ARTES

1. As artes do ponto de vista enciclopédico

Que lugar devem ocupar as artes, no 4mbito do projecto enciclopédico?
Ou melhor: que dizer das attes, se a palavra pode e deve inscrever-se no ciclo,
ou no circulo duma paideia, dum ensino, duma educagio do espirito (e
possivelmente do corpo), duma informagio que poria em jogo a totalidade do
saber ou dos conhecimentos (porque paideis € também isso), o conjunto de
dados que constituem uma ciéncia ou uma pritica particular, a arte de fazer
ou de produzir «qualquer coisa»? Que dizer das artes, das artes no plural, se 0
problema pode e deve ser posto no 4mbito e segundo a perspectiva — seja cla
curva ou circular — dum sistema 4o saber, ou 4o conhecimento? Por outro
lado, que dizer do préprio projecto enciclopédico se este se propde dar lugar
a0 que, em tGltima anilise, talvez se furte a qualquer discurso de intengio
universal ou universalizante (como pode ser o discurso enciclopédico), ao que,
em tltima anilise, se subtrai a qualquer tipo de pensamento circular, ou até
eliptico?

No seu projecto fundamental, uma enciclopédia revela-se tanto pelos
aspectos que aborda sob a forma de artigos devidamente titulados, como
pelos que exclui pelo menos nominalmente, pronta a reintroduzi-los
subrepticiamente sob outra rubrica. E o caso aqui mesmo, ¢ entre outros, de ;
temas como <arquitectura», «pintura» ou «inema», mas também «magemy,
«cot», e outros ainda, talvez mais inesperados, mas dos quais todavia se pode
esperar que lhes seja recusado um lugar especifico para reaparecerem noutro
sitio, noutro elo da cadeia, e, em primeiro lugar, sob o titulo Arzes. A decisao
de introduzir este termo no plural obtém destes movimentos em parte
subterrineos uma primeira justificagio, ao mesmo tempo que revela a
margem de jogo que subsiste no esquema enciclopédico, um conceito talvez
mantido para ser objecto dum artigo separado.

A escolha nio tem nada de inocente nem é isenta de consequéncias,
exactamente como a que fez com que o singular fosse mantido noutras
ocasioes, evidenternente mais numerosas. Porqué, pois, tratando-se da arte,
das artes, como da filosofia (s filosofias) mas ndo 4# ciéncia, da religido, da
técnica ou 4a literatura, este plural que das suas conotagdes ¢ da sua relativa
especificidade tira maior relevo, a0 mesmo tempo que a sua carga
problemitica? E se, como quer Althusser, € um sintoma ideol6gico falar



dav ciéncias consideradas na sua intrinseca pluralidade, resta saber se esta
passagem para o plural no discurso sobre as artes (tal como sobre as filosofias)
for tirada duma teoria. Resta avaliar o seu valor de sintoma, admitindo-se que
cle seja de natureza teérica, e nio apenas ideolGgica: sintoma de que
demissio, de que dispersio ou defecgio, de que dacuna» no nicleo central da
teoria? Lacuna que representa ao mesmo tempo uma linha de abertura no
jogo enciclopédico.

Daqui se partird para a proposi¢io seguinte: o conjunto, o campo, ou
como mais adiante se dird, a feoriz «artes», no sentido l6gico do termo,
apenas pode constituir um tema (ou um conjunto de temas) enciclopédico, na
condigo de admitirmos que o que se anuncia com este titulo possa fugir pela
tangente ao citculo da paideis, a0 mesmo tempo que aos parimetros do
discurso enciclopédico; ou pelo menos possa transgredir, romper o quadro
fum ponto preciso, a fim de manifestar simultaneamente a sua funcio
ideol6gica de limite, de remate. E ndo € necessirio reclamar-se da <aspiracio
Para o infinito» que caracteriza a nogio roméntica da arte, nem referir-se 3
contestacdo dadaista ou aos actuais movimentos anti-culturais, para
reconhecermos que toda a actividade, todo o trabalho, e por maior razio,
toda a frui¢io que podemos etiquetar como_<artisticas, nos remete, até nas
suas figuras mais perfeitas, melhor acabadas €, por uma fuga tangencial (o
€aso extremo 2 que jd se aludiu), a0 4mago menos controlavel da cultura.
Num certo sentido, no tanto ao que se opde ao sistema do qual deriva, entre
outros, o projecto enciclopédico, como ao que dele faz, sendo a supetficie
exterior, pelo menos 0 4mago secreto. Fuga tangencial, caso extremo: o que
significa que umatal actividade, mesmo sob a forma civilizada do gosto ou do
prazer estético, deve pelo menos poder Integrar-se por qualquer dos seus
aspectos (quando mais nio fosse o que depende da snstituiczo, no sentido
antigo, pedagégico do termo) no circulo da cultura.

Resta-nos agora entender as palavras de Freud sobre 2 constitui¢io —
necessiria ao seu equilibrio e até 20 seu bom funcionamento, e na qual a arte
(e cada uma das artes em particular) participaria a seu modo — das «teservas
naturais» nas quais se perpetuaria o estado primitivo a0 qual 0 homem teve de
renunciar para que se instaurasse a cultura, e se iniciasse o seu apareci:nento
como homem. «Como sabemos hi muito, a arte oferece-nos satisfacOes
substitutivas como compensagio das mais remotas renfincias culturais, as mais
profundamente sentidas, e daf nio ter rival para reconciliar 0 homem com os
sacrificios por ele feitos 3 civilizacio» [Freud 1927].

«Na actividade da sua fantasia 0 homem continua a usufruir, em relacio
as tensdes do mundo exterior, dessa liberdade i qual hd muito foi obrigado a
renunciar na vida real. Conseguiu um four Je force que lhe permite ser
alternativamente um animal de prazer e um homem que se submete a0s
ditames da razdo. A escassa satisfagio que pode tirar da realidade ndo lhe
basta. A criagio do reino psiquico da fantasia tem paralelo na institui¢io de
“‘reservas natutais’’, de parques para a conservagao da natureza em zonas
onde as exigéncias da agricultura, das comunicagbes, da indistria ameacam
transformar, a ponto de o tornar irreconhecivel, o primitivo aspecto da tetra.
A “‘reserva natural”’ perpetua este estado primitivo que o homem, muitas

vezes com mdgoa, foi obrigado a sacrificar i necessidade. Nestas reservas tudo
se deve desenvolver e crescer 3 vontade, até mesmo o que é inatil ou
prejudicial. O reino psiquico da fantasia € uma feserva deste género,
subtraida ao principio da realidade» [Freud 1917].

Textos notdveis, mas que, no entanto, sé esclarecem o objectivo do
presente artigo na proporgao das questdes que suscitam. Em primeiro lugar,
esta: a arte, o dominio das artes (como ji Hegel dizia) serd somente o das
satisfagdes substitutivas apenas ligados i «fantasia», a0 imaginirio, com
exclusio de qualquer influéncia simbélica, de qualquer ligacio ou incidéncia
sobre o real? O tour de force que ela realiza através das suas obras-primas no
contexto duma cultura inteiramente sujeita is condigoes de explorag¢io do solo
e da comunicagiio sob todos os seus aspectos (e em primeiro lugar o aspecto
simbdlico) n3o se limitard talvez 2 formacio, no proprio «circulo» desta
cultura, de um cetto ndmero de pequenas ilhas de ordem (ou talvez de
desordem)? Ilhas onde possa rectear-se e regressar i natureza — uma natureza
que precede a inddstria, a linguagem, o préprio trabalho — <o animal de
prazer» (das Lusitier), que luta com o homem dotado de razio, o animal que
o homem n3o consegue matar em si sendo renunciando a ser homem/Como
se a arte — e nisso reside, desde logo, a ligdo da arte pré-histérica — fosse, na
sua evidéncia soberana, uma arte tanto mais préxima de nés quanto mais se
afasta do nosso saber. Uma arte que, mais do que qualquer outra impéde,
mesmo do ponto de vista histérico, que apenas se fale dela no plural, dnica
forma que n3o oblitera, mas pelo contririo realca a natureza contraditéria das
relagdes que o homem de hoje (e certamente j4 o das <origens», 0 homem de
antes da <hist6ria» que nés chamamos «primitivo») mantém com a arte, e a
propria arte com o tempo e o espago, sendo mesmo com a histéria. Como se a
arte, como se as astes tomadas ndo s6 na multiplicidade das suas praticas e das
suas manifestagdes, mas também na sua irredutivel diversidade geogrifica e
temporal, s6 tivesse sentido quando restitui o homem, pelas vias duma
fruicado «animal>, a0 reino da wfopiz: o momento, sem data e sem local
definido, do seu «comeco», da sua saida da animalidade.

A ar}tc;':":’ié”artc.s, tal como a anidlise, assumem desta forma valores e
fungdes de anamnésia, ou seja, o esforco pelo qual o homem tenta colmatar,
ajudado poruma verdade a que, com Freud, chamaremos «pré-histdrica» ou
«primitiva», as lacunas da sua natureza de ser social e histérico. Da mesma
forma como sujeito da anilise colmata na relagio psico-analitica as lacunas da
sua histéria, da sua verdade individual [Freud 1917].” QuestGes talvez
deslocadas no contexto duma enciclopédia, mas que embora aparentemente
longe dele nos permitem colocar com mais precisao e dentro dum projecto
enciclopédico, o tema <artes». Se a Enciclopédia, se qualquer enciclopédia € o
produto, datado enquanto tal, duma certa forma de cultura, a verdade ¢ que

" ndo pode alhear-se dum tema que — segundo Freud — tem pontos comuns

com a «Natureza», um tema a propésito do qual a oposicio natureza/cultura
n3o parece pertinente, pelo menos na forma simplificada que lhe € atribuida
pela antropologia estrutural.

E certo que se Freud reconhece 1 arte a sua razdo de ser, o faz inserindo-a
no contexto da cultura: enquanto inscrito no teino da fanrasia, nio € verdade
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que o scampo das artes» nos apartece, face s exigéncias da ordem cultural,
COMO um sector que escapa i jurisdigio da realidade, ou pelo menos de uma
necessidade com forca e forma de Jes? Nesta «regido» podem e devem ser
preservadas, mas dum modo substitutivo e imagindrio ¢ devido 2 uma
necessidade diferente que nada tem de /eg#/, algumas das reivindicagdes mais
primitivas da espécie — duma espécie que nio se deixaria encefrat numa
definicio puramente cultural, e muito menos politica do termo. E isso na
prépria conotagio urbana, citadina do vocibulo, a qual contradiz
implicitamente a ideia de «resetvas naturais» criadas para preservar, na era da
urbanizacdo generalizada, algo como a oposigdo cidade/campo.

Esta ideia, que tem profundas raizes no texto de Freud, pode facilmente
aliar-se 3 constante orientacio da arte moderna para uma forma de
primitivismo nido totalmente desligado do encontro com a arte dos povos
«primitivos», nem do interesse pelas produgdes das criangas, dos doentes
mentais, ou duma pretensa «art bruts, estranha 3 ordem da cultura. O que
importa é que, quer pelo prisma da andlise, quer da hist6ria — pelo menos
duma certa histdtia — a arte, as artes, exigiriam hoje ser pensadas ao nivel
‘dum regresso (e dum regresso possivelmente cterno, com dizia Marx a
propésito do fascinio exercido pela arte grega), quando ndo duma regressdo
no sentido analitico do termo, cujo conceito falta todavia definir na sua
relagio com as reminiscéncias mais profundas da humanidade, ¢ com o
recalcamento primirio que lhes teria dado origem.

Estas consideracdes s6 aparentemente contradizem a feoria <artes» devido
a0 caricter de necessidade que nos levam a atribuir 4 actividade artistica, ao
tema hegeliano da «morte da artes, pelo que este iltimo deve, sob uma ou
outra forma, ser o ponto de partida de toda a investigagio, de toda a reflexio
e de todos os estudos neste campo da teoria das «artes:/wiComo pode a ideia de
que as artes ddo testemunho, mesmo na cultura, dé€ exigéncias estranhas ao
" seu campo de acgio mas com as quais deve pdr-se de acordo, ser compativel
com a perspectiva em que a Eszética se coloca, segundo a qual a arte estatia

ligada aos mais altos interesses do espirito? /
' Hegel invoca o facto de que os povos tinham posto nela as suas

concepgdes e aspiragdes mais elevadas, enquanto que o ptimeiro objectivo da,

estética foi submeter 2 um exame cientifico o problema das relagoes que, no
passado, a arte manteve com a religido e a filosofia. Em muitas religides, ndo
era a arte o Gnico meio de que a ideia, nascida no espirito, dispunha para
tornarse um objecto de representagio?/Mas se a arte, se as varias aftes sc
reduzem a outros tantos modos especificos de manifestacdes do espirito, da
sua exteriorizacio, da sua alienagdo sob uma forma sensivel e se, na sua
realizacio, o espirito pode revestir outros aspectos; se a arte, donge de ser... a
forma mais elevada do espirito, s6 recebe a sua verdadeira consagragdo na
ciéncia» [Hegel 1817-29], na qual o pensamento se volta para si préprio sem
outros medianeiros, ndo serd licito dizer-se que, doravante, a arte perdeu a
sua mecessidade, que ja ndo se nos apresenta como «aquele alto destino que
outrora tinha»; que se tornou objecto de «epresentagior; ¢ perdeu aquela
utgéncia, aquela plenitude vital, aquela realidade que ostentava na era do seu

apogeu com os Gregos? Serd preciso admitir que a nossa cultura, controlada .
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como & pela Jes, pela regra geral, despojou a alma da werenidade ¢ da
liberdade» que, 6 clas, permitem a fruigdo desinteressada da arte, e que esta
_j4 ndo ocupa — no que de verdadeiramente vivo existe na vida — o lugar que

ocupava dantes, enquanto as reflexGes gerais tomam o primeiro lugar, € que a

/ prépria arte, tal como se apresenta nos NOSsOs dias, parece tet-s¢ transformado

num puro tema mental?

A arte assumird assim um @nfes ¢ um depois, inscrevendo-se cada um
deles no intervalo entre estes dois limites, mais especulativos do que
histéricos; falta agora compreender que relagio cla mantém (e cada uma de
pet si, em especial) com este gntes € este depois. Porque se a arte € doravante
uma coisa do passado (ezn Vergangenes), se as suas manifestagdes j4 nao
satisfazem as mais altas necessidades do espirito; se traz em si 0s seus proprios
limites, e se essa limitacdo marca o lugar que hoje lhe destinamos na nossa
vida, & sempre permitido esperar — foi Hegel que o disse — que ndo cesse de
se elevar e aperfeicoar /De facto, o que Hegel quis dizer sob a aparéncia duma
contradicdo, foi nada menos do que o programa duma arte moderna, uma
arte essencialmente irdnica, quando ndo,_ctitica, uma arte que teria sabido
cortar todos os lacos que a ligavam a0 «sagrado». Resta saber que seria feito do

" prazer que as suas obras proporcionatiam a0 espirito, ¢ sc esse prazer sefia
apenas retrospectivo (como Marx diria a propésito da arte grega), mnemonica
de regresso ao passado longinquo, quando o espirito ainda fazia parte do
teino — animal? — da certeza sensivel.

Mas que significa agora «um passado»? E um passado cuja arte manifesta
a capacidade de solicitacio, o fascinio que continua a exercer 0o pensamento,
mesmo quando este se furta ao dominio da representacio, ¢ pretende
encontrar-se a si proprio € 20 outro, sem quaisquer intermedidrios?

Exigimos a uma obra dc arte — escreve ainda Hegel — que participe na
vida, 4 imagem que se faga concreta, ¢ a arte que nao seja dominada por
abstracgdes tais como a /ez (e deste ponto de vista 0 texto hegeliano esta mais
proximo de Nietzsche que de Freud, tratando-se da lei que estd na base de
toda a cultura). Mas como a nossa cultura s ndo caracteriza por um
transbordar de vida, e 0 nosso espitito € a nossa alma ji ndo conseguem
reeacontrar a satisfagio que lhes proporcionariam os objectos animados por
um sopro vital, podet-se-4 dizer que nio € no plano da cultura que estaremos
aptos a apreciar a arte 10 seu justo valor, de compreendermos plenamente a

" sua missdo e a sua dignidade.

