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Sobre o regime de visualidade racializado
e a violéncia da imageria racista: notas
para os estudos da imagem

Francielly Rocha Dossin

Resumo: O presente artigo tem como objetivo realizar uma investiga¢ao sobre
os modos de funcionamento da representacio produzida pela imagem, sobretudo
sobre a representa¢do historica racista. Para tanto, questionamos a pretensa
“transparéncia” da imagem e interrogamos o carater violento da imageria racista,
assim como as possibilidades de desconstrucao dessa visualidade racializada.
Palavras-chave: Estudos da imagem. Historia da imagem. Regime de visualidade
racializado. Imageria racista.
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Imageria para se pensar as imagens em sua coisalidade

A Imagem é pensamento, tanto quanto aquele que se exprime
por palavras; ela é, sempre, reflexdo sobre o mundo e os homens.

Tzvetan Todorov

O uso de imagens como fonte de informag¢io nao é uma novi-
dade. A Histéria had muito se utiliza, de uma forma ou de outra,
de fontes visuais. Entretanto, sabemos que a tradi¢io Ocidental
sempre a teve sob suspei¢io. A imagem nio corresponde 4 nogio
tradicional de documento, trazendo assim problemas especificos
ao trabalho do historiador que opera com fontes visuais. Mais do
que isso, a Historia ndo tem pensado apenas a imagem como fonte,
mas também a rela¢io da imagem com a construgio da Historia e
do fazer do historiador. Para os historiadores, uma imagem pode
ser evidéncia e pode ser historia ela mesma. Uma imagem pode ser
fonte a0 mesmo tempo em que seus usos e significacdes podem
revelar agdes e agenciamentos.

Para o historiador Ulpiano Bezerra de Meneses, é necessario
que a histéria tome as “coisas visuais® como “objetos” e ndo apenas
como “contetdo”. Pensar em termos de “coisalidade” é pensar a
imagem em sua completude. Para isso, temos de observar o circuito
que ela percorre, isto &, feitura (ou produgio), circulagio, aprecia-
¢do, consumo e apropriacio. A tarefa do historiador que lida com
“coisas visuais” é compreender a historicidade das imagens em sua
coisalidade. Ainda que a completude - refiro-me ao conhecimento
de toda a trajetéria de uma imagem, da producio a apropriagio -
seja impossivel de alcancar, ela deve ser um alvo no horizonte, tal
qual a objetividade. A completude pode ser almejada sem ignorar
as complexidades das visualidades que constituem regimes. Os
regimes de visualidade sio frutos da historia a0 mesmo tempo em
que “fazem” histéria.

Quando entramos em contato com a literatura de lingua
inglesa e francesa sobre teorias da imagem, uma dificuldade surge:
a presenca do vocabulo imagery. Em inglés imagery e em francés
imagerie, sio termos cujo correlato em portugués nio é facilmente
traduzido, mas cujo significado pode nos auxiliar a privilegiar as
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imagens em sua materialidade. O dicionario Le Nouveau Petit Robert
da a imagerie trés sentidos. O primeiro deles, ligado a fabricacio e
ao comércio de imagens; o segundo relacionado a um conjunto de
imagens que tenham a mesma origem (como imagerie d *Epinal),
ou que tenham uma mesma inspiragdo (como imagerie populaire,
imagerie romantique) e, por Ultimo, relativo a um conjunto de
imagens obtidas a partir de uma mesma técnica (como imagerie
médicale, imagerie moléculaire, imagerie astronomique).

Na lingua inglesa, observamos que o termo francés imagerie
ora corresponde ao termo imagery, ora ao termo imaging'. No
dicionario de lingua inglesa Webster’s Encyclopedic Unabridged
cht10nary of English Language, encontramos o verbete imagery,
cuja definigdo privilegia o aspecto mental da formagio de 1 imagem.
Nele, o verbete se define como “a formacdo de imagens mentais”,
“imaginario coletivo”, “imagens retéricas”, “descri¢do figurativa
ou ilustragdo” e “imagem pictérica”, sendo que apenas este tltimo
sentido acena para uma materialidade da imagem. Entretanto, o
dicionario The Shorter Oxford English Dictionary, além do sentido
ligado a “imagem mental”, também oferece o sentido material, defi-
nindo o termo como relativo s estampas, a estatuaria, a pintura e
a idolatria. O Compact Oxtord English apresenta trés sentidos para
Imagery, o primeiro referindo-se a criacio de imagens mentais pela
linguagem, o segundo a “simbolismo visual” e o ltimo o define
como “imagens visuais como um todo” (visual images as a whole).
Vemos que os sentidos sdo um pouco confusos e que muitas vezes
parecem se assemelhar a termos como imaginario, imageético, ima-
ginacdo, imaginistica.

Na literatura que trata de estudos de imagens e cultura mate-
rial, é frequente a utiliza¢io do termo inglés imagery e do termo
francés imagerie para se relacionar com algum aspecto material, de
produc¢io ou circulagio de imagens que compartilham a mesma
origem, tematica ou técnica de feitura. Imagerie e imagery portam
a capacidade de definir um conjunto de imagens abarcando sua
materialidade e agenciamentos. No portugués, imagerie é tradu-
zido de diferentes maneiras. Muitas vezes traduz-se por “imagens”,
simplesmente. Embora nio seja possivel encontrar esse verbete no
Sistema de busca do Vocabulario Ortografico da Lingua Portuguesa
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(VOLP), feito pela Academia Brasileira de Letras (ABL), tampouco
no Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Encontramos o ver-
bete imageria no dicionario Novo Aurélio, que também o define
como construgio literaria ou retérica, textualmente: “Imageria: Meio
expressivo, ger. Individual, concreto ou figurado, us. por um escritor
em certos trechos onde deseja obter um efeito especifico (como
recurso emocional especial, ou cadeia de associagdes intelectuais).”

Em uma tese de 2011, da area de comunicacao e informacio,
Ana Paula Penkala utiliza o termo aportuguesado imageria para
se referir a um padrdo estético ou a uma recorréncia técnica no
audiovisual contemporaneo. O que ela chama de imageria “[...] é
o conjunto de imagens relativas a uma dada coisa” (PENKALA,
2011, p. 18). O termo esta atrelado a um determinado imaginario,
mas nio se confunde com este, pois define sua expressio material,
de consumo e apropria¢do, e nio apenas mental. Como afirma
Penkala, “[...] a imageria é parte de um imaginario a0 mesmo tempo
em que é constituida por ele” (2011, p. 21).

Uma dada imageria se relaciona com um imaginario especifico,
delineada por condigdes sociais, historicas e de produgio. Pode-
mos pensar imageria como um determinado conjunto de imagens
que nos oferece um recorte privilegiado para se pensar uma dada
problematica ligada aos usos da imagem. Imageria é um corpo de
imagens relacionadas com um ou mais elementos, de origem, de
tema, de feitura, de temporalidade, de consumo, de uso.

