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ESAPRENDENDO
%mwﬁdm

Nestes ensaios, baseados em seu novo livro Histdria
potencial, a pesquisadora israelense ARIELLA AZOULAY
questiona as origens modernas da fotografia e sua

relacio com o colonialismo e a violéncia imperial:

como reconhecer e mudar essa historia? s B v
I'm from ltaly, but I'm UNMG& Kigali
| cover the Congo and —70 regiont

akz JORT podionn
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ESAPRENDENDO AS ‘
: gRIGENS DA FOTOGRAFIA

Imagine que as origens da fotografia remontem a 1492. ,
6 que isso significaria? Primeiro e antes de tudo, que deveriamos desa-

prender as origens da fotografia conforme definidas pe!os que foram fforoad.os
como seus inventores e por outros empreendedores privados e.estatals, assim
como sua associacdo com uma tecnologia que pode ser reduzida a aparelhos
especificos carregados por operadores individuais. .

Em O contrato civil da fotogrqﬁqrw(ggg?_)lﬂ[ggpus deslocar as origens da fo‘to-
grafia do dominio da tecnologia para o corpo politico dos usuarios e reconstruir

uma histéria potencial da fotografia a partir de suas praticas. Minha tentativa
de reconfigurar a fotografia ainda era definida pela suposicédo de que ela poderia
ser compreendida como um campo separado, e, portanto, situada no inicio do
século 19. Aqui, com base no meu préximo livro, Histdria potencial: desaprenden-
do o imperialismo, também questiono a temporalidade e a espacialidade impe-
riais, e tento abordar o mundo em que a fotografia poderia surgir. Nao se trata de
questionar o exato momento da origem da fotografia e propor que esse aparato
optico ou aquela substancia quimica a tornaram possivel. E sim de questionar as
formacdes politicas que permitiram proclamar e institucionalizar a ideia de que
certas praticas usadas como parte de campanhas imperiais amplas e violentas
ndo tém rela¢do com essa violéncia, de modo que se pode narra-la de uma pers-
pectiva externa. Deixe-me formuiar a questio diretamente: €omo os ;ﬂltaés”de
diferentes histérias e teorias da fotografia sabem que ela foi inventada em algum
momento no inicio do século 19? Eles — n6s - herdaram esse corriherc‘i'men't‘(-) dos

interessados em sua promocao. Explicar a fotografia com base na narrativa de -

Seus promotores é como registrar a violéncia imperial nos termos daqueles que a
exerceram, ﬁﬂirgggg que _:ﬂ_esi_gayiam descoberto um “novo mundo”.

A invengdo do Novo Mundo e a invencao da fotografia nE6 §30 eventos inde-
pendentes. A sugestdo de que as origens da fotografia remontam a 1492 € uma
tentafiva de enfraquecer a temporalidade imperial imposta naquela época, que
permitiu que as pessoas acreditassem, experimentassem e descrevessem coisas
interconectadas como se fossem separadas, definidas por seu carater de novidade.
Em outros termos, para a fotografia surgir como uma nova tecnologia no final de
?830, a centralidade dos direitos imperiais nos quais ela foi baseada teria de ser
Ignorada, negada ou sublimada, ou, pelo menos, varrida para debaixo do tapete,
]serr} 8er percebida como constituinte da operacdo da fotografia como uma tecno-
doegs]:;')rgealggfz ESOS;Z :i];eit(i):scm pcxi'imziro plano exige um exercicio simultaneo:
&)ﬁbia@es copacian o agra as da fotggqaﬁa € as do “novo mundo”, suas
s g e ot porais -"amda hoje ast
V;i01éncia imperial e sug m”“}:nms = em‘ Ve.z 2

Porvioléncia imper e eh0 em Ielos

\ perial, me refiro a toda

simbolos, atividade: :
0108, atividades e teg peo = ——
T eiecldos sociais existentes e substitul-los por um “novo mundo”

ociadas de perto com a moder-
$s0, observar a configuracio da

err}[é{éffada de destruir os mundos de
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*’sua construcio foi beneficiada pela pilhagem, pelas divisoes e pelos direitos impe-

de objetos, classificagdes, leis, tecnologias e significados. Nesse SUposto “novo
mundo”, populag¢des locais e recursos siio considerados problemas ou solucdes,
oportunidades ou obstaculos, e sio designados para papéis, espagos e funcoes
especificos. Por meio desses processos, conjuntos de direitos que eram proprios
de cada mundo e circunscritos em sua organiza¢io material sio destruidos para
que os direitos imperiais sejam impostos. Entre eles, estdo o direito de destruir
mundos existentes; o direito de produzir um novo mundo em seu lugar; o direito
sobre os outros que tiveram seus mundos destruidos junto com os direitos de que

usufruiam em suas comunidades; e o direito de declarar o que € novo, e, consequen-

temente, 0 que é qbsole;o. A associagdo dc(“novo" a
“qualquer coisa imposta pelo imperialismﬁ‘\tﬂfe
constituinte da violéncia imperialista: transforma a
oposicio a suas agdes, suas invencdes e sua atribuicéo
de direitos em uma conservadora, primitiva e irreme-
diavel “corrida contra o tempo” - isto &, contra o pro-
gresso —, em vez de uma corrida contra o imperialismo.
O assassinato de 5 mil egipcios que lutaram contra a
invasdo de Napoledo a seus locais sagrados e a pilha-
gem de antigos tesouros - que seriam “resgatados” e
expostos no novo museu de Napoledo em Paris - é
apenas um exemplo. Nas historias imperiais das
novas tecnologias de visualizagdo, a resisténcia e o
assassinato dessas pessoas ndo existe, enquanto as
imagens dos tesouros saqueados no Egito, que reve-
lam detalhes quase fotograficos, se tornaram referén-
cia, indicando o que a fotografia viria aAapEir_n_g»rar. Vol-
tarei a esse ponto na quarta parte deste ensaio,
quando discuto a Grande Marcha do Retorno, um
marco contra o imperialismo e os aparatos que bus-
cam decretar a obsolescéncia e enterrar as justas rei-
vindica¢des dos manifestantes palestinos sob o “pra-
zo de prescri¢do”, negando sua tentativa de reverter a
declaragio de um “novo” Estado em sua terra natal.

