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O artigo investiga o uso de imagens extremas em espetdculos contemporineos, a
partir da andlise das obras “Pixelated Revolution”, de Rabih Mroué, e “Le Metope
Del Paternone”, de Romeo Castellucci. Ambas partem de experiéncias documentais/
autobiograficas a fim de refletirem sobre as imagens violentas e seu impacto na vida
cotidiana dos sujeitos. Parte-se da hipStese de que, ao investir em cenas do teatro do
real e fugir da estereotipia e normatizagio, a arte inaugura novos regimes do visivel
capazes de provocar deslocamentos e de criar novas relagoes entre imagens e corpos

na contemporaneidade.
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Abstract

This article examines the use of extreme
images in contemporary performances
through the analysis of two works:
“Pixelated Revolution”, by Rabih Mroué
and “Le Metope Del Paternone”, by
Romeo Castellucci. Both plays draw
from documentary/autobiographical
experiences in order to reflect on violent
images and their impact on the daily
life of their subjects. The analysis in this
paper stems from the hypothesis that,
by investing in the theatre of the real
and moving away from stereotyping
and standardization, art creates new
regimes of the visible that are capable of
provoking displacements and creating
new relationships between images and
bodies in the contemporary world.

Keywords: extreme images, theatre of
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Resumen

El articulo investiga el uso de
imdgenes extremas en espectdculos
contempordneos, a partir del andlisis
de las obras “Pixelated Revolution”,
de Rabih Mroué y “Le Metope Del
Paternone”, de Romeo Castellucci. Ambas
parten de experiencias documentales/
autobiogréficas a fin de reflexionar sobre
las imdgenes violentas y su impacto en
la vida cotidiana de los sujetos. Se parte
de la hipétesis de que, al invertir en
escenas del teatro del real y huir de la
estereotipia y la normatizacidn, el arte
inaugura nuevos regimenes de lo visible
capaces de provocar desplazamientos y de
crear nuevas relaciones entre imdgenes y
cuerpos en la contemporaneidad.

Palabras claves: imdgenes extremas,
teatro del real, autobiografia.
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Existe ﬂlguma COISA COMO UM traumatismo, como um
sentimento de excecdo intolerdvel no cerne da vida cotidiana;
uma irrup¢do insuportdvel da morte.

BADIOU, 2016, p. 7

Como ficar no extremo ndo estando até a morte? Existe esta
solugdo, felizmente, o espetdculo.

ARDENNE, 2006, p. 37

Duas situagdes me fizeram escolher o tema que ¢ titulo desse artigo.
A primeira delas foi a vivéncia dos atos terroristas em novembro de 2015,
quando estive por um ano em pés-doutorado, em Paris. Na ocasido, lembro
do choque das pessoas ao ouvir a declaragio do presidente francés Francois
Hollande que, em rede nacional, declarou guerra ao terrorismo. Por alguns
dias, pensou-se verdadeiramente que uma guerra iria eclodir. Com o medo, veio
a inevitdvel repressao e o aumento do preconceito a popula¢io mugulmana.
Apés os atentados de 13 de novembro, inimeros documentdrios e espetdculos
surgiram como reflexos da realidade traumdtica e sua tentativa de elaboragao.
A segunda situacio foi ter sido testemunha, no més de agosto, de um ato
suicida fracassado dentro de um shopping no Rio de Janeiro, ato fotografado
e filmado pelos passantes (o video estd no youtube, somando mais de 20 mil
acessos), 0 que me fez repensar a questao que, para Krzysztof Kieslowski, é
a mais relevante de todas: “Por que continuarmos vivos?” Como lidar com a
angustia? Como lidar com a morte? Em meio a crise pela qual passa o Brasil
e, particularmente, o Estado do Rio de Janeiro, multiplicam-se imagens
extremas na midia, no discurso, no cotidiano; imagens de dor, da violéncia,
do desamparo, da morte. Sdo 160 assassinatos em média por dia no Brasil.
Estamos anestesiados pelo excesso e, na produgao artistica contemporanea,
o gesto extremo reflete, como diria Paul Ardenne, “uma estética do limite
ultrapassado”. A palavra extremo data da Idade Média e tem sua etimologia
no latim extremus (super/o que estd além) e exter (o que é exterior). Para
Ardenne, o extremo “fura as bordas do real”, mas na contemporaneidade
é vivenciado nio como um ato cujo risco é a morte mesmo, mas como
uma forma espetacular, absorvida corporalmente e composta de imagens e
representagoes.

