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O QUARTO
‘ [CONOCLASMO

DE TEMPOS EM TEMPOS, RETORNA
i na histéria da cultura humana o surto do
iconoclasmo [do grego eikon, imagem =+ klasmos,
( acdo de quebrar], manifesto sob a forma
de horror as imagens, dentncia de sua agio
danosa sobre os homens e destruigao ptbli-

ca de todas as suas manifestagdes materiais.

Na mitologia biblica, Moisés quebra as tabuas da lei num acesso de
raiva ao ver seu povo adorando a imagem de um bezerro no deserto
do Sinai. A interdigdo das imagens ¢ um dos dogmas fundamentais da
tradi¢do judaico-cristd, tal como registrado nos textos do Velho Tes-
tamento. “Néo faras para ti imagem esculpida, nem figura alguma do
que ha em cima no céu, nem embaixo na terra, nem nas aguas debai-
xo da terra. Nio te encurvaris diante delas, nem as serviras”. Assim
reza o texto do Exodo (20, 4-5), deixando claro que nio apenas a
imagem divina estd proibida, como também quaisquer imagens de
quaisquer coisas existentes na terra, No Levitico (26, 1), a mesma in-
terdi¢do retorna: “Nao fareis para vos idolos, nem para vos levantareis
imagem esculpida, nem coluna, nem poreis na vossa terra pedra com
figuras, para vos inclinardes a ela”. Depois, no Deuteronémio (4, 15-18):
“Guardai, poi's, com diligéncia as vossas almas [...] para que nio vos
corrompais, fazendo para vos alguma imagem esculpida, na forma
de qualquer figura, semelhanga de homem ou de mulher; ou seme-
lhanga de qualquer animal que ha na terra, ou de qualquer ave que
voa pelo céu; ou semelhanca de qualquer animal que se arrasta sobre
a terra, ou de qualquer peixe que ha nas aguas debaixo da terra”.
E novamente no Deuterondmio (27, 15): “Maldito o homem que fizer
imagem esculpida, ou fundida, abominagio ao Senhor, obra da mdo

do artifice, e a puser em um lugar escondido”.



O interdito biblico das imagens ainda hoje ¢ respeitado pelas cor-
rentes mais ortodoxas do judaismo, que rejeitam o contato com qual-
quer representagao visual, mesmo os motivos puramente ornamen-
tais ¢ sem nenhuma referéncia figurativa, pois temem que a proxi-
midade de qualquer objeto iconogrifico seja confundida com as pra-
ticas pecaminosas da iconofilia e da idolatria. A interdigio ¢ tao rigo-
rosamente observada que se um seguidor da Tord estiver passando
diante de um cartaz ou escultura e algum objeto lhe cair das mios,
ele ndo pode se abaixar para pegd-lo, pois isso poderia ser confundi-
do com um gesto de render culto a imagem.

Também o islamismo aboliu as imagens em quase todos os mo-
mentos de sua historia, apesar de, diferentemente da Tord, as interdi-
¢Bes no Cordo serem menos explicitas. O versiculo 5/40 do Corio,
por exemplo, proibe as“pedras revestidas”, nome que, naArabia pré-
islamica, era dado as pedras esculpidas e adornadas com figuras, ge-
ralmente utilizadas no culto religioso. J4 o versiculo 59/24 esclare-
ce que s0 Deus pode ser adorado, sendo esse texto habitualmente
intcrpretado pclos exegetas mulgumanos como um interdito a figu-
ra¢do, portanto como uma adverténcia aos iconéfilos. Na verdade, a
propria nogio metafisica do Deus maometano torna impraticavel
qualquer figuragio. Se Deus estd em todas as coisas, se todas as coi-
sas sdo manifestages de Deus, pode-se concluir que todas as coisas
sio Deus, e daf tanto a impossibilidade de representar Deus quanto o
“perigo” de que qualquer figuragio facilmente se converta numa for-
ma de idolatria. Ainda hoje, os cineastas dos paises mulgumanos tra-
balham sob forte regime de restrigio ao que se pode e o que nio se
pode mostrar em imagens nos seus filmes, Eis por que, historica-
mente, a arte arabe, sobretudo a medida que se aproxima da regiio
maghrcbina, concentra-se muito mais no geometrismo que na fjgu—

ragio. A iconografia islamica, ndo o esquegamos, consiste basicamente
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numa variagdo infinita de alguns “maodulos fundamentais” — a circun-
feréncia/esfera e o quadrado/cubo — por meio dos quais a estrutura
da imagem supostamente se torna compativel com a linguagem do
Corao (Wess 1989: 67-107).

Na Grecia antiga, as imagens nio foram proibidas, mas o
iconoclasmo tomou corpo no plano intelectual, sobretudo na filoso-
fia. Platdo certamente foi o pensador que deu a iconoclastia tal ex-
pressao e furor, e ainda hoje o peso de sua doutrina ecoa em nossos
debates intelectuais. Para o autor de A Repiiblica e de O Sofista, o artista
plastico € uma especie de impostor: ele imita a aparéncia das coisas, sem
conhecer a verdade delas e sem ter a ciéncia que as explica. O artesdo
que confecciona uma flauta, por exemplo, deve obrigatoriamente
submeter sua criagdo a uma prova de realidade: a utilizacio dessa
flauta numa execugio musical. A flauta deve tocar, ¢ tocar bem, J4 a
flauta representada no quadro de um pintor ndo passa por essa pro-
va, pois ela ndo e capaz de tocar. O pintor, portanto, nio ¢ obrigado
a ter conhecimento real do que ele imita, ou seja, nio precisa saber o
que faz uma flauta tocar, Ao passo que o artesio da flauta conhece as
entranhas de scu objeto, o modo como o instrumento produz a esca-
la musical, os segredos que determinam sua perfeicio ou imperfei-

¢do, o pintor pinta uma flauta fantasmagorica, da qual conhece ape-

nas a aparéncia externa.

A imagem, conclui Platdo, pode se parecer com a coisa represen-
tada, mas nio tem a sua realidade. F: uma imitacio de superficie, uma
mera ilusio de otica, que fascina apenas as criangas ¢ os tolos, os
destituidos de razio. O pintor, portanto, produz um simuhero [ cidolon,
de onde deriva a nossa palavra idolo], ou seja, uma representacio fal-
sa, uma representacao do que nio existe ou do que nio & verdade,
engodo, imagem [eikon] destituida de realidade, como as visdes do

sonho e do delirio, as sombras projetadas no chio ou os reflexos na
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agua. Nesse sentido, a atividade do pintor & charlatanice pura e o
culto dos simulacros [eidolon latreia, de onde deriva idolatria), a forma
nao religiosa da idolatria. Se Platio fosse vivo, restaria perguntar a
ele por que seu ataque ¢ desferido apenas as imagens. Também a
palavra “flauta”, utilizada pelo filésofo, ndo é capaz de tocar uma
misica e sua referéncia ao instrumento real se da por convencio
social estabelecida pela lingua. Por que o filésofo néo seria tambem
um charlatio?