Para_encarar o problema da arte, e das varias artes, tal como possam
definir-se por ordem da sua determinagio especifica seria preciso desligarmo-
-nos do ponto de vista da cultura ou, pelo menos — como Hegel sublinha —,
da nossz cultura, a fim de as julgarmos, isto €, a fim de as apreciarmos
em termos de valor, e segundo a sua «dignidade» relativa, mas nao
necessariamente para as conbecer. A distincia a que a cultura, a #osse cultura
nos coloca em relacio aos produtos das virias artes, produtos remotos, mas
também actuais, e talvez futuros; a distincia que ela impde ao <artista» tendo
em vista as condicdes presentes da produgio artistica; esta distdncia ou,
melhor dizendo, esta distanciagio, ndo tem nenhuns pontos comuns com o
afastamento, o caricter de inacessibilidade (Unnahbarkeit) que, segundo



Walter Benjamin, for outrora a origem da <aura» que envolvia a obra de arte,
por mais proxima que estivesse em presenga concreta, material. E se ainda com
Benjamin [1936] devéssemos aceitar que a arte, no seu fundo primordial, esteve
ligada a0 sagrado e que teve origem no ritual da magia antes mesmo do da reli-
gii0, a0 servigo do qual teriam sido encomendadas as suas obras mais antigas, é
verdade que a sua «descida 4 tetra», a perda da sua funcio ritual, foram acom-
panhadas por uma espécie de profanagio, de degradacio onde qualquer coisa se
perdeu do que, até épocas recentes, constituira a sesséncia» da obra de arte. Mas

pode ainda — como Benjamin demonstrou — adornar-se com uma nova <auras '

através do culto da <beleza, e da substituigio dos valores culturais pela autenti-
cidade. E ainda lhe resta, devido i proximidade que actualmente a caracteriza,
a possibilidade de assumir outras fun¢des, nio menos necessirias e «elevadass.
Por exemplo, para a fungio artistica, em vez de se apoiar no ritual , apoiar-se —
segundo a frase de Benjamin, a qual adquitia o seu sentido no contexto em que
foi enunciada — numa outra forma de praxis: a politica.

O facto de a arte ter sido relegada para a «representacio», como disse
Hegel, ¢ quaisquer que sejam as relagdes, pelo menos ambiguas, entre ela e
essa representagio; e ainda o de ter sido despojada do prestigio que lhe
outorgava a distincia onde o culto a confinava, tem contrapartida a0 nivel do
conhecimento, sem que todavia se possa esperar que o saber consiga um dia
ultrapassar a distdncia, agora menos epistemoldgica do que representativa,
que a separa do seu objecto. Actualmente j4 se n3o venera uma obra de arte,
¢ a nossa atitude para com as criagdes artisticas € muito mais fria e reflectida.
Perante elas sentimo-nos hoje mais livres do que outrora, quando as obras de
arte eram a mais elevada expressio da ideia. Hoje solicitam o nosso juizo,
submetem-nos o seu conteiido, e a exactiddo da sua representacio fica sujeita
a um exame sereno. Respeitamos e admiramos a arte; simplesmente, j4 ndo
vemos nela uma manifestagio do Absoluto, sujeitamo-la 3 anilise do
pensamento — ndo no propésito de provocar a criagio de obras de arte novas,
mas sim para avaliar a sua funcio, e o lugar que ocupa na nossa vida.

«Sob todos estes aspectos a arte, quanto ao seu destino supremo, € para

,n6s uma coisa do passado. Por esta razio perdeu o que possuia de
genuinamente verdadeiro e vivo, a sua realidade e a sua necessidade. O que.

uma obra de arte hoje desperta em nés, 20 mesmo tempo que um prazer
imediato, € um julgamento, quer sobre o seu contetido, quer sobre os seus
meios de expressdo, e ainda sobre o grau de adequacio dessa expressio ao
contetido. Exactamente por, daqui em diante, se apresentar despojada, pelo
menos aparentemente, de quaisquer fungdes rituais — se ndo. mesmo de
qualquer «aura» sagrada, a obra de arte surge-nos, a0 mesmo tempo, longe e
proximo de nds. O que equivale a afirmar que o seu estatuto é ambiguo, tal
como € ambiguo o das virias artes que, no entanto, continuam a desenvolver-
-se € a aperfeicoar-se exactamente quando a nocio de arte é radicalmente
contestada, ndo apenas do ponto de vista do Conceito, mas aqui ¢ agora, no
tempo hist6rico que vivemos, e até na pritica das «avant-gardes». Problema
que ndo pode ser ignorado sobretudo numa perspectiva enciclopédica, e que

se descjaria abordar simultaneamente sob o ponto de vista analitico e politico. |

Analitico, porque se trata de saber se, para além da dimensio imagindria

que Freud atribufa 2 arte, a clarificagio dos lagos que a actividade artistica
mantém com a vida pulsional, nio nos leva a pér em termos novos o
problema das determinacdes simbélicas, formais, aos quais cada arte obedece
segundo a sua ordem prépria, a sua teoria, 0s seus materiais, o seu sistema, e
at€ na sua relagdo especifica com o real que a define. Po/itico, na medida em
que toda a produgdo artistica serd doravante obrigada a definir-se no seu
estatuto e na sua finalidade explicita, integrados nas transformacdes que
intervieram nos sistemas de producio e de exploragio, e nas suas repercussdes
a0 nivel das super-estruturas: a «morte da arte», a sua proclamada pertenca ao
passado e, como corolirio, a relegacio das suas obras para museus € pfi-
soes mais ou menos douradas e pitorescas que lhes destina uma cultura
igualmente obcecada com o espectro da prépria morte, cessaram de fornecer
mat€ria para especulagdes — tdo idealistas quanto financeiras — para se
inscreverem na base do trabalho das «avant-gardes», quet ele obedeca a um
propGsito meramente critico, quando ndo subversivo, quer renunciando a
todas as pretensdes 3 utopia regressiva e/ou progtessiva, primitiva e/ou
futurista, prestes a integrar-se no processo real da produgio socia! e da
construgdo da sociedade. O que interessa € sublinhar que num como o outro
€aso 0 que estd em causa € a propria existéncia da arte (e de cada arte em
particular). Quer o trabalho das «avant-gardes» vise expulsar a arte dos seus
tltimos redutos e despojar os seus produtos dos raros prestigios que ainda lhe
estdo ligados, quer, segundo a palavra-de-ordem dos construtivistas,
incitando os artistas a dedicar-se 4 produgdo para acabar, através de uma fusio
empirica das vérias artes sob a égide da arquitectura, por lhes negar toda a
autonomia e impor 3 arte — e, com ela, 20 «artista» — negar-se enquanto tal,

As contradigdes do movimento dadaista, tal como os limites subjectivos
impostos desde o inicio 4 aplicagio do programa construtivista, estao hoje
demonstrados: na sua falsa simetria e independentemente das suas diferencas
de contexto, ambos cotrespondiam 20s dois ramos do processo ideol6gico
onde se insere toda a pritica que, ainda hoje, volens nolens, ¢ possivel definir
como <artistica»,

Qualquer projecto enciclopédico sobre a arte — sobre as artes em geral
ou sobre qualquer arte dotada de uma autcnomia pelos menos relativa —
deve hoje passar por ai: por esse ponto de extremo despojamento, no sentido
literal do termo. Um despojamento que € conjuntamente momento de uma
histéria ¢ momento de uma teoria, no sentido que vamos ver. Aquele
momento em que parece quebrar-se a cadeia que, desde as pinturas de
Lascaux ou da Vénus de Lespuge, dos fetiches do Daomé, das miscaras da
costa noroeste do Pacifico ou dos bronzes da época Han até 3 Guernica, ao
projecto de Tatlin dum monumento para a III* Internacional e 3s pinturas das
comunas populares do Honan, imp&e a ideia de que 2 arte nada tem de
Jacultativa e que, «embora nio seja obrigatéria, nem do ponto de vista das
necessidades vitais imediatas nem do das relagses sociais impostas, a arte
demonstra, através de toda a sua histéria, a sua essencial indispensabilidades.
«Ao longo de toda a existéncia da humanidade historicamente fixada, a arte
foi a sua companheira de jornada» [Lotman 1970]. Potque € entdo que a
existéncia, o fundamento, a preméncia deste «génio amigo» (como diz



Hepel), possam ¢ devam ser hoje postos em causa, e qual € o sentido desta
fuga, de uma distincia que ndo sc limita apenas 3 arte mas se estende 4
ptépria cultura em nome da qual pretendemos conhecer c julgar as artes; essa
mesma cultura, a zossa, na qual se tem formado e alargado o projecto
enciclopédico?

2. A arte, as artes

O projecto enciclopédico deve, pois, ter em conta o facto de que, neste
ponto, falta um elo na cadeia, € que este tema de estudo, no que poderia ter
de mais actual, parece fugir a0 enquadramento do saber objectivo. Num certo
sentido foi esta a escolha de Diderot no seu artigo «Art» da Enciclopédie, com
as vantagens politicas que dele soube tirar. No circulo ou no sistema do
conhecimento, o lugar reservado as priticas ditas artisticas pode bem aparecer
como zazi0, desde o momento em que, de certo modo, a arte se n3o situa ou
ndo deve situar-se no sitio que lhe € destinado, ndo € por certo novo o
processo que nos leva a reconhecer nele um saber de tipo inferior, sendo
mesmo ultrapassado; mas n3o compete a uma enciclopédia estudar esse
processo/ Muito mais urgente € o problema da necessidade das artes ou —
para o colocar nos termos de Iuri Lotman — o de avetiguar porque nao pode
existir nenhuma sociedade privada de qualquer forma de arte. Ora € ai que,
patadoxalmente, e aplicado s artes, o projecto enciclopédico pode ter
justificacdo: porém, e seguindo o exemplo de Diderot, na condigao de que
essc projecto se bascie conjuntamente na hist6ria e na teoria, € num sentido
que resta esclarecer.

No que diz respeito  historia, ndo se pretende que ela possa e deva
resolver o problema enciclopédico das artes (que ndo confundiremos com o
projecto de uma «descrigdo das artes», 4 maneira de Diderot). E certo, como
Lotman ainda faz notar, que n3o conhecemos nenhuma sociedade que nio
excrea a sua arte (qualquer que seja a pritica, actividade, produgdo, inscrita
“sob essa designagio): a menos que n3o se apresente como uma anomalia, a
este titulo pertencendo ja a uma teratologia social, nio conforme, pelo seu
cardcter de excepgio, ds normas geralmente aceites.

E quanto i nossa sociedade, ndo € siraples o processo que, através das
«avant-gardes», ela faz 3 arte, se levarmos em conta a complexidade das causas
e das contestacdes. Mais precisamente, isso confirma a persisténcia dum
|| conceito — o da «arte», e talvez mais ainda o das «obras de arte» — cuja
validade nas condigdes actuais é posta em causa sob tais auspicios e com tal
insisténcia especulativa ¢ institucional que, no fim de contas, nos aparece
mais s6lida do que nunca. Hostil como sc afitmava a qualquer atitude de tipo
dadaista (acerca da qual é bastante ficil demonstrar que se integra numa
interpretagio passadista — para ndo dizer ultrapassada — da arte, ¢ que
participa das alteragses permanentes das condigdes de produgio e do nivel das
super-estruturas que condicionam a existéncia da economia burguesa [Tafuri
1983, cap. Il e IV]){ Imune, por enquanto, 3 tentagdo construtivista (mas ndo
3 duma politizagdo da arte, dnico remédio, segundo uma opinido partilhada
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_por Walter Benjamin, contra a estetizagdo da politica praticada pelo

fascismo), ninguém melhor do que Brecht soube reconhecer a verdadeira
natureza, o caricter profundamente dialéctico do momento histérico de que
falamos: «Se o conceito de obra de arte deixar de ser defensdvel quando a
coisa a que se¢ aplica, a obra de arte, se transforma em mercadoria, devemos
pd-lo de parte com prudéncia e precaucio mas sem receio, s€ a0 mesmo
tempo ndo quisermos também liquidar a fungdo que a essa coisa estd ligada.
Devemos atravessar essa fase sem reservas, pois ndo se trata dum desvio
irrelevante do caminho certo; ele vai dar origem a uma transformacio
fundamental do objecto, que abolird o passado a um ponto tal que, se o

~ antigo conceito viesse a ser retomado — e sé-lo-4, porque n3o? — nio voltari

a evocar nenhuma imagem ligada aquilo que outrora designava» [citado in
Benjamin 1936].

A transformacio a que Brecht se referia € que, na sua opinido, devia
restituir ao conceito de obra de arte um valor novo, ndo devia evidentemente,
a verificar-se, pertencer a uma hist6ria do «gosto», ou a uma histéria dos
«estilos». Devia exercer-se sobre o que constitui o objecto, o que o define
como tal, Mas atencio: se é hoje oportuno pér entre parénteses o conceito de
arte, ¢ mesmo o de obra de arte, nfo € para o submeter a uma variacio
eidética cujo fim seria descrever a esséncia que eles representam mas, pelo
contrério, para lhes permitir manifestar-se 70 rea/ no scu devido tempo e
lugar, e sob aspectos imprevisiveis. S6 a hist6ria, na sua efectiva evolugio, e
nio uma fenomenologia qualquer, forcosamente retrospectiva, estard apta a
ensinar-nos, com um minimo de aten¢io da nossa parte, o que vird a ser a
obra de arte. A arte, coisa do passado, mas a0 mesmo tempo — porque nao?
— coisa do futuro: € esta a inversdo dialéctica que se opera no texto de
Brecht, uma inversio que a hist6ria, tal como a teoria (¢ com elas a
enciclopédia), deve ter a possibilidade de registar.

De facto, se tudo se passa assim, e se uma nova definicio da obra de arte,
senio da propria arte, & susceptivel de ser aceite no futuro, como continuar a
falar daquela no singular, como se o objecto designado pelo conceito, como se
a «oisa» 4 qual ele se refere obedecesse a2 uma defini¢ago univoca? Donde
resulta a questdo, em principio tedtica, visto tefetir-se ao conjunto das obras
sucessivas €/ou simultidneas, que a arte pdde e poderd assumir na histéria (e
na geografia) sobre a teoria destas formas, no sentido 16gico e etimol6gico do
termo. Que lugar deve ocupar, no contexto enciclopédico, o tema «artes», se a
marca do plural j4 indica uma dispersdo calculada?

Do ponto de vista do historiador, partir-se-d portanto da palavra ‘arte’
para perguntar o que ela designa na chamada <hist6ria da arte» (ou «das
artes»), e se ela basta para caracterizar, especificar o tema cuja histdria se
pretende escrever. Como Benveniste pergunta a proposito da linguagem: «Se
a hist6ria existe, € a hist6ria de qué?» Tratando-se 2z linguagem, o singular €
de rigor, e dum rigor propriamente epistemolégico, visto pertencer ao
filslogo isolar, na matéria a que se chama «inguagem» um sector — o da
dingua» — a0 qual se possam reportar as virias manifestagdes dessa
linguagem ¢ construi-la como objecto, quer da histéria quer da teoria,
diferenciando-a ainda, no que tem ropriamente linguistico, de qualquer
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outra forma de expressio ou de comunicagdo A qual, pot extensdo metaférica,
poderiamos ser tentados a aplicar o conceito.

Tratando-se do tema <artes», o plural imporia, pelo contririo, renunciar |

i ideia de que a sucessao das formas histéricas da arte (para nio falar na sua
diversidade geogrifica) possa ser pensada em termos de uma evolugzo formal,
na qual a categoria do «estilo» (ou qualquer outra) assumisse no campo
artistico as fungdes que na linguistica pertencem ao conceito de ‘lingua’/ O
que nio implica, pelo contririo, que se deva renunciar a recolocar os
fen6menos artisticos num contexto semiolégico mais geral, fruto de uma
semiologia n3o totalmente modelada pela linguistica, mas sim pronta a
diversificar sistematicamente os préprios modelos. Porque ndo se trata, de
facto, da forma do objecto, do seu «conteGdo», dos seus antecedentes ou
consequentes: na historia como na geografia, e através das suas maltiplas
manifestages, a hip6tese de que a arte obedece a defini¢des diferentes, talvez
irredutiveis a uma no¢do comum, impde que se pense no problema das <artes»
em termos n3o apenas formais, mesmo que mantenham com a «forma» uma
relagio privilegiada, qualquer que seja a natureza dessa relagio, por vezes
polémica, com as formas linguisticas da expressio — se ndo mesmo com a
propria linguagem.

