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A relacdo entre a arte e 0 poder, entre a artglueaa, ou entre a arte e o terror,
sempre foi, no minimo, ambivalente. E verdade,t@ precisa de paz e tranquilidade
para o seu desenvolvimento. E, no entanto, umawewmtra ela usou esta tranquilidade
para entoar os louvores de herdis de guerra eaeasheroicos. A representacdo da
gloria e o sofrimento da guerra foi, por muito temp tema preferido da arte. Mas o
artista da Era Classica foi apenas um narradomoudustrador dos eventos da guerra —
nos velhos tempos o artista nunca esteve em cagépatom o guerreiro. A divisao de
tarefas entre a guerra e a arte era bastante Clagaerreiro fazia a luta real e o artista
representava esta luta, narrando-a ou descreventss@ significa o seguinte: o
guerreiro e o artista foram mutuamente dependeftemtista precisava do guerreiro
para ter um tema para a sua obra de arte. Mas roegoeprecisava ainda mais do 1g4
artista. Afinal, o artista era capaz de encontrgrootema mais tranquilo para o seu
trabalho. Mas apenas um artista seria capaz deraofdma ao guerreiro e assegurar
esta fama para as geracbes que estavam por viceEm sentido, a acao heroica de
guerra era futil e irrelevante sem um artista quesse o poder de testemunhar essa
acao heroica e registrar isso na memoria da humadeid’orém, no nosso tempo, esta
situagcdo mudou drasticamente: 0 guerreiro conte@mgor ndo precisa mais de um
artista para obter fama e registrar sua acao nadneenmiversal. Para este propdsito, o
guerreiro contemporaneo tem toda a midia contempara sua disposicao imediata.
Cada ato de terror, cada ato de guerra, é imediatanregistrado, representado,
descrito, retratado, narrado e interpretado pethamA maquina de cobertura da midia
trabalha quase automaticamente. Ela ndo precisgudkguer intervencdo artistica

individual, tampouco de qualquer decisdo artistichvidual, para que seja posta em
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movimento. No momento em que um botdo que aciora lhwmba para explodir um
guerreiro ou um terrorista contemporaneo é aper@@onpurrado um botéo que inicia
a maquina da midia.

De fato, os meios de comunicacédo de massa conta@nggemergiram, de longe,
como a maior e mais poderosa maquina de producd@matgEns — com efeito, muito
mais ampla e eficaz do que 0 nosso sistema de cméemporanea. Somos
constantemente alimentados com imagens de guerrar £ catastrofes de todos os
tipos, em um nivel de producéo e distribuicdo dagems com que o artista, com suas
habilidades de artesédo, ndo pode competir. E mesgetempo, a politica também tem
se deslocado para o dominio das imagens produpiElasmidia. Hoje em dia, cada
politico importante, estrela do rock, apresentad@®rTV ou herdi do esporte gera
milhares de imagens através de suas aparicOesasiblimuito mais do que um artista
vivo. Um famoso general ou terrorista produz aimdas imagens. Assim, parece que o
artista — o ultimo artesdo da modernidade conteamgar — fica sem chances de
rivalizar com a supremacia destas maguinas geraddea imagens conduzidas
comercialmente. Além disso, os terroristas e osrgimes passaram a agir, nos dias de
hoje, como artistas.

165

A videoarte se tornou, em especial, 0 meio de kacalos guerreiros
contemporaneos. Bin Laden esta se comunicando aoomdo exterior principalmente
por meio dessa forma: todos nds o conhecemos, emeipy lugar, como um
videoartista. O mesmo pode ser dito sobre videas mgpresentam decapitacoes,
confissdes dos terroristas, etc. Em todos estesscésmos que lidar com eventos
criados artisticamente e conscientemente, que possua propria estética facilmente
reconhecivel.

