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A relagao entre arte e poder, arte e guerra ou arte e terror sempre foi
ambivalente, para dizer de forma moderada. E verdade, a arte precisa de
paz e tranquilidade para seu desenvolvimento. E eventualmente tem
usado essa quietude para cantar os louvores dos herois de guerra e seus
feitos heroicos. A representacao da gloria e do sofrimento da guerra foi
durante muito tempo um topico preferido pela arte. Mas o artista da
época classica era apenas um narrador ou um ilustrador dos eventos de
guerra - nos velhos tempos, o artista nunca competia com um guerreiro.
A divisao do trabalho entre guerra e arte era bastante clara. O guerreiro
fazia a luta de fato e o artista representava essa luta, narrando-a ou
retratando-a. Isso significa que guerreiro e artista eram mutuamente
dependentes. O artista precisava do guerreiro para ter um tema para
uma obra de arte. Mas o guerreiro precisava do artista ainda mais. Afinal
o artista era capaz de encontrar outro assunto, mais pacifico, para seu
trabalho. Apenas o artista foi capaz de conceder ao guerreiro a fama e
garanti-la para as geracoes vindouras. Em um certo sentido, a agao
heroica da guerra era fitil e irrelevante sem um artista que tivesse o
poder de testemunhar essa a¢ao heroica para inscrevé-la na memoria da
humanidade. Mas em nossos dias a situagao mudou drasticamente: o
guerreiro contemporaneo nao precisa mais de um artista para ganhar
fama e inscrever sua acao na memoria universal. Para esse fim, o
guerreiro contemporaneo tem toda a midia a sua imediata disposi¢do.
Todo ato de terror, todo ato de guerra é imediatamente registrado,
representado, descrito, retratado, narrado e interpretado pela midia, ja
que esta maquina da cobertura midiatica funciona quase que
automaticamente, nao sendo necessaria nenhuma intervencao artistica
individual ou nenhuma decisao artistica individual para que seja posta em
movimento. Ao apertar o botao que deixa uma bomba explodir um
guerreiro ou um terrorista contemporaneo, aperta-se também um botdo
que liga a maquina midiatica.

De fato, o mass media surgiu como a maior e mais poderosa maquina
para produzir imagens — vastamente mais extensa e eficaz do que o
nosso sistema de arte contemporanea. Somos constantemente
alimentados por imagens de guerra, terror e catastrofes de todos os
tipos, em um nivel de produgdo e distribuicao de imagens com o qual o
artista, com suas habilidades artesanais, nao pode competir. Enquanto
isso, a politica também migrou para o dominio das imagens produzidas
pela midia. Atualmente, todo grande politico, estrela do rock, artista de
TV ou idolo do esporte gera milhares de imagens através de suas
aparicoes publicas - muito mais do que qualquer artista vivo. E um
general famoso ou um terrorista produz ainda mais imagens. Sendo
assim, parece que o artista, este Ultimo artesdo da modernidade atual,
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ndo tem chance de rivalizar com a supremacia dessas maquinas
geradoras de imagens de carater comercial. Além disso, os proprios
terroristas e guerreiros comecgaram a agir como artistas nos dias de hoje.

A videoarte se tornou, em especial, o meio escolhido pelos guerreiros
contemporaneos. Bin Laden esta se comunicando com o mundo exterior
principalmente através deste meio: todos ndés o conhecemos, em
primeiro lugar, como videoartista. O mesmo pode ser dito sobre os
videos de decapitagdes, confissGes de terroristas, etc. Em todos esses
casos, nos relacionamos com eventos, consciente e artisticamente
encenados, que tém uma estética propria e facilmente reconhecivel.