Mas o plural «artes» tem ainda outro sentido: a histéria da arte de
inspiragdo positivista pretende limitar-se aos factos, ¢ eliminar todo o @ prior
tebrico; mas fi-lo apenas para melhor alinhar com um & priorz cultural, e
aceitando submeter 3 critica a definigio de arte cotrente na nossa sociedade,
considerando como «factos artisticos» somente os que a ideologia dominante
lhe oferece como tais através das suas instituigdes publicas ou privadas:
museus, galerias de arte, academias e universidades, escolas, imprensa,
editoras, etc: No momento em que a cultura contemporinda, na sua
expressio mais radical, esti pondo em discussdo as nogdes de «arte», de
«ctiagio», de «obra», e até mesmo as de «pintura», «arquitectura», «quadro»,
«monumento», etc., a historia da arte manifesta clamorosamente a sua fungdo
1dcol_%La consagrando o melhor dos seus recutsos 2 recensio e 2 classificagio
empirica das obras, pinturas ou monumentos €, prioritariamente, a um
trabalho de atribuicio e de denominagio que, pelo testemunho que di do seu
enfeudamento 20 mito burgués do artista ¢ da criago, exclui qualquer exame
das condicdes reais da produgio artistica, Tal como o museu, que finge poder
acolher todas as obras do homem — até mesmo as que contradizern mais
evidentemente a sua ordem —, a historia da arte visa, pelos seus proprios
meios, dissimular o conflito, a contradigio de que a arte moderna € objecto.
Por um lado, reduzindo toda a produgio artistica as dimensdes da 0bra, € a
préptia arte 3s medidas da ideologia burguesa, seno mesmo de uma cultura
que, reclamando-se de humanista, nio pode controlar o que na arte
contradiz, por excesso ou por defeito, uma nogio do homem claramente
datada e contingente; e por outro, € quaisquer quUE Sejam OS SSUs protestos
neste sentido, revelando-se incapaz de integrar no seu dmbito as artes pré-
-hist6ricas ou «primitivas», tal como as asidticas — cujo estudo continua
teservado aos especialistas. Uma tal divisgo das tarefas demonstra bem como a
histétia da arte, na sua defini¢io académica, apenas estuda uma produgio,
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uma hist6éria estritamente local, mesmo quando os seus pressupostos a levam a
afirmar, para além da diversidade dos tempos e dos locais, a unidade da arte e
a continuidade, a homogeneidade da sua evolugio.

O plural denotari portanto, e em primeiro lugar, a diversidade histGrica
e geografica das artes, ou do que parece dever ser compreendido por este
termo. Diversidade de épocas ¢ de lugares, mas também relagSes varias com o
tempo e com o0 espago (nem todas as artes tém os mesmos lacos com a histéria,
nem com o seu proprio passado), diversas manifestagdes e diversos métodos de
produgcio, diversas defini¢des (cujo nimero varia na base dos parimetros
utilizados para analisar os produtos), ¢ diferentes fungdes. Mas se a diversi-
dade significa multiplicidade, variabilidade indefinida, a diferenga ndo im-
plica necessariamente uma alteridade radical. A arte do Sepik, ou a do Islao,
correspondem, evidentemente, a fungdes muito diferentes daquelas a que
obedece a arte do Ocidente na sua definigio cldssica. Mas quererd isso dizer
que elas sejam absolutamente diferentes e irredutiveis, e que as virias
modalidades da arte nio possam integrar-se nos limites dum mesmo contexto
l6gico? Se assim fosse, que estatuto deveria entdo atribuir-se a0 discurso que
de uma 3 outra vai abrindo o seu caminho?

Quando Brecht propds renunciar, pelo menos ptovisoriamcnte 20
conceito de obra de arte, nio fez mais do que confirmar uma situago ji
existente: a que fora imposta 2 arte pelo mercantilismo. Contudo,
reservavam-se desse modo os seus direitos — os que estdo ligados ao exercicio
duma fungio ndo inserida, pela sua natureza, na ordem das relacSes
mercantis, a qual poderia manifestar-se num futuro imprevisivel, e sob
aspectos que tirariam 3 obra de arte tudo o que pudesse ter havido de comum
com a sua definigdo tradicional.

E preciso marcar uma distincia entre a arte, coisa do passado (e dum
passado ainda mais remoto, menos familiar do que aquele de que fala Hegel),
e a arte do futuro; entre as artes, ou as virias formas institucionais de que
a arte péde e poderi revestir-se; e munirmo-nos dos meios tedricos, con-
ceptuais, para a medir, para a pensar, ¢ assumi-la, mesmo contraditoria-
mente, no que ela-pode ter de érredutivel.

Mas hi mais, ou outra coisa: diz-se nio haver sociedade sem arte,
qualquer que seja o sentido que queira atribuir-se a essa palavra. Mas o que se
significa com este termo (mesmo que ele nem sempre seja pronunciado, ou
confirmado no léxico) difere muito de cultura para cultura. O campo
«artistico» tal como pode ser delimitado numa comunidade arcaica, nio
corresponde claramente a0 dos fenémenos explicitamente definidos como tais
numa cidade da Renascenga italiana: tanto abraga a mdsica como a
arquitectura, a tatuagem, as deformagSes corporais, 0 wvestuwdrio, 0s
cosméticos, etc. A lista nada tem de limitativo. Como dizia Marcel Mauss
[1947, cap. V], o essencial para o etnégrafo € tragar um retrato individual,
definir completamente 2 imagem da arte na sociedade em estudo, com os seus
caracteres proprios, nio prejudicando nunca quaisquer formas que ela possa
assumir. A propria histéria da arte ocidental testemunha um permanente
trabalho de definicio, de delimitagio, de partilha, de classificagio, de
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redisttibuicio  das actividades ditas artisticas, como explicitamente o
demonstram, na era de Quatrocentos, as discussdes sobre o estatuto das artes
mecanicas e das artes liberais, e na de Seiscentos os torneios retoricos em volta
do tema do paragone, da hierarquia ou da relativa exceléncia comparada das
virias artes pintura, escultura, arquitectura, mdusica, etc. Pretenderd
forcosamente isso dizer que a clissica designacio de <«historia da arte» possa ter
um novo sentido e corresponder a um novo projecto epistemologico?
A palavra ‘arte’ designaria entdo o conjunto de fenémenos considerados
artfsticos numa dada época ¢ num dado contexto, enquanto a disciplina
tivesse por objecto nfo apenas os produtos, mas a propria instituicio artistica,
tornando-se desse modo uma espécie de teoria do consumo artistico, ou ainda
uma sociologia das «epresenta¢des colectivas da arte» tomadas em toda a
extensio das suas determinagdes, em toda a gama das suas diferengas.

«Um objecto de arte €, por defini¢do, um objecto definido como tal por
um determinado grupo» [Mauss 1947]. Esta afirmacio tinha para Mauss um
alcance essencialmente heuristico, quando nfo apenas descritivo. Onde
poderemos encontrar estética? Nao necessariamente onde esperamos. Eis

“porque o etnélogo deverd «tomar um a um todos os objectos de uso, e

perguntar a0 informador se sdo belos. O apito € um objecto de arte em toda a
América» [ibid.]. Notemos, através do desvio da estética, a implicita
assimilacio da arte ao dominio do «belo», assimilagio que parece natural na
nossa cultura mas que ndo altera o problema do «belo», e das virias definigdes
que dele se podem dar. E que dizer da feigdo <artistica» da horticultura tal
como a praticam os habitantes das ilhas Trobriand, conhecida pelo estudo
hoje clssico de Malinowski? Duma arte da horticultura que se manifesta, 2
semelhanca da nossa, no desenho dos canteiros € no seu ordenamento para
prazer dos olhos, mas mais ainda nas modalid.des de exibi¢io das colheitas
sob a forma de pirdmides de inhames submetidas 3 apreciagio do ptblico, e
destinadas a apodrecer no local?

Voltatemos em breve a0s problemas sugeridos por essas praticas, que nos
levam a repor a ligagio causa-efeito geralmente aceite entre a apari¢io das
actividades ditas de luxo ¢ o desprendimento, ao nivel da produgio material,
dum excesso disponive! para outros fins que nio os da utilidade imediata. Nas
ilhas Trobriand a arte da horticultura ndo deriva, certamente, duma
superabundincia de produtos agricolas: na realidade, a finalidade estética faz
parte integrante dum sistema de producio baseado directamente no principio
que conduz a colheitas representativas do dobro do consumo real das familias,
20 mesmo tempo que impde aos horticultores varias tarefas cujo fundamento
€ exclusivamente ritual [Malinowski 1922]. Que dizer dum sistema onde o
excesso de investimentos produtivos em relagio as necessidades, ou pelo
menos a0 consumo, ndo obedece de modo algum ao desejo, pelo menos
simbélico, de acumulagio, de permuta ou de desperdicio, também ele
simbélico, mas parece existit em fung¢do duma arte ostensiva ¢ gratuita?

Para ji, o exemplo de Trobriand mostra-nos a importancia que, neste
contexto, se liga 4 apresentagio dos produtos e i existéncia, para além de
todos os valores que possam ser atribuidos s obras de arte (segundo a
oposi¢io proposta por Walter Benjamin entre eles € o seu valor cultural ou
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ritual) de um auténtico ritual de apresentagdo, para ndo dizer de uma arte da
exposi¢do, em relagio ao qual a afirmacdo de Mauss tem uma ressonincia

singularmente actual /Que seja objecto de arte apenas o que é reconhecido

como tal por um' dado grupo humano foi demonstrado pela arte
contemporinea na sua matriz dadaista, ¢ essa demonstra¢io assumiu uma
forma ainda mais radical: pertence i arte qualquer objecto, qualquer
fenémeno, qualquer actividade ou producio, qualquer manifestagio que esse
grupo possa ser levado a aceitar como tal. Ou, como demonstrou Marcel
Duchamp, um processo no qual os modos de exposi¢io, os rituais de
apresentagdo tém um papel determinante. Vale para a arte e os seus objectos

0 mesmo que se passou com o sagrado na sua oposi¢io ao profano: qualquer

_conjunto de objectos pode prestat-se a set sacralizado; entre os objectos de um

dado conjunto existem alguns que em nada se distinguem dos outros além do
facto de terem sido escolhidos como dcpositérios exclusivos da sacralidade. |
Mas neste caso, forgoso € admitir que € a ideologia dominante que — pelo
canal, mais uma vez, das suas instituigdes — proporciona ao historiador os
factos, os temas sobte os quais se vai debrucar. Num tal contexto (como
Brecht j4 havia observado), o conceito de obra de arte funciona dali em diante
como um écran ideol6gico, pelos préprios termos que associa: o da arte em
primeiro lugar. Perante esse ready-made perguntar-se-d: «Isto € arte?» em vez
de «sto é pintura, escultura?» (E isso até quando a Duchamp bastara assinar
uma aguarela encontrada nio se sabe onde, ou levar do balcio duma
qualquer quinquilharia um espelho ou um porta-garrafas).

O mesmo se passa com 2 obra: e ndo € por acaso que no dmbito das
instituigdes, da paideia que concedia aos futuros etnélogos, Marcel Mauss teve
o cuidado, ao tratar do facto «estético», de falar de obyectos, e ndo de obras de
arte. As classificacdes primitivas, tal como a producio dos vanguardistas, no
seguem as mesmas subdivisdes dos nossos diciondrios e enciclopédias, e o
campo dos fenémenos estéticos ndo pode ser definido com simples referéncia
i categoria da criacio ou da obra, e das fungdes técnicas que lhe sio
correspondentes.

3. «Teoriasy comparadas

O que acaba de ler-se leva-nos a pér o problema enciclopédico das <artes»
nestes tetmos: corresponderi a palavra a um confunto especifico de objectos, a
uma «teoria» no sentido [ogico do termo, que equivalesse d reunido de todos
o5 objectos que a constituem ou, parafraseando a Introduction to Logic de
Tarski [1941), que tornasse possivel especificar exactamente o que no seu
ambito deve ser considerado como um objecto cusa reunido pudesse, por sua
vez, ser definida como o «universo do discurso» da teoria?

Se € certo que uma proposicio deve ser definida como verdadeira, falsa,
ou indefinida, conforme os objectos aos quais se aplica ¢ a teoria na qual se
insere (sendo o exemplo clissico o do «baldo esférico», verdadeira na teoria
«utebol», falsa na teoria «rugby», indefinida na teoria «desportos»), a zeorza
«artes» e cada uma das subteorias de que ela se compde (as zeoras «pintura»,
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sesculturan, etc.) prestar-se-do a proposi¢des deste género? Como considerar
por exemplo o objecto «suporte» ou o objecto «cor» nos confrontos da teoria
apintura», da teoria «escultura», da teoria «arte»? Em caso afirmativo, dever-
-se-a admitir a existéncia de proposigdes que serdo verdadeiras ou falsas para
todos os objectos da teoria, as quais proporiam desde logo um conjunto de
regras que permitiriam, de inicio, avaliar a diferenca entre os objectos
pertencentes ao universo do discurso da teoria e os que lhe sio alheios, e até
mesmo — como quer Lufs Prieto — os que se integram numa classe
complementar, tal como a dos objectos que ndo fazem parte dela?

Neste caso o conhecimento dos objectos da zeorza «artes» implicaria o dos
que dela sio excluidos, operando-se toda a especificagio na base duma
dicotomia entre as duas classes de objectos; <artes» e «ngo-artes» [Prieto 1975].

Constituird uma regra deste tipo a afirmacgio de Mauss segundo a qual
um ob]ccto de arte €, por definigio, um objecto reconhecido como tal por um
grupo determinado? Evidentemente que ndo porque, para além do recurso ao
informador, ela ndo proporciona nenhum critério 16gico que permita decidir
sobre que base se opera o reconhecimento e a discriminagio entre os objectos
reconhecidos como tais € os que 0 ndo sio. Que a «definigio» de Mauss
visasse, antes do mais, fundar teoricamenté um método empirico de
investigacdo (Clausewitz: «a teotia tem por objectivo principal diferenciar o
que € diferente»), ndo implica que a teoria, € a investigacdo que dela decorre,
sejam inocentes. Na realidade, ndo faz mais do que alinhar em cada caso
particular com a teoria dominante na sociedade em causa, mas ndo sem
utilizar constantemente um universo do discurso — o da nossa teoria, em
parte inconsciente, implicita, imposta pela ideologia dominante que talvez
ndo seja pertinente na sua definicdo social, em rela¢io 2 teoria estudada. (Para
nos convencermos disto basta ler o capitulo do Manue! d'éthnographie
consagrado aos fenémenos estéticos, e ver também como Lévi-Strauss [1975,
I, p. 35] trata as mascaras da Costa Notoeste como verdadeiras e absolutas
«obras de arte»)/ Ou, melhor ainda, o problema do «belo», da <estética»,
enquanto quahﬁcatlvo aplicivel a um dado objecto, ndo coincide
necessariamente com o da arte no sentido mais geral e vago do termo.
O informador declarari «belo» um objecto sem ver nele obrigatoriamente
matéria de arte, expressio que até pode ndo existit no seu léxico.
Inversamente poderd acontecer que o mesmo informador conote como
«estética» uma actividade ou uma técnica que nio tenha por objectivo a
producio de «objectos» no sentido estrito do termo. Recordem-se aqui certas
técnicas incluidas por Mauss na rubrica «técnicas do corpo», tais como as
deformagdes e a tatuagem «pois esculpem o corpo deformando-o e tatuando-
-o» [Mauss 1947], priticas a que, com Platdo, chamaremos «autopoéticas», e
que impdem, nas relagdes que subentendem ter com o cotpo e as suas
«técnicas», uma revisao radical da nog¢io de «técnica», de material, a0 mesmo
tempo que a de wuporte» e de «cor». Mas que lugar atribuir i cor no seu papel
de maquilhagem? Miscara, creme, enfeite? Ainda que nos limitdssemos ao
estudo dos efeitos produzidos pelo objecto no sentido estrito (e € de facto,
entre outros, um efeito deste género que leva o informador a declarar «belo»
este ou aquele objecto), a teoria ndo deixaria de demonstrar o «parti pris»
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a que obedece, pois longe de postular que os objectos de arte possam ter uma
eficicia prépria, especifica, a definigio leva-nos a associar os efeitos,
prioritariamente a0 proprio grupo social, o qual, ao considerar belo um
objecto qualquer, lhe confere desse modo — como Lévi-Strauss referiu acerca
do feiticeiro e da sua magia — uma eficicia de tpo essencialmente simb6lico
(para nio dizermos magico).

