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LT EDADE DAS CATEGORIAS EST]:'ETICAS

A histdria é inerente & teoria estética. Suas categorias

sdo radicalmente histdricas.
{
Adorno

PO il gue possam aspirar ao conhecimento supra-histori-
Joente valido de seu objeto, as teorias estéticas sdo clara-

I A - .
st mareadas pela ¢poca a qual devem seu surgimento. Eis
S conlisao aque se pode chegar com relativa facilidade, o
(lan vezes a posteriori. Se as teorias estéticas sao histori-

o tima teoria critica da arte, que se esforga no senti-

L clicidagao do seu préprio fazer, precisa reconhecer sua

(itia historicidade, Em outras palavras, cumpre a fungdo de

I '
Bdsbonbodzar a teoria estética.,
I primeiro lugar, sera necessario esclarecer o que sig-

sl historicizar uma teoria. Nao signiﬁca traduzir para a




teorizagdo estética do presente o modo de observagao histo
ricista, que compreende todos os fenémenos de um periodo
apenas a partir deste, e que justapde os periodos individuais
em uma simultaneidade ideal (na formulagdo de Ranke: “igual
mente proximos de Deus”). O falso objetivismo do modo de
observagdo historicista foi criticado com razio. Pretender rea
viva-lo no plano da investigagio das teorias seria um absurdo,’
Tampouco pode significar compreender todas as formagdes
teoricas [Theoriebildungen] do passado apenas como degraus
em direcdo a propria teoria. Se vistos deste modo, fragmentos
de teorias do passado sdo descolados do seu contexto original
e inseridos em um novo contexto, sem que sua Conseqijentt'
mudanga de fungio e de significado tenha sido adequadamente
refletida. A despeito de sua progressividade, a construgao da
historia como pré-histéria do presente, caracteristica das clas:
ses ascendentes, ¢ unilateral no sentido hegeliano da palavra,
na medida em que compreende apenas um lado do processo
histérico, cujo outro lado se mantém preso ao falso objetivis-
mo historicista. Por historicizacao da teoria deve-se entender,
neste caso, uma outra coisa: a visio da conexio entre o desdo
bramento do objeto e o desdobramento das categorias de uma
ciéncia. Entendida deste modo, a historicidade de uma teoria
nao se fundamenta em ser expressio de um Zeitgeist (este, 0
ponto de vista historicista), nem no fato de incorporar frag-
mentos de teorias do passado (historia como pré-historia do
presente), mas na existéncia de uma conexao entre o desdo-
bramento do objeto e o desdobramento das categorias. Com-

preender esta conexdo signiﬁca historicizar uma teoria.
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Contra isso, pode-se objetar que tal empreendimento
jercsriamente deva reclamar para si uma posigao extra-his-
Ll 0 gque a historicizagdo, ao mesmo tempo, seja necessa-
ainente wima des-historicizagio. Para dizer de outra forma:
L onstatagio da historicidade da linguagem de uma ciéncia
Jessiporia um metanivel, a partir do qual se pudesse fazer

Ceonintatagao; ¢ esse metanivel seria necessariamente trans-
listinico (do que resultaria a tarefa da historicizacao do meta-
ivel, o assim por diante). O conceito de historiciza¢io nio
[ intraduzido, aqui, no sentido de uma separagdo dos varios
divedn da linguagem cientifica, mas no sentido da reflexdo, que
womedinm de uma linguagem compreende a historicidade do

i praprio discarso,

() ue se tinha em mente pode ser melhor explicado se
foiaimon alguns pressupostos metodologicos fundamentais
(e furam formulados por Marx na sua introdugao a Contri-
Julodo b critica da economia politica. No exemplo do trabalho,

Marx maostra

| | como mesmo as categorias mais abstratas, apesar de sua
validade (exatamente por causa de sua abstragao) para todas as

(pocas, na verdade, sao elas mesmas, na especificidade dessa

abitragao, igualmente o produto de relagdes historicas e pos-

. £ 5 ~ 3
sieim total validade apenas para e no interior dessas relages.

\ filéin ¢ de dificil compreensdo porque, se Marx, por um lado,

div que determinadas categorias simples sdo sempre validas,

[r outro, cle afirma que sua generalidade se deve a relacbes
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histéricas determinadas, A distingdo decisiva é, entdo, entre a
“validade para todas as épocas” e o conhecimento dessa validade
geral (nos termos de Marx: “da especificidade dessa abstra
¢30”). De acordo com a tese de Marx, s6 as relacdes histori
camente desenvolvidas possibilitam conhecimento. No siste
ma monetario, diz ele, a riqueza é compreendida ainda como
dinheiro, o que significa que a conexdo entre trabalho e rique
za permanece obscura. Apenas na teoria dos fisiocratas ¢ que
o trabalho vem a ser reconhecido como fonte de riqueza. Na
verdade, ndo o trabalho como tal, mas uma determinada esp¢
cie de trabalho — a agricultura. Na economia inglesa classica
— em Adam Smith —, nio mais uma determinada forma de
trabalho, mas, sim, o trabalho em geral é reconhecido como
fonte de riqueza. Ora, para Marx, esse ndo é meramente um
desenvolvimento da teoria econémica; a possibilidade do
progresso do conhecimento lhe parece condicionada pelo
desdobramento da coisa & qual o conhecimento se dirige.
Quando os fisiocratas desenvolveram sua teoria (na segunda
metade do seculo xvi1, na Franga), a agricultura efetivamen
te ainda era o setor econdmico dominante, do qual dependiam
todos os outros. Por ser economicamente muito mais desen
volvida, so mesmo a Inglaterra, onde a Revolugio Industrial ja
se havia instaurado, tendo-se interrompido assim, tendencial
mente, o predominio da agricultura sobre todos os outros seto
res da produgdo social, podia permitir o reconhecimento, por
parte de Smith, de que o trabalho em geral ¢ criador de riqueza,
e ndo uma determinada espécie de trabalho. “A indiferenga em

relagio a uma determinada espécie de trabalho pressupde uma
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tbalidade de espécies reais de trabalho bem desenvolvida, das
(uats nenhuma predomina mais sobre as outras.™
Minha tese diz, pois, que a conexdo apontada por Marx
wiexemplo da categoria do trabalho — entre o conhecimento
o validade peral de uma categoria e o desenvolvimento histo-
ieamente real do dmbito almejado por essa categoria — vale
G para as objetivages artisticas. Também aqui, o pleno
desivolvimento dos elementos constituintes de um campo &
diilicao paraca possibilidade de um conhecimento adequado
Ao abjeto: No entanto, esse pleno desenvolvimento do fend-
Wi somente ¢ aleangado na sociedade burguesa com o este-
Hidsmo, a0 qual os movimentos historicos de vanguarda con-
Bapoein a sua resposta.®
I'uti tese poderia ser esclarecida na categoria central
Wil artistico”, Com o auxilio desta, pode-se reconstruir o
[Horesno artistico da eriagao como um processo de escolha
cdnmal entre diversos procedimentos, no qual a escolha se
I3 v Tangao de um efeito a ser atingido. Tal reconstrugdo da
proligiao artistica pressupde nio apenas um grau relativamen-
taltode racionalidade nessa mesma produgdo, mas também
e On meios artisticos se encontrem livremente disponiveis,

