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Resumo

Com crescentes casos de ataques a monumentos no passado recente, o tema da iconoclastia voltou
a ser debatido. Mas a iconoclastia que testemunhamos hoje é de fato andloga aquela de periodos
distantes no tempo, estudada por autores consagrados como Freedberg e Belting? A hipétese que
procuro apresentar é a de que atravessamos um periodo de transformacao epocal na relacdo com a
imagem, e que o préprio conceito de imagem, subentendido de modo genérico a nocao de
iconoclastia, precisa ser repensado e historicizado. Para tanto, revisito rapidamente a iconoclastia
de maio de 68, momento de emergéncia da sociedade do espetaculo, e proponho, em seguida,
algumas indicacoes tedricas que podem nos ajudar a diferenciar a iconoclastia contemporanea.

Palavras-chave: Iconoclastia. Teoria da imagem. Détournement. Internacional Situacionista.
Sociedade do espetaculo.

Abstract

With the increasing cases of attacks on monuments in recent years, the theme of iconoclasm has
resurfaced in public debate. But is the iconoclasm we witness today truly analogous to that of
distant historical periods, as studied by established authors like Freedberg and Belting? The
hypothesis | seek to present is that we are experiencing an epochal transformation in our
relationship with the image, and that the very concept of the image, implicitly tied to the notion of
iconoclasm, needs to be rethought and historicized. To this end, | briefly revisit the iconoclasm of
May '68—a moment marking the emergence of the society of the spectacle—and then propose
some theoretical pointers that might help us differentiate contemporary iconoclasm.

Keywords: [conoclasm. Image theory. Detournement. Situationist International. The Society of the
spectacle.
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A destruicao da imagem é sem duvida apenas o reverso da paixao pelas imagens. Iconoclastia e
iconofilia se completam e postas em conjunto nos ajudam a entender os efeitos e afetos das imagens, o
momento em que aimagem transborda e toca algo do real — palavra incerta, talvez definida aqui por aquilo
quedeantemaosesabe ndoserimagem. Naoatoa, tedricos e historiadores da iconoclastia frequentemente
observaram esse fenbmeno em comparacao com o fenémeno da iconofilia em suas formas mais
extremadas. David Freedberg, por exemplo, mescla os estudos de movimentos iconoclastas ao estudo dos
casos de paixao porimagens, interacdes quer erdticas quer extaticasem que aimagem se fazanimada'. Com
efeito, avontade de aniquilar aimagem nao faria sentido se antes nao se acreditasse que aimagem esta, de
algum modo, viva. Essa forca viva da imagem seria a marca de sua “presenca”, antes da “era da arte”, como
propds Hans Belting, indicando uma funcao nao-representativa da imagem antiga?. Dai o medo que
motivaria sua destruicao, medo que seria o reconhecimento de sua prépria forca. Inversamente, em versao
contemporanea, aquela advogada por W.]).T. Mitchell, a paixao é a manifestacao de sua falta: ao invés de
potente, aimagem é carente, e nos solicita por desejar o que nao tem?.

Em todos esses casos nos quais diferentes tedricos propuseram reflexdes sobre o poder das
imagens (ou sobre sua vontade de poder), estes falaram genericamente de “imagens”. Contudo,
pensavam sempre em uma forma de objeto mais ou menos circunscrito. Quer tridimensional ou
bidimensional, escultérico, pictérico, foto ou cinematografico, um objeto-imagem sempre em alguma
medida delimitavel face ao real —o real ainda aqui podendo ser percebido como seu contrario, como nao-
imagem. Uma distincao semelhante ainda é possivel?

O retorno de uma iconoclastia classica no passado recente — com novas ondas de ataques a
monumentos ocorrendo apds o confinamento da pandemia da covid19 e o sucessivo assassinato de
Geroge Floyd em maio de 2020 nos EUA — é nesse sentido surpreendente. Como é possivel que em uma
época habitada por imagens digitais em tempo real possamos ter, de repente, redescoberto algum
interesse, mesmo que destrutivo, por esculturas velhas e empoeiradas, perdidas em parques e pracas,
transformadas em poleiros de pombos e pardais? 24 imagens por segundo foram o suficiente para fazer
que esquecéssemos dessas velhas imagens inertes, que outrora pareceram tao vivas. Mas 1000 imagens
por segundo de repente fizeram com que nos lembrassemos delas. Que vida recobraram essas imagens

estaticas, para que tivéssemos novamente que mata-las?

