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-
¢io que a razdo nos prescreve para os seus? Por conse-
guinte, ou ¢ 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
nio sio rigides, posto que uma vez captados pela dialéctica
do pensamento, transformam-se no seu contrdrio. Fim quer
dizer, em primeiro lugar, a missdo limitada que corres-

ponde ao particular; reveste-se também de um sentido teo-
logico atribuido ao desenvolvimento historico («a
natureszan); por tltimo, significa o fim racignal de uma for-

macio universal dos homens. Algo parecido acontece com
o conceito de natureza, que por um lado alude a uma lei de
desenvolvimento, ¢ 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,
¢ que a arte, pela sua renuncia d intervengao imediata na
realidade, ¢ apropriada para restaurar a totalidade bumana.
Schiller, que ndo via no seu tempo a possibilidade de cons-
(ruir uma sociedade que permitisse o desenvolvimento de
todas as disposi¢des particulares, pensarda contudo que esse
objectivo néio tem prego. A instituicio 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 material e do impulso formal, ou de

como procura encontrar, mediante a especulagdo historica
e através da experiéncia da beleza, a libertagdo do desterro
no mundo material. No nosso contexto, importa-nos insis-

30
1

A s e a 4y 5
AR (N A " SN AUR T AN

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 relagdo a vida pra-
tica, € assim constatar o fracasso na construgio de uma
sensualidade disposta conforme a 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 autd-
nomas. A categoria, no entanto, nio permite captar o facto
de que essa separacgdo da arte das suas relagdes com a vida
pratica é um processo historico, € portanto socialmente
condicionado. A falsidade da categoria, o momento da
deformagdo, consiste precisamente em que cada ideologia
— no sentido que o conceito assume na critica da 1deologia
do jovem Marx — esta ao servigo de alguém. A categoria
de autonomia nao permite perceber a aparigdo historica 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 4 sociedade. A autonomia é
uma categoria ideoldgica no sentido rigoroso do termo e
combina um momento de verdade (a desvinculagdo da arte
em relagdo a praxis vital) com um momento de falsidade (a
elevagio deste facto histérico a «esséncian da arte).

3. A negagio 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 te¢m sido distingui-
das com precisio. Como o desenvolvimento das
subcategorias particulares ndo se produz de maneira simul-
tinea, umas vezes a arte de corte aparece ja como auto-
noma, outras reserva-se esta qualidade a arte burguesa.
Para esclarecer as contradigdes que as diversas interpreta-

87

- e s e -

.



¢Oes atribuem ao objecto, vamos tragar uma tipologia his-
térica. Intencionalmente, reduzimos esta a trés elementos
(finalidade, produgdo, 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 Idade Média, por
exemplo) serve como objecto de culto. Estd totalmente
integrada na instituigdo social da religido. E produzida de
forma artesanal-colectiva. O modo de recep¢io também
esta institucionalizado colectivamente (14). .

B) A arte de corte (da corte de Luis XIV, por exem-
plo) cumpre também uma finalidade bem delimitada: é
objecto de representagido, 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 separagio
do sagrado € um primeiro passo no sentido da emancipa-
¢do da arte (usamos aqui emancipa¢io como um conceito
descritivo, que refere a emergéncia da esfera social da arte).
A diferenca em relagdo a arte sacra torna-se particular-
mente clara no 4mbito da produgdo, em que o artista pro-
duz como individuo e desenvolve a consciéncia da
singularidade da sua actuagdo. A recep¢do, pelo contrario,
continua a ser colectiva, se bem que o contetido da reunifo
colectiva ja'ndo seja sagrado: é a socidbilidade.

C) A arte burguesa possui a fungdo da representagio
s6 na medida em que a burguesia aceita o conceito de valor
da nobreza; a objectivagdo artistica da autocompreensio da
propria classe é genuinamente burguesa. A producio ¢ a
recep¢do da autocompreensdo articulada na arte j4 ndo 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 recepgdo
realizam-se agora de modo individual. O modo adequado a
apropriagdo da obra de arte consiste na sua fruicdo indivi-
dual; a obra de arte j4 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 separagdo da
praxis vital, que foi sempre o modo de funcdo da arte na
sociedade burguesa, transforma-se agora no scu conteudo

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

arte sacra arte de corte arte burguesa
finalidade|objecto de objecto de representacgio )
culto representa¢do da autocompreensdo

burguesa

produgdofartesanal- individual individual
-colectiva !
recepgio|colectiva colectiva individual
(sacra) !