Minha proposicio é que a fotografia nio deu inicio a um novo mundo; contudo,

————
, e

riais que estavam operando na colonizagdo do mundo-que-jé-estava-la, que c.oube
a fotografia documentar, registrar e contemplar. Para reconhecer que as origens
da fotografia estdo em 1492, temos que desaprender o conhecimento ¢ a expertise
que nos convencem de que ela tem suas préprias origens, hist(‘)rias’, praticas ou
futuros, e explora-la como parte do mundo imperialista em que nos Operamos
como académicos, fotégrafos ou curadores. Deixe-me comentar brevemente um
trecho do conhecido e amplamente citado relatério de Dominique Frangols Arago,
apresentado em 1839 diante da CAmara dos Deputados da Franca ¢ considerado
um momento fundador na narrativa da fotografia. O discurso ¢ citado com fres

quéncia como uma tentativa de definir e defender a nova pratica e a tecnologia

Dominique Frangois Arago
apresenta a descoberta do
daguerredtipo, L'Académie
des Sciences, Paris, 10 de
agosto de 1839 (detalhe)
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o0 como uma performance que naturaliza

proponho Ié-1 )
prepararam O terreno na qual a “nova”

graﬁa. No entanto, e

da foto listas preexistentes;

premissas imperia :

i 50 pode surgir.

invengdo pod ; ) N
«gnquanto essas imagens sao extbtda.z1

gens extraordinarias qué poderiam ter

ica Egito;

.10 e exato durante a expedicdo ao : e _ .

}ag:roajia em 1798, ns hoje possuiriamos Tegistros pictoricos fidedignos daquilo
0 )

de que o mundo ilustrado é eternamente carente devido 4 ganancia dos arabes
¢ . . . - . I3 .

e ao vandalismo de certos viajantes. Copiar milhoes de hieréglifos que cobrem
o interior dos grandes monumen nfis, Karnak e outros exigiria

tos de Tebas, Me

décadas e legides de desenhistas. Com o daguerredtipo, uma pessoa seria o bastan-
ra realizar esse imenso trabalho com Sucesso-

dista e um homem de seu tempo, confirme as premis-
fia ¢ elogie seus objetivos nao ¢ surpresa. O que €
impressionante, e deveria ser alarmante, é como a performance de naturaliza-
cdo dessas premissas ¢ reiterada nos textos de nio estadistas, incluindo autores
que rejeitaram as ordens e 0s objetivos imperialistas, como Walter Benjamin,
em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica™: “[A] reprodugao téc-
nica atingiu tal padrdo de qualidade que ela ndo somente podia transformar em
seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-as a transforma-
¢des profundas, como conquistar para si um lugar proprio entre os procedimentos
artisticos. Para estudar esse padrao, nada é mais instrutivo que examinar como
suas duas fungées - a reproducdo da obra de arte e a arte cinematografica - reper-

cutem uma sobre a outra.”
Tais reitera¢des ndo evidenciam a natureza da “nova” tecnologia, mas a

maneira como a fotografia, entre outras tecnologias, estava enraizada nas estru-
turas imperiais de poder e de legitimacio da violéncia na forma de direitos exer-

para Voces, todos imaginardo as vanta-
erivado de um meio de reproducao tdo
todos perceberdo que, se tivéssemos a

”1
tepa

Que Arago, um esta
sas imperialistas da fotogra

cidos sobre 0 ou R T e e —
D m;t}'o. Para Arago e Benjamin, a existéncia de imagens € objetos
o ram elqu para ser parte de um repositorio imperial da histéria da
o ,Sconstlt}ndo f{swa e simbolicamente de obras 4 espera de serem reproduzi-
entc’enfi?cll]:r ¢ considerada, ndo é uma questio ou um problema. A reproducio é
ne .
i wites Suse Z?ntfxto como um procedimento neutro, pronto para ser usado
expropriadog 11? ISp(l:;em dos meios, 4 revelia do desejo dos donos dos objetos
30 que a fot(; aCf;)m Zse nesse pressuposto e nesse entendimento da reprodu-
iy ;;; . :1 pode Sen compreendida e discutida como uma nova tecnolo-
e : eproducéo de imagens. Uma linhagem de prati i
€ ser inventada para a fotografi g praticas anteriores
tma tecnologia que alterava ougral @ ser concebida como uma nova aquisiao,
» g apr = :
Tentes niveis - a qualidade final ch)) i e A ubstancidl.e oo Gife-
fotografia é nao apenas interpretad produto. Nessa relagdo entre meios e fim, a
entendj acom i
endida como uma obv; 0 um meio para um fim, mas também é
dados ao olhar viedade, e a existéncia de obj t L si
era, nesse caso - & Jetos como simplesmente
) i € pressuposta e confirmada
direitos e priyijge; £50 de Arago possibili .
Privilégios qu llita a reconstru¢do do regime de

1 Relatério de Do
Frangois Arago,

Photographys
Essays on 4T ) Leete'

Trachtenberg (org:
Island Books, 1980,
Grifos da autora-

2 Walter Benjamin.

escolhidas: Magla '

arte e politica. Brasi

Grifos da autord:

miniqué
em Classi¢

Alan

p. 17

obras

i € técnicd

liense, 1996-

Digitalizado com CamScanner



para Arago, tampouco ¢ uma questdo para todos, exceto para certo publico a
quem Arago se dirige com um “vocés” familiar, um ptblico de homens brancos
como ele, politicos franceses e cientistas. A aquisicio dos direitos de dissecar e

estudar os mundos das pessoas - da qual a expedicio napoleénica mencionada
éum exemplo paradlgmatlco e transformar seus fragmentos em obras aserem
MUlosamente copiadas, com exatidao € precisdo, nao ¢ considerado um pro-
blema, mas um dir direito adqumdo 'Para que isso acontecesse, aqueles afetados

pela vela violéncia - fa c111tada entre outras coisas, pelos novos meios de reproducio,

que foram impostos e usados sistematicamente pela brigada napolednica de dese-

nhistas durante a e)gpedlgao ao Egito - deveriam ser dlscrlmmados e exclu1dos dos
debates em que o futuro da fotografia é discutido, enquanto o direito de opera-la
édiretae mdlretamente definido Ppor certa classe a custa de outras.

