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Por uma arte revolucionaria
independente

Dora LoNGO BAHIA

Em 1938, o fundador do surrealismo André Breton (1896-1966) e o intelectual
marxista Leon Trotski (1879-1940) escreveram o Manifesto por uma arte revolu-
ciondria independente. Na época da publicagio do Manifesto, Trétski ndo pdde
assind-lo por razdes politicas. O artista mexicano Diego Rivera (1886-1957) ocu-
pou o seu lugar, dividindo a autoria com Breton. Em 1980, os arquivos de Trétski
foram abertos ao publico, na Biblioteca Houghton de Harvard, e revelaram di-
versos documentos, inclusive cartas entre ele e Breton' que atestaram a coautoria

de Trétski®.

' Publicadas em Oeuwres, Paris: Institute Léon Trotsky, 1978.

* Para maiores informagdes sobre o encontro e a correspondéncia entre Trétski e Breton,
ver: HEIJENOORT, J. V. Sept Ans Auprés de Léon Tiorsky. Paris: Lettres Nouvelles, 1978;
DUGRAND, A. Trotsky in Mexico, translated by Stephen Romer. Manchester: Carcanet, 19925
GREELEY, R. A. “For an Independent Revolutionary Art: Breton, Trotsky and Cardena’s Mexico,
Surrealism, Politics and Culture”. In: SPITERI, R. e LACOSS, D. Ed., Studies in European
Cultural Transition (Aldershot, Hants: Ashgate, 2003); POLIZZOTTI, M. “When Breton Met
Trotsky”. Partisan Review, 62.3,1995; ROCHE, G. “Breton, Trotsky: une collaboration”. Pleine
Maryge 3,1986 e “La rencontre de I'Aigle et du Lion. Trotsky, Breton et le Manifeste de Mexico™.
Cabiers Léon Trotsky 25, 1986; PERSINGER, C. L. The Politics of Style: Meyer Schapiro and
the Crisis of Meaning in Art History. Pittsburg: ProQuest, 2007; BRETON, A. Visite a Léon
Trotsky. Pauvert: La Cl¢é des Champs, 1953.
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No manifesto, Breton e Trétski® afirmam que a arte verdadeira:

[...] a que nio se contenta com variagdes sobre modelos prontos,
mas se esfor¢a por dar uma expressao as necessidades interiores do
homem e da humanidade de hoje, tem que ser revoluciondria, tem
que aspirar a uma reconstru¢io completa e radical da sociedade,
mesmo que seja apenas para libertar a criagdo intelectual das cadeias
que a bloqueiam e permitir a toda a humanidade elevar-se a alturas
que s6 os génios isolados atingiram no passado.

Trinta anos depois, o artista alemio Joseph Beuys (1921-1986) ainda acreditava
que a arte poderia transformar a sociedade, sendo a Ginica forga verdadeiramente
“revoluciondria”. Numa declaragio de 1973+, afirma que “sé a arte seria capaz de
desmantelar os efeitos repressivos de um sistema social senil que estaria cambale-
ando, com os dias contados”. Beuys entendia a esfera da arte como um campo
multidisciplinar, que invadia a economia e a politica, sendo uma forma de mobi-
lizagio social. Ele dizia que todo homem ¢é um artista, ou seja, que todo homem
tem a capacidade de aplicar criatividade a diversas esferas da vida, e considerava
suas aulas como parte de sua obra, uma “escultura monumental”.

Em 1974, junto com o escritor Heinrich Boll (1917-1985), Beuys fundou a
Freie Internationale Universitdt (FIU) [Universidade Internacional Livre], que
tinha o objetivo de ajudar a tornar real a capacidade inerente a cada pessoa de ser
um ente criativo. A universidade de Beuys pregava a miscigenagio ideal entre
o emissor-professor e o receptor-aluno como o vetor de criagio e circulagio da
memoria social, sinalizando a faléncia do sistema educacional universitrio, que
precisava ser remodelado, e pregando a necessidade da interdisciplinaridade, da

3 BRETON, A; TROTSKY, L. Por uma arte revoluciondria independente. Trad.: Carmem
Sylvia Guedes, Rosa Maria Boaventura. Sao Paulo: Paz e Terra, 1985, p. 37-38.