O historiador André Gunthert, por exemplo, desenvolveu o
conceito de imagerie auto-référentielle (imageria autorreferencial)®
como categoria para pensar a rapida reprodugdo e apropriacio de
imagens possibilitadas pelas tecnologias contemporaneas. Segundo
ele, imageria

[..] € uma iconografia e é um conceito. E um grupo de
imagens que contém certas propriedades dindmicas. Eu me
apoio bastante nas teorias da etnometodologia que levam em
conta os desenvolvimentos temporais de um processo, algo
que se desenvolve e muda no decorrer do tempo, portanto,
na dimensio dinimica de uma imagerie. E uma iconografia
que produz algo e que se transforma ao longo do tempo,
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e que, por conseguinte, tem uma caracteristica particular
que podemos identificar e reconhecer, especialmente o seu
carater produtivo e dindmico. Nio ha nada de magico nisso.
Trata-se de algo que é concreto e que podemos descrever
na historia e para a histéria. E complicado, porque quando
ha imageries complexas, como sio hoje praticamente todas
1mageries industriais, e é um trabalho grande, numeroso e
de grandes equipes, descrever corretamente esses conjuntos
que podem incluir varias centenas de milhares de formas
(GUNTHERT apud DOSSIN; LEAL, 2015, p. 99).

Utilizando-se do neologismo imageria, podemos falar, por
exemplo, em imageria racista, como o blackface, que seriam “coisas
visuals~ proprias do regime de visualidade racializado.

Blackamoor, sobre o desenvolvimento
de uma imageria racista

E lamentivel que perguntas sobre “raca” e representacio tenham
sido tdo regularmente banidas das histérias ortodoxas do juizo
estético, gosto e valor cultural do Ocidente.

Paul Gilroy

A imagem do Blackamoor é um exemplo de imageria racista
que esta inscrito no regime de visualidade racializada, fazendo-se
presente na cultura visual e material do Ocidente, sobretudo durante
a primeira modernidade’. O blackamoor é um género de representa-
¢do manifestado principalmente nas chamadas “artes decorativas”,
mas com incidéncias também na joalheria e na pintura, e que se
refere a figuras negras, na maioria das vezes masculinas, e em poses
de servidao. Sua origem remonta 4 chamada “reconquista cristd”
da Peninsula Ibérica, que s6 acabou no inicio da Idade Moderna.
A servidio, com a qual é representado, parece um contraponto
domestificador 4 fama de valentia dos mouros africanos. Como
nos relata Devisse e Labib, a partir da iconografia espanhola dos
combates entre cristios e mugulmanos, “a iconografia [...] revela o
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lugar dos “mouros negros” nos exércitos da Espanha mugulmana,
que se batiam contra os cristdos; no século XII, Ibn ‘Abd{in con-
ta-nos, em seu manual Hisba que esses negros eram encontrados
na Sevilha almoravida e reputados perigosos” (DEVISSE; LABIB,
1988, p. 739).

As representagdes de africanos como cavaleiros, reis ou prin-
cipes remontam ao menos as conquistas romanas (STOLS, 2008,
p- 234). No entanto, sdo as cruzadas contra os mugulmanos no
Oriente Médio e na Peninsula Ibérica que “[...] familiarizaram os
cristdos com a existéncia de soldados mouros e negros, e fertili-
zaram tanto a idealizagdo quanto a diabolizagio de sua valentia
guerreira e sensualidade” (STOLS, 2008, p. 234-235). No século
XVI, inicio do trafico atlintico, as imagens dos mouros negros se
popularizam na Europa através do desenvolvimento dessa produgio
iconografica que difundiu a figura do negro “como tocheiro, suporte
de candelabros, ou de rel6gios” (STOLS, 2008, p. 250). O mouro
negro ja era um motivo heraldico desde a Idade Média, quando
era normalmente relacionado a figuras como a de Sio Mauricio.
Um exemplo é a cabeca de mouro negro presente desde o escudo
eclesiastico no brasio do papa emérito Bento XVI a bandeira da
Coérsega. Como explica Stols, a submissio do negro torna-se tema
de pinturas mostrando o batismo e sua entrada na comunidade
cristd, como em Le Baptéme de I'eunuque éthiopien par l'apétre et
diacre saint Philipe, de Herman Nauwick. O outrora inimigo, ao
menos desde as Cruzadas, o selvagem, sanguinario e de pele escura,
se materializa no Renascimento europeu como um exotico servigal,
um pajem decorativo.

Stuart Hall (1995, p. 298) mostra como fontes biblicas e reli-
giosas, narrativas mitologicas e os relatos dos viajantes formaram
a fonte das variadas imagens grotescas de “outras” ragas que pos-
teriormente se tornaram uma profecia autocumprida?, como nos
“testemunhos” sobre a realidade de muitas dessas lendas durante a
expansido maritima. Essas fontes sdo as “evidéncias” que formam
os “arquivos” basilares da constru¢io do conhecimento moderno
que estruturou nog¢des binarias e hierarquizadas. Como arquivo o
autor se refere ao conjunto de obras e conhecimentos acumulados
pelo Ocidente.
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Esse arquivo da representagdo racializada na cultura popular
do ocidente, para Hall, foi formado em trés momentos. O primeiro
refere-se a0 encontro dos comerciantes europeus com os reinos afti-
canos, fornecendo pessoas escravizadas por, a0 menos, trés séculos.
O segundo refere-se 4 colonizacio, que tem na divisio da Africa
0 seu apice; e o terceiro, mais contemporaneo, trata das migragdes
do sul em dire¢do ao norte, ou seja, dos outrora chamados paises
de terceiro mundo em dire¢do aos paises de primeiro mundo, que
se deu posteriormente a Segunda Guerra Mundial. Esses sio trés
momentos importantes na constru¢io do regime racializado de
visualidade, de acordo com o socidlogo jamaicano.

Na Idade Média, a imagem da Africa era ainda ambigua e
misteriosa. Na transi¢do para a Idade Moderna, as pessoas do con-
tinente africano passam a ser identificadas com o estado natural e
primitivo, em contraste com o mundo civilizado. Depois das narra-
tivas biblicas, sdo as evidéncias etnoldgicas e cientificas que passam
a fornecer a base para o racismo. Em um segundo momento, o de
colonizagio da Africa, produz-se uma explosio de representacdes
exéticas e pitorescas, com a reprodutibilidade técnica ha o aumento
da capacidade de producio e distribuigdo dessas imagens. A conquista
colonial gera variadas imagens que passam a estampar embalagens
de diversos produtos, como sabonetes, cafés, chocolates, cigarros,
bebidas, chas, biscoitos e assim por diante. Nesse momento, de cir-
culagdo cada vez mais global, se comercializa todo tipo de imageria
racista, “nenhuma forma de racismo organizado pré-existente tinha
sido capaz de alcancar tdo larga e tdo diferenciadamente uma grande
quantidade de gente” (MCCLINTOCK apud HALL, 1997, p. 240).