Em 1839, 0s invocados pelo “yocés” de Arago ja tinham sido res-
ponsaveis por grandes desastres, incluindo genocidios, sociocidios A futograﬁa nao iniciou
Africa do Norte, na Afri i i g
ZCL(lzltu'rtl)md;(')shna nr;:sra;)izazgz lrelaal.rlfja Ocndenttal e nas {lh;ls um nove mundo,
o Caribe. Tinham galizado esses atos através de sua construgéo foi
institui¢des internacionais e lels, € mstltmram seu direito de domi- . . .
- — heneficiada pela pilhagem,
nar os mundos dos outros. Naquele ponto, o destinatario universal -
implicito no b “todos” de Arago era ficticio nao apenas por ser exclu- P?|a_5 dIV_ISOES .E _pelos
dente, mas principalmente porque os supostos destinatarios ndo direitos imperiais que

poderiam nunca ser universais sem dissecar, isolar e sancionar a operavam na colonizagéo
experiéncia de violéncia como outra coisa. A violéncia de exigir que do mundo-gue-ja-estava-la.
tudo seja mostrado e exibido ao olhar é apagada e negada quando o

direito em questdo é somente o direito de ver. Se o direito de ndo exi-

bir tudo - que existia em diversos lugares invadidos pelos agentes imperiais - fosse

respeitado, um direito universal de ver que contempla a “todos” e franqueia acesso

ilimitado ao que existe no mundo nio poderia ser fundado. Portanto, estender o

direito de ver, ao ponto de fazer do “todos” um auténtico universal, nao ¢ possivel

sem perpetrar mais uma violéncia: a de rejeitar que os objetos ndo sdo universais, » ..],
que eles t e eles fem diferentes funcoes e vanad”o/s‘modos e graus de visibilidade e acessa_
em suas comunidades. A umversallzagao forcada dos objetos era necessaria paraa |
lnvengao > de um e: espectador supostamente universalizado; isso s6 foi possivel por- 7
que as pessoas para quem os objetos sio importantes foram expropriadas, assim |
como seu direito de tratar esses objetos como uma heranga dos seus ancestrais €
usd-los para continuar a proteger os seus mundos.

Proteger o préprio mundo contra a invasio do “novo” nio é uma questio
de estender os privilégios imperiais aos outros, mas de questionar a autoridade
imperial de impor um direito universal a mundos heterogéneos, cujos integran-
tés mantém uma relacéo diferente com o mundo material, em que objetos nao
$30 organizados apenas para serem vistos. Se o principio de que nem tudo deve-
Tia ser visto Por todos fosse respeitado, a existéncia de um direito universal de ver
Seria uma fraude total, Quando a fotografia surgiu, ela ndo interrompeu a pllha- o3
8€M que tornou os outros seus mundos disponiveis para poucos. Ao contrario, ¥ *

afo :
&graﬁaicfliroll e forneceu mais oportumdades e modos de prossegun com
€ssa Pllhagem T —— e —————— "
x
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DESAPRENDENDO IMAGENS
«DE DESTRUICAOQ

Embarc 30 A ori
ar nessa excursao a origem da fotografia em 1492 - explorando essa pers-

ectiva co ; :
ﬁnear ! com a fotografia e por meio dela - exige que se abandone a temporalidade
-near imperial e a forma como ela separa 0s tempos: passado, bre

os: passado, presente e futuro. E

“Jean Charles

Exemplos de destruigao,
lugares diferentes,
tempos diferentes

3 A premissa de que a fotogr
fia “alterou nossos modos d¢
percepgio” - veja, por exen
plo: Heinz K. Henishe Bnc}gft
A. Henish. The Photographic
Experience 18391944 Images
and atitudes (1993) = 4U€ ¢
vale, sem questionar de vana-s
das historias € teorias -da.fowo
grafia, possibilita mimrf\ll:;m
ataque a nossa perce}?ﬁ;" 5
a transformagio da violén

em um dado objetivod ser
por aparelhos

capturado
tecnoldgicos:
seu
do sobre
4 para um est! ongquistd

trabalho durant¢ ¢ zarobell
da Argélia, veja: JoI 4

ano
015
Lﬂng and fhe

fers (¥ :
rama of Algiers U535 - yoca
prospective Colonid I:i .
pe’, em Art Historyr V-
’

PP, 638-68, NOV- s
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s - uma afirmagio feita e repetida no discurso sobre a fotografia -, mas a
destrui@o"‘ portanto, em vez ‘dc conf:cbcr a. fotografia como um meio de registrar
episédios pontuaiS de d.esitrmq?o, nos prccnsan?os nos perguntar de que maneira
s participg‘}_ d}ﬂ,,dfﬁt,_r,“;“?aore’ hnah.ncntc, zlmah.‘.;ar_ como, ¢ s¢, a partir desse reco-
hecimento, a fotografia pode nos ajudar a imaginar formas de sair dela,

" Deixe-me comegar com trés gravuras aleatorias de Argel e seu porto. O que elas
\ém em comum ¢ o ponto de vista de estrangeiros se aproximando da cidade ¢
olhando para cla de fora. Com a invasdo francesa da Argélia, esse ponto de vista ¢
invertido. Integrante da missio dos poderes coloniais na Argélia, Langlois recebeu
das forcas militares o direito imperial de assumir uma posi¢do no coragéo da Cas-
b4 - onde, alids, ele ndo era bem-vindo - e produzir multiplas imagens da cidade
com a cimera obscura. Tomadas a partir do interior, suas imagens apresentam
uma vista de dentro para fora, da cidade fortificada em dire¢do ao mar.*

fotografia

-« qrers gpesondea Pect i35

U Y xgees Lambart mer & Schegen wiz T Gas
3 een de rece ophengea cu

permarenc Tee Reovis s gengbt saa Yeastre S
oy s ray gebraica m Toe wupen e Aeus uow siex g Sl o3

VAN ALGIERS NEVEN DESS ELFS KASTEELEN,

0r STAD HAVEN EX MOoUILLIE

Trés desenhos da vista geral d2
Argel (EI-Djezair): Navios alamaszs
no porto de Argel, de Jan Luyken
(1649-1712), Biblicteca Nacional da
Franga, Paris; Porto de Arge/ (1620),
gravura, e O porto de Argel, mapa
da cidade fortificada, Argel, Argélia

=
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Jean Charlps
L monlagem
Langlois criou com essas imsgens uma vista panorimica da cidade, que cle SATUCOR PArR N

o . panarama de Argel,
CX'I[)I\I,IU}I() dcp(m. cmuma das muitas fﬂ!u!t)!.‘&p.ﬂ.\;);‘-.'l”l.!lﬁ.‘l‘a cm Parnis. Sem AN : " ;

T4
] 1. 0

décadas de bombardeios impenais ¢ a colonizacio da cidade pela Franca, em 1530,
esse ponto de vista panorimico de uma cidade estrangrita cujos habitantes desa-
pareceram ndo seria possivel, como nos lembra o historiador de arte John Zarobell,