O povo nao espera pelo artista para representar seus atos de guerra e
terror: ao invés disso, o proprio ato de guerra coincide com sua
documentagao e com sua reproducgao. A funcao da arte como meio de
representacao e o papel do artista como mediador entre realidade e
memoria estao completamente abolidos. O mesmo pode ser dito sobre
as famosas fotografias e videos da prisao de Abu-Ghraib, em Bagda. Tais
videos e fotografias demonstram uma assombrosa semelhanga estética
com a arte e cinema alternativos-subversivos da Europa e dos Estados
Unidos dos anos 1960 e 1970. A semelhanga iconografica e estilistica é,
de fato, impressionante. (Acionistas de Viena, Pasolini, etc.). Nos dois
casos, o objetivo é revelar um corpo nu, vulneravel e desejoso,
comumente coberto pelo sistema de convencdes sociais. Mas é claro
que a estratégia da arte subversiva dos anos 1960 e 1970 tinha por
objetivo minar o conjunto tradicional de crencas e convencdes que
dominavam a propria cultura do artista. Na producdo artistica de Abu-
Ghraib, esse objetivo foi, e podemos dizer isso com seguranca,
completamente pervertido. A mesma estética subversiva foi usada entdo
para atacar e enfraquecer uma outra cultura diferente, em um ato de
violéncia, em um ato de humilhagio (ao invés de um
autoquestionamento que incluiria a auto-humilha¢do) - deixando
consequentemente, os valores conservadores de sua propria cultura,
completamente inquestionados. De qualquer forma, é importante
mencionar que em ambos os lados da guerra contra o terror, a producao
e distribuicao de imagens sao efetuadas sem a intervengao de um artista.

Desconsiderarei agora as ponderagdes éticas e politicas, bem como as
avaliacOes dessa producao de imagens, ja que acredito que sao mais ou
menos Obvias. No momento, é importante assegurar que estamos nos
referindo as imagens que se tornaram icones do imaginario coletivo
contemporaneo. Os videos terroristas e os videos da prisao de Abu-
Ghraib estdo impregnados em nossa consciéncia ou até mesmo em
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nosso subconsciente de forma mais profunda que qualquer trabalho de
qualquer artista contemporaneo. Essa eliminagdo do artista da produgao
de imagens ¢é especialmente dolorosa para o sistema de arte, ja que
desde o inicio da modernidade, o artista queria ser radical, ousado e
quebrador de tabus, indo além de todas as limitagdes e fronteiras. O
discurso da arte de vanguarda faz uso de muitos conceitos da esfera
militar, incluindo a propria nocao de vanguarda. Fala-se em explodir
normas, destruir tradi¢bes, violar tabus, praticar certas estratégias
artisticas, atacar instituicOes existentes, etc. A partir disso, é possivel
considerar que a Arte Moderna nao apenas acompanha, ilustra, elogia ou
critica a guerra como fizera anteriormente, mas também trava para si a
guerra. Os artistas da vanguarda classica viam-se como agentes de
negacao, destruicao, erradicacao de todas as formas tradicionais de arte.
De acordo com o famoso ditado "negagao é criagao", inspirado pela
dialética hegeliana e difundido por autores como Bakunin ou Nietzsche
sob o titulo de "niilismo ativo", os artistas de vanguarda se sentiram
poderosos o suficiente para criarem novos icones através da destruicao
dos antigos. Uma obra de arte moderna era medida pelo quao radical
era, por quao longe tinha ido o artista na destruicao da tradi¢ao artistica.
E embora a propria modernidade ja tenha sido muitas vezes declarada
como algo ultrapassado, até hoje, esse critério de radicalidade nada
perdeu de sua relevancia para nossa avaliagdo da arte. O pior que se
pode dizer de um artista, continua sendo, que sua arte é "inofensiva".