No Brasil, desde a publicagio de “Como se deve escrever a his-
toria do Brazil” (1845), de Von Martius, e “Hist6ria geral do Brasil”
(1854), de Francisco Adolfo de Varnhagen, a representincia histérica’
estabeleceu uma imagem das trés racas fundadoras na criag¢do de
uma histéria nacional. Como explica Flores e Melo (2014, p. 46),
“[...] a criagdo da histéria nacional e o estudo da populagio do pais
eram exigéncias sine qua non no processo de formag¢io do Estado
nacional moderno”. As questdes raciais sao incontornaveis para se
pensar a histéria e a cultura brasileira. O “laboratério racial” que
se dava no Brasil era observado positivamente por outras nagdes,
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pois era considerado bem-sucedido se comparado ao que ocorria nos
Estados Unidos e na Africa do Sul. Entretanto, o Brasil desenvolveu
formas proprias de manuten¢io da ordem racial.

Assim, encontramos no Brasil uma vasta gama de imageria
racista, a exemplo do personagem Moleque, da revista Semana
Ilustrada. Os dezesseis anos que a Revista atuou no Império foram
marcados pela presenca dos personagens que estampavam a primeira
pagina: Dr. Semana e o Moleque, seu companheiro constante.
Moleque é um jovem escravizado, alfabetizado em portugués e
sempre ao lado de seu senhor branco, um personagem com cabega
bastante avantajada, desproporcional ao tamanho do corpo.® Os dois
personagens, criagao de Henrique Fleiuss, logo se tornaram bastante
populares.” “O Moleque, que se caracterizava pelos comentarios
sempre maliciosos, tratava o Dr. Semana por Nhonhd, vestia-se a
carater, usava libré, como era proprio dos pequenos escravos, que
trabalhavam como pajens nas casas das pessoas ricas da Corte.
Mais tarde, o dueto foi enriquecido com a criagio de um terceiro
personagem, dona Negrinha, casada com o Moleque” (SECRETA-
RIA, p. 13).

O proéprio termo moleque trata de uma despersonalizagio
do personagem, uma vez que é um termo bastante generalizado,
empregado ndo s6 para os garotos que atuavam como pajem, mas
também para qualquer menino negro. No dicionario Houaiss da
lingua portuguesa, o verbete moleque descreve desde menino novo
de raga negra ou mista, criado a solta, brincalhio, até individuo
sem maturidade, sem integridade, canalha e diabo. O termo teria
vindo do quimbundu, uma das linguas bantu da atual Republica de
Angola, na qual muleke designava apenas “crian¢a” (SANTIANO-
-ALMEIDA, 2014). O termo foi registrado no Thesouro da Lingoa
Portuguesa (1647), escrito pelo padre jesuita Bento Pereira (1605-1681),
e o significado ali constava como adolescens niger, “adolescente
negro”®. Assim, o termo que designava em quimbundu apenas
crianga, torna-se crianga negra ou africana ao se aportuguesar
(SANTIANO-ALMEIDA, 2014).

As charges, geralmente na capa, mostravam a relagdo entre
senhor e escravo através de uma perspectiva patriarcal. O moleque
é uma espécie de pajem, um jovem servigal, uma versio nacional
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do pajem africano, do mouro negro, do tocheiro. Com a inclu-
sdo de dona Negrinha, explicita-se que Moleque nio é mais uma
crianga, apesar de ser representado em tamanho muito menor que
seu senhor. Vemos nessas relacdes, mesmo nas mais “apaziguadas”,
a forma como o homem negro foi privado dos c6digos de mascu-
linidade da época. Responsabilidade, autoridade parental e familiar
sao suprimidas da vida do homem negro quando ele é eternamente
tratado como crianga, o que Stuart Hall (1997) considera como uma
castragdo simbodlica. As figuras do pajem negro, dos blackamoors e
do moleque sio sintomaticas dessa relagdo de supressio.

Sobre a violéncia da imageria racista

Conforme mencionado, o regime racializado de representa-
¢do tem por base um entendimento binario que funciona e opera
através das atualizagdes dos arquivos coloniais. O estere6tipo € um
exemplo de representacdo que atende aos propoésitos da racializagio,
funcionando através da simplificacio, da reduc¢io, do exagero, da
essencializacio e da naturalizacio. E uma pratica representacional
que acontece com a selecio de uma caracteristica apenas, seguida
de simplificacio e redugio, criando uma imagem desproporcional-
mente exagerada, que passa a ser percebida como a caracteristica
Unica, essencial e natural de algo ou alguém. Esse é o principio do
estere6tipo, que quando pensado em relagdo as diferengas raciais
estabelece representagdes racializadas.

Como defende Stuart Hall, contestar estere6tipos significa
entdo aumentar a diversidade de imagens, ou seja, aumentar a criagao
e circulagdo de imagens que deem também outros sentidos, abrindo
o campo de significacio desse grupo de pessoas. Essa abertura é
capaz de engendrar realidades, seja através de novas compreensdes
em relagdo ao grupo fixado em um estere6tipo, seja como uma
possibilidade também diversa de autoidentificagio do proprio grupo.
Assim, a luta para abertura dos estere6tipos é frequentemente uma
luta para aumentar a diversidade de identidades as quais os indi-
viduos podem imaginar possiveis, trata-se da politica da imagem.
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A exclusio e o fechamento sdo caracteristicas que estio na
génese desse processo de representagdo, pois ao reduzir algo ou
alguém a uma s6 caracteristica, acaba-se excluindo todas as outras
caracteristicas que eles poderiam ter. O segundo passo se refere
a valoragdo binaria, pois nesse regime se divide o “normal” e o
“aceitavel” do “anormal” e do “inaceitavel”, transcrevendo uma
pretensa oposi¢io entre o bem e o mal.

Através de um regime representacional ocorre a manutencio
do poder, nio apenas poder relativo ao monopo6lio econémico ou
da for¢a, mas também do monopolio cultural e simbélico, que
significa também o poder de representar alguém ou algo de alguma
forma - dentro de um certo regime de representacio. Como afirma
Hall (1997, p. 258), “estereotipar, em outras palavras, é parte da
manutencio da ordem social e simbélica”. As desigualdades formam
o grande sintoma da existéncia de estere6tipos, pois onde ha grande
desigualdade ha estere6tipos.

Podemos pensar, com Marie-José Mondzain, que o esteretipo,
e a “unicidade” de significa¢io que ele porta, trata de um tipo de
violéncia. Entrevistada na ocasido do atentado ao jornal Charlie
Hebdo, a pesquisadora foi perguntada se deveriamos renunciar as
imagens, ao que responde ser uma questdo equivocada: “nio ¢é essa
a questdo: imagens sio necessarias . A questdo, para a autora, € a
invisibilidade provocada por um s6 tipo de imagem. “Por toda a
historia - colonial e em seguida, de imigragdo - tais rostos eram
rostos clandestinos. Eles viajam escondidos. Eles s6 sao descobertos
quando mortos. Eles foram atingidos por um continuo ‘nao-direito’
a imagem” (MONDZAIN, 2015)’.

Para a autora, o triunfo do ocidente cristio imp6s ndo apenas
a hegemonia de seu calendario, mas também o reinado da imagem.
Isso porque é no cristianismo que a imagem vai ter um papel central,
pois ela nao é um 51gno ou um mediador como os outros, mas é
aquele que “encarna”, aquele que transforma em visivel o que ndo
é figuravel. A partir dai, toda transmissdo passou a ser feita através
de imagens.