O esquema permite compreender a falta_de.si.mult.anei-
dade no desenvolvimento das categorias individuais. O
modo de produgdo individual caracteristico da arte na
sociedade burguesa surge jad com 0s mecenas dg co‘rte. Np
entanto, a arte de corte ainda se encontrava unida a praxis
vital, embora a func¢do representativa, em comparagdo com
a fun¢io de culto represente um passo no genndo do aba~n-
dono da pretensdo de aplicagdo social imediata. .A recep¢ao
da arte de corte continua também a ser colectxvg, se bem
que o sentido das reunides colectivas tc‘nAha v’armdo‘ No
ambito da recepgio, a transformagdo dems‘wa.s? se prpduz
com a arte burguesa, que é recebida por individuos isola-
dos. A novela é o género literario que c_orrespoqde a este
novo tipo de recepgdo (*9). Do ponto de vista da flngl_ldade,
também na'arte burguesa se produz a ruptura decisiva. A
arte sacra e a arte de corte estio unidas, embora cada uma
A sua maneira, 4 praxis vital dos receptores. Como objecto
de culto ou como objecto de representagio, as.obras de
arte estio ao servico de uma finalidade. Isto ja ndo se
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aplica a arte burguesa; a representagdo da autocompreen-
sdo burguesa verifica-se num recinto proprio, alheio a pra-

xis vital. O burgués, que na sua praxis vital se vé reduzido
TN

\,

fins), experimenta-se a si mesmo na arte como «homemy, €
aqui pode desdobrar todas as suas disposigdes, com a con-
di¢io de que este 4mbito permanega rigorosamente sepa-
rado da praxis vital. Vemos assim (algo qu¢ no esquema
nio 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 niao
obstante sublinhar que a autonomia designa o status da
arte na sociedade burguesa, mas com isso nada se diz sobre
o conteudo das obras. Se a instituigdo arte pode
considerar-se completamente formada em finais do século
XVII, o desenvolvimento do contetdo das obras estd
ainda sujeito a uma dinimica histérica cujo ponto final se
atinge com o esteticismo, em que a propria arte se trans-
forma no contetdo da arte.

Os movimentos europeus de vanguarda podem definir-
-se como um ataque ao staius da arte na sociedade bur-
guesa. Ndo impugnam uma expressdo artistica precedente
(um estilo), mas a instituigdo arte na sua separagdo da pra-
xis vital dos homens. Quando os vanguardistas formulam a
exigénela de que a arte volte a ser prdtica, ndo querem
dizer que o conteddo das obras seja socialmente significa-
tivo. A exigeéncia ndo se refere ao conteudo; ¢ 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 instituigdo arte em
contetido essencial da obra. A coincidéncia entre institui¢do
e contetdo da obra:era o motivo logicamente emergente da
possibilidade do questionar vanguardista da arte. Os van-
guardistas tentaram, pois, uma superagdo da arte no sen-
tido hegeliano do termo, porque a arte ndo devia ser pura e

a uma fun¢do parcial (os assuntos da fe%ionalidade dos °
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simplesmente destruida, mas sim reconduzida a 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 conteudo da obra
em relagdo A praxis vital. A praxis vital, a qual o esteti-
cismo se refere por exclusdo de partes, ¢ a racionalidade
dos fins da vida pratica burguesa. Os vanguardistas nao
tentam em absoluto integrar a arte nessa praxis vital; pelo
contrario, partilham a recusa do mundo ordenado con-
forme a 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-
vengio vanguardista. SO uma arte que se afasta completa-
mente da praxis vital (deteriorada), inclusivamente pelo
conteido 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 jé vimos noutro
local deste livro. Na sociedade burguesa, a arte encontra-se
separada da praxis vital e nrcz/a tem guarida todas as neces-
sidades cuja satisfagdo é impossivel na existéncia quoti-
diana, com base nos principios de competéncia que
penetram em todos oS ambitos 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