Temos, aqui, as pessoas que nao esperam por sta adira representar 0s seus
atos de guerra e de terror: ao contrario, o aardigria guerra corresponde, aqui, com a
sua documentacdo, com a sua representacdo. A fudedote como um meio de
representacédo e o papel do artista como um mededoe a realidade e a memoria,
sdo, aqui, completamente eliminados. O mesmo pedelito dos famosos videos e
fotografias da prisdo de Abu-Ghraib, em Baghdadie€svideos e fotografias
demonstram uma misteriosa similaridade estética acante alternativa e subversiva
americana e europeia, e os filmes dos anos 60 & &milaridade iconografica e
estilistica é, de fato, surpreendente. (Acionisneng¥nse, Pasolini etc.). Em ambos os

casos, 0 objetivo é revelar um corpo nu, vulner&vedesejante, que é habitualmente
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coberto pelo sistema de convencgdes sociais. Madar@ a estratégia da arte subversiva
dos anos 60 e 70 tem por objetivo minar o conjtnaidicional de crencas e convencdes
que dominam a cultura propria do artista. Na préadude arte de Abu-Ghraib, podemos
dizer com seguranca que esse objetivo foi compktéendeturpado. A mesma estética
subversiva foi usada para minar e atacar um diferesutra cultura em um ato de
violéncia, em um ato de humilhacdo do Outro (em udez autoquestionamento,
incluindo a auto-humilhacdo) — deixando os valaresservadores da propria cultura
completamente incontestados. Mas em qualquer gat®,a pena mencionar que em
ambos os lados da guerra contra o terror, a prodaca distribuicdo da imagem é
efetuada sem qualquer intervengao de um artista.

Deixo de lado, agora, todas as consideracdes é#icpsliticas, e todas as
avaliacdes desta producdo de imagens, pois acrgaite@ssas consideracdes sao mais
ou menos Obvias. No momento, é importante pardienaa que estamos falando, aqui,
sobre as imagens que se tornaram os icones danagdgicoletiva contemporanea. Os
videos terroristas e o0s videos da prisdo de Ab@iBhestdo impregnados na nossa
consciéncia, ou mesmo na nossa subconsciénciap mais profundamente do que
qualquer trabalho de qualquer artista contemporaksta eliminacdo do artista da 166
pratica da producdo de imagens € dolorosa, espesitd, para o sistema da arte, ja que
pelo menos desde o inicio da Modernidade o adiséa ser radical, ousado, quebrador
de tabus, indo além de todas as fronteiras e lpddét® O discurso da arte de vanguarda
faz uso de varios conceitos da esfera militar,uindo a prépria nocdo de arte de
vanguarda. Fala-se da exploséo de normas, destrdgd@radicdes, violacdo de tabus,
pratica de certas estratégias artisticas, ataqumséituicbes existentes, etc. Disto,
podemos ver que ndo apenas a arte moderna seguknbss ilustrando, louvando ou
criticando a guerra, como o fez anteriormente, taagém empreendendo a propria
guerra. Os artistas da arte de vanguarda classi@a-ge como agentes da negacdo,
destruicado, erradicacéo de todas as formas tradisiale arte. Em conformidade com a
famosa maxima “negacdo é criacao”, que foi inspirpela dialética hegeliana e
propagada por autores tais como Bakunin ou Nietzstb o titulo de “niilismo ativo”,
os artistas de vanguarda sentiam-se com o0 poderiatenovos icones por meio da
destruicdo dos icones antigos. Uma obra de artemad avaliada por quéo radical ela
era, por até onde o artista foi no sentido de diesirtradicao artistica. Embora, nesse
interim, a modernidade tenha sido frequentementi@delapasse para o critério de

radicalidade de hoje ela ndo tem perdido nada deeevancia para a nossa avaliagao
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da arte. A pior coisa que pode ser dita por unstartontinua sendo que a sua arte €
“inofensiva’.