Para a pesquisadora, a violéncia define-se como: “[...] uma forca
mal-empregada ou desmedida cujos excessos de efeitos negativos nos
reconhecemos bem, uma vez que afetam a dois dos principios que
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fundamentam a comunidade: a vida e a liberdade de cada um. A
violéncia implica, entdo, a existéncia dos sujeitos” (MONDZAIN,
2002, p. 22). Assim, a questdo seria de saber em que medida as
imagens poderiam induzir a desejos de morte e de aniquilagio. A
filosofa defende que a imagem é capaz de suscitar todos os tipos
de sentimento, pois o visivel afeta nossos desejos e nossas maneiras
de amar e de odiar. A imagem esta entre as coisas e as nao-coisas,
ou seja, entre o referente e a criacio deliberada. S6 assim podere-
mos compreender as imagens em toda sua complexidade e em seu
paradoxo de deter a0 mesmo tempo poderes e insignificincias,
dominagdes e contrapoderes.

A imagem violenta seria aquela que abole possibilidades diver-
sas de pensamento e 1mpede o ]ulgamento como na tradlgao do
icone cristdo, que se queria pedagdgico e onipresente, ou na imagem
publicitaria, que segue o mesmo objetivo, onde “[...] a violéncia do
visivel ndo tem outro fundamento que a aboli¢io intencional ou
nio do pensamento e do julgamento” (MONDZAIN, 2002, p. 54).
Dai a violéncia da imageria racista, que limita reiteradamente um
Unico significado, nos mostrando a importancia de se pensar as
paixdes que as imagens podem provocar. A imagem pode provocar
paixdes, mas é necessario pensar sua forca e sua fragilidade, assim
como seus usos, pois o poder desejara sempre controlar o amor e
o 6dio (MONDZAIN, 2002, p. 65)".

A verdadeira violéncia da imagem é quando ela se torna tira-
nica, aniquilando a possibilidade de pensamento. Os regimes tota-
litarios foram eximios em criar imagens com o objetivo de gerar
um Unico pensamento e um tnico sentimento. Entendemos, entdo,
que o perigo se apresenta mais na unicidade de pensamento e de
emogao que a imagem carrega, gerada pelos poderes que a engen-
dram. A imagem Unica impossibilita aos “sem-voz” o direito de
representagdo. O estere6tipo, no pensamento de Stuart Hall, pode
ser pensado como um tipo de imagem tnica e violenta da qual
fala Mondzain. Para ela, a imagem violenta mata a possibilidade
de outras imagens:

Nio se trata, em uma politica do visivel, de contabilizar as
vozes, mas de dar A voz o lugar onde ela pode ser ouvida
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dando ao espectador o lugar a partir do qual ele pode, por
sua vez, responder e ser ouvido. A violéncia do visivel é o

desaparecimento desses locais e, portanto, a destruicdo da
voz (MONDZAIN, 2002, p. 104).

Dessa forma, defender a imagem passa a ser preservar todas as
vozes que devem se fazer figurar. E, portanto, resistir a invisibilidade
e a tudo que tenta eliminar a alteridade dos olhares.

Desconstruindo o regime de visualidade racializado

Para compreender o funcionamento da representacio de uma
imagem, recorreremos ao trabalho de Louis Marin. Entendendo
que o tempo reside no signo, Marin aliou sua analise semiolbgica
a observagdo dos processos historicos. Outra contribui¢io do autor
francés foi desenvolver uma analise politica da representacio favora-
vel a resolucio da dualidade que cruza o debate sobre representagio,
como nos antdnimos presenca e auséncia, aparéncia e esséncia,
referente e simulacro.

Seguindo o pensamento do autor, a representacio tem um
duplo poder: primeiro o efeito de presentificar algo no lugar da
auséncia e da morte; o segundo trata do poder de autorizagio e
legitimacio. Nas palavras de Marin, “representar [...] é trazer de volta
0 morto como se estivesse presente e vivo, e é também redobrar o
presente e intensificar a presenca na instituicio de um sujeito de
representacio” (MARIN, 2009, p. 139). Representacio tem uma dupla
funcgio: figuracio e significagio, pois toda representagio representa
alguma coisa, mas, a0 mesmo tempo, toda representagio é também
uma apresentagio representando alguma coisa. A representacio cria
realidades e as proprias condi¢des de sua existéncia. Representagdo
e poder' sio da mesma natureza. O poder, pensando a partir de
Ricoeur (2007, p. 96), tem uma intrinseca relacio com a ideologia
que procura legitimar a ordem e o poder.

Marin abole também as fronteiras entre imagem e texto, cha-
mando-os de representagio narrativa'?. Como sabemos, a imagem,
a representagdo visual, é polissémica. Soma-se a essas camadas de
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significados o fato de que as imagens nao sio apartadas dos textos
que as circundam. Os textos transformam as imagens em discurso,
modificando-as, tal como a imagem atravessa os textos e os trans-
forma; esse é, segundo Marin, o poder transformador da imagem
compreendida como trinsito, mas nio s6 ai reside a eficacia da
imagem. O poder da imagem a constitui como autora mesmo.
Seu poder reside no duplo sentido do efeito da representacio: a
presentificacdo do ausente e a autopresentagio. O afeto do sujeito
do olhar completa a poténcia da imagem, portanto a forga reside
nesse olhar que estabelece uma relagio entre a imagem e o sujeito
através dos afetos.

Os conceitos de opacidade e transparéncia também podem
nos ajudar a entender a construc¢ao das imagens. Tais no¢des foram
desenvolvidas quando Marin escreveu sobre a pintura do quattro-
cento,” privilegiando a noc¢do de opacidade. Segundo ele, numa
pintura pode haver tanto elementos opacos como transparentes,
que juntos formam um discurso pictérico, pois ambos subsistem
na propria funcionalidade da representacio. Os elementos opacos
apontam obliquamente para a propria estrutura da representacio,
tendo assim uma caracteristica autorreflexiva.

Um exemplo emblematico de opacidade é a obra Cecr nest pas
une pipe, de Magritte, uma provocagio da tendéncia de se tomar
a imagem por seu referente.* Toda a estratégia de construcdo da
imagem ¢ exibida. Ja a transparéncia pode ser pensada através de
le portrait de César. C'est César, inscri¢io na moeda romana que
procurava vivificar Julio César a partir de seu retrato. Transparéncia
e opacidade nio sio opostos, mas partes da mesma realidade da
imagem, de sua relagio com o referente e com a construgio de si
propria como outro referente, sua apresentagio.

A transparéncia, cuja tradi¢do se inaugura no Renascimento
com o desenvolvimento da perspectiva, se da hoje pr1nc1palmente
nas imagens de registro e testemunho como a fotografia, o cinema,
a televisio e o video, e se tornou um dos elementos fundamen-
tais de nossa cultura; nela a imagem ¢é percebida como o préprio
referente. A transparéncia é o resultado de uma operacio que visa
a esconder o aparato que a fabricou e o realismo é seu resultado.
Encontramos a nogio de transparéncia na génese do discurso teorico
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da Renascenca em Brunelleschi ou Alberti, através da ideia de que
um quadro seria como uma “janela aberta a0 mundo” e, para se
fazer “janela”, a imagem deve se tornar como um écran entre o
espectador e o mundo. Essa nocio reforca a ideia de presenca da
realidade, do real através da imagem, isso porque na transparéncia
a constru¢do da imagem é obliterada.