Isso significa que a Arte Moderna tem uma relacio mais do que
ambivalente com a violéncia e com o terrorismo. A reacao negativa de um
artista ao poder repressivo organizado pelo Estado é algo que quase nao
precisa ser dito. Artistas comprometidos com a tradicao da modernidade
sentir-se-ao inequivocamente compelidos por essa tradicao de defender a
soberania do individuo contra a opressio do Estado. Mas a atitude do
artista em relagao a violéncia individual e revolucionaria € mais complexa,
na medida em que também pratica uma afirmacao radical da soberania do
individuo contra o Estado. Ha uma longa histéria sobre a profunda
cumplicidade interior entre a Arte Moderna e a violéncia revolucionaria
individual moderna. Nos dois casos, a negagdo radical é equiparada a
criatividade auténtica, seja na area da arte ou da politica. Repetidamente,
essa cumplicidade resulta em uma forma de rivalidade. Arte e politica
estdo conectadas pelo menos em um aspecto fundamental: sdo areas nas
quais uma luta por reconhecimento esta sendo travada. Conforme
definido por Alexander Kojeve em seu comentario sobre Hegel, essa luta
por reconhecimento ultrapassa a luta habitual pela distribuicao de bens
materiais, que na modernidade geralmente € regulada pelas for¢as do
mercado. O que esta em jogo aqui nao € apenas a satisfacdo de um
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determinado desejo, mas inclusive, seu reconhecimento como
socialmente legitimo. Enquanto a politica é uma arena na qual varios
interesses de grupo lutaram, tanto no passado quanto no presente, pelo
reconhecimento; artistas da vanguarda classica lutaram pelo
reconhecimento de todas as formas individuais e por todos os
procedimentos artisticos que até entdo nao eram considerados legitimos.
Em outras palavras, a vanguarda classica lutou para conseguir o
reconhecimento de todos os sinais visuais, formas e midias como objetos
legitimos do desejo artistico e, portanto, também, pela representagdo na
arte. Ambas as formas de luta estao intrinsecamente ligadas entre si e tém
como objetivo uma situagao na qual todas as pessoas, com seus diversos
interesses, todas as formas e procedimentos artisticos, terao finalmente
direitos iguais. E tais formas de luta sao consideradas no contexto da
modernidade, como sendo intrinsecamente violentas.

Nesse sentido, Don Delillo escreve em seu romance Mao Il que terroristas
e escritores estao envolvidos em um jogo de soma zero: ao negar
radicalmente o que existe, ambos desejam criar uma narrativa capaz de
capturar a imagina¢ao da sociedade - e, assim, alterar a sociedade. Dessa
maneira, terroristas e escritores sao rivais - e, como observa Delillo, hoje
o escritor é facilmente derrotado porque a midia usa os atos dos
terroristas para criar uma poderosa narrativa com a qual nenhum escritor
pode lutar. Mas, claro, esse tipo de rivalidade é ainda mais evidente no
caso do artista, se comparado ao escritor. O artista contemporaneo usa,
nomeadamente, 0s mesmos meios que o terrorista: fotografia, video,
filme. Ao mesmo tempo, é certo que o artista nao pode ir além do
terrorista. O artista ndo pode competir com o terrorista no campo do
gesto radical. Em seu Manifesto Surrealista, André Breton proclamou o
famoso ato terrorista de atirar na multidao pacifica como o gesto artistico
autenticamente surrealista. Hoje, esse gesto parece ter sido deixado para
tras pelos recentes acontecimentos. Em termos da troca simbodlica,
operando por meio do potlatch, como descrito por Marcel Mauss ou por
Georges Bataille, ou seja, pela rivalidade na radicalidade da destruicao e da
autodestruicao, a arte esta obviamente no lado perdedor.

Mas me parece que essa maneira muito popular de comparar arte e
terrorismo, ou arte e guerra, €, fundamentalmente, falha. E agora
tentarei mostrar onde percebo tal falacia. A arte de vanguarda, a arte da
modernidade era iconoclasta. Ndo ha duvida sobre isso. Mas poderiamos
dizer que o terrorismo € iconoclasta? Nao, o terrorismo &, ao invés,
iconofilo. A producao de imagens do terrorista ou do guerreiro tem
como objetivo produzir imagens fortes - as imagens que tenderiamos a
aceitar como sendo "reais", como sendo "verdadeiras", como sendo os
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]