Apds 11 de setembro de 2001, com o ataque as torres gémeas em Nova
York, vivemos o que Marie José Mondzain chamou de “o primeiro espetdculo
histérico da morte da imagem na imagem da morte” (MONDZAIN, 2015,
p. 9), o que inaugura um novo regime de comunicagio da guerra. “E a guerra
ela mesma e, com ela, a morte de cada um que se tornou uma performance”
(p-12-13). Na ocasido do 11 de setembro, uma declaracio polémica feita pelo
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compositor Karlheinz Stockhausen, que classificou os atentados como “a maior
obra de arte de todos os tempos”, provocou forte reagio da opinido publica.
Para Mondzain, a questdo que se coloca versa sobre o “tratamento performativo
da realidade e a relagdo desse tratamento com a ficgao” (MONDZAIN, p.
138). Nio se trata, diz ela, de “dar forma por meio do pensamento e de gestos
criativos a um real intratdvel, é a difusdo massiva do informe que se reveste
dos atributos da ficgao” (MONDZAIN, p. 138). Ou seja, hd “um fantasma
ficcional” no atentados de 11 de setembro, na criagio de uma cena espetacular.
“Uma nova ordem de coisas para os olhos e os ouvidos do planeta inteiro”
(MONDZAIN, p. 138-139). Nessa nova ordem, interessa-me refletir sobre o
papel das imagens documentais inseridas no teatro contemporaneo. Qual é o
interesse em expor imagens extremas? Como buscar novas formas de encenagao
que possibilitem que a “dimensio emancipadora do visivel seja mantida”
(MONDZAIN, p. 139), fugindo da replicacio do efeito anestésico obtido
pela massiva exposi¢ao mididtica da violéncia e de seu discurso reiterador
(reitera — a —dor) que, em sua reproducio, banaliza a for¢a do relato ¢ da
imagem traumatica?

Uma premissa importante para fugir de uma simples reprodugao
sistemdtica de imagens violentas ¢ possibilitar ao espectador a reflexdao que
atravessa dois verbos: o mostrar e o evocar. O filme “Goya”, de Carlos Saura, ¢
um bom exemplo. Logo no inicio, os quadros do pintor ganham movimento,
sao imagens de guerra que saltam dos quadros, com cavalos, pessoas feridas,
paisagens tingidas de sangue. Goya nio tinha como objetivo simplesmente
evocar imagens da guerra, mas preservar em cada uma delas uma autonomia
sensivel e um olhar agudo e politico, problematizador da sociedade. Como
afirma Sontag, na obra do pintor cataldo “a guerra nio é um espeticulo. E a
série pintada nao ¢ uma narrativa” (SONTAG, 2002, p. 52). H4 um indice
em cada imagem que traz uma for¢a devastadora que Saura soube tio bem
captar no filme ao recuperar os quadros de Goya e associar a imagem pictdrica
o fluxo do movimento filmico. Algo que Mondzain afirma ao definir, “dar sua
poténcia viva e transformadora as energias mortudrias, quer dizer, dar forma
ao informe respeitando a indeterminagio e a imprevisibilidade dos possiveis
ao servico da vida, aquela dos corpos e do pensamento” (MONDZAIN,
2015, p. 148-9).

