Peter BUiger, em Teoria da Vanguarda, defende o
principio de gue a histéria social da literatura e da
arte ndo é susceptivel de ser explicitada atraves de
eventuais implicagdes entre o conteudo individual
das obras e a histadria social. Na éptica de Burger o
que importa considerar & o status social da expressao
arfistica (bem comeo a sua fung@a e a sua influéncia)
no seio da sociedade. $6 assim se poderna
estabelecer uma conaxao constituida pela cbra de
arte individual e a historia. © conceito burgeriano da
instituicao da arte assenta numa estiutura em gue o
obra de arte & simultaneamente gerada e recebida.
Na analitica da actualidade, Blirger menospreza a
estética metafisica e opta par uma teoria estetica
materialista gue (segundo a tedrica) pode ser
detectada na realidade hadierna da esfera social. —
Peter BUrger e professor de Franceés e de Literatura
Comparada na Universidade de Bremen, sendo
ainda autor de obras sobre Corneille, o Surrealismo, ©
lluminismo frances. etc

ISBN 972-699-331-8

9 “ 789726 © 993315 ll

D
8
O

vega universi

Sy



TEORIA DA VANGUARDA

Titulo original: Theorie der Avantgarde
Autor: Peter Biirger

Colecgdo: Vega/ Universidade

Traduc@o: Ernesto Sampaio

© Suhrkamp Verlag

1.2 edigdo 1993

Direitos reservados em lingua portuguesa
por Vega, Limitada

Alto dos Moinhos, 6-A

1500 LISBOA — Telef. 77894 14

Sem autoriza¢do expressa do editor ndo é permitida a
reprodugdo parcial ou total desta obra desde que tal
reprodugcdo ndo decorra das finalidades especificas da
divulgacdo e da critica.

Editor: Assirio Bacelar

Capa: Luis EME

Fotocomposicdo e Montagem:

Corsino & Neto - Gab. de Fotocomposi¢io, Lda.
ISBN-972-699-33-8

Depésito Legal n.° 64111/93

Impressdo e Acabamento:

ARTIPOL — Artes Tipograficas, Lda.
Telef. 644 435 — AGUEDA

PETER BURGER

TEORIA
DA VANGUARDA



PREFACIO:
TEORIA EM SENTIDO FORTE

O estudo dos movimentos historicos de vanguarda
(futurismo, dadaismo, primeiro surrealismo) € indispensdvel
a investigagdo cientifica sobre a hipdtese de um efeito
social da arte nos dias de hoje. E é ainda importante por
outra razdo: constitui o principio de uma teoria critica da
literatura segundo a qual foram os movimentos histdricos
de vanguarda que puseram radicalmente em questdo pela
primeira vez o estatuto da arte na sociedade burguesa,
expresso pelo conceito de autonomia. A teoria da van-
guarda, que Peter Biirger desenvolve em polémica com as
teses de Walter Benjamin e Adorno, propde-se facultar o
aparelho tedrico necessdrio a conceptualizagdo das tentati-
vas vanguardistas no sentido de transgredir os limites da
institui¢do arte.

Ao apresentar como intengdo fundamental dos movi-
mentos historicos de vanguarda a destrui¢do da institui¢do
arte enquanto ordem separada da praxis vital, Biirger ndo
esquece uma das indicagdes mais importantes da dialéctica
hegeliano-marxista: as revolugbes falhadas acabam sempre
por reforcar o que procuravam ‘transformar. Mas ndo
esquece também que se as intengdes politicas dos movimen-
tos de vanguarda ndo conseguiram sobreviver, a nivel artis-
tico revolucionaram de facto o conceito tradicional de obra
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de arte (a «obra redonda», de que fala Adorno, onde o par-
ticular e o geral estdo unidos sem mediagdes).

O novo conceito proposto pela vanguarda rejeita a
ideia da arte como representa¢cdo. Enquanto produtora de
uma realidade especifica, a arte renuncia a traduzir em
figuras realidades alheias ao seu prdprio universo. O real jd
se encontra implicitamente contido na obra de arte van-
guardista, na qualidade de op¢do sobre o uso dos materiais
que a historia oferece, e que podem ser walores, mitos, ins-
trumentos técnicos, etc., sempre tomados como possibilida-
des da forma e ndo como referentes de alusées simbdlicas.

Na obra de arte tradicional, as partes e o todo consti-
tuem uma unidade: o sentido das partes sd pode ser reve-
lado pelo todo, e este, por sua vez, so pode ser entendido
através das partes. Na obra de vanguarda, pelo contrdrio,
ndo existe nenhum todo que se sobreponha as partes, nem
qualquer impressdo geral que permita uma interpreta¢do de
sentido. Como adiante dird Peter Biirger, «estas (as partes)
jd ndo estdo subordinadas a uma inten¢do de obra. Tal
negacdo de sentido produz um choque no receptor. Esta é
a reac¢do que o artista de vanguarda pretende, porque
espera que o receptor, privado de sentido, se interrogue
sobre a sua particular praxis vital e se coloque a necessi-
dade de transformd-la. O choque procura-se como estimulo
para uma alteracdo de comportamento,; é o meio indicado
para acabar com a imanéncia estética e iniciar uma trans-
formacdo da praxis vital dos receptores».

Claro que Peter Biirger ndo deixa de avisar-nos que o
que acaba por ficar «é o cardcter enigmdtico do produto, a
resisténcia contra o intento de captar o seu sentido», pois
também o choque, & forga de se repetir, acaba por se insti-
tucionalizar e por ser consumido, deixando a «praxis vital
tal como estava. ‘

O ensaio a que estas notas pretendem servir de
modesta introdugdo é teoria em sentido forte. Aqui ndo
contam supostas evidéncias resultantes da contemplag¢do
das obras, mas apenas a rela¢@o entre a vanguarda como
categoria e a evolucdo da arte burguesa como objecto de
conhecimento. Temas e pontos de vista nunca sdo neutrais,
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e é no quadro de uma critica da ideologia como alternativa
materialista a hermenéutica que surge a primeira tese do
livro: s0 a vanguarda permite reconhecer certas categorias
da obra de arte em geral, sd a partir dela podem ser enten-
didos os estddios anteriores da arte na sociedade burguesa,
e ndo o contrdrio. Atacando o estatuto de autonomia da
arte e subvertendo os seus processos tradicionais, a van-
guarda opée a especificidade da obra ao sistema homogé-
neo de valores com que a instituicdo garante a estabilidade
cultural.

A vanguarda surge, portanto, como uma insténcia
autocritica, ndo tanto da arte, mas da estrutura social em
que a arte se dd. Ndo funcionou como critica imanente ao
sistema, actuando no seio da instituicdo, mas como autocri-
tica da instituicdo da arte na sua totalidade. Neste ponto,
coloca-se a segunda tese do ensaio: o subsistema estético
atinge o estado de autocritica com os movimentos de van-
guarda. O dadaismo, por exemplo, ndo criticou uma ou
outra tendéncia artistica precedente, mas o total da institui-
¢do arte, que dita e controla tanto a produgdo e distribui-
¢do artistica, como as ideias que regem a recep¢do das
obras concretas. Devolver a arte a praxis vital é objectivo
concreto de tal autocritica, consequéncia directa da rejei¢do
da autonomia da arte.

A intengdo vanguardista transparece com clareza em
Marcel Duchamp, quando, em 1913, apée a assinatura
num urinol e o envia a uma exposi¢do. Esta provocagio,
escreve Biirger, «ndo so revela que o mercado da arte, ao
atribuir maior valor a assinatura do que & obra, é uma ins-
titui¢do controversa, como ainda faz vacilar o prdprio prin-
cipio da arte na sociedade burguesa, segundo o qual o
individuo é o criador das obras de arte».

O exemplo de Duchamp também pode servir de ilus-
tracdo aquilo que Biirger entende como falhango das inten-
¢bes politicas dos movimentos de vanguarda: uma vez que
o urinol assinado € aceite nos museus, a provocacdo deixa
de ter sentido e transforma-se no seu contrdrio. «Quando
um artista dos dias de hojen, observa Biirger, «assina e
exibe uma chaminé de fogdo, jd ndo estd a denunciar o
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mercado da arte: estd a submeter-se a ele; ndo destroi, mas
antes confirma, o conceito da criagdo individualy.

O conceito de autonomia da arte é a pedra de toque
fundamental de teoria de Biirger, indispensdvel para com-
preender a sua ideia de vanguarda. O autor identifica a
autonomia com o atributo da arte burguesa sobre o qual a
institui¢do estabelece a sua estrutura ideoldgica. A van-
guarda, enquanto autocritica da arte moderna, rejeita a ins-
titui¢do, procurando reintroduzir na prdtica da vida uma
arte desfasada dela, instalada numa espécie de limbo esté-
tico, privada de fung¢do e de efeito.

«Os movimentos histdricos de vanguarda ndo puderam
destruir a institui¢do arte, mas talvez tenham acabado com
a possibilidade de uma determinada tendéncia artistica
poder apresentar-se com a pretensdo de validade geraly, diz
Biirger. Com efeito, a ruptura provocada na histdria da
arte pelos movimentos histdricos de vanguarda talvez ndo
haja abalado a instituigdo arte, mas inviabilizou em grande
medida a possibilidade de atribuir valor as normas estéti-
cas, quaisquer que sejam.

Aqui, convém lembrar que a continuidade entre activi-
dade artistica e praxis vital, a dessacraliza¢do da arte que
Biirger reclama para a arte de vanguarda sdo também pro-
clamadas pelos tedricos do pds-modernismo, na linha do
critério de superagdo de uma modernidade considerada
demasiado enredada em ideias e pouco em sensagles. A
coincidéncia poderia estender-se ao recurso sistemdtico a
determinados critérios e principios formais. Quando Biir-
ger, por exemplo, reduz a obra ao «conteudo» da sua apa-
réncia, executa a operagdo implicita no festim de imagens
com que 0s pos-modernos procuram superar a escassez de
simbolos da modernidade.

Outra afinidade da teoria da vanguarda de Biirger com
a mitologia pds-moderna é a sua comum participagdo num
fendmeno que Adorno definiu como «desartizagdon»: a arte
trocaria o seu cardcter propriamente estético por uma
adaptagdo aos usos simbdlicos da sociedade mercantil. Biir-
ger e o pds-modernismo separam-se aqui, pois se para o
nosso autor essa troca constitui uma espécie de garantia
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critica relativamente a condi¢do da arte na sociedade bur-
guesa, origem de uma prdtica separada da vida e de uma
estética como reflexdo auténoma, para os pos-modernistas
nada mais é do que contributo para a ilusdo de uma arte
popular, quotidiana, compensag¢do de uma convivéncia esti-
mulada pelo consumo a uma sociedade afogada na estreita
racionalidade dos seus fins, que sdo a produg¢do e o lucro
dai derivado.

A teoria de Biirger quase dispensa os referentes mate-
riais, remetendo-se a esfera da intelec¢do pura. «Autonomia
da artew, «praxis vitaly, «institui¢do arte» sdo conceitos abs-
tractos actuando no discurso como polos de atracg¢do uto-
pica cuja verificagdo s € possivel no dominio da
linguagem. Neste aspecto, a divergéncia de sentidos, instru-
mentos e referéncias com o pds-modernismo ndo pode ser
maior. O pds-modernismo trivializa os seus produtos,
renuncia a abstrac¢do como forma de conhecimento e usa e
abusa da imagem como via de conciliacdo. Preenche, em
suma, as necessidades residuais de uma sociedade que ndo
tem tempo para leituras: gasta quase todo o tempo de refle-
xdo disponivel a pensar no melhor modo de se defender.
O destinatdrio da arte pds-modernista é um sector social
maioritdrio e hegemonico, facilmente identificdvel. A teoria
de Biirger, por extremamente complexa, ndo é a esse pu-
blico que se dirige.

Em Biirger, a ideia de vanguarda é uma categoria da
critica (categoria suprema da arte burguesa, diriamos), ndo
um atributo da prdtica artistica. Manifesta¢do insepardvel
da vida, mas ndo menos testemunho consciente do processo
de emancipag¢do social.

Peter Biirger nasceu em 1936 e doutorou-se em 1970,
na Universidade de Erlangen-Nuremberga. E, desde 1971,
professor de Teoria da Literatura na Universidade de Bre-
men. Entre os livros que publicou, contam-se As primeiras
comédias de Pierre Corneille e o teatro francés cerca de
1630 (1971), O Surrealismo francés. O problema da litera-
tura de vanguarda (71971), Actualidade e histéria. Sobre a
mudan¢a de fungio social da literatura (1977), Mediagio-
-recepgio-fungio: teoria estética e metodologia da literatura
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(1979), e, como editor, Seminario sobre sociologia da lite-
ratura e da arte (1978). Publicou intumeros artigos, particu-
larmente sobre teoria da literatura e literatura francesa
radical, em revistas e volumes colectivos. E coeditor de
Hefte fiir kritische Literaturwissenschaft (Cadernos para
uma ciéncia critica da literatura).

Ernesto Sampaio
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ADVERTENCIA

Se ¢é licito supor-se que a solidez da teoria estética
depende do grau em que reflecte a evolugdo historica do
objecto a que se aplica, uma teoria da vanguarda torna-se
ingrediente necessdrio a qualquer reflexdo tedrica actual
sobre a arte.

O presente trabalho segue-se ao meu livro sobre o sur-
realismo. A fim de evitar, na medida do possivel, referén-
cias pontuais a alguns temas dessa obra aqui retomados,
chamarei a atengfio do leitor para as anilises globais ali
apresentadas(!). No entanto, o objectivo deste ensaio é
diferente. Nio se propde reformular andlises especificas,
mas oferecer um quadro de categorias sem as quais seme-
lhantes analises nio se podem intentar. Deste modo, os
exemplos literdrios e artisticos aqui apresentados nio sio
dados como interpretagGes historicas e sociolégicas de
obras concretas, mas como ilustragbes de uma teoria.

Este estudo significa o culminar do projecto Avant-
garde und biirgerliche Gesellschaft (Vanguarda e sociedade
burguesa) levado a cabo na Universidade de Bremen entre
os semestres de verdo de 1973 e 1974. Nio teria sido escrito
sem o interesse dos estudantes que nele colaboraram.
Alguns capitulos foram discutidos com Christa Biirger,
Helene Hart, Christel Recknagel, Janek Jaroslawski, Hel-
mut Lamprecht e Gerhard Leithauser, a quem agradego os
conselhos e comentarios criticos.
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(1} Peter Biirger, Der franzb'sische Surrealismus. Studien zum Problem
der avantgardistischen Literatur (Frankfurt, 1971). Nio voltarei aqui aos
estudos sobre o problema da vanguarda que discuti na introdugdo ao livro
sobre o surrealismo. Isto aplica-se especialmente a W. Benjamin, «Der Sur-
realismus. Die letzte Momentaufnahme der europaische Inteligenz», in Ange-
lus Novus. Ausgewdahlie Schriften 2 (Frankfurt, 1966), pags. 200-215; Th. W.
Adorno, «Riickblickend auf den Surrealismus», in Noten zur Literatur I
(Frankfurt: Bibliothek Suhrkamp 47, 1963), pags. 153-160; H. M. Enzensber-
ger, «Die Aporien der Avantgarde», in Einzelheiten Il. Poesie und Politik
(Frankfurt: Suhrkamp. s.d.), pags. 50-80; e K. H. Bohrer, Surrealismus und
Terror oder die Aporien des Juste-milieun, in Die gefdhrdete Phantasie oder
Surrealismus und Terror (Miinchen: Hanser, 1970), pags. 32-61.
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INTRODUCAO:

TEORIA DA VANGUARDA
E TEORIA DA LITERATURA

Aqueles que sempre evitaram o labor do conceito cos-
tumam dizer que estio fartos de debates tedricos e que so
deve contar a coisa em si mesma. Este tipo de observagdes
¢ simbolico de uma crise cientifica marcada pela disjungédo
da teoria literaria e da pratica interpretativa. O dilema da
cultura e da pedagogia literaria resulta essencialmente desta
divergéncia. A abstrac¢do da formacgdo tedrica apenas tem
equivalente na opaca concregio das interpreta¢8es particu-
larizadas. Por este motivo, ndo é lancando a teoria contra
a interpretagdo, ou vice-versa, que a crise pode ser supe-
rada. Serdio muito mais proveitosos o recurso a um tipo de
criticismo que distinga a teoria do mero discurso sem con-
teddo e a reflectida apropriacdo de uma obra a partir das
suas parafrases. Tais actividades, contudo, pressupdem, cri-
térios, e estes s6 a teoria os pode fornecer ().

Para um bosquejo geral, a clarificagdo do que essa teo-
ria significa em ciéncia literiria pode apresentar alguma
utilidade proviséria. A discussdo a que a minha Teoria da
Vanguarda deu origem na Alemanha demonstrou-o em
varias instincias, nada tendo a ver com eventuais expectati-
vas sobre a sua confirmagio pratica. Nio pretendo tornar a
teoria imune ao criticismo, mas sugerir que o criticismo
sd pode produzir novos conhecimentos quando ele proprio
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se envolve com aquilo que critica(?). E essa possibilidade
verifica-se somente quando o criticismo respeita o estatuto
logico e cientifico do que € criticado. Ja ndo ¢ tio 6bvio
que a teoria literdria nio possa aparentemente conciliar-se
com a interpretagio pontual. Uma discussio tedrica que
vise a generaliza¢do abstracta nio pode prescindir de refe-
réncias a obras especificas, que servem para tornar concre-
tas exposigdes reivindicativas de uma validade geral. Nem
tdo-pouco confundir a teoria de uma dada 4rea com a des-
cricdo do caminho percorrido nessa area. Uma teoria da
novela nio é a histéria da novela, assim como a teoria da
vanguarda ndo ¢é a histéria dos movimentos europeus de
vanguarda.

Se um ponto de vista de Schiller em Poesia Ingénua e
Sentimental, ou de Hegel na Estética, on de Lukics na
Teoria do Romance constitui exemplo de significante teoria
literaria, podem deduzir-se dai alguns critérios gerais.
Estabelece-se uma rela¢do entre a visio histérica da evolu-
¢do social (sociedade classica contra sociedade burguesa
moderna) e o correspondente desenvolvimento no campo
da literatura (ou da arte, no caso de Hegel). E proposto, ao
mesmo tempo, um conjunto de conceitos que nos permitem
apreender as contradigdes do campo em foco. De um modo
geral, pode dizer-se que teorias do tipo aqui considerado se
caracterizam pela articula¢do entre a interpretacio histérica
e o estudo sistematico de um determinado campo.

Se este género de teoria é usado para compreender
processos de transformagdo no interior da sociedade bur-
guesa, a hipdtese de interpretagdo historica baseada no
contraste entre antiguidade e modernidade perde a sua
razio de ser. O problema é o seguinte: como poderd re-
construir-se a evolu¢do da arte e da literatura na socie-
dade burguesa? Lukacs aplicou o modelo da estética
hegeliana a sociedade burguesa, e articulou-o com uma cons-
trugdo marxista da historia. Durante a ascensio da burgue-
sia, a literatura (classicismo e realismo) ocupa o mesmo lugar
que a arte grega ocupava no sistema hegeliano. Se bem que
historicamente condicionado, este modelo pressupde uma
norma intemporal. Ao tornd-lo extensivo a literatura pos-
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-1848, considerada a partir dos cinones do realismo classico,
o ponto de vista de Lukacs toma a evolugio literaria como
um sintoma da decadéncia da sociedade burguesa. Os movi-
mentos vanguardistas seriam o melhor exemplo dessa deca-
déncia. Adorno, pelo contrario, tenta idealizar o
desenvolvimento da arte na sociedade burguesa segundo o
modelo de um incremento de racionalidade, de um crescente
controlo do homem sobre a sua arte. O ponto em que as
perspectivas destas teorias parecem encontrar-se é uma vis3o
dos movimentos de vanguarda como sendo o estadio mais
avangado da arte na sociedade burguesa.

As teorias de Lukidcs ¢ Adorno, que polemicamente
relaciondmos uma com a outra, tomam ambas os movi-
mentos de vanguarda como pontos de referéncia. E sur-
preendente que os dois autores atribuam valor a este
ponto: Adorno um valor positivo (a vanguarda constitui o
estddio mais avangado das artes), Lukdcs uym negativo (a
vanguarda como decadéncia). Resultado da luta politico-/ -
-cultural dos anos vinte e trinta, estas avaliacGes nio sdo
alheias as teorias. Por se tratar de disputas que perderam
actualidade, ¢ possivel transformar os movimentos de van-
guarda no eixo de uma teoria da arte na sociedade bur-
guesa desenvolvida que pode evitar o fardo de uma decisio
anterior acerca do seu valor. A afirmag¢io de que os movi-
mentos de vanguarda representam o ponto logico na evolu-
¢do da arte na sociedade burguesa ndo depende de
quaisquer avaliagSes positiva ou negativa do fendémeno
vanguardista. A minha tentativa de deslocar o problema
das questdes de avaliagdo para as que tém a ver com os
movimentos de vanguarda como transgressio da arte
enquanto institui¢do, nem sempre foi bem entendida. Criti-
“cos houve que leram o0 meu livro como um mero retorno as
teses de Adorno (como uma espécie de teoria para ou em
favor da vanguarda), ao passo que outros o interpretaram
como um ataque 4 mesma vanguarda ().

Aquilo que designo por deslocagdo do problema é uma
das poucas estratégias aptas a resolver aporias. Porém, o
recurso a semelhante expediente ¢ inerente ao conceito que
se tem da situagdo objectiva. Neste aspecto, discordo de
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Louis Althusser, cujo conceito de décalage (corte epistemo-
l6gico) adopto aqui. Althusser interpretou a introdugdo de
Marx aos Grundrisse como uma separagido radical entre o
objecto cientifico e a realidade, sustentando que a perspec-
tiva desenvolvida pela ciéncia na sua especifica continui-
dade temporal ndo é a mesma que serve a interpretagio do
devir social (4. Muito pelo contrario, entendo o texto de
Marx (e do mesmo modo o entendem os marxistas hegelia-
nos Lukacs e Adorno) como uma tentativa de relacionar a
evolugdo ou desenvolvimento do objecto com a possibili-
dade de conhecimento (na terminologia de Althusser, reali-
dade com objecto cientifico)(5). Sublinhe-se que s6
chamamos aqui a capitulo a exegese de Marx como um
dos termos de duas concepgbes diametralmente opostas
acerca da natureza da teoria.

A minha tentativa no sentido de basear a condi¢io da
possibilidade do conhecimento sociolégico no proprio
desenvolvimento social pode ser criticada como um empi-
rismo a partir da perspectiva althusseriana. Althusser usa
tal termo para caracterizar as posigGes tedricas que susten-
tam ja estar esse conhecimento implicito na realidade, ape-
nas precisando de nds para ser descoberto(f). Althusser
insere esta opinido numa concep¢io do conhecimento como

producdo. O objectivo da sua argumentagdo ¢ claro: atacar

a teoria da mimesis. Seja como for, no contexto que nos
concerne aqui, ndo € a oposi¢io entre o conhecimento
como copia ou transcri¢gio e o conhecimento como produ-
¢do que nos interessa, mas as questGes que dizem respeito
as condigdes preliminares do conhecimento enraizado no
desenvolvimento social e aquilo que Althusser aparente-
mente subordina ao empirismo problematico. Para Marx
(assim como anteriormente para Hegel), a sociedade bur-
guesa ¢ o lugar logico a partir do qual o conhecimento
sistematico da sociedade (ou da realidade) se torna
possivel (7). Isto é absolutamente diferente da assergdo
segundo a qual a realidade produz as categorias de que os
cientistas precisam, limitando-se meramente a fazer uso
delas, uma nogdo que Althusser justamente critica. A
apreensdo do nexo existente entre desenvolvimento actual e
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desenvolvimento de categorias significa apenas que o
conhecimento de um campo depende da sua evolugdo (?).

Gostaria que a ja mencionada deslocagio fosse enten-
dida no sentido em que o problema é aqui definido, mas
sem apresentar os argumentos expostos em Teoria da Van-
guarda. E posto que o meu ponto de partida foi que os
movimentos de vanguarda devem ser vistos numa perspec-
tiva historica, posso relaciona-lo com as teorias de Lukacs
e Adorno, esperando ultrapassar o nivel teérico alcangado
por estes autores. Uma visdo das «obras» de vanguarda que
nio envolva juizos de valor positivos ou negativos pode
apreender algo nelas que os marxistas hegelianos ndo
podem, e isto significa um corte deliberado com o que se
entende por arte na sociedade burguesa. A categoria arte
como instituicdo ndo foi inventada pelos movimentos de
vanguarda, mas sé se tornou perceptivel apds esses movi-
mentos terem criticado a autonomia do estatuto da arte na
sociedade burguesa desenvolvida (9).

Qual o escopo desta categoria? A primeira vista, pode
ser entendido como um conceito com que simplesmente
rebaptizamos a classica doutrina da autonomia. Também
aqui o elemento decisivo consiste numa desloca¢gio no
modo como o problema é enunciado. Enunciando-se de
uma forma muito esquemadtica, diremos que Lukdacs e
Adorno argumentam no interior da institui¢do arte, e sido
undnimes em critici-la exactamente por ser uma institui-
¢do. Para eles, a doutrina da autonomia constitui o espago
em cujo interior pensam. Nos, pelo contrario, propomos
que a instrumentalidade normativa de uma institui¢do na
sociedade burguesa que essa doutrina pressupde se trans-
forme no objecto da investigacdo ('9). Em virtude da deslo-
cagdo do problema acima sugerida, ha uma questio que
acaba por incidir no centro do interesse literario: a que diz
respeito & funcdo social das obras literarias. Dado que as
defini¢des de fun¢do ndo sdo inerentes a cada uma das
obras, mas socialmente institucionalizadas, pode acontecer
que essa questio permanega afastada do universo pedagd-
gico literario enquanto a arte/literatura como instituigdo
nio se tornar no objectivo da investigagio.
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O exemplo da dicotomia entre alta e baixa literatura
pode servir para iluminar a deslocagdo em perspectiva (!').
Para Lukdcs, o que ndo é fungdo no interior da arte
enquanto instituigdo nio é objecto de andlise. Adorno dedi-
cou analises engenhosas ao problema da arte popular, €
delas obteve importantes estimulos. Nos seus estudos,
porém, quase sempre encarou a literatura de massas ¢ a
literatura séria como pertencendo a esferas radicalmente
diferentes, adoptando a distingio estabelecida pela propria
instituicdo arte/literatura. Porque a literatura de massas
nio pertence a esfera da arte, Adorno vé-a invariavelmente
como um coisa md, algo que encoraja o receptor a dar o
seu triste consentimento as condigfes desumanas(!?). Deci-
sivo nesta relagdio nio ¢ tanto o juizo (a arte como critica
social contra a indiistria da cultura como afirmagio das
mas condi¢des que prevalecem), provavelmente elaborado
numa fase mais evoluida da sociedade burguesa, quanto o
facto de que a relagdo entre ficgdo séria e ficcdo de mas-
sas foi objecto de uma tematizagdo pobre, precisamente por
ambas haverem sido remetidas a esferas diferentes logo
desde o inicio(!®). Embora seja verdade que a questdo res-
peitante & institucionalizagdo da arte na sociedade burguesa
também n3o pode abolir esta separagdo, nem por 1isso a
investigagio do fendémeno ¢ menos obrigatoria. Uma vez
problematizada a instituigio arte/literatura, a questdo
acerca dos mecanismos que tornam possivel excluir certas
obras como pertencendo a literatura de massas coloca-se
necessariamente (14).

Tera a introdugdo da categoria «institui¢do arte/litera-
tura» constituido um corte na historia da disciplina que as
teorias e analises de Lukacs e Adorno para o inferno de
um estatuto pré-cientifico? (') Trata-se de um modelo que
pode ser tentador, mas que exige muito rigor. Se ¢ verdade
que as teorias socioldgicas sio uma fungdo do desenvolvi-
mento do campo a que pertencem, entdio o fim dos movi-
mentos histéricos de vanguarda torna possivel a deslocagdo
do problema acima sugerido. Isto ndo significa que o pro-
blema fique pura e simplesmente invalidado quando ¢ defi-
nido de forma diferente. A relagdo entre as teses de Lukacs
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e Adorno e as de alguém que analise a teoria da institui¢io
pode ser sintetizada do seguinte modo: o processo critico-
-ideolégico aplicado por Lukacs e Adorno a obras especifi-
cas € agora levado a suportar a organizagio normativa que
rege o funcionamento das obras de arte na sociedade bur-
guesa. A analise critico-ideol6gica das obras e o confronto
que a relaciona com a teoria da instituigio completam-se
mutuamente, sendo que o método dialéctico da descoberta
de contradigdes no interior do objecto (ou campo) constitui
o seu comum fundamento ().

O que nos meus diversos estudos estd em divida para
com a tradi¢do da teoria dialéctica que vai de Hegel, pas-
sando por Marx, Lukacs, Bloch até Adorno e Habermas
pode ser mais facilmente explanado através do conceito de
criticismo dialéctico. O criticismo dogmatico assenta a sua
propria teoria numa exigéncia de verdade que acaba por se
transformar numa inverdade. E um criticismo que perma-
nece exterior ao seu objecto. Como refutacio da outra teo-
ria, limita-se a ndo exigir mais do que o simples
reconhecimento de que a sua prépria teoria € verdadeira. O
processo do criticismo dialéctico, pelo contrario, ¢ ima-
nente. Entra na substincia da teoria para ser criticado e
extrai estimulos decisivos das suas lacunas € contradiges:

«E inatil pdr A prova o meu sistema ou as minhas
ideias para concluir que o seu oposto é falso; nessas outras
propostas, vemos em primeiro de tudo o seu aspecto alheio
e exterior. A falsidade ndo precisa de mediagdes para ser
demonstrada, nem a inverdade fica a dever-se ao que se lhe
opde, mas a si mesman»(17).

Para o criticismo dialéctico, as contradi¢des da teoria
criticada nido sdo indicagdes de insuficiente rigor intelec-
tual, mas sinal de um problema ndo resolvido ou que per-
maneceu invisivel. O criticismo dialéctico mantém-se desta
maneira numa relagio de dependéncia com a teoria criti-
cada. Seja como for, isto também significa que uma teoria
atinge o seu limite quando ¢ incapaz de revalidar a exigén-
cia de continuar a ser teoria e se queda pela «rejei¢ion,
como Hegel lhe chama, pela qual também renuncia a proé-
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pria exigéncia de ser uma teoria, contentando-se com o
simples estatuto de opinido ('¥). . L

Motivo adicional da tradigio hegeliano-marxista € a ja
aludida relagdo entre o desenvolvimento do objecto € o das
categorias. Induzindo-nos a investigar o objectivo e alcance
das teorias, a questio relativa ao estado de desenvolvi-
mento da arte constitui um provavel contributo, quando as
teorias estio em discussdo, para eliminar o confronto de
posi¢des abstractas. Se ¢ possivel demon§trar, por egemp'lo,
que o que corresponde & recepgdo estética (Rezepttonsa;t-
hetik) ¢ esse estadio de desenvolvimento da arte na socie-
dade burguesa a que chamamos Esteticismo, entdo a teoria
da evolugdo literdaria enunciada nesta base deve ser prqble-
matizada como uma inadmissivel generalizagio meta-histo-
rica (19). A ciéncia critica nio deve sucumbir 2 ilusﬁo.da
possibilidade de uma relagdo directa com os seus objec-
tos. Pelo contrario: é precisamente por esses objectos pare-
cerem ser-lhe directamente dados que se destroi qualquer
hipétese de relagdo. O velho lugar comum, por exemplo,
segundo o qual apenas necessitamos Qe lpr atentar?ente os
textos poéticos para lhes apanhar o significado, ndo toma
em conta que essa «leitura» ja esta impregnada de certas
suposi¢des (como a de que existe uma dxferenga entre tex-
tos poéticos € ndo poéticos) e idglas, por mais vagas que
possam ser. Consciente ou inconscientemente, essas suposi-
¢des, ideias ou crengas ja contém elementps de teoria. A
consequéncia imediata do olhar que acredita estar focado
nos fenémenos é a auto-decepgdo. Os objectos com que
lida o estudioso de literatura sdo-lhe sempre dados atraves
de mediacdes. E é com a revelagdo dessas mediagdes que a
teoria literaria deve ser relacionada.
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INTRODUCAO:
TEORIA DA VANGUARDA
E TEORIA DA LITERATURA

(Y Aproveito a oportunidade para discutir algumas das criticas a minha
Teoria da Vanguarda. Ver W. M. Liidke, «Theorie der Avant-gardy.
Antworten auf Peter Biirgers Bestimmung von Kumst und Biirgerlicher
Gesellschaft (Frankfurt: Suhrkamp, 1976). Nas citagdes seguintes, o titulo do
volume serd abreviado para Antworten.

(3 Embora ndo pretenda negar as dificuldades actuais da teoria estética,
devo rejeitar a renlncia a todo o tipo de teorias recentemente defendida por
D. Hoffmann-Axthelm. Maximas como «a teoria ndo se pode desfrutars, «a
teoria € a arte tornaram-se entretanto conceitos ocos», «a teoria, no sentido
enfatico do termo, ja ndo encontra clientes» (Kunst, Theorie, Erfahrung , in
Antworten, pags. 190, 192) sdo sintomas da profunda crise que assola uma
parte substancial da «intelligentsia» de esquerda. Depois da excessiva espe-
ranga investida em vdo na teoria enquanto factor capaz de transformar a
sociedade, dir-se-ia que a esquerda tende a langar melancolicamente is mal-
vas aquilo em que depositou essa esperanga, correndo o risco de ceder a
dircita nfo s6 o terreno mas os proprios teoremas.

(% Na sua réplica ao meu ensaio, em «Was leistet diec Widerspiege-
lingstheorie?», Th. Metscher representa a primeira destas tendéncias: «A
fixagio de Biirger na vanguarda resulta fundamentalmente de um concei-
to imanente do desenvolvimento da arte. A despeito das reflexdes sobre a
sociedade burguesa, o desenvolvimento da arte ¢ interpretado como um pro-
cesso que ocorre a margem da luta de classes (neste aspecto, Biirger segue
Adorno, para ja ndo falar noutros autores)». O que tentei demonstrar foi
que os movimentos histéricos de vanguarda sdo o lugar légico a partir do
qual uma critica da instituicdo arte/literatura pode ser desenvolvida. O que
tera a ver a «fixagdo» com o assunto ¢ algo que Metscher nio explica. Um
ponto de vista oposto foi defendido por W. M. Ludke («Die Aporien der
materialistischen Asthetik — Kein Auswegh, in Anmtworten, pigs. 27-71),
que me critica a partir das mais recentes teorias de Adorno, julgadas
correctas.

(9) Althusser, Lire le Capital (Paris: Maspéro), pag. 43 e seg.

(9 Ver pags. 15-34.

(9 Althusser, Lire le Capital, pag. 35 e seg.

() Ver, a este respeito, A. Schmidt, Geschichte und Struktur. Fragen
einer marxistischen Historik (Miinchen: Hanser, 1971), pag. 65 e seg.

(% A extensdo deste nexo nfo ¢ discutida por Althusser, cuja critica do
empirismo me parece ir demasiado longe. Ver também J.-F. Lyotard, «La
place de l'aliénation dans le retournement marxiste», in Dérive a partir de
Marx et Freud (Paris: Union générale d’éditions, 1973), pag 78 e seg.

(% A critica de W. M. Liidke, desta vez compreensivel (3 minha tenta-
tiva de conceber a relagdo existente entre o desenvolvimento de categorias e
do objecto), anda & volta da censura de que o meu argumento é circular:
«desloca o fardo da demonstragio de elemento em elemento até voltar ao
principio» («Die Aporien der materialistischen Asthetik», in Liidke, Antwor-
ten, pag. 65). Mais precisamente, sdo «as inconsistentes razdes desta ruptura
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que Biirger ndo explica» (pag. 85). O problema a partir do qual Liidke pro-
pde que se infira a inconsisténcia da tese surge apenas porque se recusa a
tomar em consideragdo a critica dos movimentos de vanguarda ao estatuto
auténomo da arte. Para ele, s6 hd uma teoria convincente: aquela em que
todos os elementos podem derivar uns dos outros. Uma tal teoria nio tem
qualquer relagio com a realidade.

(") B. Lindner forneceu uma das mais interessantes contribui¢des a dis-
cussdo de Teoria da Vanguarda. A sua tese é a seguinte: «Na sua intengio de
integrar a arte na pritica da vida, a vanguarda pode aparecer-nos como a
mais radical e consistente tentativa de manter a reivindicagio de uma arte
autonoma em relagfo as outras esferas sociais e de lhe dar os meios praticos
para isso. Neste caso, o propdsito de liquidar a arte como instituigio nido
deve ser entendido como um corte com a ideologia do perfodo da autono-
mia, mas como um fendmeno reversivel num nivel ideoldgico idéntico»
(«Aufhebung der Kunst in der Lebenpraxis? Uber die Aktualitit der Ausei-
nandersetzung mit den historischen Avantgardebewegungen», in Liidke,
Antworten, pag. 83). O ataque dos movimentos histéricos de vanguarda a
arte como instituigdo é em grande parte devedor daquilo que ataca. O que se
me afigura problematico sdo as conclusbes que Lindner extrai deste facto (a
este respeito, ver o meu comentirio em «Neue Subjektivitit in der Literatu-
rwissenschaft?, in J. Habermas, Die geistige Situation der Zeit, Frankfurt,
Suhrkamp, 1979).

(1) Ver a introdugdo ao livro de Ch. Biirger, Textanalyse als ldeologie-
kritik (Frankfurt, 1973), pags. 3-64.

(12 Certamente que juizos globais como este devem admitir nuances.
No seu «Uber den Fetischcharakter in der Musik», Adomo também aponta
para um desenvolvimento no campo da arte popular quando nota, por
exemplo, que a musica popular «serviu em tempos para atacar os privilégios
de educagdo da classe dirigente, mas perdeu essa fun¢do nos dias de hoje» (in
Adorno, Dissonanzen. Musik in der verwalten Welt (Gottingen: Kleine Van-
denhoeck Reihe, 1969, pag. 14).

() O seguinte trecho de uma carta a Walter Benjamin mostra-nos a
forma como Adorno v& o problema: «Ambas assustam o capitalismo, ambas
contém elementos de transformagio;... ambas constituem as metades separa-
das de uma liberdade total que permanece por unificam (Th. W. Adorno,
Uber Walter Benjamin, ed. R. Tiedmann, Frankfurt: Suhrkamp, 1970, pag.
129).

(9 Ver J. Schulte-Sasse, Die Kritik an der Trivialliteratur seit der
Aufkldrung (Bochumer Arbeiten zur Sprach-und Litwiss, 6, Miinchen, 1971)
e Zur Dichotomie von hoher und niederer Literatur (Frankfurt: Suhrkamp,
1980).

(%) Ver «Der Begriff der Verdinglichung und der Spielraum der Realis-
muskontroverse», in H. J. Schmidt, Der Streit mit Georg Lukdcs (Frankfurt:
Suhrkamp, 1978, pags. 91-123).

(19 O facto de Mikel Dufrenne utilizar praticamente as mesmas expres-
sfes, e quase ao mesmo tempo, representa uma persusiva confirmac¢io de
que a introdugdo da categoria «arte como instituigio» ndo ¢é apenas uma
ideia, mas um conceito sugerido pelo estadio de desenvolvimento da arte na
sociedade capitalista tardia. Dufrenne escreve: I'art n’a regu un concept que

24

parce que, en méme temps, lui était assigné un statut social (celui de 1'auto-
nomiep. (Art et politique, Paris, Union Générale d’'Editions, 1974, pag. 75).
E muito interessante observar que Dufrenne, considerado um teérico da neo-
vanguarda, toma uma posi¢do diametralmente oposta & dos movimentos his-
téricos de vanguarda no que diz respeito a questdo da institucionalizagio da
arte: «linstitutionnalisation, c’est-a-dire I'autonimisation, de lart est une
chance pour la révolution» (ibid. pag. 79).

(") Hegel's Lectures on the History of Philosophy, trad. Haldane e
Simson (New York: The Humanities Press, 1974), vol. I, pag. 264.

(19 «E neste débito de ideias, causa frequente dos embaragos do criti-
cismo, que este, desprovido de qualquer autonomia, caminha necessaria-
mente para um fim onde se subsome no nada, incapaz de assumir outra
relagdo directa que ndo seja a da rejei¢io. Na rejei¢dio, contudo, separa-se
completamente de toda a relagio eventualmente existente entre aquilo que
serd sem a ideia de filosofia e aquilo a cujo servigo a ideia estd. Como isto
significa o fim de todo o conhecimento reciproco, deixamos duas subjectivi-
dades em confronto uma com a outra. Posi¢gSes que nada t8m em comum
invocam o mesmo direito. O criticismo devém subjectivo porque os seus
pontos de vista passam a ser julgados como simples filosofia, e por isso
mesmo, incapaz de pretender outro estatuto que ndo seja o da filosofia, o
criticismo declara ndo ser nada. Tal veredicto surge como um pronuncia-
mento parcial, uma posi¢do transgressora da sua prépria natureza, conside-
rando que a referida natureza consiste em ser objectiva. O seu julgamento é
um apelo & ideia de filosofia, mas esta ideia, por outro lado, ndo é conheci-
mento, constituindo um tribunal estranho para o criticismo. Permanecer, por
um lado, em oposi¢do a esta condi¢do de criticismo que distingue entre filo-
sofia e ndo filosofia, e por outro lado continuar como nio filosofia, nio
constitui verdadeira salvagdo» (Hegel, Uber das Wesen der philosophischen
Kritik iiberhaupt und ihr Verhaltniss zum gegenwartigen Zustand der Philo-
sophie insbesondere», Werke, 2, Frankfurt, Suhrkamp, 1973, pag. 173)

(1% Ver P. U. Hoendahl, Sozialgeschichte und Wirkungsasthetik (Fran-
kfurt: Athenaum, 1974).
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I — REFLEXOES PRELIMINARES A UMA
CIENCIA CRITICA DA LITERATURA

«O mundo do sentido transmitido oferece-se
ao intérprete apenas na medida em que o
informa sobre o seu proprio mundo».

JURGEN HABERMAS ()

Hermenéutica

A ciéncia critica distingue-se da cigncia tradicional
pelas implicagdes sociais reflectidas no seu procedimento
especifico (?). Tal facto coloca determinados problemas que
convém ter em conta na constituicio de uma ciéncia critica
da literatura. Ndo me refiro A equivaléncia ingénua entre
motivagdo individual e importincia social que por vezes a
esquerda estabelece, mas a um problema tedrico. A deter-
minagdo do que € socialmente importante depende da posi-
¢do politica dos intérpretes. Isto significa que a importancia
de um tema nio pode decidir-se discutindo numa sociedade
dividida, se bem que talvez possa discutir-se. Creio que se
chegasse a ser evidente que todo o cientista escolhe os seus
temas € a sua posi¢do perante os problemas, teriamos ja
um progresso essencial na discussdo cientifica.

A ciéncia critica entende-se como parte — sempre
mediada — da praxis social. Ndo é «desinteressada», posto
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que sempre a acompanharam interesses. O interesse con-
sistiria, numa primeira apreciagio, em interesse por um
estado racional, por um mundo sem exploragdo nem re-
pressdo intiteis. Mas na ciéncia da literatura estes interes-
ses nio podem impor-se de modo directo. Ao por a prova
esta ciéncia materialista da literatura que estamos procu-
rando, «e se simultaneamente a forma desta procura con-
vém uma praxis flexivel em cada situacdo histérica
concreta» (3), devemos evitar uma imediata instrumentaliza-
¢do da ciéncia, que ndo pode beneficiar nem a ciéncia, nem
essa praxis social flexivel. O interesse que orienta o conhe-
cimento sé pode impor-se de forma mediada na ciéncia da
literatura, enquanto se vdo estabelecendo as categorias
através das quais se compreenderdo as objectiva¢des lite-
rarias.

A citncia critica nfio consiste em conceber categorias
novas opostas as «falsas» categorias da ciéncia tradicional.
Antes analisa as categorias da ciéncia tradicional,
interrogando-se sobre as perguntas que pode formular a
partir dos seus pressupostos € sobre as outras perguntas
que ficam excluidas (precisamente por causa da escolha das
categorias) pela teoria. Na ciéncia da literatura também ¢
importante descobrir se as categorias estdo concebidas de
maneira a permitir investigar a rela¢do existente entre as
objectivagdes literarias € as relagdes sociais. E é preciso
insistir igualmente sobre o significado dos padrdes catego-
riais de que se servem os investigadores. Alguém como os
formalistas russos, por exemplo, pode descrever uma obra
literaria como sendo a solugdo explicita de um problema
artistico, cujos resultados dependem do nivel da técnica
artistica da época. Deste modo, porém, gragas a funcio
social na aparentemente clara problematica artistica ima-
nente, a pergunta separa-se do plano tedrico.

Para poder realizar uma critica adequada a teoria for-
malista da literatura, é necessario um padréo categorial que
permita tematizar a relagdo entre o intérprete ¢ a obra lite-
raria. S6 uma teoria que responda a esta exigéncia conse-
gue incorporar na sua diligéncia cientifica a particularidade
da sua fungdo social.

28

No ambito da ciéncia tradicional encontra-se a herme-
néutica, que aplicou os seus esforgos a relagdo entre obra e
intérprete. A hermenéutica devemos haver entendido que a
obra de arte nio se nos dia a conhecer como um simples
objecto. Para identificar um texto como sendo poesia,
devemos recorrer a um conhecimento prévio que herdamos
da tradi¢gdo. O tratamento cientifico dos objectos literarios
comega no momento em que conseguimos observar como
fenomeno esse imediatismo através do qual uma poesia nos
surge como poesia. As objectivagGes intelectuais ndo equi-
valem a factos; sio mediadas pela tradigdo. Deduz-se daqui
que o conhecimento da literatura sd pode produzir-se enve-
redando pelo caminho da discussio critica com a tradigfo.
Na medida em que devemos a hermengutica a compreensio
das objectivagdes intelectuais dadas pela tradigdo, é natural
comegar a nossa reflexdo por uma critica da hermengutica
tradicional.

