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RESUMO: Neste ensaio, Boris Groys centra suas reflexdes em torno das praticas
atuais de ativismo artistico, entendido como um fenémeno novo no qual “os artis-
tas ativistas querem ser Uteis, mudar o mundo, tornar o mundo um lugar melhor
—mas, a0 mesmo tempo, eles ndao querem deixar de ser artistas” O autor avanca
em sua elaboracdo em torno da critica as acdes ativistas na arte, espremidas en-
tre as nocdes de estetizacdo e de espetacularizacdo, uma vez que “o uso da arte
para uma acao politica necessariamente estetiza essa acao, transformando-a em
um espetaculo e, portanto, neutralizando o efeito pratico da acao’ Para Groys, é
fundamental que se analise os significados precisos e o uso politico do termo
estetizacdo, o que “permitird esclarecer as discussoes sobre o ativismo artistico e
o lugar que ocupa e no qual age” em confronto com a “divisdo da prépria pratica
da arte contemporédnea em dois dominios diferentes: arte, no sentido préprio da
palavra, e design”

PALAVRAS-CHAVE: ativismo artistico, estetizacéo, arte, design

*QO texto apareceu originalmente no livro In the Flow (Verso, 2016), de autoria do Professor Boris Groys, a quem o Editor da Poiésis

agradece imensamente a generosa autorizacdo para a tradugao e publicagdo na revista.

** Boris Groys é Professor de Estudos Russos e Eslavos da Universidade de Nova York e pesquisador sénior da Karlsruhe University of
Arts and Design em Karlsruhe, na Alemanha. Groys ¢ critico, curador, fildésofo e tedrico da midia com mais de dez de livros publicados
e quase duzentos artigos, abrangendo uma grande variedade de tépicos e de disciplinas. Sua pesquisa se situa na articulagdo entre
arte e filosofia. Entre seus livros, destaque para The Total Art of Stalinism. Russian Avant-Garde, Aesthetic Dictatorship, and Beyond
(Princeton U. P, 1992), llya Kabakov. The Man Who Flew into Space from His Apartment (Afterall/MIT Press, 2006), Art Power (MIT
Press, 2008), An Introduction to Antiphilosophy (Verso, 2012) e On the New (Verso, 2014).

205 - Sobre o ativismo artistico



206 - Poiésis, Niterdi, v. 18, n. 29, p.205-219, Jan.-Jun. 2017

As discussoes atuais sobre arte estdo muito centradas na questao do ativismo na arte; isto
é, sobre a capacidade da arte de funcionar como arena e meio de protesto politico e ativismo
social. O fenébmeno do ativismo artistico é fundamental para o nosso tempo porgue € um
fendmeno novo, bem diferente do fendmeno da arte critica que se tornou familiar nas Ultimas
décadas. Os artistas ativistas ndo querem simplesmente criticar o sistema de arte ou as
condicdes politicas e sociais gerais sob as quais este sistema funciona. Em vez disso, eles
querem mudar essas condigcdes por meio da arte — nao tanto dentro do sistema de arte como
fora dele, o que significa mudar as condicoes da realidade em si. Os artistas ativistas tentam
mudar as condicoes da vida em areas economicamente subdesenvolvidas, suscitar questoes
ecoldgicas, oferecer acesso a cultura e a educacao as populagoes de paises e areas pobres,
atrair atencao para a situacao dos imigrantes ilegais, melhorar as condigbes de pessoas que
trabalham em instituicdes de arte. Em outras palavras, os artistas ativistas reagem a acelera-
¢ao do colapso do estado social moderno e tentam substituir as instituicdes sociais e ONGs
que, por diferentes razdes, ndo podem ou nao desempenharao seu papel. Os artistas ativistas
querem ser Uteis, mudar o mundo, tornar o mundo um lugar melhor — mas, ao mesmo tempo,
eles nao querem deixar de ser artistas. E esse é 0 ponto em que problemas tedricos, politicos
e até mesmo puramente praticos surgem.

As tentativas do ativismo artistico de combinar arte e acao social estdo sob ataque tanto da-
queles com perspectivas tradicionalmente artisticas quanto daqueles com perspectivas ativis-
tas. A critica de arte tradicional opera com a nocéo de qualidade artistica. Deste ponto de vista,
o ativismo na arte é visto como artisticamente inadequado: muitos criticos afirmam que esses
artistas substituem qualidade artistica por boas intengdes morais. Na verdade, esse tipo de
critica é facil de rejeitar. Durante o século XX, todos os critérios de qualidade e de gosto foram
abolidos por diferentes vanguardas artisticas — entao, hoje, nao faz sentido reinvocé-los. A criti-
ca do lado ativista € muito mais grave e exige uma resposta critica elaborada. A critica ativista
opera, principalmente, nas nocdes de “estetizacao” e de “espetacularidade’ De acordo com
certa tradicdo intelectual com raizes em escritos de Walter Benjamin e Guy Debord, a estetiza-
cao e a espetacularizacao da politica, incluindo protestos politicos, sao ruins, porque desviam
a atencao dos objetivos praticos do protesto politico em direcdo a sua forma estética. E isso
significa que a arte nao pode ser usada como meio de um protesto politico genuino, porque o
uso da arte para uma acgao politica necessariamente estetiza essa acao, transformando-a em



um espetaculo e, portanto, neutralizando o efeito pratico da acdo. Por exemplo, basta lembrar
da recente Bienal de Berlim com curadoria de Artur Zmijevski e as criticas que provocou: ela
foi descrita de varios pontos de vista ideoldgicos como um zooldgico para ativistas da arte.