contraditério: ao protestar contra a ordem deteriorada do:

presente prepara a formagdo de uma ordem melhor.
Porém, ao mesmo tempo que da forma a essa ordem
melhor na aparéncia da ficgdo, alivia a sociedade existente
da pressdo das forcas que pretendem a sua transformagéo.
Marcuse chama «afirmativa» 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
Nnos processos da vida seja em si mesma uma empresa em
grande medida contraditéria. A liberdade (relativa) da arte
perante a praxis vital ¢ a condigio 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 distncia que a separa
também da possibilidade de critica-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 histérico. Assistimos, desde entfo, ao fal-
so anular da distincia entre a arte e a vida produzido pe-
la industria da cultura, o que tornou evidente o caricter
contraditério das iniciativas vanguardistas (16),

Mais adiante, mostraremos como se traduz a intengio
de superar a institui¢do arte nas trés ordens a que recorre-
mos para caracterizar a arte auténoma: finalidade, produ-
¢do, recep¢do. Em vez de obra vanguardista, é mais
conveniente falar de manifestagdo vanguardista. Um acto
dadaista nio assume o cardcter de obra, mas é uma autén-
tica manifestacdo da vanguarda artistica. Nio 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 ambitos), a da finalidade da mani-
festagdo vanguardista é a mais dificil de cingir. Na obra de
arte esteticista, a finalidade & transformar em contetdo
essencial da obra a sua separa¢do da praxis vital, caracte-
ristica do szatus da arte na sociedade burguesa. S¢ 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 fungio social da arte. Os vanguardistas nio
se lhe opGera criando obras de grande relevancia social,
mas mediante o principio da superagdo da arte na praxis
vital. Semelhante concepgdo, porém, ja nio permite distin-
guir uma finalidade. Para uma arte abstraida da praxis
vital j4 nem sequer se pode falar de falta de finalidade

social, como no caso do esteticismo. Quando arte e praxis
formam uma unidade, quando a praxis é estética e a arte
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prdtica, ja ndo se pode reconhecer uma 1'1nz_1'li"d~ndc]dz‘1 ;\lr'tq;
simplesmente porque f01. anulada a separagio (\05 mjx«l
ambitos (arte e praxis vital) requeridos pelo conceito de
flnallf{id;;]e se refere a proa’ucﬁol, jé_ \{imos 0 que acontc;cte:
a obra de arte auténoma da-se mdmdual’mc‘nt.e. O'andxse?
produz como individuo, com o que a sua mc%mduz%hda eé
percebida ndo como expressdo de alguma coisa, nzids como
singularidade radical. E o que traduz o conceito de gg;l;);
ao qual se opde, mas ‘sé aparentemente, a Cconsci o
quase técnica da factualidade das obras de. z.art‘clz atu:g%x‘:
com o esteticismo. Valéry, por exemplo.l mlhfjl(,d 0 L‘ﬁu‘mvn’&l
artistico na medida em que o reduz ao nnpgkg\ }?‘()(L‘I\]\u‘ill
da alma e a autoridade sobre 0s mcios (Hit]ﬂl‘(?n:: m;:(.\
modo, as doutrinas pseudo-romanticas da .1115111r111g‘.1u'\‘\,‘<“
apresentadas como auto-‘ilnsﬁo nlos~pro(1ut<_n‘cs, n)mi I?\\l[fi\r;‘
superada em absoluto a}nt@rpx‘etag;;m) da arte que se u‘(‘o;
ao individuo como sujeito criador. Pelo contrario, o. e
rema de Valéry da forga do orgulho (orguein, COmMO provo-
cadora e activadora do processo de.crl.agao, renova uma
vez mais a concepgdo do cardcter mdmdual da cnaglao
artistica tdo vinculada a arte da sociedade bur~guesa( Z)
Nas suas manifestagSes extremas, a vanguarda ndo pr()t}?o?
uma criagdo colectiva,’mag ghega a negar radlc}zlalmen ce“i
categoria de producdo mc’il.vxdua‘l. Quand'o Puc amp:nvi’l
1913, assina produtos de série (unnol,_ garrafeu;) i 0s : ﬁ\/{..
as exposigdes, estd negando a categoria de pro ’ug.aol'n.’(h“m
dual. A assinatura, que precisamente conserva a }ru 1\/\,( i)
lidade da obra, é o objecto do _dcsprczo do’ Z‘li‘tlh“td, quntx(;(d(l
langa produtos anc’m‘imos, f{ibr{cgdos em série, contr fo d[e
a pretensdo de criagdo individual A provocagetx s
Duchamp nio s revela que o mercado da} arte, ao atrit o
mais valor a assinatura do que.é obra, € uma {nst’ltplcg
controversa, como ainda faz vacilar o proprio prfn’cxp'xoé a
arte na sociedade burguesa, segundo o qual o individvo é o
criador das obras de arte. Os ready mades de.Duchamp
ndo sao obras de arte, mas man_ifestacées. O sentido dta §(111(:)1
provocagdo ndo reside na totalidade de for.ma e con Ie]lilca-
dos objectos particulares que Duchamp assina, mas u
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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 provocagio assim nio pode ser
repetida em qualquer momento. A provocacgdo 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 ¢ aceite nos muscus, a provocagdo deixa de ter sen-
tido ¢ transforma-sc no seu contrario. Quando um artista
dos dias de hoje assina e exibe uma chaminé de fogdo, ja
ndo esta a denunciar o mercado da arte: estd a submeter-se
a ele; ndo destroi, mas antes confirma, o conceito da cria-
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¢do individual. Haverda que procurar a razio disto no fra-
casso da intengdo vanguardista de superar a arte. Quando
o protesto da vanguarda histérica contra a institui¢io arte
chega a considerar-se como arte, a atitude de protesto da
neo-vanguarda tem que ser falsa. Dai a impressio de arte
industrial que as obras neo-vanguardistas provocam com
frequéncia ('3).