+JOACHIMIDES, C. M.; ROSENTHAL, N. (Ed.). Art into society, society into art: seven
German artists, Albrecht D., Joseph Beuys, K. P. Brebhmer, Hans Haacke, Dieter Hacker, Gustav
Metzger, Klaus Staeck. London: Institute of Contemporary Arts. Catdlogo: Art into Society,
Society into Art, 1974, p. 48.
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Fig. 1: Joseph Beuys. Espago de oficinas da FIU durante Documenta 6, Kassel, 1977.

isonomia politica e da democratiza¢io do ensino®, pontos que ainda estio sendo
reivindicados pelos estudantes brasileiros nas diversas ocupag¢des das escolas e
universidades do pafs, durante os tltimos anos.

Demokratie ist lustig [ A democracia é divertida] ¢ uma foto que mostra o
artista com seus alunos, saindo da secretaria da Staatliche Kunstakademie Diis-
seldorf [Academia Nacional de Belas Artes de Diisseldorf], em 10 de outubro
de 1972, apds a chegada da policia. Beuys e seus alunos ocuparam a secretaria da
escola, reivindicando acesso irrestrito a educagio. No dia seguinte a intervengio
policial, Beuys foi demitido do cargo de professor que ocupava desde 1961.

O que seria uma “forga verdadeiramente revoluciondria”, no contexto do
capitalismo, que absorve todos os antagonismos e riscos, autorreorganizando-se
constantemente e permanecendo como uma verdadeira forga revoluciondria e
disruptiva?

Da mesma forma que um politico e um cientista, um artista é responsdvel
tanto por sua obra quanto por suas implicagdes publicas, e tem que estar ciente

5 Ver KUONI, C. (org.) Energy Plan for the Western Man: Joseph Bewys in America: Writings
by and Interviews with the Artist. New York: Four Walls Eight Windows, 1990. Disponivel em:
<https://sites.google.com/site/socialsculptureusa/freeinternationaluniversitymanifesto.> Acesso
em: 22 de agosto de 2017.
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Fig. 2: Joseph Beuys. Demokratie ist lustig, 1973.

de suas articulagbes com as institui¢des do poder, sejam elas o Estado — que
estabelece o que ¢ digno de se tornar cultura nacional — a midia —, que decide
o que ¢ verdade, o que ¢ pds-verdade e o que nio ¢ nenhuma das duas - e o
poder econdmico privado ou corporativo, representado pelos colecionadores,
investidores e institui¢des — que decidem quem integra as grandes cole¢des e
exposicoes. Articulagbes inevitdveis, j4 que a arte, pelo menos desde a Idade
Média, mantém relagdes cordiais com o poder — incorporado primeiro pela igreja,
depois pela aristocracia, pela burguesia e, mais recentemente, pelas corporagdes.

Até o comego do século passado, o artista tinha, mesmo imerso nesses jogos
do poder, duas alternativas: fazer o jogo das necessidades do opressor — e se tornar
um “pintor da corte” — ou adotar uma posi¢io marginal e vanguardista que,
apesar de depreciativa das massas, proporcionava, com o decorrer do tempo, uma
iconografia critica que funcionava como agente desmistificador da histéria mate-
rial. A arte tinha um aspecto dialético que desempenhava uma fungio politica
vital: a mttua desmistificagio entre realidade material e expressio estética. Por um
lado, a arte necessitava de elementos da histéria material para sua interpretagio,
de forma que os “tesouros” culturais deixassem de ser apetrechos da classe domi-
nante. Por outro lado, ela proporcionava uma iconografia critica para decifrar
essa mesma histéria material, de maneira que seus elementos ainda pudessem
constituir, parafraseando Walter Benjamin, uma “constelagio revoluciondria com
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o presente”é.