Em outras palavras, o componente arte do ativismo artistico é visto, muitas vezes, como a
principal razdo pela qual esse ativismo falha no nivel pragmatico e pratico — no nivel de seu
impacto social e politico imediato. Em nossa sociedade, a arte tem sido vista, tradicionalmen-
te, como inutil. Assim, parece que essa inutilidade guasrFontolégica contamina o ativismo
artistico e o condena ao fracasso. Ao mesmo tempo, a arte é vista como definitivamente
comemorando e estetizando o status guo, minando nosso desejo de transformé-lo. A maneira
de escapar desta situacao é geralmente entendida como o abandono da arte — como se o ati-
vismo social e politico nunca viesse a falhar caso nao tivesse sido infectado pelo virus da arte.

A critica da arte como inutilidade e, portanto, moralmente e politicamente problemaética néo
€ nova. No passado, esta critica levou muitos artistas a abandonar a arte como um todo para
praticar algo mais Util, algo moralmente e politicamente correto. No entanto, os artistas ativis-
tas contemporaneos nao estdo com pressa para abandonar a arte; em vez disso, eles tentam
tornar a propria arte Util. Historicamente, esta é uma posicao nova. Alguns criticos questionam
sua novidade ao se referir a vanguarda russa que, notoriamente, queria mudar o mundo por
meios artisticos. Parece-me que essa referéncia esté incorreta. Os artistas russos da vanguar-
da da década de 1920 acreditavam em sua capacidade de mudar o mundo porque, naquela
época, suas praticas artisticas eram apoiadas pelas autoridades soviéticas. Eles sabiam que
o poder estava do seu lado e esperavam que esse apoio nao diminuisse ao longo do tempo.
O ativismo artistico contemporaneo, ao contrario, ndo tem qualquer razdo para acreditar em
apoio politico externo. O ativismo artistico atua por conta propria, confiando apenas em suas
proprias redes e no fragil e incerto apoio financeiro proporcionado por instituicoes de arte mais
abertas. Isto é, como eu disse, uma situacdo nova que demanda uma nova reflexao tedrica.

O objetivo central de tal reflexdo deve ser analisar o significado preciso e a fungao politica da
palavra estetizacao. Eu acredito que tal analise nos permitira esclarecer as discussdes sobre o
ativismo artistico e o lugar que ocupa e no qual age. Eu diria que hoje a palavra é usada princi-
palmente de forma confusa e equivocada. Fala-se de estetizacdo com significados diferentes
e, muitas vezes, mesmo em operacoes tedricas e politicas conflitantes. A razao para este
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estado de confuséo é a divisao da prépria pratica da arte contemporanea em dois dominios
diferentes: arte, no sentido préprio da palavra, e design. Nesses dois dominios, estetizacao
significa duas coisas diferentes e opostas. Analisemos esta diferenca.

Estetizacao como revolucao

No dominio do design, a estetizagao de certas ferramentas técnicas, mercadorias ou eventos
significa uma tentativa de torné-los mais atraentes e sedutores para o usuario. Aqui, ser este-
tizado nao impede o objeto projetado de ser usado — ao contrario, isso melhora e dissemina o
uso do objeto ao torna-lo mais conveniente para o usuéario. Nesse sentido, devemos ver toda
a arte do passado pré-moderno ndo como arte, mas como design. Na verdade, os gregos anti-
gos falavam de techné — nao diferenciando arte e tecnologia. Se examinarmos a arte da China
antiga, encontraremos objetos e artefatos bem desenhados para ceriménias religiosas e pro-
positos cotidianos utilizados pelos intelectuais e funcionarios da corte. O mesmo pode ser
dito sobre a arte do Egito Antigo ou do Império Inca: nao é arte no sentido moderno da palavra,
mas design. O mesmo pode ser dito sobre arte dos antigos regimes europeus anteriores a
Revolugao Francesa — aqui também nao encontramos arte que nao seja um design religioso
ou um design para o poder e a rigueza. Agora, sob as condicdes contemporaneas, o design
é onipresente. Quase tudo o que usamos € projetado profissionalmente para tornar-se mais
atraente para o usuario. E o que significa quando dizemos que uma mercadoria bem projetada

"& uma verdadeira obra de arte” — como nos referimos a um iPhone ou a um avido bonito.