Os dois conceitos mais importantes da hermenéutica,
que Gadamer explanou no seu livro Verdade e método, sdo
os de preconceito e aplica¢do. Gadamer aplica a nogio de
preconceito num sentido ndo pejorativo. Mas preconceito
significa, sobretudo, a proposito da compreensio de um
texto alheio, que o intérprete nio é um mero receptor pas-
sivo, convertido de certo modo ao texto, mas contribui
com determinados conceitos necessariamente incorporados
na sua interpretagdo. Quanto a aplica¢do (ou uso), € toda a
interpretagdo geradora de determinado interesse presente.
Gadamer sublinha que «na compreensdo verifica-se sempre
uma aplicagdo aos textos compreendidos da situagdo pre-
sente do intérprete»(4). No caso da interpretagio de um
texto legal por um juiz ou de um texto biblico por um
sacerdote no seu sermio, o momento do uso no acto da in-
terpretagdo distingue-se de imediato. Mas a interpretagdo
de um texto histérico ou literario tdo-pouco se produz a
revelia da situagdo do intérprete, sendo indiferente, para o
conhecimento dos factos, que este tenha ou nio conscién-
cia disso. E preciso sublinha-lo: o intérprete aproxima-se
com preconceitos do texto que estd compreendendo, e
interpreta-o segundo a sua particular situagio, aplicando-a
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nele. Até aqui, nada a opor a Gadamer; contudo, Jiirgen
Habermas criticou-o com razio: «Gadamer desloca o
exame das estruturas do preconceito do entendimento para
uma reabilitacdo do preconceito em si mesmox»(5). Isto
acontece porque Gadamer define a corppreensz’io como um
«submergir num acontecimento da tradi¢io» (Wahrheit und
Methode [Verdade e Método], pag. 275).. Pgra Gad'an.ler,
que é um conservador, a compreensio commd'e em ultima
analise com a submissio a autoridade da tradi¢do. Haber-
mas, por seu turno, referiu-se a uma «forca dg reflexdo»
que torne transparente a estrutura do preconceito da com-
preensdo e seja assim capaz de quebrar o podel: qos pre-
conceitos (Logik der Sozialwissenchaften [Logica das
ciencias sociais], pags. 283 e seg.). Habermas mostra que
uma hermenéutica neutral transforma a tradigdo num
poder absoluto ao ndo ter em conta o sistema de trabalho e
dominio, indicando deste modo o ponto a que deve
dedicar-se uma hermengutica critica. '
«Nas ciéncias do espirito», escreve Gadamer, «o mte:-
resse do investigador que se ocupa da tradigdo estda moti-
vado de maneira especial pelos interesses df: cada momento.
As motivacdes de cada problema determmam o primeiro
esbogo do tema e o objecto da investigagdo» (Wai_zrhe.tt und
Methode, pag. 269). O estudo da ubicage”'lo das ménqlas no
seu presente histérico-hermenéutico continua a ser 1mpor-
tante, mas a formula «interesses Qe cada momento» pressu-
pde que o presente ¢ algo de uniforme, cujos interesses se
podem determinar, e nio ¢ esse o caso. Os ‘1}1ter?sses de
quem exerce o poder ¢ de quem O s’ofre ja h4 algum
tempo que sdo divergentes. Gad_amer $0 podeng fazer da
sua compreensio um «submergir num acontecimento da
tradicdo» se transformasse o presente numa gnldgde mono-
litica. Face a esta opinido, que converte o hlstopador num
registador passivo, hd que afirmar, com. Dlltljey, que
«quem investiga a historia e quem faz a hl'StOI'l‘a sdouma e
a mesma pessoa» (%). Queira-o ou nﬁp, o hlstorle}d_()r, isto é,
o intérprete, vé-se enredado nas disputas sociais do seu
tempo. A perspectiva com que enfoca e considera o seu
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objecto é determinada pela posi¢io que adopta no seio das
forgas historicas da época.

Critica da ideologia

A hermengutica, cujo escopo nio consiste na mera
legitimagdo das tradi¢des, mas na demonstragdo racional
do seu prestigio adquirido, é substituida pela critica da
ideologia (7). Sabe-se que ao conceito de ideologia costu-
mam ir agregados muitos conceitos contraditérios, mas isso
ndo obsta a que seja indispensdvel a uma ciéncia critica,
posto que permite conceber a relagdo de oposigdo entre as
objectivagdes intelectuais e a realidade social. Ao tentar a
defini¢do do conceito de ideologia, devemos ter em conta a
critica da religido desenvolvida por Marx na Introdugio 2
Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie (Critica da filoso-
fia do direito de Hegel), na qual se procede ao esmiucar de
tal relagdo de oposi¢do. O jovem Marx — e nisso reside a
dificuldade, mas também a fertilidade cientifica, do seu
conceito de ideologia — chama falsa consciéncia a determi-
nados produtos do pensamento que no entanto nio estio
completamente afastados da verdade (9).

A religido é a autoconsciéncia e o auto-sentimento do
homem que ainda ndo se ganhou para si mesmo ou que ji
voltou a perder-se. Mas o homem nio é nenhum ser abs-
tracto, pairando fora do mundo. O homem ¢é o mundo dos
homens, o Estado, a sociedade. Esse Estado, essa sociedade
produzem a religido, uma consciéncia invertida do mundo,
porque Estado e sociedade s3o um mundo invertido. (...) A
religido € a fantdstica realiza¢do da esséncia humana porque a
esséncia humana carece de verdadeira realidade. A luta con-
tra a religido ¢, portanto, a luta indirecta contra esse mundo
cujo aroma espiritual ¢ a religido. A miséria religiosa é, por
um lado, a expressdo da miséria real e, por outro, o protesto
contra a miséria real. A religido é o suspiro da criatura angus-
tiada, o estado de animo de um mundo sem coragio, o espi-
rito dos estados de coisas carentes de espirito. £ o dpio do
povo. A superagdo da religido, enquanto felicidade ilusdria
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do povo, ¢ a exigéncia da sua felicidade real. Abandonar as
ilusdes sobre o seu estado de coisas consiste em exigir o aban-
dono de um estado de coisas que necessita de ilusoes. Assim,
pois, a critica da religido €, em germe, a critica do vale de
ldgrimas que a religido rodeia de um halo de santidade (5).

A estrutura contraditéria da ideologia vai-se esclare-
cendo com o exemplo da religido: 1. A religido ¢ ilusdo. O
homem projecta no céu o que desejava ver realizado na
terra. Os homens sio vitimas de uma ilusio na medida em
que acreditam em Deus, pois este nio ¢ mais do que a
encarnagio das virtudes humanas. 2. Nido obstante, ha
simultaneamente na religiio um momento de verdade: a
religido é «a expressio da miséria real», posto que a sim-
ples realizagdo ideal da humanidade no céu pde a nu a
falta de auténtica humanidade na sociedade dos homens. E
¢ também «o protesto contra a miséria real», ja que, ate
mesmo na sua forma alienada, os ideais religiosos consti-
tuem um modelo do que teria de ser na realidade.

No seu contexto, Marx ndo oferece uma distingdo
explicita entre os consumidores da ideologia («o povo») €
os criticos da ideologia. Mas a distingdo ¢ importante, por-
quanto s6 através dela poderemos captar a panicularidad-e
do ponto de vista dialéctico. Para os crentes (os consumi-
dores de ideologia) a religido ¢ uma sabedoria, ja que os
realiza como homens («a autoconsciéncia € 0 amor préprio
dos homens»). Para os ateus iluminados a religido € o
resultado de uma burla deliberada que ajuda a consolidar
um poder ilegitimo. Enunciar a pergunta acerca da fun¢do
da concepgio religiosa do mundo ¢ insuficiente, posto que
a resposta é pouco esclarecedora, limitando-se a negar o
saber dos consumidores da ideologia. Estes sdo induzidos a
um simples sacrificio que em nada afecta a sua obrigatoria
manipulagio. O critico da ideologia também se interroga
acerca da funcfo social da religifo, mas procura explica-la
atendendo a posigdo social dos crentes e fazendo da miséria
real o motivo do poder de convicgdo da concepgdo do
mundo. Nesta analise, a religido aparece como algo de con-
traditorio: apesar da sua falsidade (posto que Deus ndo
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existe), nem por isso deixa de corresponder-lhe alguma
parte de verdade como expressdo das misérias e como pro-
testo contra elas, Igualmente contraditéria ¢ a sua fungdo
social: propicia, por um lado, a existéncia da miséria, ao
permitir a experiéncia de uma «felicidade ilusérian; porém,
impede igualmente, por um lado, a realizagdo da «felici-
dade real». O sentido do modelo consiste, entre outras coi-
sas, em que ndo estabelece inequivocamente no plano
teorico a relagio de objectivagdes intelectuais com a reali-
dade social, € antes toma essa relagio como uma contradi-
¢do, orientando a andlise do campo de conhecimento em
questio de forma a ndo o transformar na simples demons-
tragio de um esquema previamente tragado. Mais adiante,
haveremos de ter em conta que as ideologias se encontram
no modelo, ndo como imagem, no sentido de uma duplica-
¢do conceptual da realidade social, mas como produto da
praxis dos homens. Sio o resultado de uma actividade que
responde a um real percebido como insuficiente (a natureza
humana, cuja «auténtica verdade», ou seja, cuja possibili-
dade de desenvolvimento no mundo real, permanece oculta,
¢ levada na religido até uma «realizagio ilusoriar). As ideo-
logias ndo sdo o simples reflexo de determinadas relagdes
sociais; fazem parte do todo social como resultado da pra-
xis dos homens. «Os momentos ideoldgicos ndo sdo simples
disfarces para os interesses econémicos, ndo sio meras ban-
deiras ou palavras de ordem, mas partes € elementos das
préprias lutas reais» (19).

O conceito de critica proporcionado pelo modelo mar-
xista também merece ser destacado. A critica ndo se con-
cebe como um modo de julgar que oporia bruscamente a
verdade particular a falsidade da ideologia, mas como um
modo de produzir conhecimentos. A critica procura separar
a verdade da falsidade da ideologia (a expressio grega
Krinein significa separado, divorciado). Existe, pois, um
momento genuino de verdade na ideologia, mas sé a critica
pode descobri-lo (a critica da religido destréi a aparéncia
real dos deuses e do além, permitindo ao mesmo tempo
conhecer os momentos de verdade na religiio, ou seja, o
seu caracter de protesto).
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O modelo marxista da critica dialéctica da ideologia
foi aplicado, sobretudo, por Georg Lukacs e Theodor W.
Adorno, a andlise de obras concretas ou conjunto de obras.
Lukacs, por exemplo, interpreta a novela de Eichendorff
Aus dem Leben eines Tangenichis (Sobre a vida de um
inepto) como expressio de uma revolta contra «a activi-
dade inumana da vida moderna, contra a “bondade”, a
“diligéncia” dos velhos e novos filisteus»(!). Lukdcs, ao
servir-se dos conceitos de Eichendorff, pretende sugerir que
o protesto do autor se fica pelo plano das aparéncias, sem
captar a esséncia do contexto em que tais aparéncias pode-
riam conduzir a uma compreensio profunda.

Toda a oposigdo roméntica ¢é caracterizada pela inci-
siva revelagdo que faz das contradigdes da sociedade capi-
talista, que ataca com pertinacia e fina ironia, mas sem ser
capaz de se elevar a4 compreensdo da sua esséncia. Dai que
na maior parte dos casos nio consiga mais do que uma
exagerada desvirtuagdo do problema, transformando o que
podia ser uma auténtica critica numa falsidade social. A
denuncia das contradi¢des geradas pela divisdo capitalista
do trabalho transforma-se igualmente numa celebragio
acritica das circunstdncias sociais em que esta divisio do
trabalho ndo era ainda conhecida, aqui residindo a fonte
do entusiasmo pela Idade Média ('?).

Eichendorff critica a aparéncia alienada da vida de tra-
balho (a vida burguesa) porque a sua finalidade lhe ¢
imposta de fora, e atribui aos méritos do 6cio a constitui-
¢do de uma vida livre, caracterizada pela autodetermina-
¢do. O inepto encontra-se por isso na posse da verdade.
Contudo, a critica roméantica ao principio burgués da racio-
nalidade dos fins é falsa, porque se transforma bruscamente
numa cega exaltagdo das condigles de vida pré-burguesa.

A polémica entre Lukdcs e Adorno ocultou e suspendeu
por muito tempo o estudo daquilo que ambos, marxistas
hegelianos, t8tm em comum, € que consiste no método da
critica dialéctica. Apesar do seu ataque a Lukdcs — que
caracterizou Eichendorff como um «romintico feudaly —,
Adorno também encontra no novelista essa contradi¢do
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que Lukacs designa de anticapitalismo romantico, como o
demonstra a seguinte citagdo:

«A critica social de Eichendorff é estupida na medida
em que nio pode evitar o ponto de vista dos senhores feu-
dais desapossados do poder; a sua ideia, porém, nio era so6
a restauragdo de uma ordem detestavel, mas também a
resisténcia contra a tendéncia destrutiva do préprio
burgués» (13).

O que Lukacs e Adorno tomam do modelo marxista é
a analise dialéctica dos objectos ideoldgicos. Estes objectos
sdo contraditorios, e a missdio da critica é expressar con-
ceptualmente essa contradi¢do. Em relagiio ao método do
jovem Marx podem assinalar-se, também, pelo menos, duas
diferencas essenciais, que afectam igualmente a critica da
religidio e a critica da sociedade. A critica destréi as ilusdes
religiosas (ndo o conteido de verdade da religido). «A cri-
tica da religido desengana o homem, para que possa pensar
e agir conforme a sua realidade, como um homem desenga-
nado que acede a razdo» (Marx, Zur Kritik, pag. 18). Na
aplicagdo do modelo a obras literarias especificas ou a gru-
pos de obras, esse objectivo ndo é ficil de aceitar-se porque
nio possuem o mesmo stafus da religido. A relagdo entre
critica da ideologia e critica da sociedade é evidentemente
diferente no caso de Lukics e Adorno e no caso do jovem
Marx. A andlise de obras feita pela critica da ideologia
pressupde uma construgdo historica. A contradi¢io da obra
de Eichendorff sé se compreende no confronto com a reali-
dade social a que corresponde, na época de transi¢gio da
sociedade feudal para a sociedade burguesa. A analise das
obras feita pela critica da ideologia é também critica da
sociedade, mas s6 em certa medida. Enquanto vai descre-
vendo o contetido social das obras, deve enfrentar outros
intentos de descrigdo, os quais, quando n3o escamoteiam o
momento de protesto, conduzem em geral ao desapareci-
mento do contetdo das obras, ao desviar o elemento esté-
tico para formas vazias que o deitam a perder.
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Analise da funcio

Existe ainda um nficleo problematico que afasta do
modelo marxista a analise da critica da ideologia: a renin-
cia desta 3 determina¢io da fungdo dos objectos ideologi-
cos. Assim como Marx discute o caracter contraditorio da
func¢do social da religiio sem ter em conta a contradi¢do da
religido em si propria (que a maneira de consolo refreia
qualquer tipo de transformagdo da sociedade), o modo
como Lukics e Adorno exercem as suas andlises concretas
abstém-se de considerar toda a problematica da funcgio.
Esta abstengdo merece ser esclarecida porque implica na
sua totalidade o aspecto funcional do modelo marxista. A
rentncia de Lukadcs e Adorno a uma discussio da fungio
social da arte compreende-se quando constatamos que
fazem da estética da autonomia — se bem que modificada
— o alvo das suas analises. Mas a estética da autonomia
implica uma determinada funcdo da arte(!4), ao tornar es-
ta um universo social distanciado da existéncia quotidiana
da burguesia, ordenada conforme a racionalidade dos fins
e em tal medida criticavel.

O social na arte é a evolugdo imanente contra a socie-
dade, ndo a sua atitude manifesta (...). Se ¢ licito prégar
uma func¢io social das obras de arte, nisso consiste a sua
caréncia de fungio (19).

Como é evidente, Adorne aplica aqui o conceito de
fun¢do num sentido diferente: principalmente como uma
categoria descritiva neutral, isto €, com conotag¢des negati-
vas, ja que estd submetida aos objectivos coisificados da
vida burguesa. Adorno renuncia por isso a uma andlise da
fun¢io, pois suspeita que através de semelhante.tentativa o
que se pretende ¢ submeter a arte a finalidades estrictas.
Isto vé-se com clareza na sua polémica contra a investiga-
¢fio positivista sobre os efeitos ('6). Para Adorno, os efeitos
sdo, de certo modo, o que fica a superficie da obra de arte.

O interesse pela explicagido social da arte deve voltar a
incidir sobre a propria arte, em vez de se dar por satisfeito
com a descoberta e classificacdo dos efeitos, posto que fre-
quentemente o fundamento social das obras de arte e o seu
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conteudo social objectivo sdo completamente divergentes
(Asthetische Theorie [Teoria estétical, pags. 338 e seg.).

Neste lance, opéem-se bruscamente a obra e o efeito.
Se a obra diz a verdade sobre a sociedade, encontra-se com
a oposicdo a esta, que vive submetida a coisificagio. Numa
sociedade em que todas as relagdes entre os homens estio
radicalmente coisificadas, este principio também vale para
a relagio com as obras de arte. Em rigor, portanto, a
investigac¢do dos efeitos permite captar a reificacio univer-
sal, mas ndo a esséncia das obras de arte(!). E é6bvio que
em Adorno a marginalizagdo do aspecto funcional tem
uma base sistematica que devera procurar-se na sua estética
e na sua teoria da sociedade. No paragrafo que acabamos de
citar, é curioso que Adorno oponha a um conceito especu-
lativo da obra de arte, tributario da estética idealista, um
conceito positivista do efeito. Em tais circunstancias, deve-se
renunciar a possibilidade de conciliar a obra com o efeito.
Segundo Adorno, a cultura burguesa deveria ser igualitaria,
mas fracassou neste sentido por motivos sociais. A verdade
sobre esta sociedade s6 pode ser expressa isoladamente, em
forma de monadas nas obras de arte. E esta a fun¢io da
arte, a que Adorno se pode referir como «caréncia de fun-
¢do» porque nela cada pensamento se anula num efeito
alterado.

Se é verdade que na critica da ideologia na analise de
obras literarias, como a praticaram Lukdcs e Adorno,
perde importincia o aspecto funcional, devemos perguntar
se € possivel a transposicdo do modelo marxista de critica
dialéctica para as objectivagdes artisticas, e se o aspecto
funcional ndo fica fora do alcance deste modelo. Como
tentativa de uma tal transposi¢io, pode ler-se o artigo de
Herbert Marcuse Uber den affirmativen charakter der
Kultur (Sobre o cardcter afirmativo da cultura)('8). Mar-
cuse da um diagnostico global da fung¢io da arte na socie-
dade burguesa, segundo o qual essa funcio é contraditéria:
por um lado, mostra «verdades esquecidas» (com o que
protesta contra uma realidade onde estas verdades carecem
de valor); mas, por outro lado, as verdades sdo actualiza-
das por meio dos fenémenos estéticos (com o que estabiliza
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as relagdes sociais contra as quais protesta). E facil ve,rifl-
car que Marcuse se orienta conforme ao mod§19 da critica
marxista da religifo: assim como Marx, na rel1g1§o,' mostra
um momento do estabelecimento de relagdes sociais defei-
tuosas (¢ um conforto que refreia as for¢as que lutam pela
transformacgio), assim Marcuse remete para a cultura. bur-
guesa os valores humanos no émbitq do ideal, que impe-
dem o questionar da sua possivel realizagdo. E como Marx
reconhece na religido um momento de critica («protesto
contra a miséria real»), também Marcuse se refere as pre-
tensdes humanistas das grandes obras da arte bu'rguesa
como protesto contra uma sociedade incapaz de satisfazer
essas pretensoes. ‘ .

O ideal cultural assumiu a aspira¢do a uma vida fehg:
o desejo de bondade, humanidade, liberdade, verdade, soli-
dariedade. Tudo anseios positivos, proprios de um mundo
superior, puro, ndo quotidiano (Uber den affirmativen cha-
rakter der Kultur, pag. 82). ‘

Marcuse chama afirmativa a cultura burguesa, precisa-
mente por desterrar os valores mencionados para uma
esfera afastada da vida quotidiana.

O seu rasgo decisivo é a afirmag¢do de um n}u_ndo em
geral comprometido, categdérico nos seus principios, em
permanente melhoria, pleno de valores, essenc1alm§nte dife-
rentes de tudo quanto tem a ver com a luta quotidiana pel.a
existéncia, mas que cada individuo «deste lado» po@e rea’h-
zar para si sem transformar essa realidade (op. cit., pag.
63). )

O conceito de afirmagdo assinala também a fqncao
contraditéria de uma cultura que conserva «a mem‘()rla do
que poderia ser», mas que ao mesmo tempo € «justificagdo
da forma de vida existente» (idem, pag. 66 € seg.).

Desde logo, a cultura afirmativa libertou as «relagdes
externas» da responsabilidade pela «determinacio ‘dos
homens» — assim estabiliza a sua injustica —, sem deixar
de manter a formag¢io de uma ordem melhor que o pre-
sente abandonou (idem, pag. §9).

A determinagdo de Marcuse da fungdo da cultura‘ na
sociedade burguesa nio se apoia em objectivagdes artisticas
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singulares, mas no starus que lhe cabe de actividade sepa-
rada da luta quotidiana pela existéncia. O modelo apre-
senta O importante argumento tedrico de que as obras de
arte ndo surgem individualmente, mas no seio de condi¢des
estruturais institucionais que estabelecem com muita cla-
reza a fungdo da obra. Deste modo, quando se fala da fun-
¢do de uma determinada obra, toma-se por referéncia um
discurso metaforico, dado que as referéncias observiveis ou
deduziveis do trato com a obra nio se devem em absoluto
as suas qualidades particulares, mas antes i norma e
maneira como esta regulada a frequéncia de obras deste
tipo numa determinada sociedade, isto ¢, em determinados
estractos ou classes de uma sociedade. Para mencionar
estas condigdes estruturais, propus o conceito de institui¢do
arte.

O artigo de Marcuse contém afirmagdes sobre a fun-
¢do (ou fungdes) das obras de arte na sociedade burguesa
susceptiveis de ser aplicadas ao estudo do caracter institu-
cional das determinag¢des de fungdes das objectivagdes cul-
turais. H4 que distinguir entre o plano dos receptores e o
da totalidade social. A arte permite ao seu receptor indivi-
dual satisfazer, ainda que apenas idealmente, as dificulda-
des que ficaram a margem da sua praxis quotidiana. Ao
desfrutar da arte, o sujeito burgués, mutilado, reconhece-se
como personalidade. Porém, devido ao status da arte, sepa-
rado da pratica vital, esta experiéncia nio tem continui-
dade, ndo pode ser integrada na praxis quotidiana. A falta
de continuidade ndo é o mesmo que a caréncia de fungdo
(como erroneamente sugeri numa primitiva formulagio),
antes assinalando uma fung¢io especifica da arte na socie-
dade burguesa: a neutraliza¢do da critica. Esta neutraliza-
¢do das forcas transformadoras da sociedade estd, assim,
estreitamente relacionada com a fungdo assumida pela arte
na construgdo da subjectividade burguesa(!9).

A teoria critica de Marcuse sobre a cultura serviu-nos,
até agora, para tentar mostrar que as determinagdes sociais
da fungdo da arte estdo institucionalizadas, e também para
alcancar um conceito geral da fungio da arte na sociedade
burguesa. Pode objectar-se, no entanto, em desfavor deste
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proposito, que ao proceder assim no discurso sobre a arte,
se torna esse discurso equivalente ao trato efectivo com as
obras. Quanto a sociedade burguesa, embora seja verdade
que a ideologia da sua arte ¢ captada criticamente, nem por
isso a fungdo desta arte deixa de permanecer oculta. A
questdo ¢ a seguinte: em que medida o discurso institucio-
nalizado sobre a arte determina o trato efectivo com as
obras. Temos trés respostas possiveis. Pode aceitar-se que a
institui¢io arte/literatura e o trato efectivo coincidem ten-
dencialmente, ¢ entdo o problema nio teria sentido. Ou
pode admitir-se que o discurso institucional sobre a arte
nio se reflicta no trato efectivo com as obras, e entio o
principio sociologico da literatura que temos vindo a pro-
por nio seria apropriado para compreender a fung¢io das
obras de arte. Atras disto, oculta-se a ilusio empirica de
que a fung¢fo da arte pode captar-se — prescindindo de
orientagdes tedricas — mediante um nimero ilimitado de
investigag 6es concretas. Enquanto a primeira resposta con-
duz 4 anulagdo do problema, mas ndo a sua resolugio, a
segunda impede estabelecer qualquer espécie de correspon-
déncia entre o discurso institucionalizado sobre a arte e o
trato com as obras. Portanto, deve procurar-se uma ter-
ceira resposta que nio liquide o problema ja a partir do
préprio plano tedrico. Poderia dizer-se que a relagdo entre
a instituigdo arte e o trato efectivo com as obras deverd
investigar-se nas suas transformagdes histéricas. Para isso,
¢ preciso esclarecer previamente em que consiste o conceito
de «trato efectivon, desfazendo a ilusio de que este «trato
efectivo» é algo que pode ser verificado de modo imediato
pelo investigador. Quem ja se ocupou seriamente da inves-
tigagdo histdrica sobre a recepgdo sabe que isto ndo é pos-
sivel. O que investigamos, na maioria dos casos, s3o
discursos sobre o trato com a literatura. Contudo, a distin-
¢do ndo carece de sentido, especialmente quando é orien-
tada para a captagdo da fungio da arte na sociedade
burguesa. De facto, quando se aceita que a arte esta insti-
tucionalizada como ideologia na sociedade burguesa desen-
volvida, ndo basta dar a conhecer a estrutura contraditoria
desta ideologia; também ha que questionar o que esta ideo-
logia poderia estar encobrindo (29).
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1 - REFLEXOES PRELIMINARES A UMA CIENCIA CRITICA DA
LITERATURA

() J. Habermas, «Erkenntnis und Interesse» («Conhecimento e inte-
resse»), na sua Technik und Wissenschaft als «ldeologie» (Técnica e ciéncia
como «deologia»), Frankfurt, Suhrkamp, 1968, pag. 158.

() Para a diferenciagdo entre ciéncia e ciéncia tradicional, cf. o artigo
de Horkheimer que da o titulo ao seu volume Traditionelle und Kritische
Theorie. Vier Aufsatze (Teoria tradicional e teoria critica. Quatro artigos),
Fischer Biicherei, Frankfurt, 1970, pags. 12-64.

() D. Richter, Geschichte und Dialectik in der materialistischen Litera-
turwissenschaft (Historia e dialéctica na ciéncia materialista da literatura), in
«Alternative», n.® 82 (Janeiro de 1972), pag 14.

(9 H. G. Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosop-
hischen Hermeneutik (Verdade e método. Fundamentos de uma hermenéu-
tica filosdfica), Tubinga, 1965, pag. 291.

(9 J. Habermas, Zur Logik der Sozialwissenschaften. Matetialen
(Logica das ciéncias sociais. Materiais), Frankfurt, Suhrkamp, 1970, pag.
283.

(9 Tomo a citagdo de J. Habermas, Erkenntnis und Interesse, pag. 189.
Claro que este «fazer» ndo pode entender-se pensando numa gama infinita de
possibilidades; hd que insistir antes em que cada circunstancia dada limita a
margem da possibilidade real dos acontecimentos histdricos.

(" Para a historia dos conceitos de ideologia, cf. o artigo Ideologie, em
«Institut fiir Sozialforschungy (Instituto para a investigagio social), Soziolo-
gische Excurse (Excurso sociologico), Frankfurt, 1956, pags. 162-181; assim
como K. Lenk (ed.), Ideologie, Ideologiecritik und Wissenssoziologie (1deo-
logia, critica da ideologia e sociologia do conhecimento), Neuwied/Berlim,
1967, veja-se também aqui a introdugdo histérica ao problema preparada
pelo editor.

(® O conceito de verdade utilizado na tradigdo da filosofia dialéctica
explica-o Hegel na seguinte observagdo: «Chamamos vulgarmente verdade a
concordincia de um objecto com o seu conceito. O conceito deve conformar-
-se com a ideia que fazemos do suposto objecto. Em sentido filosdfico, pelo
contrario, chama-se verdade a concordincia de um conteado consigo pré-
prio, para o expressar de um modo abstracto. Este significado de verdade é
completamente diferente do anteriormente mencionado. Alids, o signifi-
cado profundo (filosofico) de verdade ja o encontrimos também no uso co-
mum da linguagem. Assim, por exemplo, falase de um verdadeiro ami-
go, entendendo com isso aquele a cujo comportamento se adequa o con-
ceito de amizade; e do mesmo modo fala-se de uma verdadeira obra de arte.
Dizer falso, entdo, equivale a dizer mau, inconveniente de per si. Neste sen-
tido, um mau Estado é um falso Estado, ¢ o mau e o falso consistem, em
geral, na contradi¢io que se verifica entre a determinagiio ou o conceito ¢ a
existéncia de um objectoy (Enzyklopadie der philosophischen Wissenschaften
im Grundrisse. Erster Teil: Die wissenschaft der Logik) (...) (Enciclopédia
das ciéncias filosdficas em compéndio. Primeira parte: a ciéncia da Idgica),
Werke, 8, Frankfurt, 1970, pag. 86.
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(9 K. Marx, Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie Einleitung
(Critica da filosofia do direito de Hegel. Introdu¢do), in Marx-Engels Studie-
nausgabe (Obras), edigdo de 1. Fetscher. Tomo I, Fischer Biicherei, Fran-
kfurt, 1966, pag 17.

(19 G. Lukacs, Geschichte und Klassenbewusstein. Studien Uber mar-
xistische Dialektik (Histdria e consciéncia de classe. Estudos de dialéctica
marxista), Schwarze Reihe, Amsterdam, 1967 (reprodugdo em facsimil da
edigdo original de 1923), pag. 70 e seg.

(') Encontrar-se-a literatura complementar sobre a analise de obras da
critica da ideologia na bibliografia do volume Seminar: Literatur und Kunst-
soziologie, editado por P. Biirger (Shurkamp Taschenbuch Wissenschaft,
245, Frankfurt, 1978), pags. 473 e segs.

(9 G. Lukacs, «Eichendorff», no seu Deutsche Realisten des 19. Jahr-
hunderts (Realistas alemaes do século XIX), Berlim, 1952, pags. 59 e 60.

(13 Th. W. Adorno, «Zum Gedachtnis Eichendorffs» («(Em memdria de
Eichendorffy), em Noten zur Literatur I (Notas sopbre literatura, I), Bibl.
Suhrkamp, 47, Frankfurt,1958, pag 113.

(149 Ibid.

i (') Th. W. Adorno, Asthetische Theorie (Teoria estética). Ges. Schrif-
ten (Obras completas, 7), Frankfurt, 1970, pags. 336 e segs.

(1% A controvérsia de Adorno com a sociologia positivista da arte esta
documentada na obra que citamos na nota 11, Seminar: Literatur und Kuns-
tsoziologie, pags. 191-211.

(') O conceito de reifica¢@o (coisificagdo) desenvolveu-o Lukacs a pro-
pésito da andlise marxista da mercadoria e do conceito weberiano de racio-
nalidade em Geschichte und Klassenbewusstein (Berlim, 1923, 2.2 ed.,
Amsterddo, 1967). Lukidcs interpreta a forma da mercadoria na sociedade
capitalista desenvolvida como uma tend@ncia «através do qual o homem se
confronta com a sua propria actividade, o seu préprio trabalho, como coisa
objectiva, independente dele; e isso por obra de uma legalidade inerente, que
lhe é alheia e que tende a domina-lo» (id., pags. 97 e segs.).

(' H. Marcuse, «Uber den affirmativen Charakter der Kultum («Sobre
o caracter afirmativo da cultura»), na sua Kultur und Gesellschaft I (Cultura
e sociedade, I), ed. Shurkamp, 101, Frankfurt, 1965, pags. 56-101.

(19 Acerca das componentes freudianas da teoria da cultura de Mar-
cuse, cf. H. Sanders, Institution, Literatur und Theorie des Romans (Institui-
¢do, literatura e teoria do romance). Tese. Bremen, 1977, cap. I, pag. 3.

(¥ Como exemplo da atitude de recep¢do parasitiria que se apresenta
com a estética da autonomia, veja-se o que Christa Biirger designou de
«autorizagdo da personalidade do poetan, Der Ursprung der biirgerlichen
Institution Kunst im hofischen Weimar (a origem da instituigdo burguesa da
arte na Weimar cortesd), Frankfurt, 1977, cap. 4: a recepgdo de Goethe pelos
seus contemporineos. Sobre as relagfes da arte com a praxis vital na socie-
dade burguesa.
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II — TEORIA DA VANGUARDA
E CIENCIA CRITICA DA LITERATURA

1. A historicidade das categorias estéticas

«A histdria é inerente a teoria estética. As
suas categorias sdo histéricas de raiz».

ADORNO (1)

Embora os objectos artisticos possam investigar-se fru-
tuosamente & margem da histéria, as teorias estéticas sdo
claramente marcadas pela época em que apareceram, como
se comprova na maioria dos casos mediante um simples
exame a posteriori. Se as teorias_estéticas sio historicas,
uma teoria critica dos objectos ¢ artisticos que se esforce por
esclarecer a sua actividade deve enfrentar-se com o seu pro-
prlo caracter histérico. Por outras palavras: é vélido histo-
ricizar a teoria estética. T

H4 que esclarecer previamente o que significa historici-
zar uma teoria estética. Ndo se trata obviamente de” cons-
Truir uma teoria estética contemporanea a partir do critério
hlstorlco segundo o qual todos os fenomenos de uma epoca
Tes vém a convergir numa 51multaneldade ideal («@ mesma
distincia de Deus», diria Ranke). O falso objectivismo deste
ponto de vista foi ja justamente criticado, e seria absurdo
querer ressuscitd-lo para a discussio de teorias(?). THo-
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-pouco se trata de entender toda a construgdo tedrica do
passado como um passo em direcgdo a prépria teoria.
Aqui, alguns elementos das teorias precedentes separam-se
~do seu contexto primitivo e adaptam se a um contexto no-
vo, sem que a troca de fungdes e de significado desses ele-
v mentos se reflicta adequadamente. A visio da historia
como_pré-historia do presente, caracteristica das classes
ascendentes, ¢ unilateral (sem prejuizo do seu progressismo)
no sentido hegeliano do termo, porquanto regista apenas
uma_face do processo historico e reserva a outra ao falso
object1v1smo historicista. HlStOI‘lClZd[‘ a teoria significa algo
de dlferente investigar a relaqao entre o desenvolwmento
dido, o caracter histérico de uma teoria nio consiste em
expressar o espirito de uma época (o seu aspecto historico),
nem em incorporar parte de teorias pretéritas (histéria
como pré-historia do presente), mas em relacionar o desen-

volvimento dos objectos com o das categorias. Historicizar -

uma teoria estética significa captar essa relagio.

Poder-se-ia objectar que semelhante empreendimento ..
devia reclamar necessariamente para si um lugar extra- .
-histérico, quer dizer, que a historicizagdo seria obrigatoria- -

mente, como tal, uma a-historicizagdo. Por outras palavras:
a constatagio do caricter histérico da linguagem de uma
ciéncia pressupde um ‘plano superior, acessivel a essa cons—
tatagao e necessariamente trans-historico (com o que a his-
“toricizagdo do plano superior Tesiiltante viria a dar nos
mesmos problemas). O conceito de historicizagdo, porém,
ndo se propds distinguir diversos niveis da linguagem cien-
tifica, mas ser um meio de reflexdo que capta através de
uma linguagem a historicidade do seu préprio discurso.

O que pretendo dizer pode explicar-se recorrendo a
alguns importantes estudos metodoldgicos formulados por
Marx no prélogo aos seus Grundrisse der Kritik der poli-
tischen Okonomie (Fundamentos da critica da economia
poh’tica) Com o exemplo do trabalho, Marx mostra «que
as proprias categorias abstraidas, apesar da sua validade —
que deriva prec1samente da’ abstraccao que manifestam —
para qualquer época, sdo, ndo obstante, na determinagéo
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dessa mesma abstracgdo, o produto de relagdes histdricas e
possuem a sua plena validade sé para essas relagdes e den-
tro delas»(3). O raciocinio ndo se entende com facilidade,
dado Marx afirmar que determinadas categorias simples
tém sempre valor, mas que ao mesmo tempo a sua genera-
lidade se deve a determinadas rela¢des historicas. A distin-
cdo decisiva estabelece-se entre a «validade para qualquer
época» e o conhecimento dessa validade geral («a determi-
nagio dessa aﬁsfracgao» em palavras de Marx). A tese de
Marx afirma, portanto, que sé as relagdes desenvolvidas
permitem este conhecimento. No sistema monetario, pros-
segue Marx, o dinheiro é a expressdo da riqueza, pelo que
a relagdo entre o trabalho ¢ a riqueza permanece oculta. A
teoria dos fisiocratas referiu-se ao trabalho como fonte de
riqueza, embora nio ao trabalho em geral, mas apenas a
sua modalidade agricola. A economia classica inglesa
(Adam Smith) nfio mencionou um género determinado de
trabalho, mas o trabalho em geral como fonte de riqueza.
Marx nfio vé& nesta evolug¢io um simples desenvolvimento
da teoria economica; a possibilidade do progresso do
conhecimento parece-lhe antes motivada pelo desenvolvi-
mento do objecto sobre o qual incide o conhecimento.

." Quando os fisiocratas elaboraram a sua teoria, durante a

segunda metade do século XVIII frances, a agricultura era,
de facto, o sector econdémico dominante. S6 uma Inglaterra
economicamente muito desenvolvida, onde a Revolugio
Industrial ja se havia estabelecido, com o consequente
enfraquecimento do predominio da agricultura sobre os
restantes sectores produtivos histéricos, permitiu a Smith
descobrir que a riqueza € produ21da pelo trabalho em geral
e ndo por uma determinada espécie de trabalho. «A falta
de interesse por um determinado tipo de trabalho pressu-
pde uma totalidade desenvolvida de tipos de trabalho sobre
os quais ja nenhum em particular é dominante» (Grun-

drisse, pag. 25).

Deste modo, a tese que defendo sustenta que a relagio
posta em evidéncia por Marx entre o conhecimento da vali-
dade geral de uma categoria e o efectivo desenvolvimento
hlStOI‘lCO dos objectos a que essa categorla se aplica, tam-
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bém ¢ valida para as objectivagdes artisticas. Ainda aqui a
diferenciagdo dos dmbitos dos objectos ¢ que torna possivel
o conhecimento adequado dos mesmos. Contudo, a plena
dlferenmagao dos fenémenos amstlcos apenas se alcanga na

os movimentos histéricos de vanguarda M.

A tese aclara-se na categoria central de meio. artisticos.
Com o seu auxilio, pode-se reconstruir o processo de pro-
dugio artistica como um processo de elei¢io racional entre

diversas maneiras de actuar, cujo acerto depende do efeito

conseguido. Semelhante reconstrugdo da produgéo artistica
pressupde nio s6 um grau relativamente elevado de racio-
nalidade na produgdo artistica, mas também que o recurso
a0s (melos . artisticos se verlﬁque em llberdade isto é, sem

— se bem que mediadas — se reflectem as normas sociais.

Na comédia de Molitre aplicaram-se, naturalmente (melos/

artisticos, tal e qual como seguramente acontece EM
Beckett; naquela época, porém, ndo podiam ser reconheci-
dos como tais, conforme a critica de Boileau o comprova.
A critica estética €, também neste caso, uma critica directa
aos (nelo) estilisticos dos comicos populares que ndo sio
aceites pelas camadas sociais dominantes. Na sociedade
feudal absolutista do século XVII francés,.a arte ainda es-
t4 amplamente integrada na vida das classes dominantes.
Quando no século XVIII a estética burguesa, que evoluiu
por si mesma, se liberta das normas estilisticas que a arte
do absolutismo feudal havia vinculado as classes dominan-
tes desta s001edade a arte alinha-se pelo principio da imita-
tio naturae. Os{meiqs’ estilisticos nio submeteram ainda a
generalidade dOkmelLO}rtIStICO ao efeito sobre os receptores,
continuando a subordina-lo a um principio estilistico que
varia com_a historia.

O -meio artistico ¢, evidentemente, a categoria geral
para a descri¢do das obras de arte. Mas 0s processos parti-
culares s6 podem ser conhecidos como meio artistico a par-
t1r dos movimentos. hlstorlcos de vanguarda pois e

artistico se torna disponivel como meio. Até esse momento
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do desenvolvimento da arte a aplicagio do meio ‘artistico
estava limitada pelo estilo da época, um cinone de proces-
sos admissiveis, s6 aparentemente transgredido dentro de
estreitos limites. Enquanto um estilo domina, a categorla
de n1€10 artistico é opaca porque na realldade sO se da
como algo de especial. Um rasgo caracteristico dos movi-
mentos histéricos de vanguarda consiste, precisamente, em
nio terem elaborado nenhum estilo; n\a/g hia um estilo
dadalsta nem um estilo surrealista. Na verdad/\ estes movi-
mentos “dcabaram cof a poss1b111dade de um estilo da
epoca ao converterem em principio a disponibilidade dos
meios artisticos das épocas passadas. S6 a disponibilidade
universal generaliza a categoria de meio artistico.

Quando os formalistas russos fazem da «estranheza» o

método artistico (%), o conhecimento da generalidade desta

categoria permite que nos movimentos histéricos de van- .
guarda o choque dos receptores se transforme no principio "

supremo da inten¢io artistica.
transforma-se, desta maneira, no processo artistico domi-
‘nante e pode ao mesmo tempo ser tomada como categoria

A estranheza efectiva

¥ geral. [sto ndo quer dizer que os formalistas russos hajam

'w (pelo contrario, o o Don Quzxote e o Tristam Shandy s3o os
"~ exemplos preferidos por Slovkij); significa apenas que ha

“uma relagdo necessaria entre o principio de choque na arte

de vanguarda e o estudo da validade geral da categona de
quesé o completo desenvolvimento do objecto (neste caso
ar radicalizacio da estranheza no choque) permite reconhe-
cer a validade geral da categoria. Isto ndo implica deslocar
0 acto de conhecimento para a propria realidade e negar o
sujeito produtor de conhecimento, mas tio-sé reconhecer
que as possibilidades de conhecimento estdo limitadas pelo
desenvolvimento real (historico) dos objectos (°).
A minha tese de que unicamente a vanguarda permite
reconhecer determinadas categorias gerais da obra de arte
na sua generalidade, e que portanto a partir da vanguarda
podem ser conceptualizados os estiddios precedentes no
desenvolvimento do fenémeno arte na sociedade burguesa,
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mas ndo o inverso, ndo significa que rodas as categorias da
obra de arte s6 alcancem o seu pleno desenvolvimento com
a arte de vanguarda; descobrimos, alids, que as categorias
essenciais para a descrigio da arte anterior a vanguarda
(por exemplo, a organicidade, a subordinagio das partes
a um todo) sdo negadas precisamente pelas obras de van-
guarda. Deste modo, nio se pode aceitar que todas as cate-
gorias (e o que implicam) conhecam um desenvolvimento
similar; esta interpretagdo evolucionista, precisamente, anu-
laria o caracter contraditorio do processo historico em
favor da ideia de um progresso linear do desenvolvimento.
Perante isto, cabe-nos insistir em que o desenvolvimento
histdrico deve ser captado, quer em relagdo a sociedade na
sua totalidade, quer no respeitante a admbitos parciais,
somente como resultado dos desenvolvimentos cheios de
contradi¢des de categorias(”).

A tese anterior requer ainda uma precisdo. Somente a
vanguarda, como ja vimos, permite perceber o meio artis-
tico na sua generalidade, porque ja ndo o escolhe a partir
de um principio estilistico, mas conta com ele como meio
artistico. A possibilidade de perceber categorias da obra de
arte na sua validade geral nfdo é procurada de modo natu-
ral ex nihilo pela praxis artistica de vanguarda. A sua con-
dicdo historica é o desenvolvimento da arte na sociedade
burguesa. Este desenvolvimento, desde meados do século
XIX, isto €, desde a consolida¢do do poder politico da bur-
guesia, aconteceu de modo que a dialéctica da forma e do
conteudo nas criagdes artisticas se decidiu sempre em bene-
ficio da forma. O aspecto do conteudo das obras de arte,
as suas «afirmacGes», retrocede sempre em relagio ao
aspecto formal, que se oferece como estético no sentido res-
trito do termo. Este predominio da forma na arte, aproxi-
madamente desde meados do século XIX, é visto do ponto
de vista da estética da produgdo como disposi¢io sobre o
meio artistico, € do ponto de vista da estética da recepgéo
como orientacdo para a sensibilizagio dos receptores.
Importa observar a unidade do processo: os meios artisti-
cos transformam-se no que sdo na medida em que a cate-
goria de conteudo ¢é relegada para plano secundario (¥).
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Deste modo, torna-se compreensivel uma das princi-
pais teses de Adorno: a de que «a chave de todo o con-
teado da arte reside na sua técnicarn(”). Esta tese apenas se
pode formular porque nos ultimos cem anos a relagido entre
o momento formal (técnico) e o momento do contetdo
(afirmagGes ou mensagens) da obra se modificou,
tornando-se a forma predominante. E mais uma vez evi-
dente a relagdo entre o desenvolvimento histérico dos
objectos ¢ as categorias que captam o ambito ou quadro
desses objectos. No entanto, subsiste um problema na fér-
mula de Adorno: a sua pretensdo de validade geral. Se
temos razdes para acreditar que o teorema de Adorno sé
pode formular-se com base no desenvolvimento verificado
na arte a partir de Baudelaire, é discutivel a sua pretensido
de validade para épocas anteriores. Na reflexio metodols-
gica ja citada, Marx insistia neste problema, e dizia explici-
tamente que as categorias possuem «validade plena» sé
para e no seio das relagdes cujo produto constituem. Com
isto, ndo pretendemos sugerir um historicismo secreto em
Marx, mas colocar o problema da possibilidade de um
conhecimento do passado que nio creia na ilusio histdrica
de uma compreensido desse passado que dispense o recurso
a hipoéteses, nem simplesmente o submeta a categorias que
sdo o produto de uma época posterior.

2. A vanguarda como autocritica da arte
na sociedade burguesa

Na integracdo aos seus Grundrisse, Marx acrescenta
outra reflexdo de grande alcance metodoldgico. Diz tam-
bém respeito a possibilidade de conhecer formagdes sociais
do passado ou, neste caso, Ambitos parciais de sociedades
passadas. A posi¢do historicista, que julga poder compreen-
der formagdes sociais do passado sem as relacionar com o
presente da investigagdo, nfio é tomada em consideragio
por Marx. Nio lhe interessa o problema da relagfio entre o
desenvolvimento dos objectos e o das categorias, isto é, nio
lhe interessa a historicidade do conhecimento. Aquilo que
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critica ndo é a ilusio historicista da possibilidade de um
conhecimento historico sem pontos de referéncia histdricos,
mas a construgdo progressiva da historia como pré-historia
do presente. «O chamado desenvolvimento histérico baseia-

-se geralmente em que a Gltima forma considera as prece-

dentes como passos em direcgfio a ela propria, e por isso s
é capaz de uma autocritica escassa e sob condi¢des mui-
to determinadas — nao falamos, é bem de ver, dos perio-
dos histéricos que se sabem decadentes — adOptando sem-
pre um ponto de vista unilateral» (Grundrtsse pag. 26).
O conceito «unilateraly € usado num sentido teérico forte,
e significa que um todo contraditério nio se concebe
dialecticamente (no seu caracter contraditério), captando
apenas um aspecto da contradi¢do. Deste modo, o passado
constréi-se como pré-histdria do presente, mas esta cons-
trugdo s6 capta um aspecto do processo contraditorio do
desenvolvimento historico. Para apreender o processo
como um todo, é preciso ir além do presente, embora esta
seja a condi¢do basica de todo o conhecimento. E o que
Marx faz, ndo ao introduzir a dimens3o do futuro, mas ao
introduzir o conceito de autocritica do presente. «A religido
cristd so foi capaz de proporcionar compreensio objectiva
da mitologia primitiva na medida em que alcangou um
certo grau, por assim dizer, de autocritica. E a economia
burguesa so conseguiu compreender a economia feudal, a
antiga ou a oriental, quando a sociedade burguesa iniciou a
sua autocritica» (Grundrisse, pag. 26).