'FREEDBERG, David. The Power of Images. Studies in the History and Theory of Response. Chicago and London: The University
of Chicago Press, 1989.

2 BELTING, Hans. Bild und Kult: eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst. Miinchen: C.H. Beck, 1990. (trad.:
Semelhanga e Presenga. A histéria da imagem antes da era da arte. R] : s-n-, 2010).

3MITCHELL, W.J.T.. What Do Pictures Want? The Loves and Lives of Images. University of Chicago Press, 2005.
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Mais do que isso, outra questao se impoe: essas imagens seriam ainda as mesmas imagens? A
perguntatem um duplo sentido histérico: conceitual, por um lado, material, por outro. Conceitual porque
o conceito de imagem da sociedade contemporanea dificilmente pode ser igualado ao conceito de
imagem de todas as sociedades que a precederam. Material porque a propria materialidade das imagens
tradicionais—como as escultéricas —foi afetado e em parte subvertido por essa transformacao conceitual.
Guy Debord, que em 1967 batizara irrevogavelmente a sociedade contemporanea como “sociedade do
espetaculo™, escreveu em 1988 que o espetaculo nao aparecia mais como o dominio do separado, mas
como algo que se integrava a sociedade e a transformava segundo seus pressupostos®. Exemplo
anedético, mas nao tanto, estava na substituicao das esculturas em praca publica, a troca de originais por
copias, sob argumentos de conservacao, mas que acabavam por revelar uma verdade mais profunda: para
0s contemporaneos, aquilo que se viaja nao era mais a escultura em seu sentido pleno, no qual a matéria
é constitutiva da forma, mas apenas sua manifestacio mais externa, a imagem-fend6meno, na qual se
confundem olhar e registro possivel, isto é: a escultura é ja vista como uma fotografia, desencarnada
enquanto mera percepcao luminosa do olhar®.

Na segunda metade do século XX uma transformacao substancial ocorreu na maneira como
concebemos as imagens e na maneira como percebemos o mundo com as imagens, o mundo através das
imagens, ouainda mundo como imagem. Nesse processo, a materialidade precedente foi subsumida em
nova perceptuacao, marcando uma cisdo para todas as formas de imagem pré-existentes, que eram
imagens-matéria—isto é, nao dissociaveis de seu meio (e aquitalveza antropologia daimagem de Belting
seja a antropologia da imagem que deixou de existir’). A iconoclastia recente, extremamente
contemporanea emsuas demandas de revisao do passado, mas estranhamente anacrénicaem sua forma
de execucao, exprime essa contradicao. A época da imagem digital — intocavel e indelével, ubiqua e
atopica — reencontra a materialidade das imagens do passado, lanca-se sobre ela imbuida de uma

reconfortante descoberta: ha (ou houve) imagens que podem sim ser destruidas, quebradas, derrubadas,

*DEBORD, Guy. La Société du spectacle. Paris: Buchet-Chastel, 1967. (trad.: A sociedade do espetaculo, R]: Contraponto, 1997).

> Reflexdes avancadas por Debord no livro Comentdrios sobre a sociedade do espeticulo, de 1988, que no Brasil integra a mesma
edicao de A sociedade do espeticulo. Sobre as diferencas e continuidades tedricas entre os livros que Debord escreve em 1967 e em
1988, permito-me remeter ao segundo capitulo de meu livro. Ver: ZACARIAS, Gabriel. Critica do espetaculo: o pensamento
radical de Guy Debord. Elefante, 2022.

¢Otermo “imagem-fen6meno” é meu, nao de Debord, e entendo que corresponda a uma realidade que se tornou mais clara nos
Gltimos anos, portanto apds a morte deste autor. A confusao entre percepc¢ao e imagem, que a expressao indica, parece-me um
resultado da possibilidade contemporinea de se produzir imediatamente uma imagem do que se vé, sem distanciamentos
materiais ou temporais. Deve-se conservar, contudo, a compreensao acurada de Debord quanto as modificacdes do mundo
material em consequéncia da proeminéncia daimagem, que compde, a meu ver, o nlcleo de seus Comentirios.