L E, o mais presos a um sistema de normas estilisticas, no

r
il ainda (que mediatizados — eles se acham encerrados. E

o que na comédia de Moliere sio utilizados meios artis-

teos, tal como em Beckett, digamos; o fato, porém, de nio
- t . s .

v ainda reconhecidos naquela época como meios artisticos

jrule ser constatado com uma passada de olhos sobre a critica

I Haileau, Nela, a eritica estética ¢ a critica ainda direta aos




meios estilisticos do cdmico grotesco [Grobkomisch], aceitos pela
camada social dominante. Na sociedade feudal-absolutista do
século xvi1 francés, a arte ainda se acha inteiramente integrada

ao estilo de vida da classe superior dominante. Ainda que a esté

tica burguesa — em desenvolvimento no século xvii1 — se liberte

das normas estilisticas que associavam a arte do absolutismo
feudal & camada dominante dessa sociedade, a arte continua a

se orientar pelo principio da imitatio naturae. Por conseguinte,
os meios estilisticos, subordinados que sdo a um principio esti

listico (historicamente em transformagdo), ndo possuem ainda

a universalidade de um meio artistico — preso tio-somente ao
efeito causado no receptor.

Sem divida, o meio artistico ¢ a mais geral de todas ay
categorias disponiveis para a descrigdo de obras de arte. No
entanto, os procedimentos individuais s6 podem ser reconheci
dos como meios artisticos a partir dos movimentos historicos
de vanguarda. Pois apenas nos movimentos historicos de van
guarda os meios artisticos, em sua totalidade, passam a estar
disponiveis como tais. Até esse periodo do desenvolvimento
da arte, a utilizagio dos meios artisticos era limitada pelos
estilos de época, um canone preestabelecido de procedimen
tos permitidos, excedivel apenas dentro de certos limites. Mas,
enquanto um estilo domina, a categoria meio artistico ndo ¢
visivel como geral, posto que, na verdade, ela somente ocorre
como particular, Um sinal caracteristico dos movimentos his
téricos de vanguarda consiste exatamente no fato de eles ndo
terem desenvolvido estilo algum; nio existe um estilo dadaista

ou surrealista. Antes, ao erigir em principio a disponibilidade

sl onomceios artisticos de épocas passadas, esses movimen-
o ligguidaram a possibilidade de um estilo de época. Somente
i disponibilidade universal faz da categoria do meio artistico
Wi cateporia peral,

\ustin, quando os formalistas russos consideram o “estra-
wliwento” o procedimento da arte,® o reconhecimento da
peneralidade dessa categoria é possibilitado pelo fato de que,
s movimentos historicos de vanguarda, o choque do recep-
t s transforma no mais elevado principio da intengdo artis-
tea larnando-se, de fato, o procedimento artistico dominante,
o esttanhamento pode ser reconhecido também como categoria
petal Iwso nio significa de forma alguma que os formalistas rus-

an tenham apontado o estranhamento exclusivamente na arte
Canpnardista (ao contrario, o Dom Quixote e o Tristram Shandy
i objetos privilegiados de demonstragio em Chklovski).
L1 gpue we alirma ¢ tio-somente uma conexao, efetivamente
Heceasinia, entre o principio do choque na arte vanguardista e
¢ wrcepgao da validade geral da categoria do estranhamento.
A onexao pode ser considerada necessaria, porque so6 o total
desilobramento da coisa (no caso, a radicalizagie do estranha-
tiento o choque) torna reconhecivel a validade geral da cate-
potha Awsim, nio se transfere o ato do conhecimento para a
prapria realidade, mas também ndo ¢ negado o sujeito produ-
tur il conhecimento. Reconhecem-se apenas como limitadas
i prssibilidades de conhecimento através do desenvolvimento
oal (thistdrico) do objeto.”

Minha tese de que sé a vanguarda torna reconheciveis,

i onia peneralidade, determinadas categorias gerais da obra




de arte, e de que, conseqiientemente, a partir da vanguarda
podem ser compreendidos os estagios precedentes do desen:
volvimento do fenémeno da arte na sociedade burguesa — ¢
nio, inversamente, a vanguarda a partir dos estagios anteriores
da arte — ndo significa que todas as categorias da obra de arte 50
atinjam seu total desenvolvimento na arte vanguardista; vere
mos, isto sim, que determinadas categorias, essenciais para a
descrigdo da arte pré-vanguardista (por exemplo, a da organi
cidade, da subordinagio das partes ao todo), sdo justamente
negadas na obra vanguardista. Nao se podera, portanto, supor
que todas as categorias (e aquilo que clas compreendem) per
facam um desenvolvimento regular. Uma tal concepgao evolu
cionista erradicaria exatamente aquilo que ¢ contraditorio no
processo histérico em favor da idéia de um avango linear do
desenvolvimento. Ao contrario, deve-se insistir no fato de que
o desenvolvimento historico da sociedade como um todo, bem
como no interior dos subsistemas, so pode ser compreendicdo
como o resultado dos desenvolvimentos — muitas vezes contra
ditorios entre si — das categorias.®

Faz-se necesséria, ainda, uma outra observagdo, no senti
do de conferir maior precisio a tese acima formulada. Como
foi dito, s6 a vanguarda torna reconheciveis os meios artisticos
em sua generalidade, porque, longe de reconhecé-los ainda
segundo um principio estilistico, dispde deles como meios artfs
ticos. E claro que a possibilidade de reconhecer as categorias da
obra de arte na sua validade geral ndo € pura e simplesmente
criada, ex nihilo, pela praxis artistica de vanguarda. Ao contrd

rio, esta possibilidade tem seu pressuposto historico no desen

dlvimento da arte na sociedade burguesa. Desde a metade
A sccnlo xix - ou seja, depois da consolidagio do dominio
pulitico da burguesia —, de tal modo se deu esse desenvolvi-
wiento, que a dialética forma-contetdo dos produtos artisti-
|nopressivamente foi se deslocando em favor da forma. O
Ll conteudistico da obra de arte, sua “mensagem”, cada vez
Hiais e retrai frente ao formal, que se cristaliza como sendo o
[ 1o em sentido mais estrito. Essa predomindncia da forma
{4 ar te, mais ou menos a partir da metade do século x1x, pode
o1 tompreendida, do ponto de vista da estética da produgao,
~umo disponibilidade dos meios artisticos; do ponto de vista