Isto significa que a Arte Moderna tem mais do goa uelacdo ambivalente com
a violéncia e o terrorismo. A reacdo negativa de amista ao poder repressivo
organizado pelo estado é algo quase desnecessadge dizer. Os artistas que estao
comprometidos com a tradicio da modernidade seir&eninequivocamente
compelidos, por esta tradicdo, a defender a solaenagividual contra a opresséo do
Estado. Ha& uma longa historia da profunda cumgaédinterior entre a arte moderna, a
arte revolucionaria e a violéncia individual. Emba® os casos, a negacéao radical é
equacionada com a criatividade auténtica, sejaewmda arte ou da politica. Uma vez
ou outra, esta cumplicidade resultou em uma forenavdlidade. A arte e a politica séo
conectadas em pelo menos um aspecto fundamentadsas@o areas em que a luta pelo
reconhecimento esta sendo travada. Tal como defipist Alexander Kojeve em seu
comentario sobre Hegel, esta luta por reconhecomenfpera a luta usual pela
distribuicdo de bens materiais, que na modernidaderalmente regulada pelas forgas
do mercado. O que estd em jogo aqui ndo é simpigsntue certo desejo seja
satisfeito, mas que esse desejo seja reconhecidoo ceocialmente legitimo. 167
Considerando que a politica € uma arena na quialsvgrupos de interesses tém, tanto
no passado quanto no presente, lutas por recondigmnos artistas da velha-guarda
classica ja4 defenderam o reconhecimento de todasfoamas individuais e
procedimentos artisticos que anteriormente ndo ecarsiderados legitimos. Em outras
palavras, a velha guarda classica vem lutandoqeerseguir o reconhecimento de todos
0S signos visuais, formas e midias, como os objetgimos do desejo artistico e, por
conseguinte, também da representacdo na arte. Ambarmas de luta estdo
intrinsecamente atadas entre si, e ambas tém cbjativo uma situacdo em que todas
as pessoas, com 0s seus interesses variados, @@muposito, também todas as formas
e procedimentos artisticos, terdo sua igualdad#irddéos concedida. Ambas as formas
de luta sdo pensadas, na Modernidade, como seinths@tamente violentas.

Ao longo destas linhas, Don DelLillo escreve, em geunance Mao I, que o0s
terroristas e 0s escritores estdo engajados emogm §le soma zero: negando
radicalmente aquilo que existe, desejando iguaknentar uma narrativa que seria
capaz de capturar a imaginagédo da sociedade -aralterassim, a sociedade. Neste
sentido, os escritores e os terroristas sdo rvaiscomo observa DelLillo, hoje em dia o

escritor tem as suas maos abatidas, pois a midihweta das acdes terroristas para criar
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narrativas poderosas, com que nenhum escritor jppdle Mas, é claro, este tipo de
rivalidade é ainda mais evidente no caso do artgieno também o € no caso do
escritor. O artista contemporaneo usa, a sabemesnos meios que o terrorista: a
fotografia, o video e o filme. Ao mesmo tempo, &alque o artista ndo pode ir mais
longe do que o terrorista, o artista ndo pode ctimpem o terrorista no campo do
gesto radical. No seBurrealist ManifestopAndré Breton proclamou famosamente o ato
terrorista de atirar contra a multiddo pacifica oomsurrealismo auténtico, o gesto
artistico. Hoje, esse gesto parece ter sido deixadta tras pelos desenvolvimentos
recentes. Em termos de troca simbolica, operand® \wa do potlatcht, como foi
descrito por Marcel Mauss ou por Georges Batadhs significa que na rivalidade e na
radicalidade da destruicdo e da autodestruicdortea esta, obviamente, no lado
perdedor.

No entanto, me parece que esta via muito populaodgaracao da arte com o
terrorismo, ou da arte com a guerra, € fundameetgkrfalha. Tentarei mostrar, agora,
onde eu vejo, aqui, uma falacia. A arte da velrerdpie a arte da Modernidade foram
iconoclastas. Ndo ha duvida sobre isso. Mas padesadizer que o terrorismo é
iconoclasta? N&o, o terrorismo é bastante icon&ilproducéo de imagens do terrorista 168
ou do guerreiro tem por objetivo produzir imageostes — as imagens que nos
tenderiamos a aceitar como sendo “reais”, comooséretdadeiras”, como sendo 0s
“icones” do oculto, a realidade politica que é paba a realidade politica global do
nosso tempo. Eu poderia dizer: estas imagens samooes da teologia politica
contemporanea, que domina a nossa imaginacaoveol&stas imagens desenham o
seu poder e a sua capacidade de persuasdo de ummzanwito eficaz de chantagem
moral. Depois de tantas décadas de criticas maglernmbs-modernas da imagem, do
mimetismo e da representacdo, nos sentiriamos nim ¢avergonhados em dizer que
as imagens de terror ou de tortura ndo sao verdadeido sao reais. Ndo podemos
dizer que estas imagens ndo sao verdadeiras, peaipeeos que estas imagens sao
pagas por uma perda real de vida — uma perda dequid € documentada por estas
imagens. Magritte pode dizer facilmente que umagnpattada ndo é uma maca real, ou
gue um cachimbo pintado ndo € um cachimbo real. dda® podemos dizer que uma
decapitacdo filmada ndo € uma decapitardo realgqueua flmagem de um ritual de
humilhacéo na prisdo de Abu-Ghraib n&do é um riteal? Depois de tantas décadas de