O antigo interdito da imagem — nas culturas judaico-cristi e
islimica e na tradigdo filostfica grega — constituiu o primeiro ciclo
do iconoclasmo. O segundo ocorreu durante o Império Bizantino,
mais precisamente nos seculosVIII e IX, quando a produgio, a disse-
minagdo e o culto das imagens foram proibidos, ao mesmo tempo
em que os adeptos da iconofilia e da iconolatria perseguidos e exe-
cutados, e os quadros destruidos ou queimados em praga pablica.
O iconoclasmo foi proclamado doutrina oficial pelo imperador Leo III,
em 730, e aplicado com firmeza por seus sucessores: ConstantinoV,
Constantino VI e Ledo V. A doutrina dilacerou o lado oriental do
antigo Império Romano durante mais de um século e provocou uma
sangrenta guerra civil, que so terminaria em 843, com a restauragio
do culto aos icones na catedral de Santa Sofia, em Constantinopla,
atual Istambul.

Uma terceira investida contra as imagens ocorreria no século X VI,
portanto ji na ldade Moderna, com a Reforma protestante, causan-
do novamente a destrui¢do dos icones e a perseguigio de seus adep-
tos. Como Leao Ill fizera, Calvino e Lutero pregaram uma insurrei-
3o contra as imagens e um retorno as Sagradas Escrituras, corrom-
pidas pela expansio da idolatria. Embora a Reforma tenha sido logo
absorvida pelos imperativos da modernidade e do progresso tecno-

industrial, dela permaneceram a desconfianga com relagio is ima-

10 Arlindo Machado

gens, a critica a sua banalidade e a dentincia de sua impropriedade
para mergulhos mais profundos na experiéncia e no pensamento
humanos. As igrejas protestantes nio s6 ndo admitem imagem algu-
ma no interior de seus templos e nas casas de seus fieis, como tam-
bém acusam os catoblicos e os ortodoxos de serem idblatras por pres-
tarem culto as imagens e as esculturas.

Mesmo os catoblicos e ortodoxos, contudo, admitem com muita
desconfianga a presenca de imagens em suas vidas. Os catolicos re-
jeitam as imagens durante a Quaresma, que vai da quarta-feira de
Cinzas ao domingo de Pascoa. Durante esse periodo, os quadros e as
estatuas das igrejas sio cobertos com pano preto para nio serem
vistos. Eles encaram com profundo temor a crescente interferéncia
das imagens na vida cotidiana de seus fiéis, através de meios de co-
munica¢do como o cinema e a televisdo. Até fins da primeira metade
do século XX, catolicos, ortodoxos e protestantes — para nos atermos
as religides hegemonicas do Ocidente cristao — nio admitiam a
presenca de seus fiéis nas salas de cinema ou na frente dos televisores,
salvo em casos muito especiais, autorizados pelo papa ou pelo patriarca.
Hoje, nio so admitem que se veja televisdo, como também utilizam-
na para a divulgagio da f&, ainda que s6 o fagam em condiges de
severa disciplina e vigilancia, apoiados numa legislagio extremamente
restritiva que determina a margem de atuagdo admissivel a um cren-
te em meios considerados corruptores por natureza.

Todos esses trés ciclos iconoclastas se ancoram numa crenga inaba-
lavel no poder, na superioridade e na transcendéncia da palavra,
sobretudo dapalavra escrita, e nesse sentido ndo ¢ inteiramente des-
cabido caracterizar o iconoclasmo como uma espécie de“literolatria”:
o culto do livro e da letra. Para o iconoclasta, a verdade esta nos
Escritos; Deus s6 pode ser representado por meio da Sua Palavra;

Deus éVerbo —“No princl'pio era oVerbo e oVerbo estava com Deus
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e oVerbo era Deus” (Jodo, 1, 1). Do mesmo modo, no Corao, Deus s6
pode ser conhecido por sua Palavra e por seus Noventa e Nove No-
mes. A propria arquitetura da mesquita, apice da arte islamica, ¢
avessa a toda figuracdo. Em suas paredes, inscreve-se a escritura
coranica:

A palavra revelada, caligrafada ou pintada, csculpida na pedra ou no es-

tuque, pontua as articulagdes essenciais do monumento. [...] A palavra,

ou principalmente a escritura, ¢ projetada no espago arquitetural [o que

os judeus jamais conseguiram fazer com a Tord] e 0 espago se torna um

icone sem lace, auterizado pelos degraus que o separam do divino e de

sua beleza, para além do conceito (Besangon 1994: 113-4).

Ademais, o iconoclasmo se baseia numa retomada da critica pla-
tonica dos simulacros. “Que coisa vd a pintura — dizia o jansenista
Pascal no centésimo trigésimo quarto de seus Pensamentos, um século
apos Lutero — que desloca a admiragdo para a aparéncia das coisas, a
ponto de nos impedir de admirar os originais”. Também no plano
filosofico, a critica as imagens se ap6ia em uma crenga cega na pala-
vra escrita como Gnica fonte da verdade. Dependendo do sistema
tilosofico invocado, a palavra pode ser a propria substincia do pensa-
mento (pensa-sc com palavras e apenas com palavras), ou entao, mes-
mo que nao o seja assim, sO a palayra permite ao pensador ir além da
pura impressio fisica das coisas brutas, atingir os mais elaborados
niveis de abstragdo e sintese ou mesmo ser capaz de formular con-
ceitos suficientemente universais a ponto de explicar todas as ocor-
réncias singulares. A imagem (pobre delal), ao contréirio, permane-
ce condenada a epiderme das coisas: ela sempre ¢ a representagio
das singularidades e nunca pode atingir os niveis de abstracio e ge-
neralizagio alcancados pela palavra escrita. Recordemo-nos de que

os filosofos identificam a razio com a palavra grega logos, mas logos, em
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lingua grega classica, ¢ “verbo”, “palavra”, resultando daf o inevitavel
corolario de que a razdo so pode ser verbal ou, pior ainda, que razio e
palavrasdo a mesma coisa. Em outras palavras, o mundo das imagens e
dos espectadores das imagens ¢ o dominio dos “sem palavra”e, por-
tanto, dos “sem razao” (Matos 1999: 9).