7 Refiro-me evidentemente ao conhecido trabalho de: BELTING, Hans. Bild-Antropologie. Brill-Fink, 2011 (traducado portuguesa:
Antropologia da Imagem. Lisboa: KKYM+EAUM, 2014). Essa importante tentativa de constituir uma compreensao da imagem
nao reduzida ao “enquadramento” ocidental da arte resulta porém em uma nocao transhistérica da imagem que nio releva
suficientemente suas diferentes formas e que nao me parece dar conta da situacao contemporanea.
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despedacadas e eliminadas. Ao fazé-lo, porém, exprimem a obsolescéncia do que é redescoberto, e
convergem, inconscientemente, com o sentido do processo de transformacao ja em curso: esses objetos
jando estavam mais |4; essas imagens ja nao sao mais nossas imagens; 0 espaco que ocupamja deixoude

existir.

Parase terumadimensao da peculiaridade daiconoclastia atual, uma comparagao com um passado
nao muito distante pode ser elucidadora. No mesmo momento em que ganhavam corpo as novas
tecnologias da imagem, com o avanco da reproducao audiovisual no quotidiano — a televisao a cores
adentra os lares na passagem de 1966 a 1967 —um movimento social tomava as ruas e carregava sua dose de
iconoclastia. Em maio de 1968, quando estudantes ocuparam a Universidade de Paris em meio ao que seria
uma das maiores greves daquele século, deixaram como vestigios de sua acao nao apenas as paredes
recheadas de pichacoes revolucionarias, mas também inscricoes que profanavam algumas das principais
obrasde arte que ornavam as salas de honra da multicentenaria instituicao. Gesto repetido no ano seguinte,
quando na sala da reitoria, um quadro representando o Cardeal Richelieu, artifice do poder solar da coroa
francesa, pintado por Philippe de Champaigne entre 1635-1640, foi profanado e convertido em uma espécie
de histéria em quadrinhos®. Os baloes desenhados pelos estudantes davam uma voz subversiva ao Cardeal
que afirmava peremptoriamente: “Détournons 'art de sa fonction de mortification. L'art est morte. Vive la
révolution!” (Desviemos a arte de sua funcao mortificadora. A arte estd morta. Viva a revolucao!). E ainda
completava, com uma atualizacao da célebre frase de Voltaire: “’humanité ne sera hereuse que quand le
dernier cardinal aura été pendu avec les tripes du dernier homme d’état” (A humanidade sé sera feliz no dia
em que o Gltimo cardeal for enforcado nas tripas do tltimo homem de Estado).

O quadro atacado era uma prova clara da influéncia das ideias situacionistas sobre a juventude
insurgente. E ndo apenas através critica da sociedade do espetaculo formulada por Debord, seu membro
mais proeminente. Inicialmente um movimento de vanguarda, criado dez anos antes, a Internacional
Situacionista apregoava desde sua fundacao o uso do détournement (ou desvio) como nova forma de criacao
e de combate. O entendimento situacionista era de que a arte havia servido seu propésito, e ja nao tinha
mais sentido enquanto esfera separada. Os produtos da arte deveriam agora ser apropriados e utilizados
para outros fins. Propaganda subversiva, em uma fase de transicao revolucionaria. Construcao de novas

situacOes a serem vividas, em uma sociedade transformada.

& O quadro presente na Sorbonne é uma das trés versdes do retrato do Cardeal pintado por Champaigne, as outras duas
encontrando-se no Musée du Louvre em Paris e na National Gallery de Londres.
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E interessante notar que o movimento do qual nascia uma teoria critica que compreendia a
sociedade como um “conjunto de relacoes sociais mediadas por imagens™, havia concebido primeiro um
instrumento de intervencao sobre as imagens. Mas essa intervencao seria necessariamente uma forma de
destruicao? “Destruir o espetaculo”, como clamavam os insurgentes de 1968, equivaleria necessariamente a
uma destruicao das imagens? Talvez possamos colocar essa pergunta em termos mais precisos: o desvio
situacionista pode ser considerado como uma forma de iconoclastia? Tomando por alvo obras histéricas e
pouco preocupado de seu valor enquanto monumento ou canone, os gestos situacionistas (ou influenciados
pela proposta situacionista) parecem apontar para uma resposta positiva a essa pergunta. Contudo, se
pensarmos no exemplo acima mencionado, vemos que em vez de um terror frente ao carater vivo da
imagem, que parece motivar muitos dos surtos histéricos de iconoclastia, o que encontramos aqui é uma
tentativa de reavivar uma imagem aparentemente moribunda. A oficialidade do retrato do Cardeal,
suspensa decorativamente sobre um gabinete institucional, reencontra uma voz com a insercao das
inscricoes subversivas, retomando nova vida. O desvio parece ter se situado sempre entre essa dialética de
destruicao e reconstrucao, uma profanagao que nao propoe um simples sepultamento das imagens, mas
sua liberacao para um novo uso™.