As pretensoes universais e emancipatérias da modernidade combinaram-se
com o capitalismo liberal e com o imperialismo, sendo assimiladas pelo establish-
ment politico e cultural. A arte acabou se tornando uma de suas armas ideolégicas
mais efetivas. As obras de artistas norte-americanos como Jackson Pollock (1912-
1956), Robert Motherwell (1915-1991) e Mark Rothko (1903-1970) foram utilizadas
pela CIA, durante a Guerra Fria, como propaganda capitalista, representando os
Estados Unidos em diversas exposi¢des internacionais’. Suficientemente plena
de alienagio e de ansiedade, elas funcionavam como expressio da fragmentagio
violenta e da destruigio criativa, comprovando o compromisso norte-americano
com a liberdade de expressio, o individualismo, a inovagio e a criatividade — ideais
liberais num mundo “ameacado” pelo totalitarismo comunista®.

O modelo teleolégico modernista tornou-se insustentivel e acabou forne-
cendo o fundamento material e politico para o aparecimento dos movimentos
contraculturais e antimodernistas dos anos 1960. Surgidos no apogeu do capi-
talismo fordista — regime de acumulagio de capital da “sociedade democritica,
racionalista, modernista e populista”, em que impera a forma corporativa de
organiza¢io de negdcios, a divisao de trabalho e 0 aumento de produtividade®
—, eles demonstravam uma resisténcia cosmopolita e transnacional 2 tendéncia
positivista e elitista do “modernismo universal™° e 2 rigidez do sistema econdmico

*BUCK-MORSS, S. Walter Benjamin: escritor revoluciondrio. Trad.: Mariano Lépez Seoane.
Buenos Aires: Interzona Editora S.A., 200s, p. 40.

7 SAUNDERS, F. S. “Modern art was CIA weapon”. The Independent, Londres, 21 de
outubro, 1995. Disponivel em: <http://www.independent.co.uk/news/world/modern-art-was-
cia-weapon-1578808.html>. Acesso em: 2 de setembro de 2017.

$ Apesar de, nos anos 1930, 0 modernismo ter demonstrado amplas tendéncias socialis-
tas, difundidas pelo surrealismo, pelo construtivismo e pelo realismo socialista, com o advento
do expressionismo abstrato norte-americano verifica-se uma despolitiza¢io da arte, que acaba
facilitando a utilizagio desta como arma ideolégica. (HARVEY, D. A condigdo pds-moderna:
uma pesquisa sobre as origens da mudanga cultural. Trad.: Adail Ubirajara Sobral, Maria Stela
Gongalves. S3o Paulo: Edi¢oes Loyola, 1992, p. 43.)

® Ford, idealizador desse sistema, percebeu que “produgio de massa significava consumo
de massa, um novo sistema de reprodugio da for¢a de trabalho, uma nova politica de controle e
geréncia do trabalho, uma nova estética e uma nova psicologia” (ibid., pp. 121-122.).

'© O modernismo universal, hegemonico desde 1945, exibia uma relagio confortdvel com os
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em vigor". Antagdnicas as formas de poder institucionalizado — de governancas
corporativas e estatais monoliticas a partidos politicos e sindicatos burocratizados
—, essas manifestagoes de resisténcia, centradas principalmente nas universidades e
nas fabricas, culminaram na turbuléncia global de 1968, que atingiu diversas cida-
des ao redor do mundo, como Chicago, Paris, Praga, Cidade do México, Madri,
Téquio, Berlim...”

c) Paris 1968 d) Praga 1968

Fig. 3

centros de poder dominantes, numa “sociedade em que uma versao capitalista corporativa do
projeto iluminista de desenvolvimento para o progresso e a emancipagio humana assumira o
papel de dominante politico-econdmica” (ibid., p. 42).

"' “Havia problemas com a rigidez dos investimentos de capital fixo de larga escala e de longo
prazo em sistemas de produgio em massa, que impediam muita flexibilidade de planejamento e
presumiam crescimento estdvel em mercados de consumo invariante. Havia problemas de rigidez
nos mercados, na alocagio e nos contratos de trabalho” (ibid., p. 135).