Quando Marx fala de «compreensdo objectiva» ndo cai
no auto-engano do historicismo, pois parece-lhe inquestio-
navel a relagdo do conhecimento histérico com o preéEhté.
No que a isto diz respeito, procurara apenas superar dialec-
ticamente a necessdria «unilateralidade» da constru¢do do
passado como pré-histéria do presente, por meio do con-
ceito de autocritica do presente.

Para se poder aplicar a autocritica como categoria his-
toriografica para a descrigdo de um determinado estadio de
desenvolvimento numa formacdo social ou num subsistema
social, é necessario definir previamente com rigor o seu sig-
nificado. Marx distingue a autocritica de outro tipo de cri-
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tica cujo exemplo podia ser «a _critica exercida pelo
cristianismo contra o paganismo, ou pelo protestantismo
contra o catolicismo» (Grundrisse, pag. 26). Mencionare-
mos esta critica como critica imanente ao sistema. A sua
particulartidade consiste em funcionar no seio de uma insti-
tuigio social. No exemplo de Marx, a critica imanente ao
sistema no seio da instituicdo ‘religido é a critica a determi-
nadas concepgdes religiosas em nome de outras. Por con-
traste, a autocritica supde uma distincia das concepgses
religiosas que mutuamente se defrontam. Esta disténcia,
porém, é fruto de uma critica radical: a critica a proprla
instituigdo religido.

A distingdo entre a crltlca imanente ao sistema e a
autocritica pode trasladar-se ao 4mbito artistico. Exemplos
da critica imanente ao sistema seriam, porventura, a critica
dos tedricos do classicismo francés ao drama barroco, ou a
de Lessing as imitagdes alemds da tragédia classica fran-
cesa. Esta critica move-se no interior da instituicdo teatro,
onde existem varias concep¢des da tragédia opostas entre
si, baseadas (se bem que através de miltiplas mediagdes)
em diferentes posigdes sociais. Muito diferente ¢ a critica
que abrange a instituigdo arte na sua totalidade: a autocri-
tica da arte. A importancia metodolégica da categoria de

autocritica consiste em que também apresenta a possibili-

dade de «compreensdes objectivas» de estadios anteriores
ao desenvolvimento dos subsistemas sociais. Isto significa
que s6 quando a arte alcanga o estddio da autocritica ¢
possivel a «compreensdo objectiva» de épocas anteriores no
desenvolvimento artistico. «Compreensio objectiva» nio
significa uma compreensdo independente da situagdo actual
do sujeito que se propde conhecer, mas tdo-sé um estudo
do processo completo, na medida em que este alcangou
uma conclusido, ainda que provisoria.

A minha segunda tese afirma que o subsistema artis-
tico atinge, com os movimentos da vanguarda europeia, o
estddio da autocritica. O dadaismo, o mais radical dos
movimentos da vanguarda europeia, ja ndo critica as ten-
déncias artisticas precedentes, mas a instituicdo arte tal
como se formou na sociedade burguesa. Com o conceito de
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institui¢do arte, refiro-me tanto ao aparelho de produgio e
distribui¢io da arte quanto as ideias dominantes em arte
numa época dada e que determinam essencialmente a
recep¢do das obras. A vanguarda dirige-se contra ambos os
momentos: contra; o aparelho de submissdo a que estd sub-
metida a obra de arte e contra o starus da arte na socie-
dade burguesa descrito pelo conceito de autonomia. Sé
depois da arte, com o esteticismo, se haver desligado por
completo de qualquer relagdo com a vida pratica, pode es-
praiar-se o estético em toda a sua «pureza», embora as-
sim tornasse manifesta a outra face da autonomia, que € a
-« & caréncia de fungdo social. A autocritica do subsistema
dal artistico permite a «compreensdo objectivay das fases
de desenvolvimento precedentes. Na época do Realismo,
por exemplo, o desenvolvimento da arte foi entendido sob
¢ po.ito de vista da crescente aproximagdo a descrigdo da
rezlidade, mas agora podemos reconhecer a parcialidade
deste critério, posto que ja ndo vemos no realismo o princi-
pio da criagdo artistica, mas a sintese de determinados pro-
cessos de uma época. A totalidade dos processos de
desenvolvimento da arte s6 se torna evidente no estidio da
autocritica. Somente desde que a arte se separou por com-
pleto de toda e qualquer referéncia a vida pratica ¢ que foi
possivel reconhecer a sua progressiva separagdo relativa-
mente ao contexto dessa vida, e a consequente diferencia-
¢do simultinea de um Aambito particular do saber (o da
estética) como principio do desenvolvimento da arte na so-
ciedade burguesa.

O texto de Marx nio responde directamente a ques-
tio das condigBes sociais que permitem a autocritica.
Proporciona-nos unicamente a constatagio geral de que a
condigdo prévia da autocritica é a completa diferenciagio
da formagdo social, ou dos sistemas sociais que sdo objecto
da critica. Se transferirmos este teorema geral para o
ambito da histdria, descobrimos que o aparecimento do
proletariado é condigdo indispensavel a autocritica da
sociedade burguesa. O aparecimento do proletariado per-
mite entender o liberalismo como ideologia. Quanto & con-
trovérsia sobre a fungdo legitimadora da concepg¢do re-
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ligiosa do mundo, é a condi¢do prévia para a autocritica
do subsistema social da religido. Esta concepg¢do do mundo
perde a sua fun¢do social porque na passagem da sociedade
feudal para a burguesa, a ideologia de base da justa reci-
procidade vem substituir as concepgles do mundo (entre as
quais a religiosa) que legitimam o dominio. «A violéncia
social dos capitalistas institucionaliza-se como uma relagdo
de intercimbio em forma de contrato de trabalho privado,
¢ a subtrac¢do da mais-valia privada disponivel substitui a
subordinacdo politica, pelo que também o mercado desem-
penha, com a sua fungio cibernética, uma fung¢io ideolo-
gica: a relagdo entre as classes pode assumir uma forma
an6nima na forma apolitica da subordinagdo ao saldrio (19).
Na base da chave ideologica da sociedade burguesa esta a
perda de fun¢io da concep¢do do mundo legitimadora do
dominio. A religido transforma-se num assunto privado e,
ao mesmo tempo, torna-se possivel a critica a institui¢do
religido.

Quais sdo, afinal, as condigdes historicas da possibili-
dade de autocritica do subsistema social da arte? Ao tentar
a resposta a esta pergunta deve sobretudo evitar-se procu-
rar relagdes apressadas (entre a crise da arte e a crise da
sociedade burguesa, por exemplo)('"). Quando se toma a
sério a ideia de uma relativa independéncia do subsistema
social em relagdo ao desenvolvimento da sociedade na sua
totalidade, nd3o pode aceitar-se por provado que os fenéme-
nos de crise patentes no resto da sociedade possam
traduzir-se também numa crise dos subsistemas, e inversa-
mente. Para descobrir as causas da possibilidade da auto-
critica do subsistema artistico € preciso construir a historia
desse subsistema. N3o pode levar-se a cabo semelhante
tarefa transformando a histéria da sociedade burguesa no
alicerce da histéria da arte que se pretende edificar. Este
caminho relaciona as objectivagdes artisticas com supostos
estadios de desenvolvimento da sociedade ji conhecidos;
ndo se obtém, deste modo, conhecimento algum, porque o
que procuramos (a historia da arte e o seu resultado social)
ja se da por sabido. A histéria da sociedade na sua totali-
dade aparece assim como sentido da histéria do subsis-
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tema. Perante isto, é necessario insistir na ndo simul-
taneidade no desenvolvimento de cada subsistema parti-
cular, embora dai decorra que a histéria da sociedade bur-
guesa sO possa escrever-se como sintese da assimetria no
desenvolvimento dos diversos subsistemas. As dificuldades
que se opdem a tal empresa sdo evidentes; passamos a
indica-las para que possa entender-se a razdo de falarmos
de uma independéncia da histdria do subsistema artistico.

Para construir a histéria do subsistema artistico pa-
rece-me necessario distinguir a instituigdo arte (que fun-
ciona segundo o principio de autonomia) do conteudo das
obras concretas. Sé esta distingdo permite compreender a
histéria da arte na sociedade burguesa como histéria da
superagdo da divergéncia entre a institui¢do ¢ o conteudo.
Na sociedade burguesa (mesmo antes de que a Revolugdo
Francesa desse a burguesia o poder politico), a arte alcanca
um status especifico que o conceito de autonomia reflecte
expressivamente. «A arte so se estabelece como autéonoma
na medida em que os sistemas economico € politico, com o
aparecimento da burguesia, se desligam do cultural, e as
imagens tradicionais do mundo, infiltradas pela ideologia
basica do intercimbio justo, separam as artes do contexto
das praticas rituais»('2).

Sublinhe-se que se entende aqui por autonomia o
modo de fun¢do do subsistema social artistico, isto ¢, a sua
independéncia (relativa) no respeitante a pretensdo de apli-
cacdo social ('3). Com efeito, ndo ¢é licito interpretar a sepa-
ragio da arte da praxis vital e a simultdnea diferenciagéo
de uma esfera especial do saber (o saber estético) como
uma passagem linear (existem forcas contrarias importan-
tes), e tdo-pouco o serd como passagem adialéctica (algo
assim como uma auto-realizagio da arte). Convém antes
destacar que o status de autonomia da arte ndo aparece
com facilidade, fruto precario que é do desenvolvimento da
sociedade na sua totalidade. Pode ser questionado pela
sociedade (pelos seus dominadores) quando considerem
conveniente voltar a servir-se da arte. O exemplo extremo
seria a politica artistica fascista que liquida o starus de
autonomia, mas podemos recordar também os inumeros
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processos contra artistas por atentados contra a moral ¢ a
decéncia (4). Deste ataque das instancias sociais ao status
de autonomia, deve distinguir-se aquela forga que surge dos
conteudos das obras concretas, os quais se manisfestam na

“totalidade de forma e conteido, e que tende a cobrir a dis-

tincia que separa a obra da praxis vital. A arte vive, na
sociedade burguesa, da tensdo entre limites institucionais
(libertagdo, por parte da arte, da pretensio de aplicagdo
social) e possiveis conteudos politicos das obras concretas.
Trata-se de uma relagdo de tensdo pouco estavel que, como
veremos, depende de uma dindmica histérica que a dirige
para a sua superagio.

Hebermas tentou determinar, no que se refere A arte,
este «conteido» global da sociedade burguesa. «A arte é o
comportamento reservado de uma aproximadamente vir-
tual satisfagdo das necessidades que no processo material
da vida na sociedade burguesa se transformam, de certo
modo, em ilegais» (Bewusstmachende oder rettende Kritik,
pag. 192). Entre estas necessidades, Habermas, como
outros autores, inclui a «comunicacdo mimética com a
natureza», a «convivéncia solidaria» e a «felicidade de uma
experiéncia comunicativa que se v& dispensada do impera-
tivo da racionalidade dos fins e do mesmo modo d4 mar-
gem a fantasia e a expontaneidade da conduta» (idem, pag.
192 e seg.). Tal consideragdo, sem duvida valiosa no quadro
da tentativa de determinar em geral a funcio da arte na
sociedade burguesa, no nosso contexto seria problematica
porque nao permite captar o desenvolvimento histérico dos
contetldos expressos nas obras. Parece-me necessario distin-
guir entre o status institucional da arte na sociedade bur-
guesa (separagdo das obras de arte em relagdo 4 praxis
vital) e os contetidos realizados na obra de arte (estes
podem ser «necessidades residuais», no sentido que Haber-
mas lhes confere, mas ndo é forgoso que assim seja). Na
verdade, sé esta diferenciacdo permite distinguir a época
em que é possivel a autocritica da arte. Apenas com o
auxilio desta distingdo se pode responder a pergunta sobre
as causas sociais da possibilidade da autocritica da arte.
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Contra esta tentativa de distinguir a determinag¢io da
forma da arte (') (status de autonomia) da determinag¢io
do conteddo («conteudo» das obras concretas) poder-se-ia
objectar que o mesmo status de autonomia deveria en-
tender-se a partir do ponto de vista do conteudo, € que a
superagdo da organizagdo da sociedade burguesa, conforme
a racionalidade dos fins, significa aspirar ja a uma felici-
dade que a sociedade nio permite.

Ha alguma verdade nisto. A determinacdo da forma
ndo fica & margem do conteido; a independéncia em rela-
¢do as pretensdes de aplicagdo imediata também participa
do contetido explicito da obra. Mas isto, precisamente,
deve impulsionar-nos a distinguir entre o status de autono-
mia, que regula o funcionamento das obras concretas, € o
contetido destas obras (ou das criages colectivas). Tanto
os contes de Voltaire como a poesia de Mallarmé sdo obras
de arte auténomas; s6 que a margem de liberdade conce-
dida pelo status de autonomia das obras de arte ¢ utilizado
de modo diverso nos diferentes contextos sociais por razoes
sdcio-historicas determinadas. Como demonstra o exemplo
de Voltaire, o status de autonomia nio exclui absoluta-
mente uma atitude politica nos artistas; o que efectiva-
mente restringe ¢ a possibilidade do efeito.

A separagdo proposta entre a instituigdo arte (cujo
modo de funcionar é a autonomia) ¢ os conteudos da obra
permite esbogar uma resposta a pergunta sobre as condi-
¢6es de possibilidade da autocritica dos subsistemas sociais
artisticos. Em rela¢gdo a complexa pergunta sobre a con-
formagdo histdorica da instituigio arte neste contexto,
contentar-nos-emos em assinalar que esse processo talvez
caminhe para a sua conclusdo simultaneamente com a luta
da burguesia pela emancipagdo. Os estudos realizados sob
a égide das teorias estéticas de Kant e Schiller partem do
pressuposto de uma completa diferenciagdo da arte
enquanto esfera separada da praxis vital. Podemos concluir
dai que, o mais tardar em fins do século XVIIIL, a institui-
¢do arte estd completamente formada no sentido que acima
explicavamos. Isso ndo basta, porém, para que comece a
autocritica da arte. A ideia de Hegel de um fim da arte néo
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sera aceite pelos jovens hegelianos. Habermas explica que
«na posigdo privilegiada ocupada pela arte sob a forma do
espirito absoluto, esta ndo assume, como a religido subjec-
tivada e a filosofia transformada em ciéncia, tarefas nos sis-
temas econoémico e politico, mas compensa isto tomando a
seu cargo necessidades residuais que nio encontram satisfa-
¢do no «sistema das necessidades», ou seja, na sociedade
burguesa (Bewusstmachende oder rettende Kritik, pag. 193
e seg.). Pela minha parte, propendo antes a supor que a
autocritica da arte ainda ndo pode verificar-se em bases
historicas. De facto, mesmo quando a instituigio da arte
autéonoma ja se encontra completamente formada, ainda
actuam no seu interior conteudos de caracter politico que
se opdem ao principio de autonomia. Sé6 no momento em
que os conteudos perdem o seu caracter politico e a arte
deseja simplesmente ser arte, se torna possivel a autocritica
do subsistema social artistico. Este estddio atinge-se no
final do século X1X com o esteticismo (!9).

Por motivos relacionados com a evolugdo da burguesia
a partir da sua conquista do poder politico, tende a desapa-
recer a tensdo entre quadros institucionais e contetidos das
obras particulares, na segunda metade do século XIX. A
separagio relativamente & praxis vital, que sempre caracte-
rizou o status institucional da arte na sociedade burguesa,
afecta agora o conteiido da obra. Quadros institucionais €
conteudos coincidem. A novela realista do século XIX
ainda estd ao servigo da autocompreensio do burgués. A
ficcdo constitul um meio para uma reflexdo sobre a situa-
¢do do individuo na sociedade. Com o esteticismo, a tema-
tica perde importincia em favor de uma concentragdo cada
vez mais intensa dos produtores de arte sobre o préprio
meio. O fracasso do principal projecto literario de Mal-
larmé, os dois anos de quase completa inactividade de
Valéry, a carta a Lorde Chandos de Hoffmanssthal, sido
sintomas de uma crise da arte, (!7) que se transforma por si
mesma num problema a partir do momento em que exclui
tudo o que é «alheio & arte». A coincidéncia de instituicio e
contetdo revela a perda de fungfio social como esséncia da
arte na sociedade burguesa, provocando com isso a autocri-
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tica da arte. O mérito dos movimentos historicos de van-
guarda é terem consolidado esta autocritica.

3. Discussio da teoria da arte de Benjamin

Como se sabe, Walter Benjamin, no seu artigo Das
Kunstwerk im Zeitalter senner technischen Reproducierba-
rkeit (A obra de arte na época da sua reproductibilidade
técnica), ('®) descreveu as transformagdes sociais experimen-
tadas pela arte no primeiro quartel do século XX através
do conceito de perda da aura, atribuindo a causa dessas
transformagdes ao desenvolvimento das técnicas de repro-
ducdo. Veremos aqui se a tese de Benjamin é apropriada
para explicar as condiges de possibilidade da autocritica
— até agora deduzidas da evolugdo do quadro artistico
(instituicio e contetido das obras) — a partir das transfor-
mag des verificadas no Ambito das forgas produtivas.

Benjamin parte de um determinado tipo de relagdo en-
tre obra e receptor, que qualifica de aurdtica('%). Aquilo
que Benjamin designa por aura pode traduzir-se bastante
fielmente pelo conceito de inacessibilidade: «a manifestagao
extraordinaria de uma lonjura, por mais préxima que
possa estar» (Kunstwerk, pag. 53). A aura procede do rito
do culto, mas Benjamin pensa que a esséncia da recepgao

auratica também caracteriza a arte dessacralizada tal como
se desenvolveu a partir do Renascimento. A Benjamin nio -

se lhe afigura decisiva para a histéria da arte a ruptura
entre a arte sacra da Idade Média e a arte profana do
Renascimento como resultado da perda da aura. Esta rup-
tura resulta, segundo Benjamin, da transformagdo das téc-
nicas de reproducdo. Para ele, a recepgdio auratica depende
de categorias como singularidade e autenticidade. Estas
categorias, porém, tornam-se supérfluas perante uma arte
(como o cinema, por exemplo) que se apoia ji nos progres-
sos da reprodugdo. A ideia decisiva de Benjamin €, assim, a
de que mediante a transformagdo das técnicas de reprodu-
¢io mudam os modos de percep¢dio, mas também «se ird
transformar por completo o caracter da arte» (Kunsrwerk,
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pag. 25). A recepgio contemplativa caracteristica do indivi-
duo burgués da lugar & recep¢do de massas, simultanea-
mente divertida e racional. A arte baseada no ritual é
substituida pela arte baseada na politica.

Comegaremos por considerar a reconstrugdo benjami-
niana do desenvolvimento da arte, para passar em seguida
ao esquema de interpretagdo materialista que propde. A
época da arte sacra, ligada aos rituais da Igreja, e a época
da arte autéonoma, que chega com a sociedade burguesa e
produz um novo tipo de recepgdo (a estética) ao libertar-se
do ritual, convergem, para Benjamin, no conceito de «arte
auratica». Mas a periodizagdo da arte que daqui resulta é
problemdtica por varias razdes. Segundo Benjamin, a arte
auratica e a recep¢do individual formam uma unidade. Esta
caracteristica, porém, s6 se verifica na arte que logrou a
autonomia, nio na arte sacra da ldade Média (quer as
artes plasticas nas catedraist medievais, quer as representa-
¢cOes de mistérios, sdo recebidas colectivamente). A constru-
¢do histdrica de Benjamin ignora a emancipagdo da arte em
relagdo ao sagrado, conseguida pela burguesia, talvez por-
que, entre outros motivos, com o movimento de lart pour
Part e o esteticismo se verifica como que um regresso ao
sagrado (ou ao ritual) na arte. Todavia, este regresso nada
tem a ver com a primitiva fungdo sagrada da arte, a qual ja
nio se submete a um ritual eclesiastico de onde possa obter
o seu valor de uso, projectando agora um ritual, sim, mas
para o exterior. Em vez de se integrar no universo do
sagrado, a arte pde-se no lugar da religifo. A chamada
resacralizagio da arte do esteticismo pressupSe a sua total
emancipagdo do sagrado, ndo podendo de forma alguma
ser comparada com o caricter sagrado da arte medieval.

Para avaliar a explicagdo materialista benjaminiana da
transformacio dos modos de recepgdo através da mudanga
das técnicas de reprodugio, € importante ter em conta que
essa explicagio vai de par com outra provavelmente mais
eficaz. Benjamin entende que os artistas de vanguarda,
sobretudo os dadaistas, teriam ensaiado, ainda antes da
descoberta do cinema, efeitos cinematograficos por meio da
pintura (cf. Kunstwerk, pag. 42 e seg.). «Os dadaistas atri-
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buem muito menos importincia as obras pela sua utilidade
mercantil do que pela sua inutilidade como objectos de
uma contemplagdo profunda (...). As poesias deles sdo sala-
das de palavras, incluem apdstrofes obscenas € todos os
desperdicios da linguagem imagindveis. O mesmo acontece
com os seus quadros, aos quais agregam botdes ou bilhetes.
Através desses processos alcangam assim uma brutal des-
truicio da aura das suas produgdes, as quais, por meio da
produgdo, recebem o estigma da reprodugdo» (Kunstwerk,
pag. 43). Aqui, a perda da aura ndo resulta da alteragdo
nas técnicas de reprodugdo, mas da intengdo dos produto-
res de arte. A transformag¢do «completa do caracter da
arte» nao se deve, neste caso, as inovagdes tecnologicas,
mas 3 mediagdo consciente de uma geragdo de artistas. O
préprio Benjamin atribui aos dadaistas a fungio de precur-
sores apenas na medida em que geram uma «exigéncia» que
s6 o0 novo meio técnico pode satisfazer. Isto, porém, pres-
supde uma dificuldade: como se explica a existéncia de pre-
cursores? Dito de outra maneira: a explicagdo da
transformag¢do nos modos de recep¢do por meio da trans-
formac¢do das técnicas da reprodugdo pertence a um nivel
diferente; j4 ndo pode pretender explicar um acontecimento
histérico, mas, quando muito, pode servir como hipotese
para a possivel generaliza¢do de um modo de recep¢do que
os dadaistas foram os primeiros a procurar. Ndo ¢ possivel
evitar a sensa¢io de que Benjamin descobriu a perda da
aura das obras de arte através das obras de vanguarda,
procurando depois fundamenta-la de modo materialista.
Sdo muitos os problemas que acompanham esta tarefa,
pois deste modo a ruptura decisiva no desenvolvimento da
arte, de cuja importancia historica Benjamin se apercebe
claramente, seria o resultado de uma transformagfo tecno-
logica. A emancipagdo ou a esperanga de emancipagdo
ficam directamente ligadas a técnica(?). Contudo, o que
promove a emancipagdo é o desenvolvimento das forgas
produtivas, pois na medida em que proporciona um campo
de novas possibilidades de realizagdo das necessidades dos
homens, nio pode pensar-se & margem das suas conscién-
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cias. Uma emancipagdo imposta pelo desenvolvimento na-
tural seria o contrario da emancipagio.

No fundo, o propdsito de Benjamin é aplicar o teo-
rema marxista segundo o qual o desenvolvimento das for-
cas produtivas se transfere do 4mbito da sociedade na sua
generalidade para o ambito da arte(2'). Cabe perguntar se
essa transferéncia, no fim de contas, ndo se reduz a uma
simples analogia. O conceito marxista de forg¢a produtiva
abrange o nivel de desenvolvimento tecnoldgico de uma
sociedade determinada, que compreende tanto a concretiza-
¢do dos meios de produgdio na maquinaria, quanto a capa-
cidade dos trabalhadores para utilizar esses meios de
produgdio. E duvidoso que se possa obter com isto um con-
ceito de forga produtiva artistica, quanto mais nio seja por
causa da dificuldade de incluir num conceito de produgio
artistica as capacidades e habilidades dos produtores, e o
nivel de desenvolvimento das técnicas materiais de produ-
¢do e reprodugdo. A produgdo artistica é simplesmente um
tipo de produ¢io de mercadorias (mesmo na sociedade do
capitalismo tardio), no qual os meios de produgio material
tém uma importancia relativamente escassa no que diz res-
peito a qualidade das obras, embora sejam talvez importan-
tes para a possibilidade da sua difusio e efeito. Na
verdade, desde a invengdo do cinema que se constata uma
repercussdo das técnicas de difusdo sobre a produgdo. Isso
levou a que, pelo menos em alguns planos, acabassem por
se impor certas técnicas quase industriais de produgio (2?),
as quais, no entanto, ndo resultaram precisamente «explosi-
vas», verificando-se antes a completa submissio da obra a
interesses de rentabilidade, o que determinou a reducio dos
seus poderes criticos em beneficio de uma pratica de con-
sumo (que atinge as relagdes humanas mais intimas)(23).

Brecht, que no seu Dreigroschenprozess invocou o teo-
rema de Benjamin da destrui¢do da arte auratica por meio
das novas técnicas de reprodugio, ¢ mais cuidadoso no seu
enunciado do que o proprio Benjamin: «Estes aparelhos
sdo de grande utilidade para vencer a antiga arte «irradia-
dora», falha de técnica, antitécnica, associada a reli-
gidor (*). Ao invés de Benjamin, que propende a atribuir
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a0s novos meios técnicos (como o cinema) tais qualidades
de emancipagio, Brecht sublinha que nos meios técnicos se
encontram determinadas possibilidades, mas que o deseq-
volvimento dessas possibilidades depende do modo de apli-
cagao.

Assim como a transferéncia do conceito de forga pro-
dutiva do quadro da analise da totalidade social para o
ambito da arte é problematica pelas razdes citadas, assim
também acontece com o conceito de relagdes de produgio,
claramente reservado por Marx a totalidade das relagdes
sociais que regulam o trabalho e a distribuiqﬁoldos seus
produtos. Contudo, ja introduzimos um conce1't0, o de
instituicio arte, referente as relagdes pelas quais a gr~te
¢ produzida, distribuida e recebida. Esta} 1pst1tu1gao
caracteriza-se na sociedade burguesa, em primeiro lqgar,
pelo facto de que os produtos que funcionam no seu inte-
rior ndo se véem afectados (directamente) por pretensGes de
aplicagdo social. O mérito de Benjamin consjste, portant~o,
em ter captado, com o conceito de aura, o tipo fie r'equajo
entre obra e produtor que se verifica no seio da institui¢do
arte regulada pelo principio de autonomia. Deste modo,
apreciou dois factos essenciais: primeiro, que as obras de
arte, por si mesmas, pouca influgncia exercem, cabendo a
determinacdio decisiva do seu efeito a institui¢do em que
funcionam; segundo, que os modos de recepgio precisam
de ser fundamentados social e historicamente: o auratico,
por exemplo, na sua relagdo com o individuo burgués. O
que Benjamin descobre € a determir;a;a"o fgrmal da’ arte
(no sentido marxista do termo), € nisso reside também o
materialismo da sua argumentagdo. Por contraste, o teo-
rema segundo o qual as técnicas de reprodugio destroem a
arte auratica é um modelo interpretativo pseudo materia-
lista.

Algumas palavras finais para encerrar o debate da
questio sobre a periodicidade do desenvolvimento da arte.
Ja tivemos ocasidio de criticar a periodicidade proposta por
Benjamin, onde desaparece a ruptura entre a arte medieval,
sagrada, e a arte moderna, profana. Con’tu.do, da~ruptur’a
mencionada por Benjamin entre arte auratica e nao aura-
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tica, pode chegar-se a uma conclusio metodoldgica: as
periodicidades no desenvolvimento da arte devem procurar-
-s¢ no quadro da institui¢gdo arte e ndo no plano dos con-
teddos das obras concretas. Isso implica que a perio-
dicidade da historia da arte ndo pode desligar-se pura e
simplesmente das periodicidades da histéria das forma-
¢Oes sociais e das suas fases de desenvolvimento, e implica
também que a missdo das ciéncias da cultura consiste em
evidenciar as grandes revelagdes no desenvolvimento dos
seus objectos. S6 assim a ciéncia da cultura pode dar uma
contribuigdo auténtica a investigagdo da histéria da socie-
dade burguesa. Mas quando ¢ adoptada como sistema pré-
vio de referéncias para a investigagdo histérica de quadros
sociais parciais, a ciéncia da cultura malogra-se, quedando-
-s¢ por um processo de ordenamento cujo valor de conhe-
cimento é insignificante.

As condigdes histdricas de possibilidade de autocritica
do subsistema social artistico ndo podem, em resumo,
explicar-se com o auxilio do teorema de Benjamin; havera
antes que deduzi-las da anulagdo das relagdes de tensdo
entre a institui¢do arte (o status de autonomia) € os conteu-
dos das obras concretas, sobre as quais se constitui a arte
da sociedade burguesa. E importante ter em conta que a
arte e a sociedade nio se enfrentam como duas ordens que
mutuamente se excluem, e principalmente que a (relativa)
separagdo da arte face as pretensGes de aplicagdo, co-
mo o desenvolvimento dos contetdos, é um fendémeno so-
cial, determinado pelo desenvolvimento de toda a socie-
dade.

Quando critico as teses de Benjamin, segundo as quais
a reproductibilidade técnica das obras de arte leva a um
modelo diferente (nio auratico) de recepgdo, nio pretendo
dar a entender que ndo atribuo importancia ao desenvolvi-
mento das técnicas de reprodugdo. Julgo necessario fazer
duas observagdes: em primeiro lugar, o desenvolvimento
técnico ndo pode considerar-se variavel independente, pois
¢ fun¢do do desenvolvimento da sociedade na sua totali-
dade; em segundo lugar, a ruptura decisiva no desenvolvi-
mento da arte na sociedade burguesa nio pode ter como
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causa decisiva esse mesmo desenvolvimento. Estabelecidas
estas duas limitagdes, a importancia do desenvolvimento
técnico para a evolugdo das artes plasticas pode resumir-se
assim: o aparecimento da fotografia e a consequente possi-
bilidade de reproduzir com exactiddo a realidade através de
processos mecanicos leva 4 decadéncia da fungao represen-
tativa nas artes plasticas(2%). Os limites deste modelo expli-
cativo tornam-se evidentes quando se comprova a
impossibilidade de transferi-los para a literatura, em cujo
campo nio existe nenhuma inovagéo técnica susceptivel de
haver produzido um efeito compardvel ao da fotografia nas
artes plasticas. Quando Benjamin interpreta o nascimento
de lart pour art como reacgdo ante o advento da fotogra-
fia,(2%) é evidente que o modelo explicativo se esgota por
completo. A teoria de lart pour l'art ndo ¢ simplesmente
a reacgdo contra um novo meio de reprodugdo (por muito
que este tenha levado até ao ambito das artes plasticas a ten-
déncia da arte para a sua total independéncia), mas a res-
posta ao facto de que na sociedade burguesa desenvolvida
a obra de arte perde progressivamente a sua fungdo social
(caracterizdmos este desenvolvimento como perda do con-
tetido politico das obras concretas). Ndo se trata de negar a
importancia da transformagdo das técnicas de reprodugdo
no desenvolvimento da arte, mas da impossibilidade de
deduzir este daquela. A completa diferenciacdo do subsis-
tema, que comega com ['art pour l'art € culmina no esteti-
cismo, deve relacionar-se com a tendéncia caracteristica da
sociedade burguesa para a progressiva divisdo do trabalho.
A produgdo individual do subsistema arte, totalmente dife-
renciado, tende a evitar qualquer fungdo social.

Em geral, apenas ¢ permitido afirmar com certeza que
a diferenciagio do subsistema social artistico pertence a
logica do desenvolvimento da sociedade burguesa. Com a
tendéncia para a progressiva divisdo do trabalho, também
os artistas se transformam em especialistas. Este desenvol-
vimento, que atinge o auge no esteticismo, foi apropriada-
mente reflectido por Valéry. No interior da tendéncia geral
para a especializagdo crescente, ¢ forgoso admitir influén-
cias reciprocas entre os diferentes ambitos parciais. Assim,
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por exemplo, o desenvolvimento da fotografia influiu sobre
a pintura, provocando a decadéncia da fungio representa-
tiva, Mas estas influéncias reciprocas nio devem
sobrevalorizar-se. Por importante que seja explicar, em
particglar, a falta de simultaneidade no desenvolvimento
das diversas artes, nio pode transformar-se em «motivo»
do processo através do qual as artes geram a sua especifici-
dadp. Este processo ¢ motivado pelo desenvolvimento da
sociedade na sua totalidade, do qual faz parte, e nio pode
entender-se cabalmente segundo o esquema de causa e
efeito (7).

Até aqui, vimos a autocritica dos subsistemas sociais
artisticos, obtida pelos movimentos de vanguarda, em re-
lagdo com a tendéncia para a progressiva divisio do tra-
balho, caracteristica do desenvolvimento da sociedade
burguesa. A tendéncia da sociedade, na sua totalidade, pa-
ra a diferenciagdo de ambitos parciais através da simulta-
nea especializagdo de fungdo, surge como sendo a lei do
seu df:senvolvimento, a qual também a arte esta submetida.
Ficaria asgim esbogado o aspecto objectivo do processo,
mas cabe interrogar-nos sobre como se reflecte no sujeito
este processo de diferenciagdo de Ambitos sociais parciais.
Nq que a este problema diz respeito, julgo que devemos
guiar-nos pelo conceito de diminui¢do da experiéncia. A
experiéncia define-se como um conjunto de percepcdes e
rgﬂex'ﬁes assimiladas, que podem voltar a aplicar-se 4 pra-
X1$ vital; entdo, é possivel caracterizar o efeito sobre o
sujeito dos ambitos sociais parciais diferenciados, resultado
da pr'ogrc‘essiva divisio do trabalho como diminuigio da
experiéncia. Esta diminui¢gdo nfo significa que o sujeito,
transformado em especialista de um ambito parcial, j4 nio
p'erc.el‘)a nem reflicta; no sentido proposto aqui, o conceito
s1gmf1ca.que as «experiéncias» obtidas pelo especialista no
seu ﬁmblFO parcial j& ndo voltam a aplicar-se a praxis vital.
A expenénci‘a‘ estética como experiéncia especifica, tal
como o esteticismo a desenvolve, seria a forma em que se
manifesta a diminui¢do da experigéncia — no sentido acima
d.efln.ido — no dmbito da arte. Por outras palavras: a expe-
riéncia estética € o aspecto positivo do processo de diferen-
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ciagio do subsistema social artistico, cujo aspecto negativo
¢ a perda de fungio social dos artistas. Enquanto a arte
interprete a realidade ou satisfaga as necessidades re51dua1.s,
tomara por referéncia a praxis vital, mesmo que dela esteja
separada. S6 com o esteticismo se acaba a relagdo com a
sociedade vigente. A ruptura com a sociedade (a sociedade
do imperialismo) constitui o nicleo da obra do esteticismo,
e ¢ esta a razio da reiterada tentativa de Adorno para
salva-lo (). A inten¢io dos vanguardistas ppde definir-se
como sendo a tentativa de devolver a experiéncia estética
(oposta a praxis vital), criada pelo esteticismo, a pratica.
Aquilo que mais perturba a sociedade burguesa, order_lada
pela racionalidade dos fins, deve transformar-se em princi-
pio organizativo da existéncia.
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11 —TEORIA DA VANGUARDA E CIENCIA CRITICA DA LITE-
RATURA

() Th. W. Adorno, Asthetische Theorie (Teoria estética), editada por
Gretel Adorno e R. Tiedmann em Gesammelte Schriften (Obras completas),
7, Frankfurt, 1970, pag 532.

() Sobre a critica ao historicismo, cf. H.-G. Gadamer: «A ingenuidade
do chamado historicismo consiste em que se furta a semelhante reflexdo e,
confiando no ietodico do seu processo, olvida a sua prdpria historicidade»
(Wahrheit und Methode Grundziinge einer philosophischen Hermeneutik —
Verdade e método. Fundamentos de uma hermenéutica filosdfica, 2.2 ed.,
Tubinga, 1965, pag. 283). Cf. também a analise de Ranke em H. R. Jaub,
«Geschichte der Kunst und Historie» («Historia da arte e histéria»), na sua
Literaturgeschichte als Provokation (Histdria da literatura como provoca-
¢do), ed. Suhrkamp, 418, Frankfurt, 1970, pags. 222-226.

(3 K. Marx, Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie, Fran-
kfurt/Viena (reprodugdo fotomecéanica da edi¢do moscovita de 1939-1941),
pag. 25. Citado a seguir como Grundrisse.

(9 O conceito dos movimentos histéricos de vanguarda aqui aplicado
foi obtido a partir do dadaismo e do primeiro surrealismo, mas refere-se
igualmente 3 vanguarda russa posterior & Revolugdo de Outubro. O que
estes movimentos t2m em comum, embora difiram em alguns aspectos, con-
siste em que ndo se limitam a rejeitar um determinado processo artistico,
mas a arte do seu tempo na sua totalidade, realizando, portanto, uma rup-
tura com a tradigdo. As suas manifestagSes extremas dirigem-se especial-
mente contra a institui¢do arte, tal como se formou no seio da sociedade
burguesa. Isto também se aplica ao futurismo italiano e ao expressionismo
alemio, com algumas restrigGes que poderiam descobrir-se através de investi-
gagles concretas.

No que toca ao cubismo, este nido perseguiu o mesmo objectivo, mas
questionou o sistema de representagio da perspectiva central vigente na pin-
tura desde o Renascimento. Nesta medida, pode ser integrado entre os movi-
mentos historicos de vanguarda, embora nio partilhe a sua tendéncia
fundamental para a superagdo da arte na praxis vital.

O conceito historico de movimento de vanguarda distingue-se de tentati-
vas neovanguardistas como as que ocorreram na Europa durante os anos
cinquenta e sessenta. Embora a neovanguarda se proponha os mesmos objec-
tivos proclamados pelos movimentos histéricos de vanguarda, a pretensio de
reintegrar a arte na praxis vital ja ndo pode colocar-se seriamente na socie-
dade existente, uma vez que as inten¢des vanguardistas fracassaram. Quando
um artista dos dias de hoje envia uma chaminé de fogdo a uma exposigéo, ja
ndo estd ao seu alcance a intensidade do protesto que os ready mades de
Duchamp exerceram. Pelo contrario: enquanto que o Urinoir de Duchamp
pretendia fazer ir pelos ares a instituigdo arte (com as suas especificas formas
de organiza¢do, como museus e exposi¢des), o artista que encontra a cha-
miné de fogio aspira a que a sua «obra» tenha acesso aos musues. Deste
modo, porém, o protesto vanguardista transformou-se no seu contrario.

(9 Cf. a este e a outros respeitos, V. Sklovskij, «Die Kunst als Verfah-
ren» (1916) («A arte como processo»), em Texte der russischen Formalisten
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(Textos dos formalistas russos), tomo |, editados por J. Striedter. (Th'c:orle
und Geschichte der Literatur und der schonen Kunst -— Teoria ¢ historia da
literatura e das belas artes), Munique, 1969, pags. 3-35.

(9 Ha refertncias a relagdo historica entre formallsmo.c vanguarda
(concretamente sobre o formalismo russo) em V. Erlich, .Russtscher Forma-
lismus (Formalismo russo), Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, 2.1', 22
ed., Frankfurt, 1973. Veja-se a entrada «Futurismo». Sobre Sk]OV.Skl_]? cf.
Renate Lachmann, «Die “Verfremdung” und das.“neue Sehenf bei Victor
Sklovskij» («A “estranheza” ¢ o “novo olhar” em Victor Sklovskg»),'em Poe-
tica 3 (1970), pags. 226-249. A interessante observagio de K. Chvatik de que
existe «uma motivagio interna para a estreita relagdo entre estrut}lrallsmo e
vanguarda, uma motivagdo metodoldogica ¢ ted(ica» (Strukruraltsmus.und
avantgarde — Estruturalismo e vanguarda, Reihe Hanser,‘ 48, Munique,
1970, pag. 23), nio é no entanto desenvolvida ao longo d_o livro. Com uma
combinagdo de generalidades sobre futurismo ¢ formallsmo, conforma-se
Krystyna Pomorska, Russian Formalist Theory and its Pa.en.c Ambtgnce (A
teoria do formalismo russo e o seu ambiente poético), Slavistic Printings and
Reprintings, 82, Haia/Paris, 1968.

() Neste sentido, cf. os importantes argumentos de Althuss.er, pouco
discutidos na Alemanha, em L. Althusser/E. Balibar, Lire le Capital, Petite
Collection Maspéro, 30, Paris, 1969, caps. 1V e V . _

(® A este respeito, ver H. Plessner, «Uber dle.ggsellschgfyhchen Bedm-
gungen der modernen Malerei» («Sobre as COI]dlCOCS.SO“CIalS da pintura
moderna»), no seu Diesseits der Utopie. Ausgewadhlte Betfrage.zur Kulturso-
ziologie (Aquém da utopia. Textos escolhidos sobre soczf)logza da cultura),
Suhrkamp Taschenbuch, 148, 2.2 ed., Frankfurt, 1974, pags. 107 ¢ 118.

(9 Th. W. Adorno, Versuch iiber Wagner (Ensaio sobre Wagner),
Knaur, 54, 2.2 ed., Munique/Zurique, 1964, pag. 135.

(19 J. Habermas, Legitimationsprobleme in Spitkapitalismus (O pro-
blema da legitimagdo no capitalismo tardio), E. Suhrkamp, 623, Frankfurt,
1973, pags. 42 e segs. o ' \

(') Como exemplo de uma relagio precipitada, quer dizer, formulada a
margem de investigagbes concretas, entre o desenvolv1mepto da arte eo da
sociedade, pode servir o trabalho de F. Tomberg, «Negation afﬁrmaljv. Z}lr
ideologischen Funktion der modernen Kunst im Unterricht» («Negagio af;{-
mativa. Comunicagio sobre a fungdo ideoldgica da arte moderna»), em .Poh-
tische Asthetik. Vortrage und Aufsatze (Estética politica. Conferéncias e
artigos), Sammlung Luchterhand, 104, Darmstadt/ Neuwied, 1973). To'ml_)erg
estabelece uma relagio entre «a sublevagdo universal contra os estu pidos
burgueses dominantes», cujo «sintoma evidente» seria «a resisténcia do povo
vietnamita», e o fim da «arte moderna». «Termina assim a época da chamada
arte modema. Onde ainda se pratica, deve transformar-se numa farsa. A ar?e
s0 pode ser digna de crédito se se compromete cOm 0 processo revqluaona—
rio do presente, embora isto acontega a expensa da formay (1d., pags. 59 e
segs.). Incorrendo num moralismo rudimentar, postula-se aqui o ﬁm da art(?,
sem tomar em consideragdo o seu evoluir. Quando no mesmo artigo se atri-
bui uma fungiio ideolégica & arte moderna (posto que mamfest'a «incapaci-
dade para modificar a estrutura socialy, continuar a fgzé-lo seria prolongar
tal ilusdo, id., pag. 58), contradiz-se a afirmagdo do fim da «época da cha-
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mada arte moderna». Finalmente, noutro artigo do mesmo volume, insiste-se
na tese da perda de fungdo da arte: «O mundo belo que devemos criar ndo ¢
a sociedade reflectida, mas a sociedade realy (Uber den gesellschaftingen
Gehaltdsthetischer Kategorien (Sobre o contetdo social das categorias estéti-
cas), id., pag 89.

('3 J. Habermas, « Bewusstmachende oder rettende Kritik die Aktualitat
Walter Benjamins» («Critica consciencializante ou critica salvadora. A actua-
lidade de Walter Benjaminy), em Zur Aktualitat Walter Benjamins (Sobre a
actualidade de Walter Benjamin), editado por S. Unseld (Suhrkamp Tas-
chenbuch, 150), Frankfurt, 1972, pag. 190.

(') J. Habermas define a autonomia como «independéncia da obra de
arte face a pretensbes de aplicagdo alheias 3 arte» (Bewwsstmachende oder
rettende Kritik, pag. 190); prefiro falar de pretensdes sociais de aplicagdo
porque assim se evita incorporar na definigio aquilo que queremos definir.

(") Cf. a este respeito K. Heitmann, Der Immoralismus-Prozess gegen
die franzosische Literatur im 19. Jahrhundert (Os processos por imoralidade
contra a literatura francesa no século XIX), Ars Poetica, 9.

(") O conceito de determinagdo formal ndo pretende significar aqui que
a forma constitua as afirmagfes da arte, mas refere-se 3 determinagdo pela
forma de se relacionar, no ambito institucional em que funcionam as obras
de arte. O conceito também ¢ aplicado no sentido dado por Marx & determi-
nacdo dos objectos pela forma da mercadoria.

("% G. Mattenklott formula uma critica politica 4 primazia do formal
no esteticismo: «A forma ¢ o fetiche transplantado para o ambito da politica,
cuja total indeterminagio de conteido oferece um espago para a saturacio
ideologican (Bilderdiensi. Asthetische Opposition bei Beardsley und George
— Idolatria. Oposi¢do estética em Beardsley e George, Munique, 1970, pag.
227). Esta critica comporta uma andlise correcta da problematica politica do
esteticismo, mas ndo atende ao facto de que, no esteticismo, a arte da socie-
dade burguesa volta-se para si propria. Eis o que Adorno observou: « Existe
algo de libertador na autoconscigéncia que a arte burguesa, na qualidade de
burguesa, alcanga de si prépria, a partir do momento em que se toma pela
realidade, coisa que ndo é» («Der Artist als Statthalte» — «O artista como
lugar-tenente»), nas suas Noten zur Literatur I (Notas sobre literatura 1,
Bibl. Suhrkamp, 47, pdgs, 10-13, Taus., Frankfurt, 1963, pdg. 188). Sobre o
problema do esteticismo, cf. também H. C. Seeba, Kritik des dsthetischen
Menschen. Hermeneutik und Moral in Hofmannstahls «Der Tor und der
Tod» (Critica do homem estético. Hermenéutica e moral em «O louco e a
morte» de Hofmannstahl), Bad Homburg/Berlim/Zurique, 1970. Para Seeba,
a actualidade do esteticismo consiste em que «0 proprio principio “estético”
do modelo ficcional, que deve facilitar a compreensiio da realidade, mas difi-
cultar a sua experi¢ncia imediata, (conduz) em bruto aquela perda da reali-
dade de que ja Claudio padecia» (id., pag. 180). O defeito desta engenhosa
critica ao esteticismo consiste em colocar na base, {rente ao «principio do
modelo ficcionaly (que pode funcionar perfeitamente como instrumento para
conhecer a realidade), uma obrigatéria «experiéncia imediata em bruto.
Assim, porém, critica-se um momento do esteticismo através de outro
momento do mesmo esteticismo. No que se refere 3 perda da realidade, ¢
preciso concebé-la, segundo autores como Hofmannstahl, como produto,
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nio da busca de figuras estéticas, mas dos seus motivos socialmente condi-
cionados. Por outras palavras: a critica de Seeba ao esteticismo ¢ apanhada
por aquilo que pretendeu criticar. Ver ainda P. Biirger, «Zur asthetisierenden
Wirklichkeitsdarstellung bei Proust, Valéry und Sartre»), («Sobre a interpre-
tagiio estetizante da realidade em Proust, Valéry e Sartre»), no seu (como
editor) Vom Asthetizismus zum Nouveau Roman. Versuche Kritischer Litera-
turwissenschaft (Do esteticismo ao nouveau roman. Ensaios de ciéncia critica
da literatura), Frankfurt, 1974.

(') Ver a este respeito W, Jens, Statt einer Literatur-geschichte (Em vez
de uma histéria da literatura), 5.2 ed., Pfullingen, 1962, cap. «Der Mensch
und die Dinge. Die Revolution der deutschen Prosa» («O homem e as coisas.
A revolugdo na prosa alemid»), pags. 109-133.