! Cerimoénia praticada por tribos indigenas da Anaédic Norte. Consiste em uma homenagem em gue o
homenageado renuncia a todos os seus bens mateg@éndo-os a tribo. (N. do T.)
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critica da representacdo dirigida contra a cremgggnua na verdade fotogréafica e
cinematografica, agora estamos prontos para ace#das imagens fotografadas e
filmadas como verdades inquestionaveis, novamente.

Isso significa 0 seguinte: o terrorista e 0 guesreéo radicais — mas eles nao sao
radicais no mesmo sentido que o artista € radizalrtista ndo pratica a iconoclastia.
Em vez disso, ele quer reforcar a crenca na imageforcar a seducgdo icondfila, o
desejo icondfilo. Ele toma as medidas radicaiscegsionais para acabar com a histéria
da iconoclastia, para acabar com a critica da septacdo. Somos confrontados, aqui,
com uma estratégia que €, historicamente, bastante De fato, o guerreiro tradicional
estava interessado nas imagens que seriam capazgbrdica-lo, apresentando-o

de um modo favoréavel, positivo e atraente. E éddaro, temos acumulado uma
longa tradicdo de criticas e desconstrucdo deetiratégias de idealizacdo pictorica.
Mas a estratégia pictorica do guerreiro contemprah uma estratégia de choque e
pavor. E uma estratégia pictérica de intimidaci®oEe possivel, € claro, apés uma
longa histéria de arte moderna produzindo imagens adgustia, crueldade e
desfiguracdo. A critica tradicional da represerddo@ impulsionada por uma suspeita
de que deve haver algo feio e assustador escopdidtras da superficie da imagem 169
convencional idealizada. Porém, o0 guerreiro conte@m®o mostra-nos precisamente
isso — esta feiura escondida, a imagem da nosgaigréuspeita, da nossa prépria
angustia. E precisamente por causa disso, sentimamediatamente compelidos a
reconhecer estas imagens como sendo verdadeiragsVas coisas que sao tdo mas
guanto esperadvamos que fossem — ou talvez aindespidossas piores suspeitas sao
confirmadas. A realidade escondida por tras da émag mostrada para ndés tao feia
quanto esperavamos que fosse. Entdo nos temossacdende que a nossa jornada
critica chegou ao seu fim, que a nossa tarefa@résta completa, que a nossa missao
como intelectuais criticos esta realizada. Agoracmlade da politica se revela — e
podemos contemplar 0os novos icones da teologigigaolcontemporanea sem a
necessidade de irmos mais longe. Devido a estasd@erem suficientemente terriveis
por si sO. Entdo, isso é o suficiente para comesthre estes icones — ndo faz mais
sentido algum critica-los. Isso explica a fasciwag@cabra, que encontra sua expressao
em muitas publicacdes recentes, dedicadas as isagg@nguerra contra o terror
emergente em ambos os lados da frente invisivel.

Por isto, ndo acredito que o terrorista seja umal rbem sucedido do artista

moderno — por ser ainda mais radical do que otarfyefiro pensar que os guerreiros
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terroristas ou antiterroristas, com as suas maguida producdo de imagens
incorporadas, sdo 0s inimigos do artista modermis pentam criar imagens que
pretendem ser verdadeiras e reais — para alémalqugu critica da representacdo. As
imagens do terror e da guerra foram, de fato, amoatlas por muitos autores
contemporaneos como 0s sinais do “retorno do re@dmo provas visuais do fim da
critica da imagem como era praticada no ultimo Isé&orém, penso que é muito cedo
para levantar essa critica. E claro, as imagense smlgue estou falando tém alguma
verdade empirica, elementar: elas documentam cev#os e o0 seu valor documental
pode ser analisado, investigado, confirmado outaeje. Existem alguns meios técnicos
para estabelecer se uma imagem é empiricamentadedra ou se € simulada, ou
modificada, ou falsificada. No entanto, temos quierehciar entre esta verdade
empirica e o uso empirico de uma imagem, comojrdigauma evidéncia judicial e 0
seu valor simbdlico dentro da midia econémica deatsimbolica.