di eutética da recepgdo, como uma tendéncia a sensibilizagao

doreceptor, B importante ver a unidade do processo: os meios

i Hticos tornam-se disponiveis como tais na medida em que,
nultancamente, se atrofia a categoria do conteudo.”
A partir dai, torna-se compreensivel uma das teses cen-
L i estética de Adorno, que diz: “a chave de cada contetido
4 arte repousa na sua técnica”.'® Esta tese somente pode ser
Lutmulada, afinal, porque — nos Gltimos cem anos — a relagio
liin imomentos formais (técnicos) da obra com os momentos
anteudisticos (voltados para o significado) se alterou, tendo
i [t se tornado de fato predominante. Torna-se, uma vez
jiain, reconhecivel a conexao entre o desenvolvimento histo-
tin o objeto e as categorias que servem a compreensao do
o ao qual ele pertence. Uma coisa ¢, sem duvida, pro-
Llemiatica na formulagdo de Adorno: a pretensio de validade
vl Se ¢ certo que o teorema de Adorno apenas se tornou

jsivel de formulagao em razio do desenvolvimento que a




arte passou a experimentar desde Baudelaire, é discutivel sua
pretensio de validade também para os periodos precedentes da
arte. Na reflexdo metodoldgica citada, Marx apreende o pro-
blema. Textualmente ele diz: mesmo as categorias mais abstra-
tas s6 possuem “total validade” para as relagoes das quais elas
sdo o produto e no interior delas. Assim, mesmo que nisso ndo
se queira ver um furtivo historicismo da parte de Marx, colo-
ca-se o problema da possibilidade de um conhecimento do
passado que nem ceda a ilusdo historicista de uma apreensao
incondicional, nem simplesmente queira expressa-lo por meio

de categorias que s3o o produto de um periodo subseqiiente.

2.VANGUARDA COMO AUTOCRITICA DA ARTE
NA SOCIEDADE BURGUESA

Na introdugio a Contribuicdo & critica [...], Marx formula ainda
uma outra ideia de grande alcance metodolégico. Ela contem-
pla justamente a possibilidade do conhecimento de formagoes
sociais passadas, bem como dos subsistemas sociais do passado,
A posicdo historicista, que pensa poder apreender formagées
sociais passadas sem relagdo com o presente do pesquisador, ndo
¢ levada absolutamente em consideragio por Marx. Para ele, na
verdade, estd fora de divida a conexdo entre o desenvolvimento
da coisa e o desenvolvimento das categorias (e, com isso, a his-
toricidade do conhecimento). O que ele critica ndo ¢é a ilusio
historicista da possibilidade de um conhecimento histérico
sem um ponto de referéncia igualmente histérico, mas a cons-

trugdo progressiva da histéria como pré-histéria do presente.

i

£ ausim chamado desenvolvimento histdrico repousa, sobre-
tido, no fato de que a forma mais recente observa as formas
pasadas como degraus em diregio a si mesma. E uma vez
([lie raramente, e apenas sob condigdes bastante determina-
tlan, ¢ capaz de criticar a si mesma — nio estio aqui em dis-
! - 2 s .
Lo, naturalmente, os periodos histéricos que a si mesmos
s compreendem como periodos de decadéncia —, acaba por

spreendé-los [os degraus] sempre de modo unilateral. '

L vonceito “de modo unilateral” é usado, aqui, em sentido
citritamente teorico: significa que um todo contraditério
i ¢ concebido dialeticamente (na sua contraditoriedade),
['stor que apenas uma parte da contradicio é constatada. O
jrnsado deve, portanto, ser inteiramente construido como
je historia do presente, mas essa construcio apreende ape-
nan i lado do processo contraditério do desenvolvimento
listarico, Para ter sob controle o processo como um todo,
deve we e além do presente, sendo este, naturalmente, o pri-
melro a tornar possivel o conhecimento. Marx o faz nio ao
introduzir a dimensdo do futuro, mas ao introduzir o concei-

todln autocritica do presente.

A religiiio cristad apenas se provou capaz de auxiliar na com-
preensao objetiva das antigas mitologias assim que, num cer-
(6 prau, sua autocritica por assim dizer estava realizada. A
¢conomia burguesa s6 chegou a compreensio da economia
leudal, bem como da antiga e da oriental, assim que teve ini-

L0 n antocritica da sociedade burguesa.”




Ao falar em “compreensao objetiva”, Marx ndo pode, em abso-
luto, ser considerado vitima da auto-ilusdo objetivista do his-
toricismo, por tomar como indubitavel a relagao do conhe-
cimento historico com o presente. Para cle, trata-se apenas
de ultrapassar a necessaria “unilateralidade” da construgio do
passado como pre-historia do presente, de modo dialético, por
meio do conceito de autocritica do presente.

Para utilizar a autocritica, como categoria historiografi-
ca para a descrigdo de um determinado estagio de desenvol-
vimento de uma formacio social bem como de um subsiste-
ma social, antes de mais nada sera necessario precisar o seu
significado, Marx distingue a autocritica de um outro tipo de
critica, citando como exemplo a “critica que o cristianismo
exercia sobre o paganismo, ou mesmo o protestantismo sobre
o catolicismo”.” Passaremos a designar esse tipo de critica
como imanente ao sistema. Sua particularidade consiste em
funcionar dentro de uma instituigao social, Para ficarmos no
exemplo de Marx: dentro da institui¢do da religido, critica
imanente ao sistema ¢ a critica a determinadas representagdes
religiosas em nome de outras representagdes religiosas. Em
contraposi¢do, a autocritica pressupde distancia com relagao
as id¢ias religiosas em combate reciproco. Mas esta distancia ¢
tao-somente o resultado de uma critica no fundo mais radical
— a critica a prépria institui¢ao da religido.

A diferenga entre critica imanente ao sistema e autocritica
pode ser transposta para a esfera da arte. Exemplos de critica ima-
nente ao sistema seriam, digamos, a critica dos tedricos do clas-

. - A . X . . ~
sicismo francés ao drama barroco, ou a de Lessing as imitagoes
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e da tragedia classica francesa. A critica funciona, aqui, den-
(o i instituigao do teatro. Nela se defrontam, umas contra as
s, varias concepgdes da tragedia, as quais (passando por
multiplas mediagdes) se fundamentam em posigoes sociais. Dela
cuimpre distinguir um outro tipo de critica, que atinge a insti-
tilcao arte como um todo: a autocritica da arte. O signiﬁcado
imetodoldpico da categoria autocritica consiste em apontar, tam-
li i1 para os subsistemas da sociedade, a condigdo de possibili-
daide de uma “compreensio objetiva” dos estagios passados de
cin desenvolvimento. Aplicada a arte, isso quer dizer: s6 quando
L arle entra no estagio da autocritica € que se torna possivel a
compreensio objetiva” de épocas passadas do seu desenvolvi-
imento. Nessa afirmagdo, “compreensdo objetiva” nao significa
i compreensao independente da posigao presente do indivi-
o cognoscente, mas apenas compreensao do processo geral,
i medida em que, no presente deste individuo, este processo
tenha chegado a uma conclusio — ainda que provisoria.