(') W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit (Ed. Suhrkamp, 28, Frankfurt, 1963, pags. 7-63, adiante
citado como Kunstwerk). Para a critica das teses de Benjamin, ¢ particular-
mente importante a carta de Adorno a Benjamin de 18 de Margo de 1936
(incluida em Th. W. Adorno, Uber Walter Benjamin (Sobre Walter Benja-
min), editado por R. Tiedemann (Bibl. Suhrkamp, 260, Frankfurt, 1970,
pags. 126-134). Tiedemann argumenta a partir de um ponto de vista préximo
de Adorno em Studien zur Philosophie Walter Benjamin (Estudos sobre a
filosofia de Walter Benjamin), Frankfurter Beitrage zur Soziologie, 16, Fran-
kfurt, 1965, pags. 87 e segs.

(%9 Ver B. Lindner, «Natur-Geschichte» — Geschichtsphilosophie und
Welterfahrung in Benjamins Schriften («Histéria da Natureza» — Filosofia
da histéria e experiéncia do mundo nos textos de Benjamin), em «Text+
Kritik», n.° 31/32 (Outubro de 1971), pags. 41-58.

(2% Benjamin mentém-se aqui no contexto de um entusiasmo pela téc-
nica que nos anos vinte caracterizou igualmente os intelectuais liberais
(encontrar-se-a informag¢do sobre o tema em H. Lethen, Neue Sachlichkeit
1924-1932 (Nova objectividade 1924-1932), Stuttgart, 1970, pags. 58 e segs. €
a vanguarda revolucionaria russa (ver, por exemplo, B. Arbatov, Kunst und
Produktion (Arte e produgdo), editado e traduzido por H. Giinther e Karla
Hielscher, Reihe Hanser, 87), Munique, 1972.

(21 Por isso a extrema esquerda v& nas teses de Benjamin uma teoria
revolucionaria da arte. Cf. H. Lethen, «Walter Benjamins thesen zu einer
“materialistischen Kunsttheorie®» («As teses de Walter Benjamin sobre uma
“teoria materialista da arte”»), em Newe Sachlichkeit 1924-1932, pags. 127-
-139.

(2 Como se sabe, os produtos da literatura de massas sio elaborados
por colectivos de autores que repartem o trabalho entre si ¢ aplicam diversos
critérios de produgdo para cada grupo destinatirio.

(B E nisto que também consiste a critica de Adorno a Benjamin; ver o
artigo «Uber den Fetischkarakter in der Musik und die Regression des
Horens» («Sobre o cardcter fetichista na musica ¢ a regressdo do ouvidon),
nas suas Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt (Dissondncias. Musica

no mundo administrado), Kleine Vandenhoeck-Reihe, 28/29/12 a, 4.2 ed., *

Gottinga, 1969, pags. 9-45, que constitui uma resposta ao artigo de Benjamin
sobre a obra de arte. Ver também Christa Biirger, Textanalyse als Ideolon-
giekritik. Zur Rezeption zeitgendossischer Unterhaltungsliteratur (Andlise de
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texto como critica da ideologia. Sobre a recep¢do da literatura de evasdo)
«Krit. Literaturwissenschafty, I, FAT 2063, Frankfurt, 1973, cap. 1, 2 '

(?) B. Brecht, «Der Dreigroschenprozess» (1931), em Schriften zur Lite-
ratur und Kunst (Escritos sobre literatura e arte), editados por W. Hecht
iggno 1, Berlim/Weimar, 1966, 180 (o sublinhado ¢ meu); ver também pégj

(®) Res_ultam daqui as dificuldades em que tropeca a tentativa de basear
uma categoria estética no conceito de reflexo. Estas dificuldades estio condi-
cionadas historicamente pela evolugio da arte na sociedade burguesa e, con-
cretamente, pela «atrofia» da fungdo representativa da arte. A. dehlen
ensaiou uma intgrpretagdo sociolégica da nova pintura em Zeithilder. Zur
S?zzologie und Asthetik der modernen Malerei (Pintura no tempo. Sociolo-
gia e estética da pintura moderna), Frankfurt/Bonn, 1960, As condigdes
socials do aparecimento da pintura moderna proposta por Gehlen s3io, em
geral, correctos. Juntamente com a invengio da fotografia, cita a ampli;u;ﬁo
do espago vital ¢ o fim da alianga entre pintura e ciéncias naturais (id., pags
40 e segs.). ’ '

‘ (Qf’) «Ao surgir o primeiro meio de reprodugio autenticamente revolu-
ciondrio, a fotografia (a0 mesmo tempo que o amanhecer do socialismo), a
arte teve a intuigdo da proximidade da crise (que a0 fim de cem anos res;:]—
tou indiscutivel) ¢ reagiu com a doutrina de Fart pour lart, que é uma teolo-
gia da arte» (Kunstwerk, pag. 20).

(?) Ver P. Francastel, que resume assim o resultado da sua investigagdo
sobre a arte e a técnica: 1. «Nfo h4d nenhuma contradi¢io entre a evolugio
de certas formas da arte contemporinea e a expressdo da actividade cienti-
fica e técnica da sociedade actualy, 2. «A evolugdo da arte na actualidade
segue um principio de desenvolvimento especificamente estéticon, em Art et
te_chmque aux XIX¢ et XXe siecles (Arte e técnica nos séculos XIX e XX)
Bibl. Médiations, 16, 1964, pags. 221 e segs. '

(¥ Cf. Th. W. Adorno, «George und Hofmannsthal. Zum Briefwechsel:
1891-1906» («George ¢ Hofmannsthal. Sobre o epistolario: 1891-1906») en;
Pris.men. Kulturkritik und Gesellschaft (Prismas. Critica da cultura ; da
sociedade), 2.2 ed. Munique, 1963, pags. 190-231; e ainda «Der Artist als
Statthalter», nas suas Noten zur Literatur, I, pags. 173-193.
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IIT — O PROBLEMA DA AUTONOMIA
DA ARTE NA SOCIEDADE
BURGUESA

1. Problemas da investigacio

«A autonomia da arte é irrevogdvel»(1).
«Em geral, ndo se pode pensar na autonomia
da arte sem o disfarce do trabalho«(?).

As duas frases de Adorno aludem ao caracter contra-
ditério da categoria de autonomia: necessaria para determi-
nar o que se entende por arte na sociedade burguesa,
ostenta, no entanto, o estigma da deformagio ideolégica,
na medida em que nio deixa reconhecer a sua relatividade
social. JA se encontra aqui pressuposta a defini¢do de auto-
nomia em que a seguir nos apoiaremos, distinguindo-a ao
mesmo tempo das outras duas defini¢Ges alternativas do
conceito. Refiro-me ao conceito de autonomia de art pour
lart e ao da sociologia positivista, que concebe a autono-
mia como uma simples ilusdo subjectiva dos produtores de
arte. =
Quando se define a autonomia da art¢ como sendo a
sua independéncia da sociedade, podem dar-se varias inter-
pretagGes desta definicdo. Se se entende que a sua «essén-
cia» consiste na separagdo da arte relativamente a
sociedade, esta-se aceitando involuntariamente o conceito
de arte de Part pour lart e impede-se a interpretagio desta
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separagdo como produto de um desenvolvimento histérico
e social. Se se apoia a opinido contraria, segundo a qual a
independéncia da arte em relagdo a sociedade s6 se verifica
na imaginagdo do artista, nio se diz nada sobre o status da
obra, e a investigagdo correcta da relgtmdade historica dos
fenomenos de autonomia transforma-se bruscamente na sua
negacdo: o que resta é uma simples ilusdo. Ambos os prin-
cipios ignoram a complexidade da categoria de autonomia,
cuja singularidade consiste em descrever algo real (o desa-
parecimento da arte como esfera diferenciada da actividade
humana, vinculada & praxis vital), um fenémeno real cuja
relatividade social, no entanto, j4 ndo se pode perceber,
facto este que também escapa ao conceito. Como o
publico, a autonomia da arte é também uma categoria da
sociedade burguesa, que revela e oculta um real desenvolvi-
mento histdrico. Cada discussio da categoria demonstra
quanto ¢ apropriada para interpretar e explicar a contradi-
¢do logica e historica que se verifica no préprio facto.

No que se seguird, ndo podemos esbogar uma histéria
da institui¢do arte na sociedade burguesa: para isso, seriam
necessarios os trabalhos prévios das ciéncias da arte e da
sociedade. Em troca, podemos discutir diversas propostas
para uma e‘xﬂig‘ao }te_gglls_ga da génese da categoria de
autonomia, primeiro porque assim esclareceremos os con-

ceitos e provavelmente o proprio tema, e depois porque a
critica aos trabalhos mais recentes vai permitir-nos prepa-
rar linhas concretas de investigagfo (3).

B. Hinz explica a génese da ideia da autonomia da
arte do seguinte modo: «Nesta fase da separa¢do histérica
dos produtores em relagdo aos seus (rneios?de produgio, o
artista era o tnico a quem a divisdo do trabalho ndo afec-
tara minimamente (...). No prolongamento, pelos artistas,
do meio de produgio artesanal, ja depois da divisdo social
do trabalho, parece residir o motivo de que o seu produto
tenha sido valorizado como algo de singular ¢ auténomo
(Autonomie der Kunst, pags. 175 e segs.)(%). A permanén-
cia no nivel de produgdo artesanal, no seio de uma socie-
dade cada vez mais dominada pela divisdo do trabalho, ¢ a
consequente separagdo dos trabalhadores em relagdo aos
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seus meios - de produgdo é, portanto, a efectiva condigio
prévia para que a arte fosse concebida como algo de singu-
lar. Com base no trabalho eminentemente cortesdo da arte
renascentista, a sua reagdo perante a divisio do trabalho é
«feudal»; nega o seu szatus artesanal e cinge-se a um labor
puramente ideal. M. Miiller também chega a identicas con-
__clus@es: «Surge assim a divisio do trabalho artistico em

M materlﬂma/\pelo menos em teoria. A arte

cortesd vé-se animada pela corte; é uma resposta feudal as
transformagdes nas relagdes de produgdo» (Autonomie der
Kunst, pag. 26).

A tarefa fundamental consiste em tentar uma interpre-
tacio materialista do fenomeno intelectual como resultado
da oposi¢do rigida entre burguesia e nobreza. Os autores
nio se contentam com uma simples atribuicio de objecti-
vos intelectuais a determinadas posi¢Ges sociais, antes pre-
tendem deduzir as ideologias (neste caso a ideia da esséncia
dos processos de producgdo artistica) da propria dindmica
social. Entendem a pretensdo da autonomia da arte como
um fendémeno que surge no quadro da corte como reacgdo
contra a mudang¢a sofrida pela sociedade devido a inci-
piente economia capitalista. O esquema diferenciado de
interpretagdo tem analogias com a interpreta¢do dada por
Werner Kraus do honnéte homme do século XVII fran-
ceés(9). O ideal social do honnéte homme também ndo se
pode conceber simplesmente como ideologia da fungfo
politica da nobreza em retrocesso, dado que € precisamente
dirigido contra o particularismo estatal. Kraus interpreta-o
como sendo a tentativa da nobreza para conseguir o lugar
privilegiado da burguesia na sua luta particular contra o
absolutismo. O fruto dos trabalhos da chamada sociologia
da arte possui, pois, um valor limitado, j4 que o momento
especulativo (mesmo na investigagdo de Miiller) domina na
medida em que o material desdiz a validade da tese. Mas
ha outra questdo decisiva: o que o conceito de autonomia
aqui refere é quase exclusivamente o aspecto subjectivo do
devir auténomo da arte. A tentativa de interpretagio fixa-
-se nos conceitos que os artistas associam a sua actividade,
mas nio no processo do devir autébnomo como um todo. O
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processo, porém, inclui ainda outro elemento: a libertagdo
de uma capacidade de percepgdo e construgido da realidade
até entdo vinculada a finalidades de culto. Existem, é bem
de ver, razdoes para admitir que ambos os momentos do
processo (o ideologico e o real) estio relacionados; reduzir
o processo a sua dimensio ideolégica coloca varios pro-
blemas.

Sobre o aspecto real do processo, procura incidir pre-
cisamente a tentativa de interpretagio de Lutz Winckler.
Esta parte da constatagio de Hauser segundo a qual, com
a substituicdo dos mandantes, que encomendam uma obra a
um artista para determinado fim, pelos coleccionadores que
no mercado nascente da arte adquirem obras de artistas de
prestigio, surge também o artista independente como com-
plemento historico do coleccionador(®). Deste facto,
Winckler deduz que «a abstracgdo de cliente e objecto, faci-
litada pelo mercado, era no entanto a condigdo necessaria
para a verdadeira abstracgfo artistica: o interesse pela com-
posi¢do e as técnicas da pintura» (Winckler, pag. 18). Hau-
ser procede de modo essencialmente descritivo: descreve um
desenvolvimento histérico, o aparecimento simultineo dos
coleccionadores e dos artistas independentes (ou seja, dos
artistas ano6nimos que produzem para o mercado);
Winckler, porém, elabora a partir daqui uma interpretagfo
da génese da autonomia da estética. Afigura-se-me, no
entanto, problematico levar as afirmagdes descritivas até
uma construgdo histdrica interpretativa, ¢ ndo s6 porque
outros argumentos de Hauser sugiram conclusdes diferen-
tes. Enquanto que no século XV, como Hauser confirma,
as oficinas de artista ainda perseverantes no trabalho arte-
sanal e os respectivos regulamentos corporativos reflectem
um estado de submissio (Hauser, pags. 331 e segs.), na
passagem do século XV para o XVI muda a situagio social
dos artistas, porque os novos senhorios e principados, por
um lado, e o Estado ja prospero, por outro, mantém sem-
pre uma grande procura de artistas qualificados em situa-
¢do de aceitar e satisfazer grandes encomendas. Neste
contexto, Hauser também fala de «procura no mercado da
arte» (pag. 340), mas ndo esta a pensar no mercado onde se
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comercializam obras concretas, mas no elevado numero de
grandes encomendas, cujo crescimento tem como conse-
quéncia um relaxamento dos compromissos corporativos
dos artistas (as corporag¢8es eram, de facto, um instrumento
dos produtores contra o excesso de produgdo € a conse-
quente queda dos pregos). Enquanto Winckler deduz «a
abstracgdo artistica: o interesse pela composigdo e as técni-
cas de pinturas» do mecanismo do mercado (o artista pro-
duziria para o mercado andénimo e ja ndo para satisfazer
encomendas particulares), do argumento de Hauser que
acabamos de expor, poder-se-ia chegar a uma conclusio
oposta & de Winckler: a de que seria preciso explicar o
interesse pela composi¢do e as técnicas de pintura precisa-
mente pela nova situag¢io social dos artistas, produzida ndo
pela decadéncia da arte por encomenda, mas pelo seu cres-
cimento.

Nio se trata de apresentar aqui a explicagdo «cor-
recta», mas de reconhecer os problemas da investigagdo
acentuados pela divergéncia entre os diversos intentos
explicativos. A evolugdo dos mercados da arte (tanto dos
antigos «mercados de encomenda» como dos novos merca-
dos onde se traficam obras concretas) proporciona um tipo
de «factos» que por si sos ndo permitem qualquer conclu-
sdo sobre o processo de progressiva independéncia do foro
estético. Ao processo secular ¢ cheio de contradi¢des (repe-
tidamente travado por movimentos contrdrios) através do
qual emerge o quadro social daquilo a que chamamos arte,
¢ dificil atribuir uma unica «causa», mesmo que esta
assuma tanta importincia para a sociedade no seu conjunto
como 0 mecanismo do mercado.

O trabalho de Bredekamp distingue-se das teses trata-
das até agora na medida em que este autor tenta demons-
trar que «o conceito e a fun¢fo da arte livre (auténoma)
estdo ligados desde o principio a determinadas classes» e
que «a corte ¢ a grande burguesia protegem a arte como
prova do seu dominio» (Autonomie der Kunst, pag. 92).
Para Bredekamp, a autonomia é uma «aparéncia de reali-
dade» criada pela produc¢do do estimulo estético como meio
de dominio. Ird opor-se-lhe, como valor positivo, a arte
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submetida. Bredekamp procura demonstrar, portanto, que
as classes inferiores do século XV persistem no seu conser-
vadorismo emocional «em virtude da sua capacidade de
experimentar e rejeitar o processo de libertagdo da arte em
relagio ao culto, por julgarem a sua pretensio de autono-
mia perfeitamente adaptada & ideologia das classes superio-
res» (idem, pag. 128). Do mesmo modo, interpreta a
iconoclastia dos movimentos sectdrios da pequena burgue-
sia como protesto radical contra a independentizagdo dos
estimulos sensiveis, e dai que Savonarola aprove inteira-
mente uma arte virada para a apologia moral. Neste tipo
de interpretagdo, é particularmente problematico o\gﬂip_a_-
rar_do conhecimento da interpretagdo a experiéncia da
vida. Naturalmente que o intérprete tem o direito de deter-
minar e decidir a sua atitude com base na sua particular
experiéncia social, e desse modo atribuir um momento de
verdade ao conservadorismo estético dos pobres; mas nio é
simples tomar a experiéncia por referéncia a propoésito das
classes inferiores pequeno-burguesas e plebeias do século
XYV italiano. Na verdade, ¢ isto que Bredekamp faz, como
volta a comprovar-se no final do seu trabalho, onde carac-
teriza a arte ascético-religiosa como «forma preliminar de
tomada de partido» e considera atributos positivos «a sua
dentuncia artistica do poder aurdtico, a tendéncia para a
recep¢io de massas (...) e o seu desinteresse pelos encantos
estéticos, preteridos em favor da clareza didactico-politica»
(idem, pag. 169). Bredekamp confirma assim, involuntaria-
mente, a interpretacﬁo tradicional, segundo a qual a arte
comBrom_,uda ndo ¢ arte «auténtica». Contudo, o que ¢
decisivo é o facto de Bredekamp considerar muito pequeno
o momento libertador que estd na base da sua opgdo por
uma arte moralizante, e que consiste na perda dos encantos
estéticos no contexto religioso. Iremos deter-nos no apare-
cimento em separado de génese e valor se queremos captar
0 cardcter contraditorio do processo de autonomizagio da
arte. A obra na qual o estético se oferece pela primeira vez
como um particular objecto de prazer, poderia estar unida
na sua génese a um poder auratico, mas isto nio altera o
facto de que ela torna possivel, para um desenvolvimento
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histérico ulterior, um determinado tipo de prazer (o esté-
tico), e contribui assim para criar o quadro daquilo a que
chamamos arte. Por outras palavras: a ciéncia critica nio
pode simplesmente negar uma parte da realidade social
(como a autonomia da arte) e ocultar-se atras de uma even-
tual dicotomia (poder auratico versus recep¢io de massas;
estimulo estético versus clareza didéctico-politica). Aqui
entra em cena a dialéctica da arte, sobre a qual Benjamin
escreveu que «ndo ¢ nunca um documento da cultura, sem
ser por isso uma espécie de parente da barbarie» (7). Com
esta expressdo, Benjamin ndo pretende condenar a cultura
— pensamento totalmente alheio ao seu conceito de critica
como salva¢do —, mas antes expressar a tese de que a cul-
tura pagou com o sofrimento tudo o que deixou de fora (a
cultura grega €, como se sabe, a cultura de uma sociedade
apoiada na escravatura). A beleza da obra nio justifica,
em absoluto, o sofrimento a que deve a sua existéncia;
inversamente, porém, ndo se pode negar a obra, que é o
unico testemunho de tais sofrimentos. Tdo importante é
acusar o opressor (poder auratico) nas grandes obras como
superar em seguida este momento. Querer cancelar o cardc-
ter contraditério no desenvolvimento da arte, optando por
uma arte moralizante face a outra «auténoma», é tdo
errado como prescindir do momento libertador na arte
auténoma e do momento repressivo na arte moralizante.
Perante tais consideragdes adialécticas, damos razio a Hor-
kheimer e Adorno quando insistem, na Dialektik der
Aufklarung (Dialéctica do Iluminismo), em que o processo
de 01V1hzag:ao também integra a opressio.

As diversas propostas recentes de clarificagio da
génese da autonomia da arte nio foram comparadas com o
unico propésito de desaconselhar tal empreendimento.
Parecem-me, pelo contrario, em grande medida importan-
tes. Naturalmente que a comparagdo mostra com clareza o
perigo da especulagdo historico-filosofica, de que deve
abster-se precisamente uma ciéncia que se pretende mate-
rialista. Isto ndo constitui nenhum convite a uma entrega
cega ao «materialy, mas talvez possa ser a defesa de um
empirismo acompanhado de teoria. Através desta formula,
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ocultam-se os problemas da investigagdo, que na qiéncia da
cultura que se pretende materialista ndo foram amda,. que
eu saiba, enunciados com clareza e muito menos resolvidos.
A saber: como podem tornar-se operativas determinadas
questdes tedricas de modo que a investigagdo histérica pro-
duza resultados que ndo estejam ja fixados no plapo 'da
teoria? Enquanto nio formulamos esta questdo, as ciéncias
da cultura correrio sempre o perigo de oscilar entre uma
generalidade e uma concre¢do igualmente @ndesejévels.
Transferindo-nos para o problema da autonomia, tratar-se-
-ia de perguntar de que maneira se relaciona a separagdo da «
praxis vital por parte da arte com a ocul}agﬁo das condi-
¢Oes histéricas deste acontecimento, mediante, por exem-
plo, o culto do génio. Talvez a separa¢do do estétlco. da
praxis vital se observe melhor na evolugdo dos conceitos
estéticos, pela qual a unido da arte com a ciéncia, empreen-
dida durante o Renascimento, seria interpretada como uma
primeita fase na sua emancipagdo do ritual. Na libertagdo
da arte relativamente 4 sua unido imediata com o sagrado,
estaria, talvez, a chave daquele processo secular e, como
tal, dificil de captar analiticamente, a que chamamos o
devir autébnomo da arte. Esta separa¢do da arte em relagao
ao ritual eclesiastico nio pode evidentemente entender-se
como um desenvolvimento progressivo, mas antes cheio de
contradi¢des (Hauser sublinha repetidamente que a burgue-
sia comerciante italiana do século XV satisfaz ainda as suas
necessidades de representagio mediante a doagdo de obras
sacras). Mas também sob a aparéncia da arte sacra avanga
a emancipacio do estético. A propria Contra-Reforma, ao
colocar a arte ao servigo de um efeito, esta provocandq,
paradoxalmente, a sua libertagdo. A impressdo produzl-
da pela arte barroca é, pois, enorme, mas a sua indepen-
déncia em rela¢do ao religioso é ainda relativa. Esta arte
obtém o seu efeito nio do tema, mas principalmente da
riqueza de formas e cores. Assim a arte, que a Contra-
-Reforma queria transformar num meio de propaganda da

Igreja, pode desprender-se da intencionalidade sacra, por-
que os artistas desenvolvem um agudo sentido para o efeito
das formas e das cores(8). O processo de emancipagdo do
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estético esta cheio de contradigdes em mais um sentido,
porquanto coincidem completamente, como ja vimos, tanto
o aparecimento de um ambito de percepg¢do da realidade, ja
ndo afectado pela pressio da racionalidade dos fins, como
a ideologizagdo dessa esfera (a ideia de génio, etc.). E,
finalmente, no que respeita a génese do processo, é evidente
que tem a ver com o aparecimento da sociedade burguesa,
embora esteja claro que isto ainda nio foi demonstrado.
Haveria que desenvolver aqui os principios da sociologia
da arte de Marburgo.

2. A autonomia da arte na estética de Kant e de Schiller

Com o exemplo das artes figurativas do Renascimento,
vimos os antecedetnes do aparecimento da autonomia da
arte; s6 no século XVIII, com o alicergar da sociedade bur-
guesa e a conquista do poder politico por uma burguesia
economicamente fortalecida, se originard uma estética siste-
matica como disciplina filoséfica, que ir4d produzir um
novo conceito de arte auténoma. Na estética filoséfica,
patenteia-se o resultado de um processo de ruptura do con-
ceito que durou um século. «O conceito moderno de arte,
comum apenas desde o final do século XVIII como desig-
na¢do que compreende a poesia, a musica, o teatro, a pin-
tura, a arquitectura», (%) permite a compreensio da
actividade artistica como substancialmente diferente de
qualquer outra actividade. «As diferentes artes foram liber-
tadas das suas relagBes com a vida e concebidas como um
todo homogéneo (...), e esse todo, enquanto reino da criati-
vidade sem objecto e do agrado desinteressado, permaneceu
a margem da vida social, estrictamente orientada para a
defini¢do de fins que determinam o futuro»(!9). Sé com a
constitui¢io da estética como esfera natural do conheci-
mento filosofico aparece o conceito de arte, cuja conse-
quéncia é que a criagdo artistica afecte a totalidade das
actividades sociais e se confronte com elas em abstracto.
Desde o helenismo, e especialmente a partir de Horacio, a
unidade de delectare e prodesse n3o era apenas um lugar
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comum da poética, mas também um principio da naturali-
dade artistica; em contraste, a configuragio de um quadro
da arte liberto de toda a finalidade vai fazer com que a teo-
ria considere o prodesse como um elemento alheio & esté-
tica e a critica rejeita a tendéncia doutrinaria de uma obra
como estranha a arte.

Na Kritik der Urteilskraft (Critica do Juizo) de Kant,
publicada em 1790, fica patente o aspecto subjectivo da
separagio da arte relativamente as suas conexdes com a
pratica vital(!'). O objecto da investigagio kantiana ndo €
a obra de arte, mas o juizo estético (juizo do gosto). Este
produz-se entre a esfera dos sentidos e a da razdo, entre «o
interesse da inclinagdo para o agraddvel» (op. cit. § 5, pag.
287) e o interesse da razdo pratica em estabelecer o cumpri-
mento da lei moral como desinteressado. «A satisfagdo
determinada pelo juizo do gosto é totalmente desinteres-
sada» (idem, § 2, pag. 280); o interesse define-se pela sua

dade de desejar ¢ a capacidade dos homens que permite, do
ponto de vista do sujeito, uma sociedade baseada no princi-
pio de maximo lucro, entdo a proposta kantiana també_m
coloca a liberdade da arte perante as violéncias da socie-
dade burguesa em formagdo. O estético concebe-se como
uma ordem alheia ao principio de maximo lucro dominante
sobre a totalidade da vida. Este momento ainda ndo ocupa
o primeiro plano em Kant, que pelo contrario insiste na
aclara¢io do principio (a separagdo da ordem estética de
toda a relagdo com a pratica vital) que destaca a generali-
dade do juizo estético face a particularidade dos juizos diri-
gidos pela burguesia critica contra o modo de vida feudal.
«Se alguém me pergunta se acho formoso o paldcio que
tenho diante dos meus olhos, posso seguramente responder:
“nio me agradam as coisas feitas de proposito para ser
contempladas de boca aberta”, ou entio como aquele indio
iroqués a quem, em Paris, nada agradava tanto como o0s
figos; também posso, como Rousseau, declamar contra a
vaidade dos grandes, que delapidam o suor do povo em
coisas tdo supérfluas (...). Tudo isto se me pode conceder
e com tudo é possivel concordar, mas ndo ¢ disso que se
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trata agora. Procura-se saber tio-sé se essa mera represen-
tacdo do objecto vai ou ndo acompanhada em mim de sa-
tisfagdon (idem, § 2, pags. 280 e segs.).

A citagdo ilustra o que entendia Kant por desinteresse.
Tanto o interesse dirigido & satisfagdo imediata das necessi-
dades, no caso de «aquele indio iroqués», quanto o inte-
resse pratico da razio na critica social de Rousseau, sdo
alheios a esfera do que Kant determina como objecto do
juizo estético. Além disso, vé-se claramente que Kant, com
a sua exigéncia de generalidade para o juizo estético,
supera os interesses particulares da sua propria classe. O
tedrico burgués pretende imparcialidade, inclusivamente
perante o produto dos adversarios de classe. Na argumen-
tacdo kantiana, é burguesa a exigéncia de validade geral
dos juizos estéticos. O pathos da generalidade é caracteristi- ~
camente apresentado como oposto aos interesses particula-
res da burguesia que combate a nobreza feudal('?).

Kant explica o estético pela sua independéncia ndo s6
em relagdo a ordem dos sentidos ¢ da ética (o belo nfo é o
desejavel nem o bom, em sentido moral), mas também rela-
tivamente ao ambito tedrico. A singularidade logica dos
juizos de gosto consiste em que exige validade geral, «mas
nio uma universalidade logica conceptualy» (idem, § 31,
pag. 374), «porque de outro modo a aprovagdo necessdria e
universal poderia ser forgada» (idem, § 35, pag. 381). Para
Kant, a universalidade dos juizos estéticos baseia-se na con-
formidade de um conceito com as condi¢gbes de uso da
faculdade de julgar, objectivamente validas para toda a
gente (idem, § 38, pag. 381).

No sistema filoséfico de Kant, o juizo ocupa um lugar
central, cabe-lhe mediar entre o conhecimento tedrico
(natureza) e o conhecimento pratico (liberdade). O juizo
proporciona «o conceito de uma finalidade da natureza»
que ndo so permite ascender do particular ao geral, mas
também intervém praticamente na realidade, pois s6 uma
natureza pensada na sua diversidade como finalidade pode
reconhecer-se como unidade e transformar-se na pratica em
objecto manejavel.
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Kant concedeu ao estético um lugar privilegiado entre
a razdo e os sentidos, ¢ definiu o juizo do gosto como livre
¢ desinteressado. Schiller parte destas reflextes de Kant
para se ocupar de algo assim como uma determinagdo da
fungdo social do estético. A tentativa parece paradoxal por-
que Kant havia posto em evidéncia o desinteresse do juizo
estético, o qual implica também, como se viu em primeiro
lugar, a caréncia de fun¢do da arte. O que Schiller tentard
agora provar é que a arte, partindo precisamente da sua
autonomia, da sua desvinculagio a fins imediatos, é capaz
de cumprir um tipo de missdo que ndo poderia cumprir-se
por nenhum outro meio: a elevagdo da humanidade. O
ponto de partida das suas reflexdes ¢ uma analise daquilo a
que chama, sob a impressio causada pela época do terror
da revolugdo Francesa, «o drama do nosso tempox:
«Descobrem-se, na grande massa das classes inferiores,
impulsos brutais e andrquicos desencadeados apds a rup-
tura com o vinculo da ordem civil, todo esse povo se preci-
pitando com firia indémita para a sua satisfagdo animal.
(..) A dissolugdo do «Estado de urgéncia» basta para
justifica-lo. Liberta de todas as peias, a sociedade, em vez
de progredir na vida orgénica, volta a cair no reino do ele-
mentar. As classes civilizadas, por outro lado, oferecem-nos
um especticulo ainda mais repugnante: uma depravagdo
do caracter que enoja muito mais porque é a prépria cul-
tura a sua fonte. (...) A ilustragdo do entendimento, de que
se vangloriam — ndo de todo injustamente — as classes
mais refinadas, pouca ou nenhuma influgncia nobilitante
exerce sobre os sentimentos, que antes empobrece com
maximas de corrupgdo» (!3). Neste momento da andlise o
problema parece insoluvel. Ndo s6 «a grande massa das
classes inferiores» orienta a sua ac¢do no sentido da satisfa-
¢do imediata dos seus impulsos, como ainda as «classes
civilizadas» ndo recebem da «ilustragio do entendimento»
nenhuma educagio para os assuntos morais. Ndo se pode
confiar, portanto, segundo a anilise de Schiller, nem na
bondade natural do homem, nem na capacidade formativa
do seu entendimento.
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Na estratégia de Schiller, o decisivo consiste em que
ndo interpreta o resultado da sua andlise a partir de uma
perspectiva antropolégica, no sentido de uma natureza
humana perene, mas a partir de uma perspectiva social,
como produto de um processo historico. A evolugio da
cultura destruiu, diz-nos Schiller, a unidade de sensibili-
dade e espirito que os gregos conheceram: «NZo Veflos
simplesmente sujeitos isolados, mas classes inteiras de
homens aproveitar unicamente uma parte das suas apti-
ddes, enquanto do resto apenas se vislumbram leves vesti-
gios (...). Eternamente acorrentado a uma unica particula
do todo, o homem forma-se a si mesmo apenas como parti-
cula; ouvindo sempre o Gnico ruido monétono da roda que
vai impulsionando, 0 homem jamais desenvolve a harmonia
do seu ser e, em vez de estampar na sua natureza o selo da
humanidade, transforma-se numa cdpia da sua ocupagio,
da sua ciéncian (Asthet Erz., Carta VI, pag. 582 e segs.,
pag. 584). A diferenciagdo das actividades d4 lugar a «uma
classificagio mais estricta das classes sociais e dos negé-
cios» (idem, pag. 583); para dizé-lo em termos das ciéncias
sociais: a divisdo do trabalho gera a sociedade de classes.
Esta, segundo a argumentag¢do de Schiller, nio pode su-
primir-se mediante uma revolugdo politica, porque a revo-
lugdo s6 a podem fazer os homens que, formados na di-
visdo do trabalho, nio puderam alcangar a humanidade.
A aporia, que apareceu no primeiro estidio da analise
schilleriana como oposi¢io irresolavel entre a sensibilidade
e o entendimento, volta a apresentar-se agora. Esta oposi-
¢do jd ndo ¢é eterna: tornou-se historica, mas nem por isso
parece menos irremediavel, pois toda a transformacio
social no sentido de um homem racional e ao mesmo
tempo humano exige previamente que ele possa formar-se
numa sociedade humana e racional.

Neste momento da argumentagdo, Schiller introduz a
arte, a4 qual atribui nada menos do que a missio de voltar
a reunir as duas «metades» separadas do homem. Ou seja,
que ja no interior da sociedade da divisdo do trabalho, a
arte deve facilitar a formagdo da totalidade das disposigdes
humanas que os individuos ndo podem desenvolver no 4m-
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bito da sua actividade. «Mas pode o homem estar desti-
nado a desentender-se de si proprio para nenhum fim? De-
via roubar-nos a natureza, para os seus fins, uma perfei-
¢d0 que a razdo nos prescreve para os seus? Por conse-
guinte, ou é falso que a formagdo das forgas isoladas torne
necessario o sacrificio da sua totalidade, ou, por muito que
a lei da natureza se incline a isso, tem que haver em nos
meios de restituir, por uma arte superior, essa totalidade da
nossa esséncia que foi destruida pela arten (Asthet. Erz.,
Carta VI, pag. 588). A tarefa é complicada: os conceitos
ndo sdo rigidos, posto que uma vez captados pela dialéctica
do pensamento, transformam-se no seu contrario. Fim quer
dizer, em primeiro lugar, a missio limitada que corres-
ponde ao particular; reveste-se também de um sentido teo-
l6gico atribuido ao desenvolvimento histérico («a
natureza»); por ultimo, significa o fim racignal de uma for-
magdo universal dos homens. Algo parecido acontece com
o conceito de natureza, que por um lado alude a uma lei de
desenvolvimento, e por outro refere os homens como uma
totalidade de corpo e¢ alma. E também a arte se diz num
duplo sentido; no sentido da técnica e ciéncia, mas tam-
bém, em senso moderno, como ordem (ou Ambito) saida da
praxis vital («arte superior»). A ideia de Schiller, portanto,
é que a arte, pela sua renuncia a intervengdo imediata na
realidade, é apropriada para restaurar a totalidade humana.
Schiller, que ndo via no seu tempo a possibilidade de cons-
truir uma sociedade que permitisse o desenvolvimento de
todas as disposi¢des particulares, pensard contudo que esse
objectivo ndo tem prego. A instituigio de uma sociedade
racional depende da realizagdo prévia da humanidade por
meio da arte.

Por isso mesmo, ndo cuidamos aqui do pensamento de
Schiller relativo aos individuos, nem de como ele determina
o impulso ludico identificado com a actividade artistica,
sintese do impulso matenal ¢ do impulso formal, ou de
como procura encontrar, mediante a especula¢do historica
e através da experiéncia da beleza, a libertagdo do desterro
no mundo material. No nosso contexto, importa-nos insis-
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tir na fungdo social decisiva que Schiller atribui a arte, pre-
cisamente por estar desvinculada da vida pratica.

Em resumo, a autonomia da arte ¢ uma categoria da
sociedade burguesa. Permite descrever a desvinculagdo da
arte, historicamente determinada, em relagio a vida pra-
tica, e assim constatar o fracasso na construgdo de uma
sensualidade disposta conforme & racionalidade dos fins
nos membros da classe que estd, pelo menos episodica-
mente, liberta de constrangimentos imediatos. Nisto reside
o momento de verdade do discurso das obras de arte auto-
nomas. A categoria, no entanto, ndo permite captar o facto
de que essa separac¢do da arte das suas relagbes com a vida
pratica é um processo historico, ¢ portanto socialmente
condicionado. A falsidade da categoria, o momento da
deformacgdo, consiste precisamente em que cada ideologia
— no sentido que o conceito assume na critica da ideologia
do jovem Marx — esta ao servigo de alguém. A categoria
de autonomia nio permite perceber a apari¢do histérica do
seu objecto. A separagdo da obra de arte relativamente a
praxis vital, relacionada com a sociedade burguesa,
transforma-se assim na (falsa) ideia da total independéncia
da obra de arte em relagdo & sociedade. A autonomia é
uma categoria ideolégica no sentido rigoroso do termo e
combina um momento de verdade (a desvinculagdo da arte
em relagdo & praxis vital) com um momento de falsidade (a
elevagdo deste facto histdrico a «esséncia» da arte).

3. A negacio da autonomia da arte na vanguarda

Do curso da investigagdo, podemos deduzir que o
debate da categoria de autonomia se tem ressentido até
agora de que as diversas subcategorias, pensadas unitaria-
mente no conceito de obra de arte, ndo tém sido distingui-
das com precisio. Como o desenvolvimento das
subcategorias particulares nio se produz de maneira simul-
tanea, umas vezes a arte de corte aparece ja como autd-
noma, outras reserva-se esta qualidade a arte burguesa.
Para esclarecer as contradi¢des que as diversas interpreta-
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¢Oes atribuem ao objecto, vamos tragar uma tipologia his-
torica. Intencionalmente, reduzimos esta a trés elementos
(finalidade, produgéo, recep¢do), porque se trata de desta-
car a falta de simultaneidade na evolugdo das categorias
particulares.

A) A arte sacra (a arte da Alta ldade Média, por
exemplo) serve como objecto de culto. Esta totalmente
integrada na instituigdo social da religido. E produzida de
forma artesanal-colectiva. O modo de recep¢do também
estd institucionalizado colectivamente (14).

B) A arte de corte (da corte de Luis X1V, por exem-
plo) cumpre também uma finalidade bem delimitada: €
objecto de representagdo, serve a glorificagdo do principe e
como auto-retrato da sociedade cortesd. A arte de corte é
parte da praxis vital da sociedade cortesd, como a arte
sacra o € da praxis vital dos crentes. Contudo, a separagéo
do sagrado ¢ um primeiro passo no sentido da emancipa-
¢do da arte (usamos aqui emancipagdo como um conceito
descritivo, que refere a emergéncia da esfera social da arte).
A diferenca em relagdo & arte sacra torna-se particular-
mente clara no dmbito da produgdo, em que o artista pro-
duz como individuo e desenvolve a consciéncia da
singularidade da sua actuagdo. A recepgio, pelo contrario,
continua a ser colectiva, se bem que o conteudo da reunido
colectiva ja ndo seja sagrado: é a sociabilidade.

C) A arte burguesa possuil a fungio da representagio
sé na medida em que a burguesia aceita o conceito de valor
da nobreza; a objectivagfo artistica da autocompreensio da
propria classe ¢ genuinamente burguesa. A produgfio e a
recep¢io da autocompreensdo articulada na arte ji nio se
encontram vinculadas a praxis vital. Habermas refere-se a
este facto como sendo a satisfagdo de necessidades residuais,
isto é, necessidades excluidas da praxis vital da sociedade
burguesa. Ndo s6 a produgdo, mas também a recepgio
realizam-se agora de modo individual. O modo adequado a
apropriagdo da obra de arte consiste na sua fruigdo indivi-
dual; a obra de arte ja se encontra afastada da praxis vital
do burgués, embora ainda pretenda reflecti-la. E o esteti-
cismo, com o qual a arte burguesa atinge o estidio da
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autocritica, conserva ainda esta pretensdo. A separagio da
praxis vital, que foi sempre o modo de fungdo da arte na
sociedade burguesa, transforma-se agora no seu contetdo.

A tipologia esbogada pode reflectir-se no esquema se-
guinte (as linhas verticais continuas indicam uma ruptura
decisiva na evolugdo ¢ as linhas tracejadas uma ruptura me-
nos decisiva).

arte sacra arte de corte arte burguesa

finalidade|objecto de objecto de representagdo

culto representacio da autocompreensdo
burguesa

produgd o artesanal- individual individual

-colectiva

recepgdo|colectiva colectiva individual

(sacra) !

O esquema permite compreender a falta de simultanei-
dade no desenvolvimento das categorias individuais. O
modo de producgdo individual caracteristico da arte na
sociedade burguesa surge ja com os mecenas da corte. No
entanto, a arte de corte ainda se encontrava unida a praxis
vital, embora a fungfo representativa, em comparagio com
a fung¢io de culto represente um passo no sentido do aban-
dono da pretensdo de aplicagdo social imediata. A recepgdo
da arte de corte continua também a ser colectiva, se bem
que o sentido das reunides colectivas tenha variado. No
ambito da recep¢io, a transformagio decisiva sé se produz
com a arte burguesa, que é recebida por individuos isola-
dos. A novela é o género literario que corresponde a este
novo tipo de recepg¢do (). Do ponto de vista da finalidade,
também na arte burguesa se produz a ruptura decisiva. A
arte sacra ¢ a arte de corte estio unidas, embora cada uma
4 sua maneira, a praxis vital dos receptores. Como objecto
de culto ou como objecto de representagdo, as obras de
arte estdo ao servico de uma finalidade. Isto ji ndo se
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aplica a arte burguesa; a representagdo da autocompreen-
sdo burguesa verifica-se num recinto préoprio, alheio a pra-
xis vital. O burgués, que na sua praxis vital se vé reduzido
a uma fung¢io parcial (os assuntos da recionalidade dos
fins), experimenta-se a si mesmo na arte como «homemy, €
aqui pode desdobrar todas as suas disposi¢des, com a con-
digdo de que este 4mbito permanega rigorosamente sepa-
rado da praxis vital. Vemos assim (algo que no esquema
ndo estava suficientemente claro) que a separagdo da arte
em relagdo a praxis vital é o sintoma decisivo da autono-
mia da arte burguesa. Para evitar confusdes, devemos nio
obstante sublinhar que a autonomia designa o status da
arte na sociedade burguesa, mas com isso nada se diz sobre
o conteddo das obras. Se a instituigio arte pode
considerar-se completamente formada em finais do século
XVIII, o desenvolvimento do contetido das obras estd
aipda sujeito a uma dinidmica histdrica cujo ponto final se
atinge com o esteticismo, em que a prépria arte se trans-
forma no contetido da arte.

Os movimentos europeus de vanguarda podem definir-
-s¢ como um ataque ao status da arte na sociedade bur-
guesa. Nio impugnam uma expressio artistica precedente
(um estilo), mas a institui¢do arte na sua separagdo da pra-
xis vital dos homens. Quando os vanguardistas formulam a
exigéncia de que a arte volte a ser pratica, nio querem
d}zer que o conteudo das obras seja socialmente significa-
tivo. A exigéncia ndo se refere ao conteido; é dirigida con-
tra o funcionamento da arte na sociedade, que decide tanto
sobre o efeito da obra quanto sobre o seu conteudo
particular.

Os vanguardistas véem como rasgo dominante da arte
na sociedade burguesa a sua separagdo da praxis vital. Tal
juizo foi proporcionado, entre outras coisas, pelo esteti-
cismo, ao transformar este momento da instituicdo arte em
conteudo essencial da obra. A coincidéncia entre instituicdo
e contetido da obra era o motivo logicamente emergente da
possibilidade do questionar vanguardista da arte. Os van-
gpardistas tentaram, pois, uma superagdo da arte no sen-
tido hegeliano do termo, porque a arte ndo devia ser pura e
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simplesmente destruida, mas sim reconduzida & praxis vital,
onde seria transformada e conservada. E importante obser-
var que o vanguardista aceita assim um momento essencial
do esteticismo. Este havia distanciado o contetido da obra
em relagio a praxis vital. A praxis vital, & qual o esteti-
cismo se refere por exclusio de partes, é a racionalidade
dos fins da vida pratica burguesa. Os vanguardistas ndo
tentam em absoluto integrar a arte nessa praxis vital; pelo
contrdrio, partilham a recusa do mundo ordenado con-
forme & racionalidade dos fins que o esteticismo havia for-
‘mulado. O que os distingue deste ¢ a tentativa de
organizar, a partir da arte, uma nova praxis vital. Também
a este respeito o esteticismo ¢ a condigdo prévia da inter-
ven¢do vanguardista. S6 uma arte que se afasta completa-
mente da praxis vital (deteriorada), inclusivamente pelo
contetido das suas obras, pode ser o eixo sobre o qual
organizar uma nova praxis vital.

A intengdo vanguardista transparece com clareza no
teorema que Herbert Marcuse esbogou sobre o duplo
caracter da arte na sociedade burguesa que ja vimos noutro
local deste livro. Na sociedade burguesa, a arte encontra-se
separada da praxis vital e nela tém guarida todas as neces-
sidades cuja satisfagdo é impossivel na existéncia quoti-
diana, com base nos principios de competéncia que
penetram em todos os dmbitos da vida. A arte conserva
valores como humanidade, amizade, verdade, solidariedade,
que de certo modo foram bruscamente afastados da vida
real. Na sociedade burguesa, a arte desempenha um papel
contraditorio: ao protestar contra a ordem deteriorada do
presente prepara a formagdo de uma ordem melhor.
Porém, ao mesmo tempo que dd forma a essa ordem
melhor na aparéncia da fic¢3o, alivia a sociedade existente
da pressdo das forgas que pretendem a sua transformagéo.

Marcuse chama kafirmativa» a arte que tem estas conse- '

quéncias. O caracter duplice’ da arte na sociedade burguesa
consiste em que o seu distanciamento relativamente aos
processos sociais de produgdo e reprodugdo contém tanto
um momento de liberdade quanto um momento de des-
compromisso, de inconsequéncia. Por isso se entende que a
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tentativa dos vanguardistas no sentido de reintegrar a arte
nos processos da vida seja em si mesma uma empresa em
grande medida contraditéria. A liberdade (relativa) da arte
perante a praxis vital é a condigdo da possibilidade de um
conhecimento critico da realidade. Uma arte que ja nio
seja erguida sobre a praxis vital, mas dela se encontre com-
pletamente separada, perde com a distincia que a separa
também da possibilidade de criticd-la. O tentame de suprimir
a distancia entre arte e praxis vital poderia reclamar ainda,
na época dos movimentos histéricos de vanguarda, o pathos
do progressismo historico. Assistimos, desde entdo, ao fal-
so anular da distdncia entre a arte e a vida produzido pe-
la indastria da cultura, o que tornou evidente o cardcter
contraditoério das iniciativas vanguardistas (16).