O mesmo pode ser dito sobre a politica. Estamos vivendo em um momento de design politi-
co, de criacao profissional de imagens. Quando se fala sobre a estetizacdo da politica tendo-se
a Alemanha nazista como exemplo, muitas vezes quer-se dizer design — ou seja, a tentativa
de fazer o movimento nazista mais atraente, mais sedutor: uniformes pretos, procissdes de
tochas. E importante ver que essa compreensao da estetizacdo como design nao tem nada
a ver com a definicdo de estetizagao utilizada por Walter Benjamin quando fala do Fascismo
como a estetizacao da politica. Esta outra nogao de estetizagdo tem sua origem nao no de-

sign, mas na arte moderna.



Na verdade, quando tratamos da estetizacao artistica nao pretendemos nos referir a uma
tentativa de tornar o funcionamento de uma determinada ferramenta técnica mais atraente
para o usuario. Muito pelo contrério, a estetizacdo artistica significa a desfuncionalizacao’
da ferramenta, a anulacéo violenta de sua aplicabilidade préatica e de sua eficiéncia. A nocdo
contemporanea de arte e de estetizacao artistica tem suas raizes na Revolucao Francesa —
nas decisdes tomadas pelo governo revolucionario francés sobre os objetos que herdou do
Antigo Regime [Ancien Régimel. Uma mudanca de regime — especialmente, uma mudanca
radical como aquela introduzida pela Revolucao Francesa — é geralmente acompanhada pela
onda de iconoclastia. Pode-se seguir essas ondas nos casos do Protestantismo, da Conquista
espanhola e, recentemente, apds a queda dos regimes socialistas na Europa Oriental. Os re-
volucionarios franceses tomaram um caminho diferente: em vez de destruir os objetos sagra-
dos e profanos pertencentes ao Antigo Regime, eles desfuncionalizaram-nos ou, em outras
palavras, os estetizaram. A Revolugao Francesa transformou os designs do Antigo Regime
naquilo que chamamos de arte, isto €, em objetos ndo para 0 Uso, mas para pura contem-
placao. Este ato revolucionario violento de estetizacdo do Antigo Regime criou a arte como
conhecemos hoje. Antes da Revolucao Francesa, nao havia arte, apenas design. Depois de
Revolucao Francesa, a arte emergiu como a morte do design.

A origem revolucionéria da estética foi conceituada por Immanuel Kant em sua Critica da
Faculdade do Juizo. Quase no inicio desse texto, Kant deixa claro seu contexto politico. Ele
escreve:

Se alguém me pergunta se eu acho belo o pal4cio que vejo diante de mim, posso bem dizer
que nao gosto desse tipo de coisa; em um estilo verdadeiramente rousseauniano, posso até
mesmo desprezar a vaidade dos grandes que desperdicam o suor das pessoas em coisas tao
supérfluas... mas ndo € isso o0 que estd em questao aqui. Ndo se deve simpatizar, minimamen-
te, a favor da existéncia da coisa, mas deve-se ser inteiramente indiferente a este respeito de
maneira a desempenhar o juizo na questao do gosto.?

Kant nao esté interessado na existéncia de um palacio como representacao da riqueza e do
poder. No entanto, ele esta pronto para aceitar o palacio como estetizado, o que significa, na
verdade, negado, transformado em nao-existente para todos os propdésitos praticos — reduzido
a uma forma pura. Aqui surge a questao inevitavel: o que se deve dizer sobre a decisao dos
revolucionarios franceses de substituir a destruicdo iconoclasta total do Antigo Regime por sua
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desfuncionalizacao estética? E é a legitimacao tedrica dessa des-funcionalizacdo estética, que
era proposta quase simultaneamente por Kant, um sinal de fraqueza cultural da burguesia eu-
ropeia? Talvez tivesse sido melhor destruir completamente o cadaver do Antigo Regime em vez
de exibi-lo como arte — como um objeto de contemplacdo puramente estética? Eu argumenta-
ria que a estetizacao é uma forma muito mais radical de morte do que a iconoclastia tradicional.

Jé durante o século XIX, os museus eram frequentemente comparados a cemitérios, e 0s
curadores de museus a coveiros. No entanto, 0 museu é muito mais cemitério do que qual-
quer outro. Os cemitérios reais ndo expdem o0s corpos dos mortos, mas, ao contrario, ocul-
tam-nos, assim como o fizeram as piramides egipcias. Ao esconder seus cadaveres, 0s ce-
mitérios criam um espaco obscuro e encoberto de mistério e assim sugerem a possibilidade
da ressurreicdo. Todos nés lemos sobre espectros, vampiros deixando seus tiumulos e outros
mortos-vivos vagando nos cemitérios e ao redor no meio da noite. Nos vimos filmes sobre
uma noite Nno museu: quando ninguém esta olhando para eles, os cadaveres das obras de
arte tém a chance de voltar a vida. No entanto, o museu a luz do dia é o lugar de uma morte
definitiva que nao admite ressurreicdo nem retorno do passado. O museu institucionaliza a
violéncia verdadeiramente radical, ateista e revolucionaria que demonstra o passado como
incuravelmente morto. E uma morte puramente materialista, sem retorno — o cadaver esteti-
zado funciona como um testemunho da impossibilidade de ressurreicao.