Minha segunda tese é: com os movimentos historicos de
vangiarda, o subsistema social da arte entra no estégio da auto-
critica, O dadaismo, o mais radical dentre os movimentos da
vanpuarda curopéia, ndo exerce mais uma critica as tendéncias
i tisticas precedentes, mas a instituigdo arte e aos rumos toma-
dow pelo seu desenvolvimento na sociedade burguesa. Com
1 conceito de instituigdo arte deverdo ser designados tanto o
iparelho produtor e distribuidor de arte quanto as idéias sobre
i te predominantes num certo periodo, e que, essencialmente,
Jeterminam a recepgio das obras. A vanguarda se volta contra

inbos, contra o aparelho distribuidor, ao qual esta submetida
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a obra de arte, e contra o status da arte na sociedade burguesa,
descrito com o conceito da autonomia. Sé depois de a arte, no
esteticismo, ter-se livrado inteiramente de todos os lagos com
a praxis vital é que o estético pode se desenvolver “de forma
pura”, o que, por outro lado, tornou reconhecivel a outra face
da autonomia, a inconseqiiéncia social [gesellschaftliche Folgenlosig-
keit]. O protesto vanguardista, cujo objetivo é reconduzir a arte
a praxis vital, revela a conex@o entre autonomia e inconseqiién-
cia. A assim principiada autocritica do subsistema social da arte
possibilita a “compreensdo objetiva” das fases passadas do seu
desenvolvimento. Enquanto, por exemplo, no periodo do realis-
mo, o desenvolvimento da arte foi construido segundo o ponto
de vista da aproximagao crescente da representagio em diregao
a realidade, hoje uma tal construgdo pode ser reconhecida na
sua unilateralidade. O realismo aparece agora ndo mais como o
principio da criagio artistica, tornando-se compreensivel como
soma de determinados procedimentos de época. A totalidade
do processo do desenvolvimento da arte s6 se torna clara no
estagio da autocritica. S6 depois de a arte efetivamente se liber-
tar por inteiro de todas as relagdes com a praxis vital & que se
tornam reconheciveis o progressivo descolamento da arte dos
contextos da praxis vital ¢ a decorrente cristalizagio de uma
esfera particular da experiéncia (isto ¢, o estético) como princi-
pio de desenvolvimento da arte na sociedade burguesa.

O texto de Marx ndo oferece nenhuma resposta direta a
questao sobre as condigdes histéricas da possibilidade da autocri-
tica. Dele s6 se pode abstrair a constatagio geral de que a auto-

critica tem como pressuposto a total diferenciagdo da formagao
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i o subsistema social para os quais a critica se orienta. Se trans-
[ tarmos esse teorema geral para a esfera da histdria, resulta
(i o surgimento do proletariado é o pressuposto para a autocri-
tiea i sociedade burguesa. O surgimento do proletariado pos-

ihilita justamente reconhecer o liberalismo como ideologia. O

; y n TN ol
[IHessposto para a autocritica do subsistema social da rehglao éa

perida i fungio de legitimagdo das imagens religiosas do mundo.
| stan perdem sua fungdo social na medida em que, na passagem
da sociedade feudal para a sociedade burguesa, em lugar das ima-
e do mundo legitimadoras da dominagdo (que incluem tam-

It 111 an religiosas) entra a ideologia de base da justa troca.

P'arque a violéncia social dos capitalistas se institucionaliza na
forma do contrato particular de trabalho como relagio de
(roca, ¢ a compensagdo da mais-valia privadamente disponi-
vel ocupou o lugar da dependéncia politica; o mercado, além da
st luncio cibernética, assume uma fungio ideologica: a rela-
(10 de classe pode, na forma apolitica da dependéncia salarial,

assumir uma forma andnima. '

[l vez que a ideologia central da sociedade burguesa se
wlin instalada na base, as imagens do mundo legitimadoras
(i dominagio perdem sua fungio. A religido passa a ser um
pnnto privado e, a0 mesmo tempo, a critica da institui¢do da
relipgiao se torna possivel.

(uais sdo, entdo, as condi¢des historicas de possibili-
dadde da autocritica do subsistema social da arte? Na tenta-

tva e wma resposta a questdo, necessario serd, sobretudo,




nos precavermos frente a produgio precipitada de cone-
xdes (mais ou menos do tipo: crise da arte/crise da socie-
dade burguesa).'” Quando se leva a sério a idéia da relativa
autonomia do subsistema social frente ao desenvolvimento
da sociedade como um todo, nao podemos dar como con-
sumado o fato de que os fenémenos de crise da sociedade
como um todo devessem se precipitar também numa crise
do subsistema e vice-versa. Para compreender as condigGes
de possibilidade da autocritica do subsistema arte, faz-se
indispensavel construir a historia do subsistema. Por sua vez,
isso ndo pode ocorrer de modo a transformar a historia da
sociedade burguesa em fundamento da historia da arte que se
esta por apreender. Com base nesse procedimento, as objeti-
vagOes artisticas sio confrontadas apenas com os estagios do
desenvolvimento da sociedade burguesa pressupostos como
conhecidos. Nao se pode produzir conhecimento, uma vez
pressuposto como ja conhecido aquilo que ¢ buscado (a his-
toria da arte e seu efeito social). Assim, justamente, a historia
da sociedade como um todo aparece, por assim dizer, como
sentido da histdria dos subsistemas. Em contraposi¢io, ¢
necessario insistir na nio-simultaneidade do desenvolvimen-
to dos subsistemas. Mas isto significa: a historia da sociedade
burguesa so pode ser escrita como sintese das nio-simulta-
neidades do desenvolvimento dos diversos subsistemas. As
dificuldades que se opoem a um tal empreendimento sio cla-
ramente reconheciveis, sendo apontadas tio-somente para tor-
nar compreensivel a razao pela qual a historia do subsistema da

arte ¢ percebida como auténoma.

["sra construir a histéria do subsistema arte, parece-me
wilispensiavel distinguir a instituigdo arte (que funciona segundo
i incipio da autonomia) do contetido das obras individuais. Alias,
Siente esta distingdo permite compreender a histéria da arte
aa sociedade burguesa como a historia da superagao da diver-
el entre instituigdo e conteddo. A arte na sociedade bur-
Jeea (0, com cleito, ja antes que a burguesia, na Revolugao
| iancenn, conquistasse também politicamente o poder) assu-
i i status especial, que é designado da maneira mais conci-

L0 cwata atraves do conceito de autonomia.

