


e a estética da mercadoria se tornam compreensiveis como
formas da falsa superago da instituigdo arte. Na sociedade
do capitalismo tardio, intenges dos movimentos histéricos
de vanguarda sio realizadas com sinais invertidos. A partir da
experiéncia da falsa superagdo da autonomia, sera necessario
perguntar se, afinal, uma superagio do status de autonomia
pode ser mesmo desejavel; e se a distancia que separa a arte
da praxis vital, antes de mais nada, ndo garante a margem de
liberdade dentro da qual alternativas para o existente passem

a ser pensével's.

I1I.

A OBRA DE ARTE DE VANGUARDA




I. SOBRE A PROBLEMATICA DA CATEGORIA DE OBRA

Nio deixa de ser problematica a aplicago do conceito de obra
de arte aos produtos da vanguarda. Alguém poderia objetar

que a crise do conceito de obra desencadeada pelos movimen-

tos de vanguarda estaria sendo ocultada; que a discussao, por-
tanto, parta de falsas premissas.

A dissolucdo da unidade tradicional da obra pode ser compro-

vada de maneira bastante formal como caracteristica comum

da modernidade. Coeréncia ¢ independéncia da obra sio

conscientemente colocadas em questio ou mesmo progra-

maticamente destruidas.’

A constatagdo de Bubner merece assentimento; pergunta-se,
contudo, sc dela é possivel tirar a conclusdo de que a esté- |

- - b . . L .
tica, hoje, deva renunciar ao conceito de obra. E assim que
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_y-obras. " A frase enigmatica

Bubner fundamenta seu retorno a estética de Kant como a
L'mica estética atual.? Antes de mais nada, deve-se perguntar
determmada a(,cp(;ao hlstorlca dessa categoria? “As Uni-
cas obras que contam, hoje, s Qf»-&quelas que ndo sio mais

f Adorno utﬂlza o conceito
de obra com duplo 51gn1hcado por um lado, em sentido
geral (e, nele, mesmo a arte moderna possui ainda carater
de obra); por outro lado, no sentido de obra de arte organica
(Adorno fala em “obra redonda”), e esse conceito restrito de
obra €&, com efelto “destruido pela *vanguarda Vale, por tanto,
dlstmgulr entre um 51gn1ﬁcado geral do conceito de obra e
suas varias acepgdes histéricas. Em sentido geral, a obra de
arte pode ser definida como unidade do geral e do particular.
Mas essa unidade, sem a qual ndo se pode pensar algo como
uma obra de arte, foi realizada das maneiras as mais diversas
nas varias épocas do desenvolvimento da arte. Na obra de

arte orgénica (simbolica), a unidade do geral e do particular

& estabelecida sem mediagdo; na obra ndo-organica (alegéri—

ca), a0 contrario — ¢ o caso das obras de vanguarda —, trata-

se de uma unidade mediada. Aqui, 0 momento da umdadc é,
por assim dizer, afastado para infinitamente 1onge em caso
extremo, nao ¢ produzido, afinal, sen3o pelo rcceptor Com
razao, Adorno enfatiza: “Ainda onde a arte [...], em sua cons-
tituigdo, chega ao extremo em termos de desacordo e de ele-
mentos dissonantes, seus momentos §40, a0 mesmo tempo,

de unidade; sem esta, eles nem sequer seriam dissonantes”.*

A obra de vanguarda ndo nega a unidade como tal (por mais

i

rela(;ao a catcgorla de obra de arte. Quando Duchamp assina

que os dadaistas tenham intencionado coisa semelhante), mas
um determlnado tipo de umdade a relagao entre a parte ¢ 0
1odo que caracteriza a obra de arte orgamca

Ora, certos tedricos que, contrariando a argumenta(;,ao
aqui apresentada, tomam a categoria de obra como definiti-
vamente obsoleta, chamariam a atengio para o fato de que
nos movimentos histéricos de vanguarda foram desenvolvidas
formas de atividade que ndo podem mais ser adequadamente
compreendidas sob a categoria de obra: por exemplo, as mani-
festacdes dadaistas, que faziam da provocagao do publico seu
objetivo declarado. Em tais manifestagGes, no entanto, trata-se
de muito mais do que a liquidagio da categoria de obra, a sabef'
da hqulda(;ao da arte como atividade dissociada da prixis vital.
SEBre iss0 pode se Constatar mesmo em suas mais extrumas
manifestages, é de forma negativa que os movimentos de
vanguarda se relacionam com a categoria de obra. Qs _ready-

made de Duchamp por exemplo, produzem sentido apenas em

um objeto qualquer produ71do em série, ¢ 0 envia a exposi-

P

¢oes de arte, essa provocagdo pressupoe um conceito do que '. !

seja a arte. O fato de Duchamp assinar os ready-made guarda F; IL

uma clara referéncia a categoria de obra. A assinatura, que
legitima a obra como individual e 1rrepetnel ¢ aqui impressa
diretamente sobre um produto em série. Desta forma, ai 1dela

da natureza da arte, assim como cla se formou desde o Renas—

cimento — como criagdo individual de obras tmicas —, é ques-
tlonada em tom de proxoca(;ao 0 proprlo ato da provocag:ao X

assume o luga.r da obra Mas com isso nao se torna obsoleta a
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categoria de obra? A provocagio de Duchamp se dirige contra
a instituicio social da arte como tal; na medida em que a obra
de arte pertence a essa instituiao, esse ataque vale igualmen-
te para cla, E fato historico, entretanto, que também depois
dos movimentos de vanguarda obras de arte continuaram a
ser produzidas, e que a instituigao arte acabou por se mostrar

; Eesistente ao ataque y'anguarg{ista..“

' Assim como uma estética atual ndo pode negligenciar as
transformacdes incisivas produzidas na esfera da arte pelos
movimentos histéricos de vanguarda, tampouco ela pode
ignorar que ha muito a arte j4 tenha entrado numa fase pos-
vanguardista. Esta fase pode ser caracterizada por ter-se fes'_—
taurado a categoria de obra e pelo fato de serem utilizados,
Ir)afar fins artistibos,'-procédirflentos inventados pela vanguar-
da. Isso nao deve ser tomado como “traigdo” aos objetivos dos
movimentos de vanguarda (superagdo da instituigao arte, uniao
de arte e vida), mas como resultado de um processo historico.

Este, de modo bastante geral, pode ser assim caracterizado:

malogrado o ataque dos movimentos historicos de vanguarda a

instituicdo arte, ou seja, nio tendo sido a arte transposta para
a préxis vital, a instituicao arte continua a existir como insti-
 tuicdo dissociada da praxis vital. O ataque permitiu, contudo,
que ela passasse a ser reconhecida como institui¢ao e que a

(relativa) auséncia de conseqiiéncia da arte na sociedade bur-

"\ |guesa passassc a ser reconhecida como seu principio. Na socie-

dade burguesa, toda arte posterior aos movimentos historicos de

vanguarda deve ter diante de si este fato, podendo ou resignar-se

com o seu status de autonomia ou promover manifestagGes para




romper com ele, mas ndo pode simplesmente — sem renunciar
a pretensio de verdade da arte — negar o status de autonomia
e supor a possibilidade de efeito imediato.

Quanto a categoria de obra, depois do fracasso da inten-
¢ao vanguardista de recondugao da arte a praxis vital,ela ndo
$6 ¢ restaurada, como chega a ser ampliada. O objet trouve a
coisa que, justamente, ndo ¢ o resultado de um ‘processcﬁndl—
vidual de produgao, mas um achado ocasional no qual se mate-
rializava a intengdo vanguardista de ligagdo entre arte e praxis

vital, & hoje reconhecido como obra de arte. Com isso, ele perde

seu carater antiartistico, tornando se obra auténoma, ao lado

das outras, no museu.’ . “‘CK [ WBRAT A

A restauragao da institui¢do arte e a restaliracio da categoria

_de obra remetem ao fato de a vanguarda ja ser histérica. Logl-

camente, ha também tentativas de dar prossegulmento hc)Je a
tradi¢do dos movimentos de vanguarda (que se possa assentar
esse conceito por escrito, sem que o oximoro se torne visivel,
mostra, uma vez mais, que a vanguarda se tornou historica). Mas

tais tentativas, como, por exemplo, os happenings — poderiamos

chama-los de neovanguardistas —, ndo conseguem mais atingir

o valor de protesto das manifestagbes dadaistas, e isso inde-

pendentemente de poderem ser planejados e até conduzi-
dos com mais perfeigao do que aquelas.® Isso se explica, em
parte, pelo fato de, nesse meio-tempo, terem perdido uma
parte consideravel do seu efeito de choque os meios de que
0s vanguzn'distas se utilizavam. Mais decisivo deveria ser, con-
tudo, constatar a ndo-realizagdo efetiva da superagao da arte

pretendida pelos vangu.ardistas — seu retorno a praxis vital.
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A retomada das intengdes vanguardistas com os meios do van-
guardismo ndo pode mais, num contexto modificado, sequer
alcangar o efeito limitado das vanguardas histéricas. Dado que,
com o tempo, 0s meios com os quais os vanguardistas espera-
vam produzir a superacio da arte tenham adquirido o status
de obra de arte — sua utilizagio nao pode mais, de modo legiti-

mo, ser associada  pretensio de uma renovagio da praxis vital.