Nzo por acaso a historia das imagens esteve quase sempre associada
(exceto em seus breves interregnos de liberagao) as atividades mar-
ginais ou clandestinas (muitas vezes proibidas),ao contexto underground,

a pratica do ilusionismo e da bruxaria, ao divertimento popular pre-

Cinematogréfico, como i proje¢do de sombras chinesas, a lanterna

magica e o panorama, todos dispositivos ilusionistas que exigiam a

sala escura e, por conseqliéncia, reinvocavam a caverna de Platdo. As |

imagcns conheceram um espantoso florescimento clandestino no seio

da alquimia, na qual chegaram a fornecer a principal matéria de cons-
tituigao do pensamento alquimico. Vide o eloqiiente exemplo do Mutus
liber [O livro mudo], editado em 1677: um tratado completo de al-
quimia constituido apenas de imagens, sem uma paiavra sequer, a
nio ser, & claro, em seu titulo (Carvalho 1995).

No terreno, digamos, institucional, as imagens s6 foram histori-
camente toleradas com severas restrigdes e interditos a sua pratica,
¢ depois de uma legislagio especifica ter estabelecido os critérios e
as circunstancias de sua produgio e circulagdo. Foi isso que aconte-
ceu, novamente nos restringindo ao plano da cultura ocidental, com
a tradigao do icone durante a Idade Média, Item por item, tudo o
que po'dia € 0 que nao podia ser representado estava rigorosamente

' previsto em legislagio. Nesse sentido, o processo de produgio das
imagens acabava por se confundir com uma espécie de escritura:
sendo regido pelalei, era inteiramente previsto em codigos. O {cone,
na verdade, representava a lei (a Escritura) mais que o real. Todo

icone tinha uma inscrigao verbal, que dava ao quadro o seu nome.
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FJ'EI €58¢ nome (]u(i tornava uma irnagem um ]’COD(‘.‘,, POiS era e].e que
a ligava ao seu protétipo imemorial. “Na verdade, nio se diz ‘})intar’
um icone, mas sim ‘escrever’ um icone: a escritura ndo remete ape-
nas a inscrigdo do nome, mas a todo ensinamento do icone, posto ao
lado daquele da Escritura” (Besangon 1994 184).

De fato, a criagdo de um icone e feita sempre a partir de modelos
(em russo: podlinnik, 0“original”) e se banha numa tradigdo imemorial.
O icone imita nao as figuras do mundo visivel, mas sim os protéti-
pos. Alguns tragos especificos identificam a figura de Sdo Paulo, outros
a figura de Sdo Pedro. Esses tragos vém das interpretagGes teolégicas
que os especialistas fazem desses apostolos e que podem ser encon-
tradas nos livros litdrgicos. Na tradigdo do icone, portanto, pouco
importa o carater individual da figura representada, uma vez que cle
¢ absorvido pela esséncia teologica que exprime sua existéncia. Nes-
se sentido, o icone permanece imbuido do espirito platénico: ele é
uma imagem-lei, uma imagem-dogma e, portanto, uma espécie de
escritura. Toma seus temas da Biblia, dos apocrifos, da liturgia, da
hagiografia, dos sermdes, e assim se submete aos géneros literarios.

A medida que nos afastamos da Idade Média e nos aproximamos
dos tempos modernos, o ensinamento teolégico comega a passar
para o primeiro plano. Nesse caso, o topos teologico — e ndo mais a
presenga hipostatica do prototipo — torna-se o proprio objeto da
representacdo. O icone ja ndo representa mais as figuras dos santos,
mas ilustra os tratados. A partir do século XVI, sobretudo na Rissia,
multiplicam-se os icones dogmaticos, cujos titulos indicam seu cara-
ter especulativo e escritural: “Verbo, filho Gnico”, “Nosso Pai, de ti
se regozija toda criatura”, e assim por diante (ibid.: 186).

Nos intervalos entre as varias crises iconoclastas, o Ocidente vi-
veu uma paz aparente. Por volta do ano 600, Serenus, arcebispo de

Marseille, mandou destruir todas as imagens existentes na cidade
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episcopal. Foi severamente repreendido pelo papa Gregorio I. Na
carta de reprovagio que lhe enviou, o papa disse que: “aquilo que a
escrita fornece as pessoas que léem, a pintura fornece aos analfabe-
tos (idiotis) que a contemplam, pois esses ignorantes podem ver aqui-
lo que eles devem imitar; as pintufas 530 a leitura daqueles que nio
conhecem as letras, portanto elas ocupam o papel da leitura, sobre-
tudo para os pagdos” (ibid.:205). Vé-se entdo que as imagens,
malgrado a tolerdncia em relagio a elas, continuam a ser situadas no
p]ano mais baixo da h.ierarquia litiu‘gica. Elas se destinam aos idiotise
tém uma fungdo apenas pedagogica (aedificatio, instructio) para todos
aqueles iletrados que ndo tém acesso as Escrituras.

Um milénio depois, Calvino criticaria severamente o papa Gregorio |
e sua idéia esdrixula de que as imagens eram os livros dos idiotas ou
dos ignorantes. Como advertiria o lider da Reforma, nio era possivel
ensinar Deus através de simulacros, mas unicamente por meio de sua

propria Palavra. O iconoclasmo retornaria com toda sua forga.

A NOVA TEOLOGIA DAS IMAGENS

Nio deixa de ser sintomatico que a repulsa as imagens retorne com
furor e intolerdncia em nosso tempo. Denominarei essa nova investida
contra as imagens de o quarto iconoclasmo, Felizmente, a0 menos por
enquanfo, ele se d4, tal como na sociedade grega antiga, apenas no
plano do pensamento filosofico, ou seja, nesse terreno que poderia-
mos definir genericamente como sendo o do neopfarom'smo. Hoje, a
visio das massas populares reunidas ao redor dos aparelhos de televisio
é considerada, por um nimero bastante expressivo de nossos inte-
lectuais, tal qual aquela atribuida por Moises ao povo judeu reu-
nido em torno do bezerro de ouro: uma insuportavel manifestagao da
iconofilia e da idolatria, um culto ao deménio, que se deve a qual-

quer prego combater. Ougamos o que diz um desses intelectuais:
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O mundo moderno & caverna ao ar livre onde tudo se mostra e se expde.
Cultua as aparéncias, cultiva ilusdes pela imitagio-falsificagio multipla e
variada de objctos ¢ situagdes, criando simulacros — dimensao propria a
o y : i ;
cxperiéncias fantasmaticas, como fantasmagorico ¢ também o mundo fe-
tichista das mercadorias. Platio ¢ Marx, por diferentes razdes, revelam
um modo de autonomizagio das imagens com respeito a realidade que
pretendem substituir — e isso, em um sentido limite, é experiéncia

alucinatoria (Matos 1999: 9).