\ arfe auténoma apenas se estabelece na medida em que,
com o surgimento da sociedade burguesa, os sistemas econd-
mico ¢ politico sio desatrelados do cultural e, minadas pela
ideologia de base da justa troca, as imagens tradicionalistas

: : 16
o mundo libertam as artes do contexto de uso ritual.

|3 ve se insistic em que a autonomia designa, aqui, o modo de
[t 00 |Funktionsmodus] do subsistema social arte: sua (relativa)
witonomia [rente as pretensdes sociais de uso." Efetivamen-
(0 deve se relletir que o descolamento da arte da praxis vital
¢ 0 conseqiiente cristalizagdo de um campo particular da expe-
Jencia (sto ¢, o estético) nem transcorrem de modo retilineo

(It wipnificativas correntes contrarias), nem devem ser inter-

pretados de modo adialético (algo assim como a auto-realiza-

cao dha artey, Trata-se muito mais de constatar que o status de
ditonomia da arte dentro da sociedade burguesa ndo resta ina-

icavel, sendo antes um produto precario do desenvolvimento
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da sociedade como um todo. Esse produto pode ser subme-
tido a um amplo questionamento por parte da sociedade
(mais exatamente: pelos dominadores), tio logo lhe parega
atil té-lo de novo a seu servigo. Isso nao apenas é testemu-
nhado pelo exemplo extremo da politica fascista da arte, que
liquida o status de autonomia, mas também pela longa série

de processos contra artistas por alegagdo de atentado a moral
e aos bons costumes.'® Desse ataque ao status de autonomia por
parte das instancias sociais, deve-se distinguir aquela energia

que emana dos conteudos das obras individuais, cuja mani-
festacdo se da na totalidade forma—contetdo, e cujo alvo ¢

romper a distancia entre a obra e a praxis vital. A arte na

sociedade burguesa vive da tensio entre moldura institucio-
nal (libertagdo da arte frente as pretensées sociais de uso) e

os possiveis contetidos politicos das obras individuais. Contu-
do, de forma alguma ¢ estavel essa relagao de tensio, estando

sujeita, como veremos, a uma dindmica historica que impele

no sentido da sua superagio.

Habermas empreendeu a tentativa de determinar esses
“contetidos” de uma maneira global para a arte na sociedade
burguesa. “A arte é uma especie de reserva para uma satisfagio,
ainda que apenas virtual, de necessidades que, por assim dizer,
se tornaram ilegais no processo material de vida da sociedade
burguesa.” Entre essas necessidades ele inclui a “relagio mimeé-
tica com a naturcza”, a “convivéncia solidaria” e a “felicidade de
uma experiéncia comunicativa que esta desobrigada em relagao
aos imperativos da racionalidade-voltada-para-os-fins, e que

tanto deixa espago aberto a fantasia quanto a espontaneidade
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di comportamento”.” Uma perspectiva assim — que tem sua
(oan de ser no quadro da definigio geral da fungio da arte
i sociedade burguesa pretendida por Habermas — seria pro-
Lo miatica dentro do nosso contexto, por ndao permitir apreen-
Aot o desenvolvimento histérico dos contendos expressos nas
alivan Parece-me indispensavel distinguir entre o status institu-
Sl da arte na sociedade burguesa (descolamento da obra de
(10l prixis vital) e os contetidos nela realizados (estes podem
I, 1% nao sao obrigatoriamente, “necessidades residuais”, no
itiido de Habermas). Pois s6 esta distingdo permite descobrir
o periodo em que a autocritica da arte se torna possivel. 56
¢ distingdo pode oferecer resposta a nossa questio sobre as
Conilicoes historicas de possibilidade da autocritica da arte.
(‘ontra cssa tentativa de distinguir a determinidade formal
o mbest immtheit] da arte?” (status da autonomia) da determini-
Jule contendistica (“contetidos” das obras de arte individuais),
11 admissivel a objegao de que o proprio status de autono-
il pudesse ser entendido de forma conteudistica. Nesse caso,
compreende-se o deslocamento da organizagao da sociedade
It puesa, organizagao ditada pela racionalidade-voltada-para-
(0 line, como aspiragio a uma felicidade néo permitida na
ciedade, Nisso hd, sem divida, algo de correto. A determini-
dadde formal ndo permanece exterior aos conteudos; a autono-
i lrente s pretensdes imediatas de uso vale também para a
bt conservadora do ponto de vista do seu contetdo explicito.
| vatamente isso, porém, deveria levar o pesquisador a distin-
i entre o status da autonomia, que regula o funcionamento

A o individual, e o contetido da obra individual (bem como
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de conjuntos de obras). Tanto os contes de Voltaire quanto os
poemas de Mallarmé s3o obras de arte auténomas; apenas que,
por razies histdrico-sociais, em seus contextos sociais, respec-
tivamente diversos, o espaco que o status de autonomia con-
fere 3 obra de arte & utilizado de modo diverso. Como mostra
o exemplo de Voltaire, o status de autonomia nao exclui, em
absoluto, uma tomada de posigao politica do artista; o que ele
efetivamente restringe ¢ a possibilidade do efeito.

A aventada separagio entre a institui¢do arte (cujo modo
de fungdo é a autonomia) e os contetdos das obras, permite
esbogar uma resposta 4 questdo sobre as condigdes de possi-
bilidade da autocritica do subsistema social arte. Nesse con-
texto, no que tange a dificil questao do surgimento histérico
da instituicdo arte, basta constatar que o processo sc conclui
mais ou menos simultaneamente a luta da burguesia por sua
emancipagio. Os conhecimentos assentados sobre as teorias
estéticas de Kant e de Schiller tém como pressuposto o total
desenvolvimento da arte como esfera descolada da praxis vital.
Portanto, podemos partir do fato de que, o mais tardar no
final do século xvin, a instituigdo arte, no sentido acima defi-
nido, se encontra inteiramente formada. Nao obstante, com
isso nao se introduz ainda a autocritica da arte. A ideia hege-
liana de um fim do perfodo da arte ndo ¢ aceita pelos jovens

hegelianos. Habermas esclarece a partir da
1 posicio especial que a arte ocupa entre as formas [Ges-
posig p q P

talten] do espirito absoluto, na medida em que nio assume,

como € o caso da religido subjetivizada e de uma filosofia

64

Clentificizada, tarefas relativas aos sistemas econdmico e poli-
(ico, absorvendo porém necessidades residuais que no “siste-
i das necessidades” da sociedade burguesa, justamente, nao

. T . 22
‘IHIII i ser satisleitos. =

I st inclinado a supor que, por razoes historicas, a autocritica
da arte ainda nio pode ser consumada. Com efeito, a institui-
Cuoarte autdnoma esta completamente formada, mas no seu
Wlrior atuam ainda contetidos que sdo de carater inteiramen-
i politico ¢ se colocam, assim, contra o principio de autono-
it instituigao, Apenas no momento em que também os
ditetdos perdem seu carater politico, e em que a arte ainda
pretende apenas ser arte, € que a autocritica do subsistema
ial arte se torna possivel. Este estagio ¢ atingido, ao final do
culo vk, com o esteticismo.®

I'ar razoes que estao em conexao com o desenvolvimen-

il burguesia depois da sua conquista de poder politico na
Al metade do séeulo x1x, a tensdo entre o marco institu-
il ¢ on contetidos das obras individuais tende a desaparecer.
O descolamento da praxis vital, que sempre se constituiu em
(Atue fnstitucional da arte na sociedade burguesa, transfor-

i o e conteado das obras. Arcabougo institucional e con-

bedon acabam por coincidir. O romance realista do século x1x

v ainda b autocompreensio dos burgueses. A ficgao serve
i medtum para uma reflexdo sobre a relagio do individuo
i 4 sociedade. No esteticismo, a temadtica perde em sig-