"icones" da oculta e terrivel realidade, que é para nds, a realidade politica
global do nosso tempo. Eu diria: essas imagens sao os icones da teologia
politica contemporanea que domina nosso imaginario coletivo. Essas
imagens extraem seu poder e sua persuasao de uma forma muito eficaz
de chantagem moral. Depois de tantas décadas de critica moderna e
pos-moderna a imagem, a mimese, a representag¢do, sentimo-nos um
pouco envergonhados ao dizer que as imagens de terror ou tortura nao
sao verdadeiras, nao sao reais. Nao podemos dizer que essas imagens
nao sao verdadeiras porque sabemos que essas imagens sao pagas por
uma perda real de vidas - uma perda de vida que é documentada por
essas imagens. Magritte poderia facilmente dizer que uma maca pintada
ndao é uma maga real ou que um cachimbo pintado ndo é um cachimbo
real. Mas como podemos dizer que uma decapita¢do em video ndo é
realmente uma decapitacao? Ou que um ritual de humilha¢ao gravado
em video na prisdo de Abu-Ghraib ndo é um ritual real? Apds tantas
décadas de critica da representagado dirigida contra a ingénua crenca na
verdade fotografica e cinematografica, estamos agora prontos para
aceitar  certas imagens fotografadas e filmadas como
inquestionavelmente verdadeiras, novamente.

Isso significa: o terrorista, o guerreiro é radical - mas ele é radical, ndo no
mesmo sentido do artista. Ele nao pratica o iconoclasmo. Ao contrario,
ele quer reforgar a crenga na imagem, reforgar a sedugao e o desejo
icondfilos. E ele toma medidas radicais excepcionais para acabar com a
histéria do iconoclasmo, para acabar com a critica da representacao.
Somos confrontados aqui com uma estratégia que é, historicamente,
bastante nova. De fato, o guerreiro tradicional estava interessado nas
imagens que poderiam glorifica-lo, para apresenta-lo de maneira
favoravel, positiva e atraente. E nos, é claro, acumulamos uma longa
tradicao de criticar, desconstruir essas estratégias de idealizagao
pictorica. Mas a estratégia pictorica do guerreiro contemporaneo é uma
estratégia de choque e temor. E uma estratégia pictérica de intimidac3o.
E, claro, isso sO € possivel apds a longa historia da arte moderna,
produzindo imagens de angustia, crueldade, desfiguragdo. A critica
tradicional da representacao foi motivada pela suspeita de que deve
haver algo feio e aterrorizante escondido atras da superficie da imagem
convencional e idealizada. Mas o guerreiro contemporaneo nos mostra
precisamente isso - essa fealdade oculta, a imagem de nossa propria
suspeita, de nossa propria angustia. E justamente por isso nos sentimos
imediatamente compelidos a reconhecer essas imagens como
verdadeiras. Vemos coisas que sdo t3o ruins quanto esperavamos que
fossem - talvez até piores. Nossas piores suspeitas sdo confirmadas. A
realidade oculta por tras da imagem nos é mostrada como tdo feia
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quanto esperavamos que fosse. Entdo, temos a sensa¢do que a nossa
jornada critica chegou ao fim, que nossa tarefa critica foi concluida, que
nossa missao como intelectuais criticos foi cumprida. Agora, a verdade
da politica se revela - e podemos contemplar os novos icones da teologia
politica contemporanea sem a necessidade de ir mais longe. Porque
esses icones ja sdo terriveis o suficiente por si mesmos. E, portanto, é
suficiente comentar sobre esses icones - ndo faz mais sentido critica-los.
Isso explica o fascinio macabro que se expressa em muitas publicagoes
recentes dedicadas as imagens da guerra contra o terror que emergem
dos dois lados da frente invisivel.

E por isso que nio acredito que o terrorista seja um rival bem-sucedido
do artista moderno - sendo ainda mais radical que o artista. Prefiro
pensar que o terrorista ou O guerreiro antiterrorista, com sua maquina
de producao de imagens embutida, sdo os inimigos do artista moderno,
porque eles tentam criar imagens que alegam ser verdadeiras e reais —
alheias a qualquer critica da representacdo. As imagens de terror e
guerra foram de fato proclamadas por muitos autores atuais como os
sinais do "retorno do real" - como provas visuais do fim da critica a
imagem tal como era praticada no século passado. Mas acho que é muito
cedo para desistir dessa critica. Obviamente, as imagens sobre as quais
estou falando tém uma verdade elementar, empirica: documentam
certos acontecimentos e seu valor documental pode ser analisado,
investigado, confirmado ou rejeitado. Existem alguns meios técnicos
para estabelecer se uma determinada imagem é empiricamente
verdadeira ou se é simulada, modificada ou falsificada. Mas temos que
diferenciar entre essa verdade empirica e o uso empirico de uma
imagem como, digamos, uma evidéncia judicial e seu valor simbdlico
dentro da economia midiatica da troca simbdlica.