O teatro documentdrio tem uma tradi¢ao nos dramas histdricos e em
uma dramaturgia que recorre as fontes, seja por meio de imagens, relatos,
noticias e documentos histéricos, acentuando um cardter politico a obra.
Partindo dessa definicao, interessa-me, na obra de Mroué, refletir sobre a
funcio de uma cena fortemente marcada por um cardter documental ou,
melhor ainda, dos “teatros do real”, para usar concepgao mais recente de
Maryvonne Saison; e mais especificamente sobre os efeitos do uso de imagens
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extremas na cena contemporanea. Efeitos do real que, ao contrério de buscar
empatia e identificacdo por parte do espectador, provocam o que Jean-Luc
Nancy refere-se como aquilo que na arte resta separado e ¢ inconcilidvel,
aquilo que “a precisio da imagem enlaga e desenlaga a cada vez” (NANCY,
2016, p. 108). Falar dessa cena, em seu sentido politico, é ocupar um lugar
de alteridade, em que as imagens “provocam uma série de ricochetes (falamos
também de ecos) ao infinito, e reiteram a experiéncia de alteridade do real”

(SAISON, 1998, p. 70).
Imagens da resisténcia

Em “Pixelated Revolution” (2015-2017), denominada por ele como
palestra-performance ou palestra nio académica, o artista libanés Rabih
Mroué (Beirute, 1967) abre uma polémica sobre a classificagao dessa obra.
Inicialmente, em entrevistas, ele afirmou o cardter de semidocumental da obra,
para ao fim se preocupar, com certa razio, com uma classificagio redutora
do género teatro documentdrio. E certo que estamos diante de uma cena
expandida (entre o documentirio e a fic¢do, entre o teatro e o video, entre a
performance e a palestra). Mroué parte de algumas questdes norteadoras em
sua obra “o que devemos esquecer, o que devemos lembrar? Como filmar a
prépria morte?” A reflexdo sobre a relagio entre meméria e esquecimento,
memoria e representagio da morte une-se a necessidade do artista de investigar
o uso politico das imagens documentais e seu impacto na vida cotidiana dos

Figura 1. Pixelated Revolution (2012). Cortesia do artista
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sujeitos. Seus trabalhos partem de experiéncias autobiograficas, sobretudo
da guerra (1975-1990) e da pés-guerra civil libanesa, com a intengao de
investigar as nogoes de “verdade, ficgio, memoria, esquecimento, desaparigao
e os mecanismos que regem as armadilhas da representagio que, tal como
ocorrem hoje, instauram novas e poderosas relacoes entre as imagens e os
corpos” (TRINIDAD, 2017, p. 1). As armadilhas da representagao, para
Mroué, decorrem de dois tipos de imagem: uma que afirma a presenca, outra
que confirma a auséncia. Auséncia que se relaciona a exclusao dos habitantes
do Libano de uma imagem oficial, “a impossibilidade de viver como individuo
nessa parte do mundo (..) uma espécie de cidadania perdida em um Estado
ausente”. (MROUE, 2017b, p- 1). Mroué tenta fugir da armadilha, portanto,
de representar o Oriente Médio ou seu pais natal, dai a profusio de textos e
imagens autobiogréficas em sua obra. Um sujeito ausente na prépria imagem
¢ alguém, em muitos casos, sem pouso, sem destino; alguém que perdeu o
refigio naquilo que lhe é familiar: sua origem, pertencente a um territério
destruido, faz-se presente nos escombros e no que a imagem nao revela.