Silcado em favor de uma concentragio cada vez maior dos

siodutores de arte no proprio medium, O fracasso do projeto
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literario principal de Mallarmé, a quase total improdutivida-
de de Valéry durante duas décadas, a Carta de Lord Chandos de
Hofmannsthal s3o sintomas de uma crise da arte.™ Esta, no
instante em que acabara de expelir tudo quanto fosse “estra-
nho a arte”, s6 podia se tornar problematica para si mesma. A
coincidéncia de instituigio e contetidos desvenda a caréncia
de funcao social como esséncia da arte na sociedade burguesa,
provocando sua autocritica. O merito dos movimentos histd

ricos de vanguarda foi ter realizado esta autocritica na pratica,
3. PARA A DISCUSSAO DA TEORIA DA ARTE DE BENJAMIN

E do conhecimento de todos que Walter Benjamin, no seu
ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,” usou
o conceito da perda da aura para descrever as incisivas trans
formagtes experimentadas pela arte no primeiro quartel do
século xx, as quais, por outro lado, procurou explicar a par

tir das transformac&es no 4mbito das técnicas de reprodugao,

£ ’ .
E preciso verificar se a tese benjaminiana esta apta a explicar,

diretamente a partir das transformagdes no ambito das for
¢as produtivas, as condi¢des de possibilidade da autocritica até
aqui deduzidas do desenvolvimento historico da esfera da arte
(instituicdo e contetdos das obras).

Benjamin parte de um determinado tipo de relagdo entre
obra e receptor, que ele chama de aurdtica.” Na verdade, o
que é designado com o conceito de aura pode ser traduzi
do, da maneira mais simples, por inacessibilidade: “a apari

3o tnica de uma coisa distante, por mais perto que esteja”.”’

L i tem sua origem no ritual de culto, mas, para Benjamin,
oo de recepgio auratico continua sendo caracteristico
bunbien diarte que deixou de ser sacra, desenvolvida a partir
di enascimento. Para ele, ndo é a cesura entre a arte sacra
Iy Lille Midia ¢ a arte profana do Renascimento que parece
¢ leciniva para a historia da arte, mas aquela que resulta da
poreladiaara, Fm Benjamin, tal cesura é deduzida da transfor-
i das teenicas de reprodugéo. A recepgdo auratica supde,
pundo ele, ¢ .1lt'g()l'ias como unicidade e autenticidade. Mas
i eatas se tornam supérfluas diante de uma arte (como
e, por exemplo) cujo projeto tem seu fundamento na
oo, Aidéia decisiva de Benjamin € a de que os modos
I percepeao se transformam gragas as transformagdes das
it de reprodugio, mas que, com isso, tambem “ter-se-ia
tanslormado o carater geral da arte”.”® Em lugar da recepgio
wilemplativa caracteristica do individuo burgués, deve surgir
S Eecepeao caracteristica das massas, ao mesmo tempo dis-
tandy ¢ racionalmente verificadora. Em lugar de basear-se no
il el se funda, dai por diante, na politica.

Olservemos, em primeire lugar, a construgao benjami-
i do desenvolvimento da arte e, a seguir, o esquema mate-
it de explicagdo por ele sugerido. O periodo da arte sacra,
el acarte se acha ligada ao ritual eclesiastico, e o periodo
Iy arte antonoma, surgido juntamente com a sociedade bur-
duesn e que, liberta do ritual, a arte da origem a um tipo

jrcihco de percepgao (o estetico), sdo sintetizados por Ben-
it s o coneeito de “arte auratica”. Mas €, por diversas

cacoen, problematica a assim sugerida periodizagio da historia
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da arte. Para Benjamin, a arte auratica ¢ a recepgao indivi
dual (submersdo no objeto) compdem um mesmo fenémeno.
Com justica, porém, esta caracteristica se aplica apenas a arte
tornada auténoma, e jamais a arte da Idade Média (tanto as
esculturas das catedrais medievais como as representagdes dos
mistérios eram dirigidas a recepgao coletiva). A construgao
benjaminiana da historia ignora a emancipagao da arte frente
ao sagrado operada pela burguesia. Uma das razdes pode resi
dir em que, com o art pour I’art e com o esteticismo, efeti
vamente tenha ocorrido algo assim como uma re-sacralizagao
(ou seja, re-ritualizagio) da arte, a qual, no entanto, nio tem
nada a ver com a primitiva fungao sacra da arte. A arte ndo se
insere, neste caso, em um ritual eclesiastico, adquirindo den
tro dele seu valor de uso; ela produz um ritual a partir de si
mesma, Em vez de inserir-se na esfera do sagrado, ela assume
o lugar da religido. Essa re-sacralizacio, levada a efeito durante
o esteticismo, pressupde, portanto, sua total emancipagio do
sagrado, ¢ esta nao pode, em circunsténcia alguma, ser equipa
rada ao carater sacro da arte medieval.

Para o julgamento da explicacdo materialista apresenta
da por Benjamin da transformagao dos modos de recepgio
pela transformagido das técnicas de reprodugao, ¢ importante
termos a clareza de que cle, ao lado dessa explicagdo, esbo
cou ainda uma outra que possivelmente poderia mostrar-se
mais resistente. Os artistas de vanguarda, especialmente o5
dadaistas, teriam tentado, como ele diz, antes mesmo da
invencio do cinema, produzir efeitos cinematograficos com

os meios da pintura.:“’

{10 ddadaistas estavam menos interessados em assegurar a
atilizacao mercantil de suas obras de arte que em torna-las
fnproprias para qualquer utilizagao contemplativa. [...] Seus
[ctas sao saladas de palaveas, contém interpelages obscenas
o Lodlon on detritos verbais concebiveis. O mesmo se dava com
s guadros, nos quais colavam botoes e bilhetes de passa-
cin e Onibus, de trens ete, Com esses meios, aniquilavam
Hnpiledosamente a aura de suas criagdes, que cles estigmatiza-

i como reprodugio, com os instrumentos da produgio.™

L daaura nao ¢ atribuida, aqui, a transformagdo das téc-
i e reprodugao, mas a uma intengdo dos produtores de
Ce A tansformagio do “carater geral da arte” ndo ¢ mais o
i de inovagoes teenoldgicas, sendo mediada pelo com-
Lonbanento consciente de uma geragao de artistas. O proprio
Wi atribui aos dadaistas um papel de precursores apenas;
I+ tcstemunham uma “demanda” que s6 0 novo meio téenico

Lol satislazer, Mas, com isso, surge uma dificuldade: como
plicar ease “pioneirismo”? Em outras palavras: a explicagao

I tanstormagao do modo de recepgao pela transformagio
L tecnican de reprodugio adquire um outro lugar; ndo pode
aln pretender explicar um processo histérico, mas, se tanto,