O novo iconoclasmo se baseia em uma série de pressupostos que
devem ser discutidos. O primeiro deles ¢ a tio propalada aivilizacio das
imagens, titulo de um livro de Fulchignoni (1972) que teve grande
influéncia nessa discussao. O mesmo pressuposto aparece em varios
momentos da obra de Frederic Jameson, sob a forma de uma “super-
abundancia de imagens” ou de “uma vasta colegio de imagens, um
enorme simulacro fotografico” (1997: 45), que caracterizaria o mo-
mento chamado por ele de “pos-moderno”, no qual a imagem teria
se transformado na principal forma de difundir mensagens. Em ter-
mos bastante resumidos, os novos iconoclastas apregoam que as ima-
gens, a partir de meados do século XX, comegaram a se multiplicar
em progressao geomeétrica: elas estio presentes em todos os lugares,
invadem nossa vida cotidiana, inclusive a mais intima, influenciam
nossa praxis com sua pregnancia ideologica, subtraem a civilizagao
da escrita, erradicam o gosto pela leitura e anunciam um novo anal-
fabetismo e a morte da palavra.

Toda essa vociferagao apocaliptica, entretanto, nunca foi argu-
mentada com a apresentagio de dados objetivos que confirmassem a
tendéncia anunciada. Se ¢ verdade que hoje se produz muito mais
imagens que antes, tambem ¢ verdade que se imprimem muito mais

textos escritos e se distribuem comeo nunca sons gravados atraves de
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radio e disco, com forte énfase na palavra oralizada. As tiragens dia-
rias dos principais jornais do mundo beiram um milhio de exc‘,mpla-
res, e o volume de texto contido num tinico exemplar dominical de
um jornal de grande circulagio pode coincidir com a massa verbal
de uma enciclopédia como a Larousse. As revistas semanais € men-
sais, por sua vez, ajudam a elevar a alguma enésima poténcia a
imperturbavel expansio da poluigdo escritural. Paradoxalmente, as
proprias teorias que condenam a“inflagio das imagens”incrementam
as taxas de verborragia e de logorréia. Embora nio existam estatisti-
cas confidveis a esse respeito, € bem pouco provavel que se produ-
zam, em Nosso tempo, mais imagens que textos escritos ou oralizados
(sem abordar a musica, que ¢ uma outra historia). O computador,
em especial, incrementou de tal forma os habitos de ler e escrever
que se pode dizer, sem medo de errar, que a palavra escrita jamais
esteve tdo presente em nossas vidas como estd agora.

Mas isso ainda ndo é tudo. Sempre que se fala em “civiliza¢do das
imagens”, pensa-se evidentemente na atual hegemonia da televisio,
mas ela, na verdade, ¢ um meio bem pouco imagetico. Ndo ¢ preciso
muito esforgo para perceber que a esmagadora maioria dos progra-
mas de televisdo estd fundada predominantemente no discurso oral
e que ncles as imagens servem apenas como suporte visual para o
corpo que fala. Tanto isso ¢ verdade que a grande maioria das pessoas
deixa a televisao ligada enquanto executa outras tarefas, sendo sufi-
ciente, em termos significantes, o que se diz na pista de som. Ao
contrario da propalada civilizagio das imagens, vivemos em uma ci-
rvilizagao fortemente marcada pela hegemonia da palavra, seja ela
escrita ou oralizada. Alids, acredito que serio necessarias muitas
décadas de desenvolvimento dos meios audiovisuais para que o dis-
curso das imagens se imponha como uma forma de comunicacio e

pensamento tdo disseminada quanto o discurso verbal o ¢ atualmente.
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E razoavelmente simples comprovar o atual predominio da pala-
vra sobre a imagem. Pensemos em termos estritamente econdmi-
cos. As formas de expressido significante mais baratas, mais acessiveis
a todos (por necessitarem de um minimo de mediacio instrumen-
tal) e mais faceis de difundir sdo a fala oral e o texto escrito. Por essa
razao, permanecem sendo as formas de comunicagio bésicas da hu-
manidade. Naturalmente, nos lugares onde ainda ha predominéncia
do analfabetismo, a hegemonia da escrita é menor. Esses Iugareé,
contudo, costumam ser tao pobres que o acesso is outras formas de
comunicagdo ¢ ainda mais proibitivo, restando-lhes como tnica al-
ternativa a oralidade primaria (sem aparelhos de difusio). Na escala
de custos e acessibilidade, a gravagio exclusivamente sonora vem
em seguida, sendo a producio de imagens a forma mais cara, mais
demorada e trabalhosa, ou seja, a que necessita de recursos
tecnologicos mais sofisticados (inclusive para sua difusio) e que mais
requer know-how especifico. Eis por que ndo me parece muito logico
vociferar aos quatro cantos do mundo uma suposta predominancia
das imagens, ainda mais quando se tem mas inten¢oes e se tenta atri-
buir a essa suposta hegemonia a culpa de todos os males do mundo.

Os que nio falam de civilizacio das imagens falam de sociedade do
espetaculo, o que da no mesmo. A palavra espeticulo, escolhida a dedo
para designar o Mal contemporaneo, centraliza o alvo das criticas
exclusivamente na imagem e no olhar: espeticulo deriva do verbo lati-
no spectare (olhar) e do nominativo spectaculum (aquilo que se oferece a
visao). O termo entrou em circulagio a partir do famoso livro de
Guy Debord, publicado em 1967, as vésperas da insurreicio estu-
dantil de maio de 1968. Debord fez uma leitura apressada de Marx,
substituindo o conceito marxista de “mercadoria” pelo duvidoso equi-
valente de “espetaculo”. Para cle, se o capitalismo dos tempos de

Marx produzia e acumulava mercadorias, o de entio produzia e acu-
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mulava espetaculos. Mas o espetaculo, tal como o entende Debord,
tem mais afinidades com o simulacro platénico que com a mercado-
ria marxista, resultando portanto num conceito pré-capitalista. Es-
petaculo & “um pseudomundo a parte, objeto da mera contempla-
¢ao”, “imagem autonomizada” (1997: 13), “relagio social entre pes-
soas mediada por imagens” (:14), “a realidade cindida em imagem”
(:15), “o monopolio da aparéncia” (:17), “o mundo real transforma-
do em simples imagens” (:18), e assim por diante. “O espetaculo é o
capital em tal grau de acumulagio que se torna imagem” (:25). Apa-
rentemente, toda a tragédia do mundo contemporineo reside, se-
gundo a argumentagio de Debord, no fato de as coisas se tornarem
imagens, o que me p_arece uma forma de escamotear a verdadeira
origem dos problemas e de mascarar impasses reais com tagarelice
filosofica.

