quebra-los. Os Padres ja haviam
compreendido muito bem que nao podemos quebrar a imagem,
pois a imagem nao é um objeto. Quando vocés destroem um
icone, vocés nao destroem a imagem. Vocés atacam a sacrali-
dade, mas isso nao pode atacar a imagem: vocés destroem o

objeto. A imagem ¢ indestrutivel.

Em 2002 a senhora participou de um projeto de ex-
posi¢do Iconoclash, concebido e realizado pelo filésofo
Bruno Latour e pelo artista Peter Weibel. A aposta tedrica
da exposi¢do era chamar a atengdo para a problematica
da produgio e destrui¢do das imagens existentes nos trés
dominios culturais diferentes: a ciéncia, a arte e a religido.
A senhora era membra do comité cientifico desse projeto;
como a senhora o julgaria em face do pensamento teérico
da imagem em nossos dias?

Hssa exposicao, para mim, foi um pouco um problema,
pois a problematica que Bruno Latour queria apresentar pro-
vinha diretamente de meu trabalho sobre a economia iconica
e a iconoclastia. Sem duavidas foi por isso que ele me associou
a0 projeto: porque a maneira com a qual abordei a questio da
iconoclastia havia sugerido que ele poderia abordar o conjunto
da problematica da imagem em campos diferentes sob o signo
da positividade da prépria destruicdo e da reversibilidade das
interpretacoes da violéncia no campo da cria¢io. Isso lhe permi-
tiu — com a cumplicidade amigavel de muitos tedricos e artistas
— fazer uma exposi¢ao de fato atual, isto é, na qual era possivel
ver formas criticas, formas de ironia, formas de destruicao, no
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sentido critico e sarcastico, dadaista, sutrrealista ou cientifico.
Mas, por fim, em vez de ser um espaco onde colocar em crise a
cren¢a em todos os niveis, isso produziu uma exposi¢ao de arte
contemporanea: a enésima exposicao de arte contemporanea na
qual expertos em arte contemporanea arranjaram-se, bem ou
mal, para impor certo nimero de artistas como emblematicos
dessa positividade da destrui¢do e dessa turbuléncia. Penso que,
apesar da abundancia das obras e dos textos, isso dissimulou
mal uma fraqueza tedrica e uma organizaciao consensual sobre
a questdo da destruicio: a exposi¢do Ironoclash atraiu o mundo,
queria fazer sorrir e ser a0 mesmo tempo muito epicurista e
agradavel, pois o projeto dizia respeito a um grupo de pessoas
talentosas e cimplices que tinham estabelecida uma colabo-
racao de longa data. Nada de conflituoso, nao podendo dar a
manifesta¢do sua dimensao verdadeiramente politica. Por certo
¢ muito excitante para Bruno Latour, que ¢ de uma grande in-
teligéncia filoséfico-especulativa, dizer que se tornou o curador
que preside eventos de cultura e de arte que cobrem, cada vez
mais, todos os campos: a religido, a ciéncia, a arte. E um poder.
Mas era proibido de falar do Islam em lconoclash. O assunto é
demasiado delicado! Enquanto poderfamos, ao contrario, ter
feito uma secdo extremamente interessante — sem indignidade,
pelo contrario — para dizer que era agora ou nunca 0 momento
de produzir um espago de reflexdo positiva sobre a interdi¢do
e a destruicao. Mas os responsaveis tinham medo de que os
terroristas chegassem a Karlsruhe! Isso ndo desqualifica o que
foi mostrado, mas devo dizer que a ambi¢iao da empreitada as-
sumiu um desejo de cobrir uma totalidade. Hoje as exposicoes
sdo eventos no mercado da comunicacao cultural. As ideias cir-
culam, os objetos deixam-se reconhecer, mas nio ¢é certo que o
pensamento tenha tido tempo de verdadeiramente se renovar.
Em muitos casos, a publica¢do programatica de um conceito
nao contribui para o avanco do pensamento. Entretanto, esta-
mos contentes por ter visto objetos admiraveis que, de outro
modo, jamais terfamos podido ver, pois se encontram do outro
lado do mundo ou sio desconhecidos da maior parte das pes-
soas... B mesmo se o objeto parece incongruente nesse lugar, e
se o curador da exposi¢ao decidiu fazer dela algo completamen-
te diferente, podemos nos contentar por té-la visto.

O historiador pode fazer varias ligagcdes, pode se tornar
experto das articulagdes entre as imagens: por exemplo, entre
os magnificos quadros do século XV que estavam em Iconoclash.
Na2o tenho nada contra, mas, torna-las solidarias a um sistema é
esquecer que elas excedem tal sistema. E quando elas sdo co-ex-
tensivas ao sistema, elas ndo sio mais operantes. E por isso que
as exposicOes tematicas sao tomadas por um paradoxo interno:

serem obrigadas a justificar a co-extensividade do conceito aos
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objetos que sdo apresentados e, se os objetos forem muito bem
escolhidos, eles excedem em muito o projeto. Assim, eles fazem

aparecer o carater inoperante.