Letitule se em hipotese para a possivel generalizagdo de um

Gl de recepeao que primeiro foi tencionado pelos dadaistas.

lprsivel resistir de todo a impressao de que Benjamin tives-
pictendido, ex post facto, fundamentar materialisticamente
Ji encaberta devida ao convivio com a arte vanguardista,
I s oberta da perda da aura da obra de arte. Nao deixa de
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ser problematico, no entanto, esse procedimento, pois, assim,
a ruptura decisiva no desenvolvimento da arte, que Benjamin
apreende no seu inteiro significado histérico, tornar-se-ia 0
mero resultado de uma transformagio tecnologica. Tanto a
emancipagao como a expectativa emancipatoria sao, para Ben
jamin, diretamente ligadas a técnica.” Ora, a emancipagao ¢
um processo que pode ser efetivamente promovido por meio
do desenvolvimento das forgas produtivas, na medida em que
estas preparam um campo de novas possibilidades disponiveis
para a concretizagio de necessidades humanas, mas isso nao
pode ser pensado independentemente da conscicncia humana.
Uma emancipagido que se impusesse natural e espontaneamen
te seria o contrario da emancipagdo.
No fundo, Benjamin tenta transportar o teorema de Marx
— segundo o qual o desenvolvimento das forgas produtivas
explode as relagdes de produgdo — do todo social para o suly
sistema arte.” Deve-se perguntar se essa transposicao nao fica
sendo, afinal, mera analogia. Em Marx, o conceito de forgas
produtivas designa o nivel de desenvolvimento tecnologico de
uma determinada sociedade, nele sintetizados, assim, tanto o4
meios de produgdo objetivados em maquinas quanto as apti
ddes proprias dos trabalhadores para a utilizagio desses meios
de produgio. E duvidoso que daf fosse possivel deduzir um
conceito de forgas produtivas artisticas, exatamente porque i
produgdio artistica haveria de ser dificil a subsungo, sob um
linico conceito, das capacidades e habilidades dos produtores ¢
do estgio de desenvolvimento das tecnicas materiais de produ

¢do e reproducdo. Até agora, a produgio artistica tem sido um

S e produgao simples de mercadoria (e isso ainda em plena
Wi do capitalismo tardio), em que os meios materiais de
(i possuem um significado relativamente infimo para a
dolichude da pega em produgdo. Mas eles certamente sao sig-
At para a possibilidade de divulgagao e efeito da mesma.
Lo duvida, desde a invengdo do cinema, um efeito retroati-
I teenicas de divalgagio sobre a produgio. Mas as técnicas,
(0 et dizer, industriais de produgdo,® que se impdem des-
L it a0 menos em algumas esferas, ndo se mostraram
i, dando-se antes uma inteira sujeigao dos contetdos
b aon interesses de lucro. Isso fez com que, a0 mesmo
L e poténcias criticas das obras desaparecessem em favor
L uin cnercicio de atitudes de consumo (até mesmo dentro das
CIERTR T It‘|.|t_‘1 ns Immanas).“
Wiechit, em cujo Processo dos trés vinténs ressoa o teorema
onpanintano da destruigio da arte auratica através das novas

wiean e reprodugio, ¢, no entanto, mais cuidadoso do que

i “Eases aparelhos, e nisso quase nada os supera, podem
ilicdos paraca superagao da antiga arte atécnica, antitéc-
S ante firradiante” [ ‘ausstrahlend’] ligada ao religioso”.”

L cantraposicao a Benjamin, que tende a atribuir aos novos

L Lecnicos (como o cinema) qualidade emancipatoria,

Wbt cnlatiza o lato de, neles, estarem embutidas determina-
L posdbilidades; mas faz reconhecer que o desdobramento
L possdbilidades depende da forma de utilizagao.

I los motivos alegados, a transposigao do conceito de
e piodutivas do dmbito da analise da sociedade como
it para a esfera da arte € tao problematica quanto a
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transposi¢io do conceito das relagdes de produgio, ainda que
pela tinica razio de achar-se este univocamente relacionado,
em Marx, com a totalidade das relagdes sociais que regulam
o trabalho e a distribuigao de seus produtos. Com a institui
¢do arte, porém, introduzimos acima um conceito que des
creve as relagdes dentro das quais a arte é produzida, distri
buida ¢ recebida. Na sociedade burguesa, essa instituigdo se
caracteriza, em primeira linha, pelo fato de permanecerem
(relativamente) intocados por pretensdes sociais de uso oy
produtos que funcionam dentro dela. O mérito de Benjamin
consiste, pois, em ter apreendido com o conceito de aura o
tipo de relagio entre obra e receptor que, na sociedade bur
guesa, se produz a partir do interior da instituigio arte — esta
funcionando segundo o principio da autonomia. Nele estao
contidos dois conhecimentos essenciais: em primeiro lugar,
o de que as obras de arte simplesmente ndo produzem efeito
por si mesmas, de que o seu efeito ¢, antes, decisivamente
determinado pela instituigdo dentro da qual as obras funcio
nam; por outro lado, o conhecimento de que os modos de
recepgio devem ser historica ¢ sociologicamente fundamen
tados: o auratico, por exemplo, no individuo burgues. O que
Benjamin descobre é a determinidade formal da arte (no senti
do que Marx atribui ao conceito); e nisso também repousa o
carater materialista do seu ensaio. O teorema segundo o qual
as técnicas de reprodugio destroem a arte auratica ¢, ao con
trario, um modelo pseudomaterialista de explicagio.

Por fim, sobre a questdo da periodizagio do desenvolyi

mento da arte, uma palavra deve ser ainda levada em conta,
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Cicamon acima a periodizagdo benjaminiana, uma vez que
I contunde aincisio de arte sacro-medieval e arte profa-
v modderna, Partindo da separagio salientada por Benjamin,
Sl e auratica e ndo-auratica, pode-se abstrair a importan-
oo metodoldgica de que as periodizagdes do desen-
Foento daarte devem ser buscadas no ambito da institui-
Coan e ¢ nao no das transformagaes dos conteudos das obras
delicidiaie, ato implica que a periodizagdo da historia da arte
S possa simplesmente seguir as periodizagdes da historia das
i oes sociais ¢ de suas fases de desenvolvimento; implica
(e taela da ciéneia da cultura deva dar muito mais relevo as
Cules rupturas no desenvolvimento de seu objeto. S6 assim
¢ icnedin o cultura pode prestar uma auténtica contribuigao
Clveatipagao da historia da sociedade burguesa; no entanto,
il aosociedade burguesa, como sistema de relages de
ditcnn conhecido, ¢ tomada como pressuposto para a inves-
oo hintdrica dos subsistemas sociais, a ciéncia da cultura
I poner cm o mero procedimento de concatenagio, cujo valor
duitiva pode ser considerado infimo.
Sintetizando: as condigoes historicas de possibilidade da
St itien do subsistema social arte nao se deixam vir a luz
i ausdlio do teorema benjaminiano, devendo ser deduzi-
Lisuperagao daquela relagdo de tensao, constitutiva para a
J1 i rociedade burguesa, entre a instituigio arte (status de
Aitnoining ¢ os contetdos das obras individuais. Nesse caso,
Hnpiortante que arte e sociedade nao sejam confrontadas
i celeras reciprocamente excludentes; e considerar que

Lt o Grelativo) descolamento da arte das pretensdes de uso
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(determinado pelo desenvolvimento da sociedade como
um todo), quanto o desenvolvimento dos contetidos sao
fenémenos sociais.