Pormenorlzando a neovanguarda 1nst1tuc1onahza a vanguarda

como arte e ncga COII] ISSO as gcnumas 1ntengoeq vanguardls—

tas

Tsto é ver dade 1ndependentemente da consciéncia que o

“artista possui do seu fazer e da possxblhdade dessa consciéncia

ser vanguardista.” Quanto ao efeito social das obras, ele nio é
determinado pela consciéncia que os artistas associam ao seu
fazer, mas pelo status de seus produtos. A arte neovanguardista
¢ arte autdnoma no verdadeiro sentido da palavra, o que signi-
fica negar a intengdo vanguardista de uma recondugido da arte a
préxis vital. Também os esforgos no sentido de uma superagao
da arte acabam se transformando em manifestagbes artisticas
que, independentemente das intengdes de seus produtores,
assumem carater de obra.

Falar de uma restauragio da categoria de obra depois do
fracasso dos movimentos histéricos de vanguarda ndo deixa de
ser problematico. Poderia dar a impressdo de que, para o desen-
volvimento posterior da arte na sociedade burguesa, os movi-
mentos de vanguarda ndo tenham tido um significado incisivo.
Ocorre, porém, justamente o contrario. Enquanto as intengoes
politicas dos movimentos de vanguarda (reorganizagio da praxis

vital através da arte) ficaram por cumprir, na esfera da arte quase
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nao se pode superestimar seu efeito, nela a vanguarda produz
de fato um efeito revolucionario, sobretudo ao destruir o con-
ceito tradicional de obra de arte organica e colocar em seu lugar -

um outro conceito, que trataremos de apreender a seguir.®

2, O NOVO
P

A Teoria estética de Adorno nio foi, em ahsoluto, concebi-
da como teoria da vanguarda, mas sim alimentando a pre-
tensdo de maior universalidade. Adorno parte, contudo, da

intuicdo de que a arte do passado s6 € passivel de compre-

‘ensdo a luz da arte moderna. A partir dai, ¢ natural que se

examine o importante capftulo sobre o modernismo,” para
avaliar se as categorias nele utilizadas sio uteis para uma
compreensao da obra de arte de vanguarda.’

No centro da teoria da arte moderna de Adorno encon-
tra-se a categoria do “novo”. Adorno conta, ¢ légico, com as
possiveis obje¢des a utilizagdo dessa categoria e antecipada-

mente procura atenud-la:

Numa sociedade essencialmente ndo-tradicionalista (como a
burguesa), a tradigao estética ¢ a priori duvidosa. A autorida-
de do novo ¢ a do historicamente inevitavel |[...]. Ele (o con-
. ; = ; 7, Pl
ceito de modernismo) ndo nega, porém, as praticas artisticas
precedentes, como o faziam os estilos, mas a tradigio como
tal; nessa medida, ele antes ratifica o principio burgués na
arte. Seu carater abstrato esta acoplado ao carater de merca-

doria da arte."
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Adorno deduz o novo, como categoria da arte moderna, a
partir da renovagdo dos temas, motivos e procedimentos
artisticos, que também marcaram o desenvolvimento da arte

antes do aparecimento do modernismo. E o faz por ver essa

| categoria fundada na hostilidade — que caracteriza a sociedade

' capitalista-burguesa — a tradigio. O que ai se subentende foi

desenvolvido por Adorno numa outra passagem:

A sociedade burguesa se edifica sob a lei da troca, do “igual

por igual”, dos calculos que se dissolvem e nio deixam resto. _

Troca é, de acordo com sua prépria natureza, algo de atem- ¢

poral, assim como a propria ratio [...]. Isso, porém, nio diz
menos do que: a recordagiio, o tempo, a memoria [...] sdo

liquidadas como uma especie de resto irracional.'

Com o auxilio de exemplos, tentemos, primeiramente, eluci-
dar as idéias de Adorno. Novidade, enquanto categoria estética,
ja existia muito tempo antes do modernismo, e mesmo, efeti-
vamente, como programa. O trovador cortesdo [Minnesinger]
surge com a pretensao de cantar um “novo Lied”. Os autores
da tragicomédia francesa declaram estar satisfazendo uma
necessidade do publico no sentido da nouveauté.”* Em ambos os
casos, trata-se de algo diverso da pretensio de novidade da arte
moderna. No caso do “novo Lied” do poeta cortesdo, ndo apenas
a temdtica amorosa [Minne|, mas também um sem-numero de
motivos individuais sdo alegados; novidade quer dizer, aqui,
variacio dentro dos limites bastante estreitos e fixados de

um género. Na tragicomeédia francesa, ndo ¢ a tematica que
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¢ fixada, na verdade, mas sim um esquema de desenvolvimento
que faz da guinada repentina do enredo (exemplo: aquele que
era tido por morto se manifesta como cataléptico) uma carac-
teristica do género. Na tragicomédia, que se aproxima do que
mais tarde viria a se chamar literatura de entretenimento, a exi-
géncia do publico, de efeitos semelhantes ao choque [surprise],
¢ correspondida ja no nivel do esquema estrutural do género;
a novidade é calculada e fixada como efeito. Finalmente, deve
ser mencionado ainda um terceiro tipo de novidade, aquela
que os formalistas russos, como se sabe, queriam algar a lei de
desenvolvimento da literatura: a renovagao dos procedimentos
literarios dentro de uma dada série literaria. O procedimento
“automatizado”, isto €, ndo mais percebido como forma, e que,
por isso mesmo, tampouco transmite mais alguma nova visao
da realidade, é substituido por um novo procedimento capaz
de fazé-lo até ele proprio tornar-se ignalmente “automatizado”
e ter de ser substituido.'

Nos trés casos, o que ¢ designado como conceito de novi-
dade se distingue fundamentalmente do significado desse con-
ceito para a caracterizagdo do modernismo em Adorno. Nao se
trata, aqui, nem de varia¢io dentro dos limites estreitos de um
género (exemplo: “o novo Lied”); nem de um esquema proprio
de um género, que assegura um efeito-surpresa (exemplo: a
tragicomedia); e nem da renovagio de procedimentos dentro
de uma série literaria. Nao se trata da continuidade do desen-
volvimento, mas da ruptura de uma tradigdo. No modernismo,

o que distingue a categoria do novo das utilizages anteriores e

absolutamente legitimas da mesma categoria ¢ a radicalidade da

ruptura com o que até entdo foi vigente. Nao sao mais negados
08 proccdlmentos artisticos e prlnc1plos estilisticos atc entao
possuidores de validade, mas_ toda a tradi¢do da arte. « i i

Fxatamente este & o ponto a ser criticado na uuhza(;ao
adorniana da categoria do novo. Adorno tende a transformar,
pois, a ruptura com a tradigdo assinalada pelos movimentos
histéricos de vanguarda, ruptura historicamente tnica, em

principio de desenvolvimento da arte moderna:

g D ‘Q.

A aceleragio na mudanga de programas estéticos e tendéncias,
£

que o filisteu ironiza como excrescéncia da moda, agita-se a

partir da coergdo constante e crescente no sentido do refus,

tendo sido Valéry o primeiro a percebé-lo. 15

Adorno, naturalmente, sabe tamb¢m que a novidade ¢ a marca
sob a qual sempre os mesmos bens de consumo sao ofereci-
dos ao comprador.’® Sua argumentagio se torna problematica
ao proclamar que a arte se “apropria” da marca dos bens de
consumo. “Ela (a poesia de Baudelaire) so consegue transpor
o mercado, para ela heterénomo, gragas a assimilagio da ima-
gerie deste a sua autonomia. Modernismo ¢ arte pela mimese
do petrificado e do alienado.”” J4 neste ponto, Adorno paga
por ndo tentar historicizar com precisio a categoria do novo.
Perdida essa chance, nio lhe restarsendo deduzi-la diretamente

da sociedade de consumo. Para Adornd), a categoria do novo na

arte é uma duplicagio necessaria daquilo que domina a socie-
dadc de consumo. Uma vez que esta so pode subsistir caso tam-

bem sejam vendidos os bens que produz, faz-se 1ndlspensavel




seduzir constantemente o comprador com o atrativo da novi- e W T -
) petrificado” ndo significa para ele mera adequagao, mas uma
dade do produto. A arte se submete também a esta coergao, de S ; \ e
mostra daquilo que & o caso; com o que, a reprodugio nio-
- . I .
acordo com Adorno, que — num volteio dialético — pretende d . . _
eformada pelo conceito, ele associa a esperanga de que ela

reconhecer a resisténcia contra a sociedade na propria lei que a . i
possa tornar reconhecivel algo que, do contrario, permane-

domina. Mas devemos conszderar ue, na sociedade de consu-
9 ceria nao-reconhecido. O fato dL Adorno ter divisado a apo-

mo, a categoria do(novo hio ¢ nenhuma categoria substancial, -
it rla na qual a arte se cncontra é conﬁrmado pcla formulagao

mas uma categorla aparente O que ela d(,screve nao C a natu- '\Ienhum ]u]gamento éCI‘B.]. pode SEI‘ fe]tO ‘;E‘ algucm - que d&.,

reza das mercadorias, mas a forma exterior impressa artifi-

g toda expressio faz tabula rasa — ¢ porta-voz de uma conscién-

cialmente nelas (o novo nas mercadorias é a embalagem). Se a N ; ; - ;