O que acho mais interessante, como modo de reuniao dos
objetos, ¢ a exposicdo das cole¢oes de alto nivel. Somos convi-
dados a seguir um olhar colecionador que pode, durante uma
vida, comprar coisas: tentamos entrar na histéria de um olhat,
apreender o fio de uma sensibilidade com suas aberturas, seus
riscos, seus transbordamentos. Vi a exposi¢ao da doacdo Da-
niel Cordier, em Toulouse, onde esta tudo o que ele acumulou
durante sua vida: 14 pode ter um tronco de arvore, um objeto
das Novas Hébridas, um talisma, um objeto da vida quotidiana,
um quadro de Matta, desenhos de Henri Michaux. Historia de
um olhar que se exerce por toda uma vida. Ha obras de arte no
meio de tudo aquilo que uma vida pdéde recolher de bonito, de

surpreendente, de improvavel ou de inquietante.

Finalmente, eu me permitiria colocar-lhe uma ulti-
ma questdo concernente a fotografia. No seu livro Image,
icone, économie a senhora fala da fotografia com o intui-
to de coloca-la em paralelo com a imagem aquiropita (a
imagem que nao ¢ feita pela mao do homem). A senhora
assinala que, uma vez que todo gesto fotografico coloca a
questio da impressio, a invengio da fotografia foi acolhi-
da como confirmagio da possibilidade de produzir a ima-
gem aquiropita pelo artefato e de fabricar as impressdes
fetiches, tais como o Santo Sudario e o Véu de Verodnica.
A senhora poderia indicar qual a natureza da relagao entre
essas imagens supostamente “verdadeiras” e a demanda
de veracidade da fotografia documental?

A questao da impressao é muito ligada ao fato de que o tex-
to ao qual vocé faz alusdo é consagrado a construcio do Santo
Sudario de Turim. Portanto, a uma fotografia de tipo impressa
e na qual se joga com a impressdo fotografica e a impressio de
um corpo real. Dizendo que a fotografia, que ja é uma impres-
sdo, era a fotografia de uma impressio que, ela mesma, era o ne-
gativo de uma fotografia. F certamente a fotografia sobreposta,
em uma perspectiva indicial da fotografia. Hoje, a maior parte
da producio fotografica é digital, portanto, ndo mais indicial.
Ela ¢ por pixels, segundo um sistema binario, e permite todas
as manipulagoes.

No que diz respeito a veracidade da fotografia, ainda na
época em que era indicial, era j4 uma arte do falso, no sentido
do simulacro habitado pela crenca do espectador. As imagens
nao tém realidade ontoldgica. Eu disse ha pouco, mesmo antes
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de falarmos sobre fotografia: o estatuto do eikon é uma aparéncia.
Assim, o fato de que a fotografia possa ser uma pun¢ao em um
estado do mundo nio da a prova desse estado do mundo por
causa da fotografia.

Para compreender melhor, remeto a um filme de Jean Eus-
tache que se chama Ies photos d’Alix. Esse filme, absolutamente
genial, consiste em mostrar uma jovem fotégrafa que mostra a
um jovem, filho de Jean Eustache, fotos que ela tirou. Ela diz o
que ha, a data, a hora, o lugar, a estacdo do ano, os nomes, quem
sao as pessoas que vemos na foto. H4, portanto, uma relagao
com o real: compreendemos que ela tirou essas fotografias em
Londres, ha trés meses, de noite, etc. Mas quando vemos a foto
nao vemos nada correspondente aquilo que ela diz. De inicio,
ha uma correspondéncia um pouco vaga com uma credibilidade
que cresce. Em seguida, progressivamente, no correr dos 18 mi-
nutos e 18 fotos, estamos no fim do filme e vemos um quarto,
uma escrivaninha diante de uma janela, o que hd sobre a escri-
vaninha, uma lampada, um espelho. Ela diz: “ah, esta foto eu
tirei ha trés meses em Fez, é um por-do-sol em Fez”. “Podemos

reconhecer Fez”, dira ela, e vemos a escrivaninha e a janela, etc.

Esse filme mostra bem que a foto remete a estados do
mundo. Em determinado momento, ela diz “eis uma foto”: ve-
mos que tal foto ¢ tirada dentro de um carro, o condutor ¢ en-
tdo tomado pelas costas, ha o retrovisor e, no retrovisor, vemos
longe ao fundo. “Esta é uma lembranca da infincia, é a foto
de meu pai, enfim, de meu padrasto, tal como eu semptre o vi;
viajavamos juntos, era nos Estados Unidos, entre Sdo Francisco
e nao sei mais onde, enfim, era nos Estados Unidos; eu estava
atras, via suas duas grandes mios no volante e s6 via, de seu
rosto, aquilo que se mostrava no retrovisor. . uma lembranca
da infancia”. E ela diz: “E uma lembranca da infincia, mas nio
como as criangas delas se lembram, e é por isso que esta foto é
uma lembranca. Enfim, é a foto que fiz recentemente, de uma
lembranca que tive”. Pouco a pouco percebemos que estamos
vendo uma foto de infincia, mas nio como sao as fotos de in-
fancia: ela fotografou hd um més uma lembranca da infancia.
Nio vemos nem seu pai nem os Estados Unidos: a foto esta na
provocagao da palavra a cegueira que exige a composicio do
olhar. O objeto que vemos flutua entre elas como um espectro
de um mundo que ndo existe mais, de sua infancia, de um pai
que ndo esta mais ai, de um pafs: ndo vemos o porqué de, sobre
essa foto, ela ter necessidade de dizer que foi ha anos, nos Es-
tados Unidos, uma vez que fora ha um meés, na meméria dessa
viagem que fez com seu pai. Esse filme é uma obra-prima sobre
a desrealizacio do olhar em face da imagem.