O fato de a tese de Benjamin, segundo a qual a reprodu
tibilidade técnica das obras de arte forca um outro modo de
recepgio (nio-aurdtico), ser criticada aqui, de forma alguma
deixa de atribuir significado ao desenvolvimento das tceni
cas de reprodugio. Apenas me parece duplamente indispen
savel: primeiro, que o desenvolvimento técnico nao deve ser
interpretado como varidvel independente, sendo ele proprio
dependente do desenvolvimento do todo social; por outro
lado, ndo se deve atribuir unicamente ao desenvolvimento
dos procedimentos técnicos de reprodugdo a ruptura decisi
va no desenvolvimento da arte na sociedade burguesa. Feitas
estas duas ressalvas, podemos resumir o significado do desen
volvimento técnico para o desenvolvimento da pintura: com
o advento da fotografia e com a possibilidade da reprodugao
exata da realidade por caminhos mecénicos, atrofia-se a fungao
mimética nas artes plasticas.” Tornam-se claros, no entanto,
os limites desse modelo explicativo, se se tem presente o fato
de ele poder ser transposto para a literatura; pois ndo existe
no 4mbito da literatura nenhuma inovagio técnica que tenha
produzido um efeito comparavel ao da fotografia nas belas
artes. Se Benjamin entende o surgimento do I'art pour !art
[arte pela arte] como reagio ao advento da fotografia,” entio
o modelo explicativo fica, sem duvida, sobrecarregado. A tco
ria do P'art pour Part ndo ¢ simplesmente a reagdo frente a um

novo meio de reprodugio (por mais que este certamente haja

I entalo o tendéneia a total independentizagio da arte no
e s belas-artes), ele € uma resposta ao fato de que, ten-
L lmente, na sociedade burguesa desenvolvida, as obras de
S perdem s fungdo social (caracterizamos esse desenvol-
Wit como perda do contetdo politico das obras individu-
* M e trata de negar o significado da transformagio das
e e repradugio para o desenvolvimento da arte; este,
Citanto, nao pode ser deduzido daquelas. A total diferen-
il subsistema arte, que se inicia com o Part pour I'art €
dnpleta no esteticismo, deve ser vista em conexao com a
it a progressiva divisio de trabalho, caracteristica da
dude burpuesa, O subsistema arte, totalmente diferencia-

i {0 ko tempo, um sistema cujos produtos individuais

L tendencia de deixar de assumir qualquer fungdo social.

I1e maneira geral, isso é tudo que se podera dizer com
Jounn certeza: a eristalizagdo do subsistema social arte como
Lt particalar faz parte da logica de desenvolvimento da
wilade burguesa. No contexto da progressiva divisio de
kol timbém o artista se especializa.Tal desenvolvimen-
Wi atinge sea ponto alto no esteticismo, Valéry o refletiu
Lol mais adequada. Dentro da tendéncia geral a uma
(i alivagao cada vez maior, ¢ de se supor uma reciproci-
Lol e lluéncias entre os varios subsistemas sociais. Des-
b, o desenvolvimento da fotograﬁa produz efeito
Lo pintura (atrofia da fungdo miméetica). Nao se deve-
mtido, superestimar esse intercAmbio de influéncias

Ipirotan entre os subsistemas sociais. Por mais importante

[ o fa, especialmente para explicar as nao-simultaneidades




no desenvolvimento das varias artes, ndo se devera transfor
ma-lo, contudo, em “causa” desse processo no qual as artes
individuais passam a gerar o que lhes ¢ particular. Tal processo
¢ condicionado pelo desenvolvimento do todo social, do qual
(a0 mesmo tempo) faz parte, ndo podendo ser adequadamente
apreendido segundo o esquema de causa e efeito, ™

Até aqui, vimos a autocritica do subsistema social arte,
alcangada com os movimentos de vanguarda, sobretudo em
conexdo com a tendéncia a progressiva divisio do trabalho,
caracteristica do desenvolvimento da sociedade burguesa. A
tendéncia do todo social & cristalizagdo de subsistemas, alia
da a simultinea especializagio da fungio, ¢ entendida assim
como a lei de desenvolvimento, a qual também esta subordi
nada a esfera da arte. Com isso, estaria esbogada a parte obje
tiva do processo. Posteriormente, no entanto, sera inevitavel
perguntar como o processo da cristalizagio dos subsistemas
sociais ¢ refletido pelos sujeitos. Aqui, o conceito de atrofia
da experiéncia me parece conduzir adiante. Se definirmos a
experiéncia como um feixe elaborado de percepgées e refle
x&es, que novamente podem ser revertidas para a praxis vital,
podemos qualificar o efeito da cristalizagio dos subsistemas
sobre o sujeito, condicionada pela progressiva divisio de tra
balho, como atrofia da experiéncia. A atrofia da experiéncia
ndo significa que o sujeito, tornado especialista de uma esfera
parcial, nada mais percebe ou reflete. No sentido aqui suge
rido, o conceito diz que as “experiéncias” que o especialista
vivencia no seu subsistema nao sao mais reversiveis a praxis

vital. A experiéncia estética, como uma experiéncia especifica,
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Lt pura como a desenvolve o esteticismo, seria a for-
S il aatrofia da experiéncia — no sentido acima definido
sandlesta na esfera da arte. Em outras palavras: a experién-
(e ¢ o lado positivo desse processo de cristalizagdo do
Lot social arte, cujo lado negativo é a perda de fungao
bl el artista,
Liruanto oferece uma interpretagdo da realidade, ou

Gl blealmente necessidades residuais, mesmo descolada

I
{4 (et vital, aarte continua a ela relacionada. I apenas no

Lo que a ligagio (até entdo ainda existente) com a
e fiea anulada. A ruptura com a sociedade (a do impe-
Sl constitui o centro das obras do esteticismo. Eis a
L0 o tentativa repetidamente empreendida por Ador-

Ie wima Ii‘lll‘ll(“.l() do esteticismo.” A intencao dos van-
St pode ser definida como a tentativa de direcionar a
[l eatética (que se opde a praxis vital), tal como o
Lo o desenvolveu, para a vida cotidiana. Aquilo que
vl sociedade burguesa mais contesta, ordem esta
Cntada pela racionalidade-voltada-para-os-fins, deve ser

o s b L
o dorado emprineipio de organizacao da existéncia.