Mais adiante, mostraremos como se traduz a intengfio
de superar a institui¢do arte nas trés ordens a que recorre-
mos para caracterizar a arte auténoma: finalidade, produ-
¢do, recepg¢do. Em vez de obra vanguardista, ¢ mais
conveniente falar de manifestagdo vanguardista. Um acto
dadaista ndo assume o cardcter de obra, mas é uma autén-
tica manifestagdo da vanguarda artistica. Nao quero dizer,
com isto, que os vanguardistas hajam destruido a categoria
obra de arte; o que talvez tenham feito foi transforma-la
por completo.

Das trés ordens (ou dmbitos), a da finalidade da mani-
festagdo vanguardista é a mais dificil de cingir. Na obra de
arte esteticista, a finalidade ¢é transformar em conteido
essencial da obra a sua separagdo da praxis vital, caracte-
ristica do status da arte na sociedade burguesa. SO assim a
obra de arte se transforma num fim em si mesma, no sen-
tido mais amplo da palavra. No esteticismo, torna-se mani-
festa a falta de fungdo social da arte. Os vanguardistas nio
se lhe opdem criando obras de grande relevincia social,
mas mediante o principio da superagdo da arte na praxis
vital. Semelhante concepg¢do, porém, ji nio permite distin-
guir uma finalidade. Para uma arte abstraida da praxis
vital j& nem sequer se pode falar de falta de finalidade
social, como no caso do esteticismo. Quando arte ¢ praxis
formam uma unidade, quando a praxis ¢é estética e a arte
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prdtica, j4 ndo se pode reconhecer uma finalidade da arte,
simplesmente porque foi anulada a separagdo dos dois
ambitos (arte e praxis vital) requeridos pelo conceito de
finalidade.

No que se refere a produgdo, j4 vimos o que acontece:
a obra de arte autonoma da-se individualmente. O artista
produz como individuo, com o que a sua individualidade ¢
percebida ndo como expressdo de alguma coisa, mas como
singularidade radical. E o que traduz o conceito de génio,
ao qual se opde, mas so aparentemente, a consciéncia
quase técnica da factualidade das obras de arte atingida
com o esteticismo. Valéry, por exemplo, mitifica o génio
artistico na medida em que o reduz ao impulso potencial
da alma e a autoridade sobre os meios artisticos. Deste
modo, as doutrinas pseudo-romanticas da inspiragdo sdo
apresentadas como auto-ilusio dos produtores, mas ndo ¢
superada em absoluto a interpretagdo da arte que se refere
ao individuo como sujeito criador. Pelo contrario, o teo-
rema de Valéry da forga do orgulho (orgueil), como provo-
cadora e activadora do processo de criagdo, renova uma
vez mais a concep¢do do cardcter individual da criagdo
artistica tdo vinculada a arte da sociedade burguesa('7).
Nas suas manifestagdes extremas, a vanguarda ndo propde
uma criag¢do colectiva, mas chega a negar radicalmente a
categoria de produgdo individual. Quando Duchamp, em
1913, assina produtos de série (urinol, garrafeira) e os envia
as exposicdes, esta negando a categoria de produgio indivi-
dual. A assinatura, que precisamente conserva a individua-
lidade da obra, ¢ o objecto do desprezo do artista, quando
langa produtos anénimos, fabricados em série, contra toda
a pretensdo de criacdo individual. A provocacdo de
Duchamp ndo sé revela que o mercado da arte, ao atribuir
mais valor a assinatura do que 2 obra, ¢ uma instituigdo
controversa, como ainda faz vacilar o proprio principio da
arte na sociedade burguesa, segundo o qual o individuo ¢é o
criador das obras de arte. Os ready mades de Duchamp
ndo sdo obras de arte, mas manifestagdes. O sentido da sua
provocagdo ndo reside na totalidade de forma e conteudo
dos objectos particulares que Duchamp assina, mas unica-
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Marcel Duchamp, Fontaine par R. Mutt, 1917. (C)ADAGP, Paris, 1982.

mente no contraste entre os objectos produzidos em série,
por um lado, e a assinatura e as exposi¢des de arte, pelo
outro. E evidente que uma provocagdo assim nio pode ser
repetida em qualquer momento. A provocagdo depende da
natureza do seu objectivo: neste caso da ideia de que a arte
¢ criada por individuos. Porém, uma vez que o urinol assi-
nado é aceite nos museus, a provocagdo deixa de ter sen-
tido e transforma-se no seu contrario. Quando um artista
dos dias de hoje assina e exibe uma chaminé de fogio, ja
nio esta a denunciar o mercado da arte: esta a submeter-se
a ele; ndo destréi, mas antes confirma, o conceito da cria-
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¢do individual. Havera que procurar a razdo disto no fra-
casso da intengdo vanguardista de superar a arte. Quando
o protesto da vanguarda histérica contra a instituigio arte
chega a considerar-se como arte, a atitude de protesto da
neo-vanguarda tem que ser falsa. Dai a impressdo de arte
industrial que as obras neo-vanguardistas provocam com
frequéncia ('%).

A vanguarda, que nega a categoria da produgio indivi-
dual, fard o mesmo com a recep¢do individual As reacgdes
do publico irritado perante a provoca¢do de um acto dada,
que vio desde os apupos até a violéncia fisica, sio decidi-
damente de natureza colectiva. Constituem reacgles, res-
postas a uma provocagdo precedente. O produtor e o
receptor ficam claramente separados, por mais que o
publico possa sempre tornar-se activo. A superagio da
oposi¢cdo entre produtores e receptores pertence a logica da
intengdo vanguardista da superagdo da arte enquanto
ordem separada da praxis vital. Ndo é por acaso que tanto
as instrugGes de Tzara para a elaborag¢do de uma poesia
dadaista, como as indicagbes de Breton sobre a escrita
automatica, t8m o aspecto de uma receita (!%). Isso implica
uma polémica contra a criagio individual dos artistas, mas
a receita também deve entender-se como constituindo indi-
cacles para uma possivel actividade dos receptores. Tam-
bém neste sentido deverdo ser lidos os textos automadticos,
isto é, como instrugdes para uma producdo particular. Esta
produc¢ido, contudo, ndo pode entender-se como produgio
artistica, mas como parte de uma praxis vital emancipa-
dora. Breton refere-o quando exige «praticar a poesia»
(pratiquer la poésie). Nesta exigéncia ja nio contam os
conceitos de produtor e receptor, que deixaram de ter sen-
tido. Ja n3o ha produtores nem receptores: como instru-
mento para dominar a vida, sé resta a poesia. Corre-se
aqui o risco evidente de um perigo que o surrealismo havia
evitado parcialmente: o do solipsismo. O préprio Breton
viu este problema e apontou diversos remédios. Um deles
consistiu na grande importincia atribuida a espontaneidade
das relagdes amorosas. E licito que também nos interrogue-
mos sobre se a rigorosa disciplina de grupo nio constituiria
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afinal uma tentativa do surrealismo para esconjurar o pe-
rigo do solipsismo que o ameagava (%).

Os movimentos histéricos de vanguarda negam, em
resumo, as caracteristicas essenciais da arte auténoma: a
separagdo da arte em relagdo a praxis vital, a produgdo
individual e a consequente recep¢do também individual. A
vanguarda intenta a superagio da arte auténoma no sen-
tido de uma recondug¢io da arte em direc¢do & praxis vital.
Isto ndo aconteceu e porventura nido pode acontecer na
sociedade burguesa, a ndo ser sob a forma da falsa supera-
¢io da arte auténoma(?!). Esta falsa superagdo ¢é testemu-
nhada pela literatura de evasdo e pela estética da mer-
cadoria. Uma literatura que acima de tudo procura impor
ao leitor uma determinada conduta de consumo € prati-
ca de facto, mas nio no sentido que o vanguardista atribui
ao termo. Uma tal literatura nio é instrumento de emanci-
pagio, mas de submissdo(??). Pode dizer-se o mesmo da
estética da mercadoria, que recorre aos encantos da forma
para estimular a aquisi¢do de mercadorias inuteis (*). Este
breve apontamento basta para mostrar que a literatura de
evasio e a estética da mercadoria sdo desmascaradas pela
teoria da vanguarda como formas da falsa supera¢do da
institui¢io arte. As intengSes dos movimentos histéricos de
vanguarda cumprem-se na sociedade do capitalismo tardio
como uma adverténcia funesta. A partir da experiéncia da
falsa superagdo, devemos interrogar-nos sobre se € real-
mente desejavel uma superagdo do status de autonomia da
arte, e se a distancia da arte em relagdo a praxis vital ndo
constitui afinal a garantia de uma liberdade de movimentos
susceptivel de permitir pensar alternativas a situagdo actual.
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111 — O PROBLEMA DA AUTONOMIA DA ARTE NA SOCIEDADE
BURGUESA

() Th. W. Adorno, Asthetische Theorie (Teoria estética), editada por
Gretel Adorno ¢ R. Tiedemann (Gesammelte Schriften — Obras Completas,
7), Frankfurt, 1979, pag 9.

(» Th. W. Adorno, Versuche iiber Wagner (Ensaio sobre Wagner),
Knaur, 54, 2.* ed. Munique/Zurique, 1963, pags. 88 e segs.

(3 Refiro-me as seguintes obras: M. Miiller, Kinstlerische und mate-
rielle Produktion. Zur Autonomie der Junst in der italienischen Renaissance
(Produgdo artistica e produgdo material. Sobre a autonomia da arte no
renascimento italiano). H. Bredekamp, Autonomie und Askess (Autonomia e
ascese); B. Hinz, Zur Dialektik des biirgerlichen Autonomie-Begriffs (Sobre
a dialéctica do conceito burgués de autonomia), todos incluidos na colecta-
nea Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen katego-
rie (Autonomia da arte. Sobre a génese e a critica de uma categoria
burguesa), Ed. Suhrkamp, 592, Frankfurt, 1972, adiante citado como Aufo-
nime der Kunst. E ainda L. Winckler, «Entstechung und Funktion des litera-
rischen Maktes» («Origem e fungdo do mercado literdrion), em
Kulturwarenproduktion. Aufsatze zur Literatur-und Sprachsoziologie (Pro-
dugbes de mercadorias culturais. Artigos sobre sociologia da literatura e da
linguagem), Ed. Suhrkamp, 628, Frankfurt, 1973, pags. 12-75, ¢ B.
Warneken, «Autonomie und Indienstnahme. Zu ihrer Beziehung in der Lite-
ratur der biirgerlichen Gesellschafty («Autonomia e alinhamento. As suas
relagdes na literatura da sociedade burguesar), em Rhetorik. Asthetik, Ideo-
logie. Aspekte einer kritischen Kulturwissenschaft (Retdrica, estética, ideolo-
gia. Aspectos de uma ciéncia critica da cultura), Stuttgart, 1973, pags.
79-115.

(9 Uma interpretagio idéntica da arte burguesa foi dada nos anos vinte
pelo vanguardista russo B. Arvatov: «Enquanto que a técnica da sociedade
constréi a partir tanto dos bens mais altos como dos mais baixos e obtém
uma técnica para a produgdo maciga (industria, radio, transportes, imprensa,
laboratdrios cientfficos, etc.), a arte burguesa quedou-se por principio no
artesanal e por isso estd isolada da praxis social dos homens, remetendo-se
ao ambito da pura especulagio (...). O mestre isolado é o tunico tipo de
artista na sociedade capitalista, o tipo dos especialistas da arte «pura», que
trabalham alheios a qualquer utilidade imediata porque esta baseia-se na téc-
nica das mdquinas. Provém daqui a ilusdo da arte como fim em si mesma e
o seu completo fetichismo burgués» (Kunst und Production — Arte e produ-
¢do, editado e traduzido por H. Giinther e Karla Hielsen, colecgio Hanser,
87, Munique, 1972, pags. 11 e segs).

() W. Krauss, «Uber die Trager der klassischen Gesinnung im 17. Jahr-
hundert» («Sobre os expoentes do ponto de vista classico no século XVII»),
em Gesammelte Aufsatze zur Literatur und Sprachwissenschaft (Artigos
completos sobre ciéncia da literatura e linguistica), Frankfurt, 1949, pags.
321-338. Este artigo parte do importante trabalho sobre sociologia do
publlco de E. Auerbach, «La Cour et la ville» («A corte e a socnedade»)
reimpresso na sua obra Vier Untersuchungen zur Geschichte der franzosis-
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chen Bildung (Quatro investiga¢les sobre a histdria da pintura francesa),
Berna, 1950, pags. 12-50.

(9 A. Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur (Historia social
da arte e da literatura), edigdo especial num tomo, 2.2 ed., Munique, 1967,
pags. 318 e segs. Daqui em diante citada como Hauser.

() W. Benjamin, «Geschichtsphilosophische Thesen» («Teses sobre filo-
sofia da histérian), em Hluminationen (lluminagdes). Ausgewahtle Schriften
(Obras escolhidas), 1, editadas por S. Unseld, Frankfurt, 1961, tese 7.

(% A arte completamente ligada ao ritual nido pode ter estado alinhada
porque nio pode dar-se como um &mbito especial. A obra de arte ¢ aqui
parte do ritual. S6 uma arte que tenha atingido uma relativa autonomia
pode tomar posigdo. Assim, pois, a autonomia da arte é também a condigio
de uma heteronomia posterior. A estética da mercadoria pressupde uma arte
auténoma. B

(9 H. Kuhn, «Asthetik» («Estética»), em Das Fischer Lexikon (Enciclo-
pédia Fischer), Literatur, 2/1, editada por W.-F. Friedrich ¢ W. Killy, Fran-
kfurt, 1965, pags. 52 e 53.

(19 14 .

(1 1. Kant, «Kritik der Urteilskraft», em Werke in zehn Banden, edita-
das por W. Weischedel, Darmstadt, 1968, tomo VIII (corresponde ao tomo
V de Kant-Studienausgabe, Widesbaden, 1957). Adiante citada por KdU.

(12 Na argumenta¢io kantiana, este momento nio é tdo importante
como o antifeudal, que Warneken descobriu na nota de Kant sobre a musica
para banquetes (KdU, 44, pag. 211): esta ¢ simplesmente agradavel, mas ndo
pode ser bela (Autonomie und Indienstnahme, pag. 85).

(3 Schiller, «Uber die asthetische erziehung des Menschen» («Cartas
sobre a educacio estética do homemn), em Samtliche Werke (Obras comple-
tas), editadas por G. Fricke ¢ G. H. Gopfert, tomo V, 4.2 ed., Munique,
1967, pag. 580 (carta V). Citado adiante por Asthet Erz.

(19 A este respeito, cf. de novo R. Warning, «Ritus, Mythos und geistli-
ches Spiel» («Tiro, mito e liberdade de espirito»), em Terror und Spiel. Pro-
bleme der Mythenrezeption (Terror e liberdade. O problema da recepedo dos
mitos), editado por M. Fuhrmann, Poetik und Hermenewik (Poética e her-
menéutica), 4, Munique, 1971, pags. 211 239
.epopeia l;l}-rguesa» Asthetik, editada por F. Bassenge em dois tomos " Ber-
lim/ Weimar, 1965, tomo II, pag. 452.

(!9 Para o problema da falsa superagdo entre a arte e a praxis vital, cf.
J. Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit. Untursuchungen zu einer
kategorie der biirgerlichen Gesellschaft (Alteracdo de estrutura da opinido
publica. InvestigagBes sobre uma categoria da sociedade burguesa), Politica,
4, 3.2 ed., Neuwied/Berlim, 1968, 18, pags. 176 e segs.

(I A este respeito, ver P. Biirger, «Funktion und Bedeutung des orgueil
bei Paul Valéry» («Fungdo e significado do orgueil em Paul Valéry»), em
Romanistisches Jahrbuch, 16 (1965), pags. 149-168.

(% Exemplos de obras neovanguardistas no ambito das artes plasticas
encontram-se no catalogo da exposigio Sammlung Cremer. Europaische
Avantgarde 1950-1970 (Colecgdo Cremer. Vanguarda europeia entre 1950 e
1970), editado por G. Adriani, Tubinga, 1973.

98

(1) T. Tzara, «Pour faire un potme dadaiste» («Como fazer um poema
dadaista»), em Lampisteries précedées des sept manifestes dadd, 1963, pag.
64. A. Breton, Manifestes du surréalisme, coll. ldées, 23, Paris, 1963, pags.
42 e segs.

(29) Sobre a concepgio de grupo dos surrealistas € o trabalho colectivo
que tentaram e em parte levaram a cabo a partir de tal concepgéo, ver Elisa-
beth Lenk, Der springende Narciss. André Breton poetischer Materialismus
(O Narciso saltitante. O materialismo poético de André Breton), Munique,
1971, pags. 57 e segs., pags. 73 ¢ segs.

(%) Seria preciso investigar até que ponto foi realizada pelos vanguar-
distas russos desde a Revolugdo de Outubro, com base na transformagio das
condig¢des sociais, a intengdo de devolugio da arte A praxis vital. Tanto B,
Arvaton como S. Tretjakov definem a arte claramente, invertendo o conceito
de arte desenvolvido pela sociedade burguesa como actividade socialmente
util: «A satisfagio na transformag¢do do material bruto numa determinada
forma socialmente 1til, juntamente com a capacidade (e a busca intensiva
da) forma conveniente, € isto 0 que pretenderia significar a palavra de ordem
«arte para todos», S. Tretjakov, «Die Kunst in der Revolution und die Revo-
lution in der Kunst» («A arte na revolugdo e a revolugio na arte»), em Die
Arbeit des Schriftstellers (A tarefa do escritor), editado por H. Boehncke,
Das neue Buch, 3, Reinbek en Hamburgo, 1972, piag 13. «Baseando-se na
técnica comum a todas as restantes esferas da vida, o artista ¢ seduzido pela
ideia de conveniéncia, ¢ orienta-se no trabalho do material nio a partir de
exigéncias subjectivas do gosto, mas a partir de tarefas objectivas da produ-
¢don, B. Arvatov, «Die Kunst im System der proletarischen Kultur» («A arte
no sistema da cultura proletdria»), em Kunst und Produktion (Arte ¢ produ-
¢do), pag. 15. Relativamente a tudo isto seria preciso discutir, partindo da
teoria da vanguarda e contando com investigagdes concretas, em que medida
(e com que consequéncias para o sujeito artista) a instituicio arte tem nos
paises socialistas um cardcter social diferente do que tem na sociedade
burguesa.

(?» Ver a este respeito Christa Biirger, Textanalyse als Ideologiekritik.
Zur Rezeption zeitgenossischer Unterhaultungsliteratur (Andlise do texto
como critica da ideologia. Sobre a recep¢do da literatura de consumo), Krit.
Literaturwiss., I, FAT 2063, Frankfurt, 1973.

(2% Ver W F. Haug, Kritik der Warenasthettk (Critica da estética da
mercadoria), Ed. Shurkamp, 513, Frankfurt, 1971.
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IV-— A OBRA DE ARTE VANGUARDISTA

1. Problematica da categoria de obra

O emprego do conceito de obra de arte, referido aos
produtos de Vanguarda coloca alguns problemas. Poder-se-
-ia objectar que a crise do conceito de obra provocada pelos
movimentos de vanguarda nio é evidente, e que a discus-
sfdo parte, portanto, de falsas premissas. «A decomposi¢io
da tradicional unidade da obra pode ser apresentada, de
modo completamente formal como tendéncia colectiva da
modernidade. A coeréncia e a independéncia da obra
questionam-se conscientemente e talvez se destruam meto-
dicamente» ('). Nada a opor a esta constatagio de Bubner;
ndo é claro, no entanto, que daqui decorra a forgosa
renancia actual da estética do conceito de obra. Bubner,
por seu lado, pensa no regresso ao kantismo como tunica
estética actual(?). «As fnicas -obras que contam actual-
mente sio aquelas que ja nio sdo obras»(?). A enigmatica
senfeiga de Adorno emprega o conceito de obra num
duplo sentido: por um lado, num sentido geral (e deste
ponto de vista a arte moderna ainda possui caracter de
obra); por outro lado, no sentido de obra de arte organica
(Adorno fala de «obra redondan), e é este conceito limitado
que a vanguarda destr6i. Isto serve-nos para distinguir
entre o significado geral‘ do conceito de obra e um determi-
nado uso histérico. Num sentido geral,,a obra de arte
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estabelece-se como unidade de generalidades e particulari-
dades. Esta unidade, sem a qual é impossivel conceber uma
obra de arte, realiza-se, no entanto, de modos muito dife-
rentes nas diversas épocas da evolugdo da arte. Nas obras
dé arte organicas (51mbollcas) a unidade do geral e do par-

‘ B
ticular verifica-se sem mediagdes; nas obras 1norgamcas’,

(alegéricas), pelo contrario, entre as quais se encontram as
de vanguarda, existe mediagdo. O momento da umda}de
estd aqui de certo modo contido e, em casos extremos, $6 o’
receptor o produz. Adorno assinala com razio que «até
mesmo onde a arte (...) consiste numa discrepancia ¢ disso-
nincia extremas, existem também momentos de unldade
sem eles ndo existiria a dlssonan01a>>(4) ‘A obra de van-
guarda ndg nega a unidade em geral (se bem que os dadais-
tas o tenham tentado), mas um_determinado tipo .de¢
unidade, a relagdo entre a parte € o “todo caracteristica das
obras de arte organicas.

A argumentag¢do precedente pode s%wr-se para repli-

car aos tedricos que sustentam estar a icateégoria dc’:»obrzﬂ

definitivamente ultrapassada, pois podemos demonstrar que
0s movimentos histéricos de vanguarda desenvolveram acti-
vidades cuja adequada compreensdo requer o uso da ca-
tegoria de obra: os actos dadaistas, por ex,ern‘plo, cujo
proposito manifesto era a provocagdo do publico. Estgs
actos envolvem algo mais do que a liquidag¢do da categoria
de obra: visam a liquidagdo da arte enquanto actividade
separada da praxis vital. Devemos insistir em que, mesmo
nas suas manifestacGes mais extremas, os movimentos de
vanguarda se referem negativamente a categoria de obra.
Os ready mades de Duchamp, por exemplo, sé tém sentido
se os relacionarmos com a categoria de obra. Quapdo
Duchamp assina um objecto produzido em sér.ie e oenvia a
uma exposi¢do, a sua provoca¢do a arte implica um deter-
minado conceito de arte. E o facto de que assine os ready
mades pressupde uma referéncia clara a categqria de obra:
A assinatura, que torna a obra individual'e 1rrepetivell,‘ é
aposta precisamente sobre o produto fabricado em série.
Deste modo, questiona-se provocatoriamente o conceito de
esséncia da arte, tal como tem sido entendido desde o
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Renascimento, isto é, como criagdo individual de obras sin-
gulares; o proprio acto de provocagdo ocupa o lugar da
obra. Ndo estard, portanto, em decadéncia a categoria de
obra? A provocagio de Duchamp dirige-se contra a insti-
tui¢do social da arte em geral, e j4 que a obra de arte per-
tence a essa instituigdo, o ataque também a afecta. Con-
tudo, depois dos movimentos de vanguarda continuaram
a produzir-se obras de arte: a institui¢io social da arte re-
sistiu ao ataque da vanguarda.

Uma estética do nosso tempo ndo pode ignorar as
modificagdes transcendentais que os movimentos de van-
guarda provocaram no dominio da arte, e tdo-pouco pode
prescindir do facto de que a arte se encontra desde ha
algum tempo numa fase pds-vanguardista. Esta caracteriza-
-se pela restauragdo da categoria de obra e pela aplicdgdo
com fins artisticos dos processos que a vanguarda concebeu
com intenco antiartistica. Nio se deve ver nisto uma «trai-
¢3o» aos fins dos movimentos de vanguarda (superagdo da
instituigdo social da arte, uniio da arte e da vida), mas o
resultado de um processo histérico. Podemos interpreta-lo
do seguinte modo: o fracasso do ataque dos movimentos
histéricos de vanguarda contra a instituicio arte, a sua
incapacidade para reintegrar a arte na praxis vital, criaram
condigdes para a subsisténcia da institui¢do arte como algo
separado da praxis vital. Mas o ataque mostrou-a como
institui¢do e descobriu o seu principio na (relativa) des-
continuidade da arte na sociedade burguesa. Toda a arte
posterior aos movimentos histéricos de vanguarda na socie-
dade burguesa tem que ajustar-se a este facto: pode dar-se
por satisfeita com o seu status de autonomia, ou entio
empreender iniciativas que acabem com esse srafus, mas o
que ja ndo pode — sem renuncnar a pretensdo de verdade
da arte — ¢ pura e snmplesmente negar o status de autono-
mia e acreditar na possibilidade de um efeito imediato.

Assim, pois, o que ¢ referido pela categoria de obra
ndo sé ¢ restaurado a partir do fracasso da inten¢io van-
guardista de reintegrar a arte na praxis vital, como ainda
se amplia. O objer trouvé, a coisa, que ndo resulta de um
processo de produgio individual, mas é o encontro fortuito
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em que se materializa a inten¢do vanguardista de unir a ar-
te a praxis vital, é hoje reconhecido como obra de arte. O
objet rrouvé perdeu o seu caracter antiartistico, transfor-
mou-se numa obra auténoma com lugar reservado, como as
outras, nos museus (°).

Neo-vanguarda: Daniel Spoerri, Who Knows Where Up and Down Are?
1964. (C)Siegfried Cremer, Estugarda.

3

A restauragdo da institui¢io arte e a restauragio da
categoria de obra indicam que hoje a vanguarda ja passou
a histéria. Naturalmente, verificam-se na actualidade tenta-
tivas de continuar a tradigdo dos movimentos de vanguarda
(e que se possa pOr por escrito este conceito, sem ficarmos
chocados, demonstra uma vez mais que a vanguarda sur-
giu historicamente); tais tentativas, porém, como por exem-
plo os happenings — que poderiamos designar de
neovanguardistas — ja nio podem atingir o valor de pro-
testo dos actos dadaistas, independentemente de poderem
ser concebidos e realizados com maior perfei¢io (6. A
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razdo disto esta em que o meio proposto pelos vanguardis-
tas perdeu, desde entdo, uma parte consideravel do seu
efeito de choque. Se bem que também possa ser decisivo
que a superagdo da arte pretendida pelos vanguardistas, a
sua reintegrag¢do na praxis vital, no fim de contas nfo se
tenha verificado. A recuperacdo das inten¢les vanguardis-
tas e dos proprios meios de vanguarda ja nio pode, num
contexto diferente, voltar a atingir o efeito restrito das van-
guardas historicas. Enquanto o meio através do qual os
vanguardistas esperam alcangar a superagido da arte obteve
com o tempo o status de obra de arte, a sua aplicagdo ja
nio pode ser legitimamente vinculada & pretensio de um
renovo da praxis vital. Em suma: a neovanguarda institu-
cionaliza a vanguarda como arte e nega assim as genuinas
intengOes vanguardistas. A validade desta asser¢io nada tem
a ver com a eventual consciéncia que o artista tenha da sua
actividade, e que pode muito bem ser vanguardista(?).
Porém, no que diz respeito ao efeito social da obra, este ja
nio depende da consciéncia que o artista tenha da sua
obra, mas do status dos seus produtos. A arte neovanguar-
dista é arte auténoma no pleno sentido da palavra, e isto
significa que nega a inten¢do vanguardista de uma reinte-
gragdo da arte na praxis vital. Os proprios esforgos no sen-
tido da superagdo da arte transformam-se em actos artis-
ticos que adoptam o caracter de obra independentemente
da vontade dos seus produtores.

Nio deixa de ser problematico falar de uma restaura-
¢do da categoria de obra a partir do fracasso dos movimen-
tos histéricos de vanguarda. Poderia dar a impressio de
que os movimentos de vanguarda nio tiveram um signifi-
cado radical para o desenvolvimento ulterior da arte na
sociedade burguesa. Mas assim como as intengbes politicas
dos movimentos de, vanguarda (reorganizagio da praxis
vital por meio da arte) ndo sobreviveram, dificilmente pode
ser ignorado, por outro lado, o seu efeito a nivel artistico.
Deste ponto de vista, a vanguarda foi revolucionaria, dado
que destruiu o conceito tradicional de obra organica e ofe-
receu outro em seu lugar. Iremos ver em que consistiu esse
novo conceito (8).
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2. 0 Novo

A Asthetische Theorie de Adorno certamente que nio
se concebe como uma teoria da vanguarda, antes preten-
dendo uma generalidade maior: Adorno parte, nio obs-
tante, do conhecimento de que a arte do passado sé se
pode compreender 4 luz da arte moderna. E portanto natu-
ral investigar se as categorias aplicadas por Adorno no
importante capitulo sobre a modernidade (A7, pags. 31-56)
sdo uteis ou ndo para uma compreensio das obras de arte
de vanguarda(®).

No centro da teoria de Adorno sobre a arte moderna,
encontra-se a categoria do novo. A partida, Adorno conta
com a eventual objecgdo a aplicagdo dessa categoria e pro-
cura enfraquecé-la, antecipandose a sua formulagio:
«Numa sociedade essencialmente ndo tradicionalista (como
a burguesia) a tradigdo estética é duvidosa a priori. A auto-
ridade do novo é a do historicamente necessarion (A7, pag.
38). «Mas ndo nega [0 conceito do moderno] o que sempre
negaram oS estilos artisticos, isto é, a arte superior, mas a
tradicdo enquanto tal ¢, nesta medida, ratifica o principio
burgués na arte» (idem). Adorno faz do novo a categoria
da arte moderna, da renovagio dos temas, motivos e pro-
cessos artisticos estabelecidos pela evolugido da arte desde a
admissdo da modernidade. Cré que a categoria se apoia na
hostilidade contra a tradigdo caracteristica da sociedade
.bur_guesa capitalista. Noutro lugar, Adorno explicitou a
ideia: «A sociedade burguesa cai por completo sob a lei do
cz}mbio e da troca, do “igual por igual”, dos calculos que
ajustam tudo e onde tudo se ajusta. Na sua vera esséncia, o
cambio € algo de intemporal, como a prdpria ratio (...).
Mas isto significa nada menos de que recordagio, tempo,
memdria (..) sdo liquidados como um residuo irracio-
nal» (19).

Comecemos por ilustrar com alguns exemplos o pensa-
mento de Adorno. A novidade como categoria estética e
como programa tem sido proposta pelos modernos desde
ha .muito tempo. O trovador cortés apresenta-se com a
a§p1rag50 de cantar uma «nova cangio»; os autores da tra-
gicomédia francesa dizem satisfazer, através da nouveauté,
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uma exigéncia do publico ('"). Em ambos os casos, trata-se
de algo diferente da pretensio de novidade da arte
moderna. A «nova cangdo» dos poetas de corte ndo con-
siste apenas num determinado tema (o amor), mas também
numa quantidade de motivos particulares; aqui, chama-se
novidade 3 variacdo dentro dos estreitos limites de um
género. Na tragicomédia francesa, os temas ja ndo se
encontram predeterminados; o que estd predeterminado é
um esquema de desenvolvimento no qual as transformagdes
bruscas do argumento (quando descobrimos, por exemplo,
que uma personagem morta afinal nado tinha morrido)
constituem o trago distintivo do género. Na tragicomédia,
que se aproxima daquilo a que mais tarde se chamara lite-
ratura de consumo, os efeitos de choque (surpresa) que o
publico reclama estdo ja previstos nos esquemas estruturais
do género; a novidade surge como efeito calculado e esta-
belecido. Poderiamos recordar, finalmente, um terceiro tipo
de novidade, aquele que os formalistas russos pretenderam
transformar na lei da evolugdo da literatura: a renovagdo
dos processos dentro de uma dada linha literaria. O pro-
cesso «automatico», que ja ndo se reconhece como forma e
que precisamente por isso tdo-pouco permite qualquer nova
visio da realidade, deve ser substituido por outro novo,
livre de tais limitagdes, até que esse outro processo se torne
por sua vez «automatico» e exija uma nova substituigdo ('3).

Nenhum destes trés tipos de novidade coincide com o
que Adorno chama de caracterizagio do moderno. Ja néo
se trata de variagdes dentro dos estreitos limites de um
género (a «nova cangdop, por exemplo), nem de um efeito
de surpresa garantido pela nova estrutura do género (a tra-
gicomédia, por exemplo), nem tdo-pouco da renovagdo dos
processos de uma linha literaria; nio se trata de uma subita
evolucio, mas da ruptura de uma tradigdo. O que distingue
a aplicacdo da categoria do novo no moderno de qualquer
aplicagdo precedente, inteiramente legitima, € o radicalismo
da sua ruptura com tudo o que até entdo se considerava
em vigor. J4 ndo se negam os principios operativos € esti-
listicos dos artistas, validos até esse momento, mas a tradi-
¢do da arte na sua totalidade.
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Neo-vanguarda: Andy Warhol, 100 Campbell’s Soup Cans, 1962.
(C)Hessisches Landesmuseum, Darmstadt, Republica Federal da Alemanha,

. E neste ponto que Adorno aplica a categoria da nova
cgitlca., inclinando-se a considerar que a singular ruptura
histérica com a tradigdo, que caracterizou os movimentos
histéricos de vanguarda, deve entender-se como sendo o
principio do desenvolvimento da arte moderna em geral:
«A activagdo da mudanga dos programas e tendéncias esté-
ticas, que os filisteus desprezaram como um abuso da
moda, vé-se afectada por uma hostilidade sempre crescente,
Ja detectada por Valéry»(!3). E claro que Adorno se da
conta de que a novidade ¢ a etiqueta sob a qual o mercado
oferece sempre aos consumidores as mesmas mercadorias.
A sua argumentagdo torna-se discutivel quando proclama
que a arte se «apropria» do mercado dos bens de consumo.
«S6 conduzindo a sua imagerie (refere-se & poesia de Bau-
delaire) em direccdo & autonomia prépria, pode atravessar
esse mercado que lhe é heterénomo. O moderno ¢ arte
mediante a imitagdo do estranho» (AT, pag. 39). Comega
agui a cobrar vinganga o facto de que Adorno nio procure
fixar com precisdo o caracter histérico da categoria do
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novo. Ao omitir esta tarefa, tem que deduzir directamente
a categoria da sociedade de consumo. Para Adorno, por-
tanto, a categoria do novo é a necessdria duplicagdo no
ambito artistico do fenémeno dominante na sociedade de
consumo. Ja que as mercadorias produzidas também sdo
vendidas, aquele fenomeno sé pode consistir na sedugdo
permanente do comprador através do estimulo da novidade
do produto. Segundo Adorno, a arte também estd subme-
tida a esta pressdo, ¢ mediante a constatacdo de tal facto
espera ver na lei que domina a sociedade a propria resistén-
cia contra esta. Contudo, deve tomar-se em conta que na
sociedade de consumo a categoria do novo nio é substan-
cial, quedando-se sempre pela aparéncia. Ndo designa a
esséncia da mercadoria, mas a aparéncia que se lhe impde
artificialmente (pois 0 novo na mercadoria é sO a apresen-
tacdo). Quando a arte se acomoda a essa superficialidade
da sociedade de consumo, ha que reconhecer com pesar
que se serve precisamente de tal mecanismo para opor re-
sisténcia a4 propria sociedade.

A resisténcia que Adorno julga descobrir sob a pressdo
contra o novo é, na realidade, dificilmente discernivel;
trata-se de algo reservado ao sujeito critico, que em virtude
de um pensamento dialéctico pode descortinar a positivi-
dade no negativo. Porém, deve assinalar-se, perante isto,
que sempre que a arte se submete de facto a pressdo ino-
vadora imposta pela sociedade de consumo, passa a
confundir-se com a moda. Aquilo a que Adorno chama
«imitagdo do estranho» podia haver sido inspirado por
Warhol: se se quiser, a reprodugio de 100 latas Campbell’s.
Talvez possa implicar também um modo de resisténcia con-
tra a sociedade de consumo. A neovanguarda, que recupera
a ruptura vanguardista com a tradi¢do, tende a admitir
insensatamente qualquer pretensio de sentido. Para apre-
sentar com justiga a posi¢io de Adorno, deve naturalmente
ter-se em conta que ao falar de «imitagio do estranho»
nio quis simplesmente referir-se 8 acomodagdo, mas signifi-
car algo que tem a ver com criagdo, e segundo esta inter-
pretagdo fidedigna vemos que confiava numa possivel
percep¢io de alguma coisa que noutro tempo permanecia
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oculta. Ele proprio, contudo, no que concerne a arte, viu a
aporia, como se demonstra no seguinte paragrafo: «Ndo
cabe julgar se se trata em geral de um megafone das cons-
ciéncias acomodadas, que faz tibua rasa de toda a expres-
sd0, ou da expressio atoOnita, inexpressiva, que esse
megafone denuncie» (AT, pag. 179).

Ficam assim patentes os limites da utilidade da catego-
ria do novo para a compreensio dos movimentos histdricos
de vanguarda. Se se tratasse de compreender uma transfor-
magdo dos meios artisticos de representagdo, nesse caso a
categoria do novo seria explicavel. Mas dado que os movi-
mentos historicos de vanguarda operaram uma ruptura da
tradigdo, de cujas consequéncias resulta a transformacio
dos sistemas de representagdo, (') entdo tal categoria ja
ndo se adequa ao reflectir da situagdo. Perde todo o valor
quando se descobre que os movimentos histéricos de van-
guarda ndo s6 pretendem romper com os sistemas de repre-
sentagdo herdados, como ainda aspiram superar a
institui¢do arte em geral. Trata-se, de facto, de fazer algo
de «novor, s6 que este «novo» distingue-se qualitativamente
tanto da transformag¢io dos processos artisticos quanto da
transformagdo dos sistemas de representagdo. O conceito
do novo ndo é falso, mas sim geral e inespecifico, aten-
dendo ao radicalismo da ruptura com a tradi¢io a que
deve referir-se. E tdo-pouco ¢ util, como categoria, para a
descri¢io das obras de vanguarda, ndo s6 por ser geral e
inespecifico, mas também por nido oferecer qualquer possi-
bilidade de distinguir entre a moda ¢ a inovag¢io historica-
mente necessaria. Outra opinido de Adorno bastante
problematica é a de que a mudanga sempre rapida de ten-
déncias artisticas corresponde a uma necessidade historica.
A interpretagdo dialéctica segundo a qual a acomodagio a
sociedade de consumo pode, ao fim e ao cabo, constituir
uma forma de resisténcia contra essa mesma sociedade,
acaba por refluir no problema da concordincia fastidiosa
entre modas de consumo ¢ aquilo a que porventura deveria
chamar-se modas artisticas.

Em vista disto, reconhece-se facilmente a relatividade
historica de outro teorema de Adorno: a opinido de que s6
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a arte que serve a vanguarda pode fazer justica ao movi-
mento histérico de desenvolvimento das técnicas artisticas.
Cabe perguntar seriamente se a ruptura com a tradigéo,
levada a cabo pelos movimentos histéricos de vanguarda,
nio terd tornado supérfluo o discurso que relaciona o
tempo presente com o momento histérico das técnicas
artisticas. A sedu¢io manifestada pelos movimentos de
vanguarda em relagio aos processos artisticos de epocas
passadas (pense-se, por exemplo, na técnica dos‘mestres
antigos em muitas obras de Magritte) torna quase impossi-

René Magritte, Le Ready-Made Bougquet, 1956. (C)ADAGP, Paris, 1982.
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vel a referéncia a um nivel histérico dos processos artisti-
cos. Os movimentos de vanguarda transformaram a
sucessdo historica de processos e estilos numa simultanei-
dade do radicalmente diverso. O resultado foi que nenhum
movimento artistico pode hoje arvorar a pretensio de ocu-
par, enquanto arte, um lugar historicamente superior ao de
outro movimento. De modo que a neovanguarda, ao assu-
mir esta pretensio, mais ndo pode do que proclama-la,
porque ja foi realizada num periodo anterior. Contra a
aplicagdo de técnicas realistas, é impossivel argumentar nos
dias de hoje recorrendo ao nivel histérico das técnicas. Se
Adorno argumentou assim, isso demonstra que como te6-
rico pertence a4 época dos movimentos histéricos de van-
guarda. Prova disso é té-los considerado, ndo como algo de
histérico, mas como algo cuja vida perdurou até ao
presente (19).

3. O Acaso

Na sua aproximag¢do a uma historia dos «acasos lite-
rarios», ou seja, das versées que a literatura deu do acaso
desde o romance cortés da 1dade Média, Kohler reserva um
volumoso capitulo a literatura do século XX. «O fervor
entusiasta pelo material e a sua resisténcia contra o acaso
é, desde os poemas de Tristan Tzara a base de recortes de
jornal até aos modernos happening, nio causa, mas conse-
quéncia de uma situagdo social onde a falsa consciéncia s6
respeita as manifestagdes do acaso, libertas de ideologia,
nio estigmatizadas pela total coisificagdo das relagGes vi-
tais entre os homens»('9). Kohler assinala justamente o
abandonar-se ao material como caracteristica tanto da arte
vanguardista como da neovanguardista, mas ji me parece
mais duvidoso que possa fazer concordar a sua interpreta-
¢do, como pretende, com a que Adorno deu do mesmo
fenémeno. Haverd que mostrar, no exemplo do hasard
objectif (acaso objectivo) dos surrealistas, por um lado as
esperangas que os movimentos de vanguarda depositam no
acaso, ¢ por outro a ideologiza¢do cometida no uso de tal
categoria, precisamente com base nessas esperangas.
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No comeco de Nadja (1928), Breton descreve uma série
de estranhos acontecimentos onde fica esclarecido o que os
surrealistas entendem por «acaso objectivo». Os aconteci-
mentos seguem um padrdo basico: dois deles entram em
relagdo a partir do facto de apresentarem uma ou mais
coincidéncias. Por exemplo: Breton e um amigo descobrem
no marché aux puces, ao folhear um livro de Rimbaud,
uma jovem vendedora que ndo sO escreve Versos, como
ainda leu o Paysan de Paris, de Aragon. O segundo «acon-
tecimento» nfo é aqui expressamente recolhido porque os
leitores de Breton ja o conhecem: os surrealistas sdo poetas,
e Aragon é um deles. O acaso objectivo baseia-se na selec-
¢do de elementos semdinticos concordantes (aqui: poeta e
Aragon) em acontecimentos independentes uns dos outros.
Os surrealistas constatam a coincidéncia, que remete para
um sentido insusceptivel de ser captado. O acaso da-se,
pois, de per si, mas exige por parte dos surrealistas uma
orientacio que permite observar a coincidéncia de elemen-
tos em acontecimentos independentes entre si(!7).

Valéry observou judiciosamente que o acaso se pode
provocar. Para se conseguir um resultado em que o acaso
intervenha, basta eleger um objecto de entre uma quanti-
dade de objectos similares. Os surrealistas, entdo, ndo pro-
duzem realmente acaso, embora dediquem muita atengio
ao que sai fora do Ambito da expectativa, permitindo-se
assinalar «acasos» que, devido & sua insignificancia (a sua
falta de relagdo com os pensamentos dominantes dos indi-
viduos), passariam despercebidos! A partir da verificagdo
de que numa sociedade ordenada conforme a racionalidade
dos fins, a possibilidade de desenvolvimento dos individuos
¢ sempre limitada, os surrealistas procuram descobrir
momentos de imprevisdo na vida quotidiana. A sua aten-
¢do concentra-se, portanto, em fenémenos que nio cabem
no mundo da racionalidade dos fins. A descoberta das
maravilhas do quotidiano representa, evidentemente, um
enriquecimento das possibilidades de experiéncia do
«homem urbanoy», mas nfio deixa de estar ligada a um tipo
de comportamento que renuncia as iniciativas em favor de
uma predisposi¢do universal para a impressdo. Os surrealis-

113



tas nio se ddo por satisfeitos com isso, € procuram provo-
car o excepcional. A fixacdo por determinados lugares
(lieux sacrés) e o seu esforgo no sentido de uma mythologie
moderne demonstram que o que pretendem, ao dominar o
acaso, é poder repetir o extraordindrio.

O aspecto ideolégico da interpretagdo surrealista da
categoria de acaso ndo reside na tentativa de dominar o
extraordinario, mas na inclinagdo em ver no acaso um sen-
tido objectivo. O sentido é sempre obra de individuos e
grupos; das relagées de comunicagdo entre os homens ndo
resulta nenhum sentido. Para os surrealistas, no entanto,
existe um sentido nas coisas do acaso, nas constelagées de
acontecimentos, ¢ ddo-lhe o nome de «acaso objectivor.
Embora o sentido ndo se deixe determinar, isso ndo altera
as expectativas surrealistas, dado que esperam encontra-lo
na realidade. Devemos ver neste facto uma abolicio do
individuo (burgués). Posto que o momento activo de for-
magio da realidade se encontra de certo modo ocupado
pelos homens da sociedade da racionalidade dos fins, ao
individuo que protesta contra a sociedade s6 lhe resta
entregar-se a uma experiéncia cujos valor e caracteristica
consistem na independéncia dos fins. Que seja sempre ina-
preensivel o sentido procurado no acaso, explica-se pelo
facto de que se fosse determinado, seria imediatamente
assumido pela racionalidade dos fins, e assim perderia o
seu valor de protesto. Deste modo, a esperanga sO se
explica pela total oposigdo a sociedade existente. Contudo,
ao nido reconhecer que um determinado dominio da natu-
reza necessita de uma organizagio social, os surrealistas
correm o perigo de que o seu protesto depressa se trans-
forme em protesto contra o social. Ndo se critica a finali-
dade da sociedade burguesa capitalista, que faz do lucro o
principio dominante, mas a racionalidade dos fins em geral.
O acaso, a que os homens estio submetidos de modo com-
pletamente heterénomo, transforma-se assim paradoxal-
mente na chave da liberdade.

A partida, uma teoria da vanguarda ndo pode admitir
o conceito de acaso, tal como foi desenvolvido pelos tedri-
cos da vanguarda, dado que se trata de uma categoria ideo-
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logica: a produgdo de sentido, que é do foro humano, é
atribuida a natureza, e sé resta decifrar esse sentido. Esta
redugdo a natureza dos sentidos produzidos nos processos
comunicativos nio é arbitrdria; estd relacionada com a abs-
tragdo do protesto que caracteriza a fase inicial do movi-
mento surrealista. Mas a teoria da vanguarda ndo pode
renunciar por completo a categoria de acaso, nem que seja
apenas por ser decisiva para a compreensio do movimento
surrealista. O significado que os surrealistas deram i cate-
goria, que pode considerar-se categoria ideoldgica, permite
ao critico captar a inten¢io do movimento, embora deva
naturalmente criticar-se em simultdneo a miss3o para que
foi concebida.

Existe uma aplicagdo da categoria de acaso diferente
do que vimos até agora. Esta categoria localiza o acaso na
obra de arte ¢ ndo na realidade, no produzido € ndo no
percebido, posto que o acaso pode produzir de maneiras
muito diferentes. Podemos distinguir entre produgio do
acaso imediata ou mediada. A primeira surge na pintura
durante os anos cinquenta, com movimentos como ©O
tachismo, a action painting ¢ alguns outros. Trata-se de
molhar a tela com o pincel. A realidade ja4 nio ¢ formada
nem interpretada: renuncia-se a criagdo intencional de figu-
ras em favor de um desenvolvimento da espontaneidade;
em grande medida, o acaso abandona a figuragfio. O pin-
tor, liberto de todas as pressdes e regras formais, entrega-se
finalmente a uma subjectividade vazia. O sujeito ja ndo
pode entregar-se a algo que seja ‘exigido pelo material e a
tarefa; o resultado torna-se casual no mau sentido da pala-
vra, ou seja, passa a ser arbitrario. O protesto total contra
aquele momento de coacgdo conduz o pintor, nio a liber-
dade da forma, mas unicamente a arbitrariedade, embora
esta também possa ser interpretada como expressio de
individualidade.