— - . cia reificada, ou se, desprovido de linguagem, ¢ a inexpressiva

arte se ajusta ao mais superficial da sociedade de consumo, fica - X R BT
_ ¥ expressao que denuncia essa consciencia”.

dificil compreender como consegue, exatamente atraves des-

Com isso, mostram-se 0s hmltcs da aplicabilidade da

se recurso, oferecer resisténcia a essa mesma sociedade. Seria
categoria_do novo, para a compreensao dos movimentos his-

praticamente impossivel localizar essa resisténcia que Adorno
toricos de \anguarda. Se se tratasse da compreensio de uma

pensa descobrir na arte como subordinada a compulsio pela . = . . ~
transformacio dos meios artisticos de representagao, a cate-

renovagio. Ela continua sendo uma atribuigdo do sujeito cri- selte ol ey warss, sulindvel, Bibvelumio, -um, vz me o8
i d to dialético — no negativo 8 ' P o i ’ ) L
tico, que — por forca do pensamento — Civ . . .
» 4 E 5 P g movimentos histéricos de vanguarda provocam uma ruptura
consegue perceber a positividade. Em contra}\)osu;ao a isso, da tradigio, gragas & qual se chega a uma transformagio do
constatamos que onde ela de fato se submete a coergao que S dereseminn i ™ sl spromind
i : _ . , pres cio, ategoriando € apropriada paraa

lhe é imposta pela sociedade de consumo, no sentido da inova- 50 d | ; :
o, p descricio do estado das coisas. Menos ainda se tomamos cons-

3o da moda, desta a arte praticamente ndo mais se istingue. - 7 i i e -
5 P g ciéncia de que os movimentos historicos de vanguarda ndo
Aqulio que Adorno chama de “mimese do petrificado e do

apenas PT(*tf‘l’ldla.l’l’l uma ruptura com o sistema tradlcmnal d(’i

|

|

alienado” poderia ter sido alcangado por Warhol: a reprodu— i i
1‘eprt,sentat,a0 como também a supuag,ao da proprla 1nst1tu1- |

|
%
4

¢iao de cem latas Campbell 56 inclui resisténcia contra a socie-
¢ao arte. Nesse caso, sem duvida, temos algo de “novo”; apenas

dade de consumo para quem nelas queira ver tal resisténcia, - e =
para q 1 que esse “novo” ¢ qualitativamente distinto da transformagdo

A neovanguarda, que torna a encenar a ruptura vanguardista : . n
& 29 I & tanto dos procedimentos artisticos de representagdo como do

com a tradi¢io, transforma-se em manifestagio vazia de sentido, . B R T :
sistema de representagdo. Nio ¢ falso, na verdade, o conceito

a permitir qualquer possivel atribuigdo de sentido. Para fazer ; . o "
do novo, mas ele ¢ geral e inespecifico demais para descrever

justica a posigao de Adorno, € preciso observar que “mimese do i 5o 5 L
L e e 1 com precisio a radicalidade de uma tal ruptura com a tradicao.
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Mal deveria servir também como categoria para a descrigao de
obras vanguardistas, ndo apenas por ser geral ¢ indeterminado
além do esperado, mas, sobretudo, por nao fornecer possibili-
dade alguma de disting3o entre a inovagiio da moda (fortuita)
¢ a inovagio historicamente necessaria. O ponto de vista de
Adorno, segundo o qual 2 mudanga cada vez mais acelerada
das tendéncias da arte corresponde uma necessidade histori-
ca, nio deixa de ser problematico. A interpretagio dialética da
acomodagio i sociedade de consumo, como forma de resis-
téncia a ela, passa ao largo do problema da irritante concor-
déncia entre moda de consumo e o que na verdade nos vemos
forcados a chamar de modas artisticas.

A partir deste ponto, um outro teorema de Adorno se
torna igualmente reconhecivel em sua condi¢do histérica:
o ponto de vista de que apenas a arte situada na esteira
das vanguardas corresponde ao estado historico de desen-
volvimento das técnicas artisticas. E necessario considerar
muito seriamente se a ruptura da tradigdo, p-rovocada pelos
mov1mentos histéricos de vanguarda, nio tornou superfluo
o discurso do estado histérico das técnicas artisticas em.
relaf;ao ao presente, A dlspomblhdade dos procedlmentos
artisticos de & épocas passadas, surgida com os movimentos 7 X
de vanguarda (considere-se, por exemplo, a técnica classica ‘
[dos velhos mestres] de certos quadros de Magritte), torna |
praticamente impossivel determinar um estado historico
dos procedimentos artisticos. Com os movimentos de van-

(e

guarda, a sucessio histérica dos procedlmentos e estllos foi

transformada numa contemporaneidade do radicalmente

]
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diverso. Conseqiientemente, nenhum movimento artistico

pode, hoje, de modo legitimo, alimentar mais a pretensao

de, como arte, achar-se historicamente mais avangado que

qutros movimentos. Que a neovanguarda, que surge com

" essa pretensao, consiga ao menos resgata-la, ja foi assunto

tratado no capitulo anterior. Contra a utilizagio de técni-
cas realistas, hoje ndo se pode mais argumentar com base no
estado histérico das técnicas artisticas. Na medida em que
o faz, o proprio Adorno, como teérico, demonstra sua vin-
culagio ao periodo dos movimentos historicos de vanguar-
da. Pode-se tirar a mesma conclusio do fato de ele ter visto
os movimentos de vanguarda nao como historicos, mas sim

ainda vivos no presente.”
3. O ACASO

Em seu esboco de uma histaria do “acaso literdrio”, isto ¢, das
interpretagdes que o acaso experimentou na literatura desde o
romance cortesio da Idade Média, Kohler dedica um extenso

capitulo a literatura do século xx.

O devotamento entusidstico ao material e sua resisténcia,

produtora de acasos, desde os poemas de pedagos de papel de
«_ Tristan Tzara até o mais moderna dos happenings;nio ¢ causa,

B M —]-a N - o ~

mas conseqiiéncia de um estado da sociedade, na qual tdo-

[t e
~ _ .
somente o que se manifesta por meio do acaso ¢ poupado da
falsa consciéncia, livre de ideologia, ndo estigmatizado pela

total reificacio das condigdes humanas de vida.™

Com acerto, Kéhler aponta para esse “entregar-se-ao-material”
como caracteristica tanto da arte vanguardista como da arte
neovanguardista. No entanto, a possibilidade de aceitarmos essa
sua interpretagdo do fenomeno — que faz lembrar Adorno - me
parece questionavel. No exemplo do hasard objectif (acaso objeti-
vo) surrealista, nao apenas se poden:i mostrar quelesperangas 0s
movimentos de vanguarda associavam ao acaso, como tambem,
justamente por causa dessas esperangas, qual a ideologizagao
pretendida com essa categoria.

No comego de Nadja (1928), uma série de estranhos acon-
tecimentos é narrada par Breton: Deles claramente se depreende
o que os surrealistas entendiam por “acaso objetivo”. Os aconte-
cimentos seguem um padrao basico: dois incidentes, por apresen-
tarem um ou mais sinais coincidentes, sio colocados em relacio
um com o outro. Um exemplo: no Marché aux Puces, ao folhear um
volume de Rimbaud, Breton e seus amigos descobrem uma jovem
vendedora, que ndo apenas escreve poesia, ela prépria, Como
também leu o Camponés de Paris de Aragon. O segundo “aconte-
cimento” nio ¢ aqui expressamente comentado, por ser tambem
conhecido dos leitores de Breton: os surrealistas sdo poetas, um
deles ¢ Aragon. O acaso objetivo baseia-se na selegdo de elemen-
tos semanticos congruentes (aqui: poeta € Aragon) em aconteci-
mentos independentes um do outro. A congruéncia ¢ constatada
pelos surrealistas; ela aponta para um sentido impossivel de ser
compreendido. O acaso, na verdade, comparece “por si mesmo”.
Mas ¢ necessaria uma disposigao previa por parte dos surrealistas,
que lhes permita observar, em razao da congruéncia de elementos