Alids, o que ela diz, tecnicamente, sobre os objetos é ver-

dade. Por exemplo, em certo momento, vemos uma foto como
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duas botas, como as de Van Gogh. Antes que as vejamos, ve-
mos a fotégrafa dizer “bem, é uma foto que tirei em Londres, em
um pub, gosto muito dos pubs”, e, de pronto, vemos que a foto
mostra, a0 lado das botas, um vazio. Ela diz: “eu estava em pé,
com esses dois homens; com este — ela mostra um sapato —, com
este eu perdi contato, o outro é ainda um amigo, gosto muito da
atmosfera dos pubs”. Ela conta uma histéria. E entdo, de modo
repentino, diz: “o que me importava nesta foto era, efetivamente,
trabalhar com a falta de foco na parte de baixo — que esta desfo-
cada — e com essa luz branca — de fato, tudo esta branco — que
descia desde o canto — e também ai, realmente, ha uma luz branca
—, ¢ uma lembranca da Inglaterra”. Sem parar, estamos entre o
que vemos e o que ela diz mas ndo vemos: a referéncia ao quadro
de Van Gogh e o que ela mostra ao jovem, o que ela faz entender
ao mostrar-lhe. Essa mudanca do que damos a ver, do que damos
a entender, do que fazemos crer, ¢ o regime da fotografia, com-

preendido neste o da fotografia documental.

O que dizemos, 0 que escrevemos, 0 que contamos, intrin-
secamente faz parte daquilo que fazemos ver. Se mostramos a
foto sem dizer nada, sem palavra, como um material bruto, nés
a damos 2 visdo de um outro sem construir uma relacio entre o
ver e o fazer ver por meio da palavra e da partilha da crenga. A
foto ndo ¢ uma prova do real, mas ela sempre coloca em jogo,
como toda imagem, a relacio de confianca e de cren¢a que um
olhar tem em relacio a um outro olhar.

Em meu trabalho sobre o fotojornalismo dou grande im-
portancia ao que ¢ dito do pafs e do momento em que uma foto
foi tirada, aquilo que me dao a ver, a razdo pela qual tal foto fora
tirada, e a0 que ela pode significar para quem a tirou. Em muitos
casos, penso ser a foto inutil, desinteressante ou excessiva, pois
nao se dirige mais a mim como alguém que partilharia a possibi-
lidade de construir, de minha parte, o que ela quer dizer. Ainda
que eu tenha necessidade de um efeito de real, a imagem o ex-
cede, e € sobre tal excesso que se constrdi a liberdade do outro,
a quem nos enderecamos. Mas se essa liberdade ¢ abandonada,
¢ preciso ver sobre qual base de partilha: ha ai um caminho dos
regimes de crenca diferentes que podem ir da credulidade a con-
fianca, e da confianca a uma necessidade de liberdade.

Acabo de escrever um texto em que homenageio Sophie
Ristelhueber, pois penso que em seu trabalho sobre o Iraque e a
Palestina — no qual ndo vemos nem a guerra, nem o guerreiros,
nem as vitimas — ela nao mostra cenas, nem teatraliza o conflito.
Pelo contrario, é o que ela nao mostra que faz ver e, portanto,
compreender. Ela se considera totalmente oposta as fotos do
fotojornalismo: ndo é uma reportagem, é um objeto politico e,
a0 mesmo tempo, suficientemente artistico, pois ela compoe,

trabalha, ela faz as coisas ndo importa como.
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Acho que isso nos esclarece também sobre o que temos
direito de exigir dos fotojornalistas que trabalham em demasia,
como na revista Chog, por exemplo, em que vemos até onde
pode ir a obscenidade na apreensio do real. A obscenidade
do real pode ser algo lamentavelmente trivial: é a pretensio de
tudo mostrar, em vez de retirar. Assim, como diz Comolli para
o cinema documentario: “quando vou fazer um documentario,
comego por me perguntar sobre o que nao vou mostrar. Come-
¢o decidindo o que nao mostrarei”. Comecamos pela retirada,
depois vemos o que deixamos para ser visto: construimos o
fora de campo. E para a fotografia é o mesmo: € preciso sempre
construir seu fora de campo.

Entrevista publicada originalmente em: http://sens-public.org/
spip.phprarticle500&lang=fr
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