Para Mroué, a fungao do artista hoje seria nao mais a de criar novas
imagens em um mundo saturado delas, mas de se apropriar do que existe, com
o intuito de interferir e questionar a realidade. Em “Pixelated Revolution”,
sentado em uma mesa, ele apresenta ao publico e analisa imagens realizadas
pelos manifestantes sirios, por meio de aparelhos celulares, e divulgadas na
Internet. Imagens enquanto exercicio politico de ver/rever/denunciar na rede
a guerra didria & qual estavam cruelmente expostos. Ao catalogar tais imagens,
Mroué toma como guia um “Antimanifesto”, uma lista de conselhos para
filmar uma manifestagao na qual propée alguns procedimentos criados a partir
da leitura das informagoes que os proprios manifestantes sirios propagavam
na Internet na tentativa de se protegerem da guerra. Procedimentos que
lembram os dispositivos do Dogma 95. Entre eles, por exemplo, estao “Procure
filmar as manifestagoes de trds”, “Para os planos curtos filme somente os
corpos’, “Assegura-te de filmar o rosto quando alguém estd atacando ou sendo
atacado”, “E preferivel nao indicar o nome do diretor”. A metodologia de
documentagio das imagens é repensada em uma guerra cuja poténcia virtual é
desestabilizadora e cumpre um papel relevante de denunciar o sistema politico
opressor. Refletir sobre a criagio de imagens e seus usos é também buscar
estratégias de afetar/provocar o espectador para a percepgao da emergéncia
de uma nova estética das imagens. Tal percepcio estd relacionada a0 modo
de olhar, compreender e manipular as tecnologias.

Mroué opta por expor nio apenas as imagens mas a relagio entre o
gesto de filmar, o olhar (para a realidade captada) e a palavra que busca tio
somente analisar esta relacio. A palavra do artista percorre o intervalo entre o
olho, o gesto e o objeto do olhar. Mroué parte da pergunta: “o que ler nessa
imagem?” para, na sequéncia, exp6-la ao espectador, seguindo a descri¢ao
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técnica do plano ao acompanhar a perspectiva de quem filma. Cada detalhe
do quadro ¢ descrito com o objetivo de percorrer o espago que vai do olho do
cameraman ao objeto filmado. Para ele, “o olho e a cAmera sdo um s6”; isto
¢, “a cAmera ¢ parte integral do corpo”, e ainda “as cAmeras nio sdo cAmeras,
mas olhos implantados nas maos”.

S6 aos poucos vamos entendendo como olhar e compreender essas tecnologias.
Entio, quando os manifestantes usam seus celulares, colocando-os na frente
dos olhos e olhando através das lentes para ver o que estd acontecendo, esse
olho nio estd ainda acostumado a entender o que estd vendo em uma tela
minima, a fim de encaminhar ao cérebro os sinais de reacao imediata. Por isso
que os manifestantes nao safram correndo quando viram que uma arma estava
se movendo em direcdo a eles. Acho que precisamos fazer um treinamento de
como usar as tecnologias. Isso leva tempo. (MROUE, 20172)

Em “Pixelated Revolution”, as imagens exibidas por Mroué aparecem,
em alguns casos, fora de foco e movimentam-se como se coladas aos corpos
dos manifestantes; em outros, sio pixeladas, vindas de aparelhos celulares de
baixa resolugio e do tremor-temor do ato de filmar uma situagao em que o
risco de morte interfere diretamente na estética da imagem produzida. Uma
imagem-combate, uma imagem-redentora que ¢ documento ¢, a0 mesmo
tempo, se propaga no gesto. Um gesto que capta o frame com a velocidade e
o impulso da urgéncia de um tempo que pode terminar a qualquer momento
para quem filma e para quem ¢ filmado. Entre sujeito e objeto, o duplo disparo.