semanticos, acontecimentos independentes um do outro.*




‘\‘ Valcry certa vez, corretamente observou que se pode
Produ21r o acaso. Basta fechar os olhos durante a escolha de
um objeto em meio a uma quantidade de objetos semelhantes
para fazer do resultado dessa escolha um resultado ocasional.
Ora, os surrealistas de fato ndo produzem o acaso, mas eles
dedicam uma atengao redobrada a tudo o que se encontra fora
da expectativa provavel. Dessa forma, eles conseguem regis-
trar “acasos” que, por sua trivialidade (isto ¢, sua nio-con-
gruéncia em relagio as idéias dominantes do individuo em
questao), escapam aos demais. Partindo da experiéncia de que
uma sociedade ordenada segundo a racionalidade-voltada-para-

os fins limita cada vez mais as possibilidades de desdobramento

. do individuo, os surrcahs@q procuram descobrn momentos do

1mprev1swel na vida Cotldlana Sua atengao, Por Consegumto

se dirige para os fenomcnos que ndo tém lugar num mundo
_ordenado scgundo eessa_racionalidade-voltada-para-os-fins.
A descoberta dc maraulhosano cotidiano representa sem
duv1da um enriquecimento das possibilidades de experién-
cia do *homem-urbano”; mas ela se acha ligada a um tipo de
comportamento que renuncia a toda e qualquer planificagao
em favor de uma receptibilidade integral as impressdes. No
entanto os surrcahstas nio se dio por satisfeitos — eles bm-
cam provocar o extraordmano A fixagao em determmados
lugares (lieux sacrés) e o Lbforgo em torno de uma mythologie
moderne indicam que, para eles, se trata de dominar o acaso,
tornar repetivel o extraordinario,, .

. O ideolodgico da interpretagao surrealista do acaso nao

repousa na tentativa de dominar o extraordinario, mas na
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tendéncia a querer reconhecer, no acaso, algo como um sen-
tido objetivamente dado. A atribuigao de sentido ¢ sempre
obra de individuos e de grupos; um sentido separado do con-.
texto humano da comunicagdo nao existe. Para(os surreahstas

porém, o scntldo esta cont1d0 nas constelac;oes ocasionais de

coisas ou de vivéncias, que eles registram como ‘acaso obje— "

Livo”. Que o sentido escape a fixagdo, isso nao altera em nada
a cxpgctatn-a surrealista de que ele possa ser encontrado na
realidade. Nisso, com efeito, sera preciso ver uma abdicagao
do individuo (burgués). Achando-se 0 momento ativo da con-
(ormacdo da realidade pelo homem, por assim dizer, ocupado
pela sociedade da racionalidade-voltada-para-os-fins, ao indi-
viduo que protesta contra a sociedade ndo resta senao aban-
donar-se a uma experiéncia com caracteristica e valor que
consistem na falta de compromisso para com estes fins. O fato
de que o sentido buscado no acaso deva permanecer sempre
incompreensivel tem como fundamento a constatagio de que,
sendo determinado, imediatamente tornaria a se dissolver em
relagdes ligadas & racionalidade-voltada-para-os-fins, e perde-
ria com isso o seu valor de protesto. A regressao a uma pos-
tura passiva de expectativa deve ser compreendida, portanto,
a partir de uma oposigio total a sociedade estabelecida. Por
niao reconhecerem que um determinado estado da dominagao
dla natureza torna indispensavel a organizacao social, os sur-
realistas correm o perigo de apresentar o seu protesto contra
a sociedade burguesa num nivel em que este se transforma em
protesto contra a socializagdo enquanto tal. Nio esta_sendo

criticado o objetivo determinado, o lucro enquanto principio
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que domina a sociedade capitalista-burguesa, mas a raciona-

lidade-voltada-para-os-fins. Paradoxalmente, o acaso — que

submete o homem équilo que lhe ¢ totalmente heterénomo

pode aparecer como simbolo da liberdade.

Uma teoria da vanguarda ndo pode simplesmente absor-
ver o conceito do acaso tal como ele foi desenvolvido pelos
teoricos da vanguarda, por se tratar de uma categoria ideold-
gica: a produgio de sentido, que ¢ uma producio do sujeito
humano, aparece como produto da natureza, que so precisa,
ser decifrado. Nio é arbitraria essa reconducio, a natureza, do
sentido produzido em processos comunicativos, achando-se
associada & postura abstrata de protesto, caracteristica da fase
inicial do movimento surrealista. A teoria da vanguarda ndo
pode, no entanto, renunciar inteiramente a categoria do aca-
s0, mesmo porque, para a autocompreensio do movimento
surrealista ao menos, ela possui um significado decisivo. Pas-
saremos a considera-la, portanto, no sentido a ela atribuido
pelos surrealistas, como categoria ideologica que permite ao
pesquisador compreender a intengdo do movimento, mas que
igualmente p&e diante dele a tarefa de critica-la.

Da utilizagio da categoria do acaso até aqui examinada
deve-se distinguir uma outra, na qual o momento do ocasional
tem o seu lugar na obra de arte e nao na realidade, e na qual se
trata de um acaso produzido e nio de um acaso percebldo

Ora, para se produzir o acaso ha procedimentos multo
diversos. Poderfamos estabelecer uma distingio entre produgio
direta e produgdo indireta do acaso. A primeira é representa-

da, na pintura, pelos movimentos que se tornaram conhecidos
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durante os anos 19¢o sob a denominagio de tachismo, action

painting ¢ outros. Atela ¢ respingada ou a,spergida com o pin-

cel. A realidade nio é mais reproduzida e interpretada; renun-

cia-se inteiramente 4 conformagio intencional da totalidade

do quadro em favor de um desdobramento da espontaneida—

de que, em medida consideravel, entrega ao acaso o ato da

conformagio pictérica.,O sujeito, que se libertou de todas as
coergdes e regras da criagdo, afinal se acha lancado de volta
a uma subjetividade vazia. Nao podendo mais se exaurir em
algo preestabelecido, tanto pelo material como pela tarefa, o
resultado, no mau sentido da palavra, fica sendo casual, arbi-
trério. O protesto total contra cada momento de coercio con-
duz o q'u]elto nio a liberdade da criagdo, mas a arbltrarledade
Esta, quando muito, pode ser interpretada a posteriori, como
expressio individual.

Deve-se destacar desse panorama a produgio direta do
acaso. Esta nio é resultado de uma espontaneidade cega no tra-
to com o material, mas, ao contrario, provém do mais exato
dos célculos. O céleulo, porém, compreende unicamente os
meios, permanecendo o resultado consideravelmente imprevi-
sivel. “O progresso da arte como fazer”, assim conclui Adorno,
vem “acompanhado da tendéncia a nao-intencionalidade abso-
luta. [...] Com razdo, se constatou a convergéncia da obra de
arte tecnicamente integral, inteiramente feita, com o absoluta-
mente ocasional ”* A rentncia a imaginagio subjetiva embutida
no principio da construgio, em favor de um abandonar-se ao
acaso da construgio, ¢ explicada histérico-filosoficamente por

Adorno como reagio a perda de poder do individuo burgués:
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“A perda de poder advinda da tecnologia por ele gerada, uma

Ve, im:orporada, a consciéncia, o sujeito a erigiu em progra-
ma”. Repete-se, aqui, um tipo de interpretagio com o qual
j4 nos deparamos quando da discussdo da categoria do novo. A
acomodacio a alienagao é entendida como a tinica forma pos-
sivel de resisténcia contra ela propria. Mutatis mutandis, valem
aqui também as observagGes feitas anteriormente.

[ evidente a suposicao de que a tese adorniana da pre-
cedéncia da construgio, como legalidade a qual o artista se
entrega sem antes poder determinar as conseqiiéncias, prove-
nha do conhecimento dos procedimentos de composigdo da
miusica dodecafénica. Na Filosofia da nova misica, Adorno cha-

ma a racionalidade dodecafénica de

um sistema fechado e, a0 mesmo tempo, opaco para si mesmo,
no qudl a constelagio dos meios ¢ hipostasiada, de modo ime-
diato, como finalidade e como lei [....]. A legalidade na qual ela
se completa é, 20 mesmo tempo, uma legalidade meramente
imposta ao material que a determina, sem que esse estado de

determinagio sirva, ele proprio, a um sentido.”