O desenvolvimento da perspectiva geométrica e linear e a
consciéncia de personalidade individual e social do artista sdo dois
dos eventos que marcaram a modernidade da arte visual no século
XV. A criagio da perspectiva permitiu a construcdo de objetividade
da representacio, inaugurando a imagem moderna com a transpa-
réncia representativa ao preco da eliminacado de sua opacidade, que
é a neutralizagio dos efeitos reflexivos. Embora a transparéncia
seja o resultado de uma operac¢do que visa a esconder o aparato, o
dispositivo nunca é totalmente obliterado, pois sempre ha algum
trago de sua presenca. Como afirma Marin (1992, p. 124-125), “[...]
a transparéncia transitiva, mimética, da representagao - representar
alguma coisa - se articula a sua opacidade reflexiva - se apresentar”.

A produgio de imagens que alimentam a ideia de transparén-
cia tem seu apice na fotografia cientifica. A fotografia estabeleceu
desde seu nascimento um estatuto de verdade, pois seu carater
predominantemente transparente a fez ser tida como evidéncia
por exceléncia, sendo usada como prova. Mas, como sabemos,
toda construgdo de imagem passa por uma dimensdo subjetiva.
A forma de gerar transparéncia é a neutralizagio da possibilidade
de se perceber o aparelho ou o dispositivo de captura da imagem.
Assim, a imagem é conferido o poder documental ainda que o real
seja organizado na produc¢io de uma verdade. Dessa forma, a trans-
paréncia influi no consumo e na percep¢ao da imagem como uma
prova visual da realidade. Por isso, a transparéncia acaba formando
um olhar ingénuo; a dentincia da transparéncia, ou seja, apontar os
dispositivos e os meios de construgio dessa imagem tem um carater
subversivo, pois trata de abalar um estatuto de verdade. A fotografia
surge inscrita nessa categoria, ela torna-se importante instrumento
cientifico de producio de evidéncia, por outro lado, instaura uma
completa transformagdo no campo artistico, que até entdo lidava
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com questdes acerca da mimesis. Em ambos os casos isso ocorreu
porque a fotografia fora usada como se fosse o proprio referente.

Portanto, a transparéncia é também ilusdo, porque nio s6
induz a considera-la no lugar do proprio referente, como esconde
todo o mecanismo de criagio que a desenvolveu e a envolveu dentro
de um regime representacional. Nessa sequéncia, se relacionarmos
com o pensamento de Stuart Hall, questionar o funcionamento do
estere6tipo € também trazer os aspectos opacos da imagem percebida
apenas em seus aspectos preponderantes de transparéncia, abalando
o estatuto de verdade. Esses conceitos também sio importantes por-
que os registros cientificos usados no desenvolvimento de teorias
racistas sio imagens construidas através da ideia de transparéncia,
e, por isso, desconstruir essa imageria passa pela compreensio dos
aparatos que a construiram e a forma com que foram percebidas
e consumidas.

A cultura material e visual é ainda prenhe de elementos dessa
visualidade cientifica do século XIX. Mas como é possivel interrogar
essas imagens? Quais seriam os meios possiveis de desconstruir'® o
regime de visualidade racializado? Essa sempre foi uma das impor-
tantes questoes de movimentos, de ativistas e de artistas e intelectuais
com proposito antirracista.

O exercicio da desconstrugdo se inscreve no campo da Historia
enquanto disciplina, afinal é na a¢io dos homens no tempo e na
sua producio de representagdes que os conceitos foram construidos.
A Historia, portanto, é também a area que pode nos fornecer o
instrumental necessario para a desconstrugio. Nio é por acaso que
os trabalhos com énfase na desconstrucio, nas areas das Ciéncias
Sociais ou das Artes, acabam por manejar um grande arcabougo
histérico.

A desconstrugido procura demonstrar e desessencializar um
determinado constructo social, mostrando que ele nio ¢é inevitavel.
Uma vez que o regime de representagdo racializado, produtor de
esteredtipos, age justamente em direcdo a essencializagio, a des-
construgdo parece ser o caminho mais adequado para enfrentar
essas representacdes enviesadas, pois pode desvelar os meios pelos
quais foram construidas e apontar possibilidades de ressignificagao
a partir de novas montagens.
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Stuart Hall buscou compreender estratégias contra-hegemoni-
cas, as quais chamou de contra estratégia'®, que objetivam contestar
os estere6tipos e desativar as visualidades racializadas. As abordagens
possiveis identificadas pelo autor sio, primeiramente, abordagens que
atuam nas relagdes da imagem, como a criagio de imagens positivas.
A segunda abordagem é a que atua nas politicas da imagem, que
consiste na a¢ao de desmontar as imagens. Para o autor, a segunda
abordagem pode promover estratégias mais apropriadas, embora
também nio ofereca quaisquer garantias de sucesso.

Sobre a primeira abordagem, o desenvolvimento de representa-
¢oes positivas dos grupos que sdo vitimas das representacdes estereo-
tipadas é uma das primeiras estratégias utilizadas pelos movimentos
antirracistas. Como exphca Hall (1997), a chamada representacio
p051t1va é quando se intervém estabelecendo uma imagem oposta
a representagdo simplificada e portadora de qualidades negativas,
numa tentativa de reversio ou inversio do estere6tipo. Essa foi
uma das principais estratégias de movimentos como Négritude, na
década de 1940, e Black is Beautiful, na década de 1960, cujo obje-
tivo principal era a afirmacio identitaria positiva da estética negra.

Em The Spectacle of the ‘Other’ (1997), Hall subdivide em
duas praticas as estratégias que partem de um sujeito centralizado.
Essas sdo as abordagens relativas as relagdes de representacio, que o
autor chamou também de Trans-coding, ou transcodificar - pratica
de partir de um significado dado (re)apropriando-se para dar um
novo sentido. A primeira é o que o autor chama de “reverter os
esteredtipos” e a segunda trata-se da criacio de imagens positivas
para fazer frente as negativas'.

Nos termos de Mbembe (2010, p. 2), esses esforcos de cons-
ciéncia de si e emancipagdo da representacdo por vezes acarretaram
em duas formas de historicismo: “A primeira delas, carregada de
instrumentalismo e oportunismo politico, poderia ser designada
de afro-radicalismo; a segunda consiste no peso da metafisica da
diferenga (nativismo)”. Em que se pese a impossibilidade de se fixar
sentidos, todas essas iniciativas foram importantes para alargar o
leque de identificacdes e sdo referéncias para movimentos antirra-
cistas contemporaneos.
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A terceira contra estratégia tenta sair do sistema binario
atuando no proprio sistema representativo em sua formagio, com-
plexidades e ambivaléncias. Sio contra estratégias que tentam minar
a representacido de seu proprio interior. Trata-se de um desmontar
de imagens, corpos e identidades. Essas estratégias propdem uma
verdadeira incursio no interior da imagem; tal qual a complexi-
dade que envolve a construgio do esteredtipo, sua desconstrugao
¢ ainda mais complicada, pois presta-se a adentrar os significados
encerrados nas imagens estereotipadas, desengendrando-as de tal
maneira a reverté-las contra si mesmas. E um trabalho complexo,
visto que envolve questionar e expor o proprio funcionamento de
representacdo. A construcgdo do estere6tipo & exposta por meio
da desmontagem, que revela as formas com que uma certa nog¢ao
foi naturalizada. A politica da 1magem envolve a desconstrucio
e a conseguinte desnaturalizacio de significados, o que propicia
o surgimento do que Derrida chama de differance (diferdncia ou
diferéncia), que é uma diferenca nio pautada pela dualidade, colo-
cando em causa o conceito de origem, ja que a fonte do significado
ou um fim do diferimento nio sio identificaveis.