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 provocagdo de um acto dad4,
que vao desde os apupos até a violéncia fisica, sio decidi-
damente de natureza colectiva. Constituem reacgdes, res-
postas a uma provocagdo precedente. O produtor ¢ o
receptor ficam claramente separados, por mais que o
publico .possa sempre tornar-se activo. A superagdo da
oposigdo 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 instrugbes de Tzara para a elaboragio de uma poesia
dadaista, como as indicagdes de Breton sobre a escrita
automatica, ttm o aspecto de uma receita(!9). Isso implica
uma polémica contra a criagdo individual dos artistas, mas
a receita também deve entender-se como constituindo indi-
cagdes para uma possivel actividade dos receptores. Tam-
bém neste sentido deverdo ser lidos os textos automadticos,
isto ¢, como instrugdes para uma produgdo particular. Esta
produgido, contudo, nio pode entender-se como produgido
artistica, mas como parte de uma praxis vital emancipa-
dora. Breton refere-o quando exige «praticar a poesia»
(pratiquer la poésie). Nesta exigéncia ji nio contam os
conceitos de produtor e receptor, que deixaram de ter sen-
tido. J4 ndo ha produtores nem receptores: como instru-
mento para dominar a vida, s6 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 (20),

Os movimentos histéricos de vanguarda negam, em
Tésumo, as caracteristicas essenciais da arte auténoma: a
separagdo da arte em relagdo a praxis vital, a producio
individual € a consequente recep¢do também individual. A
vanguarda intenta a superagcio da arte auténoma no sen-
tido de uma recondugio da arte em direcgdo A praxis vital.
Istq ndo aconteceu e porventura nio pode acontecer na
sgcwdade burguesa, a nio ser sob a forma da falsa supera-
¢do da arte auténoma(2!). Esta falsa superagdo é testemu-
nhadg pela literatura de evasio e pela estética da mer-
cador.la. Uma literatura que acima de tudo procura impor
ao leitor uma determinada conduta de consumo ¢ prati-
ca de facto, mas nfio no sentido que o vanguardista atribui
ao termo. Uma tal literatura nio ¢ instrumento de emanci-
pagép, mas de submissdo(22). Pode dizer-se'o mesmo da
estética da mercadoria, que recorre aos encantos da forma
para estimular a aquisi¢io de mercadorias inuteis (23). Este
breve apontamento basta para mostrar que a literatura de
evasdo e a estética da mercadoria sio desmascaradas pela
Feor‘la'da vanguarda como formas da falsa superagdo da
nstituigdo arte. As intengSes dos movimentos historicos de
vanguarda cumprem-se na sociedade do capitalismo tardio
como uma adverténcia funesta. A partir da experiéncia da
falsa supera¢io, devemos interrogar-nos sobre se é real-
mente desejavel uma superagio do stans de autonomia da
arte, e se a distincia da arte em relagdo A praxis vital nio
constitui afinal a garantia de uma liberdade de movimentos
susceptivel de permitir pensar alternativas situagdo actual.
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II1— 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.