Temos, por outro lado, a produgido de acaso mediada,
que ja ndo resulta de uma espontaneidade cega no manejo
do material, mas, pelo contrario, é fruto de um calculo
muito preciso. O calculo, porém, refere-se ao meio; o pro-
duto ¢ bastante imprevisivel. «O progresso da arte como
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actividade», sublinha Adorno, é «acompanhado da tendén-
cia para a determinagdo absoluta. Assinalou-se com razio
a convergéncia entre as obras realizadas totalmente de
acordo com a técnica € as que sdo absolutamente casuais»
(AT pag. 47). O principio de construgio renuncia a imagi-
nagdo subjectiva em beneficio do abandono da construcdo
ao acaso. Adorno interpreta isto como reac¢do d impotén-
cia do individuo burgués: «A impoténcia a que a tecnologia
reduziu o sujeito, desencadeada por ele proprio, foi assimi-
lada pela consciéncia, transformando-se em programay
(AT pag. 43). Repete-se aqui a interpretagdo a que ja alu-
dimos ao discutir a categoria do novo. Acomodar-se a alie-
nagio parece ser a unica forma possivel de resisténcia
contra a mesma alienagdo. A observagio que fizemos antes,
também aqui, mutatis mutandis, se aplica.

E licito supor que a tese de Adorno, ao ver na prima-
zia da constru¢io uma legalidade a que os artistas se entre-
gam sem conseguir prever as consequéncias disso, resulta
da sua familiaridade com os modos de composicio da
musica dodecafonica. Na sua Philosophie der neuen Musik
(Filosofia da nova musica) chama a racionalidade dodeca-
fénica «um sistema simultaneamente fechado € opaco, no
qual a constelagio dos meios ¢ hipostasiada de imediato
como finalidade e lei (...). A legalidade em que esta se cum-
pre fica ocultada pelo material, ao qual determina sem que
esta determina¢io, em si mesma, possa oferecer um
sentido» (8).

A producdo do acaso pela aplicagio de um principio
de construgdo verifica-se na literatura, se ndo me engano,
no caso da poesia concreta, mas mais tarde do que na
musica. A menor importincia do semantico na musica tem
como consequéncia que no caso da construgio formal a
musica e a literatura se encontram muito préoximas uma da
outra. Para que o material literirio se submeta completa-
mente a uma lei de constru¢do que lhe é sempre alheia, ¢
preciso que renuncie ao conteudo semantico. Ha que deixar
bem claro, no entanto, que a aplicagdo de uma legalidade
ao material da literatura ndo tem o mesmo valor da aplica-
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¢do de um principio de construgio semelhante 4 musica,
partindo da genuina diversidade dos meios.

4. O conceito de alegoria em Benjamin

Uma tarefa central da teoria da vanguarda é o desen-
volvimento das obras de arte inorginicas. Semelhante tarefa
pode iniciar-se a partir do conceito de alegoria de Benja-
min, o qual, como j4 vimos, ¢ uma categoria articulada
particularmente rica, propria para englobar quer o aspecto
da produgdo, quer o do efeito estético das obras de van-
guarda. Benjamin aplicou, como sabemos, o conceito a lite-
ratura barroca;(!%) pode afirmar-se, no entanto, que o seu
objecto mais apropriado é a obra de vanguarda. Por outras
palavras: a experiéncia de Benjamin no contacto com obras
de vanguarda é o que permite quer o desenvolvimento da
categoria, quer a sua aplicacgio a literatura do barroco. Dado
que o desenvolvimento dos objectos se apoia também na
interpretagdo do passado imediato, pode entender-se facil-
mente o conceito de alegoria de Benjamin como uma teoria
da arte de vanguarda (inorginica), prescindindo obviamente
dos momentos que derivam da sua aplicagdo a literatura bar-
roca(?). Ainda assim, é légico perguntar como é que o carac-
ter de um determinado tipo de obra de arte (a alegérica) pode
explicar, na sua estrutura social, épocas tdo diferentes. Para
responder a esta pergunta seria um erro procurar afinidades
histérico-sociais em ambas as épbcas, supondo que formas
artisticas iguais hio-de ter necessariamente um mesmo funda-
mento social. Ndo é este o caso. As formas artisticas, pelo
contrario, devem a sua origem a um determinado contexto
social, mas nio mantém nenhum vinculo com tal contexto
nem com situagdes sociais analogas, podendo assumir outras
fungdes em contextos sociais diferentes. A investiga¢do nio
deve centrar-se na possivel analogia entre contextos primario
e secundario, mas nas modifica¢Bes sociais da fungio da
forma artistica.

Decompondo o conceito de alegoria, obtém-se o se-
guinte esquema: l. O alegdrico arranca um elemento a to-
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talidade do contexto social, isola-o, despoja-o da sua fun-
¢do. A alegoria, portanto, ¢ essencialmente um fragmento,
em contraste com o simbolo organico. «No terreno da
intuicdo alegdrica, a pintura é fragmento (...). A falsa apa-
réncia da totalidade desaparece» (Ursprung, pag. 195). 2.
O alegérico cria sentido ao reunir esses fragmentos de rea-
lidade isolados. Trata-se de um sentido dado, que ndo
resulta do contexto original dos fragmentos. 3. Benjamin
interpreta a fungdo do alegorico como expressdo de melan-
colia. «Quando o objecto se torna alegdrico sob o olhar da
melancolia, deixa escapar a vida, fica como morto, fixado
para a eternidade. Assim se depara ao artista alegdrico, a
ele destinado para gloria ou infortinio; quer dizer, o
objecto é totalmente incapaz de irradiar sentido ou signifi-
cado, apenas lhe cabendo como sentido aquele que o alego-
rico lhe conceda» (Ursprung, pag. 204 e segs.). O trato do
alegérico com as coisas supde um intercimbio prolongado
de simpatia e fastio: «a absorta simpatia dos enfermos pelo
esporadico e insignificante tem origem no desencantado
abandono dos simbolos vazios (idem, pag. 207). 4. Benja-
min também alude ao plano da recepgdo. A alegoria, cuja
esséncia é o fragmento, representa a historia como deca-
déncia: «na alegoria reside a facies hippocratica (ou seja, o
aspecto funebre) da histéria como primitiva paisagem petri-
ficada do que a vista se oferece» (idem, pag. 182 e segs.).

Independentemente de que os quatro elementos do
conceito de alegoria ja enunciados possam aplicar-se a ana-
lise de obras de vanguarda, podemos comprovar que se
trata de uma categoria complexa, que ocupa um lugar par-
ticularmente elevado na hierarquia das categorias utilizadas
na descri¢do de obras. Esta categoria reune claramente dois
conceitos da produgdo do estético, dos quais um diz res-
peito ao tratamento do material (separagdo das partes do
seu contexto) e o outro a constituigio da obra (ajuste de
fragmentos e fixagdo de sentido), com uma interpretagio
dos processos de produgdo e recep¢do (melancolia nos pro-
dutores, visdo pessimista da histdria nos receptores). Dado
que permite distinguir no plano da andlise os aspectos da
producdo e o efeito estético, sem deixar por isso de pensa-
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-los como unidade, o conceito de categoria de Benjamin
pode considerar-se apropriado para ocupar a categoria cen-
tral de uma teoria das obras de arte de vanguarda. Através
do nosso esquema, pode ja constatar-se que a utilidade da
categoria consiste na analise da estética da produ¢do, mas
para o dmbito do efeito estético ndo chega, exigindo algum
complemento.

Uma comparag¢io das obras de arte orginicas com as
inorginicas (vanguardistas), do ponto de vista da estéti-
ca da produgdo, encontra uma ferramenta essencial naqui-
lo a que chamamos montagem, onde coincidem os dois pri-
meiros elementos do conceito de alegoria de Benjamin.
O artista que produz uma obra orginica (passaremos a
chamar-lhe classicista, sem pretender dar com isso um con-
ceito da arte classica) maneja o material como se fosse algo
de vivo, respeitando o seu significado conforme a forma
que tomou em cada situagdo concreta da vida. Para o van-
guardista, pelo contrario, o material nada mais é que isso:
material. A sua actividade principal consiste apenas em
acabar com a «vida» dos materiais, arrancando-os ao con-
texto onde realizam a sua fung¢do e recebem o seu signi-
ficado. O classicista v& no material o portador de um
significado e aprecia-o por isso, mas o vanguardista s6 vé
nele um sinal vazio, pois é o unico com direito a atribuir
significados. Deste modo, o classicista maneja o seu mate-
rial como uma totalidade, enquanto que o vanguardista se-
para o seu da totalidade da vida, isolando-o e fragmen-

tando-o.

A diversidade das atitudes em relagdio ao material
reproduz-se no que diz respeito a constituigio da obra. O
classicista, com a sua obra, quer dar um retrato vivo da
totalidade; é essa a sua intengdo, mesmo quando a parte
de realidade apresentada se limita a ser a restitui¢io de
uma atmosfera fugaz. O vanguardista, por seu lado, retine
fragmentos com a intengdo de fixar um sentido (que bem
poderia ser o aviso de que ja ndo ha nenhum sentido). A
obra j4 ndo é produzida como um todo orginico, mas
montada sobre fragmentos (falaremos disto na préxima
seccao).
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Dos aspectos do conceito de alegoria até agora discu-
tidos, que descrevern um determinado processo, devem
distinguir-se aqueles que pretendem interpretar o processo.
E este o caso quando Benjamin caracteriza a conduta do
artista alegorico como melancélica. Tal interpretagio nio
se pode transferir alegremente do barroco para a van-
guarda, porque nesse caso atribuir-se-ia ao processo um
significado determinado, desprezando assim o facto de que
um processo pode ser aplicado com significados diversos
no decurso da histdria (2'). No caso da alegoria, no entanto,
parece possivel, considerando os modos de produgio dos
produtores, encontrar semelhangas entre o alegérico bar-
roco e o alegdrico vanguardista. O que Benjamin designa
por melancolia ¢ uma fixagdo no singular, destinada ao fra-
casso porque ndo corresponde a nenhum conceito geral da
formacgdo da realidade. A devogio por cada singularidade é
desesperada, pois implica a consciéncia de que a realidade
se escapa como algo que se encontra em continua forma-
¢do. E natural que se tome o conceito de Benjamin como
uma descricdo da mentalidade do vanguardista, a quem, ao
contrdrio do esteticista, estd ji vedado transfigurar a pré-
pria caréncia de fungdo social.' O conceito surrealista do
ennui (de que o termo «aborrecimento» é apenas uma tra-
dugdo parcial) apoiaria talvez esta interpretagio (2.

Também a segunda interpretacdo, a da estética da
recepgdo, que Benjamin da do conceito de alegoria (a ale-
goria mostra a histoéria como histéria da natureza, ou seja,
como historia fatal da decadéncia) parece admitir uma
transferéncia para a arte de vanguarda. Se se toma o com-
portamento do eu surrealista como protétipo de atitude
vanguardista, verificamos que na base dessa conduta esta a
redugdo da sociedade & natureza(?3). O eu surrealista pre-
tende restaurar a originalidade da experiéncia encarando
como natural o mundo produzido pelos homens. Deste
modo, a realidade social fica protegida contra a ideia de
uma possivel transformag¢do. A histdria feita pelos homens
reduz-se a historia natural quando se petrifica numa ima-
gem da natureza. A grande cidade experimenta-se como
natureza enigmatica, onde o homem surrealista se move
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como o homem primitivo se movia na verdadeira natureza:
em busca de um sentido que os acontecimentos ocultam. As
transformagdes sofridas pela fungdo alegorica desde o bar-
roco sio consideraveis: a desvalorizagdo barroca do mundo
em favor do além transforma-se, na vanguarda, numa afir-
magdo francamente entusiasta do mesmo mundo, embora
uma primeira analise das técnicas artisticas nos permita
verificar o cardcter vacilante dessa afirmag¢do, que é expres-
sdo de angustia perante uma técnica e uma estrutura social
gravemente restritivas das possibilidades de acgdo dos indi-
viduos.

As interpretagdes que temos dado do processo alego-
rico poderiam ser, no entanto, menos importantes do que
os conceitos explicitados pelos proprios processos, entre
outros motivos porque, enquanto interpretagdes, se movem
ja a um nivel que requer andlises de obras concretas. Pa-
ra continuar a nossa compara¢io entre obras orginicas e
inorginicas, teremos, portanto, de passar a prescindir de
categorias de interpretagio.

A obra de arte orginica oferece-se como uma criagdo
da natureza: «a arte bela deve ser conmsiderada como na-
tureza, por mais que se tenha consciéncia de que é arten,
escreve Kant (KdU, § 45, pag. 405). E Georg Lukéacs distin-
gue uma dupla missdo do realista (em contraste com o
artista de vanguarda): «primeiro, a descoberta intelectual e
a configuragdo artistica dessas relagdes (refere-se as re-
lagbes da realidade social); segundo, e articulado com o
anterior, o0 recobrir artistico das rela¢gSes abstraidas e
trabalhadas, a supera¢io da abstrac¢do» (). O que Lu-
kacs designa por «recobrir» é precisamente o dar aparén-
cia de natureza. A obra de arte orginica pretende ocultar o
seu artificio. A obra de vanguarda, pelo contrario, oferece-
-se como produto artistico, como artefacto. Nesta medida, a
montagem pode servir como principio bdsico da arte van-
guardista. A obra «montada» d4 a entender que é composta
de fragmentos de realidade, acabando com a aparéncia de
totalidade. Assim, a instituigio arte realiza-se paradoxal-
mente na propria obra de arte. A reintegragio da arte na
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praxis vital prop&e-se revolucionar a vida e provoca uma
revolugdo na arte.

A mencionada distingdo também se aplica aos diferen-
tes modos de recepgdo estabelecidos pelos principios cons-
trutivos de cada tipo de obra (¢ obvio que estes modos de
recep¢do ndo precisam de coincidir em cada caso com os
modos efectivos de recepgdo de cada obra em particular).
A obra orginica pretende dar uma impressdo global. Os seus
modos concretos, que s tém sentido em relagdo com a
totalidade da obra, remetem sempre, observando-os por
separado, para essa totalidade. Ao invés, os momentos con-
cretos da obra de vanguarda possuem um elevado grau de
independéncia e podem ser lidos ou interpretados tanto em
conjunto como em separado, sem necessidade de contem-
plar o todo da obra. Na obra de vanguarda sé pode falar-
-se em sentido figurado de «totalidade da obra», como soma
da totalidade dos possiveis sentidos.

5. Montagem

E importante esclarecer desde j4 que o conceito de
montagem ndo introduz nenhuma categoria nova, alterna-
tiva ao conceito de alegoria; trata-se antes de uma catego-
ria que permite estabelecer com exactidio um determinado
aspecto do conceito de alegoria. A montagem pressupde a
fragmentagdo da realidade e descreve a fase da constituigio
da obra. Posto que o conceito desempenha um papel, ndo
s nas artes plasticas e na literatura, mas também no
cinema, devemos averiguar a que se refere em cada meio
concreto.

O cinema baseia-se, como sabemos, no encadeado de
imagens fotograficas que produzem impressio de movi-
mento devido & velocidade com que se sucedem diante da
nossa vista. A montagem de imagens é a técnica operatdria
basica do cinema; n3o se trata de uma técnica artistica
especifica, dado que ¢ determinada pelo meio, se bem que
o préprio uso do meio ja implique diferengas, porque nio ¢
a mesma coisa quando a sucessio de planos fotograficos
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reproduz o curso de um movimento natural ¢ quando re-
produz um movimento artistico (por exemplo: a partir de
um ledo de marmore adormecido, depois acordado e posto
de pé produz-se a impressdo de que esse ledo salta, como
acontece em O Coura¢ado Potemkine). No primeiro caso
também se «montam» imagens isoladas, mas a imagem
cinematografica reproduz por ilusdo ou engano o curso de
um movimento natural. No segundo caso, porém, a impres-
sdo de movimento s6 pode ser produzida pela montagem
de imagens ().

Enquanto que no cinema a montagem de imagens ¢
um processo técnico, dado pelo proprio meio cinematogra-
fico, na pintura adquire o status de um principio artistico.
N3o é por acaso que a montagem — descontando 0s «pre-
cursores» sempre descobertos a posteriori — aparece histo-
ricamente ligada ao cubismo, o movimento que dentro da
pintura moderna destruiu conscientemente o sistema de
representagdo em vigor desde o Renascimento. Nos papiers
collés de Picasso e Braque, realizados durante os anos da
Primeira Guerra Mundial, estio sempre presentes duas téc-
nicas contrastantes: o «ilusionismo» dos fragmentos de rea-
lidade (um pedago de fio de verga, um papel de parede) e a
«abstrac¢do» da técnica cubista com que sdo tratados os
objectos representados. Este contraste assume sem duvida
um interesse prioritirio para ambos os artistas, coisa que
podemos reconhecer também nos quadros da época que
renunciam A técnica da montagem (%).

Na tentativa de determinar as intengSes de efeito esté-
tico proprias do quadro-montagem, ha que usar de muita
cautela. Colar papéis de jornal em quadros supde evidente-
mente um momento de provocagio, mas nio devemos atri-
buir muita importancia a isso, dado que ao fim e ao cabo
os fragmentos de realidade estdo ao servigo de uma compo-
sicAo estética de figuras que procura o equilibrio de ele-
mentos concretos tais como os volumes, as cores, etc. Pode
facilmente ocorrer-nos falar de uma inten¢do reprimida:
trata-se de destruir as obras organicas que pretendem
reproduzir a realidade, mas ndo mediante o questionar da
arte em geral, como acontece nos movimentos histéricos de
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Pablo Picasso, Natureza morta, 1912. (C)SPADEM, Paris/ VAGA,
Nova York, 1981.

vanguarda. A tentativa aponta para a criagio de objectos
estéticos que prescindam dos critérios tradicionais.

Um tipo completamente diferente de montagem é o
das fotomontagens de Heartfield, que ndo sio essencial-
mente objectos estéticos, mas conjuntos de imagens propos-
tos a leitura (Lesebilder). Heartfield recuperou a velha
técnica dos simbolos e transferiu-a para o campo da poli-
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Pablo Picasso, Violino, 1913. (C)SPADEM, Paris/ VAGA, Nova York, 1981.

tica. O simbolo reine uma figura com dois textos diferen-
tes, um (assumindo frequentemente o caracter de dentncia)
como titulo (inscriptio) e outro, mais extenso, como expli-
cagdo (subscriptio). Numa das fotomontagens de Heart-
field, por exemplo, enquanto Hitler discursa, o seu torax
transparente mostra-nos uma pilha de moedas no lugar do
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D REDET BLEC

John Heartfield, Adolfo-O Superhomem-Que Engole Ouro..., 1932.
(C)Gertrud Heartfield.

es6fago. Inscriptio: «Adolfo, o super-homemby; subscriptio:
«Engole ouro e cospe lata» (jogo de palavras: blech, em
alemio, tanto pode significar lata como disparate). Ou-
tro exemplo: sobre um cartaz do SPD (Partido Social-
-Democrata Alemio), com o slogan «A socializagio
avangal!», sobrepdem-se duas personagens do mundo da
finanga, altivos, de guarda-chuva e chapéu alto, e em
segundo plano dois militares, um dos quais leva uma ban-

126

Dl wlen Desbonbiongen wit ben Berivebirn Koo Bebpifes
d i o s

John Heartfield, A Alemanha ndo perdeu ainda!, 1932.
(C)Gertrud Heartfield.

deira com a cruz gamada. Inscriptio: «A Alemanha ainda
ndo estd perdidal»; subscriptio: «A socializagdo avanga!,
escreveram os social-democratas num cartaz, e estio bem
decididos: os socialistas sio abatidos a tiro (..)»(?). E de
destacar tanto o sentido politico dbvio como o momento
anti-estético que caracterizam as montagens de Heartfield.
Em certo sentido, a fotomontagem estd préoxima do ci-
nema, nio s6 porque ambos utilizam a fotografia, mas
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também porque nos dois casos se disfarca ou pelo menos
nio é evidente o facto da montagem. E ¢ isto que a partida
separa a fotomontagem da montagem dos cubistas ou de
Schwitter.

As observagdes precedentes ndo pretendiam natural-
mente esgotar o assunto (a collage cubista ou a fotomonta-
gem de Heartfield), mas apenas mostrar o emprego do
conceito de montagem. No quadro de uma teoria da van-
guarda, nio interessa a acepgio cinematografica deste con-
ceito, posto que é o proprio meio a da-la. A fotomontagem
tio-pouco ajuda a resolver a questio, porque ocupa um
lugar intermédio entre a montagem cinematografica e o
quadro-montagem, e o mais frequente é que oculte o facto
da montagem. Uma teoria da vanguarda tem que partir do
conceito de montagem tal como derivou das primeiras col-
lages cubistas. O que distingue estas obras das técnicas de
pintura praticadas desde o Renascimento, ¢ a incorporagio
de fragmentos de realidade na pintura, ou seja, de materiais
que nio foram elaborados pelo artista. Assim se destroi a
unidade da obra como produto absoluto da subjectividade
do artista. O pedago de fio de verga que Picasso cola num
quadro pode ser escolhido de acordo com uma intengdo de
composi¢do; como pedago de fio de verga continua a fazer
parte da realidade, e incorpora-se no quadro tal qual §é,
sem sofrer alteragdes essenciais. Deste modo, violenta-se
um sistema de representagio que se baseia na reprodugio
da realidade, quer dizer, no principio segundo o qual a
tarefa do artista é a transposi¢io dessa mesma realidade. E
certo que os cubistas nio se contentam em exibir — como
pouco depois o faria Duchamp — um mero fragmento do
real, mas renunciam a constituigio do espago do quadro
num todo continuo ().

O problema de uma técnica pictdrica que foi aceite pelo
século nido se pode resolver reduzindo-o a uma questio de
poupanga de esforgo supérfluo; (2% em vez disso,.os argu-
mentos de Adorno sobre o significado da montagem na arte
moderna proporcionam um importante ponto de apoio para
a compreensio do fenémeno. Adorno constata a carga revo-
lucionaria (e aqui a metafora tio gasta pode ser oportuna)
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dos novos processos: «A aparéncia da eventual reconciliagio
da arte com a experiéncia heterogénea devida ao facto de
representa-la entra em ruptura, enquanto que a obra literal,
que admite os escombros da experiéncia, sem aparéncia,
reconhece a ruptura ¢ alcanga uma fungdo diferente para o
seu efeito estéticon (AT pag. 232). A obra de arte orgénica,
elaborada pela m3o do homem sem deixar de se pretender
natureza, apresenta um quadro de reconciliagio entre o
homem e a natureza. Caracteristico das obras inorganicas
que se apoiam no principio da montagem é, para Adorno, o
facto de ja ndo provocarem a aparéncia de reconciliagio.
Embora nio partilhemos a totalidade da filosofia que sus-
tenta o estudo de Adorno, neste ponto especifico concorda-
mos com ele(3®). A obra de arte transforma-se
substancialmente ao admitir no seu seio fragmentos de reali-
dade. Ja ndo se trata apenas da rentncia do artista a criagido
de quadros completos; os préprios quadros, alids, adquirem
um status diferente, pois uma parte deles ja nio mantém com
a realidade as relagSes caracteristicas das obras de arte
orginicas: nio sfo sinal da realidade; sdo a prépria reali-
dade.

Nido ¢é evidente que possa atribuir-se, como faz
Adorno, um significado politico ao processo da montagem.
«A arte quer confessar a sua impoténcia perante a totali-
dade do capitalismo tardio e inaugurar a sua abolicio»
(AT, pag. 232). Contudo, a montagem aplicaram-na tanto
os futuristas italianos, de quem nio se pode presumir em
absoluto qualquer vontade de suprimir o capitalismo, como
os vanguardistas russos pos-revolucionédrios, empenhados
na constru¢do da sociedade socialista. Atribuir um signifi-
cado estricto a um processo é problemdtico por principio.
Parece mais acertada a alternativa de Bloch, ao supor que
um processo pode ter efeitos distintos em contextos histori-
cos diferentes, e por consequéncia distinguindo a «monta-
gem imediata» (do capitalismo tardio) da «montagem
mediada» (da sociedade socialista) (3'). Embora as defini-
¢bes que Bloch dd da montagem sejam por vezes pouco
claras, é notdério que nio atribui aos processos determina-
¢Oes seminticas permanentes.
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Nas investigacOoes de Adorno, devemos separar, por-
tanto, os seus achados na descri¢io do fendmeno ¢ o signi-
ficado limitado que lhes atribuiu. Uma das suas defini¢des
da montagem € a seguinte: «A negacio da sintese é o prin-
cipio da criagio» (AT, pag. 232). A nega¢io da sintese
exprime para a produgfo estética o que para o efeito esté-
tico se chama rentdncia a reconciliagdo. Aplicando uma vez
mais as descobertas de Adorno as collages cubistas, pode-
mos dizer que nestas se aprecia um principio de constru-
¢do, mas ndo uma sintese no sentido de unidade de
significado (recorde-se o contraste entre «ilusionismo» e
«abstracgdo» a que antes nos referimos) (32).

Quando Adorno interpreta a negagdo da sintese co-
mo negagiio de sentido em geral (A7, pag. 231), convém
lembrar que até a negagdo de sentido é um modo de dar
sentido. Tanto os textos automaticos dos surrealistas co-
mo o Paysan de Paris de Aragon e a Nadja de Breton po-
dem ser entendidos como constituindo o resuitado de uma
técnica de montagem. De facto, os textos automadticos
caracterizam-se superficialmente pela destruicio das rela-
¢Oes de sentido; mas. também niAo é de excluir uma inter-
pretacdo capaz de reconhecer um significado relativamente
consistente, embora nio sujeito & busca de relagdes logicas,
mas sim aplicado ao processo constitutivo do texto. Pode
dizer-se algo semelhante da série de acontecimentos isola-
dos com que se inicia a Nadja de Breton. Ndo os liga
nenhum vinculo narrativo do qual se possa deduzir qual-
quer sequéncia légica; os acontecimentos, porém, estio vin-
culados de outro modo: todos se desprendem do mesmo
modelo estrutural. Em termos estruturalistas, dirifamos que
o vinculo é de natureza paradigmatica, ndo sintagmatica.
Enquanto o modelo estrutural sintagmatico, a oragio, se
caracteriza, por maior que seja, por ter um fim, o modelo
estrutural paradigmatico, o discurso, é eminentemente
inconclusivo. Esta diferenga essencial também da lugar a
dois modos de recep¢io distintos (33).

A obra de arte orginica ¢ construida a partir do
modelo estrutural sintagmdtico: as partes ¢ o todo formam
uma unidade dialéctica. A leitura adequada é descrita pelo
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circulo hermengutico: as partes s estdo no todo da obra, ¢
este, por sua vez, s4 pode ser entendido através das partes.
A interpretagdo das partes rege-se pela interpretagdo anteci-
pada do todo, ¢ a primeira, por sua vez, corrige a segunda.
A hipétese de uma necessaria harmonia entre o sentido das
partes e o sentido do todo é condigio basica neste tipo de
recepcdo (*). Esta hipétese — que deriva do rasgo decisivo
das obras de arte organicas — ndo ¢ vdlida para as obras
inorgidnicas. As partes «emancipam-se» de um todo situado
acima delas, no qual se incorporam como componentes
necessarias. Isto, porém, significa que as partes carecem de
necessidade. Num texto automadtico, onde as imagens se
sucedem sem interrup¢do, poderiam omitir-se algumas
delas sem que o texto sofresse alteragdes essenciais. Isto
também vale para os acontecimentos narrados em Nadja. A
inclusdo de novos acontecimentos semelhantes, assim como
a eliminacdo de alguns dos que s3o narrados, nio produzi-
ria alteragdes essenciais. O decisivo ndo ¢ a singularidade
dos acontecimentos, mas o principio de construgio que esta
na base da série de acontecimentos.

Tudo isto tem, naturalmente, consequéncias substan-
ciais para a recep¢do. O receptor das obras de vanguarda
descobre que o método de apropriacdo de objectivagdes
intelectuais que se formou para as obras de arte organicas é
agora inadequado. A obra de vanguarda nio produz uma
impressdo geral que permita uma interpretagio do sentido,
nem a suposta impressio pode tornar-se mais clara
dirigindo-se as partes, porque estas ji ndo estdo subordina-
das a uma inteng¢do de obra. Tal nega¢io de sentido produz
um choque no receptor. Esta é a reac¢do que o artista de
vanguarda pretende, porque espera que o receptor, privado
do sentido, se interrogue sobre a sua particular praxis vital
e se coloque a necessidade de transforma-la. O choque
procura-se como estimulo para uma alteragdo de comporta-
mento; € o meio indicado para acabar com a imanéncia
estética e iniciar uma transformagdo da praxis vital dos
receptores (39).

A problematica do choque, como pretendida reacgio
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dos receptores, ¢ o seu caracter inespecifico. Mesmo acei-
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tando que se possa conseguir a ruptura da imanéncia esté-
tica, daqui nio resulta uma tendéncia determinada nas
possiveis alteragdes de comportamento dos receptores. A
reac¢do do publico perante o comportamento dadé € carac-
teristica como resposta inespecifica. O piblico responde a
provocagdo dos dadaistas com um furor cego(¥). Sédo
escassas as alteracdes de comportamento na praxis vital
dos receptores; devemos mesmo perguntar-nos s€ a provo-
cagdo ndo reforca antes as atitudes vigentes, que ndo dei-
xam de manifestar-se quando se lhes da ocasido para
isso (37). A estética do choque pde ainda mais um pro-
blema: o da possibilidade de fazer durar um efeito assim.
Nada perde o seu efeito tdo rapidamente como o choque,
porque a sua esséncia consiste em ser uma experiéncia
extraordinaria. Com a repeti¢do, transforma-se radical-
mente. O choque é esperado. As violentas reacgdes do
plblico perante a simples entrada em cena dos dadaistas
s3o0 prova disso; o publico estava preparado para o choque
pelos relatos jornalisticos, e esperava-o. Um choque desta
natureza, quase institucionalizado, estd muito longe de se
repercutir sobre a praxis vital dos receptores; ¢ «consu-
mido».

O que fica é o caracter enigmatico do produto, a resis-
téncia que denota contra o intento de lhe captar o sentido.
O receptor ndo se pode resignar simplesmente a descrever o
sentido de uma parte da obra; tentara alargar o proprio
caricter enigmatico da obra de vanguarda, € para isso tem
que situar-se noutro nivel da interpretacdo. Em vez de pre-
tender captar um sentido mediante as relagdes entre o todo
e as partes da obra, procurara encontrar os principios cons-
titutivos desta, a fim de neles encontrar a chave do caracter
enigmatico da criagdo. A obra de vanguarda provoca assim
no receptor uma ruptura analoga a do caracter inorganico
da criacdo. Entre a experiéncia, registada pelo choque, da
inconveniéncia do modo de recep¢do formado nas obras de
arte organicas, € o esfor¢o por uma compreensdo do princi-
pio de construgdo, produz-se uma fractura: a renuncia a
interpretagdo do sentido. Uma transformagdo decisiva para
o desenvolvimento da arte, provocada pelos movimentos
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historicos de vanguarda, consiste nesse novo tipo de recep-
¢do nascido com a arte de vanguarda. A atengdo dos recep-
tores ja ndo se dirige para um sentido da obra captavel na
leitura das suas partes, mas sim para o principio de cons-
trugdo. Este tipo de recep¢do leva o receptor a aceitar que
a parte, necessaria na obra de arte orginica pelo seu contri-
buto para a constituigdo do sentido da totalidade da obra,
nio passe, na obra de vanguarda, de simples recheio de um
modelo estrutural.

Procuramos reconstruir geneticamente a relagdo entre
a obra de arte de vanguarda ¢ o método formal da ciéncia
da arte e da literatura, por nés interpretado como reacgio
dos receptores frente as obras de vanguarda que se furtam
aos processos da hermendutica tradicional. Nesta tentativa
de reconstrugido, deve sobretudo destacar-se a ruptura entre
os métodos formais (que dizem respeito aos processos) e a
interpretacdo de sentido pretendida pela hermentutica.
Semelhante reconstrugdo de uma relagdo genética nio deve
incorrer no equivoco de atribuir a um determinado tipo de
obras um determinado método cientifico, as obras orgini-
cas o hermengutico e as de vanguarda o formal. Atribuir
esse sentido a sua interpretagdo entraria em contradi¢io
com o que temos vindo a argumentar. A obra de van-
guarda obriga, de facto, a um novo tipo de compreensio,
mas nem este a toma por Unico objecto de aplicagio, nem
faz desaparecer a problematica hermenéutica da compreen-
sdo. Em vez disso, acontece que a partir da transformagio
essencial no dmbito do objecto se chega também a uma
alteragdo estrutural do processo de apreensdo cientifica do
fenémeno artistico. Supde-se que este processo de oposigio
dos métodos formal e hermengutico precede o0 momento da
supera¢io de ambos, no sentido hegeliano do termo, e
afigura-se-me que a ciéncia da literatura deve actualmente
deter-se neste ponto (38).

A causa da possibilidade de uma sintese dos processos
formal e hermenéutico é a ideia de que a emancipagio das
partes, mesmo na obra de vanguarda, ndo resulta nunca
numa completa cisio do todo da obra. Até onde a negagio
da sintese se converte em principio da criacdo, se pode pen-
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sar ainda numa unidade precaria. Para a recepgio, isto sig-
nifica que a obra de vanguarda também deve entender-se
segundo o processo hermenéutico (quer dizer: como totali-
dade de sentido), com a ressalva de que a unidade assumiu
a contradicio. A harmonia das partes ja ndo constitui o
todo da obra, que consiste agora na relagdo contraditéria
de partes heterogéneas. Os movimentos histéricos de van-
guarda ndo exigem uma simples substituigio da hermentu-
tica pelo processo formal, nem que a transformemos, de
agora em diante, num processo intuitivo de compreenséo.
As transformagdes da hermenéutica devem estar em conso-
nancia com a nova situa¢do histérica. O método de anélise
formal de obras de arte adquire grande importancia no seio
de uma hermenéutica critica, & medida que a subordinagdo
das partes ao todo em que se apoiava a interpretagdo da
hermenéutica tradicional se revelou em fungdo de uma esté-
tica classica. Uma hermenéutica critica, em vez do teorema
sobre a necessaria harmonia dos todos e das partes, estabe-
lecerd a investigagio das contradigGes entre os niveis da
obra, e deste modo procurarid deduzir em primeiro lugar o
sentido do todo.
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IV — A OBRA DE ARTE VANGUARDISTA

() R. Bubner, «Uber einige Bedingungen gegenwartiger Asthetik»
(«Acerca de algumas condigSes da estética contemporinea»), em Neue Hefte
fiir Philosophie, n.° 5 (1973), pag 49.

(?) A estética kantiana ndo parte, como sabemos, de uma definigio das
obras de arte, mas dos juizos estéticos. Para essa teoria, contudo, ndo é deci-
siva a categoria; pelo contrario: Kant também pode incluir nas suas reflexées
a beleza natural, que n3o tem caracter de obra, nem ¢ produzida pelos
homens.

(3) Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik (Filosofia da nova
musica), Ullstein Buch, 2866, Frankfurt/Berlim/Viena, 1972, 2.2 ed., pag. 33.

(9 Th. W. Adorno, Asthetische Theorie (Teoria estética), editada por
Gretel Adorno e R. Tiedemann, Gesammelte Schriften (Obras completas), 7,
Frankfurt, 1970, pag 23S; passard a ser citado por AT.

(5) Exemplo: a exposigdo apresentada em Bruxelas e noutras cidades,
Metamorphose des Kunst und Antikunst, 1910-1970 (Metamorfoses da arte e
antiarte, 1910-1970), 1970.

(9 Ver a propédsito M. Damus, Funktionen der bildenden Kunst im Spa-
tkapitalismus. Untersucht anhand der «avantgardistischen» Kunst der sechzi-
der Jahre (Fungdes da arte figurativa no capitalismo tardio. Investiga¢do
sobre a arte «vanguardista» dos anos sessenta), Fischer Taschenbuch, 6194,
Frankfurt, 1973. O autor procura destacar a fungdo afirmativa da arte neo-
vanguardista. Por exemplo: «A arte pop (...), que na escolha dos objectos ¢~
das cores e no modo de execugdo parece intimamente ligada 3 vida das gran-
des cidades americanas, faz, por assim dizer, como qualquer arte aplicada,
publicidade de histérias aos quadradinhos, estrelas de cinema, cadeiras eléc-
tricas, casas de banho, automoéveis e acidentes de automodveis, ferramentas e
comestiveis de toda a espécie, em suma, faz publicidade da publicidade»
(pags. 76 e segs.). Damus, no entanto, nfo dispde de um conceito dos movi-
mentos historicos de vanguarda, pelo que tende a descurar a diverggncia
entre dadaismo e surrealismo, por um lado, e a arte neovanguardista dos
anos sessenta, por outro.

() Gisela Dischner, por exemplo, reportando-se explicitamente &
exigéncia de Breton quanto a pratica da poesia, resume as inten¢des da poe-
sia concreta do seguinte modo: «A obra de arte concreta aspira a uma situa-
¢d30 utépica: & sua anulagdo na realidade concretan, Konkrete Kunst und
Gesellschaft (Arte concreta e sociedade), em «Konkrete Poesia. Text+Kritiky,
n.° 25, Janeiro de 1970, pag 41.

(8) O significado atribuido aqui aos movimentos de vanguarda ndo é
compartilhado, longe disso, por todos os investigadores. Em Die Struktur
der modernen Lyrik (A estrutura da lirica moderna), de H. Friedrich, que
pretende ser uma teoria da poesia moderna, o dadaismo é completamente
excluido. Sé é referido no quadro cronoldgico, com esta magra anotagio:
«1916, Nasce o dadaismo em Zurique», Die Struktur der Modernen Lyrik.
Von der Mitte des neunzehnten bis zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunders
(A estrutura da lirica moderna desde o meio do século XIX até ai meio do
século X X), Rowolts Deutsche Enzyklopadie, 25/26/26 a, Hamburgo, 1968,
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22 ed.. pag 288. Sobre o surrealismo, diz-se o seguinte: «Quanto aos sur-
realistas, s6 pode interessar-nos o seu programa, que confirma através de
instrumentos pseudo-cientificos um modo de fazer poesia inaugurado por
Rimbaud. A convic¢do de que o homem pode ampliar ilimitadamente a sua
experiéncia no caos do inconsciente, a ideia de que o louco, ao criar uma
«sobrerrealidade», ndo ¢ menos «genial» do que o poeta, a concepgic da
poesia como um ditado amorfo do inconsciente, eis alguns pontos desse pro-
grama. Assim se confunde o vomito — poético, bem entido — com a cria-
¢do. Ndo resulta daqui nenhuma poesia de nivel. Liricos de qualidade
elevada, que se costumam incluir entre os surrealistas, como Aragon ou
Eluard, nio devem a sua poesia a semelhante programa, mas antes i geral
forga estilistica que desde Rimbaud incorporou na lirica a linguagem do ilé-
gico» (id., pig 192). Em primeiro lugar, ¢ preciso deixar bem claro que a
perspectiva do meu trabalho é diferente da de Friedrich. O que chamo com-
preensdo das rupturas historicas essenciais na evolugio do fenémeno arte no
seio da sociedade burguesa, ¢ designado por Friedrich como «poesia de
nivel». Ha porventura algo de mais importante: a tese da unidade estrutural
de Baudelaire até Benn ndo pode ser discutida se se aceita o conceito de
estrutura de Friedrich, que surge como bastante problematico. Nio se trata
da palavra estrutura (na passagem citada, Friedrich fala, por exemplo, d&
«forga estilisticay), utilizada num sentido diferente do que foi usado pelo
estruturalismo, tadiamente conhecido na Alemanha, mas sim do processo
cientifico. Este processo caracteriza-se pelo facto de que Friedrich retine sob
o conceito de estrutura fenémenos completamente heterogéneos: processos
poéticos (técnicas de encadeamento, por exemplo), contetidos explicitos (a
soliddo, a angustia) e um teorema poetoldgico do poeta (a magia da lingua-
gem). A unidade destes ambitos diversos consegue-se através do recurso ao
conceito de estrutura. Mas sé se pode falar de estrutura quando estfio rela-
cionadas categorias de ordem idéntica. Fica por saber se os processos artisticos
nio foram ja completamente desenvolvidos por Rimbaud. E aqui intervém o
problema dos «precursores». Estes sdo descobertos a partir da estrutura narra-
tiva das interpretagdes historicas, mas sempre s6 a posteriori. SO depois de
determinados os processos empregados por Rimbaud (ndo todos), & possivel
descrevé-lo como «precursor» da vanguarda. Por outras palavras: sé gragas aos
movimentos de vanguarda atribuimos hoje a Rimbaud a importancia que
merece.

() Adorno chama moderna A arte produzida a partir de Baudelaire. O
conceito engloba os antecedentes dos movimentos de vanguarda, os préprios
movimentos e a neovanguarda. Enquanto eu tento mostrar os movimentos
histéricos de vanguarda como um fenémeno delimitado pela histéria,
Adorno parte da unidade da arte moderna como tnica arte legitima do pre-
sente. Por meio de uma histéria do conceito de «moderno» e da sua proble-
matizagio, H. R. Jaub esbogou uma histéria da experiéncia da transigdo
desde a antiguidade tardia até Baudelaire: «Literarische Tradition und gege-
nwartiges Bewusstsein der Modernitat» («Tradi¢o literaria e conscigncia pre-
sente da modernidade»), em Literaturgeschichte als Provocation (Historia
da literatura como provocagdo), Ed. Suhrkamp, 418, Frankfurt, 1970, pags.
11-66.

(% Th. W. Adorno, «Aufarbeitung der Vengangenheit» («Que significa

136

acabamento do passado»), em Erziehung zur Miindigkeit (Educa¢do para a
idade adulta), editado por G. Kadelbach, Frankfurt, 1970. pag. 13.

(') Sobre a nouveauté na tragicomédia, ver P. Burger, Die friihen
Komodien Pierre Corneilles und das franzosische Theater um 1630. Eine
wirkungsasthetisch Analyse (As primeiras comédias de Pierre Corneille e o
teatro francés cerca de 1630. Uma andlise das suas consequéncias estéticas),
Frankfurt, 1971, pags. 48-60.

() Sobre isto, ver J. Tynjanov, Die literarischen Kunstmittel und die
Evolution in der Literatur (Os recursos artistico-literdrios e a evolugdo da
literatura), Ed. Suhrkamp, 197, Frankfurt, 1967, pags. 7-60,. especialmente a
pag. 21.

(13) Th. W. Adorno, «Thesen iiber Tradition» («Teses sobre a tradigdon),
em Ohne Leithid. Parva Aesthetica (Sem modelo. Parva Aesthetica), Ed.
Suhrkamp, 201, Frankfurt, 1967, pag. 33.

(19 Em contraste com as continuas transformagdes dos meios particul~a-
res de representagio forjados pelo desenvolvimento da arte, a transfgrrnacao
dos sistemas de representa¢gdo (mesmo quando se prolonga coqsndergvel—
mente) é um acontecimento historico transcendente. P. Francastel investigou
esta transformagio dos sistemas de representagio (Etudes de sociologie de
Fart, Bibl. Médiations, 74, Paris, 1970): no decurso do século XV, fgrmou-se
na pintura um sistema de representagio caracterizado pela perspectiva e por
uma criagdo uniforme do espago. Enquanto que as diferengas de tamanho
entre as figuras remetem na pintura medieval para o seu diferente significado,
a partir do Renascimento mostram o lugar da figura em re.:la(;io com um
espago adequado & geometria euclidiana. E enquanto que a pintura medieval
reline varias cenas e permite contar uma historia, desde o Renascimento que
o espago da pintura ¢ uniforme, s6 permitindo representar um determinado
acontecimento. Este sistema de representagdo, aqui caracterizado de modo
esquematico, dominou a arte ocidental durante quinhentos anos. Em come-
¢os do século XX, porém, perde a sua autoridade indiscutivel. No. préoprio
Cézanne, a perspectiva central perde ja a importincia que ainda tinha nos
impressionistas, que a conservaram apesar da sua decomposi¢io das formas.
Acaba-se, desde modo, com a autoridade universal dos sistemas de represen-
tagdo tradicionalista.

(') S6 é consequente quando a consciéncia neovanguardis}a apoig a
pretensdo politica vinculada a sua produgdo numa argumentagao es.trelta,-
mente ligada a Adorno. Chris Bezzel, um autor de poesia concreta, aflrxr.w..ra
assim que «um escritor revolucionario ndo € o que rea.ll.ze uma composigdo
semantico-poética que possuia como conteido € propésntq a necessndgde da
revolugio, mas aquele que revoluciona, com meios poéticos, a poesia co-
mo modelo da propria revolugio (...). Em compara¢io com a alienagio da
burguesia tardia, a alienagdo composta pela arte perante a rc.:alida‘de repres-
siva é uma forga que empurra para a frente. Esta forga € dla.léctilca, _]é. que
pde em funcionamento a alienagdo estética em relagdo com a realidade insu-
partavely, Dichtung und revolution (Poesia e revolugdo), em ((Konkrete,Pog-
sie. Text+Kritik», n.o 25 (Janeiro de 1970), pdgs. 35 e segs. O préprio
Adorno, porém, mostra-se bastante céptico em relagdo a essa «forga que
empurra para a frente» da arte neovanguardista; na teoria estética, como ja
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vimos, chega-se a apontar para a total ambivaléncia de tais obras, abrindo
a possibilidade da sua critica. ’

(') E. Kohler, Der literarische Zufall, das Mogliche und die Notwendi-
gkeit (O acaso literdrio, o possivel e a necessidade), Munique, 1973, cap. 3

(172 Sobre o significado da orientagio como categoria da est:;.tica‘da;
produgdo, ver P. Biirger, Der franzosische Surrealismus. Studien zum Pro-
blem der avanigardistischen Literatur (O surrealismo francés. Estudos sobre

o problema da literatura de vanguarada), Frankfurt, 1971, pags. 154 e segs
Em relagdo com o que se segue, veja-se a analise do Paysan de Paris incluida.
nesta obra. '

(18) Th. W. ‘Adomo,PhiIosophie der neuen Musik, pag. 63.