Salvo engano, a produgio do acaso pela utilizagio de um

principio de construgio surge, na literatura, mais tarde do

(uc na musica, a saber, surge com a poesia CE_I:ICIEE?._ Isso tem
a ver com a especificidade dos meios artisticos. A reduzida
importincia do seméntico faz com que a musica esteja mais
proxima da construgdo formal do que a literatura, Submeter

o material literario inteiramente a uma lei de construgao que
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lhe permanece exterior ¢ algo que s6 se torna possivel nesse
momento, porque os contetudos semanticos da literatura se
retrairam de modo consideravel. No entanto, é preciso insis-
tir no fato de que, na literatura, a utilizagdo de uma legalida-
de meramente imposta ao material possui um lugar diferente
da aplicagdo de um principio semelhante de construgio na ¥

musica — ¢ isto em razio da genuina diversidade dos meios.
4. O CONCEITO BENJAMINIANO DE ALEGORIA

O desenvolvimento de um conceito de obra de arte nao-orga-
nica ¢ tarefa central para uma teoria da vanguarda. Seu\ponto
de partida pode ser o LOI}CeltO benjaminiano de alegorla que
apresenta uma categorla articulada de modo espe(:lalm(_ntL
rico, como veremos, ¢ que se mostra apropriado também para
a compreensio de aspectos ligados tanto a produgio como ao
efeito estético da obra de vanguarda. Ora, sabe-se que Benjamin
desenvolveu o conceito de alegoria a partir da literatura
barroca,® embora se possa dizer que este conceito s6 vai encon-
trar seu objeto adequado na obra de vanguarda. Numa outra

formulagdo: a experiéncia de Benjamin no trato com as obras

da vanguarda é que possibilita tanto o desenvolvimento da cate- ‘/"

goria como sua aplicagao a literatura barroca, e nao o inverso.
Também aqul o desdobramento do objeto no presente d determi-

na a inter prctag:ao das ctapas preliminares no passado. Nada ha

de forcado na tentativa de ler o conceito benjaminiano de ale-

goria como uma teoria da obra de arte vanguardista (ndo-orga-

nica); ndo & preciso dizer que, nela, ndo podem ser presumidos

os momentos que se deduzem da aplicagio a literatura do

pertodo barroco.”’ No entanto coloca-se naturalmente a ques-
tio de como pode ser explicado o surgimento de um determi-
nado tipo de obra de arte (no caso, o alegorico) em periodos

tio distintos na sua estrutura social. Tomar a questao como

pretexto para procurar afinidades historico-sociais entre os

dois periodos seria certamente um erro. Significaria supor que

formas artisticas iguais teriam necessariamente um mesmo

fundamento social. Ndo ¢ disso que se trata, absolutamente.
Antes, serd preciso reconhecer que, embora devam o seu sur-
gimento a um contexto social determinado, as formas artisti-
cas ndo se acham ligadas a seu contexto de origem, vale dizer,
a uma situacio social analoga a esse contexto, podendo, em
outros contextos sociais, assumir outras funges. Nao se deve
orientar a pesquisa no sentido das possiveis analogias entre
contexto primario e secundério, mas no sentido das transfor-
magoes da fungdo social da forma artistica.

Se tentarmos desmontar o conceito de alegoria em suas
partes constitutivas, obtercmos o seguinte esquema: I. O alego;
rista arranca um elemento a totalidade do contexto da vida. Ele
o isola, priva-o de sua fungio. Da ser a alegoria essencialmen-
te fragmento e se situar em oposigao ao simbolo organico. “Na
esfera da intengdo alegérica, a imagem ¢ fragmento, runa [ea] B
falsa aparéncia da totalidade se extingue” 2. O alegorista junta
os fragmentos da realidade assim isolados e, através desse pro-
cesso, cria sentido. Este é, pois, um sentido atribuido; nio resul-
ta do contexto original dos fragmentos. 3. Benjamin interpretaa

atividade do alegorista COMO eXPressao da melancolia.
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Se o objeto se torna alegérico sob o olhar da melancolia, ela

o priva de sua vida, a coisa jaz como se estivesse morta, mas
segura por toda a eternidade, entregue incondicionalmente
ao alegorista, exposta a seu bel-prazer. Vale dizer, o objeto
¢ incapaz, a partir desse momento, de ter uma significagio e
irradiar um sentido; ele s6 dispde de uma significagao, a que

lhe ¢ atribuida pelo ezlegorista.29

O trato do alegorista com as coisas esta sujeito a uma con-

tinua alternincia de envolvimento e fastio: “a fascinagio do
enfermo com o pormenor isolado e microscopico cede lugar
a decepgao com que ele contempla o emblema esvaziado”.”
4.'Também a esfera da recepgio é considerada por Benjamin. A
alegoria, que pela sua natureza ¢ fragmento, apresenta a histo-
ria como decadéncia: “a alegoria mostra ao observador a facies
hippocratica da historia como protopaisagem petrificada”. ™
Independentemente de se perguntar se todos os quatro
elementos do conceito de alegoria aqui apresentados podem
ser aplicados a analise de obras vanguardistas, pode-se consta-
tar que se trata de uma categoria Comp]exa, € que, por conse-
guinte, esta determinada a ocupar uma posigdo especialmente
elevada na hierarquia das categorias que servem a descrigdo da
obra. E que essa categoria une dois conceitos relativos a este-
tica da produgio — dos quais um diz respeito a manipulacao do
material (o arrancar os clementos a um contcxto); o outro, a
constituigao da obra (aglutinagao de fragmentos e atribuigao
de sentido) — a uma interpretagio do processo de produgio

e de recepgdo (melancolia do produtor, apreensio pessimista

da historia por parte do receptor). Por permitir separar, no
plano da anélise, aspectos ligados a produgio e ao efeito estéti-
0, a0 mesmo tempo que permite pensa-los como unidade, o
conceito benjaminiano de alegoria deveria estar apto a desem-
penhar a fungdo de categoria central de uma teoria da obra de
arte vanguardista. Com efeito, nossa esquematizagio permite
reconhecer, de pronto, que a utilidade analitica da categoria se
cncontra principalmente no dmbito da estética da produgio.
No dmbito do efeito estético, ao contrario, complementagoes
se lazem necessarias.

Se confrontarmos obra de arte organica e ndo-organica
(vanguardista), do ponto de vista da estética da produgao, vamos
cncontrar, como ponto de referéncia essencial, o fato de coinci-
direm os dois primeiros elementos do conceito benjaminiano de
alegoria com o que se pode entender por montagem. O artista
que produz uma obra organica (passaremos a denominé-lo “clas-
sico”, sem querer com isso introduzir um conceito de obra de
arte cldssica) manipula seu material como algo vivo, cuja signifi-
cagio, advinda de situagdes concretas de vida, ele respeita. Para
o vanguardista, ao contrario, o material € apenas material. Sua
atividade, afinal, ndo consiste sendo em matar a “vida” do mate-
rial, isto &, arranca-lo ao seu contexto funcional, que ¢ o que
Ihe empresta significado. Onde o cldssico, no material, reconhe-
ce ¢ respeita o portador de um significado, o vanguardista vé
tdo-somente o signo vazio, ao qual ele s¢ acha habilitado a tao-
somente emprestar significado. Em conformidade com isso, o
classico trata seu material como totalidade, enquanto o vanguar-

dlista arranca o seu a totalidade da vida, isola-o, fragmenta-o.




Assim como ¢ distinta a postura frente ao material, a cons-
titui¢io da obra também o é. O classico produz sua obra com
a intengdo de oferecer uma imagem viva da totalidade. Mesmo
ao restringir o recorte exibido da realidade a reprodugio de
uma fugaz disposi¢ao de animo, ele persegue tal intengdo. O
vanguardista, ao contrario, junta fragmentos com a intengio
da atribuicio de sentido (onde o sentido pode muito bem ser a
indicagdo de que nio existe mais nenhum sentido). A obra nao
¢ mais criada como um todo organico, mas montada a partir
de fragmentos (disso trataremos no paragrafo seguinte).

Dos aspectos até aqui discutidos do conceito de alegoria,
que descrevem um determinado procedimento, devemos distin-
guir aqueles nos quais se efetua a tentativa de uma interpretacdo
dos procedimentos. I este o caso quando Benjamin caracteriza
como melancolico o comportamento do alegorista. Tal inter-
pretagio ndo pode ser transposta incondicionalmente do barro-
co para a vanguarda porque, com isso, estarfamos atribuindo ao
procedimento um significado fixo e, conseqlientemente, negli-
genciando o fato de, ao longo da histéria de sua aplicacao, um
procedimento poder assumir significados muito diversos.* No
caso do procedimento alegérico, porem, parece possivel infe-
rir um tipo de atitude do produtor que o vanguardista tem em
comum com o alegorista barroco. O que Benjamin designa aqui
como melancolia é uma fixagao no singular, que tem de perma-
necer insatisfatoria porque ndo lhe corresponde nenhum dos
conceitos gerais de conformagio da realidade. O devotamento
ao sempre singular é destituido de esperanga porque esta vincu-

lado a consciéncia de que a realidade escapa ao individuo como

realidade a ser conformada. E natural que se veja, no conceito
benjaminiano de melancolia, a descrigio de uma postura inte-
lectual do vanguardista, que ndo consegue mais, como antes
dele o esteticista, transfigurar a propria caréncia de fungdo
social. O conceito surrealista do ennui (insuficientemente tra-
duzido para o alemio por “Langeweile” [enfado, fastio]) poderia
sustentar tal exegese.™