Filmar a prépria morte: a cena fora de cena

Trato agora as imagens provenientes de um “duplo disparo”: o disparo
do soldado franco-atirador e o disparo da cimera do celular do manifestante,
como aquele que recebe um tiro ao filmar um soldado. Assim como aquele
que filma, somos atingidos pelo disparo, como no documentdrio A batalha
do Chile (1975), de Patricio Guzman, que apresenta uma cena préxima ao
revelar a imagem do cameraman atingido por um disparo mortal realizado
por um militar na ditadura chilena. Filmar a prépria morte é, retomando
Ardenne, furar as bordas do real, um momento de ruptura; nao é mais o
olhar do sujeito que filma que estd em questéo. O tiro reduz a distncia entre
olhar e ser olhado, entre sujeito e objeto, entre imagem e realidade. H4 algo
da ordem de um fora da imagem, alguma coisa intraduzivel porque estamos
diante da morte nio apenas do sujeito mas da prépria cena documental. A
cAmera se descola do corpo de quem filma e cai no chio, a imagem se descola
da obra documental a que se propoe Mroué. H4 algo que escapa: o momento
exato da morte que nio pode ser registrado.
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Segundo o artista, vemos o corpo que cai no chao em um hors champ,
mas nio podemos ver o exato momento da morte. Nio que a morte nio
possa ser filmada, nio se trata disso; mas, ao analisar mais de setenta e dois
frames, Mroué nio conseguiu localizd-la com exatidio. Segundo ele, hd
uma fronteira ndo detectdvel entre a vida e a morte. “A gente nao consegue
agarrar o momento da morte com nosso olho nu. Mesmo se estivermos aptos
a paralisar o nosso olhar e manter nossos olhos bem abertos o tempo inteiro,
sem piscar.” (MROUE, 2017a)

Mas por que o olho do cameraman nao sabe ainda que ird testemunhar
a propria morte? Para Mroué, o dispositivo cAmera realiza uma espécie de
mediagao. O cameraman tem a impressio de que ndo faz parte da cena,
que se trata de uma fic¢do produzida por ele mesmo. A hipétese que move
toda a investigacdo de Mroué é a de que os manifestantes sirios estejam tao
habituados a um imagindrio da tela, que percebam a prépria morte dentro
da imagem. Sao espectadores de si. O filme-documento reflete a vida e
também a morte. Ocupa um lugar liminar. E é com essa perspectiva que
nos reconhecemos no gesto de quem filma. De certa forma, somos também
alvos dos disparos. A imagem como arquivo de um momento histdrico segue
atemporal, ¢ referéncia de muitas outras.

Le Metope Del Paternone: o enigma da morte anunciada

Dez dias ap6s os atentados em Paris, Romeo Castellucci estreou a
performance “Le Metope Del Partenone”, em um galpao no Théatre de la
Villette, em Paris. De inicio, decidiu ler um pedido de desculpas sobre as
imagens chocantes que iria apresentar ao espectador, e também um aviso
para aqueles que ndo teriam condi¢oes de permanecer na sala, seja por
extrema sensibilidade diante dos ataques recentes, seja pela perda de um ente
querido. Alguns espectadores se retiraram da sessdo a que assisti. Inicialmente,
Castellucci afirmava que a performance jd havia sido apresentada na feira
contemporéinea de Basel, em 2015, e que nada havia sido modificado, “nem
as agdes, nem o tempo, nem o modo dramdtico”. (CASTELLUCCI, 2016,
p. 1). De toda forma, sua reapresenta¢io naquele momento, guardada a
coincidéncia, despertou no diretor um interesse renovado sobre a temdtica
abordada. Diz o trecho da carta:

Agora, sou eu que falo, Romeo Castellucci; quero falar sobre meu estado
de espirito.

Esta a¢do tem a desgraca particular de conter imagens idénticas as quais os
parisienses acabaram de vivenciar h4 alguns dias.

Esta acdo tem a desgraca particular de ser um espelho atroz do que aconteceu
nas ruas dessa cidade.
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Imagens dificeis de suportar, obscenas na sua exatiddo inconsciente.
Sozinhos, vocés podem decidir o que fazer. Ficar ou partir.

Estou consciente de que muito pouco tempo se passou para tratar essa massa
enorme de dor e que nossos olhos estdo sempre muito abertos pela claridade
da violéncia.

Estou consciente disso e pego perdao.

Mas estou impotente e nio posso fazer nada face ao irrepardvel que o teatro
representa.

Nesse momento, me parece mais humano estar aqui. Estar aqui essa
noite significa que ¢ necessdrio ser presente e vivo diante dos mortos.