(3 Th. W. Adorno, Versuche tiber Wagner (Ensaio sobre Wagner)

Knaur, 54, 2.2 ed. Munique/Zurique, 1963, pigs. 88 e scps.

(9 Refiro-me as seguintes obras: M. Miiller, Kimstlerische 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 colecti-
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 Auto-
nime der Kunst. E ainda L. Winckler, «Entstechung und Funktion des litera-
rischen Maktes» («Origem e fungio do mercado literarion), em
Kulturwarenproduktion. Aufsaize 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, e B.

Warneken, «Autonomie und Indienstnahme. Zu ihrer Beziehung in der Lite-
ratur der biirgerlichen Gesellschafty («Autonomia ¢ alinhamento. As suas
relagdes na literatura da sociedade burguesa»), em Rhetorik. Asthetik, ldeo-
logie. Aspekte einer kritischen Kulturwissenschaft (Retdrica, esiética, ideolo-
gia. Aspectos de uma ciéncia critica da cultura), Stuttgart, 1973, pags
79-115.

() Uma interpretagdo 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,
laboratérios cientificos, etc.), a arte burguesa quedou-se por principio no
artesanal ¢ por isso estd isolada da praxis social dos homens, remetendo-se
ao ambito da pura especulagio (...). O mestre isolado é o unico tipo de
artista na sociedade capitalista, o tipo dos especialistas da arte «puran, que
trabalham alheios a qualquer utilidade imediata porque esta baseia-se na téc-
nica das maquinas. Provém daqui a ilusiio da arte como fim em si mesma e
o seu completo fetichismo burguesy (Kunst und Production — Arte ¢ produ-
¢do, editado e traduzido por H. Giinther ¢ Karla Hiclsen, coleccio Hanser,
87, Munique, 1972, pags. I1 e segs).

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

(%) A. Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur (Histéria social
da arte e da literatura), edigio especial num tomo, 2.* ed., Munique, 1967,
pags. 318 e segs. Daqui em diante citada como Hauser. .

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

(%) A arte completamente ligada ao ritual ndo pode ter estado alinhada
porque nio pode dar-se como um ambito especial. A obra de arte ¢ aqui
parte do ritual. SO uma arte que tenha atingido utha relativa autonomia
pode tomar posi¢io. Assim, pois, a autonomia da arte ¢ também a condigdo
de uma heteronomia posterior. A estética da mercadoria pressupde uma arte
autonoma. B

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

(19 Id.

(" 1. Kant, «Kritik der Urteilskrafts, 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.

(1) Na argumentagio kantiana, este momento nio ¢ tdo importante
como o antifeudal, que Warneken descobriu na nota de Kant sobre a misica
para banquetes (KJU, 44, pag. 211): esta € simplesmente agradavel, mas ndo
pode ser bela (Awonomie und Indiensinahme, pag. 85).

(1% Schiller, «Uber die dsthetische erziehung des Menscheny («Cartas
sobre a educagiio estética do homem), em Samtliche Werke (Obras comple-
ras), cditadas por G. Fricke ¢ G. H. Gopfert, tomo V, 4.* ed,, Munique,
1967, pig. 580 (carta V). Citado adiante por Asthet. Erz.

(M) A este respeito, cf. de novo R. Warning, «Ritus, Mythos und geistli-
ches Spicly («Tiro, mito ¢ liberdade de espiriton), em Terror und Spiel. Pro-
bleme der Mythenrezeption (Terror e liberdade. O problema da recep¢do dos
mitos), editado por M. Fuhrmann, Poetik und Hermeneutik (Poética e her-
menéutica), 4, Munique, 1971, pags. 211-239.