As imagens de terrorismo e contraterrororismo quallem permanentemente
nas redes da midia contemporanea e que se torrguase inescapaveis para um
expectador de TV contemporaneo, ndo sao exibidasapamente, no contexto de uma
investigacao criminal, empirica. Elas tém a fungéanostrar algo mais deste ou aquele170
incidente empirico, concreto. Elas produzem as @maguniversalmente validas do
sublime politico. A nog&o de “sublime” é associgda nés, em primeiro lugar, com a
analise de Kant, que usou como exemplos de Sublgm@agens das montanhas suicas
e das tempestades maritimas. Ou com o ensaio d-daacois Lyotard sobre a relacéo
entre a Velha Guarda e o Sublime. Porém, na rejdanocédo de Sublime tem a sua
origem no tratado de Edmund Burke, sobre as nad@&elo e Sublime — e aqui Burke
usa como um exemplo do Sublime a exposicdo pullecdecapitacdes e torturas, que
foram comuns nos séculos anteriores ao lluminiskbas também nédo deveriamos
esquecer de que o reinado do préprio lluminismantodduzido pela exposi¢ao publica
das decapitac6es em massa pela guilhotina, naoogaicidade revolucionaria de Paris.
Em suaFenomenologia do EspiritdHegel escreve sobre esta exposi¢cdo, que criou a
verdadeira igualdade entre os homens, pois é farfente claro que ninguém mais
pode alegar que a sua morte tem um significadormaioante os séculos XIX e XX, a
despolitizacdo massiva do Sublime tomou lugar. Agestamos experimentando o
retorno ndo do Real, mas do sublime politico —ona& da repolitizagdo do Sublime. A
politica contemporanea néo se representa mais belao — como até mesmo o0s

Estados totalitarios do século XX ainda faziam.\tE&n disso, a politica contemporéanea

UNIVERSIDADE CATOLICA DE PERNAMBUCO Ano15e¢n.1¢jul./dez. 2015-2



AcoraFiLOsOFICA

se representa, novamente, como sublime — o queog rexhacante, insuportavel,
aterrorizante. E mais: todas as forcas politicas ndondo contemporédneo estao
envolvidas no mesmo aumento de producdo do subfiolgico — por meio da
competicdo pela imagem mais forte e aterrorizaliteomo se a Alemanha nazista
fizesse publicidade de si mesma usando as imageAsisthwitz, e a Unido Soviética
stalinista o fizesse usando as imagens de GulagsTratégia € nova. Mas nao tdo nova
Como parece ser.

O ponto que Burke originalmente tentou estabeléc@recisamente, o seguinte:
mesmo uma imagem sublime e aterrorizante de viaéioda é, simplesmente, uma
imagem. Uma imagem de terror também € produzidaneenada — podendo ser
analisada esteticamente e criticada nos termositizaaa representacdo. Este tipo de
critica ndo indica nenhuma falta de senso morakri3o moral esta no lugar onde ele se
relaciona com o evento individual e empirico, qukwéumentado por uma determinada
imagem. Mas no momento em que uma imagem comeigaudac Nos meios sociais e
adquirir o valor simbdlico de ser uma represental@cublime politico, ela pode ser
submetida a critica da arte como qualquer outrgéma Esta critica da arte pode ser
uma critica tedrica. Mas ela também pode ser uitiaacpelos meios da propria arte — 171
0 que se tornou uma tradicdo no contexto da arteema. Parece-me que este tipo de
critica ja est4 ocorrendo no contexto artisticos mdo gostaria de citar nomes no
momento, pois isto poderia me afastar do objetivediato da minha apresentacédo, que
consiste no diagnostico do regime contemporaneqrdducdo e distribuicdo de
imagens, e como isso tem ocorrido na midia conteimga. Eu gostaria apenas de
salientar que o objetivo da critica contemporareaegresentacdo deveria ser duplo.
Antes de tudo, esta critica deveria ser diretameottra todos os tipos de censura e
supressdo das imagens que poderiam nos preverserd@s confrontados com a
realidade da guerra e do terror. E este tipo deurané claro, ainda existe. Ha algumas
semanas atras, a ABC se recusou a transmitir @ flaving Private Rygnde Steven
Spielberg, devido as cenas de *“violéncia grafica” fiime. Este tipo de censura,
legitimada pela defesa dos “valores morais” e dtiseitos da familia”, pode ser, &
claro, aplicada a cobertura das guerras que ocateaimente — higienizando as suas
representacdes na midia. Essa também foi a reagédiata de alguns jornalistas
americanos (Frank Rich do NY Times). Porém, ao noetempo, precisamos da analise
critica do uso destas imagens de violéncia, commouss icones da politica sublime e