Ha dois problemas principais nesse modo de mostrar as coisas.
Primeiro, Debord n@o faz nenhuma discriminagio entre as imagens,
nio vé qualquer diferenga de qualidade entre elas e nio considera
umas mais problematicas que outras. Resta ao leitor a conclusio de
que lodas as imagens sdo, por premissa filosofica, igualmente perigo-
sas, seja uma intervengio de Godard ou de Glauber Rocha na televi-
sdo, seja um comercial de sabonete. Em segundo lugar, quando
Debord especifica quais sdo, no seu modo de entender, as formas
concretas de espetaculo — “informagio ou propaganda, publicidade
ou consumo direto de divertimento” (:15) —, ele ndo se d4 conta de
que essas formas significantes sdo, na verdade, hibridas, ou seja, que
elas s3o constituidas tanto de imagens quanto de palavras escritas e
oralizadas, bem como de musica. Ao se referir a elas, no entanto,
Debord fala genericamente de imagens, como se as palavras nelas
implicadas ndo fossem tio problemiticas quanto as imagens. Acaso o

radio ndo faz parte da sociedade do espetaculo? Afinal, ele nio tem
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imagens! O sisudo jornal francés Le Monde, que jamais publica ima-
gens, também esta fora da sociedade do espetaculo? Por que, salvo
por arquetipicas revivescéncias da Tord, do Corio ou de A Republica, a
imagem (e somente cla) ¢ sempre o problema?

Mas o papa e lider espiritual da nova investida iconoclasta sem
davida ¢ Jean Baudrillard, o furioso critico dos simulacros, que fez e
continua fazendo uma legido de seguidores avidos por arrebentar
icones e idolos. Se acreditassemos em espiritismo, Baudrillard po-
deria ser visto como uma reencarnagio “pos-moderna” de Platdo:
simulacro, para ele, ¢ o mesmo eidolon platonico, s6 que, nesse caso,
derivado da superinflagio de imagens midiaticas. Observe-se que
também aqui, seguindo a miopia geral, a midia tem imagem, mas
nio palavra, voz ou musica.

Para Baudrillard, a atual hegemonia das midias (a civilizagdo das
imagens, a sociedade do espetéculo) oferece as condicoes ideais para
a constituicao de um mundo a parte, um mundo que se oferece ao
publico espectador como um ersitzdo mundo real. Em outras pala-
vras, as atuais midias eletronicas e digitais produzem uma “desreali-
zagao fatal” do mundo humano e a sua substitui¢ao por uma “hiper-
rcalidade”, uma ficgio de realidade alucinatéria e alienante
(Baudrillard 1985; 1995). Como acontece com grande parte do pen-
samento retérico francés, nesse caso nio ha comprovagio alguma
daquilo que se diz: o leitor deve acreditar na voz do oraculo por um
ato de fé ou rejeita-la sumariamente por falta de provas. De todo
modo, esse delirio interpretativo ja foi exaustivamente questionado
¢ superado por uma certa ala do pensamento latino-americano —
Martin-Barbero (1993), Gomez (1991: 27-39), Canclini (1998) etc. —
para quem o papel efetivo que as midias desempenham nas socieda-
des contemporineas ndo ¢ algo dado a priori ou realizado por alguma

fatalidade historica intransponivel. Ao contrario, ele ¢ o resultado de
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um intrincado processo de negociagao de sentido entre os signos (as
mensagens culturais produzidas por esses meios), as realidades de
que eles tratam ou que criam e os intérpretes que se interpdem en-
tre tais signos e realidades, as instancias sociais que lhes dao sentido.
Assim, se Baudrillard e seus discipulos s6 conseguem ver nos meios
de massa um apocalipse semelhante aquele encenado por Hollywood
em filmes de fantasia, como Blade runner e Matrix, outros povos podem
entender as mensagens em circulagdo nesses meios como formas de
escritura com as quais € possivel dialogar.

Além disso, se pode parecer incomodo enquadrar pensadores de
formagdo marxista, como Fulchignoni, Jameson ¢ Debord, numa
tradicao teoiégica de combate as imagens, 0 mesmo nao se pocle
dizer do enquadramento de Baudrillard, para quem a guerra contra
as imagens assume, de forma cada vez mais clara, o carater de um
combate teologico. O atual papa do iconoclasmo ndo tem, por exem-
plo, quaisquer pruridos em taxar as imagens midiaticas de “diaboli-
cas”, “profanas”, “imorais”, “perversas” e “pornograficas”. Elas sio a
propria encarnagao do Mal. Em um de seus altimos livros, O aime
perteito (1995), ele redirecionou sua cruzada moralizante, esvaziou a
discussdo das imagens de qualquer conotagdo politica e declarada-
mente a desviou rumo a exegese religiosa. Nesse livro, chegou a
falar em “crime original” — o simulacro ja ndo & mais conseqiiéncia
de uma economia ou de uma politica particulares, mas sim uma ilu-
sao de principio, um mal Driginério, assim como o pccado original
que, segundo os catodlicos, todos carregamos desde o bergo natal — e
também em “ilusdo final” — o mundo podera um dia se tornar um
simulacro perfeito, como aqueles que Hollywood, inspirada em
Baudrillard, encenou em filmes como The Truman show, Matrix ¢ The
thirteenth floor. “ exatamente disso [a substituicio da idéia pura e inte-
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tinham medo e essa querela milenar ainda permanece a nossa nos
tempos atuais” (Baudrillard 1985: 14).

A IMAGEM CONCEITUAL

Essa querela milenar, contudo, se baseia em dicotomias falsas. A escrita
nao pode se opor as imagens porque nasceu dentro das préprias
artes visuais, como um desenvolvimento intelectual da iconografia.
Em algum momento do segundo milénio a.C., alguma civilizagao

teve a idéia de “rasgar” as imagens, a fim de abrir a visdo para os

processos invisiveis que se passavam no seu interior, bem como

de desmembrar cada uma de suas partes em unidades separadas,
para reutiliza-las como signos em outros contextos e num senti-
do mais geral (Flusser 1985b: 15). O rasgamento das imagens
permitiu desfia-las em linhas seqlienciais (nascia assim o processo
de linearizag¢do da escrita), enquanto o desmembramento de suas
partes compreendeu cada elemento da imagem (pictograma)
como um conceito. Recortada de seu contexto concreto, a boca de
um homem permitiu designar qualquer outra boca, fosse de ou-
tro homem ou de qualquer outro animal, e dessa forma se tor-
nou um conceito tdo universal quanto a palavra (até entdo oral)
“boca”. Em outros termos, tornou-se possivel “escrever” (regis-
trar) o conceito de “boca”. Com a evolugdo da escrita, essa“boca”
passou a ser representada de forma cada vez mais estilizada, a
ponto de se tornar, por exemplo, apenas um quadrilatero vazio,
como ainda hoje se faz na escrita kanji oriental: o ideograma chi-
nés kou. Portanto, a primeira forma de escrita que se conhece é
iconogrifica, e deriva diretamente de uma técnica de recorte de ima-