As imagens de terror e contra-terrorismo que circulam permanentemente
nas redes da midia contemporanea e que se tornaram quase inevitaveis
para um telespectador contemporaneo sio mostradas, principalmente,
nao no contexto de uma investiga¢do empirica e criminal. Elas tém a
fungcao de mostrar algo mais que esse ou aquele incidente concreto e
empirico. Elas produzem as imagens universalmente validas do sublime
politico. A nogao de sublime esta associada para nos, em primeiro lugar, a
analise de Kant, que usou como exemplo as imagens das montanhas
suicas e das tempestades do mar. Ou com o ensaio de Jean-Frangois
Lyotard sobre a relacao entre avant-garde e sublime. Mas, na verdade, a
noc¢ao de sublime tem sua origem no tratado de Edmund Burke sobre as
nocoes de sublime e belo, onde Burke usa como exemplo do sublime a
exposicao publica de decapitagbes e torturas que eram comuns nos
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séculos anteriores ao lluminismo. Mas também n3ao devemos esquecer
que o reinado proprio do lluminismo foi introduzido pela exposicao
publica das decapitagbes em massa pela guilhotina no centro da Paris
revolucionaria. Em sua Fenomenologia do Espirito, Hegel escreve sobre
essa exposicao que criou uma igualdade verdadeira entre os homens, ja
que deixou perfeitamente claro que ninguém mais pode afirmar que sua
morte tem um significado superior. Durante os séculos XIX e XX, ocorreu
a despolitizagao macica do sublime. Agora estamos experimentando o
retorno, ndo do real, mas do sublime politico - na forma de repolitizagao
do sublime. A politica contemporanea niao se apresenta mais tao bela -
como até os estados totalitarios do século XX ainda o faziam. Ao
contrario, a politica contemporanea novamente se representa como
sublime — ou seja, como feia, repulsiva, insuportavel, aterrorizante. E
ainda mais: todas as forcas politicas do mundo contemporaneo estao
envolvidas na produgao cada vez maior do sublime politico - competindo
pela imagem mais forte e aterradora. E como se a Alemanha Nazista
fizesse propaganda de si mesma usando as imagens de Auschwitz e a
Unido Soviética Estalinista - usando as imagens do Gulag. Tal estratégia é
nova. Mas ndo tao nova quanto parece ser.

O ponto que Burke originalmente tentara dizer é precisamente isso:
também uma imagem aterrorizante e sublime da violéncia ainda é
apenas uma imagem. Também uma imagem de terror é produzida,
encenada - e pode ser esteticamente analisada e criticada em termos de
critica da representacio. Este tipo de critica ndo significa falta de senso
moral. O senso moral esta presente ao se relacionar com o evento
individual e empirico que é documentado por uma determinada imagem.
Mas, no momento em que uma imagem comeca a circular nas redes e
adquire o valor simbdlico de ser uma representac¢do do sublime politico,
ela pode ser submetida a uma critica de arte como qualquer outra
imagem. Essa critica de arte pode ser tedrica. Mas também pode ser
uma critica pelos meios proprios da arte - como se tornou uma tradicao
no contexto da arte modernista. Parece-me que esse tipo de critica ja
estd ocorrendo no contexto artistico, mas eu nao gostaria de citar
nomes no momento, pois isso me afastaria do objetivo imediato da
minha apresentagdo, que consiste no diagndstico do regime
contemporaneo de produgao e distribuicao de imagens, quando este se
apresenta na midia contemporanea. Gostaria apenas de salientar que o
objetivo da critica contemporanea a representacao deve ser duplo. Em
primeiro lugar, essa critica deve ser dirigida contra todos os tipos de
censura e supressao das imagens que nos impediriam de ser
confrontados com a realidade da guerra e do terror. E esse tipo de
censura, é claro, ainda existe. Ha algumas semanas, o canal ABC se
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recusou a transmitir o filme de Steven Spielberg "O Resgate do Soldado
Ryan" por causa das cenas de "violéncia grafica" neste filme. Esse tipo de
censura que se legitima pela defesa de "valores morais" e "direitos da
familia" pode naturalmente, ser aplicada a cobertura das guerras que
ocorrem hoje - e higienizar suas representa¢bes na midia. Essa foi
também a reaclo imediata de alguns jornalistas americanos (Frank Rich,
do NY Times). Mas, ao mesmo tempo, precisamos da critica analisando
o uso dessas imagens de violéncia como novos icones do sublime politico
e da competi¢ao simbolica, do potlatch na producao de tais icones.