(Alids, é por isso que Stalin insistiu tanto na exposicdo permanente do corpo de Lénin morto
para o publico. O Mausoléu de Lénin era uma garantia visivel de que Lénin e o Leninismo es-
tavam verdadeiramente mortos. E também por isso que os lideres atuais da Russia ndo estao
apressados em enterrar Lé&nin — contra todos 0s apelos de muitos russos para que isso seja
feito. Eles ndo querem o retorno do Leninismo que seria possivel outra vez se Lénin viesse a
ser enterrado.)

Assim, desde a Revolucao Francesa, a arte tem sido entendida como o cadaver desfuncionali-
zado e exibido publicamente da realidade passada. Este entendimento da arte tem determina-
do as estratégias da arte pés-revolucionaria até agora. No contexto da arte, estetizar as coisas
do presente significa revelar seu carater desfuncional, absurdo, impraticavel — tudo o que
as torna inutilizaveis, ineficientes, obsoletas. Estetizar o presente significa transformé-lo no
passado morto. Em outras palavras, a estetizacao artistica € o oposto de estetizagao realizada



pelo design. O objetivo do design é esteticamente melhorar o status quo — para torna-lo mais
atraente. A arte também aceita o status quo, mas o aceita como um cadaver, seguindo sua
transformacdo em uma mera representacado. Neste sentido, a arte vé a contemporaneidade
nao apenas da perspectiva revolucionaria, mas também da perspectiva pds-revolucionaria.
Pode-se dizer que a arte moderna ou contemporanea vé modernidade ou contemporaneidade
como os revolucionéarios franceses viram os objetos do Antigo Regime: j& obsoletos, reduti-
veis a uma forma pura, j& um cadaver.

Modernidade estetizante

Na verdade, isso é especialmente verdadeiro para os artistas da vanguarda, que sao mui-
tas vezes erroneamente vistos como arautos do novo mundo tecnoldgico — como que mar-
chando na vanguarda do progresso tecnologico. Nada esta mais longe da verdade histoérica.
Certamente os artistas da vanguarda histérica estavam interessados na modernidade tecno-
|6gica e industrializada. No entanto, eles estavam interessados na modernidade tecnolégica
apenas como algo para estetizar, para desfuncionalizar, a fim de demonstrar sua convicgao de
que o progresso € irracional, absurdo. Quando se fala sobre a vanguarda em sua relacdo com
a tecnologia, uma figura histérica geralmente vem a mente: Fillipo Tommaso Marinetti e seu
Manifesto Futurista, publicado na primeira pagina de Le Figaro em 1909.% O texto condenava
0 gosto cultural “passadista” da burguesia e celebrava a beleza da nova civilizagao industrial
(“um carro rugindo, que parece correr como o fogo de uma metralhadora, ¢ mais bonito do
que a Vitdria de Samotracia”); a guerra glorificada como a “higiene do mundo”; e desejada
para “destruir museus, bibliotecas e academias de todos os tipos” A identificacdo com a ideo-
logia do progresso parece aqui estar completa. No entanto, Marinetti nao publicou o texto do
Manifesto Futurista separadamente, mas, ao contrario, o incluiu em uma histéria que comeca
com uma descricao de como ele interrompeu uma longa conversa noturna com seus amigos
sobre poesia com uma ligacao para se levantar e dirigir para longe em um carro veloz. E assim
ele fez. Marinetti escreve:

E nds, como ledes jovens, perseguimos a morte ... Por absolutamente nada vale a pena morrer,

além do desejo de alienar-nos finalmente da coragem que pesava em nés.

E o despojamento aconteceu. Marinetti descreve mais o passeio noturno:
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Que ridiculo! Que incomodo! ... Freei forte e, para meu desgosto, as rodas deixaram o chao
e eu voei para o fosso. ... Oh mée de uma vala, cheia de dgua enlameada. Como eu apreciei
a forca libertadora de seu lodo que me lembrou muito os seios pretos de minha enfermeira
sudanesa.