da competicdo simbdlica, e gotlatchna producéo de tais icones.

UNIVERSIDADE CATOLICA DE PERNAMBUCO Ano15e¢n.1¢jul./dez. 2015-2



AcoraFiLOsOFICA

E me parece que o contexto da arte € especialrapripriado para este segundo
tipo de critica. O mundo da arte parece ser muwtpueno, fechado e até irrelevante, se
comparado com o poder das midias de mercado cootérmgas. Mas, na realidade, a
diversidade de imagens circulando na midia € altgamanitada, em comparacdo com

a diversidade da arte contemporanea. De fatomadé& serem efetivamente
propagadas e exploradas na midia de massa comeasiamagens precisam ser
facilmente reconheciveis para o amplo publico-allbo torna a midia de massa
extremamente tautoldgica. A variedade de imagemsilando na midia de massa &,
portanto, imensamente mais limitada do que a vatiedle imagens preservadas em
museus de Arte Moderna, ou produzidas pela arteeogoranea. Mesmo as terriveis
imagens do sublime politico sdo apenas imagens emiitas outras imagens — € nao
menos, mas também ndo mais. Na verdade, a vellmdagakissica ja abriu o campo
infinito de todas as formas pictoricas possiveidas alinhadas lado a lado com direitos
iguais. Um apdés o outro, a assim chamada arte tpramias formas abstratas e os
objetos simples da vida cotidiana foram todos adulo o tipo de reconhecimento que
outrora foi usado apenas para reconhecer as obnagsp artisticas historicamente
privilegiadas. Esta pratica de equalizacdo datantese tornado progressivamente mais172
pronunciada, no curso do século XX, no mesmo gnag&e as imagens da cultura de
massakitsclt e entretenimento téstatusiguais, atribuidos dentro do contexto da arte
elevada.

Agora, esta politica de direitos estéticos iguesta luta pela igualdade estética
entre todas as formas visuais e midias que a antierma lutou para estabelecer era — e
ainda é até hoje — frequentemente criticada coma expressdo do cinismo e,
paradoxalmente, de elitismo. Esta critica foi dowada contra a arte moderna da
esquerda e da direita — de modo que a arte mottaroaticada por uma falta de amor
genuino a beleza eterna e, ao mesmo tempo, porfaltaade engajamento politico
genuino. Mas, de fato, a politica de direitos iguw nivel da estética é uma condi¢ao
prévia necessaria de qualquer engajamento poliiecfato, a politica emancipatoria
contemporanea € uma politica de inclusdo — direteeneontra as exclusbes das
minorias politicas, éticas ou econdmicas. Porértg kga pela inclusdo € possivel
apenas se as formas e 0s signos visuais, em queasiiestos os desejos das minorias
excluidas, ndo sejam rejeitados e suprimidos desd&cio, por qualquer tipo de