E verdade que a nocdo de desvio recobre muitas variantes, mesmo dentro da propria histéria do
grupo. O quadro vandalizado de Philippe de Champagne se aproxima sobretudo de duas praticas
importantes da histériadaIS. A primeira, bastante conhecida, é o uso da forma das histérias em quadrinhos,
um fendmeno de massa no pds-guerra. Nas paginas da revista Internationale Situationniste, encontramos
com frequéncia o uso de “bande-dessinées détournées”, isto é, o uso de passagens retiradas das HQs com a
substituicao do texto nos baldes, fazendo com que personagens de acao se tornem arautos da revolucao. A
estratégia, simples e direta, seria constantemente retomada em panfletos e manifestos, tornando-se parte
da identidade visual da contracultura ao longo dos anos 1960 e 1970. Mas o quadro profanado pode ser
aproximado também de outra experiéncia situacionista menos conhecida, as “modificacoes” e
“desfiguracoes” realizadas entre os anos de 1959 e 1962 pelo pintor dinamarqués Asger Jorn, um dos

membros fundadores do grupo™.

° DEBORD, op.cit., tese 4.

0 uso do termo profanacdo, ao qual dou preferéncia aqui, pode ser reconduzido ao conceito de profanacao proposto por
Giorgio Agamben, um conceito que me parece em parte influenciado pela nocao situacionista de détournement. Cf. AGAMBEN,
Giorgio. Profanagdes. Trad. Selvino Assamann. Boitempo, 2007.

" Essa aproximacao é sugerida pela prépria Internacional Situacionista, que reproduz uma foto do quadro no dltimo ndmero de
sua revista, de 1969, com a legenda “pintura modificada”. A remissao a Jorn permanece alusiva apenas, sem que o nome do
pintor, que deixara o grupo em 1963, seja diretamente mencionado. Cf. INTERNATIONALE Situationniste. Internationale
Situationniste. Edition augmenté. Paris: Fayard, 1997, p. 599.
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Aideia de modificar pinturas antigas é algo que Jorn ja tinha em mente muito antes, no periodo em
que fez parte do grupo CoBrA. Entre 1949 e 1950, ele fez experiéncias com modificacdes em reproducoes de
obras de arte, como cartoes postais (de maneira semelhante ao famoso L.H.0.0.Q. de Duchamp, de1919), e
avancou aideiade criaruma“Secao paraa melhoria de telas antigas” (“Séction d'amélioration des anciennes
toiles”)™2. Mas foi somente como membro da IS que ele colocou essas ideias realmente em pratica. Ele
realizou duas exposicoes de “Peintures détournées” na Galerie Rive Gauche em Paris, em 1959 e 1962, com
séries que chamou de “modificacoes” e “desfiguracdes”. Essas consistiam em pinturas de baixa qualidade,
originais ou copias, que Jorn comprava em mercados de pulgas para depois pintar por cima. As pinturas de
Jorn tinham muitos pontos em comum com experimentos artisticos anteriores, especialmente os do
Surrealismo. A exploracao de mercados de pulgas foi uma pratica comum dos surrealistas em sua busca por
objets trouvés, e muitos pintores surrealistas exploraram formas de sobreposicao de pinturas®. Mas as
pinturas desviadas de Jorn, plenas de humor, estavam longe das pretensoes grandiloquentes das
vanguardas historicas e, pelo mesmo motivo, se afastavam dos padrdes gerais do modernismo tardio. Suas
pinturas modificadas nunca ofuscavam totalmente as pinturas precedentes, incorporando assim parte de
suas qualidades estéticas anteriores (ou a falta delas). Até certo ponto, Jorn acolheu a “pintura ruim” em sua
prépria pintura™. O que significava, por outro lado, que sua pintura nunca era completamente sua,
marcando uma recusa direta do culto subjetivista que predominava na critica artistica de sua época,
sobretudo quando o assunto era pintura gestual.