) .(19) W. Benjamin, Ursprung des Deutschen Trauerspiel (Origem da tra-
gédia alemd), editado por R. Tiedemann, Frankfurt, 1963 pags. 174 e segs
Passaremos a cita-lo como Ursprung. ' . &

. (20) No meu Der franzosische Surrealismus, cap. XI, pags. 174 e segs
apllqufl o conceito de alegoria de Benjamin como instrumento para a inter.:
pretagdo da .poesia de Breton. Creio que foi G. Lukdcs o primeiro a afirmar
que o conceito de alegoria de Benjamin se pode aplicar 4 obra de vanguarda
'(((DIC' weltanschaulichen Grundlagen des Avantgardeismus» — «Os principios
ideolégicos do vanguardismo»), em Wider den missverstandenen Realismus
(Contra o realismo mal entendido), Hamburgo, 1958, pags. 41 ¢ segs. A
investigagdo de Benjamin obedece ao interesse por uma compreensio da iite-
ratura 'cor!temporz‘inlea, e isso ndo sO ¢é evidente nas suas referéncias ao
impressionismo na introdugéo da sua obra (Ursprung, pags. 41 e segs.)
como tamt?em A}]a Lacis o mostrou explicitamente: «<Em segundo lugar, d.iz’
que a sua investigacio ndo é académica, mas estd imediatamente rclacior’lada
com problemas contemporaneos muito actuais. Insiste explicitamente em que
o seu trabalho assinalou a busca de uma linguagem formal pelo dramético
barroco como um fenémeno anilogo ao expressionismo. £ por isso que diz
que tratou com tanto pormenor os problemas artisticos da alegoria, do sim-
bo}o e do ritualy, Revolutiondre im Beruf (Revoluciondrio por p,roﬁssﬁo)
editado por Hildegard Brenner, Munique, 1971, pag. 44. |

(?') Sobre o problema da «emantizagio dos processos literarios», cf. H
Giinther, «Funktionsanalyse der Literatur» («Analise de fungdo da, lit;:ra;
tura»), em J. Kolbe (ed.), Neue Ansichten einer kunfrigen Germanistik
(Nova perspectiva de uma futura germanistica), Reihe Hanser, 122, Muni-
que, 1973, pags. 179 e segs. ’ '

(3 O comportamento do eu surrealista, tal como surge reflectido por
Aragon no Paypsan de Paris (1926), determina-se pela recusa em submeter-se
As pressdes de ordem social. A perda de possibilidades praticas de ac¢io, que
se (ElCdUZ dfa falta de uma fungfio social, di lugar ao aparecimento dé um
vazio, precisamente o ennui. Do ponto de vista surrealista, este ennui estd
mU{t(.) longe de ser valorizado negativamente; ¢, pelo contrario, a condigdo
decisiva para a transformagio da realidade quotidiana em que se empenham
os surrealistas.

~(23) E pena que a obra de Gisela Steinwachs, que acerta na sua determi-
nagdo do fenémeno, ndo conte com as categorias descritivas que permitem
uma compreensdo precisa. Ver Giscla Steinwachs, Mythologie des Surrealis-
mus oder die Ruckverwandlung von Kultur in Natur (A mitologia do surreq-
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lismo ou a devolu¢do da cultura & natureza), Sammlung Luchterhand, 40,
Neuwied/ Berlim, 1971, pags. 71 e segs.

(*» G. Lukacs, «Es geht um Realismus» («Trata-se do realismo»), em
Marxismus und Literatur. Eine Dokumentation (Marxismo e literatura. Uma
documentagdo), editado por F. J. Raddatz, tomo I, Reinbeck em Ham-
burgo, 1969, pags. 69 e segs.

(*%) Sobre o problema da montagem no cinema, ver W. Pudovkine,
«Uber die Montage» («Sobre a montagemy»), em Theorie des Kinos (Teoria
do cinema), editada por K. Witte, Ed. Suhrkamp, 557, Frankfurt, 1972,
pags. 113-130, e S. Eisenstein, Dialektische Theorie des Films (Teoria dialéc-
tica do cinema), em D. Prokop (ed.), Materialen zur Theorie des Films. Ast-
hetik, Soziologie, Politik (Materiais para uma teoria do cinema. Estélica,
sociologia, politica), Munique, 1971, pags. 65-81.

(26) Cf., por exemplo, Un Violon (1931), de Picasso, no Museu de Arte
de Berna.

(27 John Heartfield. Dokumentation, editada pelo grupo de trabalho
Heartield, Berlim (Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst), 1969/ 1970, pags.
31 e 43.

(2 J. Wissmann, que oferece uma util panordmica sobre a utilizagdo da
técnica do collage na pintura moderna, resume assim o efeito da colagem
cubista: «as partes que assinalam a realidade» ttém a missdo de «tornar legi-
veis para o observador os sinais pictoricos que se tornaram nio objectuaisy.
Com isso, ndo se persegue nenhum ilusionismo no sentido até entdo em
vigor: «obtém-se em seu lugar um distanciamento que joga de uma forma
muito diferente com a oposigio entre arte e realidade», com o que as contra-
dicdes entre o pintado e o real sdo «dissolvidas pelo seu observador» («Colla-
gen oder die Integration von Realitat im Kunstwerk» — «A colagem ou a
integragio da realidade na obra de arte»), em Immanente Asthetik. Asthetis-
che Reflexion (Estética imanente. Reflexo estético), Poetik und Herme-
neutik, 2, Munique, 1966, pags. 333 e segs. Aborda-se aqui o collage do
ponto de vista da «estética imanente»; trata-se da questdo da «integragdo da
realidade na obra de arte». Este extenso artigo apenas dedica uma pagina a
fotomontagem de Hausmann e Heartfield. Contudo, teriam sido estes, preci-
samente, que poderiam oferecer a possibilidade de provar se necessariamente
se produz no collage essa «integragdo da realidade na obra de arte», se o
principio do collage ndo se opde antes a uma tal integrag@o, possibilitando
assim um novo tipo de arte comprometida. Cf. neste contexto as reflexdes de
S. FEisenstein: «Para substituir o “reflexo” estatico de um acontecimento,
dado necessariamente pelo tema e pela possibilidade da sua solugdo unica-
mente através de consequéncias logicamente vinculadas a esse acontecimento,
aparece um novo processo artistico: a livie montagem de influéncias (atrac-
¢des) independentes, conscientemente seleccionadas (com efeitos para além
da composi¢io presente ¢ da cena-sujeito), mas com uma intengdo exacta
sobre um determinado efeito tematico final», Die Montage der Attraktionen

(A montagem de atrac¢bes), em «Asthetik und K ommunikation», n.° 13
(Dezembro de 1973), pag 77, ver também a este respeito Karla Hielscher, S.
M. Eisenstein Theaterarbeit beim Moskauer Proletkult 1921-1924 (O traba-
lho teatral de Eisenstein na cultura proletdria moscovita 1921-1924), em
«Asthetik und Kommunikation», n.° 13 (Dezembro de 1973), pags. 68 e segs.
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(#9) Ver Herta Wescher, Die Collage. Geschichte eines Kustlerischen
Ausdrucksmittels (A colagem. Histdria de um meio de expressdo artistico),
Colénia, 1968, pag. 22, que explica a introdugdo do collage por Braque
como desejo de «se evitar o fatigante processo de pintars. Uma breve apre-
sentagdo da evolugdo do collage, em que se insiste, com razio, nas transfor-
magbes de significado desta técnica, é oferecida por E. Roters, «Die
historische Entwicklung der Collage in der bildenden Kunst» («A evolugio
historica do collage nas artes plasticas»), em Prinzip Collage (Principio col-
lage), Neuwied/ Berlim, 1968, pags. 15-41.

(%9 Sobre a relagdo entre a teoria estética de Adorno e a filosofia da
histéria desenvolvida na Dialektik der Aufklarung (Dialéctica do Iumi-
nismo), Amsterdio, 1947, ver Th. Baumeister/J. Kulemkampff, Geschichtsp-
hilosophie und philosophische Asthetik. Zu Adornos «Asthetischer Theoriex
(Filosofia da histdria e estética filosdfica. Sobre a «teoria estéticar de
Adorno), em «Neue Hefte fiir Philosophie», n.© 5 (1973), pags. 74-104.

(3" E. Bloch, Erbschaft dieser Zeit (O legado deste tempo), edigdo
ampliada. Gesammausgabe (Obras completas), 4, Frankfurt, 1962, pags. 221-
-228.

(*) W. Iser ocupou-se da montagem na lirica moderna em «Image und
Montage. Zur Bildkonzeption in der imagistischen Lyrik und in T. S. Eliots
«Waste Land» («Imagem e montagem. Sobre a concepgio representativa_na
lirica de imagens e em «Waste Land» de T. S. Eliot), em Immanente Ast-
hetik und asthetische Reflexion (Poetik und Hermeneutik, 2, Munique, 1966,
pags. 361-393). Partindo de uma determinagio da representagio poética
como «representagdo ilusdria da realidade» (a representagio devolve a vista
um tnico momento do objecto), Iser assinala como montagem representativa
a reunido (a sobreposiciio) de imagens que se referem ao mesmo objecto.
Descreve o seu efeito da seguinte forma: «A montagem de imagens destréi a
sua finitude ilusdria e supera a confusio de fenémenos reais com a forma em
que os vemos. As “imagens” interferentes oferecem entio a irrepresentabili-
dade do real como uma plenitude de pontos de vista estranhos, os quais,
precisamente pelo seu cardcter individual, podem ser produzidos em namero
indefinido» (id., pag. 393). A «irrepresentabilidade do real» nio ¢ o resultado
de uma interpretagdo, mas o facto descoberto pela montagem de imagens.
Em vez de perguntar porque aparece a realidade como irrepresentavel,
mostra-se ao intérprete essa irrepresentabilidade como algo certo e indiscuti-
vel. Iser adopta assim a posigdo contraria a teoria do reflexo; até nas ima-
gens da lirica tradicional julga descobrir a ilusdo realista («@ confusdo de
fendmenos reais com a forma em que os vemosy).

(3) A aplicagdo das categorias de paradigma e sintagma & Nadja de
Breton é o aspecto mais convincente do trabalho de Gisela Steinwachs,
Mpythologie des Surrealismus oder die Riickverwandlung von Kultur in
Natur. Eine strukturale Analyse von Bretons «Nadja» (A mitologia do sur-
realismo ou a devolugdo da cultura & natureza. Uma andlise estrutural da
«Nadja’ de Breton, Sammlung Luchterhand, 40, Neuwied/Berlim, 1971, cap.
IV. O defeito do trabalho consiste em que se limita a procurar analogias
entre motivos surrealistas ¢ varios principios também surrealistas, cujo valor
de conhecimento é discutivel.
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(39 Sobre o circulo hermentutico, ver H. G. Gadamer, Wahrheit und
Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (Verdade e
método. Fundamentos de uma hermenéutica filosdfica), 2.2 ed., Tubinga,
1965, pags. 275 e segs., e J. Habermas, Zur Logik der Sozialwissenschafien.
Materialen (Materiais sobre a logica das ciéncias sociais), ed. Suhrkan.lp,
481, Frankfurt, 1970, pags. 261 e segs. M. Warnke mostra como a dialéctica
da parte e do todo na interpretagdo de uma obra po‘de deg.qnerar num pres-
suposto interpretativo «que observe sempre a au?ondadc 1llm1tadq do .todo
perante o individual» («Weltanschauliche Motive in der kunstgeschlcptl}c}len
Popularliteratur» — «Motivos ideolégicos na literatura popular.hlstorlco—
artistica»), no seu livio (como editor) Das Kunstwerkzwischen Wissenschaft
und Weltanschauung (A obra de arte entre a ciéncia e a ideologia), Giiters-
loh, 1970, pags. 88 e segs. )

(3% Sobre o problema do choque (shock) na modermdaqe, Ver as suges-
tivas observagdes de W. Benjamin, que no entanto pretendiam provocar o
seu poder («Uber einige Motive bei Baudelaire» — «Sobrc. alguns ten?as em
Baudelairen), em [luminationen (lluminagdes). Ausgewihlte 'Schrzften 1
(Obras escolhidas I), editado por S. Unseld, Fran.kfurt, 1?61, pags. 201-;45.

(36) Ver a apresentagdo de R. Hausmann, agil e partlcularqlente vallosa
pela sua documentagio, em Am Anfang war Dada (Ao principio era dadd),
editado por K. Riha e G. Kampf, Steinbach/Gie, 1972. '

(3") A teoria da distanciagio de Brecht serd uma tentativa coerente para
superar o efeito inespecifico do choque, recuperando-o ao mesmo tempo de
forma didactica. . . .

(*) Ver a propésito P. Biirger, «Zur Methode. Notizen zu emer.dlale-
ktischen Literaturwissenschaft» («Sobre o método. Noticia a propésito de
uma ciéncia dialéctica da literatura»), em Studien zur franzosischen Friihau-
fklarung (Estudos sobre o primeiro Iluminismo francés), Ed. Suhl:k.amp, 52?,
-Frankfurt, 1972, pags. 7-21, e P Biirger, «Benjamins “r.ettende Krl?l!(”. Vorii-
berlegungen zum Entwurf einer kritischen Hermeneutikn («A “critica salYa-
dora” de Benjamin. Reflexdes preliminares ao projecto de uma hermenéutica
critican), em Germanisch- Romanische Monatschrift N. F. 23 (1973), pags.
198-210. Os problemas cientificos e tedricos criados por uma sintese de for-
malismo e hermenéutica aborda-los-ei no quadro de uma critica do método.
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V—VANGUARDA E COMPROMISSO

1. O debate entre Adorno e Lukacs

Dedicar uma parte da teoria da vanguarda ao compro-
misso so se justifica se conseguirmos demonstrar que a van-
guarda modificou radicalmente o sentido do compromis-
so politico na arte e, portanto, que antes dos movimentos
historicos de vanguarda se aplicou o conceito de compro-
misso diferentemente do modo como foi aplicado depois.
Demonstrar isto é o nosso objectivo, o que significa averi-
guar se devemos ou nio considerar 0 compromisso na pers-
pectiva de uma teoria da vanguarda, ao mesmo tempo que
se discutem os problemas em si.

Até agora, tem-se abordado a teoria da vanguarda a
dois niveis: o da intengio dos movimentos histéricos de
vanguarda e o da descrigdo das obras vanguardistas. Ja
vimos que a intengdo dos movimentos historicos de van-
guarda é a destruigdo da instituigdo arte enquanto ordem
separada da praxis vital. A importdncia dessa intengdo nido
consiste em haver pretendido destruir a instituigdo arte na
sociedade burguesa para que a arte pudesse voltar de ime-
diato & praxis vital, mas sim, antes de mais nada, em haver
tornado perceptivel a importancia da instituigio arte para o
resultado social efectivo de cada obra em particular.
Definiu-se a obra de vanguarda como criagdo inorginica.
Enquanto que na obra de arte orginica o principio de
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constru¢io domina sobre a parte, subordinando-se & uni-
dade, nas obras de vanguarda as partes sdo essencialmente
independentes do todo; perdem valor como ingredientes de

uma totalidade de sentido e ganham-no como signos relati-

vamente independentes.
O contraste entre obras de arte organicas e vanguardis-
tas esta na base das teorias da vanguarda de Lukdcs e

Adorno. Ndo obstante, as duas teorias divergem. Lukdcs
conserva a obra de arte organica (ele chama-lhe realista).
como norma estética, e por isso acha decadente as obras de

vanguarda, (!) ao passo que Adorno separa a obra de van-
guarda, inorganica, de uma norma que sé possui sentido
historico, condenando assim o apoio a uma arte realista
contemporanea — no sentido que Lukacs lhe atribui —
como um retrocesso estético (2). Trata-se, em ambos os
casos, de teorias da arte, decisivamente comprometidas no
plano tedrico. Isso nio significa, naturalmente, que Lukacs
e Adorno proponham regras gerais supra-histéricas como
fizeram os autores das poéticas renascentistas e barrocas; as
suas teorias apenas sio normativas 4 maneira da estética de
Hegel — com a qual ambos os pensadores, embora de dife-
rente modo, estdo comprometidos —, a qual contém um
momento normativo.

Hegel meteu a estética na histéria. A dialéctica de
forma e contetido varia conforme se trata da arte simbdlica
(oriental), classica (grega) ou romdntica (cristd). Com esta
periodizagdo, Hegel ndo quer dizer, no entanto, que a
forma romantica da arte seja a mais conseguida, pelo con-
trario, considera como ponto mais elevado a notavel inter-
penetragdo de forma e matéria, ligada a determinado grau
histérico do desenvolvimento do mundo e necessariamente
desaparecida com ele. A perfeigdo cldssica, cuja esséncia
consiste em o espirito «se identitificar por completo com
a sua aparéncia externa»,(?) ja n3o é acessivel a obra de
arte romintica, porque o principio bésico da arte romin-
tica ¢ «a elevagio do espirito até sin. Se o espirito «extrema
a cordialidade em relagio a si mesmo e determina a reali-
dade exterior como existéncia que ndo lhe convém», des-
perdica a elevada interpenetragio do espiritual e do
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material conseguida pela arte classica. Hegel d4 mesmo
mais um passo e adianta um «ponto final do Romantismon,
que caracteriza como «contingéncia do exterior ¢ do inte-
rior ¢ desmembramento de ambos os aspectos, conduzindo
a superagdo da propria arten. Com tal forma, a propria
arte chega ao fim, abrindo caminho a formas mais elevadas
de consciéncia, ou seja, a filosofia (4.

Lukdcs aceita alguns momentos essenciais da concep-
¢do hegeliana. Na sua obra, o confronto hegeliano entre
arte classica e romadntica transforma-se no contraste entre
arte realista e vanguardista. E este contraste desenvolve-se
em Lukdcs, tal como em Hegel, no quadro de uma filosofia
da histéria, embora para Lukdcs a historia ja ndo seja o
movimento autéonomo do mundo do espirito, que se separa
por si mesmo do mundo exterior e destroi a possibilidade
da harmonia classica entre o espirito ¢ os sentidos, mas his-
téria da sociedade burguesa em sentido materialista (5.
Com o fim dos movimentos de emancipagio burgueses,
assinalado pela revolugdo de Junho de 1848, o intelectual

burgués perde também a capacidade de reproduzir, por

meio de obras de arte realistas, a totalidade da sociedade
burguesa transformada. A queda no pormenor naturalista e
a consequente perda de uma perspectiva global, revela-nos
a dissolu¢do do realismo burgués, que atinge o seu ponto
mais alto na vanguarda. Desenvolve-se assim uma decadén-
cia historicamente necessaria. Lukacs, assim, transfere a
critica hegeliana da arte romantica para o fenémeno da
decadéncia historicamente necessaria da arte de vanguarda,
e faz o mesmo com a ideia de Hegel segundo a qual a obra
de arte organica constitui um tipo de perfei¢io absoluta,
com a diferenca de considerar essa perfei¢io mais realizada
nas grandes novelas realistas de Goethe, Balzac ¢ Stendhal
do que na arte grega. Deste modo, torna-se evidente que
também para Lukics o ponto maximo de desenvolvimento
da arte reside no passado, se bem que, diferentemente de
Hegel, pense que nem por isso a perfei¢io é necessaria-
mente inalcangivel no presente, Nio s6 os grandes autores
realistas da fase de ascengdo da burguesia constituem o
modelo do realismo socialista: Lukacs fara mesmo um
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esfor¢o no sentido de atenuar as consequéncias radicais da
sua construgdo histérico-filoséfica (as da impossibilidade de
um realismo burgués posterior a 1848 ou a 1871), acabando
por admitir também um realismo burgués no século XX (9).

Sobre este assunto, Adorno é radical; para ele, a obra
vanguardista constitui a Gnica expressio auténtica da situa-
¢do actual do mundo. A teoria de Adorno também parte
de Hegel, mas ndo aceita as suas conclusdes valorativas
(desprezo pela arte romintica) versus exaltagio da arte
classica, coisa que, pelo contrario, Lukacs fez. Adorno
tenta pensar radicalmente a historiocizagdo das formas
artisticas empreendida por Hegel, isto €, procura evitar
conceder a primazia a qualquer dos tipos de dialéctica
entre forma e conteudo aparecidos na histéria. Nesta pers-
pectiva, a obra de vanguarda oferece-se como expressio
historicamente necessaria da alienagfo na sociedade capita-
lista avangada; pretender aplicar-lhe o padrio da unidade
organica das obras cldssicas, isto é, realistas, seria inade-
quado. Deste modo, supor-se-ia que Adorno teria acabado
definitivamente com a teoria normativa. Contudo, observa-
-se facilmente que no caminho da historiciza¢do radical, o
normativo encontra novas vias de acesso a teoria e impde-
-se de modo ndo menos rigoroso do que no caso de Lukdcs.

Também para Lukacs a vanguarda ¢ expressdo da alie-
nac¢do na sociedade capitalista avancada, embora isto signi-
fique, para os socialistas, ser a0 mesmo tempo expressio
da cegueira dos intelectuais burgueses, incapazes de identi-
ficar as forgas historicas reais que se opdem a essa aliena-
¢do e lutam para conseguir a transformagio socialista dessa
sociedade. Para Lukacs, depende desta perspectiva politica
a possibilidade de uma arte realista no presente. Adorno
nio vé as coisas assim, entendendo que a arte de van-
guarda é a unica arte auténtica na sociedade capitalista
avancada. Na tentativa de criar obras organicas, fechadas
sobre si préoprias (que Lukdcs chama de realistas), Adorno
vé ndo s6 a renuncia ao nivel alcangado pela técnica artis-
tica, (7) mas até uma suspeita Vontade de ideologia. A obra
organica, apesar de revelar as contradigdes da sociedade
presente, cai, devido a sua forma, na ilusio de um mundo
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perfeito, embora o seu conteiido explicito indique precisa-
mente o contrario.

Nido cabe aqui decidir qual dos dois principios € o
«correcto»; o proposito da teoria que esbogamos consiste
antes em mostrar que o proprio debate possui um sentido
histérico. Com esta finalidade, procuraremos provar que as
premissas de que partem ambos os autores sdo ja historicas
e que, portanto, seria dificil aceita-las como séo.
Resumindo-o em forma de tese: a polémica entre Lukacs e
Adorno sobre a legitimidade da arte de vanguarda reduz-se
ao aspecto do meio artistico e as alteragdes que produz no
tipo de obra (organica versus vanguardista). Nenhum dos
dois se ocupa, no entanto, do ataque dirigido contra a ins-
tituigdo arte pelos movimentos histéricos de vanguarda.
Este ataque, porém, representa para a teoria que defende-
mos o acontecimento decisivo no evoluir da arte na so-
ciedade burguesa, porque pds em evidéncia o papel de-
sempenhado pela instituigdo arte, determinando o efeito
de cada obra em particular. Se o significado da desconti-
nuidade provocada pelos movimentos historicos de van-
guarda na evolugdo da arte ndo se fixa no ataque a ins-
tituigdo arte, as questdes formais (obras organicas versus
inorginicas) passam necessariamente para primeiro lugar.
Mas quando os movimentos historicos de vanguarda des-
vendaram o enigma do efeito, ou seja, da auséncia de qual-
quer efeito da arte, nenhuma forma nova pode ja reclamar
para si, em exclusivo, a validade, seja esta eterna ou apenas
temporal. Os movimentos histéricos de vanguarda acaba-
ram com tal pretensdo. Lukacs e Adorno, ao debaterem-se
com essa exigéncia, permanecem ainda comprometidos com
um periodo da arte pré-vanguardista em que se verificam
mudangas de estilo historicamente motivadas.

E certo que Adorno pde em relevo o significado da
vanguarda para a teoria estética do presente, mas sd insis-
tiu no novo tipo da obra de arte e ndo na tentativa dos
movimentos de vanguarda para devolver a arte a praxis
vital. A vanguarda nio passaria entdo de um tipo especial
de arte efémera(®). Esta interpretagdo é verdadeira, no sen-
tido de se poderem considerar fracassadas as ambiciosas

147



intengGes dos movimentos de vanguarda, mas por outro
lado é falsa, porque precisamente esse fracasso nio foi em
vdo. Os movimentos historicos de vanguarda ndo puderam
destruir a institui¢io arte, mas talvez tenham acabado com
a possibilidade de uma determinada tend&ncia artistica
poder apresentar-se com a pretensdo de validade geral. A
simultaneidade das artes «realistan e «vanguardista» é hoje
um facto contra o qual ji nio pode levantar-se nenhum
protesto legitimo. G significado da ruptura na histéria da
arte, provocada pelos movimentos histéricos de vanguarda,
nio consiste, de facto, na destruicio da institui¢io arte,
mas talvez na destrui¢io da possibilidade de considerar
valiosas as normas estéticas. Resultam daqui consequéncias
importantes para a investiga¢io cientifica das obras de arte:
o lugar das consideragGes normativas passara a ser ocu-
pado pela analise da fungdo, (%) que investigaria o efeito
social (a fungdo) de uma obra no encontro dos estimulos
nela contidos com um publico sociologicamente definivel
dentro de um determinado dmbito institucional: a institui-
¢do arte.

A ndo consideragdo da instituigdo arte por Lukdcs e
Adorno deve relacionar-se com outra caracteristica comum
a ambos os tedricos: a sua atitude negativa perante a obra
de Brecht. No caso de Lukdcs, a rejei¢io de Brecht deriva
directamente do seu principio tedrico, pois as obras deste
enquadram-se na condenagdo que corresponde a qualquer
obra inorginica. Em Adorno, a rejeigio ndo é consequén-
cia imediata do principio tedrico central, mas de um teo-
rema secundario que define as obras de arte como «escrita
histérica inconsciente dos caracteres e dos abusos histori-
cosn(19. Ao fixar como necessariamente inconsciente a
relagdo entre a obra e a sociedade que a motiva, ¢ dificil
que Adorno aceite a obra de Brecht, que se esforga por
criar essas relagdes com a maior consciéncia possivel(!!).

Em resumo: a polémica entre Lukacs e Adorno, que
em boa medida retoma o debate sobre o expressionismo
ocorrido em meados dos anos trinta, acaba numa aporia:
os dois concebem a teoria materialista da cultura de
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maneira abertamente oposta, como pode observar-se nos
seus pontos de vista politicos.

Adorno, que nio sé considera o capitalismo tardio
definitivamente estabelecido, como além disso pensa que a
experiéncia historica acaba com as esperangas depositadas
no socialismo, entende que a arte de vanguarda é um pro-
testo radical, oposto a toda a falsa reconciliagio com o
existente, e fez dela a unica forma artistica historicamente
legitima. Lukdcs, pelo contrdrio, condena a arte de van-
guarda e rejeita em absoluto o seu caracter de protesto,
porque esse processo € abstracto, sem perspectiva historica,
desentendido das forgas que lutam contra o capitalismo.
Ambos coincidem no combate aos argumentos expostos
por destacados autores materialistas contemporaneos, como
Brecht, embora a aporia nio se atenue com isso, muito
pelo contrario.

A saida natural desta situacdo consiste, precisamente,
em transformar tal escritor materialista em critério de jul-
gamento. Mas esta solugio possui um grave inconveniente:
nio permite entender a obra de Brecht, que ndo pode cons-
tituir referéncia de todo o julgamento sem sacrificar, ao
mesmo tempo, a compreensio da sua particularidade.
Quando se transforma Brecht em critério do que hoje se
pode fazer em literatura, ja nio é possivel julgar a sua pro-
pria obra, e porventura nem sequer se pode perguntar se as
solugdes que propds para determinados problemas depen-
deram da época em que foram propostas. Por outras pala-
vras: justamente quando ¢ possivel captar o significado
historico de Brecht, perdemos a oportunidade de tornar a
sua teoria objecto de investigagio. A nossa proposta para
solucionar a anterior aporia consiste em entender os movi-
mentos historicos de vanguarda como ruptura no desenvol-
vimento da arte na sociedade burguesa, e em elaborar a
teoria da literatura resultante desta ruptura. Seria preciso
estudar a obra e a teoria de Brecht também em relagdo
com esta ruptura historica, e inquirir que lugar ocupa
Brecht nos movimentos histéricos de vanguarda. Até ao
momento, esta questio ainda nio se pds porque se dia por
provado que Brecht é um vanguardista e porque nio se
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dispde de um conceito preciso dos movimentos historicos de
vanguarda. Esta complexa questio ndo se pode investigar
aqui, devendo contentar-nos com algumas sugestdes.

Brecht nunca compartilhou a intengdo dos movimentos
histéricos de vanguarda. J4 o jovem Brecht, que detestava
o teatro da burguesia intelectual, jamais pensou em supri-
mir o teatro, propondo-se antes transforma-lo em profundi-
dade. Encontrou no desporto o modelo para um novo
teatro, cuja categoria central é o divertimento (1. A distan-
cia que separa o jovem Brecht dos movimentos histéricos
de vanguarda reflecte-se nos dois factos seguintes: conside-
rou a arte como fim em si mesmo, conservando assim uma
categoria central da estética classica, e desejou transformar,
mas ndo destruir, a instituigdo teatro. Aquilo que o apro-
xima da vanguarda, por outro lado, ¢ uma concepg¢ido das
obras que concede independéncia aos movimentos particu-
lares e o interesse pela instituigdo arte. Enquanto os van-
guardistas julgam poder atacar e destruir esta institui¢io,
Brecht desenvolve um conceito de transformacgio de fungio
gque conserva a sua viabilidade real. Poucas observacdes
podem ter demonstrado que uma teoria da vanguarda per-
mite situar Brecht no contexto da arte moderna e determi-
nar deste modo a sua singularidade. Temos razdes para
supor que a teoria da vanguarda pode contribuir para
resolver a aporia da ciéncia marxista da literatura antes
apontada, evitando, além disso, a solugdo que exige a
canoniza¢do da teoria e da praxis artistica de Brecht.

A tese aqui afirmada convém tanto & obra de Brecht,
como em geral ao problema do papel do compromisso
politico em arte. Trata-se de considerar que os movimentos
histéricos de vanguarda transformaram substancialmente o
papel do compromisso politico na arte. De acordo com a
dupla caracterizagdo da vanguarda que temos vindo a pro-
por (ataque a instituigdo arte e origem de um tipo de ar-
te orginica), a questdo deve ser discutida a ambos os ni-
veis. Ndo ha davida de que também os movimentos histo-
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ricos de vanguarda contemplam um compromisso politico e
moral na arte; mas a relagdo deste compromisso com a
obra esta cheia de tensdes. O conteudo politico e moral que
o autor deseja expressar estad necessariamente subordinado,
nas obras de arte orginicas, a organicidade do todo. Quer
dizer que tal conteudo contribui, desde a sua aparigio,
queira-o ou ndo o autor, para o parcelamento da propria
totalidade da obra. A obra comprometida s6 pode ter éxito
quando o préprio compromisso é o principio unificador
dominante, mesmo no seu aspecto formal. Este caso,
porém, nio é frequente. As tragédias de Voltaire, ou a poe-
sia da liberdade da época da Restauragfo, constituem
exemplos da grande tradicio com que conta a oposi¢do a
uma resisténcia comprometida. Nas obras de arte orginicas
subsiste sempre o perigo de que o compromisso seja alheio
4 sua totalidade de forma e conteudo e destrua a sua essén-
cia. E a este nivel de argumentagdo que se move a maioria
das criticas da arte comprometida. Mas ¢ preciso sublinhar
energicamente que essa argumentagdo sé6 ¢ valida se se
enquadrar nos seguintes pressupostos: aplicar-se exclusiva-
mente as obras de arte organicas e apenas quando o com-
promisso nio é o principio unificador das obras. Quando a
obra consegue organizar-se em torno do compromisso, a
sua tendéncia politica corre um novo perigo: o da neutrali-
zagdo pela instituigdo arte. A obra ingressa num contexto
de criagdes cujo ponto comum consiste na reunificagio
com a praxis vital, e é tendencialmente percebida, ao esta-
belecer o seu compromisso a partir do principio estético da
organicidade, como um simples produto artistico. A insti-
tui¢io arte neutraliza o conteddo politico das obras par-
ticulares.

Sé os movimentos historicos de vanguarda esclarece-
ram o significado da instituigdo arte para o efeito das obras
concretas, provocando assim uma deslocagio do problema.
Demonstrou-se que o efeito social de uma obra nio é nela
prépria que se pode ler, estando decisivamente determinado
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pela institui¢do em que «funciona». As reflexdes de Brecht
e Benjamin durante os anos vinte e trinta, a mudanga de
funcdo do correspondente aparelho de producgio, (!*) nio
podem compreender-se sem os movimentos de vanguarda.
Aqui, naturalmente, temos que abster-nos de aceitar tanto
a ubicagdo do problema estabelecida por Brecht ¢ Benja-
min, como as solugdes que propuseram, evitando transferi-
-las ahistoricamente para o objecto(!4).

Para a transformacdo do problema do compromisso,
tdo fundamental ¢ o desenvolvimento de um tipo de obra
de arte inorgdnica como o ataque a instituigio arte. Na
obra de vanguarda, quando a parte ja ndo estd necessaria-
mente submetida a um principio organizativo, a questio do
significado dos conteiidos politicos nela incorporados tam-
bém deve modificarse, pois os conteudos politicos das
obras de vanguarda possuem igualmente uma independ&n-
cia estética legitima; o seu efeito nio é dado pela totalidade
da obra, devendo entender-se como inteiramente par-
cial('). Na obra de vanguarda, o sinal particular ndo
remete logo para a totalidade da obra, mas para a reali-
dade. O receptor pode captar o sinal particular, seja como
expressdo importante para a vida politica, seja como direc-
triz politica. Isto tem consequéncias essenciais para o papel
do compromisso na obra. Onde esta ndo se concebe como
totalidade organica, tdo-pouco o motivo politico particular
se subordinara j4 a autoridade do comunto da obra,
actuando isoladamente. O fundamento do tipo da obra
vanguardista permite um novo tipo de obra comprometida.
Pode dar-se mais um passo e afirmar que se supera, com a
obra de vanguarda, a velha dicotomia entre arte «pura» e
arte «politican. Precisamos, porém, de nos deter um pouco
no significado desta conclusio. Poder-se-ia entender,
seguindo Adorno, que o principio estrutural do inorgénico
¢ emancipado por si mesmo, dado que permite mostrar
cruamente uma ideologia cada vez mais ligada ao sistema.
Numa interpretagdo deste tipo, coincidem finalmente van-
guarda e compromisso; mas ao fixar esta identidade so-
mente no principio estrutural, a consequéncia é a arte
comprometida ficar determinada no que respeita a forma,
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mas nio no referente ao conteido. Entre isto e transformar
em tabo as afirmag Ges politicas na obra de vanguarda so resta
um passo. Mas a superacdo da dicotomia entre arte «pura» €
«politica» pode pensar-se de outro modo: em vez de explicar
o principio estrutural vanguardista do inorginico como afir-
magdo politica, procurar-se-ia admitir que tanto os motivos
politicos como os niZo politicos podem juntar-se, inclusiva-
mente na mesma obra. Deste modo, o fundamento das obras
inorginicas permite um novo tipo de arte comprometida (6).

Na medida em que os motivos particulares possuem
um amplo grau de independéncia nas obras de vanguarda,
também o motivo politico pode actuar de modo imediato,
ser confrontado pelo espectador com a sua propria reali-
dade vital. Brecht apercebeu-se desta possibilidade e serviu-
-se dela. No seu Didrio de Trabalho, escreve o seguinte: «Na
composi¢do aristotélica, por partes, € no modo de interpre-
tagdo que lhe corresponde (...) faz-se crer ao espectador

.que os acontecimentos se sucedem em cena como na vida

real, exigindo deste modo que a interpretagio do texto
constitua um todo absoluto. Os detalhes nio podem ser
comparados isoladamente com as partes da vida real que
lhes correspondem. Ndo se podem descontextualizar para
ser postos em relagdo com a realidade. Isto da-se a conhe-
cer através do tipo de interpretagio. Mas aqui a sucessdo é
descontinua, o todo consta de partes independentes que
podem e devem comparar-se de imediato com os factos
correspondentes A realidade» (!7). Brecht é vanguardista na
medida em que, ao libertar a parte de autoridade do todo
na obra, permite um novo tipo de arte politica. Na argu-
mentagdo de Brecht, torna-se patente que embora a revolu-
¢do da praxis vital pretendida pelos movimentos histdoricos
de vanguarda se haja frustrado, a sua intengdo pode no
entanto conservar-se. E por muito que a total reintegragio
da arte na praxis vital também tenha fracassado, nem por
isso a obra de arte deixa de se colocar numa nova relagio
com a realidade. Esta nio sé encontra na obra uma exis-
téncia diferente, como também a propria obra ja nio se
esgota com a realidade. Deve, no entanto, ter-se em conta
que o efeito politico da obra de vanguarda estd limitado
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pela institui¢do arte, que ainda constitui na sociedade bur-
guesa um ambito separado da praxis vital.

2. Nota final sobre Hegel

Ja vimos que Hegel torna historica a arte, mas nio o
conceito de arte. Szondi observou pertinentemente: «na
medida em que para Hegel tudo estd em movimento, e que
todos os seus juizos de valor especificos dependem do evo-
luir da histéria (...), apenas precisa de desenvolver o proé-
prio conceito de arte, que ¢ definido unicamente segundo
o modelo da arte grega» (1¥). Hegel, porém, estd consciente
da inadaptagdo desse conceito de arte as obras do presente:
«Quando consideramos o conceito de verdadeira obra de
arte, no sentido de obra ideal, em que temos um contetido
que por um lado ndo é contingente nem temporal, e por
outro estabelece um determinado modo de criagio, verifica-
mos que os produtos do nosso tempo se encontram em
clara desvantagem» (19).

Recorde-se que para Hegel a arte romantica (que enten-
de como indo desde a Idade Média até a sua prépria épo-
ca) é ja a dissolugdo da interpenetracdo de forma e con-
teido que caracterizou a arte classica (a arte grega), dis-
solugdio provocada pela descoberta da subjectividade in-
dependente (29). O principio da arte romantica ¢ a «eleva-
¢do do espirito aré si» que o cristianismo trouxe ao mundo
(Asthetik, 1, pag. 499). O espirito jA nio se submerge no
sensual, como acontecia na arte cldssica, mas volta-se para
si proprio e determina «a realidade exterior como uma
existéncia que ndo lhe convém» (id.). Para Hegel, o desen-
volvimento da subjectividade independente e a contingéncia
da existéncia exterior estio relacionados. Por isso a arte
romantica consiste a0 mesmo tempo numa continuidade do
subjectivo e numa representa¢io do mundo dos fenémenos
na sua contingéncia: «a aparéncia exterior nio permite ja
expressar a intimidade (...). Por essa essa mesma razio, a
arte romantica, no entanto, deixa a exterioridade livre de
se manifestar por sua conta, e a este respeito toda a maté-
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ria, incluindo as flores, as arvores € os utensilios domésti-
cos mais vulgares, incorpora-se na representagdo com a
conting&ncia natural da existéncia livre» (Asthetik, 1, pag.
508).

Segundo Hegel, a arte romintica é o produto da disso-
lugdo do bloco formado pelo espirito e pelos sentidos (a
aparéncia exterior) caracteristico da arte classica. Mas o
proprio Hegel distingue uma dissolugdo ulterior da arte
romintica produzida pela radicalizagdio da antitese
intimidade-realidade exterior que define a arte romantica.
A arte desintegra-se pela «wmitagdo subjectiva da arte do
presente» (o realismo dos detalhes) e pelo «humor subjec-
tivon. Deste modo, a teoria estética de Hegel induz-nos a
ideia de um fim da arte, na medida em que esta, de acordo
com o classicismo hegeliano, é entendida como a perfeita
interpenetragio de forma e conteudo.

A margem do seu sistema, Hegel esbogou o conceito
de uma arte poéds-romintica(?). Referindo o exemplo da
pintura holandesa, afirma que o interesse pelo objecto se
transformou repentinamente em interesse pela arte da
representagdo. «O que devemos observar ndo ¢ o conteudo
nem a sua realidade, mas a aparéncia do objecto total-
mente desinteressada. No belo, de certo modo, a aparéncia
enquanto tal fixa-se para si, ¢ a arte ¢ a mestria na repre-
sentagdo de todos os segredos das aparéncias dos fenome-
nos exteriores de si mesmas abstraidas» (Asthetik I, pag.
573). O que Hegel assinala n3o é outra coisa sendo aqullo
que designamos por diferencia¢do do estético. Ele diz, ex-
pressivamente que «a habilidade subjectiva € o emprego
dos meios artisticos conduz a superagdo dos conteudos
objectivos das obras de arte» (id.). Anuncia-se, deste modo,
a substitui¢io da dialéctica da forma e do conteudo por
uma forma que caracterizard o desenvolvimento posterior
da arte.

A legitima convivéncia de formas e estilos, a impossi-
bilidade de nenhum deles poder arvorar a pretensdo de ser
mais avangado do que os outros, ¢ a consequéncia para a
arte poés-vanguardista do fracasso das intengdes da van-
guarda, como ja demonstramos. Na verdade, o proprio
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Hegel ja tinha descoberto esta tendéncia na arte do seu
tempo. «Encontramo-nos, assim, perante a dissolu¢ido do
romantismo, no ponto de vista da época moderna, cuja sin-
gularidade consiste na subjectividade dos artistas se encon-
trar na sua matéria, ndo estando a producio deles ja sujeita
as condigbes impostas por determinadas obrigagGes de con-
teudo ou de forma; pelo contrario, tanto o conteiido como
a técnica das criagBes ficam absolutamente 4 mercé do seu
critério e autoridade» (Asthetik, 1, pag. 526). Hegel capta o
desenvolvimento da arte através dos conceitos de subjectivi-
dade e mundo exterior (ou seja, espirito e sensualidade); a
nossa andlise, por seu turno, parte da identificagio de um
subsistema social que nos levou ao contraste entre arte e
praxis vital. O que Hegel ja pdde prognosticar na segunda
década do século XIX s6 aconteceu definitivamente apéds o
fracasso dos movimentos historicos de vanguarda, mos-
trando que a especulagdo pode ser um modo de conheci-
mento.

A teoria estética dos nossos dias encontra a sua
medida ao descobrir o caracter historico das teses de
Adorno. Quando a evolugdo da arte superou os movimen-
tos histéricos de vanguarda, teorias como a de Adorno, a
eles ligadas, passaram a histéria do mesmo modo que a de
Lukacs, que s6 reconheceu as obras de arte orgdnicas. A
disponibilidade total dos materiais e das formas, caracteris-
tica da arte pds-vanguardista da sociedade burguesa, deve
ser investigada, tanto nas possibilidades como nas dificul-
dades que implica, por meio da analise de obras concretas.

E dificil saber se esta disponibilidade de todas as tradi-

¢Oes permite ainda uma teoria estética, no sentido em que -

foi entendida de Kant até Adorno, porque a compreensio
cientifica requer uma distribuigdo estrutural dos objectos.
Ao tornarem-se infinitas as possibilidades de criagdo, nio
s6 se pdem obsticulos graves a auténtica criagdo, como

- também A sua analise cientitica. A afirmacdo de Adorno de .

que a sociedade do capitalismo tardio se tornou de certo

~modo irracional, (%) e que talvez jA4 nio possamos com-
preender teoricamente, pode aplicar-se sobretudo a arte -~ -

pos-vanguardista.
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V-— VANGUARDA E COMPROMISSO

() Ver G. Lukacs, Wider den Missverstandenen Realismus (Contra o
realismo mal entendido), Hamburgo, 1958.

() Ver Th. W. Adorno, Erpresste Versohnung. Zu georg Lukdcs:
«Wider den Missverstandenen Realismus» (Reconciliagdo forg¢osa. Sobre
«Contra o realismo mal entendido», de Georg Lukdcs), em Noten zur Litera-
tur Il (Notas sobre literatura II), Bibl. Shrkmap, 71, 6-8, Taus., Frankfurt,
1963, pags. 152-187.

(3 Ver G. W. F. Hegel, /‘i‘sthetik, editada por F. Bassenge, 2.2 ed., Berli-
m/ Weimar, 1965, tomo I, pag. 499.

(Y Ver também a Nota final sobre Hegel neste mesmo livro.

(® Os dois momentos da teoria lukacsiana da vanguarda, a saber, a
necessidade histérica da apari¢do da arte de vanguarda e a sua rejeigdo esté-
tica, apreciam-se com clareza no artigo Erzahlen oder Beschreiben? Zur
Diskussion iiber Naturalismus und Formalismus (Narrar ou descrever? Sobre
a discussdo acerca de naturalismo e formalismo), incluido em Begriffbestim-
mung des literarischen Realismus (Determinagdo conceptual do realismo lite-
rdrio), editado por R. Brinkmann, Wege der Forschung, 212, Darmstadt,
1969, pags. 33-85. Lukacs op6e a descrigio funcional subordinada i totalida-
de da obra em Balzac a sua independentizagio em Flaubert e Zola. Por um
lado, fala dessa mudanga como «o resultado necessario da evolugdo social»
(id., pag. 43); mas, por outro lado, critica o seu resultado: «a necessidade
também pode ser uma necessidade do artisticamente falso, deformado e
mau» (id.).

(%) Ver G. Lukics, Wider den Missverstandenen Realismus, Hamburgo,
1958.

(") Pode surpreender que Adorno, o qual, juntamente com Horkheimer,
pos radicalmente em questio o progresso técnico na Dialektik der Aufkla-
rung, Amesterdio, 1947 (o progresso técnico abre a possibilidade de uma exis-
téncia humanamente digna para todos, mas de modo algum necessariamente
a provoca), aceite sem discussdes 0 conceito de progresso técnico no dmbito
da arte. A diferente atitude em relagio 4 técnica industrial e & técnica artis-
tica explica-se por Adorno estabelecer uma distingédo entre ambas. Ver a este
respeito B. Lindner, Brecht/Benjamin/Adomo. Uber Veramderungen der
Kunsiproduktion im wissenschaftlich-technischen Zeitalter (Brecht/Benjami-
n/Adorno. Sobre as transformagdes da produgdo artistica na era cientifico-
-técnica), em Bertolt Brecht I, editado por H. L. Arnold (volume especial da
colec¢do Text+Kritik), Munique, 1972, pdgs. 14-16. Seja como for, nfo se
pode reprovar a teoria critica que «identifique as relagbes econdémicas de
produgdo com a estrutura tecnolégica das forgas produtivas» (Lindner, pag.
27). A teoria critica reflecte a experiéncia historica de que o desenvolvimento
das forgas produtivas de modo algum faz necessariamente explodir as rela-
¢Oes de produgido, mas antes facilita meios para o dominio dos homens. «O
caracter da época ¢ a preponderincia das relagdes de produgio sobre as for-
cas produtivas, as quais, no entanto, ha bastante tempo que desafiam aque-
las relagées», Th. W. Adorno, Einleitungsvortrag zum [6. deutschen
Soziologentag (Conferéncia introdutdria do 16.° Congresso de sociologia
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alemd.) Verhandlungen des 16. deutschen Sociologentages vom 8 bis 1.
April 1968 in Frankfurt. Spatkapitalismus oder Industriegesellschaft? (Dis-
cussbes do 16.° Congresso de sociologia alemd de 8 a 11 de Abril de 1968,
em Frankfurt. Capitalismo ou sociedade industrial?), editado por Th. W.
Adorno, Stuttgart, 1969, pag. 20.

(¥ «A arte encontra-se na realidade, tem ai a sua fungdo e serve, de
diversas maneiras, como mediadora em relagdo a ela. Mas por sua vez existe
como arte, segundo o seu préprio conceito, antitético perante o que ndo seja
elan (Th. W. Adorno, Erpresste Versohnung, nas suas Noten zur Literatur [1I,
pag. 163). A frase mostra com precisdo a distancia que separa Adomo dos
esfor¢os radicais dos movimentos historicos de vanguarda europeus: a con-
servagdo da autonomia da arte.

(9 Para a analise da fungdo, ver o capitulo deste livto Reflexdes preli-
minares a uma ciéncia critica da literatura.

(19 Th. W. Adorno, resenha do seu Versuch iiber Wagner (Ensaio sobre
Wagner), 1952, publicada em Die Zeit de 9 de Outubro de 1964, pag. 23.

(1Y) Na Asthetische Theorie (Teoria estética), Adorno tenta uma avalia-
¢do ponderada de Brecht, no entanto, em nada altera o facto de que um
escritor como Brechet ndo tem cabimento na teoria de Adorno.