A segunda interpretagio (relativa a estética da recepgao)
(ue Benjamin oferece da alegoria (ela representa a histo-
ria como historia natural [Naturgeschichte], o que quer dizer,
como historia fatal da decadéncia) também parece permitir
tina transposi(;ﬁo para a arte da vangua,rda. SL tomarmos a,
atitude do Eu,s.urrealista& como prototipo da atitude vanguar-

dista, podemos constatar que, nele, a sociedade e reduzida,

dade da experiéncia, estabelecendo como natural o mundo "

produzido pelo homem. Com isso, no entanto, a realidade
social fica protegida contra a idéia de uma possivel mudanga.
A historia feita pelo homem ndo ¢ transformada em histo-
ria-da-natureza [ Natur-geschichte], mas petrificada em imagem
natural [Naturbild]. A metrdpole é vivenciada como natureza
cni gmética, na qual o surrealista se move como o primitivo
na verdadeira natureza: em busca de um sentido que deve
poder ser encontrado naquilo que ¢ dado. Em vez de submer-
gir nos segredos da produgao dessa segunda natureza pelo
homem, acredita poder extrair sentido ao [endmeno como
tal. A mudanga de fungio que a_alegoria operou desde o bar-

roco ¢, sem divida alguma, consideravel. Na vanguarda, a

. vt P
) natureza.® O Eu surrealista procura restaurar a orlglnah» N

"
]




depreciagao barroca deste em favor do outro mundo contra-
pde-se uma quase entusidstica afirmagao do mundo. Mas esta,
numa analise mais aproximada dos procedimentos artisticos,
sc mostra fragil, expressio do medo diante de uma técnica
que se tornou onipotente e de uma organizagao social que
reduz ao extremo as possibilidades de agao do individuo.

Os esbogos de interpretacdo do procedimento alegori-
co nao podem, no entanto, reivindicar o mesmo lugar dos
conceitos que explicam o préprio procedimento, e isso
exatamente porque — como interpretagbes — pertencem ja
aquela esfera em que a andlise individual de obras ¢ essencial.
Por isso, no que se segue, tentaremos levar adiante o con-
fronto de obra de arte organica e ndo-organica, sem introdu-
zir, de imediato, categorias de interpretagao. A obra de arte
orgénica aparece como obra da natureza: “a bela arte deve
ser contemplada como natureza, ainda que, na verdade, dela
se esteja consciente como arte”, escreve Kant.” E Georg
Lukdcs vé a tarefa do realista (em oposigdo ao vanguardista)

como um dup]o trabalho:

[...] a saber, primeiramente, a descoberta intelectual ¢ a con-
formagao artistica dessas conexdes (isto €, as conexdes da
realidade social); porém, em segundo lugar — tarefa insepara-
vel da primeira —, o acobertamento das conexdes elaboradas

pela abstragio, a superagao da abstragao. ™

O que Lukacs designa como o “encobrimento” nao ¢ senio a

produgio da aparéncia de natureza. A obra de arte organica
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procura tornar irreconhecivel seu carater de objeto pro-
duzido. O contrario vale para a obra de arte vanguardista,
que se oferece como produto artificial, a ser reconhecido
como artefato. Nessa medida, a montagem pode ser con-.
siderada como o principio bisico da arte vanguardista. A
obra “montada” aponta para o fato de ter sido composfa a 7
partir de fragmentos da realidade. Ela rompe com a apa-
réncia de totalidade, Assim, a intengdo vzlﬁguéf.c’lista de des-
(ruigdo da institui¢do arte, paradoxalmente, é realizada na f}
propria obra de arte. Do intencionado revolucionamento
dla vida através da recondugao da arte a praxis vital, resulta
um revolucionamento da arte.

A diferenca aludida aqui corresponde também um modo
diferente de recepgio, que é estabelecido pelos principios
de construcio dos diferentes tipos de obra (é evidente por
si s6 que esse modo de recepgdo ndo precisa, em cada caso,
cstar de acordo com o modo real de recep¢io da obra indi-
vidual). A obra orgénica intenciona uma impressao unitaria.
Na medida em que apenas possuem significado em relagido
a0 todo da obra, seus momentos individuais, individualmen-
te percebidos, apontam sempre para esse todo. Na obra van-
puardista, ao contrario, os momentos individuais possuem
um grau muito mais elevado de autonomia e podem, por
isso, ser lidos e interpretados também individualmente ou
¢m grupos, sem que o todo da obra tenha de ser aprggndidq.
Na obra vanguardista, apenas em sentido restrito se pode
[alar ainda de um “todo da obra”, como soma da totalidade

de sentido possivel.




a seqiéncia natural dos movimentos; no segundo caso, ao 1
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5. MONTAGEM | L. ceAder i oo oiefl vue

! r .
L importante ter claro, desde o principio, que, com o con-
ceito de montagem, ndo se vai introduzir uma nova catego-

ria em substituicdo ao conceito de alegoria. Trata-se, antes,

de uma categoria que permite determinar, com mais exa-

tldao um aspecto do conceito de alegoria. A_ montagem
preqsupoe a fragmentacio da realidade e descreve a fase da
constituigdo da obra. Uma vez que o conceito desempenha
um papel ndo apenas nas artes plsticas e na literatura, mas
também no cinema, a primeira questdo a ser esclarecida ¢
sobre o que esse conceito designa, respectivamente, nos
varios meios.

O cinema,lcomo se sabe, baseia-se na justaposigao de
imagens fotograficas que, em razao da velocidade com que
desfilam perante o olho, provocam no espectador a impres-
sio de movimento. A montagem de imagens €, no cinema, o
procedlmento téenico fundamental. Trata-se ndo de uma téenica
artistica Cspeuhca mas de uma tecnlca inerente ao proprlo
meio. No entanto, poderio ser constatadas diferencas na sua
utilizagio. Ndo é a mesma coisa fotografar seqliéncias natu-
rais de movimentos ou produzir, através do corte, sequién-
cias artificiais de movimentos (exemplo: o ledo que salta no
Encouragado Potemkin, editado a partir de um leao de marmo-
re que dorme, de um outro que desperta ¢ de um terceiro
que se levanta). E verdade que, no primeiro caso, as ima-
gens individuais sio também “montadas”, mas a impressao

produzida pelo filme reproduz, de modo ilusionista, apenas
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contrario, a umpressao de movimento so se pr()duz atraves
da montagem de imagens.”
Portanto, enquanto, no cinema, a montagem é um pro-

cedimento técnico, um dado inerente ao proprio meio, na

) (‘/}Mela possui o status de um principio artistico. Nao

“acaso que a montagem — COM eXCegao dos “precurso-
res”, a serem descobertos sempre post festum — aparece his-
toricamente primeiro no contexto do __Qll_];)l_S_B’lO_ — na pintura
moderna, o movimento que, com maior consciéncia, destroi
o sistema de rgpres;nt ao \1gr.,,nte desde o Renascimento.
Nos papiers collés de‘\glc;:s;l\Braque,‘produ?ldos nos anos
anteriores & Primeira Guerra Mundial, esta sempre em jogo o
contraste entre duas técnicas: o “ilusionismo” dos fragmentos
de realidade colados (um pedago de um cesto de vime, um
papel de parede) e a “abstragdo” da técnica cubista com que
sio tratades os objetos exibidos. E possivel inferir que essa
oposigio se constitui em interesse dominante para ambos 0
artistas, uma vez que ela ¢ visivel em quadros da mesma ¢po-
ca que dispensam a técnica da montagem.**

Ao tentar determinar as intengdes de efeito estetico
observaveis nas primeiras telas onde aparece a montagem,
deve-se proceder com extrema cautela. O ato de colar um
pedago de jornal numa tela €, sem dtvida, um momento de
provocagao. Contudo, sera melhor nao supervaloriza-lo, pois,
no todo, os fragmentos de realidade continuam inteiramen-
te submetidos a uma composi¢do imagética que se esforca

por criar um equilibrio dos elementos individuais (volume,
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cores ete.). Esta intengdo poderia ser mais bem definida
como reprimida, E claro que se trata da destrui¢io da obra
organica, destinada  reprodugdo da realidade, mas nada tem
a4 ver com um questionamento da arte em si mesma, como
nos movimentos historicos de vanguarda. Trata-se, antes, da
intengdo de produzir um objeto estético que escapa as regras
tradlicionais de julgamento.