Grande Praga de Argel (18%0),
de Jean-Charles Langlois.
Museu de Belas-Artes,
Caen, Franga

Um relato visual suavizado de uma cidade demoli
de Langlois. Para um relato mais abran gente da des
em outro lugar e através de lentes diferentes.
que a ubiquidade da destruicio antecede e possibilita a ubiquidade dos fotégra-
fos. Adltima deriva da primeira e deve ser compreendida em relacdo a ela.

da esta incluido no caderno
truicio, deveriamos Procurar
Como sugeri, minha premissa ¢
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partindo dessa perspectiva, proponho abordar o vasto empreendimento
fotografico de registrar belos edificios ¢ o povo exdtico da Argélia - um proje-
to que foi conduzido explicitamente para a publicidade, como forma de atrair
turistas franceses e colonizadores a aproveitar as belezas do pais - metonimica-
mente como parte da destruicdo da Argélia. Essa empreitada foi conduzida pelos
irmaos Neurdein e financiada pelo governo francés. Enquanto o regime militar
dava continuidade a seu projeto de destruicdo, outro grupo de agentes imperiais
seguia documentando ¢ prese -ando, por curtos ou longos periodos, a “melhor
amostra” da arquitetura argelina devastada.

Nessas fotografias, ¢ em outras feitas poucos séculos depois da invencio
do novo mundo, convido a observar o exercicio dos mesmos direitos imperiais
que ja tinham sido proclamados e promulgados nas primeiras cartas escritas
por Américo Vespiicio na virada do século 15. Esses novos direitos, cujo exercicio
¢,‘E’gh’j§a_destrlqiqﬂo em massa, sio fabricados sob o pretexto de promover 0
conhecimento decorfente da descoberta de “novos mundos”™.

No inicio da primeira de suas quatro cartas, Vespucio descrev
aeles pelo povo que sua expedicido encontrou: “O que nos pediamos, eles logo
nos davam, embora mais por medo do que por amor™.: Nao surpreende, uma vez
que 22 deles eram “homens bem armados™. Vespucio prossegue: “A cada dia des-
cobrimos um nimero infinito de povos e varias linguagens, até que, ap0s nave-
gar 2 mil quilometros ao longo da costa, comecamos a encontrar povos que nao
queriam nossa amizade”. Logo depois, Vespucio comeca a descrever esses povos
¢omo inimigos, pois eles se colocavam no caminho dos invasores, € “impediam
10850 desembarque, entao fomos forcados a lutar com eles”™

’ - oge
mitgdg‘;eqeurzls“Postamer‘lte 0 -direito de prosseguir com_ sua mf'ssdo e tee;rc g:fjsjoplol;'
Outras pesse ag:‘;” lugan inclusive a espagos sagrados nao p?dla jﬁ; ((; e o
sio “constm{dasescntas como be.rr'x instaladas em seu lzropl'lo It e

com muita habilidade” e “cheias de 1a de algoddo de qualidade

e o que foi dado

Resultados de busca

por “lrmdos Neurdein"
e “Argéha" no Google

5 Américo Vespucio. Letters
from a New World: Amerigo _
Vespucci’s Discovery of America.
Luciano Formisano (org.).
Trad. David Jacobson. Marsilio,
1992, PP. 10-16.
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mas que também estavam “nuas, sempre temerosas, ¢ de mente fragil”. Vespu-
cio e seu homens continuaram a lutar contra os habitantes locais que se opu-
nham as suas invasdes, até que “derrotaram e mataram 150 deles, ateando fogo

em 180 casas”.
Vespticio conclui a primeira carta com as conquistas de sua expedicdo articu-

lando uma lista dos bens que eles “levaram de volta”. Essa colheita ndo é apre-
sentada como um exercicio de violéncia contra habitantes nativos de locais que
eles invadiram. Em vez disso, é descrita como uma expressdo do olhar afiado
do invasor, seu conhecimento do que poderia agradar seus soberanos, e resul-
tado do exercicio do direito de se apropriar da riqueza, dos recursos e do trabalho
dos outros: “N6s levamos de volta pérolas e ouro em estado bruto ou incipiente.
Levamos duas rochas. Levamos um grande pedaco de cristal. Levamos 14 péro-
las cor de carne.”

Proponho continuar a leitura dessas cartas fora das restri¢ées do arquivo, que
nos convida a supor que elas pertencam a uma fase primaria do imperialismo, do
capitalismo ou da globalizagao e, em vez disso, reconstruir a partir delas o con-

Jjunto de direitos imperiais que continuam
a sustentar a base dos nossos regimes
politicos. Sabe-se muito bem que essas
expedi¢des ndo acabaram com Vespticio:
“nds” trouxemos de volta - com muito cui-
dado, perante muitos desafios e sob varios
protocolos de preservacio bem estabele-
cidos - espécimes, objetos preciosos, arte
e riqueza, destruindo o tecido social, as
estruturas politicas e os sistemas de direi-
tos dos quais faziam parte.

Quero encerrar esta secdo com a foto-
grafia de um tnico objeto, Cuidadosa-
menttf coletado e preservado num musey
i v e e e
de arte que se encaixa em se el- Umil oora
numa histéria da arte impil;iatig?lr —
co pode ser reduzido ao valdf-;-jﬁo:lrxrlnl::s:

- » que certificam quando
e onde foi tlrgda e a identidade do objeto
N ' fotografado., E apenas Por meio das ideo-
logias imperiais, tais como a da documentagdo ou a de uma arte hniverédl, que
podemos ver esse objeto isolado como algo além da sintese da violéncia imperial
envolvida na aniquilagdo dos povos a que ele pertencia. Decifrando a informacao
fotografica de modo diferente e desaprendendo os protocolos de documentacio,
essa imagem ndo pode mais ser vista como uma obra de arte de uma era passada,
mas, em vez disso, como um objeto em que se inscrevem direitos nao imperiais

que poderiam ser restaurados.