E parece-me que o contexto artistico é especialmente apropriado para
esse segundo tipo de critica. O mundo da arte parece ser muito
pequeno, fechado e até irrelevante em comparacao com o poder dos
mercados de midia atuais. Mas, na realidade, a diversidade de imagens
que circula na midia é altamente limitada em comparacgao a diversidade
da arte contemporanea. De fato, para serem efetivamente propagadas e
exploradas nos meios de comunicagao comerciais, as imagens precisam
ser facilmente reconheciveis pela ampla audiéncia. Isso torna o mass
media extremamente tautologico. A variedade de imagens que circulam
nos meios de comunica¢do de massa ¢, portanto, mais limitada que a
gama de imagens preservadas em museus de arte moderna ou
produzidas pela arte contemporanea. Mesmo as imagens
aterrorizadoras do sublime politico sao apenas imagens entre muitas
outras imagens - nio menos, mas também nio mais. De fato, a
vanguarda classica ja abriu o campo infinito de todas as formas
pictoricas possiveis, todas alinhadas umas as outras com direitos iguais.
Uma apos a outra, a chamada arte primitiva, formas abstratas e objetos
simples do cotidiano, adquiriram o tipo de reconhecimento que antes
era concedido as obras-primas historicamente privilegiadas. Essa
equalizagdo da pratica artistica tornou-se progressivamente mais
acentuada ao longo do século XX, na mesma propor¢cdo em que as
imagens da cultura de massa, do entretenimento e do kitsch receberam
status de igualdade no contexto tradicional da alta arte.

Agora, essa politica de igualdade de direitos estéticos, essa luta pela
igualdade estética entre todas as formas visuais e midias que a arte
moderna lutou para estabelecer foi - e ainda é até agora - frequentemente
criticada como uma expressdao de cinismo e, paradoxalmente, elitismo.
Esta critica era dirigida contra a Arte Moderna da direita e da esquerda -
de modo que a Arte Moderna foi criticada pela falta de amor genuino pela
beleza eterna e, ao mesmo tempo, pela falta de um compromisso politico
auténtico. Mas, na verdade, a politica da igualdade de direitos no plano
estético € uma condicdo necessaria para qualquer engajamento politico.
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De fato, a politica emancipatoria contemporanea é uma politica de
inclusdo - dirigida contra as exclusdes existentes das minorias politicas,
étnicas ou econdmicas. Mas essa luta pela inclusdo s6 é possivel se os
sinais e formas visuais em que os desejos das minorias excluidas se
manifestam ndo forem rejeitados e reprimidos desde o inicio por qualquer
tipo de censura estética operando em nome de valores estéticos
superiores. Somente sob o pressuposto da igualdade de todas as formas
visuais e midias no plano estético é possivel resistir a desigualdade factual
entre as imagens - imposta de fora e que por sua vez, também reflete as
desigualdades culturais, sociais, politicas ou econémicas. Mas, ao mesmo
tempo, a politica da igualdade estética também esta impedindo que
certas imagens reivindiquem a representagao exclusiva do sublime
politico. Desde Duchamp, a arte moderna praticou uma elevagdo das
"meras coisas" a um status de obras de arte. Esse movimento ascendente
criou uma ilusdo de que ser arte é algo maior e melhor do que ser
simplesmente real, sendo uma mera coisa. Mas, a0 mesmo tempo, a arte
moderna passou por um longo periodo de autocritica em nome da
realidade. O nome "arte" pode ser usado neste contexto como acusacao,
como difamagao. Dizer que é "mera arte" é um insulto ainda maior que
dizer que é um mero objeto. O poder equalizador da Arte Moderna e
Contemporanea funciona nos dois sentidos - valoriza e desvaloriza ao
mesmo tempo. E isso significa: considerar as imagens produzidas pela
guerra e pelo terror que, no plano simbdlico, sio meramente arte, nao
significa eleva-las ou santifica-las, mas critica-las.