Um tipo bastante diferente de montagem ¢ apresentado
pelas fotomontagens de Heartfleld. Ndo sdo, primariamente,
objetos estéticos, mas imagens para leitura (Lesebilder). Heart-
licld aproveita e mobiliza politicamente a antiga técnica do
¢cmblema. O emblema associa uma imagem a dois diferentes
[vagmentos de textos, um (sempre enigmatico) sobrescrito
(inscriptio) € uma legenda (subscriptio) mais extensa. Exem-
plo: Hitler fala e sua caixa tor4cica permite reconhecer um
esofago feito de moedas; inscriptio: “Adolf — o super-homem”; ~
subscriptio: “engole ouro e fala bobagens”. Ou: o cartaz do spD
“A socializagio em marcha!”. Em primeiro plano, impecaveis
cavalheiros da indistria, de cartola e guarda-chuva; em for-
mato menor, dois militares carregando uma bandeira com a
sudstica; inscriptio: “Ainda ndo esta perdida a Alemanhal”; subs-
criptio: ““A socializagio em marcha!’ foi o que anunciaram nos
seus cartazes os ‘social-democratas’ — e, ao mesmo tempo,
decidiram: os socialistas serdo fuzilados [...]"." Vale salientar

a clara formulagdo politica, bem como o momento antiesté-

lico que caracterizam a montagem de Heartfield. Num certo “~

sentido, a fotomonta em sc a roxuna do cmcma — nao ape-
L o

i i

nas por ambos se ttilizarem dos recursos da fotograﬁa, mas
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também porque, nos dois casos, a montagem em si ¢ tornada
irreconhecivel, ou ao menos de dificil reconhecimento. Des-
s modo, a fotomontagem se distingue f fundamentalmente
da nmnhgcm dos cubistas ou da utilizada por Schw*lttcrs G
logico que as observagdes anteriores nem de longe alimen-

lam a pretensdo de dar exaustivamente conta de seu objeto

(a colagem cubista e a fotomontagem de Heartfield). Trata-se,

unicamente, de circunscrever o alcance do significado do con-
ccito de montagem. No quadro de uma teoria da vanguarda,
pode ndo se tornar relevante a utilizagio do conceito cunha-
do pelo cinema, posto ser este inerente ja ao proprio meio. A
[otomontagem, ao menos, ndo devera ser tomada como ponto
(e partida da observagao, por assumir uma posigao interme-
dlidria entre a montagem cinematografica e a montagem na
pintura, na medida em que nela, com freqiiéncia, o fato da
montagem ¢ levado ao desaparecimento. Uma teoria da van-
puarda deve partir do conceito de montagem sugerldo pelaq
primeiras colagens cubistas. O que as diferencia das tecnicas
de composigao pictorica desenvolvidas desde o Renascimento
¢ a inser¢ao, no quadro, de fragmentos de realidade, isto e,
de materiais que nao foram elaborados pelo proprio artista.
Desta forma, é destruida a unidade do quadro, como um todo
marcado em todas as suas partes pela subjetividade do artista.
() cesto de vime que Picasso cola num quadro, por mais que
possa ter sido escolhido em nome de uma intengao composi-
cional, continua a ser um pedago da realidade que, tel quel, sem
experimentar transformagdes essenciais, ¢ inserido no quadro.

Assim, ¢ rompido um sistema de representagio que se apoiava




na reprodugao da realidade, isto €, no principio de que o sujei-
to artistico deve operar a transposigio da realidade. E verdade

que Os cubistas ndo se contentam com mostrar meramente um

pedago de realidade, como Duchamp um pouco mais tarde;
eles se recusam a total conformagao do espago pictorico como

sendo um continuum.*

Se ndo quisermos nos dar por satisfeitos ao reduzir esse
principio - que coloca em questio uma técnica de criagio pic-
térica aceita durante séculos — & dimensio de uma economia
de esforgo supérfluo,* podemos tomar, sobretudo, as consi-
deragBes de Adorno sobre o significado da montagem para a
arte moderna, as quais se constituem em pontos de referéncia
importantes para a compreensao do fendmeno. Adorno aponta
o carater revolucionario do novo procedimento (aqui, a meta-

fora exageradamente forgada se mostra oportuna):

O brilho [Schein] da arte — esteja esta, gragas a estruturagdo
da empiria heterogénea, reconciliada com aquele — deve ruir,
na medida em que a obra admite em si mesma a entrada de
escombros literais, escombros da empiria destituidos de bri-
Tho, e nos quais ela reconhece a ruptura ¢ a refuncionaliza em

efeito estético.®

A obra de arte orginica, que — confeccionada por maos huma-
nas — simula, na verdade, ser equivalente a natureza, projeta

uma imagem da reconciliagio entre homem e natureza. Segun-

df({f&dorna/o trago caracteristico da obra ndo-organica, que

traba]ha com 0 pl"InClPlO da montagem, e ndo produzir mais

1 aparéncia de reconciliagdo. Poder-se-a, também, admitir a ..
visao de Adorno, mesmo nao podendo compartilhar em todos
os seus pontos da filosofia que se esconde por detras.® A inser-
(a0 de [ragmentos de realidade transforma de maneira radical a
abra de arte. Nio s6 o artista renuncia a conformagio do todo
do quadro; também o quadro adquire um outro status, pois,
[rente a realidade, suas partes ndo assumem mais aquela rela-
(10 que ¢ caracteristica da obra de arte organica. Como signos,
as partes ndo se referem mais a realidade, elas sio realidade.
I questionavel, no entanto, a possibilidade de se atribuir
10 procedimento artistico da montagem também um signifi-
cado politico, como o faz Adorno. “A arte quer confessar a
propria impoténcia frente & totalidade do capitalismo tardio e
inaugurar a sua aboligio.”* Contra isso dep&e o fato de a mon-
tagem ter sido utilizada ndo s6 pelos futuristas italianos, de
(uem em absoluto ndo se pode dizer que tivessem pretendido
abolir o capitalismo, como pelos vanguardistas russos depois
da Revolugio de Outubro, trabalhando numa sociedade socia-
lista em construcdo. Fundamentalmente, ¢ problematico que-
rer atribuir a um procedimento um significado fixo. A abor-
dagem de Bloch ¢, aqui, mais apropriada a coisa, partindo do
[ato de que, em contextos historicamente diversos, um proce-
dimento pode ter efeitos diferentes. Bloch estabelece, assim,
uma distingdo entre montagem de forma direta” (isto €, no
capitalismo tardio) e “montagem ¢ de forma lIldll‘LLa (isto €,
na sociedade socialista).* Na verdade, ainda que eventual-
mente permanegam pouco nitidas as defini¢oes concretas que

Bloch oferece da montagem, deve-se insistir na compreensao




de que os procedimentos ndo sio semanticamente redutiveis a
um significado que se thes imponha como definitivo.

Dentre as definicdes de Adorno, sera preciso tentar filtrar
as que realizam a descrigio do fenémeno sem prové-lo ja com
um significado fixo. O que se segue pode ser tomado como
exemplo de tal determinagio da montagem: “A negacio da
sintese se transforma em principio de criagao”.* Do ponto de
vista da estética da produgio, a negagio da sintese capta aquilo
que, do ponto de vista da estética da recepgdo, foi designado
como renuncia a reconciliagdo. Se, para examinar a constata-
¢ao de Adorno, uma vez mais nos orientarmos pelas colagens
dos cubistas, de fato poderemos dizer, entdo, que elas permi-
tem reconhecer um principio de construgio, mas nenhuma
sintese, justamente no sentido de uma unidade de significado
(considere-se a oposigdo entre “ilusionismo” ¢ “abstragdo”, a
qual nos reportamos acima).*

Quando Adorno interpreta a negacio da sintese como
negagio de sentido,” ¢ preciso sempre lembrar que mesmo a
denegagio de sentido representa ainda um tipo de atribuicdo
de sentido. Tanto os textos automaticos dos surrealistas, quan-
to O camponés de Paris de Aragon e Nadja de Breton, podem ser
mencionados como textos marcados pela técnica da montagem.
Ora, ocorre que, em nivel superficial, os textos automaticos
sdo caracterizados por uma destruigio do encadeamento de
sentido. Mesmo assim, uma interpretagdo que ndo se pren-
da 4 apreensio de concatenagdes logicas, mas que se atenha
aos procedimentos de construgio do texto, pode muito bem

encontrar, neles, um significado relativamente consistente.
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(‘oisa semelhante se pode dizer sobre a_enumeragio de

1]

acontecimentos individuais com que Breton inicia

verdade que ndo existe entre eles nenhuma conexdo narra-

liva ~ de modo que, pela logica da narrativa, o ultimo inci-
dlente pressupusesse os precedentes; mas ¢ claro que entre
cuses acontecimentos existe uma conexio de outra espé-
cic: todos seguem o mesmo padrao estrutural. Para formular
com os conceitos do estruturalismo, a conexdo ¢ de natu-
reza paradigmatica, e ndo sintagmatica. Enquanto o padrio
cstrutural sintagmatico - - a frase, por mais longa que seja —se
caracteriza por ter um final, o padrdo estrutural paradigmatico
a série — &, por principio, inacabado. Como conseqliéncia,
cusa diferenca essencial tem também dois diferentes modos
de recepgao.®
A obra de arte orgnica ¢ construida segundo o padrio
cstrutural sintagmatico: as partes individuais e o todo formam
uma unidade dialética. A leitura adequada é descrita atraves
do circulo hermenéutico: as partes so podem ser compreen-
didas a partir do todo da obra, ¢ este, por sua vez, somente a
partir delas. Significa que uma concepgao antecipada do todo
dirige a concepgio das partes, sendo, a0 mesmo tempo, corri-
pida por esta. O pressuposto basico deste tipo de recepgao ca
aceitacio de uma concordéancia necessaria entre o sentido das
partes individuais e o sentido do todo.” Este pressuposto — eis
2 diferenca decisiva em relagio a obra de arte organica — é
rejeitado pela obra ndo-orgénica. As partes se “emancipam” de
um todo a clas sobreposto, ¢ ao qual, como partes constituti-

vas necessarias, estariam associadas. Mas isso significa que as




partes carecem de necessidade. Num texto automatico, que
enumera imagens, poderiam faltar algumas delas, sem que o
texto se transformasse substancialmente. O mesmo vale para
os acontecimentos relatados em Nadja. Seria possivel, sem com
isso introduzir qualquer transformagio substancial, tanto inse-
rir novos acontecimentos do mesmo tipo, como deixar de lado
alguns dos acontecimentos relatados. Permutas seriam tambem
admissiveis. Decisivo é o principio de construgio subjacente a
essa séric de acontecimentos, e nio cada acontecimento em
sua particularidade.