Resta saber, ) se o simbolismo se baseia somente no consenso social e
b) se a teoria «attes» se integra por sua vez, e exclusivamente, numa teoria do
simbélico. Se fosse assim, a definigdo — de caricter estritamente sociol6gico
— de Mauss poderia abrir a via a um certo niimero de operagdes de caracter
16gico. Perguntar-se-4, por exemplo, se & possivel passar, através de uma série
de transformagdes, de substitui¢Bes, de alteracdes da zeorzz <artes» tal como a
investigacio etnolégica permitiu construi-la para uma determinada sociedade,
a uma outra teoria qualquer, e em primeito lugar 2 teotia das referéncias,
aquela que prevalece na sociedade a que o etndlogo pertence. Teoria muito
menos extensiva do que desejaria 0 mito do «Museu Imagindrio».

Operacoes deste género implicam, de qualquer modo, que passemos da
teoria em estudo, tomada como um conjunto fechado de objectos, ao sistema
aberto das proposi¢des que lhe enunciam e ordenam as propriedades. Atribuir
i teoria da arte (neste sentido ndo a confundir com uma qualquer Zeoria
«artes») a tarefa de formular proposicdes deste género sem prever se serdo ou
nio operacionais; ou ainda, nos termos da teoria de conjuntos, confiar 3 teotia
da arte o trabalho de definir propriedades «colectivizantes» que permitiriam
definir o conjunto, significa supor que a feoria «artes» ou qualquer outra que
se integrasse nesta categotia, forma um todo homogénco e coerente, e que €
passivel duma delimitagio precisa/ 0 que necessariamente nos leva a pér o
problema do estatuto das artes ¢ duma certa arte em particular, enquanto
temas zedricos: onde situar a arte, as artes, ou esta ou aquela arte considerada
na sua especificidade, quando a teoria — ou uma teoria especificada — a
assume como objecto? Formular a #eoria <artes», ou a feoria «pintura» ou a
teoria «arquitectura»: que sentido, € também que implicagdes pode ter um tal
projecto do ponto de vista da teoria, sendo mesmo da czéncia?

Nio podemos esperar que a investigacdo empirica — seja ela etnoldgica
ou histérica — dé como resultado proposi¢des do tipo das que acabimos de
enunciar. Na melhor das hipéteses levar-nos-4 4 enumeracio heterogénea na
‘qual, sob a forma de objectos integrados numa teoria dada, se misturariam
produtos e representagdes, regras ¢ praticas, etc. Donde se conclui, neste
como noutros casos, que a hist6ria ndo pode substituir a teoria. E que outra
coisa € a propria ctnograﬁa senio um modo, paralelo a0 da historia, de
estudar as sociedades que nic pertencem ao campo desta Gltima? A historia
da arte, como todas as outras, ¢ mesmo quando parece interessat-se “tanto
pelas artes «sem hist6ria» quanto pelos fundamentos estruturais das artes
(como escreveu Wolfflin, cujos Principzos [1915] deveriam ser inteiramente
relidos nesta perspectiva, que nada tem a ver com a duma hist6ria dos
«estilos»), deve ser capaz de explicar, pclos métodos da histéria ou da
investigacdo descritiva, as regras constitutivas de uma zeoria, os prmmpios de
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exclusio que a fundamentam, as transformagSes que nela possam efectuar-se. __
Mas tudo isto deveria ter como pressuposto a rotura com qualqucr tipo de
cmpitismo. Bastam alguns exemplos para o demonstrar. O primeiro decorrerd

da seorta <artes» corrente na nossa propria sociedade, admitindo que seja
possivel a um (studloso nela inserido enuncii-la como tal.

h\ut tcoua /comporta de facto, um certo niimero de paradoxos ¢ até de
dlssunular. E contudo o Museu Imaginirio nio € obrigado a acolhcr, de
direito como de facto, a totalidade das artes e das obras humanas, e entre
aquelas, obras ficticias nascidas da pritica de técnicas de reproducio,
ampliaggo, etc.? Melhor ainda: nio cumpre ele ja a operagio logica que
acabimos de citar, se € verdade que a msntuu_;ao dos museus contribuiu para
libertar as obras das suas funcdes, rituais ou outras, e que no museu uma obra
de arte, mesmo a que de inicio nio fora considerada como tal, nio exerce
outto papel que nZo seja, justamente, o de obra de arte, regressando assim a
um universo fechado para que nio fora criada? E se, além disso, for verdade
que um museu, € em primeiro lugar o Museu Imaginirio, se reduz a um
«confronto de metamorfoses» [Malraux 1951]?

O Museu Imaginirio efectuaria, por um lado, a selecgao dos objectos, os
que a um ou outro titulo se integram na feora «artes», € os que dela sdo
excluidos; por outro, reduzindo, como o faz, todos os objectos que acolhe a um
mesmo denominador comum, introduziria, com a nogio de metamorfoses, a
“chave que deveria permitir a passagem duma teoria singular para uma outra.

Mas este Museu <acolhe-tudo», a que seria mais adequado chamar
fantasmagérico do que imaginirio, denuncia, por essa mesma abertura, a sua
filiagdo e a sua funcio ideolégica. Mauss d121a que uma civilizagio se define
tanto pelo que recusa como pelo que aceita, pela sua capacidade de resisténcia

como de assimilagdo. A nossa ndo foge a um imperativo que vale 2 fortiors

“para todas as suas instituiges, incluindo os museus. Por mais aberto que se
[ julgue, o Museu Imaginitio nio deixa de participar no m canismo de
| exclusdo que estd na base de toda a cultura. Enquanto instituicio, e como
Walter Benjamin viu muito antes de Malraux, e duma perspectiva critica
diferente que testemunha o impacto de novos processos técnicos ¢ da propria
evolugio da mdusmahzagao ao nivel das super-estruturas.

Nio se falard aqm das determinagdes eminentemente histéricas, culturais
ou mesmo econdmicas que estdo na base desta 1nst1tu1<_;ao a qual, ligada
embora 3 actividade fantasmagoncd, nio deixa de situar-se no real, de acolher
sem cessar novos objectos, de intetessar-se por coisas cada vez mais distantes
ou ultrapassadas. Atingindo estes «territdrios», o Museu reserva para si o seu
controlo e submete-os 3s suas regras: uma produgio que, obedecendo apenas

« s leis do mercado e 3s teorias que lhe correspondem, conduz por forca ao

imperialismo, a negagio de toda a especialidade e autonomia, para ndo dizer
de toda a originalidade

Em pruncuo lugar, e no que diz tespeito a objectos, a instituigdo (pois
que de institui¢io se trata) admite apenas os que se podem transformar em
«obras de arte», excluindo tudo o que, numa dada teoria, nio se insira na
categoria do produto, quando nio do o&jecto, no sentido materiai do termo.
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O préprio facto de 0 Museu — como disse Malraux — «convocar» por
uma espécie de privilégio do espirito, as <obras-primas», ou mesmo Zodas as
obras-primas, indica claramente a sua dependéncia em relagio a um modo de

_produgio — o artesanato, do qual deriva a propria ideia de obra-prima —
_que sofreu, contudo, uma alteragio fundamental exactamente na época, a da
manufactura, em que apareceram os primeitos museus modernos. Todavia,
despojando-os através da sua fungdo, ritual ou outra, da sua «aura» (excepto
para impor, pela distdncia a que se situam as obras-primas, um outro tipo de
sacralidade) e sobretudo isolando-os da teoria onde originariamente se
insczeviam, a qual € impossivel preencher com um esfor¢o de imaginagio, mas
apenas com um trabalho.de inspiragio necess:uiamente teérica _0 Museu nega

derivado da sua 1ntcgragao nesta teoria particular, qualquer eficicia que nio

seja a de «obra de arte».

Mas nio se trata apenas do Museu Imaginirio. Através das suas
instituigdes — museus bem «reais» das belas-artes e/ou das artes decorativas
ou exGticas, bibliotecas, academias, consetvatdrios, escolas, etc. —, 2 nossa
sociedade traga uma nitida fronteira entre sectores, aos quais, por outro lado,
“atribui uma mesma conota¢io <artistica». Por exemplo os das «belas-artes»,
eventualmente distintos dos das artes decorativas, da literatura, da mdsica, e
até mesmo da danca, que Mauss [1947] considerava como origem de todas as
artes e que, com efeito, como técnica do corpo e pela alianga da misica com a
plistica numa performance que nada tem a ver com modelos produtivos no
seu restrito sentido econémico, conserva até nas suas formas mais elaboradas
muito do fascinio «primitivos.

Quererd isso dizer que a feoria «attes» obedeca, mesmo na sua
arquitectura mais visivel, 2 do museu — a determinages em primeiro lugar
institucionais? Na verdade, o museu nio &, nem um conservatério, nem uma
academia, e impGe uma distingdo entre os produtos que acolhe e a pritica que
outras institui¢des (entre elas os «museus» de artes-e-oficios, cuja criagio
seguiu de perto a dos museus) tém a funcio de ensinar, de transmitir, até
mesmo de conservar. De modo que se percebe claramente a diferenca entre os
prod.tos que, de momento, apenas se prestam 2 reproducio (a qual, seja ela
mecinica ou industtial, nos remete sempre a um trabalho tido como original)
€ as obras musicais, coreogrificas, mas também literdrias, poéticas, etc., que
dependem dum outro modo de «produgio», ou de repeticio.

Ora basta observar o campo que a institui¢io académica atribui 3
<histéria de arte» para nos convencermos de que esta teoria se funda,
prioritariamente, em artes ditas «visuais» ou «pldsticas», aquelas, precisa-
mente, cujas obras s3o aceites pelo Museu. E no entanto esse privilégio nio
se funda, de modo algum, na lingua. Se aceitarmos a etimologia clissica
que, sem remontarmos ao sinscrito, faz derivar o latim a7s do grego dro,
‘dispot’, ‘arranjar’, ‘articular’, ndo duvidaremos de que a msica, tal como a
literatura, como a propria danga, claramente destinada a ser olhada — como
pode sé-lo também uma certa poesia —, derivam, cada uma i sua maneira,
duma disposigio, duma sistematizagio, duma articulagio. Do mesmo modo
se torna claro que, no seu sentido original — «a maniére de faire unec
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chose sclon une certaine méthode, selon certains procédéss (Littré) —, o i
tetmo ‘artes’ ndo possa aplicar-se ds artes que acabidmos de enumerar, tal ;

€omo a outras que apenas na ordem seméntica delas se diferenciam, porque a
conotagao <artistica» lhes € atribuida com muitas mais reticéncias.

Mais do que <arte» ¢ «ndo-atte» a oposigio €, pois, entre arte e ciéncia,
donde se conclui que a designacio <arte» implica que a ténica seja aplicada a |
nivel da performance, considerada, em tltima anilise, como irredutivel a |
qualquer «competéncia» que se possa enunciar ¢ ordenar sob a forma dum |
sistema de regras. Tal como, por exemplo, a arte da guerra que Clausewitz
[1832-34], baseado no exemplo de Napoledo, nio hesitava marcar com o selo
do «génio» («O que faz o génio, eis a mais bela de todas as regras, € o que a
teoria pode fazer de melhor € demonstrar porqué»). Isto apesar de ele nio
considerar a guerta nem uma arte, nem uma ciéncia, mas uma teoria. Ou
ainda, segundo uma s6lida tradigio linguistica, a arte médica, ou a arte de.
recicionar. E mesmo onde o termo alemdo Kunst tem o mesmo radical que |
konmen ‘poder’, a etimologia nio contradiz necessatiamente a do francés ar# |
ou do portugués arte; os esquemas compreendidos nesta categoria sio, de |
facto, da ordem do «procedimento», sendo mesmo do «artificio» (¢ ndo i
excluem um certo «saber», pois todos estes sentidos se integram na polissemia o
da palavra Kunst), mas também dum poder que nio € somente racional (cf. L
Die Schwarze Kunst ‘A magia negra’). A menos que nio queiramos opor, |
com Clausewitz, saber e poder («Saber € uma coisa, poder € outra),
introduzindo assim na zeoria «artes»> uma clivagem suplementar. k

Nio basta, pois, insistir na polissemia da palayra para demonstrar que os
objectos a que ela se refere se integram em virias teorias e que, em dltima
anilise, a tnica relago que as une € a homonimia. Porém, embora a marca
do plural tenda a quebrar a unidade da nogio, o préprio termo continua,

“apesar disso, a exercer uma pressio nominalista: nio se pode iludir o i
problema de saber se as virias actividades — produgdes, representacdes,
instituigGes, a propdsito das quais se pode pronunciar a palavra <arte» — nio i
se justaponham em qualquer sitio ou qualquer ponto, por mais excéntricos
que sejam. Até se descobrir 0 que existe de comum entre tudo o que na
histéria — e uma histéria que estd bem longe de coincidir com os limites da
nossa — pdde ser designado por este nome, ¢ em resultado de que alteragdes,
de que transformagdes, de que fradugies.

Uma investigagdo sistemitica sobre a zeoriz «artes» deveria partir dum
estudo linguistico, ou pelo menos dum estudo do vocabulirio que visasse
analisar 0 campo seméntico em que as diferentes culturas situam — quer o
termo seja ou ndo pronunciado — a nogio de arte; demonstrar-lhe a
coeréncia, medir-lhe a estabilidade no caso de ser verdade — como queria
Benveniste — que toda a categoria de pensamento corresponde em primeiro
lugar a uma categoria de lingua. Um tal estudo, que exigiria esforgos
colectivos considerdveis, ndo poderia realizar-se no contexto de uma forma
ainda tradicional da produgio enciclopédica. Tudo o que é possivel propor
fazer nesse sentido € insistir, n3o tanto no significado como na polissemia da
palavra, nalgumas das suas utilizacdes, mesmo cotrendo o risco de incorrer no
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erro daquela «certa enciclopédia chinesa», citada por Borges, cujas taxinomias
sdo aberrantes no sentido — como demonstrou Michel Foucault — em que
destroem o espago comum de encontro entre as palavras e as coisas, a sintaxe
que as mantém unidas.

E se a China — para citar ainda Foucault — ¢ tida, no nosso sonho de
Ocidentais, como «o privilegiado /zgar do espago» [1966], se a sua cultura
parece inteiramente votada ao ordenmamento desse mesmo espago e até —
desde o Y7 king — do conceito, como negligenciar a defini¢io da teoriz
<artes> dominante na tradigio confuciana? L4 onde o mestre Kong aconselha,
nos seus Analectos, que se busque bem-estat e prazer na arte, 0s cOmentarios
cldssicos da época Sung precisam: «Entende-se por arte o ritual, a miisica, a
conducio de carros, a caligrafia e os nimeros» [Legge 1893, p. 15; Couvreur’
1895]. Como negligenciar tal «defini¢io», na medida em que redne na
palavra <arte» actividades aparentemente tdo heterogéneas e de nivc:{s tdo
diversos, nenhuma das quais, excepto a misica, faz parte da nossa «teotia»? E
no que respeito 4 pintura, porque nio € ela citada senfo como uma variante
da caligrafia, quando Kuo Ssii, num texto quase contemporineo da glosa
confuciana cujo tema ele retoma, afirma ndo ser esta mais do que um ramo da
pintura (do mesmo modo que o tito a0 arco ndo seria mais do que um
elemento do que nés traduzimos por «arte militar> [Kuo Hsi 1935, p. 29])?

Se a condugio de carros ou o tiro ao arco metecem fazer parte do
dominio das «attes», tal como a misica ou a caligrafia, nZo € porque
dependam duma possivel relaggo de homonimia ji assinalada no seu tempo
por Aristoteles, a qual ndo excluia que, sendo embora o nome comum,
fossem diferentes as coisa que ele designa [Categorias, 1a, 3-4].

O ideograma que nés traduzimos por «<artes, 7, ndo entra, com efeito,
na composigio daqueles que o comentirio lhe atribui. Mas a polissemia c'a
palavra € instrutiva (cito aqui os diciondrios de Couvreur, de Giles e o de
Williams), pois associa 3 ideia de talento, de mester, de habilidadc?, de
aptidio, de realizacdo, as de regra e de método (as artes s3o seis, como seis s30
os livros que fazem /e7), além das que sdo limite ou fronteira, ponto extremo,
¢ parecem ter origem na ideia de semear, de plantar, de se multiplicar_Artes.