Machado cerimonial
porto-riquenho feito de
pedra, séculos 3-10,
Museu do Homem, Paris,
do catélogo A arte taino,
Musée du Petit Palais

Digitalizado com CamScanner




N o}

bem comum. A epitome disso é a ideia do “fotégrafo

SAPRENDENDO 0 CONHECIMENT
_ESPECIALIZADO E ABALANDO A ©
POSICAO DO ESPECIALISTA

pela atividade concomitante de destruir e fabricar “novos” mundos, povos foram

privados de uma vida ativa e~suas div.crsa:q atividades reduzidas e adequadas a
esquemas maiores QC produgio e f“lb.“?a?ilo de n-lundos. Por meio desses esque-
mas, 0S povos dominados foram divididos em diferentes grupos e alocados em
determinadas ocupagdes, principalmente fun¢des pouco qualificadas, que, por
sua vez, permitiam a criacdo de estratos distintos de profissionais com o proposi-
to vocacional de arquitetar “novos” mundos e doté-los de novas tecnologias. Tais
profissoes abarcaram especialistas em dominios distintos - economia, lei, politi-
ca, cultura, arte, saude, educagdo, e assim por diante -, que foram diferenciados
e mantidos separados, em mundos racializados engendrados pelo imperialismo.
Especialistas em cada dominio 'gozam do direito de moldar sqg_iedades de acordo

com sua visdo ou vontade, estuda-las e inventar mode-
los visionarios para fornecer solu¢des a problemas
criados por outros especialistas.

A fotografia foi moldada de acordo com esse ENGAGED OBSERVERS
= e — SOCUNENTARY PHOTOGRAPHY
ideal, com sua propria categoria de especialistas. SINCE THE SIUTIES
Essa classe de profissionais especializados nega seu
envolvimento na constitui¢io e perpetuacio do regi-
me imperial e rapidamente se convence de que nio

estava exercendo direitos imperiais, mas documen-
tando e reportando os erros do regime, agindo pelo

engajado”, que também ¢ o titulo de uma exposicao
influente, umqgn_@ri as varias em qﬁe a figura do foto6-
grafo é construida como a de um heréi a parte.
Contudo, em troca de alguns de seus direitos de
exclusividade - ndo necessariamente recompensado-
res do ponto de vista financeiro -, fotégrafos foram ,
mobilizados para representar esses direitos imperiais  the concerned
&?En‘.Q‘S?,e_st_iyggsfm_d_e’gcpngcta_dps do regime de vio- - | bhotoarapher .
lencia. £ a partir dessa negacdo estrutural que a tradi- | h photograp g::;::;?n?;n .
‘?‘7‘,9@3 fotografia engéjada pdde inventar o protocolo Art
gﬁ::f?’;e'nt_ério éom_q m_qip'de produzir objeto's que s s ot
riais'u; ricados de forma violenta por atores impe-
Séhg’ ‘M modo de estar moralmente engajado entre
-7 Pares,
- :;s;:;, mpzz exemplo, fotdgrafos d:? Magnum, com'o P —
Criagdo g, umr Ou Robert Capa, podiam retratar a pilhagem "a' ;him oy
Sociang . S?tOVO Estado ou um mundo no qual a sobera.rfldlu é ‘ el
uagio deploravel dos palestinos com as dificuldades enca

Pelos i , .
Migranteg Judeus, que, naquele ponto, foram transformados em guardioes

Fotdgrafos engajados,
selecdo de capas de livros

[127]
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ue in the village of Alma. The E 7 =
amprovised Syna?oi%migrants from San Nicandro

roup O
nglls Ssxwabgcange converts to Judaism.

Service at

service 1S

Funeral
Israel, 1953

Israeli welder and pipeline.
Israel, 1954

i v - Israel, 1951
The first-born boy in the pioneer kibbutz of Alma.

must be very tired, for she doesn’t play with the other children.
She hardly moves; only her big dark eyes follow all my move-
ments. It's not easy always to stand aside and be unable to do
anything except record the sufferings around one.”

Refugee Camp
Israel, 1948

mlt\s itagzta‘cges?ld. "Capa knew what to look for and what to do
Neapl wnon ¢ ound it. He could show the horror of a whole
ace of a child. His camera caught and held emotion.”
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ova sobe . !
ortanto implicados no que havia de enganoso neles. aoi
mo se

nstrucdo (-ia nag:.fio, esses fotografos desconsideraram 3

Jas populagoes locais, assim comoa destruicio do comum.f As g.fUra condigio
a5 situagoes eram tdo indefinidas que os perpetradores P(;di iferencas entre
o vitimas, ora como defensores da lei, embora fossemam ser r(’etratados
40 de um mundo existente e pelo sofrimento dos OUtr;Sesponsaveis pela

nhas de €0

ora com
destrui¢

Essas tré .

destryj dat,rzsrioct::l _f:;ltas por Burt Glinn em 1956, no mesmo lugar-a Palestina
foram apresontaedas eclarado Estado de Israel -, e exibidas em 2017, €m Paris,
Palestinggs”, exposialze“as com sua legenda minimalista original: “Prisioneiros
OrTeta e presumen §a0 € . legf:nda assumem a narrativa imperial como sendo
Naraautoridade dq que nio ha dano em reitera-la nem necessidade de questio-
ucofftra 0s Palesﬁnoqueles que adquiriram sua soberania e seus direitos imperiais
Prisionejrogn. Em fS’ que trOram expulsos de suas casas. Esses palestinos ndo so
: tef}tan do VOltarOt:S feitas em 1956, em Gaza, eles eram tratados violentamen-
an"::lam. De QUalqie:.afcasa’ ou quando as forgas de ocupagio israel.enses as
antes, e, quando inofm'a’ eles foram expulsos de seu lar, a Palestma,. dois
sistiam no direito de retornar, eram obrigados a Incor-

R

rania. Induzidos ao erro pelos protocolos de docum
e uti-

:vidos fossem redutiveis a seus componentes imobili4ri
mpa-

Burt Glinn, palestinos
perseguidos pelo Estado
de Israel, 1956

6 Com a rara exce¢do do
fotografo George Rodger,

que disse: “O mundo inteiro
sabia que os israelenses
anexaram a Palestina em

1947 € expulsaram os arabes.
Entretanto, Capa, Seymour ¢
outros fotégrafos da Magnum
continuaram a fotografara
Terra Prometida e divulgar
suas imagens pelo mundo [...]-
Eu estava do outro lado, como
um aliado dos drabes, traba-
Jhando com os refugiados
palestinos, €u sabia que suas
casas tinham sido destruidas.
Mas minha versdo deses fatos
nunca foi publicada nas revis-
tas.” Texto de apresentacéo
da exposigdo Magnum Analog
Recovery, com curadoria de
Diane Dufour, Paris, 2017.