Para entender melhor esse procedimento, tomemos como exemplos a tela Le Canard Inquiétant
[Figura 1], realizada em 1959 e hoje preservada no Museu Jorn de Silkeborg, Dinamarca. O quadro original
representa uma casa de campo, a beira de um lago, e conserva, fato pouco comum nas modificacoes, a
assinatura de seu primeiro autor, um certo Berton™. A pintura segue os preceitos escolares de composicao
do género, com a arvore em primeiro plano a esquerda auxiliando na construcao espacial e na ilusao de

perspectiva, a predominancia de tons terrosos com a passagem dos mais escuros para os mais claros do

2 A'ideia é apresentada em uma carta para Constant, membro de CoBrA e também futuro situacionista. A carta é citada em
KURCZYNSKI, op.cit., p. 178, que a consultou nos arquivos de Constant. Consultamos uma copia da carta no Museu Jorn em
Silkeborg.

3 Podemos pensarem nomes capitais do Surrealismo como Max ErnsteJoan Mir, ou artistas menos consagrados como Georges
Hugnet e Henri Goetz. Este Gltimo, ademais, foi préximo de Jorn, e produzira em 1938 sua propria série de ‘Chefs-d’oeuvres
corrigés’ (isto é, Obras-primas corrigidas). Cf. KURCZYNSKI, op cit., p.178.

Vale notar aqui a consonancia com as reflexoes tedricas de Jorn, para quem a feiura (laideur) era a contraparte necessaria da
beleza, sendo ademais o viés através do qual se insinuava a inovacao estética. O novo, enquanto desconhecido, seria sempre
visto inicialmente como feio (laid). Cf. JORN, Asger. Pour la forme. Paris: Allia, 2001 [1957], p.45.

s Estranhamente, nenhum comentador parece ter dado relevincia a esse fato. Karen Kurcynzski, ao comentar brevemente a
obraem sua monografia The Art and Politics of Asger Jorn, sequer menciona a assinatura. Acredito que a manutencao da assinatura
na tela se dé pela grande proximidade com o nome do fundador do surrealismo, André Breton, evocado com frequéncia pelos
situacionistas. Talvez o nome tenha sido inclusive a razdo da escolha de Jorn pela tela, espécie de “hasard objectif’, em um
passeio por um mercado de pulgas semelhante aos narrados pelo préprio Breton em seus livros.
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primeiro para o segundo plano; a casa ocupando posicao centralizada, mas apesar disso demasiado
rebaixada em relacdo ao ponto de fuga e a linha do horizonte. Talvez tenha sido esse desequilibrio do
quadro que inspirou a intervencao de Jorn, a casa demasiado pequena em comparacao a arvore, mas sem
que uma profundidade bem construida justifique essa desproporcao, e que ademais parece se achatar sob
o peso de uma massa sobrepujante de céu palido. A desproporcao é ainda mais flagrante se atentarmos
para os cisnes que ocupam o lago diante da casa. Nao conseguimos estabelecer uma justa medida que dé
conta da pequenez dos passaros em relacao a casa e a arvore, quando a ilusao de espaco é demasiado curta
para uma e demasiado longa para outra. Neste mesmo lago, Jorn faz entao surgir um gigantesco pato,
inflado aos céus e que vem dominar por completo a paisagem, enquanto representacdo, e o quadro,
enquanto objeto. Uma massa de tinta verde clara cobre algo a direita do pato, algo que Jorn ocultou talvez
para preservar o necessario desequilibrio que da relevancia e sentido a sua criatura. O pato é composto por
tracos rapidos, de gestualidade marcada, com predominancia de tons derivados do amarelo, como o verde
e o laranja, a mistura de cores sendo mais confusa na parte inferior do corpo da ave, onde um tom
avermelhado ganha predominancia. Se faco essa descricao mais detida da tela, é para demonstrar que, por
mais aberrante que possa ser a intervencao sobre a tela, nao deixa de haver ali certa harmonizacao. Isso é
verdade em termos narrativos, pois o pato emerge do lago, que é seu lugar habitual, como é também em
termos formais, pela relacao da gama tonal com o restante do quadro. Essa integracao a representacao
anterior, compondo um todo apenas parcialmente dissonante, parece-me uma caracteristica importante a
ser notada. A sobrepintura nao se choca inteiramente com a pintura anterior, e a modificacao é menos o
descarte da obra precedente do que sua reconfiguracao. A dialética de “des-valorizacao” e “re-valorizacao”,
da qual falava seu autor ao tratar da nocao do desvio, parece aqui bem exemplificada™.