_cultivadas, pois, mais do que artes liberais como Couvreur se acha no direito

de precisar na sua tradugio dos Analectos, e como tal sujeitas a uma regra,
sendo mesmo a um limite (Legge [1893] defende de pteferéncia a nogio de

/" artes civis, que englobam nio s6 os estudos literdrios, mas também tudo

aquilo em que um gentil-homem deve ser eximio). Deste modo, a teoria
«rtes» encontra a sua unidade, faltando compreender a que realizacdes
podem prestar-se o ritual (ele mesmo regulamentado, sujeito a uma etiqueta
em cinco pontos), a misica (na sua referéncia aos cinco pontos que
estabelecem autoridade), o tiro ac arco e a condugio de carros (admitem
ambos uma classificagdo em cinco termos) e, enfim, os niimeros. Mas os
niimeros num sentido que nada tem de «grego» e que evocam, como a
pintura (e, portanto, a caligrafia), o ritual divinat6-io dos trigramas, tragados
pela primeira vez pelo imperador Fu Hsi, como atesta o Y7 éiﬂg no seu grande
apéndice: <E deste modo tragou ao universo o seu limite» [citado in Needham

1956, p. 328].
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Nio seria nosso propésito averiguar aqui em que medida, no tema
especifico das «artes», a tradigao confuciana pode ser abolida por uma corrente
de pensamento de raiz mais ou menos taoista. Limitar-nos-emos apenas a
assinalar duas pistas: por um lado, o lugar atribuido na China, na teoria dita
detrada» da pintura, ao vazio (o «vazio inatingivel das nuvens» do qual ainda

fala, no século XVIII, 0 jiaz 27 yaun huazhuan, «Os ensinamentos da pintura
do jardim, grande como um grio de mostarda») €, por consequéncia, a
qualquer coisa como o #imitado; por outro, a pratica dita ze# do tiro ao arco,
pelo menos na sua versdo japonesa: uma pritica onde o dominio do arco
supera todo o ensino, e mesmo toda a aprendizagem (mas ndo todo o ritual?)
¢, em Gltima andlise, toda a finalidade [Herrigel 1962]. (J4 Kuo Ssi, como
bom letrado que era, sc referia ao trecho dos Analectos onde se diz que
devemos ter como meta o principio moral do 20 para termos autoridade em
todos os campos, regular a nossa conduta pela benevoléncia e deixar brincar o

espirito «na esfera da arte»). D

Mais importante seria conseguirmos fazer uma comparagio entre a
determinagdo 4 qual obedece na sua articulagio interna a teoria chinesa das
«artes» (pelo menos a confuciana) e a que, desde a origem, estd na base da
que prevaleceu no Ocidente. A este propdsito, no entanto, nada podemos
fazer do que formular algumas hipéteses, necessariamente aproximativas.

Totnou-se hoje um lugar-comum dizer que a lingua grega nio possui
nenhum termo especifico para designar o que a cultura moderna inscreve na
categoria «belas-artes». Se os tradutores ndo tém dificuldades em ler arte» onde
aparece a palavta fechne, & porque, na realidade, o vocibulo latino ars lhe
assumiu rapidamente o valor, em particular no ramo da retérica e da gramatica.

~ Em Cicero, por exemplo, o vocibulo designa uma maneira de ser ou de agir, a

_habilidade adquirida através do estudo ou da pratica, um conhecimento de

natureza técnica (neste sentido ars opde-se tanto a zaturz como a ingenuium).
“Daqui veio a ideia de arte,” de métier, de profissdo (artifex), e até a de
«trabalho», de «obra». Ernout e Meillet insistem na importincia dos termos dos
quais, em eras remotas, se destacou a palavra na qual reconhecemos um tema
em -7 (ars, artis) de um radical que voltamos a encontrar em armzus, e que
patece fazer parte da forma er (em arménio a espadua — de animal — diz-se
ert, 20 lado de y-eriwe/ ‘ajustar’) [Ernout e Meillet 1967].

Afastaremos portanto, e apesar do encontro com o sentido original do
chinés yz, os derivados (gr. ar00, lat. arz) do radical dissilibio @2, que designa
em todo o territério indo-europeu a nogio de ‘cultivar’, ‘arat’ (a terra). Em
contrapartida, encontrar-se-ia a_mesma raiz_através da variante ¢ no latim
ritus (gr. arithmos; mas o valor religioso ndo tem nada de novo, pois ji era
conhecido no sinscrito r7am ‘disposigio’, ‘uso’, e dai ‘ordem’, ‘cotrecgdo
teligiosa’. O tema di ainda artus (que tem como significado principal
‘articulagio’, ‘membro’) e articulus (“untura’ donde, por extensio e
aplicando-se ao tempo, o momento -exacto da coincidéncia de dois
acontecimentos), tal como o adjectivo_artus ‘estreito’, ‘apertado’ e cujo
sentido principal € ‘bem ajustado’, ou scja, que os elementos se ajustem, ou
que o todo esteja bem adaptado aos seus fins (cf. o sinscrito 7224 ‘bem

ajustado’, ‘conveniente’).
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O mesmo tema existia ja na lingua grega, onde traduz taprém a id.cia
de ajustamento, adaptagio, e mesmo de ritmo. Alois Walde cita um antigo
sentido do_grego arrys (lat. artus) que aproxima do sinscrito 7zuh, e do
arménio #rd: o de ‘estrutura’, de ‘construgio’, de ‘ornamento’ [Wa}de 1927-
-1931]. Mas a ideia de ajustamento volta a encontrar-se em arti (sentido
origindrio: ‘que cai bem’, donde, por conjungao com a nogio dg tempo:
‘agora’, ‘justamente’, ‘recentemente’), em artios (‘bem a.)ustado ;
‘proporcionado’, ‘conveniente’, ‘préprio para’, ‘que se p{(/)duz a mtqvalos
regulares’, e dai o sentido de 7#720, ‘pat’ — em oposicdo a ‘impar “D.en{tox)’e
no seu anténimo azarsios (‘que ndo se adapta’, ‘estranho’, ‘indigno’,
‘inimigo’). Desde a época de Homero que o tema se presta a fgrmar
NUMEI0s0s cOmMPpostos, 0s mais antigos dos quais estdo ligados 2 1de1:¢1 d’c
exactiddo, de boa adaptacio (‘o que sabe falar bem’, ‘que € bem unido’,
“‘ama boa sobreposigio de pedras’, o que nos remete 2 ideia de eszrutura, de
construgdo), € mostram a_mesma cvolugdo para uma co..0tacao tcmpora}.
Voltamos a encontri-lo em ar7z0, ‘pbt em estado de’, ‘arranjar’, e em 4r7y0,
‘ajustar’, ‘dispor’, _‘sjste{nat‘izar_’b,'_fﬁ:_asr ‘também ‘temperar’, qu?se“ornar_ncn:
“tar’, quando ndo em sentido pejorativo (como no termo fechné), ‘maquinar
(por exemplo, um imbréglio, do/os). ‘ j o

O tema correspondente ao latim 475 (e até a0 nosso/vocab\.ﬂo arte’) (.
pois, conhecido na lingua grega, mas.a um nivel que ndo € propriamente do
vocabulirio, e em palavras compostas onde chgi‘onuna‘ a ideia ,de :
ajustamento, de disposigio, de mecinica. A nivel do léxico €, pois, necessitio

“fecorrermos a0 termoczechné, cujo significado — como se 1¢ em Platdo — se

estende a2 um determinado conjunto de actividades, quer se trate de
metalurgia, de musica ou de «caga 3s ideias». Tal como o sapateiro, o sofista €
um zechnités, um artificie; mas enquanto o sapateiro trabal.ha 0 couro para
fazer um par de sapatos, que produz quem pretende tirar proveito do
dominio do discurso, e a partir de que matetial?” A pergunta obriga-nos a
distinguir, com Platio, entre as artes rclacionada.s. com 2 p,gggg‘gigw (ou
potéticas) por um lado, e as relacionadas com a aquisi¢io (ou ctet.zcﬂx), por
outro. As primeitas sio, como se 1¢ no Sofista [219 a-d], @) a agricultura ¢
todos os cuidados consagrados a0 bem-estar de corpo mortal; &) todo o
trabalho relativo 2 construgio ou fabrico de objectos de uso; e por fim, c),.a
mimética, as artes imitativas, as artes pldsticas em certo scgtidp (quem fhz
plarto diz fabricar), no primeiro lugar das quais ¢ por privilégio tdo antigo
como a filosofia 3 qual deve a sua consagracio, a pintura, a «fior di o gni arce»,
como dird Albert'}/As segundas sio as artes relacionadas com a aquisigio (ou
ctéticas), as artes do ganho, da luta, da caga, as quajs,' com efeito, nada
fabricam, mas que visam 4 obtengfio, 4 apropria¢io por meio da palavraouda
acgio, e por permuta ou apresamento, de coisas jd existentes.

A poiética, arte da passagem ou da demiurgia que actua entre O sef eo
ndo-ser, € pois na sua esséncia — consiste nisto a tese c!o Sofista — ndo-
_parmenidiana [Nancy 1975]. Por sua vez, a ctética, implicando o fecurso a
toda a sorte de asticias, ardis, logros, atractivos, ndo terd também aﬁmdades
com o ndo-ser, as aparéncias, e até, por meio do engano, com a mimésis? Em
qualquer caso, a dicotomia da pozética ¢ da ctética ndo repete a que se
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cncontta no Filebo [55d ss.], entre as artes mecinicas que, sobretudo,
dependem da ciéncia ou das «artes directivass (contar, pesar, medir) e as que,
pelo contririo, se comprazem na obscuridade, mesmo quando lhes ndo é

necessaria. Contrariamente 3s técnicas ligadas 2 mdsica ou iquelas a que
poderia chamar-se o «universo do quase», onde os sentidos, exercitados pela
experiéncia ou pela conjuntura, atingem uma acuidade, uma forga i qual
muitos d3o o nome de «artes, a arte do construtor (ndo apenas no sentido de
construir edificios, mas também a construgio de navios e a carpinraria)
integra-se, pele contririo, no mundo da precisio, visto implicar o recurso i
medicdo e a insttumentos de caricter cientifico.

A masica associar-se-d a medicina, a agticultura, a navegagio (e nio jaa
construgdo de navios), a estratégia, na qual Platio, muito antes de
Clausewitz, soube reconhecer um ramo especializado da politica.«/ A
arquitectura associar-se-ia 0 comércio, a0 qual nio sio estranhas a arte do
cilculo e das medidas, constituindo-se assim, da construg@o i permuta, o
espago matematizdvel duma ecornomzia derivada, ela também, de uma fechre
mas bem mais exacta ¢ tigorosa do que a cultura ou a politica.

O método dicotémico que a cada arte d4 um nome e destina um lugar
numa taxinomia arborescente, esti pois longe de, conduzir 2 uma
diferenciagio nitida entre 0 que na arte se refete 2 produgio (¢ que, como tal,
sc oporia quer 2 sophia quer A epistémeé, a ciéncia puramente tedrica ou
estitica, ndo-produtiva), e esta outra parte que nela tende para efeitos
incompativeis com a produgio, tais como a navegagio (referir-nos-emos daqui
a pouco 4 condugdo de carros), a arte militar, ou ainda a sofistica com as suas
astiicias, cujo paradigma continua a estar subentendido no texto platénico.
Tanto mais que, continuando no plano da epistémeé, e como Nietzsche foi
um dos primeiros a pressentir, nas relagses entre o filsofo e o sofista existe
certa duplicidade, e que a mimésis, como Derrida [1972, pp. 197 e 212] faz
notar, nio pode, nem como estrutura nem como método, ser separada da
dialéctica. E ai se confunde a distingio entre poiética e ctética: qual €, de
facto, o objecto dessa mesma dialéctica? Mas também no € possivel aceitar

i sem reservas a simples oposigio proposta por Aristteles entre a poiésis, na
qual a produgio obedeceria 2 um fim alheio a ela propria, e a praxis, onde a
‘ac¢do teria em si mesma o seu objectivo [Etz'm @ Nicomaco, N, Z, 4, 1140a;
Metafisica, 6, 1048b, 18 ss.; 1050a, 23 ss.], pois existemn de facto modos de
agit que sio outros tantos modos de fazer destinados eventualmente i
produgio, nio dum objecto, mas dum efeito, ou ainda (segundo a definicio
de obra de arte dada por Valéry), dum dispositivo destinado, por sua vez, a
_ produzir efeitos. A menos que se teduza toda a fechné a uma modalidade de
utilizagdo, a da ynamis, de que o artesio se serve para imprimir uma forma 3
matéfia, o produto, ou poiérma, totna-se a0 mesmo tempo principio ¢ causa da
operagio (e aqui se impde a comparagio com a pritica zez do tiro ao arco: «O
verdadeiro acto € sem objectivo, sem inten¢o», <o tiro sai sem se olhar», etc.).

Notar-se-d que Platdo nfo atribui 0 nome de «arte» a todo o savoir-faire
imotivado que apenas vise lisonjear, buscar um prazer cuja natureza e causa se
ignora [Gorgias, 464a ss.]. O que significa que se toda a arte €, por definicio,
limitada — tal como € a do sofista — «Ninguém pode saber tudo, nem saber
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fazer tudo» — sujeita como estd a um limitado sistema de imperativos, de
poderes e de necessidades [Aristteles, Politzca, 1, 1256b, 34; 1257b, 28]; e
se, em tltima andlise, quem a frui, quem tem a pritica da coisa, € melhor
juiz da obra ¢ da afinidade que tem com o seu ezdos do que o préprio que a
executou [zbzd., 1282a, 17 ss.; f. Platdo, Repiblica, 601c ss.], a arte supde,
em qualquer caso — quer s¢ja ctética ¢ ndo poiética, conjectural e ndo
racional — uma forma de inteligéncia, ¢ mesmo de razio, paradoxalmente
ligadas 4 #imésis. Porque o marceneiro que faz um leito ou o pedreiro que
constri uma casa, tal como o pintor que a reproduz («esta espécie de sonho
oferecido pelo homem a olhos deslumbrados» de que fala o Estrangeiro no
Sofista (266¢)), regem-se, uns e outros, por um modelo i semelhanca ou i
imitagio do qual produzem a sua obra.

Platdo, no Filebo, servir-se-4 do paradigma do pintor que em espirito
pinta a imagem das coisas descritas em palavras, a0 contririo do «secretdrio»
que nele escreve as palavras e os discursos que correspondem 3s coisas.

Da mesma forma era posto o problema das relagdes entre o icone e a
letra, da funcgo-do icone na letra, ou da letra no icone. Se & certo que o
pintor pode escolher entre reproduzir fielmente as proporgdes e as cores do
seu modelo sem se preocupar com o efeito final ou, pelo contririo, tentar
corrigir, atenuar as deformagbes causadas pela distincia ou pela luz, o
Dphantastike, fautor, como €, de fantasmas que apenas servem para esconder a
verdade, pressupde de qualquer modo — e tanto, senio mais, do que a
eikastiké , fabricante de icones, de c6pias exactas, parecidas com o original —
O conhecimento das relagoes: isto na medida em que, além das relagdes
internas do objecto, ela pode levar em conta as que estio ligadas 2 imposigio
dum ponto de vista, duma perspectiva. Boa ou mi, pois que, tratando-se da
mimésis — pelo menos a do pintor — a distingdo nunca € clara.

Toda a arte de imitacdo implica fraude: fraude na mercadoria — as artes
imitativas apenas produzem imagens e ndo auténticas realidades [Sofisza,
265b]; fraude na produgio — a imitacdo € apenas um modo de produgio.que
n3o implica uma passagem 20 ser, no pleno sentido do termo. Acrescida pela

~astdcia que lhe € emprestada pelo fantistico que joga com o fzux-semblant (o
falso que se faz passar por verdadeiro, que o imita, e cuja possibilidade se
torna verosimil). Mimésis humana, mas que tem uma correspondente divina:
a poiesis que produz a totalidade dos fen6menos (que implica, ela prépria, a
passagem do ndo-ser a0 ser) e se reveste dum mecanismo diabdlico que
origina os sonhos, os fantasmas, sombras e ilusdes de 6ptica, em primeiro
lugar o reflexo da 4gua que vitimari Narciso, esse Narciso em quem Alberti
verd o inventor da pintura, «fior di ogni arte» [1436, ed. 1950 pp. 77-78].

Cingindo-nos 2 imagem que o pensamento grego, pela voz dos seus
filosofos, quis dar de si proprio, vemos como € dificil separar claramente o
campo do epistérme do da techne. O préprio Jogos platénico possui as suas

" técnicas, as suas astdcias, quando mesmo, no fundo, ndo é mimésis [Nancy
1975]. O que significa que desaparece a oposicio que Marcel Détienne e Jean-
-Pierre Vernant [1974] quiseram estabelecer entre o esquema do pensamento
e do saber tragado pelos filgsofos, integrado no campo inteligivel do Ser, do
Uno, do Imutivel, e, por outro lado, o que na inteligéncia grega pertencia
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a0 dmbito do devir sensivel, do miltiplo, do instdvel, no qual se exerce, para
além de qualquer pensamento propriamente técnico, a inteligéncia astuciosa,
a hibil prudéncia chamada mgzis.