Como Kojéve ja havia apontado, o momento em que a logica geral da
igualdade subjacente as lutas individuais por reconhecimento se torna
aparente, cria a impressao de que essas lutas renderam, em certa
medida, a sua verdadeira seriedade e inflamabilidade. Foi por isso que
mesmo antes da Segunda Guerra Mundial, Kojeve pode falar do fim da
historia - no sentido da histdria politica das lutas por reconhecimento.
Desde entao, o discurso sobre o fim da historia deixou sua marca
particularmente no cenario da arte. As pessoas estdo constantemente se
referindo ao fim da historia da arte, querendo dizer que hoje em dia
todas as formas e objetos sao, 'em principio’, ja consideradas obras de
arte. Sob essa premissa, a luta pelo reconhecimento e igualdade na arte
atingiu seu fim logico - e tornou-se, portanto, ultrapassada e supérflua.
Pois se, como se argumenta, todas as imagens ja sao reconhecidas como
sendo de igual valor, isso privaria o artista das ferramentas estéticas com
as quais ele poderia vir a quebrar tabus, provocar, chocar ou estender os
limites existentes da arte - como era possivel durante toda a historia da
Arte Moderna. Ao invés disso, quando a historia chegar ao fim, cada
artista sera suspeito de produzir apenas mais uma imagem arbitraria
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entre muitas. Se assim fosse, o regime de direitos iguais para todas as
imagens teria que ser considerado nao apenas como o telos da logica
sequida pela Historia da Arte na modernidade, mas também como sua
negagao terminal. Assim, testemunhamos agora, repetidas ondas de
nostalgia por uma época em que obras de arte individuais ainda eram
reverenciadas como obras-primas preciosas e singulares.

O fascinio pelas imagens do sublime politico que agora podemos assistir
em quase todos os lugares pode ser interpretado como um caso
especifico dessa nostalgia por uma obra-prima, de uma imagem
verdadeira e real. A midia - e nio o museu, nao o sistema de arte -
parece ser agora o lugar onde se espera que o desejo de uma imagem
tao esmagadora e imediatamente persuasiva seja satisfeito. Temos aqui
uma certa forma de reality show que tem a pretensao de ser uma
representagao da propria realidade politica - em suas formas mais
radicais. Mas essa afirmagdo sO pode ser sustentada pelo fato de nao
sermos capazes de praticar a critica da representagao no contexto da
midia contemporanea. A razao para isso é bastante simples: a midia nos
mostra apenas a imagem do que acontece agora. Ao contrario dos meios
de comunicagao de massa, as instituicoes de arte sao lugares de
comparagao histérica entre passado e presente, entre a promessa
original e a realizagao contemporanea dessa promessa e, portanto,
possuem os meios e as possibilidades de serem locais de discurso critico.
Porque todo discurso precisa de uma comparagdo, precisa de uma
moldura e uma técnica de compara¢do. Dado o nosso clima cultural
atual, as instituicdes de arte sdo praticamente os Unicos lugares onde
podemos realmente nos afastar do nosso proprio presente e compara-lo
com outras épocas historicas. Nesses termos, o contexto artistico é
quase insubstituivel, pois é particularmente adequado para analisar
criticamente e desafiar as reivindicagdes do zeitgeist orientado pela
midia. As instituicbes de arte sao um lugar onde nos lembramos dos
projetos de arte igualitarios do passado, de toda a histéria da critica da
representacdo e da critica do sublime - para que possamos medir nosso
proprio tempo contra esse panorama historico.
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