Nao vou me prolongar muito nessa figura do retorno ao Utero materno e aos seios da enfer-
meira depois de um passeio frenético em um carro em direcdo a morte — é tudo suficiente-
mente dbvio. Aqui basta dizer que Marinetti e seus amigos foram arrancados da vala por um
grupo de pescadores e, como ele escreve, “alguns velhos naturalistas gotosos*” — isto é,
pelos mesmos representantes do passado contra os quais seu manifesto é dirigido. Assim, o
manifesto é introduzido pela descricdo de um fracasso de seu préprio programa. E assim nao
se pode imaginar que o fragmento de texto que conclui o manifesto repita a figura da derrota.
Seguindo a légica do progresso que Marinetti prevé, com a chegada de uma nova geracao, ele
e seus amigos serao, por sua vez, os odiados passadistas que deveriam ser destruidos. Mas
ele escreve que, quando os agentes desta geracao tentarem destruir a ele e a seus amigos,
eles irdao encontra-los “em uma noite de inverno em um galpao humilde, muito distante no
campo com uma chuva incessante batendo em ndés — e aquecendo nossas maos nas chamas
cintilantes dos nossos livros de hoje”

Estas passagens mostram que, para Marinetti, estetizar a modernidade tecnologicamente
orientada nao significa glorifica-la ou tentar melhora-la, torna-la mais eficiente por meio de
um melhor design. Muito pelo contrario, desde o inicio de sua carreira artistica Marinetti via
a modernidade em retrospecto, como se ela ja tivesse colapsado, como se ja houvesse se
tornado uma coisa do passado — imaginando-se na vala da Histéria ou, na melhor das hipéte-
ses, sentada no campo sob a chuva incessante, pés-apocaliptica. E nesta visao retrospectiva,
a modernidade tecnologicamente orientada para o progresso parece uma catastrofe total.
Dificilmente esta seria uma perspectiva otimista. Marinetti prevé o fracasso de seu préprio
projeto, mas ele entende este fracasso como um fracasso do préprio progresso que deixa
para tras apenas detritos, ruinas e catastrofes pessoais.

Cito Marinetti com alguma extenséo porque é precisamente Marinetti a quem Benjamin cha-
ma como testemunha crucial quando, no desfecho de seu famoso ensaio A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin formula sua critica da estetizagao da politica
como o empreendimento fascista por exceléncia.® E essa critica ainda pesa fortemente em



qualquer tentativa de juntar arte e politica. Em seu argumento, Benjamin cita um texto poste-
rior de Marinetti sobre a guerra da Etiépia que estabelece paralelos entre as modernas ope-
racoes de guerra e as operacdes poéticas e artisticas utilizadas pelos artistas futuristas. No
texto, Marinetti fala algo que se tornou célebre sobre “a metalizacdo do corpo humano” — e
a metalizacdo tem apenas um significado: a morte do corpo transformando-o em um cadaver
entendido como um objeto de arte. Benjamin interpreta esse texto como uma proclamagao
de guerra pela arte contra a vida e resume o programa politico fascista com as palavras: Fiat
ars - pereat mundus [Faca-se arte, pereca o mundo]. Benjamin escreve ainda que o fascismo
€ o cumprimento pleno do movimento de /‘art pour I'art [arte-pela-arte].

Por certo, a anélise de Benjamin da retérica de Marinetti esta correta. Ha aqui apenas uma
questao gue, no entanto, € crucial: quao confidvel & Marinetti como testemunha? O fascismo
de Marinetti ja € um fascismo estetizado — o fascismo compreendido como uma aceitacéo he-
roica da derrota e da morte. Ou como uma forma pura — a imagem pura que um escritor tem
do fascismo quando este escritor esta sentado sozinho e sob a chuva incessante. O verdadei-
ro fascismo queria, é claro, ndo a derrota, mas a vitéria. Na verdade, no final dos anos 1920 e
1930, Marinetti tornou-se cada vez menos influente dentro do movimento italiano fascista que
praticava, precisamente, nao a estetizacao da politica, mas a politizagao da estética ao usar
o Novecento e o Neoclassicismo, e também o Futurismo para seus objetivos politicos — ou,
podemos dizer, para seu design politico.

Em seu ensaio, Benjamin opde a estetizacdo da politica dos fascistas a politizacao da estética
dos comunistas. No entanto, na arte russa e soviética do periodo, as frentes eram desenhadas
de uma maneira muito mais complicada. Falamos hoje da vanguarda russa, mas os artistas
e 0s poetas russos da época falaram sobre o Futurismo russo — e depois 0 Suprematismo e
Construtivismo. No entanto, nesses movimentos encontramos o mesmo fenémeno, a es-
tetizagcdo do Comunismo soviético. J& em 1919, Kazimir Malevich, em seu ensaio Sobre o
museu, nao apenas conclama a que seja queimado o patriménio artistico de épocas prece-
dentes, mas também pela aceitacdo de que “tudo o que fazemos ¢ feito para o crematério”®
No mesmo ano, no ensaio Deus nao é derrubado, Malevich argumenta que alcancar as con-
dicdes materiais perfeitas para a existéncia humana, como os comunistas buscavam, é tao
impossivel quanto alcancar a perfeicao da alma humana, como a Igreja anteriormente havia
tentado.” O fundador do Construtivismo soviético, Vladimir Tatlin, construiu um modelo de sua
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famosa Torre da Terceira Internacional, que foi feita para rodar sobre si mesma, mas que nao
rodou; e, mais tarde, um aviao que nao podia voar (o chamado Letatlin). Aqui, mais uma vez,
o Comunismo soviético foi estetizado da perspectiva de seu fracasso histérico, de sua morte
préxima. E, novamente, na Unido Soviética a estetizacdo da politica foi transformada, mais tar-
de, em politizacdo da estética — o uso da estética para objetivos politicos, como design politico.