(CASTELLUCCI, 2015b, p.1)

O espetdculo surge de uma experiéncia autobiogréfica do diretor:
a vivéncia da morte acidental de seu amigo Alfredo Tassi, aos 27 anos, no
palco, em seus bracos, a0 experimentar um maquindrio que havia inventado
para o espetdculo “Inferno”. Para o diretor, o sentimento de impoténcia
diante da dor e da morte do outro o fez repensar sobre a sua atitude diante
da vida e da sua prépria obra. O Partenon de Castellucci, transformado em
um espago publico, citadino, uma alusdo direta a tragédia grega e ao enigma
de Edipo, apresenta uma dupla proposi¢io: o uso de atores e de nao atores
(paramédicos, enfermeiros e motoristas de ambuldncia); o ténue limite entre
ficcdo e realidade, entre teatro e performance, entre imagem e escritura. “O
Partenon que ¢ o fundamento estético ocidental representa a beleza. Que
significa a referencia a beleza quando esta mostra a dor?” (CASTELLUCCI,
2015, p. 11) Com o objetivo de provocar um efeito de real as imagens
extremas apresentadas ao espectador, o diretor opta em aproximar o espago
cénico do espago da rua; um espago de trinsito no qual nos movemos todos
os dias, muitas vezes distraidos e anestesiados diante de imagens violentas
que, em alguns casos, sdo reflexos da desumanidade e da falta de compaixio.

Sem cadeiras, em um grande galpdo, com um teldo ao fundo, o
espectador ¢ convidado a percorrer o espago e acompanhar como um voyeur
os seis momentos que compdem o trabalho. Sao seis pessoas que sofrem
acidentes diversos na rua e sao atendidas sem sucesso por paramédicos (um
homem queimado, uma mulher cuja perna foi amputada em um acidente,
um caso grave de alergia, um homem que sofre um politraumatismo, um
outro que sofre um ataque cardiaco). A violéncia proveniente da exibicao dos
corpos feridos, deformados, decapitados ¢ esteticamente preparada, e a cena
segue um ritual repetido: atores entram em cena e preparam a maquiagem
das “vitimas” que performatizam o acidente aos olhos dos espectadores. Apés
a preparacio, a cena tem seu inicio. Ouvimos a sirene de uma ambulancia
que entra na sala. Automaticamente, nos colocamos em circulo em torno dos
feridos, como nos acidentes nas ruas. A preparagao do corpo acidentado que
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antecede o suposto acidente provoca um distanciamento inevitével. Por outro
lado, a entrada de paramédicos (nio atores) desperta um efeito de real e uma
reagdo no publico em que o voyerismo aparece em primeiro plano. Queremos
ser testemunhas da morte do outro, hd um fascinio experimentado diante do
corpo ferido, da precariedade, da fugacidade, da fragilidade humana diante
do fim trégico. Ao fim, restam sobre o chao fluidos corporais como pinturas
de Pollock, como actions paintings.

Figura 2. Plastikartstudio@
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Castellucci cria uma cena em que a morte é anunciada, mas nem por
isso menos trégica e traumdtica. Revela o que todos sabemos: a violéncia do
cotidiano ¢ dada por certa, somos conscientes dela, mas nem por isso, ou
talvez exatamente por isso, refletimos sobre ela como algo alhures. Somos
cena e fora de cena. Somos parte da realidade violenta, mas nos projetamos
fora dessa mesma realidade, como um exercicio de sobrevivéncia. Ao contririo
de decifrarmos enigmas projetados em paredes, diante da crueldade do deus
Apolo e do excesso de imagens a que estamos submetidos todos os dias, nio
desejamos o exercicio da reflexdo/decifracio. Para Castellucci, precisamos
recuperar “a ideia do escindalo no sentido grego. O escindalo ¢ a pedra que faz
com que se caia, que obriga ainterromper a marcha e considerar a sua posi¢ao
por impor uma escolha. A estética impoe escolher” (CASTELLUCCI, 2015,
p. 11). Ao optar por um entre lugar, entre a performance e o teatro, entre a
ficgao e a realidade, o diretor busca romper o0 movimento que adotamos como
forma de preservar nossa integridade. Ver o excesso, por meio de imagens
traumaticas, coloca-nos em uma posicao vulnerdvel, nem espectatorial, nem
participativa, expondo nossa letargia. Tal qual a vida, na obra revelada.