(%) E sabido que Hegel se referiu ja & novela como sendo «a moderna
epopeia burguesar, Asthetik, editada por F. Bassenge em dois tomos, Ber-
lim/ Weimar, 1965, tomo II, pig. 452.

(16 Para o problema da falsa superagdo cntre a arte e a praxis vital, cf.
J. Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit. Untursuchungen zu einer
kategorie der biirgerlichen Gesellschaft (Alteragdo de estrutura da opinido
publica. Investigagdes sobre uma categoria da sociedade burguesa), Politica,
4, 3 ed., Neuwied/Berlim, 1968, 18, pags. 176 ¢ segs.

(1) A este respeito, ver P. Biirger, «Funktion und Bedeutung des orguell
bei Paul Valéry» («Fungio 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 catdlogo da exposigio Sammlung Cremer. Europaische
Avantgarde 1950-1970 (Colecgdo Cremer. Vanguarda europeia entre 1950 e
1970), editado por G. Adriani, Tubinga, 1973.
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("9) T. Tzara, «Pour faire un potme dadaiste» («Como fazer um poema
dadaista»), em Lampisteries’ précedées des sept manifestes dadd, 1963, pa
64. A. Breton, Manifestes du surréalisme, coll. Idées, 23, Paris ,1963 ’ P .
42 e segs. - T , P

(20) Sobre a concepgio de grupo dos surrealistas ¢ o trabalho colectivo
que tentaram e em parte levaram a cabo a partir de tal concepgdo, ver Elisa-
beth Lenk, Der springende Narciss. André Breton poetischer Ma;eriah'smux
(O Narciso saltitante. O materialismo poético de André Breton), Muniqu
1971, pags. 57 e segs., pags. 73 e segs. ’ e

‘ () Seria preciso investigar até que ponto foi realizada pelos vanguar-
dlsta§ Tussos (je§de a Revolugdo de Outubro, com base na transformagio das
condigdes sociais, a intengido de devolugdo da arte A praxis vital. Tanto B
Arvaton como S. Tretjakov definem a arte claramente, invertendo o conceiu;
(?e_ arte dcsgnvolvido pela sociedade burguesa como actividade socialmente
util: «A sz'xtxsfacio na transformagdo do material bruto numa determinada
forma socialmente Wtil, juntamente com a capacidade (e a busca intensiva
da) forma conveniente, é isto o que pretenderia significar a palavra de ordem
«ar'tc para todos», S. Tretjakov, «Die Kunst in der Revolution und die Revo-
lution in der Xunst» («A arte na revolugdo e a revolugio na arte»), em Die
Arbeit des Schriftstellers (A tarefa do escritor), editado por H. B,ochnckc
D’as'neuc Buch, 3, Reinbek en Hamburgo, 1972, pag. 13. «Baseando-se nz;
técnica comum a todas as restantes esferas da vida, o artista ¢ seduzido pela
1d§1a d; convqniépcia, e orienta-se no trabalho do material nio a partir de
cygéncnas subjectivas do gosto, mas a partir de tarefas objectivas da produ-
Gaon, B. Arvatov, «Die Kunst im System der proletarischen Kultur» («A arte
no sistema da cuitura proletéria»), em Kunst und Produktion (Arte e produ-
¢do), pdg. 15. Relativamente a tudo isto seria preciso discutir partindo da
teoria da vanguarda ¢ contando com investigagdes concretas, er;l que medida
(e com que gonsequéncias, para o sujeito artista) a instituicdo arte tem nos
;t:lz:;sgcscsszl(?cxalnstas um caracter social diferente do que tem na sociedade

(® Ver. a este res;?_eitq Christa Biirger, Textanalyse als Ideologiekritik.
Zur Rez'eptxon zeitgenossischer  Unterhaultungsliteratur (Andlise do texto
como crttic"a da ideologia. Sobre a recep¢do da literatura de consumo), Krit
Literaturwiss., I, FAT 2063, Frankfurt, 1973, T

(®) Ver W. F. Haug, Kritik der Warenasthetik (Critica da estética da
mercadoria), Ed. Shurkamp, 513, Frankfurt, 1971.
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