" Ibid., p. 44-
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Esse perfodo de turbuléncia social foi marcado também por novas trans-
formagbes nas praticas artisticas. Passou a se acreditar na efetividade do fazer
artistico como resisténcia ao capital e na possibilidade da existéncia de uma obra
de arte desvinculada da mercadoria. O autor, “génio criador”, perdeu sua hege-
monia e transformou-se numa coletividade, num editor, num compilador, num
estimulador ou mesmo num participante. A obra de arte, “auratica e eterna”,
transformou-se numa agio, experiéncia ou prdtica que acontecia, muitas vezes,
precisamente no momento de sua ruina, fazendo-se presente no instante de sua
autodestruicio.

As mudangas culturais e artisticas aconteceram como consequéncia da transi-
¢30 do chamado fordismo para a “acumulagio flexivel” — periodo caracterizado
pela expansio das grandes corporagdes multinacionais, pela globaliza¢io dos
mercados e do trabalho, pelo consumo de massa e pela intensificagio dos fluxos
internacionais do capital® —, que acentuava ainda mais o novo, o fugidio, o efé-
mero, o fugaz e o contingente da vida moderna como substitutos dos “valores
s6lidos” implantados na vigéncia do fordismo e do modernismo. A “desmateria-
lizagdo da arte™* , anunciada pelas neo-vanguardas de meados do século XX, na
realidade, estava tornando visivel a “desmaterializa¢io da moeda”.

Com o tempo, a situagio foi tornando-se ainda mais homogénea e consensual
do que hd algumas décadas. As manifestagdes contraculturais e as praticas “margi-
nais”, de meados do século XX, foram capturadas, os procedimentos de resisténcia
foram banalizados e a “subversiao” artistica foi transformada em mercadoria. Os
Parangolés de Helio Oiticica (1937-1980) sio um bom exemplo da reificagio da
experiéncia artistica. Eles foram concebidos no dpice das experiéncias do artista
sobre a relagio entre cor e espago, e podiam ser uma capa, um estandarte ou uma
bandeira, concebidos inicialmente para serem vestidos ou carregados por passista

B Ibid., p. 260.

* Em 1968, os criticos de arte Lucy Lippard e John Chandler publicaram um artigo cha-
mado “A desmaterializa¢io da arte”, em que discutiam “manifestagdes artisticas que enfati-
zavam o processo de pensamento em detrimento da materialidade fisica”. (LIPPARD, L;
CHANDLER, ]J. “A desmaterializa¢io da arte”. Trad.: Fernanda Pequeno e Maria P. Mene-
zes de Andrade. Arte &5 Ensaios, Revista do Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais —
EBA - UFRJ. Ano XX, no 25, maio 2013. Disponivel em: <http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-
content/uploads/2013/12/ae2slucy.pdf>. Acesso em: 4 de janeiro de 2016.)
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da escola de samba Estagdo Primeira da Mangueira. O contato com a comunidade
do Morro da Mangueira estimulou Oiticica a produzir a partir da experiéncia
com a danga, dos ritmos dionisfacos do samba e das relagdes organizadas em torno
da criagio coletiva. Como titulo de sua nova proposi¢io, Oiticica se apropriou da
identificagio de um abrigo improvisado, construido por um morador na rua, na
qual se lia “Aqui é o Parangolé”. Para o artista, o Parangolé era a “totalidade-obra”
que s6 existiria plenamente quando alguém a utilizasse e que s6 pelo movimento
suas estruturas se revelariam.

b) Parangolé exposto na Casa
a) P1s Parangolé Capa 12, Eu incorporo Franga-Brasil, Rio de Janeiro,
a revolta, 1967. Exhibition Arrevida: Corpo, 2014.

Fig. 4

Atualmente os Parangolés sio mostrados em cabides e a experiéncia do artista
com a comunidade da Mangueira é transformada em apresentagoes de meia duzia
de sambistas, para meia dtzia de convidados VIPs, nas aberturas de exposi¢oes
institucionais. A totalidade-obra de Oiticica é apresentada como reliquia sagrada,
como “resto” nostélgico de algo que nio mais existe.
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Outro exemplo da apropria¢io da subversio pode ser vista na atualizagio
do Projeto Cédula do artista Cildo Meireles. Em 1970, em plena ditadura militar,
Cildo realizou as chamadas Insergoes em circuitos ideoldgicos, que consistiam de
objetos como vasilhames de coca-cola e notas de dinheiro com frases como “Yan-
kees go home”, ou “Quem matou Herzog?” (jornalista morto na cadeia durante