No entanto, eu nao quero dizer, é claro, que ndo haja diferenga entre fascismo e comunismo
— a diferenca é imensa e decisiva. Apenas quero dizer que a oposicao entre fascismo e co-
munismo néo coincide com a diferenca entre a estetizacao da politica, que se enraiza na arte
moderna, e a politizacao da estética, manifestada no design politico.

Espero ter esclarecido a funcao politica destas duas nogoes divergentes e até mesmo contra-
ditérias, estetizacdo artistica e estetizacdo do design. O objetivo do design é mudar a realida-
de, o status quo — para melhorar a realidade, para torna-la mais atraente, melhor para usar. A
arte parece aceitar a realidade, o status quo, como ela é. Mas a arte aceita o status quo como
disfuncional, como ja fracassado da perspectiva revolucionaria ou mesmo pds-revolucionéria.
A arte contemporanea coloca nossa contemporaneidade no museu de arte porque nao acre-
dita na estabilidade das atuais condigdes de existéncia, a tal ponto que a arte contemporéanea
nem mesmo tenta melhorar essas condigdes. Ao desfuncionalizar o status quo, a arte anteci-
pa sua derrubada revolucionaria préxima. Ou uma nova guerra global. Ou uma nova catastrofe
global. Em todo caso, um evento que tornaré obsoleto o conjunto da cultura contemporénea,
incluindo todas as suas aspiracoes e projecoes, assim como a Revolucdo Francesa tornou
obsoletas todas as aspiracoes, projecoes intelectuais e utopias do Antigo Regime.

O ativismo artistico contemporaneo é o herdeiro dessas duas tradicdes contraditérias de es-
tetizacdo; ele politiza a arte, usa a arte como design politico — como uma ferramenta nas
lutas politicas de nosso tempo. Este uso é completamente legitimo e critica-lo seria absurdo.
Design é parte integrante da nossa cultura e nao faria sentido proibir seu uso por movimentos
politicos de oposicao com o pretexto de que esse uso leva a espetacularizacéo, a teatralizacao
do protesto politico. Afinal, existe o bom teatro e o mau teatro.

Mas o ativismo artistico ndo pode escapar de uma tradigcao revolucionaria muito mais radical
da estetizacdo da politica: a aceitacdo do préprio fracasso, entendido como uma premonicao
e como uma antecipacdo de um fracasso préximo do status quo em sua totalidade que nao



deixara espaco para sua melhoria ou correcdo. O fato de que o ativismo artistico contempora-
neo é apanhado nesta contradicéo é algo bom, nao ruim. Em primeiro lugar, somente as prati-
cas autocontraditérias sdo verdadeiras no sentido mais profundo da palavra. E, em segundo lu-
gar, em nosso mundo contemporéneo, apenas a arte aponta a possibilidade de revolucdo como
uma mudanca radical para além do horizonte de todos 0s nossos desejos e expectativas atuais.

Estetizacao e o retorno em U

Assim, a arte moderna e contemporanea nos permite observar o periodo histérico em que
vivemos da perspectiva de seu fim. A figura do Angelus Novus, como descrita por Benjamin,
baseia-se na técnica de estetizacao artistica como foi praticada pela arte europeia pds-revo-
lucionéria.® Aqui temos a cléssica descricao da metanoia filoséfica, da reversao do olhar —
Angelus Novus da as costas ao futuro e olha para o passado e para o presente. Ele ainda se
move no futuro — mas para trés. A filosofia € impossivel sem esse tipo de metanoia, sem a
inversao do olhar. Consequentemente, a questéo filosoéfica central foi e ainda é: como é pos-
sivel a metanoia filosoéfica? Como o fildsofo torna-se capaz de voltar seu olhar do futuro para o
passado e de adotar uma atitude reflexiva e verdadeiramente filoséfica em relagdo ao mundo?
Nos tempos mais antigos, a resposta era dada pela religiao: Deus (ou deuses) abriu o espirito
humano para a possibilidade de deixar o mundo fisico e olhar para tras de uma posicao metafi-
sica. Mais tarde, a filosofia hegeliana ofereceria outro caminho para a metanoia: pode-se olhar
para tras se se estiver presente no final da histéria — no momento em que 0 NOVO progresso
do espirito humano tenha se tornado impossivel. Em nossa idade pds-metafisica, a resposta
foi formulada principalmente em termos vitalistas: voltar-se para tras se se atinge os limites
da propria forca (Nietzsche), se o desejo for reprimido (Freud) ou se alguém experimenta o
medo de morte ou do extremo tédio da existéncia (Heidegger).