Tudo Egg,_...é légig\), traz conseqiiéncias essenciais para
a recepgdpo. O 1'eceptor da obra vanguardista vivencia a expe-
riéncia de que 6 seu pr oc,cdlmcnto para a apropriagao de obje-
tlira-(ébes intelectuais, formado no contato com obras de arte
organicas, i igiflfq%do ao objeto. A Qb_rg vanguardista ndo,
cria uma impresséo total, condigdo para uma interpretagio de
seu sentido, nem confere clareza a impressao que, porventura,
venha a se produzir no retorno as partes individuais, uma vez
que estas ndo se encontram mais subordinadas a uma intengao
da obra. O receptor experimenta essa denegacio de sentido
 como choque: Este choque ¢ intencionado pelo artista de van-
3 guarda, que mantém a esperanga de, gragas a essa privagao de
'~ sentido, alertar o receptor para o fato de a sua propria praxis
vital ser questiondvel e para a necessidade de transforma-la.
+ O choque é ambicionado como estimulante, no sentido de
* uma mudanga de atitude; e como meio, com o qual se pode
“romper a imanéncia estética e introduzir uma mudanga da

" praxis vital do receptor.*’
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A problematica d@gﬂhoque\\gomo reacio intencional-

mente provocada no receptor, consiste no fato de ele, no
peral, ndo ser especifico. Mesmo admitindo como logrado
o rompimento da imanéncia estética, a direcdo das possiveis
imudangas de atitude por parte do receptor nao pode ser dada
ainda como decidida. A reagio do publico as manifestaces
dlald ¢ significativa para a compreensao do carater da reagiao
(ue foge da especificidade. Cego de célera, o publico respon-
(e & provocagio dos dadaistas.” Dificilmente poderiam vir a
ocorrer mudancas de atitude na prixis vital do receptor. E
mesmo questionavel se a provocagio nao faz por reforgar
ainda mais as posturas existentes, propiciando-lhes ocasido
pra que se expressem abertamente.” Uma estética do cho-
(ue levanta ainda um outro problema: a impossibilidade de
(ornar duradouro esse tipo de efeito. Nada perde scu efeito
com maior rapidez do que o choque, por ser ele, de acordo
(O sua natureza, uma experiéncia tinica. Na repetigao, ele se
(ransforma de maneira radical. O choque esperado existe e a
cusa modalidade pertencem as enérgicas reacdes do publico a
mera aparigio dos dadaistas. O publico estava preparado para
o choque através de reportagens alusivas nos jornais — jao
csperava, portanto. Um choque assim, j4 quase institucionali-
sado, pode produzir um minimo de efeito sobre a praxis vital
do receptor. Ele acaba sendo “consumido”.

O que permanece ¢ 0 carater enigmatico das obras, a
fesisténeia que elas opdem 4 tentativa de Thes extrair sen-
tido, Se o receptor nao aceita a mera resignagdo, ou seja,

4 nio se d4 por satisfeito com atribuigdes arbitrarias de




sentido apoiadas tio-somente numa das partes individuais
da obra, tera de tentar entender justamente o carater enig-
matico da obra vanguardista, voltando-se, com isso, para um
outro nivel da interpretagio. Em vez de, segundo o princi-
pio do circulo hermenéutico, querer seguir percebendo um
sentido a partir da conexdo entre o todo e as partes, sus-
pendera a busca de sentido ¢ voltara sua atengdo para os
principios de constru¢do que determinam a constituigio da
obra, a fim de, neles, encontrar uma chave para o carater
enigmatico do produto. Por conseguinte, a obra vanguar-
dista provoca na recepgao uma ruptura que ¢ analoga ao seu
Carater fragmentario (sua ndo- mgamCldade) Entre a expe-
riéncia registrada no Lhoque “da impropriedade do modo
de recepgio cultivado no convivio com as obras de arte
organicas, e o esfor¢o visando a uma compreensio dos prin-

cipios de construgdo, encontra-se uma ruptura: a rendncia a

mterpreh:;m d(, sentldo Uma das transformacées efetuadas |

y |
# 7 pelos mov imentos hlstoru,os de vanguarda, as quais foram |

decisivas para o desenvolvimento da arte, consiste no tlpo
de recepgdo provocado pelas obras de arte vanguardistas, A

atengdo do receptor ndo se volta mais para um sentido da
¢braa ser aprunduio por meio da leitura das partes mas )
“para o seu principio de construgao. Esse tipo de recepgio é
‘imposto ao receptor da seguinte maneira: na obra vanguar-
dista, a parte — que dentro da obra de arte organica se carac-
teriza pela necessidade, na medida em que tem uma atuacio
na constitui¢do de sentido do todo da obra — se transforma

em mero recheio de um padrio estrutural.
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Tentamos reconstruir gencticamente a conexio entre a
obra de arte vanguardista e os métodos formais das ciéncias da
arte ¢ da literatura, estes apresentados como reagao do recep-
tor as obras vanguardistas, refratarias que sao a abordagem dos
procedimentos hermenéuticos tradicionais. Nessa tentativa de
reconstrugao, era necessario salientar de maneira especial a
ruptura entre os métodos formais (voltados para os procedi-
mentos) ¢ a hermencutica voltada para uma interpretagio de
sentido, No entanto, tal reconstrugao de uma conexdo genéti-
ca nao deve ser mal entendida, no sentido de que a determina-
dos tipos de obra devessem ser correlacionados determinados ¢
métodos cientificos. As obras orgénicas, por exemplo, seria '
corrclacionado o hermenéutico; as vanguardistas, os métodos
formais. Tal correlagio estaria em flagrante contradigio com
o raciocinio aqui esbogado. E verdade que a obra de arte van-
guardista requer um novo método de apreensao. No entanto,
cle nio ¢ de aplicagdo restrita as obras vanguardistas e nem faz
desaparccer a problematica hermenéutica da compreensio de
sentido. Antes, em razao das radicais transformagées do dmbi-
to do objeto, chega-se também a uma reestruturacio dos pro-
cedimentos de apreensio cientifica do fendmeno arte. Pode-
s¢ sUpor que esse processo que contrapde métodos formais e
hermencéuticos caminha para uma sintese, na qual ambos, no
sentido hegeliano da palavra, seriam superados. Neste ponto,
me parece, encontra-se hoje a ciéncia da literatura.*

A condigao de possibilidade de uma sintese dos procedi-
mentos formais e hermenéuticos ¢ a suposi¢do de que a eman-

cipagao das partes individuais, mesmo na obra vanguardista,
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jamais progride no sentido de um total descolamento do todo
Jamals progr

-

da obra. Mesmo onde a negagao da sintese se torna um princi-
pio (,r;;liiwl)ié preciso que uma unidade, por mais precaria que
ela qe]a possa ainda ser pensada. Para a recepgio, isso s1gn1hca
que a obra vanguardista ainda pode ser compreendida herme-
neuticamente (isto ¢, como totalidade de sentido) — s6 & pre-
ciso levar em consideragio que a unidade absorveu a contradi-
_¢do. Nao € mais a harmonia das part:s_ individuais que constitui
o todo da obra, mas, sim, a relagio contraditoria entre partes

hetemgeneas Depois dos movimentos histéricos de vanguarda,

" a hermenéutica nem pode ser simplesmente substituida por

procedimentos formalistas, nem seguir sendo aplicada como
processo intuitivo de apreensao. Em correspondéncia com a
nova situacio histérica, ela deve ser modificada. Dentro de uma
hermenéutica critica, a0s métodos formais de analise de obras
literarias cabe certamente um. significado maior, na medida em

que a subordinagio das partes ao todo, postulada pela hermenéu-

tica tradicional, se tornou reconhecivel como esquema [Raster]

interpretativo, que permanece afinal comprometido com uma

A

cstcuca classu:a Uma hermen utica critica, em lugar do teore-
ma da necessaria concordan(:la entre o to&o e as partes, coloca-
rd a investigagao das contradigdes entre as camadas individuais

da obra e, s6 a partir dal, vai inferir o sentido do todo.

IV.

VANGUARDA E ENGAJAMENTO