Fig. 5: Cildo Meireles Projeto Cédula,
1970-1976.

o regime militar). Numa declaragio de 19815, Cildo comenta que:

[...] anogio de puablico, ampla e generosa, foi substituida (por
deformagio) pela nogio de consumidor, que seria aquela pequena
fatia de publico que teria o poder aquisitivo... As Insergoes em cir-
cuitos ideoldgicos nasceram da necessidade de se criar um sistema
de circulagio, de troca de informagées, que nio dependesse de ne-
nhum tipo de controle centralizado. Um sistema que, na esséncia, se
opusesse a0 da imprensa, do rddio, da televisio,... em cujo sistema
de circulagio estd sempre presente um determinado controle e um
determinado afunilamento da inser¢o. Neles, a ’inser¢io’ é exercida
por uma elite que tem acesso aos niveis em que o sistema se desen-
volve: sofisticagio tecnoldgica envolvendo alta soma de dinheiro
e/ou poder... As ‘Inser¢des’ s6 existiriam na medida em que nio
fossem mais o trabalho de uma pessoa, quer dizer, na medida em

5 MEIRELES, C. Cildo Meireles.

2017.

IS

Texto Ronaldo Brito, Eudoro Augusto Maci-
eira de Sousa. Rio de Janeiro: FUNARTE: Rio de Janeiro, 1981. Disponivel em:
<http://passantes.redezero.org/reportagens/cildo/inserchtm>. Acesso em: 22 de agosto de
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que outras pessoas o pratiquem. A necessidade do anonimato ¢é
colocada, envolvendo por extensio a questio da propriedade.

Em 2013, Meireles resolveu retomar o projeto carimbando em notas de 2 reais
a frase “Cadé Amarildo”, referindo-se ao desaparecimento do pedreiro Amarildo
Dias de Souza, durante uma operagio policial na favela da Rocinha, no Rio de
Janeiro. Entretanto, nessa retomada do projeto, os circuitos ideoldgicos foram as
capas de revistas de arte brasileiras e internacionais, resultando numa contradigio
com os préprios pressupostos do autor, de uma inser¢io publica e anénima num
corpo social.

BeLecT

.,f‘ A06079f:';

10 |, CADE
ﬁ%’b i“fAMARlLDo?
MERCADO DE ARTE
CINC ‘
a) Projeto cédula na capadarevista b) E na capa da revista Arforum, maio
Select, novembro de 2013. de 2014
Fig. 6

Muitos artistas explicitam, em suas obras, as relagées entre a arte e o mercado,
simultaneamente conflituosas e amigaveis. O artista espanhol Santiago Sierra
(1966), por exemplo, contrata colaboradores que nio compartilham de suas ideias
e, na maioria das vezes, nem conhecem sua pesquisa, obra ou objetivos. Alheios ao
que seria o “verdadeiro sentido” da obra, cooperam com ele apenas com interesse
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Fig. 7: Santiago Sierra. Documentacion
de linea de 250 cm tatuada sobre 6
personas remuneradas, 1999.

pecunidrio, sendo, muitas vezes, submetidos a situagdes aviltantes ou constran-
gedoras por necessidade ou ignorincia. Na sociedade “pés-industrial” em que
vivemos, todas as obras de arte que usam o corpo alheio, mesmo aquelas com
comprometimento ideoldgico dos participantes, levam a uma reflexio sobre a
natureza alienada do trabalho no mundo capitalista. A remunerag¢io paga pelo
artista aos corpos utilizados é sempre, muitas vezes, inferior a riqueza gerada pelo
trabalho desses corpos, um dilema ético que ¢ sabiamente explorado por Sierra.

Em Linea de 250 cm tatuada sobre 6 personas remuneradas apresentada em
Cuba, em 1999, seis jovens cubanos desempregados se deixam tatuar por trinta
délares, sem nenhum engajamento ideoldgico.