(1)
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winfi " am
infiltrados”, que dot Para reconhecer fue as

iados” ou
; o srefugiados” ¢ O o
ar rotulos cOMO ; reitos imperiais )
P"f‘lr . Joderna com um conjunto de dlr'cllO I origens da ﬂ)iﬂqw f
a cidadania I ypel. Nessas fotografias, eles foram i.“ yratia
g nesse papels T * , cid0 e ' to
los nesse | conhecidos: aqueles estao em 1492, temos Que

janté-
para b o
transformados emp yantes Né
cujos espagos foram
imperiais. POT iss0, SU
categorl

artici} : T ol :
invadidos pelo excreicio dos direitos desanrem,k.zi fjue a fﬁtm}ra{;a
as imagens podem continuar a circular, tem suas proprias origeng .
classificadas em € as imperiais que€ 05 fotografos fr(?- histarias, praticas ou fuhi’r»-
@;ﬁtéxi1cn'té usam como se fossem Pol-ta-voz;s d;s§cs rc:gl- e exp lord-la como sarte 03,
A s aitos imperiai i ivados da invasdo _ U parte
mes. Os direltos uuperlms,contudo, sdo defw'a 0 N TS e
tros e da destruicdo dos mundos ( ) aem
(jue n0s operamaos como

ﬁcomunidades dos ou : o
frutavam de determinados direitos. U .
académicos, fotografos

ou curatlores.

em que esses outros des
Naturalmente, €SS€S sujeitos nao recpnhef‘cid_’o‘s pelos pode-
N\ res imperiais rejeitam a ideia darf‘ot_ogrglﬁa' g(_)»r_rnouprpprigda-
_ 47 deprivada e sujeitaa direitos autorais. _
~—No site Palestina lembrada, por exemplo, os palestinos
insistem que tém direito a essas fotografias, que 530 parte
ermissio, desafiam a ideia da

a0 utilizarem as imagens Sem p
dade privada e a exclusividade. Néo foi 0

mas, como sua permissao para fotografar € con-
Isaram e pelo regime estabelecido por estes, seu

do bem comum, €
fotografia como objeto sujeito a proprie
fotografo quem 0S expulsou dali,

dicionada por aqueles que 0s €xpu
direito ndo é universal, mas imperial.
Site Palestinz L7z

The Home of Ethnically Cleansed & Occupied Palestinians

gilershg:a ’ &l 5% : Beersheba soon after occupation, 1951
. L
p us identify the direction, places, people,...etc. in this picture? Post your comment (1 comment)

Be the first of your friends to li i
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DESAPRENDENDO DIREITQS
= COLONIAIS DE TIRAR (FOTOGRAF IAS)

\ | Milhoes deCﬂSS_O'fl-S'_(_]UC foram fotografadas nio sio mencionadas de nenhuma
'\‘il?ﬂ_,e,i,ra, _Sig"_i%qaﬁ¥l‘{al;lals historias e teorias da fotografia. A histéria da Jotografia,
de Beaumont Newhall, € um caso emblematico. O quarto cap| .
¢ intitulado “Retratos para os milhdes".” O nimero ge sete d‘:g:ttcl::z Ev();cz);?;z{?f
para celebrar o meio, nio o poder das pessoas, cuja tentativa de se sindicalizar
em grande escala era frequentemente esmagada em vez de celebrada. Desde um
estdgio inicial da fotografia, presumia-se que os fotografados, nio os espectadores,
deveriam fornecer recursos ¢ mao de obra barata ou gratuita para essa empreitada
fotografica de larga escala. Mui-
tos dos envolvidos na fotografia
eram considerados figurantes,
atores secundarios ou matéria-
-prima, enquanto o trabalho de
alguns fotégrafos era destacado
para constituir a espinha dorsal
da histéria da fotografia.

Embora nio fossem grandes
empreendedores imperiais nem B
visassem ao lucro, fotografos F | ettty | N
gozavam dos direitos imperiais cunrienanesson {58

que lhes permitiam ir para pra-
ticamente “aonde quisessem”.
Como afirma a histdria oficial da
"‘Magnum,,“naquela época, um
fotégrafo tinha uma vantagem

Capas de livros de

e fotégrafos da agéncia
quisessem, como notou [George] M
N S ia ‘tirar fotos de quase qual- S
Rodger, porque nos primérdios qualquer um poderia ‘tirar fotos ce qua:
quer coisa, e as revistas estavam clamandg por isso’.
O primeiro movimento.da Magnum foi dividir o mundo, por assim dizer, em
areas flexiveis de cobertura, com [David] Chim na Europa, [Henri] Caruer—?res-
son na fndia-e no extremo Oriente, Rodger na Africa e [Robert] Capa cobrindo
0 mundo todo e substituindo Bill Vanderbilt (americano que ajudou a fundar a
Magnum, mas logo se desligou da agéncia) nos Estados Unidos. ,
.~ Uma vez que o trabalho gratuito ou barato ¢ extraido dos outros, fotogra- |
i fosa ; Gri dos - os objetos de sua arte - €
3 gem como intermedidrios entre os fotografa ) ( -+ Beaumont Newhall, The

e i iais, i ficiar da
+9 / Outros agentes imperiais. E gracas a essa troca que eles podiam se b'er.le . fd o i A |
| dominaczo imperial dos mercados fotograficos e reivindicar a autoria individual 1830 ta the Present. Museum o
‘ / utras pessoas. l, Modern Art, 1949, P. 7.

L E

O

de suas fotografias, ainda que sua produgio envolvesse muitas o )

o
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I'm from Italy, but I'm based}in Kigali!
| cover the Congo and the/region?

- 50 délares,
Cenas de Epissdig

pobreza (2008), fiime 4= =

x Ao ser concedido o direito de privar 0s outros participantes de seu quinhéo

| St

na fotografia, fotografos nio necessariamente enriqueceram, mas possibilitaram
$ SHaI0L =20 140 Ticcessaniamente enric

que grandes corporagdes, colegdes e instituicdes lucrassem com o trabalho gra-

- T Resultados de busca no
tuito e com a presenca dos incontaveis fotografados que abasteciam a industria.