Portanto, ela estd mais preocupada em compreender e expor
as formas de representagdo racial do que com a produgio de novos
contetidos ou novas formas, nio correndo o risco de repetir fantasias
racistas, mas direcionando-se para uma pratica de desconstrugio.
E, nessa pratica, o corpo, que abrigou os valores racistas, é figura
central, pois é no corpo que o olhar racializado trabalha para fixar
estere6tipos’®. Como afirma Hall (1997, p. 274), “[...] ao invés de
evitar a imagem do corpo negro, porque ele tem sido tio apreendido
nas complexidades do poder e subordinado na representagio, essa
estratégia positivamente pega o corpo como principal aspecto de sua
estratégia representacional, tentando fazer com que os esteredtipos
funcionem contra eles mesmos”.

O discurso racial produziu uma economia de visualidade e, a0
mesmo tempo, de invisibilidade. Esse discurso embalou e embala
politicas, éticas e estéticas que ao longo da historia exerceram suas
consequéncias diretas no cotidiano de milhdes de pessoas. O que
esse discurso mostrou e escondeu é a base do regime de visuali-
dade que serve de fonte para artistas que desenvolvem uma critica
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pos-colonial em seus trabalhos. Como afirma Gonzaléz (2008,
p. 4), “[...] o discurso racial produz o sujeito que supostamente ele
descreve” e essa € uma questdo central, pois desengendrar esse dis-
curso que é baseado na visualidade é um dos objetivos de muitos
artistas visuais na atualidade.

Os trabalhos de artistas como Rosana Paulino, Isaac Julien, Car-
rie Mae Weems, Paulo Nazareth, Adriana Varejdo, John Akomfrah,
Sidney Amaral, coletivo Frente 3 de Fevereiro, entre tantos outros
artistas contemporaneos, se voltam para o passado para interrogar
o presente, mostrando como ha praticas e desigualdades herdadas
que servem ainda para a manuten¢io da mesma ordem. Como
explica Gonzaléz, praticas que reivindicam direitos ontoldgicos,
tais como o direito de existir, o direito a um territério, o direito a
histéria e 3 imagem.

A referéncia A representagio do passado tem um proposito
critico de interrogar as formas e meios com os quais foi construido
o regime visual racializado, portanto, nio devemos confundir essa
abordagem histérica com uma forma conservadora do pés-moder-
nismo, que se utilizava de signos historicos por questdes de pastiche
estilistico (GONZALEZ, 2008, p. 19). Esses artistas desenvolvem
contra estratégias, que atuam no proprio funcionamento da imagem
e que buscam dota-las de ressignificagdes. Como explica a artista
Rosana Paulino sobre sua obra (2016):

Em meu trabalho penso no uso da imagem de uma maneira
meio ‘homeopética’, se posso dizer assim. Como na homeo-
patia, que tem o principio do ‘semelhante cura semelhante’,
penso que no campo das imagens a coisa ocorre mais ou
menos da mesma maneira: imagem ‘cura’ imagem, ou seja,
os danos causados por um imaginario nefasto s6 podem
ser transformados através de outras imagens que instiguem,
que facam pensar, que mudem ideias estabelecidas no senso
comum. Portanto, ressignificar estas imagens ¢ parte impor-
tante de meu processo de trabalho.

O racismo foi possivel gracas a forma como se foi perpetrando
no regime de visualidade. Esse regime instaurou uma determinada
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hierarquia de valores, que também eram valores estéticos. Em
outras palavras, o racismo foi sustentado por indicios visuais ao
mesmo tempo em que delineou a visualidade que o justificou e que
colonizou. Como vimos, a questdo racial encontra nas questdes das
visualidades uma importante encruzilhada e pode fornecer crucial
contribui¢do para os estudos das imagens, nio sendo uma questao
de policiamento das midias, de simples derrubada de monumentos
ou aniquilamento dos vestigios do passado colonial. Como adverte
Nietzsche (2003), a historia deve servir a vida, enquanto historia
monumental ela pode servir de inspira¢io, mas perde fun¢io quando
sua monumentalidade imobiliza 0 homem. Esse monumento que
mais cria sombra do que abre horizonte, pode cair. No entanto, a
mesma férmula funciona para a histéria critica. Enquanto critica
que abre caminhos, ela é bem-vinda e necessaria. Enquanto critica
que destréi ou apaga o caminho percorrido, deve ser evitada. As
imagens que nos trouxeram até aqui nio podem e nem devem ser
aniquiladas, mas algumas nao devem ser reiteradas caso queiramos
mudancas de trajetoria. As imagerias racistas sio um exemplo
das imagens que devemos deixar ficar no passado caso desejemos
visualizar no horizonte um outro regime representacional. Urge a
producio de imagens ativas de reinvengio. Precisamos de imagens
que apontem outros horizontes possiveis.

ON THE RACIALIZED REGIME OF VISUALITY

AND THE VIOLENCE OF RACIST IMAGERY:

NOTES FOR THE IMAGE STUDIES

Abstract: This article aims to investigate about the ways in which representation
produced by images work, especially on the racist historical representation. The-
refore, we questioned the so-called “transparency” of the image and interrogate
the violent aspect of the racist imagery, as well as possibilities of deconstruction
of this racialized visuality.

Keywords: Image studies. History of images. Racialized regime of visuality.
Racist imagery.
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Notas

! Mais usado no sentido técnico de produgio de imagem como Medical imaging,
Digital Imaging, Radar Imaging.