Ao mesmo tempo em que o artista europeu torna visivel a natureza niilista do
contrato de trabalho atual e 0s jogos de poder implicitos na arte, ele perpetua uma
situagio colonialista de exploragio do mais fraco, do excluido social, sem subverté-
la. Apesar do consentimento dos jovens cubanos utilizados como matéria prima
pelo artista, eles estio em situagio de inferioridade com relagio a ele. Na época em
que a obra Linea de z50 cm tatuada en 6 personas remuneracdas foi feita, trinta
délares correspondiam a uma refei¢ao para um artista espanhol, mas para um
cidadio cubano, a dois meses do saldrio de um médico. A desigualdade entre o
empregador e 0o empregado retoma a tradigio de exploragio da América Latina e as
obras acabam por se tornar alvo da critica que elas préprias poderiam estabelecer.



18 Rapsodia 12

Fig. 8: Tino Sehgal. The Kiss, 2014.

O artista Tino Sehgal (1976) tenta escapar dessa armadilha do mercado de arte
de transformar toda a experiéncia em mercadoria. Para isso, ele elabora uma série
de artimanhas: suas pecas sdo coreografias executadas por intérpretes treinados
de maneira regular, durante todo o periodo de suas exposigoes em museus ou
galerias; seus materiais sio a voz humana, a linguagem, o movimento e a interagio
e s6 existem de maneira efémera, s6 podendo ser documentadas na memoria do
observador.

Entretanto, mesmo estipulando que nao existam projetos ou instrugdes escri-
tas, catdlogos, fotografias ou qualquer tipo de documentagio de suas “situagoes
construidas”, Tino Sehgal vende suas obras. A transagio ocorre mediante uma
“conversa” entre o artista e o comprador, diante de um tabelido e de uma teste-
munha, reproduzindo os contratos contemporineos de “prestagio de servigo”.
Apesar de reivindicar o descolamento de sua obra de qualquer objeto-fetiche, as
“situagdes construidas” de Sehgal sio disponibilizadas em edi¢oes de 6 (com uma
“prova de artista”), por pregos entre $85.000 e $145.000". Além disso, o artista
participa de exposi¢coes/projetos patrocinadas por corporagdes multinacionais
(como a Unilever) e concorre a prémios financiados por Bancos e instituigoes
financeiras (como o Béloise Art Prize, financiado pelo grupo suico Biloise, de

16 LUBOW, A. “Making art out of an encounter”. The New York Times Magazine, 15 de
janeiro, 2010. Disponivel em: http://www.nytimes.com/2010/01/17/magazine/17seghal-t.html.
Acesso em: 15 de dezembro de 2017; DEGEN, N. “Making and selling ephemeral ‘situation’ art”.
Financial Times, 13 de fevereiro, 2009. Disponivel em: <https://www.ft.com/content/8d4928dc-
fo6e-11dd-9oc1-000077b07658>. Acesso em: 15 de dezembro de 2017.
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seguros e bancos).

A obra de Damien Hirst (1965), por outro lado, nio ¢é sobre o mercado; ela ¢
o mercado: uma série de procedimentos feitos inteiramente ou, principalmente,
para capturar e incorporar valor financeiro. O subproduto de suas atividades
¢ o corpus mais autoritdrio da arte dos tltimos tempos. Superficies duras e
brilhantes, animais que apodrecem e sio destruidos assumem as qualidades do
capital. Para Hirst, ganhar dinheiro nio ¢ suficiente, ele quer ser dinheiro: sem
peso, onipresente, infinitamente circulante, imortal. Em 2008, Hirst fez uma
exposicio/leilio na Sotheby’s de Londres, em que, segundo ele, promulgava a
democratizagio do mercado de arte e se tornava um tipo de “rei Midas”. A
intelectual feminista Germaine Greer” (GREER, 2008), num artigo no jornal
inglés The Guardian, escreveu:

[...] oinegdvel génio do artista consiste em levar as pessoas a comprar
suas obras. Damien Hirst ¢ uma marca, porque a forma de arte do
século 21 é 0 marketing. Desenvolver uma marca tio forte com uma
racionalidade tio conspicua é um ato extremamente criativo — ¢
revoluciondrio. Leilio de dois dias na Sotheby’s, em que Hirst se
dirigiu diretamente para o publico, sem a intermediagio de galerias.
As vendas totalizaram 198 milhdes de ddlares por 218 itens.