Google por: “tiposfArgélia”

.
~ e
B aamy stock phogy
r!v')'\,t""&:;\.l " ,’;f‘gniﬁhu“~‘lrj‘u¢&;’b'\i
B damy stk photo
| [132]
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Nio surpreende que tais direitos, que nio estio inscritos em nenhuma comu-
nidade, poderiam ser revogados tdo facilmente quanto eram concedidos, e sem
o0 menor remorso. Os f9t6grafos também poderiam ser dispensados, se nio fos-
sem mais necessdarios. E o que aconteceu com a apropria¢do massiva da fotografia’

pelas corporagdes de bancos de imagens, que reivindicaram a propriedade do tra-
balho “deles”. Isso pode ser visto na reproducfio de uma busca aleatéria no Google ~

pelos termos “tipos/Argélia™: o que ja foi propriedade dos irmaos Neurdein agora

, € distribuido como propriedade do banco de imagens Alamy.*

Como agentes culturais, os fotdgrafos ndo gozavam dos mes-

_mos E@\_{i'légqu dos agentes imperiais que fabricaram e distribui-

_ram direitos mundo afora. Em troca de seus privilégios e capital
‘simbdlico, esperava-se que os fotdgrafos ocultassem o sentido

exploratério do encontro fotografico - um encontro em que os
privados de direitos em suas proprias comunidades tornavam-se

Uma vez gue o trahalho
gratuito ou barato é extraido
dos outros, fotdgrafos agem
como intermediarios entre

recursos disponiveis a mercados em crescimento, artistas e arte-
sdos habilidosos, campos do conhecimento e disciplinas. O dis-
curso dominante dos direitos humanos, contudo, ignora esses

direitos quando se refere a fotografia, e o discurso da fotografia
limita-se, em geral, a descrever como as violagdes dos direitos
sdo representadas nas fotogfaifr‘laé‘egbfdérhfsericiéféﬁdiﬁas através
delas (como em “fotégrafos pelos direitos humanos”), ou a debater
os direitos do “produto final” da fotografia - isto ¢, fotografias —,
i;xmc—:l__ujir}do direitos de propriedade e autoria (copyright) e direitos de
p—r‘otégérd, -disserrili'na(;é'(s)ﬁéRﬁciia'rinént{?.?Em ambos os casos, tal
al?c;r'dﬁgem exclui de saida o reconhecimento da participacio de
diferentes atores no evento fotografico. O direito de tirar fotografias
foi imposto desde o inicio como estabelecido, ilimitado e inaliena- A~

vel, frequentemente contra a vontade dos outros.

Por vezes, fotégrafos reconsideram seu envolvimento com os outros e buscam
formas alternativas de se relacionar com os participantes do evento fotografico, como
as exploradas na exposicdo Colaboragdo. Restri¢des ao direito de fotografar ocasio-
nalmente impostas por oficiais e representantes dos poderes imperiais - o exército, a
policia ou o Estado - colaboraram para dissociar ainda mais o terreno comum entre
fotégrafos e fotografados. Também ajudaram a moldar a figura do fotégrafo como se
essa persona nio fizesse parte desses poderes e nao trabalhasse sob a égide e f“ prote-
¢do da violéncia exercida por eles, mas, ao invés disso, fosse um agente dacriticae d-a
oposicio, registrando os erros cometidos por esses poderes. Fotografos, c‘omo artis-
tas, adquirem, como parte de seu habitus profissional, o direito de se relacionar c0311
os mundos dos outros como matéria-prima, ou, na linguagem atual, como “refer?n-
cias” materiais para estudo, admiragao ou apropriagao. P_(_)‘rt'tllnt.O, e\les com fr Equen-
cia resistem s restrigdes impostas pelo Estado e seus subsidiarios & sua capaciiade
dm“@_fl’groﬁésﬁo‘é odupam o posto de uma espécie de _"Qefensor dq liberda-
de”, lutando para manter o direito deles A liberdade de movimento, fie expressio e de
temover obstéculos impostos pelas autoridades na busca de sua missdo. Entretans,
iss0 geralmente ¢ feito sem o reconhecimento, muito menos problematizagdo, da

] fo possivel.

heranca de privilégios imperiais que tornou a posigdo do o(0gTa

os fotografados e outros
agentes colonizadores. E por
essa troca que eles podiam
se beneficiar da dominacao
imperial dos mercados
fotograficos e reivindicar

a autoria individual de suas
fotografias, ainda que

sua producdo envolvesse
muitas outras pessoas.

8 Um dos muitos exemplos
de tal monopdlio éa
Argélia: “Hoje o monopélio
de fotografos franceses ¢
europeus que registram

a Argélia parece mantido
[...): Fotografos como A.
Abbas, Raymond Depardon
e Nicolas Tikhomiroff so
os maiores nomes quando
se pesquisa por imagens

da Argélia”. Leyla Raynolds.

“Agency & Exotism: Algerian
Photography in the 1890's”,
Autograph Media.
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Colaboragdo: uma histéria potencial de fotografia, FU”“?
Filadélfia: slought org/resourcesfcollaboration_a_potent®
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DESAPRENDENDO SOBERANIAS
» IMPERIAIS

Céameras sdo um produto do regime visual do imperialismo. Entretanto, os direitos
imperiais ndo estdo totalmente inscritos no aparelho. O foco tnico da cAmera é o
que Aim Deiielle Liiski chama de verticalidade divisora do espago, em que o aparelho
se situa entre o que ou quem esta “diante dele” e o que ou quem esta “por tras dele”.’

Fotografias sdo, no entanto, registros metonimicos de um
encontro entre os que estdo reunidos ao redor da camera, figu-
ras que a cimera unifocal € desenvolvida para separar e dife-
renciar, a0 mesmo tempo que naturaliza essa separagdo. Desse

modo, 0 qué, como e quem ¢ capturado nas imagens é dlSSO-
ciado em diferentes niveis de o qué, como e quem esta envol-
vido em fazer as fotos, divulga-las e deter os direitos relativos

a elas como se fossem propriedade privada. Essa dissociagio
é realizada por um dos cdfnﬁonentes da camera, ignorando
assim outras caracteristicas. Uma das mais importantes é a
oportunidade que a cimera cria para pessoas coincidirem no
mesmo espaco € tempo, e assim participar na criagdo de algo
comum, algo que néo poderia ser produzido de outro modo,
isto é, sem a presenca e a participacio de outros.