gens. Ela nasceu de um impulso conceitual, de uma vontade de

enunciar proposi¢des ocorrida no interior das préprias prél.icas

iconogréﬂcas.
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Se ¢ verdade que a imagem estd na origem de toda escritura (e,
nesse sentido, a escrita verbal é tio-somente uma forma altamente
especializada de iconografia), também ¢ verdade que a imagem nun-
ca deixou de ser uma certa modalidade de escritura, isto €, um dis-
curso construido a partir de um processo de codificagdo de concei-
tos plasticos ou graficos. A arte, tantas vezes simplificada por seus
detratores e acusada, de maneira equivocada, de mimetizar o real,
sempre foi uma forma de “escrever” o mundo. Quando DaVinci es-
tudou a génese das ondas ou a fisiologia dos corpos vivos para me-
lhor pintar o mar e a figura humana, ou quando Braque decompos o
violino e reconstituiu suas partes em angulos divergentes, cles bus-
caram compreender e exprimir a estrutura interna das coisas e fen6-
menos, em lugar de simplesmente captar sua aparéncia externa.
Portanto, ao contririo do que dizia Platdo, todo artista digno do
nome sempre busca compreender seu objeto para poder representa-
lo de modo mais veraz. E se é verdade que os filosofos e filologos
(incluidos af os exegetas de textos religiosos) interditaram a produ-
¢do e o consumo de imagens durante boa parte da histéoria da huma-
nidade, sempre em nome de uma pretensa superioridade do discur-
so verbal, também é verdade que, na diregdo contraria, o pensamen-
to cientifico, de Kepler a Einstein, de Newton a Mandelbrot, se as-
sociou a notagio iconografica e 4 imagina¢do diagramdtica. Em caso
de davida, basta examinar livros como The scientific image: from cave to
computer (Robin"1992), Envisioning information (Tufte 1990), Naked to the
bone (Kevles 1998) e La fabrique du regard (Sicard 1998), nos quais se
desenvolve a tese (fartamente documentada iconograficamente) de
que a imagem & uma forma de construgio do pensamento tio sofis-
ticada que sem ela provavelmente ndo teria sido possivel o desenvol-
vimento de ciéncias como a biologia, a geografia, a geometria, a as-

tronomia e a medicina. Nio poracaso, o cientista, tal como o artista
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plastico, sempre foi uma espécie de afasico: ele fala e escreve pouco,
usa uma linguagem extremamente condensada, mas se expressa de for-
ma extraordinariamente eloqiiente através de diagramas estruturais.

Na contramio do dogma filosofico dominante, o pensador fran-
cés Frangois Dagognet, em livros como Philosophie de I'image (198 6) e
Ecriture et iconographie (1973), opde-se radicalmente a qualquer espe-
cie de separagdo entre imagem e razdo ou entre arte (visual) e cién-
cia. Sua obra pode ser tomada como uma teoria anti-subjetiva da
pintura ¢ da imagem em geral, que ele considera propedéutica a
empresa cientifica, e €, a0 menos até o momento, a mais ampla
abordagem da imagem como alicerce do pensamento rigoroso e
complexo. Em lugar de langar sua mirada sobre os supostos aspec-
tos miméticos ou cspecuiares das imagens, Dagognet prefere se
voltar para o desenho quintessencial, numerizado ou geometrizado,
o icone paradigmatico, de natureza abstrato-concreta, que repre-
senta a estrutura ou o processo interno dos seres e fenémenos, e
que se encontra de forma plenamente constituida no trabalho
iconografico dos cientistas “semioticos”, para os quais o registro
grafico desempenha papel heuristico e metodologico (quando nio
ontologico) na investigacao cientifica. A Imagem, tantas vezes acu-
sada de banal, epidérmica, imprecisa e presa a singularidade das
coisas, quando ndo enganadora, ilusionista e diab6lica, finalmente
vai a desforra.

Embora o uso de imagens na investigagdo cientifica se refirajaa
Antigiiidade classica — conforme os Elementos de geometria, de Euclides,
o Almagest, de Ptolomeu, o Herbarium, de Apuleius Barbarus, o Demateria
medica, de Dioscorides, entre tantos outros exemplos —, Dagognet
prefere concentrar sua abordagem da icenografia cientifica na Idade
Moderna, a partir do século XV, com énfase no periodo de expansio

das ciéncias experimentais, a partir de meados do século XVIII.
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Segundo Dagognet, as ciéncias da natureza logo cedo se deram conta
das limitagGes da linguagem dita “natural” para descrever relagoes
exatas e complexas. De um lado, buscaram superar as imprecises e
os excessos retoricos do discurso verbal por meio do desenvolvi-
mento de escrituras alternativas, como as proposiges logicas, as
equagdes matematicas e as formulas quimicas. Essas formas escriturais
rigorosas nao seguiram o modelo discursivo das linhas de texto,
mas se estiraram no espago em todas as diregtes, pois visavam des-
crever fendmenos e pensamentos estruturais e ndo lincares. De
outro, descobriram o imenso potencial simbolico do diagrama, a
imagem que organiza e esclarece, a imagem 16gica, aimagem-con-
ceito, a imagem-rigor, “uma imagem ordenada e essencial, uma
neogramatica” (Dagognet 1973: 168), de que se pode ter uma ante-
visdo ja no século XVIII, com os onze volumes de pranchas
iconograficas da Encyclopédie, de Diderot e Alembert. No seculo XIX,
a-descoberta da eficacia heuristica, teorica e metodologica da
estilizagdo diagramatica possibilitaria a ciéncia construir uma nova
linguagem, tio axiomatica e universal quanto a matematica: a repre-
sentagdo iconografica.

Assistimos, nas ciéncias experimentais nascentes, | apari¢do do rliagra—

ma c suas proczas. Nio ha nenhuma disciplina que nio se benelicic da

iconicidade: da fisica e da cinematica a gcoiogia, a tccuolugia ou mesmo

a lisiologia. Por todo lado, impdem-sc os desenhos, as trajetorias, as

curvas de nivel, os mapas, numa palavra, as figuras cstruturais ¢ geomé-

tricas. O erro maior scria toma-las por meros auxiliares didaticos ou

ilustragdes cédmodas, pois, a0 contririo, clas constituem um instrumen-

to heuristico privilegiado: ndo um embelezamento, uma simplificagio

ou ainda um recurso pedagbgico de difusao facilitada, mas uma verda-

deira reescritura, capaz, cla propria, de transformar o universo ¢ de

reinventa-lo (Dagognet 1973: 86).
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Em sua obra, Dagognet aponta alguns momentos fundadores dessa
eloqiiéncia do método iconografico na ciéncia do século XIX: entre
eles, o nascimento da iconografia médica na obra do fisiologista
Etienne-Jules Marey, a formulagdo de uma teoria geral da forma pelo
cfristalégrafo René Just Hatiy, os inventarios diagramaticos do mun-
do vegetal pelo botdnico Augustin de Candolle e a introducio da
figuragdo em quimica orgénica por Emile Fischer e B. Tollens. As
pesquisas de Marey visavam a produgio de graficos rigorosamente —
trolados do ponto de vista métrico, que permitiam a analise de fend-
menos dinamicos, tais como os ritmos cardiacos, o tremor dos mus-
culos, a ventilagdo pulmonar, a locomogio animal (o v6o dos passaros,
o trotar dos cavalos, o percurso sinuoso dos insetos), o cinetismo dos
fluxos, os turbilhdes do ar, a agitagao das aguas, o jogo das ondas etc.
O proprio Dagognet dedicou & obra de Marey um volume exclusivo
(Dagognet 1987), pois lhe pareceu a mais estratégica de todas no que
diz respeito a fusio de arte e ciéncia e também a descoberta de um
numero impressionante de métodos grafico-pictéricos de investiga-
¢do cientifica, utilizados até hoje em ambientes computacionais.