2 £ uma nogio que eu desenvolvi de alguns anos para ca no 4mbito do trabalho
dos seminarios da EHESS para tentar caracterizar particularmente, a partir
dos instrumentos tradicionais da Historia da Arte, a produtividade das formas
industriais ou das industrias culturais, que geram efetivamente corpus por vezes
muito importantes, como a iconografia do Che [Guevara], que nos estudamos
[foi tema durante ambos de seus seminarios no ano académico 2014-2015], e que
sdo grupos iconograficos especialmente dificeis. Com base nessa evidéncia, nos
precisamos de meios de anélise um tanto particulares, por isso a imagerie é um
modo de tentar responder aos problemas especificos postos pelos usos populares
e comuns da imagem, principalmente em suas formas industriais. O que distin-
guiria a fundo a imagerie de uma iconografia, portanto um grupo qualquer de
imagens, é a constatacdo de que certos grupos de imagens sdo produtivos, ou
seja, tornam-se virais e se desenvolvem ao longo do tempo, segundo principios
de ordem econémica. O fato da adaptacio, de fazer um filme a partir de um
romance - peguemos o exemplo de Harry Potter ou qualquer outro exemplo
-, pode ser visto como um mecanismo econdmico, que é um mecanismo de
oportunismo econémico muito basico. A partir desse mecanismo, a difusio,
cada vez mais importante, de referéncias culturais produz algo de particular,
tanto a nivel iconografico quanto a nivel cultural, isso quer dizer que, no fundo,
e mais uma vez, eu vou utilizar a no¢io de Marin, essas iconografias, e, por
conseguinte, essas imageries sio produtivas e tém por caracteristica nio criar
uma nova realidade, mas fazer parte da Historia. Tomemos um exemplo simples:
o Papai Noel. N6s sabemos que ele nio existe - triste noticia - e ainda assim,
quando eu digo “o Papai Noel”, vocés sabem a que faco referéncia. Portanto, é
um personagem de fic¢io, mas é também uma presenca cultural, e uma presenca
cultural é algo que quase existe, que tem uma forma de existéncia, nio é exata-
mente uma existéncia real, mas que é, tomo o termo de Marin, presente. E essa
presenca é suficiente para gerar uma produtividade iconografica, e, portanto,
nesse caso, a iconografia se torna a verificacio da presenca. Ha, assim, uma
forma autorreferencial que se desenvolve entre a imagem e seu referente, nio
mais o referente semidtico, mas sim o referente cultural, e essa forma se instala
como uma referéncia no sentido cultural. Com esse exemplo, vemos como a
imagem produz coisas ou quasi-coisas. A questio ainda mais importante: a
produtividade imaginaria. Pode-se constatar que ndo ha diferenca entre, de um
lado, as formas ficcionais e, de outro, as formas reais. Na verdade, vocé e eu,
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enquanto grande publico destinatario de todas essas representacdes, nio temos
meios de verificar quais sio as formas realmente existentes e as que vém de uma
construgao imaginaria. Tudo isto é definido aproximadamente no mesmo plano
e segue 0s mesmos caminhos e os mesmos canais de producio. Aqui chegamos
a um problema muito importante e que retorna, de outra maneira, a questio da
performance das imagens: como elas instalam referentes auténomos? E a li¢io
da imageria. E se sio as imagens que produzem algo, o que produzem? Elas
produzem essencialmente outras imagens. Por isso que, finalmente, as imagens
chegam a instalar presencas. Essa nocio é bastante diferente das reflexdes de
Warburg sobre o pathosformel, que, do meu ponto de vista, sio muito mais
formalistas para descrever operacdes que sio essencialmente de funcionamentos
sociais. A partir de tudo isso que acabo de descrever sobre o funcionamento da
imagerie, e que sio efeitos de reflexdes minhas, concluo que ela é construida
pelo destinatario, com interpretacdes de sinais e que, portanto, estamos em um
universo que é o da imagem social. Para mim, essa escala é a mais correta para
observar, nio as formas de arte, mas os usos comuns das imagens. Em relacio
a isso, nesse contexto particular, as ferramentas de Warburg me parecem bem
menos operantes” (GUNTHERT apud DOSSIN; LEAL, 2015, p. 98-99).

> O Museu Afro-Brasil em Sio Paulo guarda em seu acervo dois tocheiros.

* Referéncia ao que o socidlogo Robert K. Merton chama de self-fulfilling pro-
phecy (algo como Profecia Autorrealizavel), que, se ampliarmos para o campo
social, se refere a realizagdo do que foi preconcebido, pois o grupo discrimi-
nador identifica na realidade apenas aquilo que foi preparado para ver e ao
grupo discriminado sobram poucas imagens de autoidentifica¢des fora daqueles
considerados desviantes e causadores do estigma. Segundo Merton, “a profecia
autorrealizavel é, comeco, uma falsa defini¢do da situacio, que evoca um novo
comportamento, fazendo com que a falsa concepgio se torne verdadeira |...]
perpetuando um reino de erros.” (MERTON, Robert. Social Theory and Social
Structure. New York: Free Press, 1968. p. 477).

’ Neologismo usado por Paul Ricouer para se referir as operacdes de representacio
do passado historico. O conceito lida com o referente, as relagdes do conheci-
mento histérico com a realidade, as representa¢des e as dimensdes narrativas
da escrita da histéria. Condensa expectativas, experiéncias e intencionalidades
nas reconstrucdes do passado.

® A revista Semana [lustrada, que funcionou de dezembro de 1860 até abril de
1876, tinha oito paginas, com textos e ilustracdes, foi idealizada pelo alemio
Henrique Fleiuss, que acabou realizando uma revolugio grafica na imprensa
nacional da segunda metade do século XIX, estabelecendo novos pardmetros
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de qualidade editorial. Como explica Pereira (2015, p. 11), “[...] o Dr. Semana
cultivava relacdes com a elite e circulava livremente pela corte, o que lhe oferecia
oportunidades para observar condutas, acompanhar fatos e comenta-los com seu
leal companheiro, o moleque. Caricaturados exaustivamente na revista, muitas das
capas da edi¢do traziam as andangas da dupla pelos cenarios ptiblicos da corte”.

7 Cf. SECRETARIA Especial de Comunicacio Social Semana. Iustrada: his-
toria de uma inovagio editorial. Rio de Janeiro: Prefeitura da Cidade do Rio
de Janeiro, 2007. 102 p.

8 SANTIANO-ALMEIDA, Manoel Mourivaldo CAMBRAIA, César Nardelli.
As molecagens fizeram o “moleque™ a aventura da palavra de origem africana.
Revista Lingua Portuguesa, maio 2014. Disponivel em: <http://revistalingua.
com.br/textos/103/as-molecagens-fizeram-o-moleque-311366-1.asp>. Acesso em:
7 mar. 2016.

* Embora o embate entre iconoclastas e icon6filos seja insuficiente para se com-
preender os atentados de 2015 em Paris, a questio da imagem e sua poténcia
podem contribuir para se pensar questdes de esteredtipos, representabilidade
e violéncia.

10 A violéncia do visivel est diretamente ligada ao destino politico das emocdes.
No entanto, a violéncia problematica nio reside na imagem isoladamente: “Nio
é o contetido da imagem que torna sua violéncia problemética, porque este
contetido pode ser indiferentemente cruel, provocador ou pacifico sem que a
imagem faca violéncia ao pensamento e o leve a destrui¢io. Ha visibilidades que
personificam um discurso, é sempre o discurso do mestre. A partir de entio,
o visivel doutrina e incorpora o espectador para a visibilidade da personifica-
¢do do corpo, que ndo é outro sendo o corpo do discurso que o sustenta. O
discurso do mestre submete o olhar ao visivel e o envolve em assentimento”
(MONDZAIN, 2002, p. 69).