('?) Ver B. Brecht, Mehr guten Sport! (Um desporto melhor!), nos seus
Schriften zum Theater (Escritos sobre teatro), tomo 1, Berlim/ Weimar, 1964,
pags. 64-69.

(13) Ver B. Brecht, Radiotheorie (Teoria da rddio), em Schriften zur
Literatur und Kunst (Escritos sobre literatura e arte), tomo 1, Berlim/Wei-
mar, 1966, pags. 123-147; W. Benjamin, Der Autor als Produzent (O autor
como produtor), nos seus Versuche iiber Brecht (Ensaios sobre Brecht), edi-
tados por R. Tiedemann, Ed. Suhrkamp, 172, Frankfurt, 1966, pags. 95-116,
e Das Kunstwerk im Zeitalter seiner Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur
Kunstsoziologie (A obra de arte na época da sua reproductibilidade técnica.
Trés ensaios sobre sociologia da arte), Ed. Suhrkamp, 28, Frankfurt, 1963,
pags. 7-63 (o artigo que da o titulo a obra).

(!4 Isto acontece, por exemplo, em H. M. Enzensberger, Baukasten zu
einer Theorie der Medien (Fragmentos para uma teoria dos meios), em
«Kursbuchy», n.° 20, pags. 159-186, reeditado no seu Palaver (Falatorios),
Frankfurt/Main, 1974, pags. 130 e segs.

(!9 Visto assim, seria natural reconsiderar a interpretagdo que propus
do inicio do Paysan de Paris de Aragon. A afirmac¢io proferida no principio
da andlise de que a descri¢do no Paysan «nio estd orientada funcionalmente
por mais nada (...) do que pelo sujeito da narrativa» (P. Biirger, Der franzo-
sische Surrealismus) nao for tomada suficientemente em conta no avaliar da
documentagdo sobre a miséria do comerciante da galeria que foi expropriado
(id., pag. 109). A obra de vanguarda, precisamente, j4 nio se centra num
principio, permitindo, pelo contrdrio, a integra¢do de varios principios simul-
taneos e divergentes. Denuncia social e atmosfera decadente sdo simultaneas,
sem que seja legitimo, como na obra de vanguarda, considerar um s6 destes
momentos como dominante.

(') A obra inorgéinica permite reconsiderar a questdo sobre a possibili-
dade do compromisso. A critica dirigida a partir de diversos pontos de vista
contra a arte comprometida ainda n3o se apercebeu disso; coloca o pro-
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blema como se se tratasse de determinar o lugar do conteddo politico na
obra de arte organica. Por outras palavras: a critica do compromisso ndo
observou a deslocagdo do problema provocada pelos movimentos historicos
de vanguarda.

(! B. Brecht, Arbeitsjournal (Didrio de Trabalho), editado por W.
Hecht, Frankfurt, 1973, pag 140 (anotagdo de 3-8-1940).

(8 P. Szondi, Hegels Lehre von der Dichtung (A doutrina hegeliana da
poesia), em Poetik und Geschichtsphilosophie I (Poética e filosofia da histo-
ria I), Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, 40, Frankfurt, 1974, pag. 305.

(') G. W. F. Hegel, Asthetik, tomo I, pag. 570.

(%) Se a Grécia se caracterizou pelo «contacto directo do individuo com
a generalidade da vida do Estado», com Sécrates surgiu pela primeira vez «a
necessidade de uma liberdade maior do sujeito em si mesmo» (Asthetik, 1,
pag. 491), que se tornou dominante com o cristianismo. Ver a sec¢do dedi-
cada a Socrates nas hegelianas Vorlesungen iiber die Philosophie der Ges-
chichie (Ligbes sobre a filosofia da historia), Theorie-Werkausgabe, tomo
X1, Frankfurt, 1970, pags. 328 e segs.

(2") Ver W. Oelmiiller, Die unbefriedigte Aufklarung Beitrage zu einer
Theorie der Modeme von Lessing, Kant und Hegel (O Huminismo insatis-
feito. Contribuigdo para uma teoria da modernidade de Lessing, Kant e
Hegel), Frankfurt, 1969, pags. 240-264.

(2 Ver Th. W. Adorno, Einleitunggsvortrag zum 16. deutschen Sozio-
logentag, em Verhanddlungen des 16. deutschen Soziologentages, pag. 17.
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EPILOGO
A SEGUNDA EDICAO ALEMA

Apesar das intensas discussdes e asperas polémicas que
provocou, (") este livro volta a aparecer sem modifica-
¢Oes () porque envolve uma perspectiva histérica do pro-
blema. Corresponde essa perspectiva ao ponto de vista
posterior aos acontecimentos de Maio de 1968 ¢ ao fra-
casso dos movimentos estudantis do inicio dos anos
setenta (3). Ndo desejo ceder agora a tentagdo de criticar as
esperangas dos que, por aquela altura (sem nenhuma base
social), julgaram poder inspirar-se em experiéncias revolu-
cionarias como o formalismo russo. Se o fizesse, alids, seria
injusto, porquanto tio-pouco se cumpriram as esperangas
que eu proprio depositei na possibilidade de um «acréscimo
de democracia» em todos os dominios da vida social. Isto é
igualmente valido para a interrogacdo acerca de uma ilimi-
tada discussio cientifica. No que vai seguir-se, pretendo
limitar-me a considerar e discutir algumas das criticas aos
problemas de que trata o livro, sem repetir o que ja disse
noutros lugares (4.

A tese da «cargncia de fungdor da arte na sociedade
burguesa ¢ rejeitada pela critica autorizada. Hans Landen,
por exemplo, assinalou que «nio podem imaginar-se insti-
tui¢des sociologicas que ndo sejam portadoras de fungdes
para a totalidade do sistema social» (). A minha formu-
lacdo ¢, de facto, dificil de entender. A instituigdo arte
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impede que os conteidos da obra, em busca de uma trans-
formagdo radical da sociedade através da supressdo da alie-
nagdo, sejam eficazes na pratica. Isso naturalmente ndo
exclui que a arte, institucionalizada como esta na sociedade
burguesa, aceite a missio de formar e tornar estavel o per-
feito, assumindo portanto fungdes.

Um segundo problema, repetidamente aludido na dis-
cussdo, refere-se ao lugar central que corresponde ao esteti-
cismo na ~oustrugio historica. O esteticismo é concebido
como condi¢gio na légica do desenvolvimento dos movi-
mentos histéricos de vanguarda, particularmente como
momento histérico em que a autonomia institucional no
plano do conteudo consegue triunfar. Pode perguntar-se se,
com isto, ndo se estd privilegiando abusivamente o esteti-
cisino na construgdo tedrica, (%) enquanto se descuram
movimentos opostos (naturalismo, littérature engagée) (7).
Sobre isto, hd a dizer duas coisas: em primeiro lugar, deve
distinguir-se entre o lugar sistematico que o esteticismo
ocupa na evolugdo da arte na sociedade burguesa e a valo-
riza¢io estética, e no seu caso politico, da obra deste movi-
mento. Sou naturalmente favoravel & interpretagdo que
concede ao esteticismo uma posi¢do chave, com a qual se
pode abrir o entendimento daquilo que na nossa sociedade
se chama «arte»; mas dai nio deriva absolutamente uma
valorizagdo estética maior da sua obra. O facto de que
ambos os momentos tenham coincidido na teona de
Adorno, nio significa que formem necessariamente uma
unidade. Como ¢ sabido, o que Adorno destacou dos movi-
mentos de vanguarda ndo é precisamente a ruptura com a
institui¢io arte. Assim sendo, a instituicdo arte surge ndo
sé como instituigdo reconhecivel, mas também criticdvel.

E preciso sublinhar um segundo aspecto: cada teoria
historicamente fecunda deve deter em algum ponto a evo-
lu¢io dos objectos para a partir dai poder construir.
Lukacs, por exemplo, constrdi a partir do momento histo-
rico do classicismo de Weimar e do realismo de Balzac e
Stendhal, e conhecem-se as consequéncias disso para a pos-
sibilidade de uma compreensdo da literatura moderna.
Também Jiirgen Kreft situa (embora sobre outras bases) o
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nivel de desenvolvimento alcangado pela literatura no clas-
sicismo de Weimar como pedra angular da sua construgio,
com a diferenga de que apenas consegue considerar o este-
ticismo e a vanguarda como um olhar produzido pelas
pressdes sociais € que «carece de forma». Contudo, afigura-
-se-me igualmente pouco prometedor o intento de recons-
truir a evolu¢io da arte e da literatura na sociedade
burguesa a partir do naturalismo ou do conceito sartriano
de littérature engagée, porque desse modo estar-lhe-ia
vedado desde o principio o problema designado pela esté-
tica idealista de peculiaridade do estético. Uma ciéncia cri-
tica da literatura, precisamente, ndo pode prescindir desse
problema. Além disso, as estratégias de defesa e exclusdo
nio podem servir de auxilio, pois sabe-se que o excluido
regressa sempre com renovadas energias.

Nesta situagdo, a proposta de Hans Sanders parece a
primeira vista plausivel: em vez de se esgotar numa cons-
trug¢io histdrica, concebe o esteticismo € 0 compromisso
como «possiveis margens estrururais da arte na sociedade
burguesa». Contudo, para a manipulagdo pratica dos con-
ceitos na investigagdo, isto seria pagar um prego muito ele-
vado. J4 nio haveria, nesse caso, qualquer histéria da arte
na sociedade burguesa, mas apenas «condi¢gfes marginais
contingentes» (estrutura do publico, situagio global da
sociedade, interesses de classe e de grupo), que decidiriam
«quais as varidveis, quais as formas e em que situagdes his-
téricas sdo dominantes». Ndo obstante, a hermentutica
nasce como uma tentativa de abordar objectivamente o
problema da dilucidagdo do presente.

Numa direc¢do idéntica apontam a critica e a proposta
final de Gerhard Goebel, que separara por completo o sta-
tus de autonomia da arte (liberdade em relagdo a outras
institui¢des como o Estado e a Igreja) da doutrina da auto-
nomia: «A literatura deve possuir ja um szatus institucional
relativamente auténomo, e assim o compromisso social e
politico e a “autonomia” (autonomismo seria talvez preferi-
vel, por mais claro) poderdo ficar como opg¢Ges alternati-
vas» (8). Naturalmente que faz sentido distinguir o status de
autonomia da doutrina de autonomia. E, porém, problema-
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tico, desligar uma coisa da outra. O conceito de institui¢do
arte reduzir-se-ia entio a pobre determinagdo da relativa
independéncia perante outras instituicdes como Estado e
Igreja. Neste sentido, porém, a autonomia relativa refere-se
a toda a institui¢do e ndo oferece nenhuma caracteristica
distintiva para a instituicdo arte. Por outras palavras: a ins-
tituicdo arte seria, na sociedade burguesa, uma institui¢do
sem doutrina, compardvel a uma igreja sem dogma, que
admite qualquer conceito de fé (tanto «autonoémico» como
«comprometido»). Deste modo, a categoria institui¢do seria
va, dado que a ideologia da literatura, que regula a interac-
¢do com e entre as obras de arte, e cuja compreensido a
categoria pretende, ver-se-ia precisamente reduzida a um
simples momento secundario (°).

Relativamente ao papel da instituicdo arte na socie-
dade burguesa avangada, cujo aspecto normativo ocupa o
centro do problema, deve dizer-se que desde os escritos de
Kant e Schiller a teoria estética ¢ uma teoria da autonomia
da arte, e isto também vale para Adorno. Nio conhego
nenhuma teoria estética da arte comprometida que seja
completa. Os grandes manifestos de Zola e Sartre ndo sdo
mais do que modos caracteristicos de um género literario
que a doutrina da autonomia considera, desde hd algum
tempo, como o polo oposto da novela. Para ambos os
casos, pode afirmar-se que o esfor¢o no sentido de uma
institucionalizacdo alternativa da literatura recorre, ao fim
e ao cabo, a conceitos essenciais da teoria da autonomia.
Neste sentido, ¢ sintomatico que Zola oscile entre um con-
ceito radical, ndo auratico, de escritor («un auteur est un
ouvrier comme un autre, qui gagne sa vie par son tra-
vail», (19 que corresponde ao esfor¢o pelo estabelecimento
de um conceito nio autondmico de literatura, e uma con-
cepgio auratica do escritor, a que recorre de modo caracte-
ristico quando tem que falar de valor estético (''). Quanto a
Sartre, em Qu'est-ce que la lintérarure aceitard a distingdo
entre poesia e prosa, apoiando-se na tradi¢do francesa, e
limitara o valor da sua teoria do compromisso ao dmbito
da prosa. S6 em Brecht se encontram elementos de uma
teoria estética da literatura comprometida. Deve, no en-
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tanto, ter-se em conta que Brecht formula a sua teoria
depois do 4taque dos movimentos historicos de vanguarda
contra o stafus da autonomia da arte. Da teoria de Brecht,
ndo se pode extrair, portanto, nenhuma conclusio sobre a
institucionalizagdo da arte na sociedade burguesa avancada,
embora talvez constitua um indicador sobre a possibilidade
de uma arte comprometida posterior aos movimentos histd-
ricos de vanguarda.

Contra as observagdes precedentes, tem-se objectado
repetidamente, no decorrer da discussdo, que ao comparar
aqui o quadro institucional com a teoria estética
menospreza-se o significado de institui¢gdes materiais como
escola, universidade, academia, museus, etc., para o funcio-
namento das obras de arte. Semelhante argumento seria
apropriado se as teorias estéticas apenas dissessem respeito
aos filésofos. Ndo ¢é precisamente este o caso, posto que 0s
conceitos formulados pelos filosofos impdem-se através das
diversas instincias mediadoras — escola, universidade, cri-
tica literdria, historia da literatura (para s6 nomear algu-
mas) — sobre os produtores e receptores de arte,
determinando as relagGes concretas com as obras particula-
res('9). Por isso, ¢ natural recorrer as teorias estéticas, pois
sdo elas que obtém os principais conceitos sobre a arte na
sua forma desenvolvida. Se se parte precisamente do facto
de que a arte na sociedade burguesa avangada esta institu-
cionalizada como ideologia, entio também se deve aceitar a
sua critica & forma desenvolvida. N3o ha que excluir, por-
tanto, as investigagdes sobre os conceitos de arte e litera-
tura, como por exemplo nos textos sobre histdria da
literatura e na critica literdria, mas, pelo contrario,
transforma-los em complemento necessario. A prudéncia na
pratica da investigagdo derivada do principio que propuse-
mos tende a manter presente a unidade dos padrdes norma-
tivos de produgdo e recep¢do pressuposta no conceito de
instituicdo arte, e a evitar assim a coexisténcia de interpre-
tagdes incompativeis de instdncias particulares (como escola,
critica literaria, etc.) (13).

A outro nivel, existem criticas que, ou niio aceitam a
tese do fracasso dos movimentos de vanguarda (o fracasso
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da sua pretensa reintegragdo da arte na prgxis vita1)~, ou,
como a de Burkhardt Lindner, véem a propria pretensdo d.e
superagio da vanguarda ainda numa relagdo de continui-
dade com a ideologia da autonomia, e extraem dai a con-
clusio de que na transferéncia ‘de.ssa pretensio de
superagdo «o plano categorial da i‘nstltulcﬁo arte.deve con-
duzir a uma confirmac¢io da tradicional autonomia da arte»
(Antworten, pag. 92). E interessante esta tese de Lindn.e,r de
que a pretensdo de superagdo da arte se encontra ja na
doutrina da autonomia. Noutro lance do seu trabalho, cita
uma passagem de Schiller que ¢ instrutiva e oportuna:

«Se se desse na realidade o caso extraordinario de se
conceder a razdo a legislagdo politica, o homem ser respei-
tado e tratado como fim absoluto, a lei elevada ao trono e
a verdadeira liberdade transformada em alicerce do edificio
do Estado, bem gostaria eu de ndo querer para sempre
outra companhia sendo a das Musas e de consagrar tqda a
minha actividade & obra de arte suprema, a monarquia da
razaoy. o

Lindner infere do texto «que a constituigdo de uma
autonomia do estético esta desde sempre ligada ao pro-
blema da superacio da autonomia» (9. Seja como for,
cabera perguntar se deste modo nio se coloca Schiller
demasiado proximo da vanguarda, ja que ele ndo se ocupa
da superagdo da praxis artistica no po‘litxco-.socu'll,‘ mas da
justificagdo da renuncia & praxis politica e implicitamente
da justificagdo da autonomia da arte. Na sua argumenta-
¢do, mantém-se a divisdo entre ambas as esferas, cuja inter-
penetracdo a vanguarda tentou. )

No que diz respeito ao aceitar da pretensdo vanguar-
dista na ciéncia, que Lindner me atribut com algum fun-
damento, é ideia s6 viavel com uma transformacﬁo. A
ciéncia da literatura nio pode propor-se transferir a arte
para a praxis vital, mas talvez permita admitir a preten_sﬁo
dos movimentos de vanguarda sob a forma de critica a ins-
tituicio arte. Se € certo que as relagcdes de intercambio
que regulam a produgdo e a frequéncia das .obras de ’a.ne
na sociedade burguesa sio ideoldgicas, a meticulosa critica
dialéctica destas formas de intercAmbio € uma importante
tarefa cientifica.
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EPILOGO A SEGUNDA EDICAO ALEMA

(Y Ver «Theorie der Avanigardes. Antworten auf Peter Biirgers Bestim-
mung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaft («Teoria da Vanguarda». Res-
postas as leses de Poeter Biirger sobre arte e sociedade burguesa), editado
por W. M. Liidke, Ed. Shurkamp, 825, Frankfurt, 1976.

(9 Veja-se o meu livro Vermittlung-Rezeption-Funktion. Asthetisch
Theorie und Metodologie der Literaturwissenschaft (Mediagdo- Recepgdo-
Fungdo. Teoria estética e metodologia da ciéncia da literatura), Suhrkamp
Taschenbuch Wissenschaft, 288, Frankfurt, 1979, pags. 147-159.

() Esta perspectiva ndo corresponde apenas 2 RFA, mas foi pelo menos
compartilhada por toda a Europa ocidental, como pode comprovar-se pela
publicagdo de uma série de obras em Franga que evidenciam um tratamento
idéntico do problema e algumas solu¢des também parecidas. Ver M. Le Bot,
Peinture et machinisme, Pars, 1973; M. Dufrenne, Art et politique, Bibl.
10/18, 889, Paris, 1974; J. Dubois, L'institution de la littérature, Bruxelas,
1978.

(%) Ver o meu Vermittlung-Rezeption-Funktion. Asthetische Theorie
und Metodologie der Literaturwissenschaft, Suhrkamp Taschenbuch Wis-
senschaft, 288, Frankfurt, 1979; particularmente as notas a Introdugio.
O livro tenta discutir problemas metodolégicos da ciéncia da literatura a
partir das posigdes face a situagiio presente expostas em trabalhos anteriores.

(® H. Sanders, Institution Literatur und Theorie des Romans (Institui-
¢do Literatura e Teoria do Romance), tes: ie doutoramento, Bremen, 1977,

pag. 16 (publicada em comegos de 1981 na Suhrkamp). Ver também a suges-
tio de H. U, Gumbrecht de que o autor «para alguns foi demasiado longe na
sua desvinculagdo da historia da arte em relagio a outros sistemas sociais»
(em Poética, 7, 1975, pag 229).

(6) Ver J. Kreft, Grundprobleme der Literaturdidaktik (Problemas de
base na diddctica da literatura), UTB, 714, Heidelberg, 1977, pags. 173 ¢
segs.

() H. Krau, «Die Zuriicknahme des Autonomiestatus der Literatur im
Frankreich der vierziger Jahre» («A reniincia ao status de autonomia da lite-
ratura em Fran¢a nos anos 40»), em R. Kloepfer (ed.), Bildung und Ausbil-
dung in der Romania (Formagdo e desenvolvimento no mundo romdnico),
tomo I, Munique, 1979. .

(3 G. Goebel (Hanover), «Literatur» und Aufklarung («literatura» e
Huminismo), apresentagio na secgio de «Ciéncias da literatura e ciéncias da
sociedade», no Romanistentag de Outubro de 1979, em Saarbruck, pag. 4.

(%) P. Bordieu observa também a relagio entre starus de autonomia e
doutrina de autonomia quando sugere que o mercado é a condigdo prévia
para que a doutrina da autonomia da arte possa surgir («Le marché des
biens symboliques»), em L'année sociologique, 22 (1971-1972), pags. 49-126.

(19 E. Zola, Le roman experimental, Garnier-Flammarion, 248, Paris,
1971, pag. 291.

(1) Ver a minha contribui¢io ¢ a de H. Sanders em Naturalismus und
Astheticismus, Hefte fiir Literaturwissenschaft (Cadernos para uma ciéncia
critica da literatura), I, ed. Suhrkamp, 922, Frankfurt, 1979.

167



(') Ja em 1840 o conceito de arte autonoma configura o conceito de
literatura dos estudantes alemdes de bacharelato. Ver Ch. Biirger, «Die
dichotomie von «hoherer» und «volkstumlicher» Bildung» («A dicotomia de
pintura «primitiva» e pintura «popular»), em Germanistik und Deutschunter-
richt. Zur Einheit von Fachwissenschaft und Fachididaktik (Germanistica e
ensino alemdo. Sobre a unidade de especialidade cientifica e especialidade
diddctica), editada por R. Schafer (Kritische Information, 87), Munique,
1979, pags. 74-102. .

(1) A este respeito, ver Aufklarung und literarische Offentlichkeit (Tlu-
minismo e publico literdrio), editado por J. Schulte-Sasse (Hefte fiir kritische
Literaturwissenschaft, 2, ed. Suhrkamp, Neue Folge, 1040), Frankfurt, 1980.

(%) B. Lindner, «Autonomisierung der Literatur als Kunst, klassisches
Werkmodel und auktoriale Schreibweise» («A autonomizagdo da literatura
como arte, modelo classico e escrita de autor»), em Jahrbuch der Jean-Paul
Gesellschaft (Anudrio da Sociedade Jean- Paul), 1975, pags. 85-107.

168

-y

BIBLIOGRAFIA

ADORNO, Th. W., Asthetische Theorie (Teoria estética), editada por
Gretel Adorno e R. Tiedemann, Gesammelte Schriften (Obras com-
pletas), 7, Frankfurt, 1970.

— «Der Artist als Stathetische» («O artista como lugar-tenenten),
em Noten zur Literatur I (Notas sobre literatura 1), Bibl. Suh-
rkamp, 47, pags. 10-13, Frankfurt, 1970, pags. 173-193.

— «Einleitungsvortrag zum 16. deutschen Soziologentag» («Confe-
réncia introdutéria do 16.° aniversdrio da sociologia alemi»), em
Spatkapitalismus oder Industriegellschaft? (Capitalismo tardio ou
sociedade industrial?), editado por Th. W. Adorno, Stuttgart,
1969, pags. 12-26.

— «Erpresste Versohung. Zu Georg Lukacs»: «Wider den misster-
vandenen Realismus» («Reconciliagdo forgosa. Sobre “Contra o
realismo mal entendido” de Georg Lukacs»), em Noten zur Lite-
ratur Il (Notas sobre literatura II), Bibl. Suhrkamp, 71, 6-8,
Frankfurt, 1963, pags. 152-187.

— «Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des
Horens» («Sobre o cardcter fetichista na misica e a regressio do
ouvido»), em Dissonanzen. Musik in der verwaltetan Welt (Dis-
sonancias. Musica no mundo administrado), Kleine Van-
denhoeck-Reihe, 28/29/29 a, 4. ed., Gottinga, 1969, pags. 9-
-45. '

— «George und Hofmannsthal. Zum Briefwechsel: 1891-1906»
(«George e Hofmannsthal. A propdsito do epistolario: 1891-
1906»), em Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft (Prismas. Cri-
tica da cultura e da sociedade), 2.* ed., Munique, 1963, pags.
190-231.

— Philosophie der Neuen Musik (Filosofia da nova musica), Ulls-
tein Buch, 2866, 2.2 ed., Frankfurt/Berlim/Viena, 1972.

— «Riickblickend auf den Surrealismus» («Retrospectiva sobre o
surrealismo»), em Noten zur Literatur 1, pags. 153-160.

169



— «Thesen iiber Tradition» («Teses sobre a tradigdo»), em Ohne
Leitbild. Parva Aesthetica (Sem modelos. Parva Aesthetica), ed.
Suhrkamp, 201, Frankfurt, 1967, pags. 29-41.

— Versuch iiber Wagner (Ensaios sobre Wagner), Knaur, 54, 2.2
ed., Munique/Zurique, 1964.

— UberWalter Benjamin (Sobre Walter Benjamin), editado por R.
Tiedemann, ed. Suhrkamp, 260, Frankfurt, 1970.

ALTHUSSER, L./BALIBAR, E., Lire le Capital (Ler o Capital), Petite
Collection Maspéro, 30, Paris, 1969.

ARVATQV. B., Kunst und Produktion (Arte e produgdo), editado e tra-
duzido por H. Giinther ¢ Karla Hielscher, Reihe Hanser, 87, Mu-
nique, 1972.

BAUMEISTER, Th./KULEMKAMPF, J.. Geschichtsphilosophie und
philosophische Asthetik. Zu Adornos «Asthetik Theorie» (Filoso-

fia da historia e estética filosdfica), Neue Hefte fiir Philosophie
(Novos cadernos de filosofia), n.o 5 (1973), pags. 74-104.

BENJAMIN, W., «Geschichtsphilosophie Thesen» («Tese sobre filosofia
da histérian), em Illumionationen (Humina¢ées). Obras escolhidas
(1), editadas por S. Unseld, Frankfurt, 1961, pags. 268-281.

— Das Kunstwerk im Zeitalger seiner tecnischen Reproduzierba-
rkeit (A obra de arte na época da sua reproductividade técnica),
ed. Suhrkamp, 28, Frankfurt, 1963, pags. 7-63.

— «Uber einige Motive bei Baudelaire» («Sobre alguns temas em
Baudelairey», em Illumitationen, pigs. 201 e segs.

— «Der Surrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europais-
chen Intelligenz» («O Surrealismo. O ltimo instantaneo da inte-
ligtncia europeia»), em Angelus Novus. Obras escolhidas, 2,
Frankfurt, 1966, pags. 200-215.

— Ur‘sprung des deutschen Trauerpiels (Origens do drama almdo),
editado por R. Tiedemann, Frankfurt, 1963.

BEZZEL, Ch., Dichiung und Revolution (Poesia e revolucdo), em
«Konkrete Poesie. Text+Kritik» («Poesia concreta. Texto+criticay),
n.° 25 (Janeiro de 1970), pags. 35 e segs.

BLOCH, E., Erbschaft dieser Zeit (O legado deste tempo), Obras com--
pletas, 4, Frankfurt, 1962,

BOHRER, K. H., «Surrealismus und Terror oder die Aporien des Juste-
milieu» («Surrealismo e terror ou a aporia do meio justo»), em
Die gefahrdete Phantasie, oder Surrealismus und Terror (A fanta-
sia arriscada, ou Surrealismo e terror), Reihe Hanser, 40, Munique
1970, pags. 32-61. ’

BRECHT, B., Arbeitsjournal (Didrio de trabalho), editado por W.
Hecht 3 tomos, Frankfurt, 1973.

170

— «Der Dreigroschenprozess» («O processo de pataco»), 1931, em
Schriften Literatur und Kunst (Escritos sobre literatura e arte),
editados por W. Hecht, tomo I, Berlim/ Weimar, 1966, pags. 151-
-257.

__ «Radiotheorie 1927-1932» («Teoria da comunicagio radiofé-
nican), em Schriften zur Literatur und Kunst, tomo 1, pags. 127-
-147.

— «Mehr guten Sport!» («Um desporto melhor!»), 1926, em Schrif-
ten zum Theater (Escritos sobre o teatro), tomo 1, Berlim/ Wei-
mar, 1964, pags. 64-69.

BREDEKAMP, H., «Autonomie und Askese» («Autonomia e ascese»),
em Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen
Kategorie (Autonomia da arte. Sobre a génese e a critica de uma ca-
tegoria burguesa), ed. Suhrkamp, 592, Frankfurt, 1972, pags.
88-172.

BRETON, A., «Manifeste du Surréalisme», 1924 («Manifesto do Surrea-
lismo»), em Manifestes du Surréalisme (Manifestos do Surrealis-
mo), Coll. Idées, 23, Paris, 1963, pags. 11-64.

BUBNER, R., Uber einige Bedingungen gegenwartiger Asthetik (Sobre
algumas condi¢des da estética contemporinea), em «(Neue Hefte fiir
Philosophie», n.¢ 5, 1973, pags. 36-73.

BUORGER, Ch., Textanalyse als Ildeologiekritik. Zur Rezeption zeitge-
nossischer Unterhaliungsliteratur (Andlise do texto como critica da

ideologia. Sobre a recep¢do da literatura de consumo), Kritische

Literaturwissenschaft, I, FAT, 2063, Frankfurt, 1973.

BURGER, P., «Zur asthetisierenden Wirklichkeitdarstellung bei Proust,
Valéry und Sartre» (Sobre a interpretagdo estetizante da realidade
em Proust, Valéry e Sartre»), no seu (como editor) Vom Asthetizis-
mus zum Nouveau Roman. Versuche Kritischer Literaturwissenschaft
(Do esteticismo ao nouveau roman. Ensaios de ciéncia critica da li-
teratura), Frankfurt, 1971.

— Der franzosische Surrealismus. Studien zum Problem der avant-
gardistischen Literatur (O surrealismo francés. Estudos sobre o
problema da literatura de vanguarda), Frankfurt, 1971.

_ «Funktion und Bedeutung des “orgueil” bei Paul Valéry» («Fun-
¢lo e significado do “orgueil” em Paul Valéry»), em Romanisti-
ches Jahrbuch 16 (1965), pags. 149-168.

— «Ideologiekritik und Literaturwissenschaft» («Critica da ideologia
e ciéncia da literatura»), no seu (como editor) Vom Asthetizismus
zum Nouveau Roman.

— «Zur Methode. Notizen zu einer dialektischen Literaturwissens-
chaft» («Sobre o método. Noticia a propésito de uma ciéncia
dialéctica da literaturar), em Studien zur franzosischen Frithau-
fkldrung (Estudos sobre o primeiro iluminismo francés), ed. Suh-
rkamp, 525, Frankfurt, 1972, pags. 7-21.

171



— Benjamin «Rettende Kritik». Voriiberlegungen zum Entwurf
einer kritischen Hermeneutik (A «critica salvadora» de Benjamin.
Reflexbes preliminares ao projecto de uma hermenéutica critica),
em «Germanisch-Romanisch Monatschrift», N. F. 23 (1973),
pags. 198-210.

CHVATIK, K., Struktwuralismus und Avantgarde (Estruturalismo e van-
guarda), Reihe Hanser, 48, Munique, 1970.

DAMUS, M., Funktionen der bildenden Kunst im Spatkaeitalismus.
Untersucht anhand der «avamigardistischen» Kunst der sechziger
Jahre (Fungdes das artes pldsticas no capitalismo tardio. Investiga-
¢oes sobre a arte «wanguardistan dos anos 60), Fischer Tascenbuch,
6194, Frankfurt, 1973.

DISCHNER, G., Konkrete Kunst und Gesellschaft (Arte concreta e
sociedade), em «Konkrete Poesie. Text+Kritikn, n.© 25 (Janeiro de
1970), pags. 37-41.

EISENSTEIN, S., «Dialektische Theorie des Films» («Teoria dialéctica
do cinemay), em D. Prokop (ed.), Materialen zur Theorie des
Films. Asthetik, Soziologie, Politik (Materiais para uma teoria do ci-
nema. Estética, sociologia, politica), Munique, 1971, pags. 65-81.
— Die Montage der Attraktionen (A montagem de atracgbes), em

«Asthetik und Kommunication», n.° 13 (Dezembro de 1973),
pags. 76-78.

ENZENBERGER, H. M. «Die Aporien der Avantgarde» («As aporias
da vanguarda»), em FEinzelheiten II. Poesie und Politik (Aclara-
¢des Il. Poesia e politica), ed. Suhrkamp, 87, Frankfurt, pags. 50-
-80.

— Baukasten zu einer Theorie der Medien (Fragmentos para uma
teoria dos meios), em «Kursbuch», n.° 20 (1970), pags. 159-186.

ERLICH, V., Russischer Formalismus (O Formalismo russo), Suhrkamp
Taschenbuch, 21, 2.2 ed., Frankfurt, 1973,

FRANCASTEL, P, Art et technique aux XIXe et XXe siécles (Arte
e técnica nos séculos XIX e XX) Bibliothtque Médiations, 16,
2.2 ed., 1964.
— FEitudes de sociologie de I'art (Sociologia da arte), Bibliotheque
Médiations, 74, Paris, 1970.

FRIEDRICH, H., Die Struktur der modernen Lyrik (A estrutura da
lirica moderna), Rowohlts Deutsche Enzyklopadie, 25/26/26a),
2.2 ed., Hamburgo, 1968.

GADAMER, H.-G., Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosop-
hischen Hermeneutik (Verdade e método. Fundamentos de uma filo-
sofia hermenéutica), 2.% ed., Tubinga, 1965.

172

GEHLEN, A., Zeit-Bilder. Zur Soziologie und /i.slhetik der médernen
Malerei (Pintura no tempo. Sociologia e estética da pintura mo-
derna), Frankfurt/Bonn, 1960.

GUNTHER, H., «Funktionanalyse der Literatur» («Analise de fungdo da
literatura»), em Neue Ansichten einer kiinftiguen Germanistik (No-
vas perspectivas de uma futura germanistica), editado por J. Kolbe,
Reihe Hanser, 122, Munique, 1973, pags. 174-184.

HABERMAS, J., «Bewussmachende oder rettende Kritik. Die Aktualitat
Walter Benjamins» («Critica consciencializadora ou critica salva-
dora. A actualidade de Walter Benjamin»), em Zur Aktualitat Walter
Benjamin, editado por S. Unseld, Suhrkamp Taschenbuch, 150,
Frankfurt, 1972, pags. 173-223.

— Legitimationsprobleme im Spatkapitalismus (O problema da legi-
timagcdo no capitalismo tardio), ed. Suhrkamp, 481, Frankfurt,
1973.

— Zur Logik der Sozialwissenschaften. Materialen (Materiais sobre
a logica das ciéncias sociais), ed. Suhrkamp, 481, Frankfurt,
1970.

~~ Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer
Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft (Mudanga de estrutura
da opinido publica. Investigag¢ées sobre uma categoria da socie-
dade burguesa), Politica, 4, 3.2 ed. Neuwied/Berlim, 1968.

| HAUG, W. F., Kritik der Warenasthetik (Critica da estética da merca-
doria), ed. Suhrkamp, 513, Frankfurt, 1971.

| HAUSER, A., Sozialgeschichte der Kunst und Literatur (Histdria social
da literatura e da arte), 2.2 ed. Munique, 1967,

HAUSMANN, R., Am Anfang war Dada (No principio era dadd), edi-
tado por K. Riha/G. Kampf, Steinbach/Gie, 1972.
— John Heartfield Dokumentation (Documentagdo sobre John
Heartfield), editada pelo grupo de trabalho Heartfield, Berlim
(Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst), 1969-1970.

HEGEL, G. W. F., Asthetik (Estética), editada por F. Bassenge, 2.2 ed.,
Berlim/ Weimar, 1962.

HIELSCHER, K.,S§. M. Eisenstein Theaterarbeit Beim Moskauer Prole-
tkult, 1921-1924 (O trabalho teatral de Eisenstein na cultura pro-
letdria moscovita), em «Asthetik und Kommunication», n.® 13 (De-
zembro de 1973), pags. 173-198.

HORKHEIMER, M., Traditionelle und kritische Theorie. Vier Aufsdtze
(Teoria tradicional e teoria critica. Quarro artigos), Fischer Buche-
rei, 6015, Frankfurt, 1970.

! HORKHFIMER, M. ADORNO, Th. W., Dialektik der Aufklarung
| (Dialéctica do Huminismo), Amsterddo, 1947.

173



ISER, W., «Image und Montage. Zur Bildkonzeption in der imagistis-
chen Lyrik und in T. S. Eliots "Waste Land”» («Imagem e montagem.
Sobre a concepgdo representativa na lirica imaginistica e em ”Waste
Land” de T. S. Eliot»), em Immanente Asthetik, Asthetische Reflexion
(Estética imanente, reflexo estético), Poetik und Hermeneutik, 2,
Munique, 1966, pags. 361-393.

JAUSS, H. R., Literaturgeschichte als Provokation (Historia da litera-
tura como provocag¢do), ed. Suhrkamp, 418, Frankfurt, 1970.

JENS, W.,Statt einer Literaturgeschichte (Em vez de uma historia da
literatura), 5.2 ed., Pfullingen, 1962.

KANT, 1.,«Kritik der Urteilskraft» («Critica do juizo»), em Werk in zehn
Banden (Obras em dez tomos), editadas por W. Weischedel, Darms-
tadt, 1968, tomo 8.

KOHLER, E., Der literarische Zufall, das Mogliche und die Notwendi-
gkeit (O acaso literdrio, o possivel e a necessidade), Munique, 1973.

LACHM ANN, R.,Die «Verfremdung» und das «neue Sehen» bei Victor
Sklovskij (A «estranheza» e o «novo olhar» em Victor Sklovskij»),
em «Poetican, 3 (1970), pags. 226-249.

LENK, E., Der springende Narziss. André Bretons poetischer Materialis-
mus (O narciso saltitante. O materialismo poético de André Breton),
Munique, 1971.

LETHEN, H., Neue Sachlickeit 1924-1932 (Novo positivismo 1924-
-1932), Stuttgart, 1970.

LINDNER, B.,«Brecht/Benjamin/Adomo. Uber Veranderungen der
Kunstproduktion im wissenschatlich-technischen Zeitalter» («Brecht-
/Benjamin/ Adorno. Sobre as transformagdes da produgiio artistica
na era cientifico-técnica»), em Bertold Brecht I, editado por H. L.
Arnold (volume especial da colec¢io Text+Kritik), Munique, 1972,
pags. 14-36.

— «Natur-Geschichten — Geschichtsphilosophie und Walterfahrung
in Benjamin Schriften («Histdria da natureza». Filosofia da his-
toria e experiéncia do mundo nos textos de Benjamin), em «Text+
+Kritik», n.° 31/32 (Outubro de 1971), pags. 41-58.

LUKACS, G., «Erzahlen oder Beschreiben? Zur Diskussion iiber Natu-
ralismus und Formalismus» («Narrar ou descrever? Sobre a discussio
acerca de naturalismo e formalismo»), em Begriffstestimmung des lite-
rarischen Realismus (Determinag¢do conceptual do realismo literdrio),
editado por R. Brinkmann (Wege der Forschung, 212), Darmstadt,
1969, pags. 33-85.

— Geschichte und Klassenbewusstsein. Studien iiber marxistiche
Dialektik (Histdria e consciéncia de classe. Estudos sobre dialéc-
tica marxista), Schwarze Reihe, 2, Amsterddo, 1967 (reprodugio
facsimilada da edi¢do original de 1923).

174

— «Es geht um den Realismus» («Trata-se de realismo», em Marxis-
mus und Literatur. Eine Dokumentation (Marxismo e literatura.
Uma documentagdo), editado por F. J. Raddatz, tomo II, Rein-
beck em Hamburgo, 1969. pags. 60-86.

MARCUSE, H., «Uber den affirmativen Charakter der Kultur» («Sobre
o caracter afirmativo da cultura»), em Kultur und Gesellschaft I (Cul-
tura e sociedade I), ed. Suhrkamp, 101, Frankfurt, 1965, pags.
56-101.

MARX, K., Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie (Funda-
mentos da critica da economia politica), Frankfurt/Viena, s/data
(reprodugdo facsimilada da edigdo moscovita de 1939/1941).

— Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie. Einleitung (Critica
da filosofia do direito de Hegel. Introdugdo), em MARX-
ENGELS, Studienausgabe (Obras), edigdo de 1. Fetescher, tomo
I, Fischer Biicherei, 764, Frankfurt, 1966, pags. 17-30.

MATTENKLOTT, G., Bilderdienst. Asthetiche Opposition bei Beardsley
und George (Idolatria. Oposi¢do estética em Beardsiey e George),
Munique, 1970.

MULLER, M., Kiinsterlische und materielle Priduktion. Zur Autonomie
der Kunst in der italienischen Renaissance (Produgdo artistica e
produgdo material. Sobre a autonomia da arte no Renascimento ita-
liano), em «Autonomie der Kunst», piags. 9-87.

OELMULLER, W., Die unberfriedigte Aufklarung. Beitrage zu einer
Theorie der Moderne von Lessing, Kant und Hegel (O iluminismo
insatisfeito. ‘Contribui¢cdo para uma teoria da modernidade em Les-
sing, Kant e Hegel), Frankfurt, 1969.

PLESSNER, H., «Uber die gesellschaflichen Bedingungen der modernen
Malerei» («Sobre as condi¢des da pintura moderna») em Diesseits
der Utopie. Ausqewallte Beitrage zur Kultursoziologie (Aquém da
utopia. Textos escolhidos sobre sociologia da cultura), Shurkamp
Taschenbuch, 148, 2.2 ed., Frankfurt, 1974, pags. 103-120.

POMORSKA, K., Russian Formalist Theorie and its Poetic Ambiance
(A teoria do formalismo russo e o seu ambiente poético), Slavistic
Printings and Reprintings, 82, Haia/Paris, 1968.

PUDOVKIN, W, «Uber die Montage» («Sobre a montagem»), em Theo-

rie des Kinos (Teoria do cinema), editado por K. Witte, ed. Suhr-
kamp, 557, Frankfurt, 1972, pags. 113-130.

ROTERS, L., «Die historische Entwicklung der Collage in der bildenden
Kunst» («O desenvolvimento histérico da colagem nas artes plasti-
cas»), em Prinzip Collage ( Principio colagem), Neuwied /Berlim, 1968,
pags. 15-41.

SCHILLER, F., Uber die /i:vthetische Erziehung des Menschen (Cartas
sobre a eduac¢do estética do homem), em Samtliche Werke (Obras

175



completas), editadas por G. Fricke/G. H. Gdépfert, tomo V, 4.2
ed., Munique, 1967, pags. 570-669.

SCHNEEDE, U. M., René Magritte. Leben und Werk (René Magritte.
Vida e obra), Dumont Kunsttaschenbiicher, 4, Colénia, 1973.

SEEBA, H. C., Kritik des asthetischen Menschen. Hermeneutik und
Moral in Hofmannsthals «Der Tor und der Tod» (Critica do ho-
mem estético. Hermenéutica e moral em «o louco e a morte» de
Hofmannsthal), Bad Homburg/Berlim/ Zurique, 1970.

SKLOVSKI1J, V., «Die Kunst als Verfahren» («A arte como pratica»),
em Texte der russischen Formalisten (Textos dos formalistas rus-
sos), tomo I, editada por J. Striedter (Theorie und Geschichte der
Literatur und der schénen Kinste, 6/1, Munique, 1969, pdgs. 3-35.

STEINWACHS, G., Mythologie des Surrealismus oder die Riickverwan-
dlung von Kultur in Natur. Eine strukturale Analyse von Bretons
«Nadja» (A mitologia do surrealismo ou a devolugdo da cultura a
natureza. Uma andlise estrutural de «Nadja» de Breton), Sammlung
Luterhand, 40, colecgdo Alternative, 3, Neuwied/Berlim, 1970.

SZONDI, P., «Hegels Lehre von der Dichtung» («A doutrina hegeliana
de poesia»), em Poetik und Geschichtsphilosophie I (Poética e filoso-
fia da histgria I), Shurkamp Taschenbuch Wissenschaft, 40, Fran-
kfurt, 1974, pags. 267-511.

TIEDEMANN, R., Studien zur Philosophie Walter Benjamins (Estudos
sobre a filosofia de Walter Benjamin), Frankfurter Beitrage zur Sozio-
logie, 16, Frankfurt, 1965.

TOMBERG, F., Politische Asthetik. Vortrage und Aufsatze (Estética
politica. Conferéncias e artigos), Sammlung Luchterhand, 104,
Darmstadt/Neuwied, 1973.

TRETJAKOV, S., Die Arbeit des Schriftellers (A tarefa do escritor),
editado por H. Boehncke, Das Neue Busch, 3, Reinbeck em Ham-
burgo, 1972.

TYNJANOV, J., Die literarischen Kunstmittel und die Evolution in der
Literatur (O meio artistico literdrio e a evolugdo da literatura), ed.
Suhrkamp, 197, Frankfurt, 1967.

TZARA, T., Lampisteries précedés des sept manifestes dada (Lampiste-
rias precedidas dos sete manifestos dadd), 1963.

WARNEKEN, B. J., «Autonomie und Indienstnahme. Zu ihrer Besie-
hung in der Literatur der biirgerlichen Gesellschaft» («Autonomia e
alinhamento. As suas relagGes na literatura da sociedade burguesay),
em Rhetorik, Asthetik, Ideologie. Aspekte einer kritischen Kulturwis-
senschaft (Retdrica, estética, ideologia. Aspectos de uma ciéncia cri-
tica da cultura), Stuttgart, 1973, pags. 79-115.

176

WESCHER, H., Die Collage. Geschichte eines kiinstlerischen Ausdricks-
mittels (A colagem. Histdria de um meio de expressdo artistico),
Colénia, 1968.

WINCKLER, L., Kulturwarenproduction. Aufsatze zur Literatur und
Sprachsoziologie (Produ¢do de mercadorias culturais. Artigos so-
bre sociologia da literatura e da linguagem), ed. Suhrkamp, 628,
Frankfurt, 1973.

WISSMANN, J., «Collagen oder die Integration von Realitat im Kuns-
twerk» («A colagem ou a integra¢do da realidade na obra de arte»),
em Immanente Asthetik. Asthetische Reflexion (Estética imanente.
Reflexo estético). pags. 327-360.



INDICE

Prefacio . ....ooevniiinn i i it 7
F N RS 7 Lo} 13
Introdugdo: Teoria da vanguarda e teoria da literatura 15
I — Reflexdes preliminares a uma ciéncia critica da lite-
FALUTA oottt ee e ie s enn s neanasanssacinenns 27
HermenButica . vvvvvrrrcrcnerrnecraeenneneane 27
Critica da ideologia .......... .o vnn. e 31
Analise da fungdo .......... . ittt 36
Il — Teoria da vanguarda e ciéncia critica da literatura 43
1. A historicidade das categorias estéticas ....... 43
2. A vanguarda como autocritica da arte na socie-
dade burguesa ...........iiiiiiiiiiniaians 49
3. Discussdo da teoria da arte de Benjamin ..... 58
Il — O problema da autonomia da arte na sociedade
burguesa ...... ... ..t 73
1. Problemas de investigagdo .................. 73
2. A autonomia da arte na estética de Kant e de
Schiller ... i i e e 81
3. A nega¢do da autonomia da arte na vanguarda 87
IV — A obra de arte vanguardista ................... 101
1. Problematica da categoria de obra ........... 101
2. O NOVO tiiiienrrinicnecnransnsnrnansnnes 106

3. 0 ACASO vt tviiivteanranesaa i 112



4. O conceito de alegoria em Benjamin .........

S. Montagem ........eiiiiiiii e

V — Vanguarda e compromisso .............oeuvun..
1. O debate entre Adorno e Lukdcs ............

2. Nota final sobre Hegel .....................
Epilogo a segunda edi¢do alemd .....................

Bibliografia

........................................

117
122

143

143
154

161
169