Mas nao ha indicios de tal ponto de viragem pessoal e existencial no texto de Benjamin — ape-
nas a referéncia a arte moderna, a uma imagem de Paul Klee. O Angelus Novus de Benjamin
vira suas costas para o futuro simplesmente porque ele sabe como fazer isso. Sabe porque
aprendeu esta técnica com a arte moderna — e também com Marinetti. Hoje, o filésofo ndo
precisa de qualquer ponto subjetivo de inflexao, qualquer evento real, qualquer encontro com
a morte ou com algo ou alguém radicalmente outro. Desde a Revolugao Francesa, a arte
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tem desenvolvido técnicas para desfuncionalizar o status quo, adequadamente descrito pelos
formalistas russos como reducéo, zero-dispositivo e desfamiliarizacdo. Em nosso tempo, o
fildsofo tem apenas que olhar a arte moderna e ele ou ela sabe o que fazer. E é exatamente
isso que Benjamin fez. A arte ensina como praticar a metanoia, um retorno em U na estrada
em direcédo ao futuro, no caminho do progresso. Nao acidentalmente, Malevich escreveu na
copia de seu livro que deu ao poeta Daniil Kharms, “Vé& e pare o progresso”

E a filosofia pode aprender nao apenas a metanoia horizontal, o retorno em U no caminho do
progresso, mas também a metanoia vertical: a reversao da mobilidade ascendente. Na tradi-
¢ao cristd, essa inversao era chamada de kénosis®. Neste sentido, a pratica da arte moderna
e contemporanea pode ser chamada de kendtica.

Na verdade, tradicionalmente, associamos a arte ao movimento em direcao a perfeicdo. O
artista deve ser criativo. E ser criativo significa, é claro, trazer para o mundo nao apenas algo
novo, mas também algo melhor — que funcione melhor, de aparéncia melhor, que seja mais
atraente. Todas essas expectativas fazem sentido, mas como eu ja disse, no mundo de hoje
todas elas estao relacionadas ao design e nao a arte. A arte moderna e contemporanea nao
quer tornar as coisas melhores, mas piores, e nao relativamente piores, mas radicalmente
piores — tornar as coisas funcionais em coisas desfuncionais, para trair expectativas, para de-
monstrar a presenca invisivel da morte onde tendemos a ver apenas a vida.

E por isso que a arte moderna e contemporanea ¢ impopular. Isso porque a arte vai preci-
samente contra o curso normal que as coisas supostamente seguiriam. Todos nés estamos
conscientes do fato de que nossa civilizacdo é baseada na desigualdade, mas tendemos a
pensar que essa desigualdade pode ser corrigida pela mobilidade ascendente — levando as
pessoas a acreditar em seus talentos, em seus dons. Em outras palavras, estamos pron-
tos para protestar contra a desigualdade ditada pelos sistemas de poder existentes, mas ao
mesmo tempo nods tendemos a aceitar a nocao de distribuicdo desigual de dons e talentos
naturais. No entanto, & dbvio que a crengca em dons naturais e em criatividade é a pior forma
do darwinismo social, do biologismo e, na verdade, do neoliberalismo, com sua nocdo de
capital humano. Em sua série de conferéncias publicadas O nascimento da biopolitica, Michel
Foucault enfatiza que o conceito neoliberal de capital humano tem uma dimensao utépica —
que é, de fato, o horizonte utépico do capitalismo contemporaneo.™



Como Foucault demonstra, o ser humano individual cessa aqui de ser visto meramente como
um membro da forca de trabalho vendida no mercado capitalista. Em vez disso, ele ou ela
se torna proprietario de um conjunto de qualidades nao alienaveis, capacidades e habilida-
des que sao parcialmente hereditarias e inatas, e parcialmente produzidas pela educacao e
pelo cuidado — principalmente o fornecido pelos préprios pais. Em outras palavras, estamos
falando de um investimento original feito pela propria natureza. A palavra talento expressa su-
ficientemente bem esse relacionamento entre natureza e investimento — talento significando
um dom da natureza e também certa soma de dinheiro. Aqui a dimensao utdpica do “capital
humano” do neoliberal torna-se suficientemente clara: a participagdo na economia perde seu
carater de trabalho alienado e alienante. O ser humano torna-se nao apenas trabalhador, mas
também um trunfo. E, o que é até mais importante, a nogao de capital humano, como mostra
Foucault, apaga a oposicao entre consumidor e produtor —a oposicao que, sob a condicao pa-
dréo do capitalismo, no qual o homem é produtor e consumidor, ameaca arrasar o ser huma-
no. Foucault indica que, em termos de capital humano, o consumidor se torna um produtor.
O consumidor produz sua prépria satisfacéao. E, desta forma, o consumidor permite que o seu
capital humano cresca.™