I Poder, segundo o autor, é a condi¢do de poder exercer a¢do sobre algo ou
alguém. Como diz o autor: “O que dizemos quando dizemos “poder”? Poder
é, antes de tudo, estar em situacdo de exercer uma ag¢io sobre algo ou alguém;
ou ndo exercer, mas sim ter a poténcia, ter essa forca de fazer ou atuar. Poder,
no sentido mais vulgar e geral, é ser capaz de forga, ter - e tem-se que insistir
nessa propriedade - uma reserva de forca que nio se gasta mas que se pde em
estado de gastar-se. Mas, o que é entdo uma forca que nio se manifesta, que nao
se exerce? Como afirmou Pascal, uma for¢a semelhante é apenas dona de suas
agdes externas. Assim, o poder é poténcia, além disso, recuperagio dele como
coer¢do obrigatério, gerando deveres como lei. Nesse sentido, poder é instituir
como lei a poténcia mesma concebida como possibilidade e capacidade de forga.
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E esse ¢ o ponto onde a representagio cumpre seu papel, como é a0 mesmo
tempo meio da poténcia e seu fundamento. Dai a suposi¢ao geral subjacente a
todo este trabalho, a saber, que o dispositivo representativo efetua a transfor-
macio da forca em poténcia, da forca em poder, e isso por duas vezes, por uma
parte ao modalizar a for¢a como poténcia e, por outra, ao valorizar a poténcia
como estado legitimo e obrigatério, justificando-a.” (MARIN, 2009, p. 133).

12 “[...] Representac¢do narrativa é ‘tomado’ pelos repetitivos ‘atos de fala’ da

promessa e da oblagio nos quais o tempo passado é neutralizado pelo instante
presente da representacdo icOnica, ela mesma construida pela conjuncio de
duas sequéncias narrativas acerca do instante do milagre que nio é mostrado
mas contado pelo texto produzindo a representacio” (MARIN, 1977, p. 48).

13 Cf. MARIN, Louis. Opacité de la peinture: essais sur la représentation au
Quattrocento. Paris: Editions EHESS, 2006.

' Magritte esquematiza na pintura principios da pintura ocidental de separacio
entre representacdo plastica, referéncia linguistica (e esse do referente), assim
como a indissociabilidade da equivaléncia entre semelhanca e afirmacio no laco
representativo: “pouco importa, ainda aqui, o sentido em que esta colocada a
relagdo de representacio, se a pintura é remetida ao visivel, que a envolve, ou
se ela cria, sozinha, um invisivel que se assemelha” (FOUCAULT, Michel. Isto
ndo é um cachimbo. Traducio Jorge Coli. Sio Paulo: Paz e Terra, 2004. p. 15).

15 Desconstrugdo é uma nog¢io que nos remete diretamente ao filosofo Jacques
Derrida, que a utilizou pela primeira vez na introdugio a traducio da Origem
da Geometria, de E. Husserl, de 1962. A desconstrugio nio significa destrui-
¢do, como se poderia pensar num primeiro momento. A desconstrucio tem
por método a desmontagem, ou seja, a decomposi¢cio dos elementos de um
determinado conjunto do pensamento metafisico ocidental, que se desenvol-
veu a partir de relagdes binarias para estabelecer uma hierarquia de um termo
sobre o outro. A desconstrucdo, assim, tem por fun¢io procurar compreender
a construgdo de discursos e representacdes através do método de desmontagem.
Essa concepgio de desconstrucio é bastante semelhante & contra estratégia de
“desmontagem da imagem” no Ambito do regime de representacio racializado,
identificado por Hall. Segundo Campos Pedroso Junior (2010, p. 13), a pro-
posta de desconstrucio derridariana é “um procedimento de questionamento,
de decomposicio e de reorganizacio dos discursos até entio empreendidos
pela metafisica ocidental”, ou ainda, mais que um procedimento, pode ser
entendida também como “[...] uma posicdo filoséfica, uma estratégia politica
ou intelectual e um modo de leitura” (CULLER apud JUNIOR, 2010, p. 16).
Por isso, a desconstrucdo “significou uma abertura revolucionaria [...] como
ideologia democratica e ndo preconceituosa” (JUNIOR, 2010, p. 20), sendo um
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“abre-alas” para o éxito de abordagens posteriores como os Estudos Culturais
e os Estudos Pos-Coloniais.

16 Contra estratégia é o termo utilizado por Stuart Hall sobretudo em seu texto
The Spectacle of the ‘Other’ (HALL, Stuart. Representation: Cultural Repre-
sentations and Signifying Practices. London: Sage; Open University, 1997) e
guarda algumas semelhangas com o conceito de tatica de Michel de Certeau. O
termo contra estratégia é empregado para designar notadamente estratégias de
resisténcia. Assim, uma vez contextualizadas as inten¢des contra hegemonicas
dessas estratégias, é possivel referir-se apenas ao termo estratégia.

7 A primeira contra estratégia seria aquela propria da década de 1950, quando,
por exemplo, em Hollywood, surge uma politica integracionista. Essa politica,
apesar de algumas conquistas, custavam a assimilagdo de normas brancas de
estilo, aparéncia e comportamento. Logo, com a luta pelos direitos civis que se
estendem pela década de 1960, levou a uma valorizac¢do positiva das diferencas
e a uma afirmacio mais agressiva da identidade cultural da populagio afrodes-
cendente. Exemplo da primeira estratégia seria a produgdo cinematografica que
ficou conhecida posteriormente como Blaxploitation. Esses filmes trouxeram
um principio de empoderamento com seus herdis negros, no entanto, como
lembra Hall (1997, p. 272), “[...] ndo escapou das contradi¢des da estrutura bina-
ria da representacao racial”. Os filmes da Blaxploitation, no ensejo de reverter
o esteredtipo do homem negro infantilizado e servil, acabaram por reforgar a
imagem ligada a violéncia e ao sexo, ou seja, continuaram a atuar a partir de
esteredtipos. Para Hall, reverter um estere6tipo nio é necessariamente subver-
té-lo, de forma que esses filmes acabaram também oferecendo uma imagem
unilateral, apenas adicionando mais imagens estereotipadas ao repertério do
regime racializado de representacio.

A segunda contra estratégia consiste em substituir as imagens negativas por
imagens positivas, gerando identificacdes raciais positivas. Esta inverte a posi¢ao
binaria “privilegiando o termo subordinado” (HALL, 1997, p. 272), ao celebrar a
diversidade. Para Hall, essa contra estratégia problematiza e aumenta a variedade
de representagdes racializadas, ampliando, assim, os sentidos de ser negro, mas
também acaba reiterando a homogeneizagio das culturas ndo brancas. O autor
pensa em exemplos como os da publicidade da United Colours of Benetton e
as fotografias de David Bailey em Rethinking black representation (1988). Para
o autor, apesar de alargar a gama de representacio, as imagens positivas nio
conseguem deslocar as imagens negativas e, por conseguinte, minar o sistema
binario de representacio.

'8 “Uma vez que as pessoas negras tém tio frequentemente sido fixadas, estereo-
tipadas, pelo olhar [gaze] racializado, poderia ser tentador recusar as complexas
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emocdes associadas ao “olhar” [looking]. Contudo, essa estratégia faz um jogo
elaborado com o “olhar” [looking], esperando pela prépria atengio “tornar
estranho” - que é desfamiliariz4-lo, e assim tornar explicito o que é frequente-
mente escondido” (HALL, 1997, p. 274).
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