Essa dialética do desvio proposta por Jorn parece corresponder aquilo que observavamos com
relacao as profanacoes na Sorbonne ocupada. Ha o reconhecimento de uma morte da arte e a tentativa de
atribui-la nova vida. E de se notar que nas diversas pinturas modificadas ou mesmo desfiguradas por Jorn,
o pintor jamais ataca os olhos de seus personagens, recusando um gesto caracteristico da iconoclastia que
busca frequentemente barrar o olhar da imagem como tentativa de bloquear o seu poder”. Jorn faz o
contrario, nao apenas preservando os olhares das personagens, como muitas vezes adicionando olhos em
objetos e paisagens, incutindo uma anima suplementar na imagem. Um gesto de certo modo semelhante

aquele dos estudantes de 68, que tentavam dotar aimagem de voz.

¢ Citado no texto coletivo Le détournement comme négation et comme prelude, publicado no terceiro ndmero de Internationale
situationniste, de dezembro de 1959, presente em: INTERNATIONALE, op. cit., p. 78-79.

70 ataque aos olhos de imagens em acessos de iconoclastia é sublinhado tanto por Freedberg quanto por Belting nos escritos
sobre o tema, ja mencionados. Agradeco a Gabrieli Simdes por ter me chamado a atencao para a preservacao do olhar nas
modificacdes de Jorn.
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Figura1:
Asger]Jorn, Le canard inquiétant, 1959. Museum Jorn, Silkeborg.

Um outro exemplo advindo dos mesmos anos de contestacao talvez exemplifique melhor do que
nenhum outro essa ambiguidade entre iconoclastia e iconofilia presente no desvio situacionista. Que os
estudantes em revolta profanassem quadros e preenchessem as paredes com pichacoes e slogans é fato
bem conhecido e pouco surpreendente. Mas quem imaginaria que um grupo oriundo das barricadas de
Maio poderia se dedicar a restaurar um moumento? No dia 13 de marco de 1969, alguns jornais franceses
noticiavam um acontecimento curioso em Paris. Na Place de Clichy, préxima ao célebre bairro de
Montmartre, uma estatua tinha sido instalada, sendo removida horas depois pelas autoridades. A agao teria
sido obra de um grupo de vinte pessoas, segundo Le Monde, ou de apenas meia dizia de jovens, segundo
France-Soir. Tratava-se de uma inaudita acao subversiva de restauracao. O grupo de jovens produzira uma
copiadaestatua de Charles Fourier esculpida por Emile Derré em1899. A estatua estava ausente desde 1941,

quando o governo colaboracionista de Vichy, cumprindo uma determinacao das for¢as nazistas, removeu
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estatuas publicas de Paris para que seu bronze fosse utilizado na confeccao de armas. Diferentemente de
outras esculturas que tiveram semelhante destino, aquela de Fourier nunca foi reposta. Reconhecedores da
importancia deste pensador excéntrico que inspirara tanto a Proudhon, Marx e Breton, o grupo das
“barricadas da Rue Gay-Lussac”, como se identificaram a época em referéncia aos confrontos ocorridos um
ano antes no Quartier Latin, decidiram restaurar Fourier em seu lugar de direito.

A intervencao situacionista foi devidamente recapitulada no dltimo nimero da revista do grupo,
sendo apresentada como uma forma especial de desvio®. Ela era exemplar do reconhecimento de uma
disputa simbdlica do espaco publico que nao se encerrava na destituicao de alguns monumentos, mas
concernia também a restituicao de outros, uma disputa sobre o passado que encontra na histéria uma
“tarefa de libertacao”, como propusera Walter Benjamin™. A rapida remocao da estatua deixava claro que
esse era um passado que o Estado francés fazia questido de esquecer. Apds a retirada do Fourier
situacionista, o pedestal permaneceu, mais uma vez, vazio durante meio século. Foi apenas em 2007 que
vimos uma nova intervencao reavivar esse pedestal. Um grupo auto-identificado como “os precarios do
coletivo aeroportado” (“colléctif aéroporté”) instalou uma cabine telefoénica sobre o pedestal. Uma
operacao duchampiana de montagem, que nao deixa de recordar as obras de Bertrand Lavier.
Devidamente acompanhada de uma escada, a instalacao era interativa, e as pessoas poderiam subir e
ocupar o pedestal, protegidas pela cabine-redoma, posando como preciosos objetos de arte. Os autores
da intervencao a descreviam de seguinte forma: “Estamos mais uma vez homenageando o plinto de
Charles Fourier, 38 anos depois dos Situacionistas. Mas aqui, nao ha homenagem a um grande homem: o
volume de vidro enfatiza a auséncia de escultura; uma escada convida os transeuntes a chegar ao topo do
pedestal e preencher o espaco. Dessa forma, a obra se torna parte da cidade, convidando as pessoas a
passarem por ela.”®. Nao apenas uma homenagem a Fourier, portanto, mas uma forma de intervencao
na cidade e de questionamento de sua ocupacao. “Essa montagem segue os termos do protocolo que
elaboramos para a instalacao de obras em ambientes urbanos. Ela neutraliza o sistema de vigilancia
municipal e da prefeitura da cidade de Paris”*, afirmava ainda o coletivo, indicando sua intencao de