No dia em que a assisti, curiosamente uma espectadora tentou ajudar
uma performer que tinha a perna decapitada. A imagem era forte porque
realmente ela nio tinha a perna, o que inevitavelmente nos fazia imaginar o
momento mesmo em que havia ocorrido o acidente. A espectadora, diante
da imagem hiper-realista, interviu na cena, na tentativa de ajudar a moga.
Imediatamente, foi retirada pela equipe de producio do espeticulo, o que
provocou uma quebra do contrato ficcional a que estédvamos todos submetidos.
Ao acreditar na cena e desejar ser cena, ela cumpria o que artisticamente
talvez fosse o desejo do diretor.

Olhos do avesso: imagem da cena do real

O juizo impede a chegada de qualquer novo modo de existéncia. Pois este
se cria por suas préprias forcas, isto ¢, pelas forcas que sabe captar, e vale por
si mesmo, na medida em que faz existir a nova combinacio. Talvez esteja af
o segredo: fazer existir, nao julgar. Se julgar é tao repugnante, nio é porque
tudo se equivale, mas ao contrdrio porque tudo o que vale s6 pode fazer
distinguir-se desafiando o juizo. Qual juizo de perito, em arte, pode incidir

sobre a obra futura? (DELEUZE, 1997, p. 153)

A cena contemporanea brasileira ¢ reflexo do brutal combate a
liberdade artistica e da tacanha percepcio de que a arte, estigmatizada,
¢ q g
pode e deve ser censurada, uma vez que, para alguns, é vista como um risco
eminente, representando um potencial ofensivo, ameacador 4 “moral e aos
bons costumes”. E assim que, em 2017, no Brasil, assistimos incrédulos a
q
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fechamentos de exposi¢oes, censura a espetdculos e a obras consideradas
potencialmente perigosas a sociedade. Felizmente, nem todos tém olhos
voltados a literalidade da imagem dissociada de seu contexto e desfocada para
a criacdo fabular do todo ameacador, nem tampouco a ideia de uma imagem
ou obra que possua o potencial de exterminar o sujeito ou alimentar fdrias
psicopdticas coletivas contra um sistema qualquer. Todo julgamento da arte
como valor estético e/ou moral, portanto, deveria ser reduzido, como diz
Deleuze ao retomar Spinoza, a um “problema de amor e édio, nao de juizo”
(DELEUZE, 1997, p. 153).

Quando Marie José Mondzain pergunta se uma imagem pode matar,
titulo de seu livro, ela se refere a ideia equivocada de que existem imagens boas
e ruins em fungio de seus contetdos, o que estimula uma espécie de ditadura
das paixoes e impede a liberdade do olhar. A for¢a da imagem reside na sua
irrealidade, na sua “rebelido contra toda substancializacio de seu conteido”
(MONDZAIN, 2015, p. 39). Entre o visivel ¢ o invisivel constituinte de
toda imagem e/ou obra, existe o olhar que os relaciona. Logo, a imagem
nio ¢ sendo uma “constru¢io humana”, e o julgamento que promove a
culpabilizacio ou pretende a interdi¢io de uma imagem e/ou obra artistica
apresenta uma estranha ldgica, tal qual “a visao de uma cadeira nos impée
que nos sentemos .

“Revirar os olhos do avesso” é um convite para a reflexdo sobre o
desejo de ver no real outras cenas e/ou de analisar as cenas do real fugindo
da estereotipia e da normatizagio que (de)forma nosso olhar e viola nossa
alteridade. Refletir juntos sobre novos regimes do visivel talvez nos faga
suportar esses tempos sombrios, e possibilite a descoberta de novos modos
coletivos de agir e de ver.
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