Qual seria entio o significado do termo revoluciondrio num sistema em que
o marketing confunde-se com a arte? Num sistema que tudo devora, digere e
regurgita em proveito préprio?

Nas escolas de arte, os estudantes aprendem a ser “jovens artistas”, estudando
as estratégias de inser¢io no mercado, os procedimentos “revoluciondrios”, as
técnicas tradicionais, as determinagdes histéricas. As escolas de arte “langam” jo-
vens artistas na mesma frequéncia que as grandes lojas langam suas novas colegdes.

7 GREER, G. “Germaine Greer Note to Robert Hughes: Bob, dear, Damien Hirst is just
one of many artists you don’t get”. The Guardian, 22 de setembro, 2008. Disponivel em:
<https://www.theguardian.com/artanddesign/2008/sep/22/1>. Acesso em: 2 de setembro de
2017.
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Fig. 8: Damien Hirst. Beautiful Inside
my Head, 2008.

Surgem os “jovens-artistas-mercadoria” que abastecem a demanda capitalista pelo
“novo-sempre-igual™.

O termo “jovem artista” significa muito mais do que um periodo na vida de
alguém que faz arte. Nio é simplesmente a mesma coisa que o “artista quando
jovem” joyciano. Em seu primeiro romance, Retrato do artista quando jovem,
escrito em 1916, James Joyce narra a “formagio” de seu alter ego Stephen Dedalus.
Conforme a personagem amadurece, o autor muda o estilo do texto, construindo
um espelhamento entre contetdo e forma. O livro é considerado um romance
de formagio, ou seja, um romance em que se expde o processo de desenvolvi-
mento fisico, moral, psicoldgico, estético, social ou politico de uma personagem,
nesse caso confundindo-se com o do préprio Joyce. Enquanto o termo “o artista
quando jovem” é uma denominagio retroativa, que pressupde a existéncia de
uma obra feita por alguém que faz arte (o artista), a nomenclatura “jovem artista”

" De acordo com Walter Benjamin, “o novo-sempre-igual aparece palpavelmente, pela pri-
meira vez, na produ¢io em massa”, quando “a ideia da eterna recorréncia transforma eventos
histéricos em produtos de produgio em massa”. (BENJAMIN, W. “Central Park”. Tradugio
para o inglés: Lloyd Spencer. In: New German Critique, 34, Inverno 198s, pp. 48, 36 [tradugio
nossa)).
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prescinde da obra. Ela estabelece uma categoria que existe antes da arte, uma
aposta que pode dar certo (valorizar) ou nio.

a) Indignados, 2012. b) Occupy Wall Street 2011.
: P

'SE AT i RAR
A CIDADE VAI PARA!

c) Passe Livre, 2013. d) Praga Taksim, 2013.

Fig. 10

Se aarte ainda incorpora algum pensamento revolucionirio, ¢ porque negocia
com a memoria de uma série de interrupgdes ambiguas. Apresenta-se como o
déja-vu de uma revolugio esquecida, apagada, que nunca terminou de se realizar,
que se emaranha e se confunde com as estruturas sociais do capitalismo™. Dessa
confusio, surgem promessas de realizagio de um novo mundo, fundamentadas
na negatividade que se espalha na violéncia contraditéria da contemporaneidade
e impossiveis de serem satisfeitas no presente. Indicam caminhos ou abrem fendas
que s6 vao poder ser identificados retroativamente e que, nesse movimento, vao
alterar as préprias coordenadas em que surgiram. Algumas dessas promessas
poderio ser chamadas de arte revoluciondria.

¥ Ver MEDINA, C. “Contemp(t)orary: eleven theses”. E-flux journal, n2. 12, janeiro 2010.
Disponivel em: <http://workeror.e-flux.com/pdf/article_8888103.pdf>. Acesso em: 22 de agosto
de 2017.
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