buscar brechas no controle e normatizagao do espaco urbano.

®“Nunca antes a técnica do desvio havia tocado tal ambito” (Jamais encore la technique du détournement n'avait touché um tel
domaine), escreveram os situacionistas no texto intitulado Le retour de Charlos Fourier, que contava com uma fotografia da estatua
restituida em sua base. Cf. INTERNATIONALE, op.cit., p. 665.

¥ BENJAMIN, Walter. Teses sobre o conceito de histéria. In: Magia e técnica, arte e politica —obras escolhidas I. Trad. Rouanet.
Editora Brasiliense, 1996, p. 228.

2 Collectif Aeroporté, “EMBREVEMENT N°3: Installation illicite d'ceuvres en milieu urbain”. Disponivel em:
https://www.charlesfourier fr/spip.php?article400. Acesso em: 9 dez. 2024.

2 [hidem.


https://www.charlesfourier.fr/spip.php?article400
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A intervencao tinha, em suma, o objetivo de questionar o uso do espaco publico, confrontando a
esfera publica para além da esfera estatal. A reacdo do Estado nao tardou. A obra foi pouco depois
removida e dessa vez contraposta de maneira mais sutil: ndo pela repressao, mas pela recuperacao.
Apenas dois meses depois a prefeitura de Paris anunciou a abertura de um concurso publico para que uma
obra de arte viesse a ocupar oficial e perenemente o pedestal de Fourier. O vencedor do concurso publico
foi o artista Franck Scurti, que instalou sobre o pedestal uma enorme maca emaco inox sobre a qual foram
gravados os contornos de cada continente. O pedestal original foi mantido, mas agora envolto em placas
de acrilico colorido. A grande maca evocava a “quarta maca” de Fourier—a maca de Eva, a maca de Paris e
amaca de Newton sendo sucedidas por um novo simbolo frutifero: a maca de Fourier, com a qual o autor
teria vislumbrado o absurdo da injustica econdmica, ao constatar quanto custava a um citadino adquirir
uma maca que no campo teria obtido sem pena?. O uso do reflexo na escultura e da transparéncia na base
sao procedimentos comuns de artistas que querem marcar uma integragao aparente com o entorno.
[lusao de uma integracao contemplativa, na verdade muito distinta daquela que se da em praca publica.
A redoma de acrilico logo se tornou “panneau d’affichage”, sendo usada como suporte para posters de
propaganda, e teve de ser removida alguns anos depois. A integracao reduziu-se ao reflexo do inox, que
em 2018 passou a refletir o “urinotrottoir’, um mictério pablico instalado na praca para atender aos
frequentadores noturnos da regiao boémia. Palida ou mesmo risivel integracao se comparada com as
acoes nao oficiais que a precederam.

A maca de Scurti — que um passante desavisado poderia talvez tomar por uma propaganda da
firma de Steve Jobs — é tao antiquada quanto a figura oitocentista de um “grande homem”, forma
recusada pelo coletivo de 2007. As intervencoes no espaco, a presenca publica da arte, as disputas em
torno a monumentos, tudo isso parece ser agora ressignificado por nocoes de arte e de espaco que nao
sao apenas diretas ou materiais, mas informadas por uma presenca integrada do espetaculo, quer sob a
forma de lazer, quer sob a forma de vigilancia. Se a escolha da mac¢a tem ao menos um mérito, estd em
escolher por simbolo o objeto da circulacao econémica — nossa velha inimiga, a mercadoria, forma a qual
fora subsumido o fruto natural — cujos enigmas se fundem e se confundem com os destinos da

representacao.