Essa oposigdo, ligada a uma interpretagdo ainda muito tradicional dos
pensamentos platdnico e aristotélico, deveria ser seriamente «uancée» em
fungio do estatuto que a filosofia grega atribufu A mimésis. Mas a «nuance»
nao impede que se tenha apreciado devidamente a importancia da auténtica
descoberta argueoligica tecentemente feita: a mé#is, descoberta duma forma
de inteligéncia que «ndo se manifesta claramente a toda a luz do pensamento
na transparéncia duma exposigio erudita que se proporia defini-la» (ndo se
conhece, como Détienne e Vernant fazem notar, nenhum «Tratado da
Métis»), mas que <aparece sempre, mais ou menos em ‘‘negativo’’, numa
pritica que jamais se preocupa com explicitar a sua natureza, nem justificar o
seu modo de proceder» [Détienne ¢ Vernant 1974, p. 9]. Tanto mais que a
exposicdo dos resultados duma tal «escavagio» tem origem no episédio
homérico da corrida de carros, na qual o cocheiro Antiléquio vence pela
astdicia adversirios que tinham cavalos mais velozes. O que nos faz voltar 2
teoriz confuciana das «artes», ¢ 2 um problema que requereria um estudo
comparativo que aqui nos nio € possivel empreender: qual é o papel da
astlicia na teoria chinesa — ou pelo menos confuciana — das artes, e sob que
forma se apresenta? A ideia de regra e a sinceridade requerida na observancia
dos ritos (Conftcio insiste nisto, e esta insisténcia adquire toda a sua
importincia a propésito dos titos do luto estudados por Granet) ndo excluirio
talvez qualquer dissimulagao, qualquer propésito calculado que ndo seja,
uma vez mais, um ritual?

Por consequéncia, € evidente ser curial por & pergunta a propésito da
teoria «techné», na sua acepgio mais conhecida na Grécia classica, de
" qualquer modo n7o redutivel (e té-lo demonstrado constitui um dos méritos
dos trabalhos de Jean-Pierre Vernant sobre a origem da fungio técnica) a
defini¢io que dela deram os filésofos, preocupados antes de mais em atribuir
a0 trabalho artesanal o seu lugar na organizagio da polis (do mesmo modo a
teotia chinesa nfo pode 'imitar-se 3 glosa confuciana).

Ja se fez notar como a pintura e a propria arquitectura poderiam dar
lugar, com os recutsos ¢ os requintes de que o templo grego é um exemplo, a
um certo tipo de engano. Ver-se-d noutta parte deste trabalho como a nocdo
se aplica as habilidades (sevoir-faire) artesanais, 3 mesttia demonstrada pelo
operirio no seu trabalho. Mas valeria a pena desenvolver, na perspectiva
duma teoria das «artes» que pretende ser «geral», alguns aspectos detectados
por Détienne e Vernant sob o epiteto de mé#s. Tal como a relagdo — que
ndo € simplesmente aniloga — entre mé#is animal e m2¢2is humana, relacio
que nos remete a um dos temas mencionados no inicio deste artigo, o da arte
como ereserva natural», dominio do amimal de prazer (o prazer ligado 2
asticta — e 4 mumésis?) Ou ainda para a mé2is a necessidade de modelar-se
pelo seu préprio campo de aplicacdo, o da instabilidade, da ambiguidade, da
polimorfia e das metamotfoses, do acaso. O timoneiro, no qual a arte ctética
vé um dos seus paradigmas, joga com os ventos tal como o cacador com a sua
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presa — tal como o polvo cujos tentdculos abragam o bojo das velhas inforas
gregas, cuja cor chega a imitar. (Mas poder4 imitar-se a cor? Problema de toda g
a histéria da arte, segundo Matisse).

Para os Gregos — escrevem Détienne e Vernant [1974] — s6 o idéntico
actua sobre o idéntico: marcando assim uma diferenca decisiva em relagdo aos
Chineses, para os quais s6 existe ac¢do — ou conhecimento — do mesmo
sobre o outro, e vice-versa. Mas que significa 0 mesmo, se a 7é#s entra no
jogo? Para se mimar o idéntico € necessirio ser-se outro, mas sendo-o €
preciso, de qualquer modo, fazer ji parte do outro, isto &, do idéntico. E
onde situar a semelhanca, a propria identidade, logo que se possam zmizar?

A pergunta tem certa importincia se admitirmos que a zzz72és:s, Mesmo
sob a forma degradada duma teoria da zmitagio, terd regido, comandado,
estruturado desde o inicio todo ou parte do campo atribuido 3s «artes» no
Ocidente (ver-se-4 dentro em breve um exemplo, no Discours préliminaire da
Encyclopédie). Mas a Grécia legou-nos ainda alguns outros paradigmas, cuja
eficicia € sensivel até mesmo na organizagio da feoria «artes» hoje dominante
nas nossas sociedades. Por exemplo, o paradigma da arte como processo, se-
ndo mesmo da obra como dispositivo calculado, sujeito as leis duma mecinica

“especifica, para o resultado da qual € talvez essencial a ignorincia do
espectador — como julgava Valéry. Mas também o paradigma da astiicia: o
principal objectivo da arte nio consiste talvez, da parte do «produtor», em
impor 20 consumidor a ideia dum funcionamento, duma génese, e de
condicdes para a producio da obra tdo afastadas quanto possivel do seu
funcionamento, da sua génese, das reais condigdes dessa produgio? Mas,
sobretudo, o paradigma duma hierarquia das artes, da qual, através da
Jicotomia medieval das artes liberais e das artes mecinicas, algo subsiste na
teoria moderna sob a designacio de <artes menores», <«aplicadas» e/ou
«decorativas», designacio que ndo teria sentido — ou teria um sentido
exactamente Oposto — na teoria islimica.

A teoria medieval interessar-nos-4 apenas na medida em que, através da
distingdo classica entre artes liberais e artes mecénicas, se pde o problema das
relagdes entre trabalho intelectual e trabalho manual, numa perspectiva ndo
apenas (ou em primeiro lugar) ideolégica, mas também social, ou mesmo
politica. O sistema do Trwium (gramitica, dialéctica, retrica) ¢ do
Quadrivium (geometria, aritmética, astronomia e mdsica), ilustrado nos
frescos da Capela dos Espanhéis em Santa Maria Novella de Florenga, pode
justificar-se teoricamente numa interpretagio da filosofia antiga.

A alteracio que originou a inclusio da mdsica (mas ndo da arquitectura,
apesar do prestigio que se ligava 2 profissdo) entre as artes «liberais, ¢ da
prépia dialéctica sob a rubrica «artes», € de pouca importincia no contexto
duma divisio das competéncias (e dos poderes) institucionalizados dali em
diante. Enquanto as artes liberais eram da competéncia do cnsinoi
universitirio, as artes mecinicas inscreviam-se no das corporagdes ¢ das_‘g
organizagdes comunais. E claro que essa divisdo surgiu numa Idade Média ja!
avancada, quando, em matéria de arte, a iniciativa — devido 2 dissociagdo
feudal dos poderes, e depois de ter passado das mdos dos reis para as dos
monges, mediadores obrigat6tios entre o homem ¢ Deus — se concentrou
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finalmente nas cidades, onde novos lagos se teciam entre as forcas ligadas ao
ensino, ao trabalho e ao poder, real ou outro.

O Quadrivium mantinha a tecordagio, ainda n3o distante, duma cultura
que havia feito da misica e da liturgia que lhe estava ligada, os seus mais
eficazes instrumentos de conhecimento [Duby 1967, p. 159]; € isto quando
desde o século X1, e mais ainda no Xlll, a dialéctica, arte da «discussdos, ia
ultrapassar todas as outras formas de actividade intelectual, e a prépria

_gramitica, perdida a sua fungio propedéutica nas belas-letras, tomava parte
no conflito doutrinirio, e se punha ao servigo da divulgacio da verdade.

E muito f4cil — demonstra-o o célebre ensaio de Panofsky [1957] — pér
em paralelo a paixio pelos problemas da l6gica que parece ter-se entdo
apoderado dos espiritos, e o grande «€lan» «racionalistay — para nio dizer
«estruturalistas — que volta a encontrar-se, segundo Viollet-le-Duc, na
arquitectura das catedrais. Até que ponto, na sua aparéncia construtiva como
na sua articulagdo temporal, esta arquitectura deve 20 pensamento, em
primeiro lugar a um tipo de ensino impregnado de silogismos, ¢ 3 pritica da
argumentagio demonstrativa?

Ainda neste caso se pde o problema do papel que pode — e deve —
exefcer a astiicia, € até mesmo a mimesis, sob os seus mais inesperados
aspectos, no contexto duma cultura em que a ideia de ordem — e com ela a
de autoridade — tomou um novo sentido e uma nova dimensio: e se a
economia estrutural, que parece provada no sistema ogival, ndo fosse mais
que uma ilusio, como pretenderam provar alguns detractores de Viollet-le-
-Duc? Se a arquitectura gética — para nio falar no pensamento escolastico —
tivesse querido propor de si propria e da sua mecinica uma imagem, um
paradigma que, embora afastado do seu funcionamento real, permanece no
entanto  estranhamente operacional? E se o efeito produzido fosse
proporcional a este afastamento, a esta distincia entte o objecto e o seu
modelo, entre o objecto real e o objecto como modelo, entre a mecinica da

Dhysis e a do espirito, tio simbélica quanto imagindria?

Estas perguntas e outras ainda, ligadas as fungdes de celebragao, de ilus-
traggo, de persuasio atribuidas i imagem medieval, pintada ou esculpida, na
sua relagio com o texto sagrado e com as crengas populares, leva-nos a repor
¢m causa uma das ideias com as quais o pr6ptio Panofsky criou a sua teoria da
Renaissance - Dimmerung: saber que a Idade Média teria sido caractetizada
pela separagio das artes e das ciéncias em compartimentos estanques, que o
Renascimento depois eliminou, fazendo ruir todas as barreiras — primeiro
que tudo as barreiras sociais — entre trabalho manual e trabalho intelectual.

Na realidade, o proprio Panofsky demonstrou como essa separagio foi
sobretudo teérica, visto o profissionalismo urbano ter dado ocasido (antes que
0 sisterna se ramificasse numa rede de associagdes ou de corporagdes) a toda a
espécie de encontros, num pé de quase igualdade, entre os especialistas das
varias disciplinas: padres e laicos, poetas e juristas, sibios e artesios, doutores
em ciéncias e — como diz Duby — «docteurs &s pierress [Panofsky 1957,
pp- 24-25].

Como Georges Duby faz notar, a proptia vastidao do campo abrangido
pela nogio de ar#e indica claramente que os homens dos séculos XII e XIII nio
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viam descontinuidade na cadeia que das operagdes mais utilitirias levava |
produgdes ligadas 4 estética, ou mesmo 3 Etica [Duby 1976, pp. 15-16]. Nz
devemos contudo ignorar a_oposi¢o sublinhada por S. Tomis entre as 477
que, na sua intrinseca diversidade, pertencem ao campo do modus operand
da recta ratio factibilis, e o Belo que, na sua unidade essencial, depend
directamente da ordem ontolégica.

De facto, mais do que a uma recomposicao, € a uma transformagio, um
reestruturagio completa da zeorz <artes» — feestruturagdo que serd em part
obra dos préprios «artistas», que vamos assistir no século XVv. Estabelecer-se-4 d
facto um novo sistema de relagdes que seguirio caminhos diversos, e em muito
casos parecerdo levar a impasses entre as formas de actividade que 2 noss
cultura atribui as «artes» ou 3s «ciéncias», 3 diteratura» ou a0 proprio cerne d:
teoria <artes», 3s belas-artes e a artes consideradas menores ou aplicadas.

Mas se assim €, ndo poderemos continuar a defender a tese duma rigid;
dicotomia entre as duas classes de objectos, <artes» e «no-artes», e os doi
«universos do discurso» que lhes deveriam corresponder. Se apenas no.
limitarmos 2 histéria das artes no Ocidente, as modificagGes, transformacdes
alteragdes a que a zeorsa foi sujeita desde a Antiguidade greco-latina até i Fr:
Industrial, 6 se deixam compreender na base e em funggo duma articulacac

 dialéctica de dois Ppolos, o do saber e o da pritica, onde a troca de papéis, :
permeabilidade dos universos do discurso, senio mesmo a sua reciprocs
interac¢do, representam a regra, ¢ onde a especificidade, a autonomia das
«séries» e das «teorias» (da série «pintura» como da série «matemitica» ou
«teatro», da feoria <artes» como da zeoriz «ciéncias») s3o motivo dum trabalho
incessantemente recomecado.

O que, por analogia com o conceito de episteme, noutro local chamamos
aisthésis duma época de arte — isto €, a rede dos vinculos estruturais e dos

—[ﬂﬁcipi_oé reguladores, das articulagdes tedricas e das opgdes praticas, dos
meios técnicos e das relagdes de produgio, dos paradigmas formais e das
semelhancas culturais e ideol6gicas, na qual se enreda a arte duma €poca dada

[Damisch 1972, p. 200] — somente pode funcionar num sistema portador de
uma historicidade especifica quando se situa num campo de produgio
material e ideol6gica muito mais vasto do que aquele a que se limita a histéria
dos estilos ou até mesmo das formas, na acepgao tradicional da palavta.

Mas neste campo, a nio ser que se admita a existéncia duma infra-
-estrutura determinante «em Gltima instincia», nenhuma hierarquia,
nenhuma «substituigio» (no sentido hegeliano) se chega a atingir. A luta
desencadeada em Florenga pelos pintores para fazer incluir a sua arte no
nimero das artes «liberais», foi travada em nome duma pretensa ciéncia, a
perspectiva. Um século depois, a pintura afirmari, pelo contririo, os lacos
que mantivera com a fabula ou com o mito (e a arquitectura os seus com a
misica), deixando i ciéncia e i filosofia o encargo de reflectir sobre as nogoes
— a do sujeito, a do infinito — que ela tinha conseguido apontar, sob a
dupla forma do ponto de vista e do ponto de fuga, dois séculos antes de
Descartes e Desargues.

Em qualquer caso, o essencial estava obtido: a pintura, ¢ com ela a
escultura e a arquitectura (a qual, como faz notar Alberti, devia «roubar» 3
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pintura a maior parte dos seus ornatos)/fora enfim reconhecida como um dos
ramos do labor intelectual. Todas as disputas retdricas, todas as discussdes
sobre o tema das artes ndo alterardo este_problema: doravante j ndo serd —
ou ainda ndo serdi — o da relagio hierdrquica ou dialéctica entre a feori
«artes» e a feoria «ciéncias», mas o da relacio, ao nivel da divisio do trabalho,
entre labor intelectual ¢ labor manual. Ou seja, aquele mesmo que na nova
perspectiva do iluminismo e da divisio manufactuteira do trabalho, estd na
base do artigo «Art» da Encyclopedie.

4. Regresso @ «Encyclopédie»

O problema que nos ocupa € o de saber qual € a natureza da economia
que 1 egula, no 4mbito de uma dada eoria, a posigao I relativa das'varias praticas,
actividades, producdes, representagdes, etc., que a cultura que lhe corresponde
inscreve sob o titulo <artes», ou qualquer outro termo susceptivel de assumir um
valor, ou funces seminticas andlogas. As regras de transformagio, mas
também as condigBes conctretas ds quais estd sujeita € nas quais se opera a
passagem, ndo somente de uma teotia, mas também dum tipo de economia a
outro, por exemplo duma economia doméstica a uma economia «politica», ou
ainda duma economia natural a uma economia «simbdélica», e até mesmo duma
economia restrita 4 economia generalizada, constituem de facto o ponto critico
para qualquer teoria que pretendesse set «gerals, sem no entanto se erigir em
metateoria, capaz de compreender @ priori todas as teorias particulares. Sem
contar as fesisténcias que acompanham este processo, quer ao nivel da teoria,
quer da histéria: de Platdo a Kant, uma tendéncia constante levari a filosofia a
reduzir a arte as dimensSes da economia doméstica, quando_ndo privada,
“pronta a resignar-se, perante as radicais transformagdes sucedidas no modo de
produgio, a ligi-la de qualquer maneira — por exemplo sob a forma de juizo
do gosto — a0 prazer. - ‘

~ E pois evidente que o artlgo «Art» (no smgular) da Encyclopédie assume,
para nds, como alids para os seus editores, quet seja no contexto geral da obra,
quer seja no da rcpa.mgao manufactureira do trabalho 4 qual ele faz
referéncia, um valor estratégico. Redigido pelo propno Diderot, alguns meses
antes da publicagio, em 1751, do primeiro volume da Encyclopédie
(privilégio, mas também sujeicio ligada aos caprichos da ordem alfabética,
que conferiu 1 palavra ‘arte’ uma urgéncia preocupante), apareceu em
separata, obtendo, segundo refere o Discours préliminaire [Alembert 1751],
um sucesso notdvel, ainda que alguns o considerassem «demasiado racional e
metafisico».