Hatiy, por sua vez, foi o fundador da cristalografia, a ciéncia que
estuda as estruturas geométricas do mundo natural. Para construir o
sistema de leis que rege as relagdes fisicas ¢ matematicas entre as par-
tes e o todo, Haily teve de recorrer a uma iconologia rigorosamente
numerizada, um verdadeiro “alfabeto” de primitivas geométricas e sua
respectiva gramatica de combinagdes. Foi esse sistema de notagdo que
Ihe permitiu formular “imagens inteiramente teéricas” (expressio do
proprio Hally, apud Dagognet 1973: 141) do mundo natural, ou seja,
imagens de alta matematicidade e informadas pelo conceito.

Ja o botanico Augustin de Candolle teve de enfrentar a seguinte
questdo epistemoldgica: quando se representa cientificamente uma

planta, o que deve ser considerado e o que deve ser descartado no
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desenho final? Muita coisa do que se vé no mundo vegetal ¢ resultado
de um acidente fortuito ou de um desenvolvimento irregular por
razdes conjunturais. Sendo assim, como pode o desenho de uma planta
representar uma classe de plantas e nao um desvio particular? Assim
como a palavra “pinheiro” designa todas as drvores pertencentes ao
género Pinus, a missdo que Candolle se propés foi desenvolver uma
metodologia de desenho que permitisse representar visualmente uma
espécie de categoria-pinheiro, um pinheiro que abrangesse todas as
caracteristicas genéticas essenciais desse género e nenhuma das ca-
racteristicas acidentais encontradas nos pinheiros singulares. Claro
que 0 modo como os galhos de um pinheiro se ramificam varia de
pinheiro para pinheiro, mas o conjunto de todas as possibilidades de
variagdo pode ser previsto e representado por meio daquilo que hoje
chamamos de expressao fractal. Por mais diferentes que sejam as
disposi¢des dos galhos dos pinheiros individuais, os galhos de pinhei-
ros jamais se dispdem como galhos de paineiras. Assim, com Candolle,
a boténica se tornou um rigoroso exercicio de ciéncia exegética e de
criptologia, pois substituiu a prolixidade formal das plantas por seu
respectivo diagrama-modelo, estilizado e geometrizado. Diante da
abundante variabilidade das plantas, o botanico busca isolar“grafemas”,
e com eles elaborar uma linguagem iconografica que permita nio
simplesmente descrever o mundo vegetal, mas acima de tudo escrevé-lo.

No terreno da quimica, Friedrich Kekulé propos em 1865 uma
forma visual para descrever a estrutura molecular do benzeno. Em
vez de anotar a formula do benzeno de forma linear, como o modelo
da escrita verbal nos forga a fazer, Kekulé imaginou um hexagono
composto pelos seis atomos de carbono, em cujos vertices estariam
conectados os seis atomos de hidrogénio, o que permitiu resolver o
problema da valéncia das moléculas de benzeno, até entdo um enigma

imi anica. Li t is atomos de carbono (cuja
em quimica orginica. Linearmente, seis atom j
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valéncia ¢ 4) ndao podem se combinar com seis atomos de hidrogénio
(cuja valéncia € 1), mas espacialmente, estruturados segundo a figu-
ra do hexagono, os atomos de carbono e hidrogénio se combinam
sem problemas. Dessa forma, a visio de Kekulé foi responsavel por
inumerdveis descobertas na quimica e na bioquimica, porque de-
monstrou que as ligagdes atoémicas devem ser pensadas estrutural-
mente, na forma de diagramas bidimensionais ou tridimensionais.
Em Fcriture et iconographie, Dagognet segue os desenvolvimentos poste-
riores da estereoquimica, a parte da quimica que estuda o arranjo
tridimensional dos 4tomaos, historiando o nascimento de seu simbo-
lismo particular ¢ das multiplas tentativas de representagao das mo-
leculas orginicas complexas. Ao 1ongo de sua evolugdo, a quimica
deixa de ser uma ciéncia experimental para se tornar uma ciéncia da
escritura, uma topografia ou, mais exatamente, uma topologia es-
trutural complexa. Uma substancia, seja ela natural ou artificial, e
hoje encarada como “uma certa ocupagio do espago, um arranjo par-
ticular, ou ainda um certo modo de distribuigdo, numa palavra, uma
paisagem microscopica abstrata” (Dagognet 1973: 113). Na condi-
¢io de ciéncia iconico-escritural, a quimica se torna uma teoria ge-
ral da figuragio, com base na matematica dos grafos e nos calculos
matriciais. Ela passa de uma representagdo realista do mundo fisico a
uma construgio visual mais abstrata (e, portanto, mais concreta) do
funcionamento das coisas em decorréncia da multiplicidade das po-
sigoes e transformacdes de suas particulas.

Antes que cu seja acusado de positivista, por acreditar mais nos
cientistas que nos filosofos e intelectuais humanistas, posso sugerir
ainda a importante discussdo ocorrida no interior do pensamento
marxista, mais precisamente na Rissia soviética dos anos 1920, quando
alguns cincastas engaja(los na construcio do socialismo vislumbraram

no cinema mudo a possibilidade de um salto para outra modalidade
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discursiva, fundada nao mais na palavra, e sim numa sintaxe de ima-
gens, nesse processo de associagbes mentais que recebe, nos meios
audiovisuais, 0 nome de montagem. Serguei Eisenstein, o mais elo-
quente desses cineastas, formulou nessa ¢poca sua teoria do cinema
conceitual, cujos principios buscou no modelo de escrita das linguas
orientais. A lingua chinesa, por exemplo, trabalha basicamente com
ideogramas, que sdo sobrevivéncias estilizadas de uma antiga escritu-
ra pictorica que faz articular imagens para produzir sentidos. Essa
lingua representava um desafio para Eisenstein: ela nio tinha qual-
quer rigor, era destituida de flexdo gramatical e, por ser escrita em
forma semipictérica, nao contava com signos que representassem
conceitos abstratos. Como entdo os chineses puderam, com base
em uma escritura “de imagens”, construir uma civilizagio tao pro-
digiosa? A resposta esta no mesmo processo empregado por todos
0s povos antigos para construir seu pensamento, ou seja, no uso
das metdforas (imagens materiais articuladas de forma a sugerir rela-
¢Hes imateriais) e das metonimias (transferéncia de sentido entre ima-
gens). Ao passo que nas linguas ocidentais as palavras designam
diretamente os conceitos abstratos, no chinés pode-se chegar ao
conceito por uma via inteiramente diferente: operando combina-
¢bes de sinais pictograficos, de forma a estabelecer uma relagio
entre eles. Por exemplo, para anotar o conceito de “amizade”; a
lingua chinesa combina os pictogramas de “cao” (simbolo de fideli-
dade) e de “mio direita” (com a qual se cumprimenta o amigo).
Cada um desses sinais isoladamente se refere apenas a uma “amizade”
particular; a combinagio dos dois, entretanto, faz com que o signo
resultante designe a “amizade” em geral (Ivanov 1985: 221-35;
Granet 1968: 43).