Para se pensar os retornos contemporaneos da iconoclastia seria necessario pensar-se antes as

formas histéricas da imagem e a transformacao epocal que temos atravessado no que diz respeito ao

2 Cf. HEMMENS, Alastair. The Critique of Work in Modern French Thought. From Charles Fourier to Guy Debord. London:
Palgrave, 2019, p. 45.
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campo das representacdes. As discussoes consolidadas sobre a iconoclastia tém tomado como um dado
uma nogao genérica e autorreferencial de imagem que parece nao exigir reconceitualizacoes mesmo
quando se observam os cambiamentos pelos quais passam as sociedades. Freedberg, por exemplo, um
dos principais autores do tema, trata em escrito mais recente da iconoclastia do Estado Islamico do
mesmo modo com que trata da iconoclastia bizantina do século VIII ou da iconoclastia protestante do
século XVI (Freedberg, 2021)%. Parece-me, porém, que destruir imagens perante cameras, para gerar
novas imagens que circularao por redes digitais globais, constitui um gesto muito distinto daquele da
destruicao dos “idolos”, independentemente do léxico religioso evocado por fundamentalismos
contemporaneos. A questao entdo seria: qual imagem se quer destruir? Ha de fato um temor da imagem
viva, ou pelo contrario, a destruicao do idolo antigo é apenas o preco a se pagar para a criacao da nova
imagem, aquela desprendida de suporte e que circulara livremente pelos caminhos do espetaculo atual?

O momento histérico que evoquei aqui —uma histéria muito recente se comparada a histéria da
iconoclastia — parece-me um momento de alto interesse por constituir um ponto de viragem na relacao
das sociedades ocidentais com as imagens. E o momento da emergéncia e consolidacio da sociedade do
espetaculo, que marcam o pés-guerra europeu, e que produz reacdes na relacdo com as imagens do
passado e novas formas de iconoclastia, como aquelas em torno aos movimentos de 1968. A onda mais
recente de iconoclastia, quer se considerem os ataques do Estado Islamico aos idolos orientais, quer se
considerem os ataques aos monumentos da colonizacao europeia no contexto pds-pandémico, podem
ser consideradas como indicativos de uma nova transformacao epocal na relacio com a imagem. A
confusao entre percepcao e imagem, a qual aludi acima, a integracao entre real e representacao antevista
por Debord, ou a desmaterializacao da imagem na era digital, todas estas caracteristicas aprofundadas
pelas transformacoes acarretadas pelo avanco da internet e tecnologias afins, devem ser, acredito,
sublinhadas como fatores sem os quais a retomada da iconoclastia perde seu entendimento histérico.

A iconoclastia contemporanea é certamente anacrénica como ja o era, alids, em alguma medida,
aquela dos anos 1960. Enquanto esta tentou reavivar a arte moribunda, desviando-a de seu propésito
original, aquela parece descobrir uma reminiscéncia cuja morte final procura encenar. Para tanto, toma
por alvo imagens-objeto que se distinguem de um mundo-imagem?* povoado de imagens-fenémeno
indiscerniveis. Exprime com isso a nostalgia de uma batalha simbdlica que se dava ainda em uma arena
real, feita de matéria, mas ao mesmo tempo encontra seu sentido dltimo apenas na encenacao

desmaterializada dessa destruicao. Nesse sentido, é iconoclastia (da imagem-objeto) ao mesmo tempo

# FREEDBERG, David. Iconoclasm. Chicago and London: The University of Chicago Press, 2021.
2 CLARK, T.J. Capitalism without images. In: COLEMAN, Kevin; JAMES, Daniel. Capitalism and the Camera: Essays on
Photography and Extraction. London, New York: Verso, 2021, p. 121.
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que permanece iconofilia (da imagem-fen6meno). A questio fundamental para cada gesto
aparentemente iconoclasta estaria entao em interrogar se tal manifesta uma vontade real de destruicao
da imagem — que pode apenas se efetivar de forma anacronica — ou se o seu motor fundamental é a
producao de novas imagens. Mas para responder a essa questao, é preciso antes comecar a complexificar
a prépria nocao de imagem, cujo nome Gnico parece incapaz de atender a realidades histéricas cada vez

mais dessemelhantes.