«Como se fosse possivel ser de outra maneira» — comentaram os editores.
«Qualquer artigo que tenha por tema um assunto geral e abstracto, ndo pode
ser elaborado sem abordar principios filoséficos, sempre dificeis para quem
ndo estd habituado a reflectit». Abstracto, metafisico, o termo ‘arte’ €-0,
indubitavelmente, quando tomado no singular, como faz Diderot, e
contrariamente 3 ideia que estd na base do préprio titulo da Erncyclopédie ou
Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers.
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O interesse do artigo reside nesta aparente contradigﬁo ou melhor, na ne-
cessidade que obrigou Diderot a incluir na obra a «<imensa colecgao» de artigos
de que, em parte, €12 ele o autor, que descreviam as diversas artes liberais ¢ me-
cinicas, um artigo no qual a no¢ao abstracta de «arte» é objecto de um longo es-
tudo dfiloséfico». (Notar-se-d que, se € verdade existir um artigo «Science», ele
reduz-se 4 sua expressdo mais simples, e que o artigo «Sciences» (no plural), que
o acompanha, se resume a dizer que «tudo esti dito no preficio»: dever-se-4 en-
tender isto no sentido de que, no caso da arte, haverd ainda muito que dizer?)

Se se puser a pergunta sobre a situac¢io ¢ 0o modo como funciona o
conceito «arte» no espago enciclopédico, ela reveste particular importincia no
contexto duma enciclopédia consagrada em grande parte ds arzes (e € essa,
precisa o Prospectus, a parte mais desenvolvida, mais importante, mais
apreciada pelo pablico). E também no contexto dum dicionirio que, nio
tendo sido feito para ser lido, mas sim racionalizado, devia contudo impor a
quem o consultasse 2 no¢gio duma ordem, duma concatenagdo entre os varios

“artigos que nada tinham a ver com a modalidade dum discurso continuo.

Num tal esquema, um artigo consagrado a um termo abstracto e metafisico
podia parecer em contradi¢io com a regra que impunha que cada pessoa se
ocupasse exclusivamente do sector da sua competéncia, sem invadir o terreno
dos outros («cada um dcs meus colegas fez um diciondrio da parte que lhe

‘competia, e depois reunimo-los todos num sé» [Diderot 17514]. Mas

podemos supor ainda que neste artigo Diderot tinha querido encarregar-se da
tinica operagio que supunha, como ele escreve, «uma certa inteligéncia» da
parte dos editores; operagio que consistia em «preencher os vazios que
separavam duas ciéncias ou duas artes, ¢ restabelecer a continuidade da cadeia
nos casos em que 0s nossos colegas relegaram uns nos outros a redacgdo de
certos artigos, € os que pareciam poder set feitos por mais do que um, ndo
foram feitos por nenhum» [#5:d.]. Foi o caso dum artigo que toma a palavra
‘arte’ na sua acepgio mais geral, ainda que as acepgdes mais gerals, por
explicita declaragio dos editores, e qualquer que seja a sua utilidade,
comportem sempre «um abuso forcado dos signos» [74:d.].

Ver-se-4 que, se € esta justamente uma das aparentes funcdes do artigo
«\rt» no contexto da divisdo do trabalho enciclopédico, a sua fungio real é
diferente, visto cotresponder inesperadamente 20 declarado objectivo da obra:
o de, segundo as palavras do Prospectus [Diderot 17514], tornar-se «um
santudrio, onde os conhecimentos humanos estejam ao abrigo do tempo ¢ das
revolugdes». E isso na época em que as relagdes de produgio sofriam uma
transformagdo, da qual o préprio artigo «Art» dd testemunho quando afirma
que os editores da Encyclopédie lhe haviam avaliado as proporgdes e que
desejavam estudar, e até controlar, os seus efeitos na esfera do sabet.

Se & certo que, a0 adoptar a forma de um diciondrio, a Encyclopédie
cortava as pontes com 2 continuidade do discurso, Diderot sublinharid no
Prospectus a importincia da «oncatenagio mediante a qual € possivel descer
sein interrup¢do desde os principios duma ciéncia ou duma arte até ds suas
mais remotas consequéncias, até aos seus primeiros principios; mas também
passar imperceptivelmente desta ciéncia ou desta arte a uma outra... e dar
a volta a0 mundo literdrio sem nos perdermos no caminho» [#&:d.].
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E no Discours préliminaire que se encontra enunciado o sisterma das artes e
das ciéncias, devendo entender-se estas na dupla acep¢o tradicional do termo:
se nos reportarmos ao texto do Prospectus («Toda a matéria da enciclopédia se
pode reduzir a trés temas: ciéncia, artes liberais e artes mecﬁnicas») deveremos
admitir que no préprio titulo da obra, arfes corresponde 3s <artes liberais», e
mesteres As <artes mecAnicas». E € também no Discours, mais ainda que no
artigo «Art» — inspirado, como se verd, num propdsito diverso, pertencente ja
a uma owtra economia — que se pode ver em ac¢do uma economia do tipo ji
citado: a que rege a instauracdo do sistema geral das ciéncias na sua relagio com
as artes, € destas na sua relagio com as ciéncias; €, no 4mago da #eoria <artes», o
das relagdes reciprocas entre as virias artes.

O Discours de d’Alembert testemunha a seu modo o facto de que «
temporal enciclopédico do fim do século XVIII se avolumou com o estudo das
ciéncias naturais» [Leroi-Gourhan 1964-65] e retoma a seu modo o esquema
da drvore enciclopédica dos conhecimentos herdados de Bacon, embora
conferindo-lhe uma dimensdo simultaneamente geneal6gica e evolutiva,
inscrevendo-a deste modo numa temporalidade alargada até is dimensdes
duma nova histéria, ndo ja «sacta» nem «civil», mas natural: a histéria da
patuteza e das suas inumeriveis produgdes, das quais a histéria das artes
fepresenta um ramo particularmente importante, que outro ndo € — segundo

| d’Alembert — que a histéria do uso que os homens tém feito dos produtos da
‘natureza a fim de satisfazer as suas necessidades ou a sua curiosidade.

A estrutura em 4rvore imposta a esta «genealogia» ou <iliagio» nio tem
pois, ¢ apenas, um alcance taxinémico, mas também evolucionista: destinada a
manifestar os aspectos que distinguem os diversos géneros do conhecimento, e

que permitem em primeiro lugar tracar a linha divisoria entre a espécie «cién-_

cia» € a espécie «arte», deve 20 mesmo tempo demonstrar o encadeamento das
‘causas que as fazem surgir e desenvolver-se a partit dum tronco comum.

No decurso da histéria vemos sempre as artes ¢ as ciéncias apoiarem-se
mutuamente: prova, segundo d’Alembert, de que uma mesma cadeia as vem
unindo. Por consequéncia, no seu caso, a relagdo nunca seri entendida como
uma relagio de exclusdo 16gica @/ndo-a, mas como especificagio por
diferenciagdo, o que ndo exclui nem os parentescos, nem as analogias, nem as
sobreposigdes reciprocas, etc. E tudo isto desde o inicio da evolugio ou
(porque € tudo o mesmo) da génese das ideias, directas ou reflexas, a partir
duma origem comum: a sensagio. Lé-se no Discours préliminaire [Alembert
1751): «Podemos distinguir todos os nossos conhecimentos em directos e
reflexos. Directos sio os que recebemos directamente sem intervencio da
vontade e que, encontrando abertas, se assim pode dizer-se, todas as portas da
nossa alma, nela entram sem esfor¢o e sem encontrar resisténcia. Reflexos sio
os conhecimentos que o espirito adquire actuando sobre os directos,
unificando-os e combinando-os».

Esta distingio, fundada na presenga ou na auséncia do elemento
mimético na actividade cognitiva, nao esgota, contudo, o problema da divisio
entre as ciéncias € as afrtes, uma divisfo que nunca é indiscutivel (e quem
poderd dizer, pergunta d’Alembert, se a l6gica é uma arte ou uma ciéncia,
ambas a0 mesmo tempo, ou talvez nem uma nem outra?)

Intervém aqui a genealogia dos conhecimentos, ao reconhecer como
primordiais, originirias, duas @rzes absolutamente imprescindiveis, visto satis-
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fazerem as necessidades mais prementes do cotpo: a agricultura e a medicina,
as quais foram simultancamente os nossos primeiros conhecimentos e a
origem de todos os outros, mesmo Os que por natureza patecem mMmuito
diferentes. O facto de estas duas artes nio serem hoje mais do que dois ramos
da fisica que, no entanto, viram mnascer, constitui um fenémeno
eminentemente dialéctico, que confere uma dimensdo critica a0 modelo da
arvore: se toda a ciéncia estd, de qualquer modo, impregnada de arte (neste
ponto do Discours o tetmo ainda ndo tinha, sequer, um inicio de definigdo) €
porque ambas estdo ligadas desde a origem, mas uma origem envolta em
esquecimento, forc/uida, € que apenas se manifcsta superando o ponto de
vista taxinémico e adoptando uma perspectiva genealdgica.

Mas algumas ciéncias, tais como a aritmética ¢ as matemdticas em geral,
tém ainda em comum com a arte (cujo conceito se vai assim lentamente
delineando) o facto de consistitem num sistema de regras invaridveis,
independentes do acaso, que permitem encontrar numa forma abreviada a
expressio duma relagio dnica, resultante da comparagio de muitas outras. Do
mesmo modo se dird na fisica que pertence 2 arte a pesquisa da hipétese, nela
qual se tenta reduzir um grande niimero de fenémenos a um s6 que possa set
considerado o principio de todos os outros.

O mesmo se pode dizer para a arte de raciocinar: o «génio» (€ =sta a
palavra que condicionard, quer queiramos quer ndo, todas as ulteriores
reflexBes sobre a arte) nfo implica nenhum dom especial, mas simplesmente
uma economia, uma extrema rapidez no mecanismo de ideias em que consiste
toda a actividade cognitiva. Isto porque, como fard notar o artigo «Génie», o
movimento € o seu estado natural. E d’Alembert: «Aquele que combina as
ideias com facilidade ndo difere muito do que o que as combina dificilmente,
tal como o que julga um quadro 4 primeira vista nfo esti muito long: do
que, para o apreciar, precisa dum exame mais demorado e minucioso. Ao
olhi-lo, ambos tiveram as mesmas sensagdes, mas sobre o segundo elas, por
assim dizer, deslizaram; bastaria que se demorasse mais longamente sobre ¢las
para obter o resultado que o outro obteve imediatamente» [24:d.].

Comparaggo muito vilida, que tem ainda o acrescido mérito de por
termo a qualquer oposigio que se tenha a tentagio de estabelecer, na deitura»
das imagens da pintura, entre uma apreensio analitica e uma compreenso
global, quando uma ¢ outra implicam o percurso, progessivo num caso,
quase instantineo no outro, duma mesma sequéncia de sensagGes (e das ideias
que lhes correspondem). O essencial € que a comparagdo s6 € vilida, da
ordem do discurso i das ideias, se postularmos uma simetria teérica entre as
sequéncias de operagdes que sc situam na origem dos conhecimentos ligados
a0s seres que 530 objecto de ideias directas e os que, pelo contririo, consistem
na sua imitacio.

Em dltima anilise, todos os conhecimentos sio redutiveis a sensagoes, €
estas s3o as mesmas em todos os homens. Porém, enquanto a mecinica e a
fisica se constituem a partir das petcepgdes que decompdem e recompdem a
fim de formarem gradualmente os setes reass (sem que se ponha o problema
do estatuto epistemolégico e do valor real dos «modelos» assim construidos), a
pintura, para nio citarmos outras (mas todas as artes, segundo d’Alembert,



podem ser assimiladas a pintura, diferindo apenas pelos meios empregados),
procurard despertar em nds, pela imitagio dos seus objectos, as ideias directas
que mais vivamente nos impressionam, as que mais facilmente guardamos na
memoéria. Ideia que, se levada s dltimas consequéncias, € particularmente
moderna, e destinada a ser plenamente aceite. Basta pensarmos em Cézanne,
na sua busca obstinada de um equivalente pictdrico, colorante, das sensacdes
coloridas (e talvez antes dele Chardin, que Diderot tanto admirava).

Se perguntarmos agora em que consiste a principal diferenca que
distingue as Ciéncias das Arfes, seremos forcados a invocar, como
d’Alembert, a especulagio e a pritica? Talvez certos conhecimentos se
limitem 20 exame do seu objecto e 2 observagio das suas propriedades,
enquanto que outros, meio especulativos meio priticos, tém por objectivo,
como escreve d’Alembert [1751], a execugdo de «qualquer coisa». Atribuit-se-
-4 entdo o nome de arte, em geral, a «todos os sistemas de conhecimento
redutiveis a regras positivas, invaridveis ¢ independentes do capricho das
opiniGes»; definigio, observa ainda d’Alembert, vilida para muitas das nossas
ciéncias consideradas do ponto de vista pratico (em primeiro lugar, como jd se
disse, para as matemdticas, a fisica, a l6gica). Vamos encontrar a mesma
definigio (cuja origem se poderia buscar em Galeno) no artigo «Art» de
Diderot [17515], mas inscrita desta vez numa perspectiva a um tempo
genealdgica e finalistica: «Comegou-se por fazer observacoes sobre a natureza,
0 uso, 0 emprego, as qualidades dos seres e dos seus simbolos; mais tarde deu-
-s¢ 0 nome de ‘ciéncia’, ‘arte’, ou ‘disciplina’ em geral, a0 ponto de
convergéncia 20 qual se levaram essas observagdes, para as reduzir a um
sistema de regras ou de instrumentos coordenados em vista do mesmo fim:
pois € isso que € uma ‘disciplina’ em geral a esses pontos convergentes das
nossas diferentes reflexdes deu-se a denominagio de ciéncia e arte, conforme a
natureza dos seus objectos ‘formais’, como dizem os 16gicos... Se o objecto €

“executado, o conjunto ¢ a disposicao técnica das regras segundo as quais se
executa, chama-se ‘arte’. Se apenas € contemplado sob virios pontos de vista,
0 conjunto e a disposigio técnica das observacdes relativas a esse objecto,
chama-se ‘ciéncia’. Assim, a metafisica é uma ciéncia, e a2 moral é uma arte.
O mesmo se dird da teologia e da pirotécnica.

Enquanto observagio dos seres e dos seus simbolos, e dos simbolos (como
dos seres) considerados quanto i sua natureza e qualidades, mas também
quanto a0 seu UsO, a0 Seu «servigo», toda a «disciplina», ciéncia oz arte,
comporta desde o inicio uma semiologia, uma zeoria dos signos. Nio estamos
muito longe, aqui, da definigdo da ciéncia como dlingua bem formada» (¢ da
arte como lingua efzcaz?); € como poderia ser de outro modo se, no Discours,
0 conhecimento se resume a combinar ideias e partes do trabalho ciencifico
em operagdes de expressdo (por exemplo quando, no caso da 4lgebra, se trata
de designar as relagdes), quando nio de #radugio (o encadeamento de muitas
verdades geométricas ou fisicas que aparecem como um conjunto de traducoes
diferentes, mais ou menos completas, duma mesma proposi¢io, senio até
duma tGnica hip6tese)? «Ndo seria o universo, para quem pudesse abarci-lo,
um tnico ponto de vista e, se é permitido dizé-lo, um facto dnico e uma
grande verdade?»

A este propésito, € significativo que logo no inicio do. artigo «Art,
Diderot proponha a gramitica como exemplo duma discipl}na em geral,
preferindo assim tomar o discurso sobre a atte, no sentido abstracto,
metafisico do termo, tal como sobre as artes, tomadas na sua concreta
diversidade, no interior duma ciéncia dos signos: «Primeiro reflectiu-se sobre

¢ ’ e ¢ L
" "o uso e o emprego das palavras, € a seguir inventou-se a palavra ‘gramatica’.