No inicio da década de 1970, Joseph Beuys foi inspirado pela ideia de capital humano. Em
suas famosas palestras de Achberger, publicadas sob o titulo “Arte=Capital” [Kunst=Kapital]'?,
ele argumentou que toda atividade econdmica deveria ser entendida como pratica criativa
— para que todos se tornassem um artista. Entdo, a nocdo expandida de arte (erweiterte
Kunstbegriff) coincidiria com a nocdo expandida de economia (erweiterte Oekonomiebegriff).
Aqui Beuys tenta superar a desigualdade que para ele é simbolizada pela diferenca entre tra-
balho artistico e criativo e trabalho nao criativo e alienado. Dizer que todos sdo um artista sig-
nifica, para Beuys, introduzir a igualdade universal por meio de mobilizagcao desses aspectos e
componentes do capital humano de todos que permanecem ocultos, inativados sob as condi-
coes-padrao de mercado. No entanto, durante as discussodes que seguiram as palestras, ficou
claro que a tentativa de Beuys de basear a igualdade social e econdmica em uma igualdade
entre atividade artistica e nao-artistica ndo funcionaria de verdade. A razao para isso & bastan-
te simples: de acordo com Beuys, uma pessoa é criativa porque a natureza originalmente Ihe
deu seu capital humano —isto é, a capacidade de ser criativo. Assim, a pratica da arte continua
dependente da natureza — e, portanto, dependente da distribuicdo desigual dos dons naturais.
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No entanto, muitos tedricos esquerdistas e socialistas cairam sob o feitico da ideia de mobili-
dade ascendente — seja individual ou coletiva. Isso pode ser ilustrado por uma citagdo famosa
do final do livro de Leon Trotsky Literatura e Revolugéo:

A construcao social e a autoeducacao psicofisica se tornarao dois aspectos do mesmo proces-
so. Todas as artes — literatura, drama, pintura, musica e arquitetura — dardo a este processo uma
forma bela. O homem se tornard imensuravelmente mais forte, mais sabio e mais delicado;
seu corpo se tornard mais harmonizado, seu movimento mais ritmico, sua voz mais musical. O
tipo humano médio subiré as alturas de um Aristoteles, de um Goethe ou de um Marx. E acima
desta crista, novos picos se elevarao.™

E este alpinismo artistico, social e politico, em suas formas burguesas e socialistas, das quais
a arte moderna e contemporanea tenta nos salvar. A arte moderna é feita contra o dom natu-
ral. Ela ndo desenvolve o “potencial humano’ mas, ao contrario, o anula. Ela funciona ndo por
expansao, mas por reducdo. Na verdade, uma genuina transformacao politica ndo pode ser
alcancada de acordo com a légica do talento, do esforco e da competicdo em que a economia
de mercado atual é baseada, mas somente através da metanoia e da kénosis — através do
retorno em U contra 0 movimento de progresso, da virada do U contra o fluxo de mobilidade
ascendente. Somente assim nds poderemos escapar da pressao de nossos proprios dons e
talentos que nos escravizam e nos exaurem, empurrando-nos para escalar uma montanha
apoés a outra. Somente se aprendermos a estetizar a auséncia de dons, assim como a posse
deles e, portanto, nao diferenciar entre sucesso e fracasso, poderemos escapar do blogueio
tedrico que pde em perigo o ativismo artistico contemporéaneo.

Nao ha duvida de que estamos vivendo em um tempo no qual tudo é estetizado. Isso ge-
ralmente & interpretado como um sinal de que alcancamos o estado apds o fim da histéria,
ou o estado de exaustao total que torna mais uma acao histérica impossivel. No entanto,
como tentei mostrar, 0 nexo entre a estetizacao total, o fim da histéria e o esgotamento
das energias vitais € ilusério. Usando as licdoes da arte moderna e contemporanea, somos
capazes de estetizar totalmente o mundo, isto é, vé-lo como sendo ja um cadaver, sem que
seja necessariamente situado no final da histoéria ou ao final de nossas forcas vitais. Pode-se
estetizar o mundo e, ao mesmo tempo, agir dentro dele. De fato, a estetizacéo total ndo blo-
gueia, mas, ao contrario, reforca a agao politica. Uma estetizacao total significa que vemos o
status quo atual como ja morto, ja suprimido. E isso significa ainda que cada acao direcionada



a estabilizacdo do status quo acabara por mostrar-se ineficaz — e cada acéo direcionada a des-
truicdo do status quo acabara por obter sucesso. Assim, a estetizacao total ndo apenas nao
impede a acéao politica, ela cria um horizonte definitivo para uma agao politica bem-sucedida
se esta acao tiver uma perspectiva revolucionaria.
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