Esse & justamente o ponto de partida da montagem intelectual de

Serguei Eisenstein: uma montagem que, partindo do “primitivo”
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pensamento por imagens, consiga articular conceitos com base no puro
jogo poctico das metaforas e das metonimias, Juntam-se duas imagens
para sugerir uma nova relagio nio presente nos elementos isolados, e
assim, através de processos de associagio, chega-se 4 idéia abstrata e
“invisivel”. Inspirado nos ideogramas, Eisenstein acreditava na possibi-
lidade de construir conceitos por intermédio apenas dos recursos ci-
nematograficos, sem passar necessariamente pela narragio. Ele pro-
prio chegou a realizar algumas experiéncias nesse sentido, em filmes
como Oktiabr [Outubro — 1928] e Staroie i novoie [O velho e o novo —
1929]. E deixou um caderno de anotagdes para o projeto (malogrado)
de levar O capital, de Karl Marx, para o cinema,

Mas se Eisenstein formulou as bases desse cinema, quem de fato
o realizou na Russia revolucionaria foi seu colega Dziga Vertov. No
dizer de Annette Michelson (1984: XXII), Eisenstein nunca pbde
assumir até as Gltimas conseqiiéncias seu projeto de cinema
conceitual, pois lhe permitiram realizar somente filmes narrativos
de fei¢do dramatica. Vertoy, entretanto, nunca sofreu esse tipo de
limitagdo e, por essa razdo, conseguiu assumir mais radicalmente a
proposta de um cinema inteiramente fundado em associagaes “inte-
lectuais” e sem necessidade do apoio de uma fabula. Essas associa-
¢Oes aparecem em varios momentos de seu Kino-glaz: jizn vrasplokh [ Cine-
olho: a vida ao improviso — 1924], sobretudo na magnifica seqiiéncia
da mulher que vai fazer compras na cooperativa. Nessa seqiiéncia,
Vertov utiliza 0 movimento retroativo da cdmera e a montagem in-
vertida para alterar o processo de produgio econémica — a carne,
que estava exposta no mercado, volta ao matadouro ¢ em seguida
para o corpo do boi abatido, fazendo-o “ressuscitar” —, repetindo,
dessa forma, o método de inversio analitica do processo real, utili-
zado por Karl Marx em O aapital. Como se sabe, o livro comeca com a

analise da mercadoria e dela retorna a0 modo de produgio. Mas é
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em Tchelovek s kinoapparatom [O homem da cdmera —1929] que o processo
de associagdes intelectuais alcanga seu mais alto grau de elaboragio,
resultando em um dos filmes mais densos da historia cinematografica,
que revolve, a0 mesmo tempo, “o ciclo de um dia de trabalho, o ciclo
da vida e da morte, a reflexdo sobre a nova sociedade, sobre a situagao
cambiante da mulher nela, sobre a sobrevivéncia de valores burgueses
e de pobreza sob o socialismo, e assim por diante” (Burch 1979: 94).

Alguns dos mais belos exemplos de montagem intelectual tam-
bém podem ser encontrados no cinema mais recente, como, por
exemplo, em 2001:aspace odissey [2001: uma odisséia no espaco—1968],
de Stanley Kubrick, e no curta-metragem Powers of ten (1977), de
Charles e Ray Eames. O primeiro ¢ um filme quase inteiramente
conceitual, mas seu momento privilegiado reside no corte extraor-
dinariamente preciso que nos faz saltar de um osso jogado ao ar por
um macaco pré-historico para uma sofisticada espagonave do futuro,
sintetizando (de forma visivelmente critica) algumas dezenas de mi-
lénios de evolugdo tecnologica do homem. Esse exemplo elogiiente
mostra como uma idéia nasce a partir da pura materialidade de
caracteres brutos particulares: a interpene'tragio de duas represen-
tagoes singelas produz uma imagem generalizadora que ultrapassa as
particularidades individuais de seus constituintes (Machado 1982:
61-4;1997: 195-6). Ja o filme do casal Eames ¢ uma sintese magis-
tral de apenas nove minutos e meio de projegio de todo o conheci-
mento acumulado no campo das ciéncias da natureza. A idéia
inacreditavelmente simples consiste em fazer uma zoom-out a partir
da imagem de um veranista deitado a beira do Lago Michigan até os
limites (conhecidos) do universo, e depois uma zoom-in a partir do
mesmo personagem rumo ao interior do seu corpo, de suas celulas e
moléculas, até o nicleo dos atomos que o constituem e os limites de

conhecimento do mundo microscopico.
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Se parte consideravel do mundo intelectual ainda se encontra petrificada
na tradi¢io milenar do iconoclasmo, parte também consideravel do
mundo artistico, cientifico e militante vem descobrindo que a cultura, a
ciéncia e a civilizagio dos séculos XIX e XX sdo impensaveis sem o papel
estrutural e constitutivo nelas desempenhado pelas imagens (da
iconografia cientifica, da fotografia, do cinema, da televisao e dos novos
meios digitais) . Essa segunda parte da humanidade aprendeu ndo apenas
a conviver com as imagens, mas também a pensar com asimagens e a construir
com clas uma civilizagio complexa e instigante. Na verdade, hoje
estamos realmente em condigtes de avaliar a extensdo e a profundidade
de todo o acervo iconografico construido e acumulado pela humanida-
de, apesar de todos os interditos, pois somente agora nos é possivel
compreender a natureza mais profunda do discurso iconografico, isso
Clu'e poderfanlos Chalnar dC ]fnguagem G’&Simagens, Capaz d("_’. expressar reah-

dades diferentes, historicamente abafadas pelo tacio do iconoclasmo.
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Aprender apensar com as imagens —
mas também com as palavras e os sons,
pois o discurso das imagens nio € exclusivista,
e sim In tegrador e multimidia —

talvez seja a condigio sine qua non

para o surgimento

de uma verdadeira e ]egfﬁma

civilizagdo das imagens e do espetaculo.

O quarto iconoclasmo

33