[~ E somente através de institui¢des poderosas como os
museus, 08 arquivos, a imprensa ou a policia, assim como de

‘sancdes politicas e econdmicas, que tais caracteristicas e a

participacio dos outros é desvalorizada, proibida ou crimina-

| lizada, em uma tentativa de privar os participantes do evento _

fotografico de seus direitos e de seu poder, tornando a fotografia subserviente

__ao projeto imperial. E isso que mantém o direito unilateral em que a fotografia

foi institucionalizada - o direito de vagar por ai com uma ferramenta que invade a
vida das s pessoas e de tirar fotos delas sem ter sido convidada | para isso - direito
nio fundamentado e reversivel. Para ser reconhecido nio como um exercicio
de v1olenc1a mas como um direito legitimo, é preciso que esse direito materias
lizado e cumprido em um mundo comum, seja irredutivel & permanente tenta;
tiva de acumular cada vez mais capital e ter cada vez mais lucro, prosperidade;
distin¢ao e poder. Como o direito de tirar uma fotografia dos outros foi imposto
independente da vontade ou do consentimento do retratado, a destruigio cria
as condicdes sob as quais tal direito pode ser exercido. A marca do direito de
destruir - embora ndo necessariamente um “tema” de fotografos em pﬂrncu~
lar-¢é inerente a quase toda fotografia tirada em locais onde agentes imperiais
puseram os pés, mas isso nio é imediatamente decodificavel. Ao mesmo tempo,
quando o registro da destrui¢do ¢ entendido como expressdo e estilo de fotogra-
fos engajados, a tendéncia é ignorar o fato de que, junto com o ambiente que foi
destruido, os direitos relacionados aquele ambiente também foram aniquilados,
€ de que a perda desses direitos ¢, em primeiro lugar, o que fez das pessoas foto-
grafadas o que elas se tornaram.

A camera bola de

Aim Deuelle Luski, em

O anjo da histdria (200Q),

filme de Ariella Azoulay

9 Ver: Ariella Azoulay, Aim
Deiielle Liiski and Horizontal
Photography. Leuven University
Press, 2013,

Digitalizado com CamScanner

[135]



)
Penso, por exemplo, em Desfrute da pobreza, filme
de Renzo Martens feito no Congo. Sem as cn.mmlns ¢
camadas de destrui¢do imperial que expropriaram os
congoleses, tirando-os dos lugares que ncupavafn nas
forxﬁm;écs sociais, culturais e politicas das quais eles
faziam parte, nada do que vemos seria possfvel. No
meio do filme, Martens tenta se relacionar com um
grupo de rapazes que se conheceu em uma pequena
loja de fotografia, ensinando-os a competir com jor-
nalistas ocidentais fotografando a miséria das pes-
soas de suas comunidades. A aula foca na expectativa
de fotojornalistas que tentam chegar fisicamente o
mais perto possivel dos retratados. Porém, a li¢io que
somos convidados a aprender como espectadores é
sobre a distdncia exigida pelos fotdgrafos para apon-
tar a cimera para as pessoas, COmo se uma cortina
imaginaria separasse uns dos outros - pré-requisito
~Ppara quem estd em uma posicio intermediéria entre
| agentes hipotéticos do livre mercado de imagens,
com todas as suas demandas, e aqueles de quem o
._sucesso das imagens fotograficas realmente depende.
Naturalmente, como os fotégrafos continuam a
Ser apenas personagens secundarios na economia
imperial da fotografia, eles também costumam sofrer
com o regime de violéncia, que destréi os tecidos
sociais das comunidades de que fazem ou poderiam
fazer parte. E nesses casos mais incomuns — quando
"0 exercicio da fotografia ndo se baseia em uma dis-
tancia alienada e, ao invés disso, é exercido em coor-
denacio e parceria com as comunidades dos fotégra-
fos - que seu trabalho nao ¢ apenas comissionado
pelos mercados lucrativos, mas eles também, além
disso, arriscam perder sua imunidade e se tornar
alvos diretos dos agentes imperiais, ~Vocé esta longe.
A ameaca a ser suprimida nio é necessariamente o que eles capturariam com Chegua miais petis
Suas cameras, mas sim o tipo de proximidade - simbdlica, afetiva ¢ fisica - entre - SQVien]oiaiUI pi:]b}gml&
os fotdgrafos e os que deveriam ser sua matéria-prima, que supera as divisdes registrar o8 007

cujos interesses esses sistemas tentam separar, que se tornam alvo das forcas da Cenas de Episdio
lei e de atiradores de clite, representantes dos agentes imperialistas, desfrute da pobrezd (2008
A Grande Marcha do Retorno dos palestinos contra a lei que instituiu o Esta- filme de Renzo Marters

do-nagio de Israel, em 1948, e os transformou em intrusos em sua terra natal, nio
€ outro epis6dio no contexto do “conflito entre Israel e Palestina” — outra inven-
t;é-o imperial. E a persisténcia de uma luta anti-imperialista contra o empreen-
dimento imperial-capitalista do qual o Estado de Israel ¢ parte e que deveria ser
Ccompreendida em escala global, £ uma luta contra as muitas formas e estruturas
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de violéncia que Estados imperialistas tentam naturalizar como leis em virtu'de de
sua prépria existéncia. Nesse contexto, fica claro que o grande nﬁme.ro de jorna-
listas e fotojornalistas palestinos atingido pelos atiradores de elite 1sraele{ns<?s‘
semana ap6s semana, desde o inicio da Grande Marcha do Retorno, nio esta dis-
sociado do fato de que esses fotégrafos agem como parte de suas comuni

A . TV . * em ~Z
€ nao como representantes do ambiente midiatico internacional. Eles exerc

€ssa profissdo por proximidade afetiva e comprometimento com seu povo. Além
disso, neigiir{agehs deles sendo céfregados em macas por outros membr?s da
C.or.nunidade, ha muito do que o Estado imperial - aliado dos mercados 1mpe-
Mais - ¢ instado a banir. ///

A STEPHANIE
:gigg:?ﬁ ORIGINAUMENTE NO BLOG STILL SEARCHING..., DO FOTOMUSEUM WINTERTHUR. TRADUGAO DO INGLES DE S
MAGENS GENTILMENTE CEDIDAS POR ARIELLA AZOULAY.

idades, |

Fotojernalista palestino Yasser
Murtaja removido apds ser
atingido por um disparo de
tropas israelenses, na Grande
Marcha do Retorno, 6 de abril
de 2018; foto de Ibrahim Abu

Jornalistas palestinos

em protesto apés a morte

do colega Yasser Murtaja,

perto da fronteira de Gaza,
em 8 de abril de 2018; foto

de Said Khatib

+ Potential History: Unlearning
Imperialism, de Ariella Azoulay

(Verso, 2019)
+ The Civil Contract of Photography,

de Ariella Azoulay (Verso, 2015)
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