2 Termo empregado no estudo da estética, é utilipad®m designar objetos considerados de “ma
qualidade”, imitacBes das verdadeiras obras dedestinadas ao consumo de massa. (N. do T.)
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censura estética operando em nome de valorescest&tuperiores. Apenas sob o
pressuposto da igualdade de todas as formas esmidiaais no nivel estético, €
possivel resistir a desigualdade factual entremagyéns — como impostas de fora, e
refletindo em desigualdades culturais, sociaisjtipas ou econémicas. Porém, ao
mesmo tempo, a politica de igualdade estética tambéve prevenir que certas
imagens levantem a reivindicagdo da representagéluséva do sublime politico.
Desde Duchamp, a arte moderna pratica uma eledsgtmeras coisas” asatusde
obra de arte. Este movimento ascendente criou luséoi de que ser uma obra de arte é
maior e melhor do que ser simplesmente real, se&x nm@ra coisa. Mas, a0 mesmo
tempo, a arte moderna atravessou um longo periedautocritica, em nome da
realidade. O nome “arte” pode ser usado, nestextmtcomo uma acusagdo ou como
uma denegracao. Dizer que algo é “mera arte” € mesminsulto maior do que dizer
que € algo um “mero objeto”. O poder de equalizatziarte moderna e contemporanea
funciona nas duas vias — a0 mesmo tempo, valoezaesvalorizar. Isto significa o
seguinte: dizer que, no nivel simbdlico, as imagenduzidas pela guerra e pelo terror
sao apenas arte, ndo significa eleva-las ou saatds, mas sim critica-las.

Como ja salientou Kojeve, no momento em que as lundividuais, na logica 173
global da igualdade subjacente, come¢cam a apa@ceise a impressao de que essas
lutas tém, até certo ponto, sua verdadeira semedaekplosividade. Foi por isto que,
mesmo antes da Segunda Guerra Mundial, Kojeveafmzx de falar do fim da historia —
no sentido da historia politica das lutas por reecimento. Desde entdo, o discurso
sobre o fim da histéria fez a sua marca, partioudgaite, na cena da arte. As pessoas
estdo constantemente se referindo ao fim da hastlariarte, com que querem dizer que
nestes dias, todas as formas e objetos ja sé&o rfieaigio” considerados obras de arte.
Sob esta premissa, a luta pela igualdade e recomé®o na arte atingiu o seu fim
l6gico — e se tornou, portanto, supérflua e deiatka. Pois se, como é argumentado,
todas as imagens ja sdo reconhecidas como senilaildgual, isto privaria o artista
das ferramentas estéticas com que ele pode quabta, provocar, chocar ou estender
as fronteiras existentes da arte — como foi poksiveante toda a histéria da arte
moderna. Em vez disso, no momento em que a histhagar a um fim, cada artista
sera suspeito de produzir apenas uma imagem aidigranais, entre muitas. Se esse
realmente fosse o0 caso, 0 regime de direitos iqueria todas as imagens teria de ser
considerado nao apenas comotetos da logica, seguido pela histéria da arte na

modernidade, mas também como sua nhegacdo termiDahsequentemente,
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testemunhamos, agora, repetidas ondas de nostdégiama época em que as obras-
primas ainda eram reverenciadas como preciosagelaies.

A fascinacdo com as imagens do sublime politice, gpdemos assistir agora em
quase todos os lugares, pode ser interpretada aomoaso especifico desta nostalgia
por uma obra-prima, por uma imagem verdadeira, fealidia — e ndo 0 museu, nem o
sistema de arte — parece ser agora o lugar ondedade de tal imagem esmagadora e
imediatamente persuasiva é esperada para sere#ati§femos, aqui, certa forma de
reality showque tem a pretenséo de ser uma representacaopéapealidade politica
— nas suas formas mais radicais. Mas esta pretsggdode ser sustentada pelo fato de
que ndo somos habeis para praticar a critica desepacdo, no contexto da midia
contemporanea. A razdo para isto é bastante simplesidia nos mostra apenas a
imagem do que acontece agora. Em contraste condia dé massa, as instituicoes de
arte sdo lugares de comparacao historica entreagm@ass presente, entre a promessa
original e a realizacado contemporanea dessa pranegsssim, elas possuem 0s meios e
as possibilidades para serem locais de discurScociPorque cada um desses discursos
precisa de uma comparacdo, de um quadro e de wmaaée comparacdo. Dado o
nosso clima cultural atual, as instituicdbes de aée praticamente os Unicos lugares 174
onde nés podemos, realmente, recuar do nosso fEes@omMpara-lo com outras eras
histdricas. Nestes termos, 0 contexto artisticoase insubstituivel, pois ele é,
particularmente, bem situado para analisar criter@m e desafiar as reivindicacdes do
zeitgeistmidiatico. As instituicbes de arte sdo um lugadeorsomos lembrados dos
projetos igualitarios do passado, do conjunto histoda critica da representacdo e da
critica do Sublime — de modo que possamos medassmproprio tempo contra este

fundo historico.
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