Gramitica é o nome dum sistemna de instrumentos e de regras relativas a um
objecto determinado; e este objecto € o som articulado, os signos da pfalavra, a
expressio do pensamento ¢ tudo o que se lhe refere. O mesmo se d4 com as
outras ciéncias e artes» [75id.]. .

Mas, por sua vez, a gramitica € uma ciéncia ou uma ajfte? E, em
qualquer caso, uma disciplina, a disciplina por exceléncia, e por isso mesmo
pressupde que as observagoes convergem para um Mmesmo fim a que se deu o
nome de perspectiva, e que implica a coincidén ‘ia do ponto de vista com o
ponto de fuga, do momento em que o sistema se organiza em relagio a uma
meta unicamente quando associado a um sentido, € vice-versa. Uma

“disciplina €, em primeiro lugar, a que tem por objecto a linguagem
articulada, a palava e os signos, a expressio do pensamento e tudo o que l}?c
esti ligado, e constitui um sistema apenas quando se refere ao proprio
objecto. Mas para que ela possa dispor de um ob]ect.o,‘ para que 0 possa,
conhecer e utilizar,  preciso que se organize um dispositivo, uma coiejcgaq e
uma «disposi¢io técnica» de observagdes (coisa que caracteriza uma cmjtfla_g)
e/ou regras (pelas quais se define uma arte). A diferenca entre arte e ciéncia
consiste entdo no facto de que a ciéncia nfo tem com o seu objecto uma

el relacio de produ¢do, mas de contemplagao. Dispositivo de produgio (ou,

como diz Diderot — e a «<nuance» € importante — de execugdo) num caso, de
conhecimento no outro: como se viu, a distingio € tdo pouco marcada que um
certo ndmero de ciéncias, se consideradas na sua pritica, podem aparecer
como artes (e vai-se delineando aqui uma teoria materialista da prod_ugﬁo do
conhecimento e, para uma dada ciéncia, de prod}lgio do seu OP]ccto); e
quanto 3s artes, cada uma delas tem a sua pritica, mas tamb.ern a sua
especulagio («a sua teoria que nao € mais c!o que o conhecimento imperativo
das regras da arte; a sua prética, que mais nio € do que o uso habitual e
espontineo das mesmas regras» [25id.]). ;
Como se vé; a arte deixa-se definir como conceito, nio tanto pelos.seus
objectos e produtos, mas sobretudo pelas regras e processos, pela pratica e
“especulacio que lhe sdo proprias. Em vez Ad.a prova fundada no produto, na
“obra-prima, que apenas demonstra a hablhdadg d(') seu autor, e seggndo a
definicio dada na Encyclopédie, a filosofia substitui a procura das razoes, do
porqué e do como das artes, e em primeiro lggar da sua origem, pelo menos
hipotética: de acordo com o modelo geneal6gico que estd na basle.dﬁa obra, as
«indugbes filoséficas» que seremos levados a fazer soi?re cla permitirdo expor a
evolucio duma arte «de forma mais instrutiva e mais claFa do que através da
sua verdadeira histéria, mesmo que a conhecéssemos» [z:bzd., pp- 158-59]. P?r
exemplo no caso da invengdo do vidro, ligada hipoteticamente 2 vitrificagio
acidental do ladrilho utilizado na construgio das casas.
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Seria este o procedimento a adoptar num Traité général des arts
mécaniques, cujo projecto € exposto no artigo «Art», dada a vantagem —
como diz Diderot — que adviria de «incluir as artes nas produges materiais».
Produgbes cuja enumeragio exacta (que pressuporia um vasto conhecimento
da histéria da natureza) poderia dar origem a artes desconhecidas, tal como o
poderia fazer um exame detalhado (que exigiria uma «grande dialéctica») das
diferentes facetas a4 luz das quais a mesma produgio pode ser considerada
[tbd., p. 159].

Segundo Diderot, que recorda a célebte frase de Bacon segundo a qual a
histéria da natureza seria incompleta sem a das artes, esta nao seria, de facto,
uma quimera: da dialéctica da natureza i hist6ria das artes nio se vislumbra
solugio de continuidade. Mas isto aplica-se também is artes chamadas
liberais, ¢ até mesmo a qualquer parte desta ou daquela ciéncia que merega o
nome de arte. Aqui se impde voltarmos ao Discours préliminaire ¢ ao que
d’Alembert escreve relativamente a0 «génio» e 3 observincia das regras.
Devido 4 tomada em consideracio da l6gica, um novo tema se introduz, com
efeito, o do dom da natureza. Por mais util que scja a arte (ou a ciéncia) do
raciocinio, no qual se pretende ver a chave dos nossos conhecimentos, nio
devemos aceitar que ele ocupe o primeiro lugar na invengdo. «A arte de
raciocinar € um presente que a natureza faz espontaneamente a0s “‘bons
esprits”’. Pode bem dizer-se que os livios que a definem s6 sio tteis a quem
ndo precisa deles» [1751].

O mesmo acontece com a eloquéncia que, como a l6gica, nio se integra
na arte, mas directamente na natureza. «56 ela (a natureza) pode criar um
homem eloquentes. Ora «0 que hi nisto de estranho é ter-se julgado possivel
substituir por regras um talento to raro. E quase como se pretendéssemos
reduzir o génio a preceitos» [6:d.].

Evidentemente, o Discours refetia-se, neste ponto, ao abuso que, nas
escolas, se fazia do ensino da l6gica e da retdrica. Seja como for, festa o
problema de saber onde situar uma «arte», que se verifica depender
directamente da natureza e n3o, conforme a definigdo que dela ddo, quer o
Discours, quer o artigo «Art», dum corpo de regras positivas, invaridveis,
independentes do capricho (fosse ele um capricho do Génio; sabe-se, em todo
o caso, o lugar que ocupam os caprichos na arte do século XVIII) ou das virias
opinides.

E preciso, neste ponto, prestar muita atengio: porque, se devemos falar
da arte a prop6sito das czéncias todas as vezes que as suas operagdes dependam
menos do espirito do que da natureza ou, melhor dizendo, cada vez que o
espirito opera — mesmo que o faca usando uma lingua «naturals — sob o
controlo € no proprio elemento da natureza, sutge sempre a mesma
contradigio, quando sc trata de artes liberais ¢, em primeiro lugar, de artes de
1mita¢do.

De facto, que dizer da imitagio da natureza, tdo praticada e
recomendada pelos antigos? Que dizer da natureza que se presta a imitago, a
bela natureza, como diz d’Alembert, aquela que importa nio apenas
conhecer mas também recordar, dado que a funcio mneménica da imitagdo,
jd sublinhada por Platdo, afirma que as belas-artes estdo ligadas i historia

ARTES
45

(até no pormenor que impode a rcfcré_ncia 20s antigoE)? \Aﬂrmagﬁc: feita
quando elas estdo, em primeiro lugar, hgada; 4 percepgdo, as «sensagdes» ¢,
por consequéncia, a0 prazer, cuja economia € p{xmcﬁq que tudo, de
compensagao: se em todos os corpos a dor € a sensacao mais t:ort.e, ) prazcrw
nio basta para a consolar. E quanto aos ObJECEOS «agradiveis», se nos L
impressionam, quando feais mais do que quando sdo representados, «o qt;c (
neste Gltimo caso perdem em agrado é de qualquer modo compensado pelo/
prazer da imitagdo» [1£id.]. ’ '

Restam os objectos reais que provocam sentimentos tristes ou
tumultuosos, € cuja imitagdo & mais agradivel do que eles proprios «porque
nos colocam 3 distincia adequada para sentirmos o prazer da contemplagz}o
sem o tumulto das emogbes» [i67d.]. (Quanto 2 ciéncia, d’Alcmbcr} ndo
esconde que também ecla fica reduzida a compensar-nos, - através de
conhecimentos «agradaveis», da falta de uma verdade ###/). o

Inscrevendo-se assim na dependéncia do prazer, as artes que se propsem
imitar a natureza merecem o qualificativo de Bc-:las Artes; mas a sua prtica
consiste principalmente «numa invengao cgja.s leis lhe sio ditadas pelo génio;
as regras que sobre ela foram escritas constituem apenas a sua parte mecénica,
e produzem, quase, o efeito do telescopio: s6 ajudam quem pode ycg. \
O paradoxo da imitagdo da natureza € tal, que se espera dela que,-através do
«génioy, este dom da natureza, seja cla propria a ensinar aos homens as regras
da sua imitaggo. E o paradoxo nas artes de imitagao, em primeiro lug?.r na
pintura ¢ na escultura, «nas quais a imitagdo torna mais pr6x/1m05 os Ob]CSXOS
que representam, ¢ falam mais directamente aos scntldos'»_, é tal_ que, até 20
momento, elas nio podem formular-se em regras positivas, invaridvess ¢
independentes do capricho ¢ da opi._mio. (0] fact_o_c que 2 Bela Naturez? 6
pode ser apreciada através dum «sentimento esqulsxt?», € que, «nesta matéria,
os limites entre o arbitririo e o auténtico n3o estao ainda bem tragados e
deixam muito espago livre i opinido» [#6:d.].

L]

S. A obra de arte «econGmicar

A nossa reflexdo, intencionalmente comparativa, sobre a teoria <artes»
limitou-se até agora ao campo das representagdes €, €m Certo scngd<_3(i ja
ideologia, sem ir, por exemplo, procurar as razdes do estatuto de mfcn(_)r{dade
para o qual o pensamento grego pretendeu Iglcgar_ as fc?rmas ('ie actividade
artesanal das quais, todavia, dependeu a propria existéncia da cidade a.ntlgj.
Mas a Encyclopédie — € conveniente repeg-lo — conduz-nos a outro tipo de
paradoxo que propde para a «arte», no sentido abstracto, mctgﬁsmo do termo,
uma definigio tal que as artes que hoje somos _lcvaiio/s a;onmdera\t[ comodmals
representativas entre as compreendidas na teoria, s6 14 tém lugar 2 custa ursa
contradiggo. Enquanto Diderot [17515] define a arte como «um sistema de
regras € de instrumentos coordenados para 0 mesmo ﬁm», a pintura, e as artes
de imitagio em geral (com excepgdo, talvcz,.da arquitectura, esta arte, COmo
diz d’Alembert [17514], nascida da necessidade e apcrfe}g;oada pelo luxo,
na qual ele nio via mais do que «a embelezada mascara das nossas
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necessidades mais urgentes» parecem, com efeito, da competéncia do «génio,
o qual n3o conhece regras. Ora este paradoxo € tanto mais grave quanto no
Discours préliminaire se anuncia ter-se terminado com o enumerado dos
principais conhecimentos logo que se tivesse estudado as artes de imitagio, e
antes mesmo de se abordar as priticas reunidas sob a denominacio de
<<mcstcres>;/ A levar isto em conta, estarfamos perante uma 7eoria <artes»,
singularmente limitada, que corresponderia mais ou menos dquilo a que a
ideologia dominante tenciona hoje reduzi-la, ou seja, o campo das belas artes,
no qual, ndo se sabendo bem onde classifici-la, se incluird a miisica (o proptio
d’Alembert nao terd conseguido mais do que chamd-la 3 ordem, isto €, 2
1mitagdo). '

E todavia, se entre as regtas que contribuem para a defini¢io da arte
ocupam lugar de destaque as relativas «is operagdes... puramente manuais
ligadas a0 corpo externo» [74id.], como nio ver que as artes ditas,
precisamente, mecinicas satisfatio melhor do que quaisquer outras 2
definigio que a Enmcyclopédie di da palavra ‘arte’? Significard isso, no
entanto, que ao consagrar dois artigos distintos 3 «arte» e ao «belo» ela tenha
querido resolver no préprio texto o que pode parecer uma contradicio,
cedendo a uma tradigdo bem arreigada? Enquanto o artigo «Arts seria
dedicado exclusivamente 4s artes mecdnicas, o artigo «Beau» procuraria, pelo
contririo, langar as bases duma estética? Na realidade, parece que Diderot, no
artigo «Art», quis impor astuciosamente uma nova defini¢io da zeoriz «artes»
e da economia sobre 2 qual ela se baseia; definicio fundada, como veremos, e
como no caso do «belo», sobte a «percepcio das relagoes».

Na tdo proclamada superioridade das artes liberais sobre as mecinicas,
neste preconceito injusto sob tantos aspectos, a filosofia descobre uma razio
genealégica e, em ultima anidlise, naturcl: a fim de subtrair-se 3 lei do
mais forte, os homens viram-se obrigados a estabelecer entre eles uma
«desigualdade convencional; e visto que a forca corporal, amordagada pelas
leis, jd ndo constitufa em si mesma qualquer superioridade, foram forcados a
procurar na diferenca dos espiritos um principio de desigualdade igualmente
natural, mais pacifico e mais Gtil 3 sociedade» [#574.]. Mas 14 onde o servo
hegeliano saberi», pelo seu trabalho, tirar vantagem da situagio de
dependéncia a que € sujeito, submetendo por sua vez o <enhors s
necessidades  originadas pelo desenvolvimento da cultura material e
intelectual, a Encyclopédie introduz, pelo contririo, uma clivagem decisiva

_entre trabalho intelectual e trabalho manual, a fim de estabelecer o principio

duma desigualdade tanto mais tigida quanto mais natural parece.

«As aftes mecinicas consistem em opera¢des manuais submetidas 2 uma
espécie de rotina, ¢ foram destinadas aos homens relegados pelos preconceitos
as classes inferiores. As mais das vezes a necessidade, mais do que a vocagio
ou o gosto, obrigou-os a adaptar-se, ¢ tornou-se um motivo para serem
menosprezadoss [7474.]. Ou ainda, como diz mais laconicamente o
Prospectus, «a maior parte dos que exercem as artes mecinicas, fazem-no por
necessidade, e trabalham por instinto» [Diderot 17514]. '

Concedendo um largo espaco i «descrigio das artes», terdo os editores da
Encyclopédie obedecido apenas a2 uma exigéneia de justica, para nio dizer de
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bom senso? D’Alembert [1751] afirma que «se a sociedade respeita justa-
mente os grandes génios que a iluminam, ndo deve aviltar as mios que a
servems. E Diderot [17514] acrescenta: «Ponde num prato da balanga as reais
vantagens das ciéncias mais sublimes ¢ das artes mais apreciadas € no outro as
das artes mecinicas, e verificareis que o apreco dado a umas ¢ outras nio foi
atribuido segundo critérios que levassem em conta os seus respectivos méritos;
e que foram mais louvados os homens ocupados em fazer-nos acreditar que
somos felizes do que aqueles que se ocupam a contribuir para que de facto o
sejamos. Que bizarros sdo os nossos juizos! Exigimos que os homens se
ocupem utilmente, e menosprezamos os homens tteis...» Por outras palavras:
tem havido mais preocupacdes com a ideologia do que com as realidades da
producgo.

Como quer que fosse, o problema da desigualdade das artes, passando
pela desigualdade dos homens, estava posto. Decerto que isso acontecera ja a

partir da Idade Média. Mas foi preciso esperar o século XV para que as «belas
artes», a0 acederem ao estatuto de artes liberais, fossem reconhecidas como
uma forma especializada do trabalho intelectual, logo que a Renascenga foi
obrigada a confundir na unidade duma mesma figura — um Alberti, um
Leonardo — as fung()/es de um cientista, de um filésofo, e/ou de um erudito,
¢ até as de <rtista»’ Com a Encyclopédie, que surge entdo como sintoma de
uma radical transformagio socioecondémica, 3 qual vai buscar sentido e
projeccdo, a questdo vai centrar-se nas relagdes entre a arte considerada (sem
que explicitamente isso se afirme) como uma das modalidades do trabalho
intelectual, e o trabalho manual, ao qual se aplica ainda a mesma designagio
«arte». Ou no problema que serd debatido desde o século XIX at€ aos nossos
dias, desde o aparecimento das Arts and Crafts até 4 Bauhaus e aos tedricos
do design, mas que nunca foi formulado em termos tdo rigotosos e
objectivamente desmitificadores como na Encyclopéate.

A razio deste facto esti na abordagem puramente materialista do
problema das artes feita pela Encyclopédie. O proprio artigo «Art» o atesta a0
tratar as Belas Artes por simples alusdes (as quais, todavia, permitem que
Diderot, ¢ duma maneira extremamente actual, ponha a ténica na

" reproducio mecinica, ou até manufactureira, das obras por meio da gravura e

da tapecaria, 0 que basta para eliminar o preconceito segundo o qual a
Encyclopédie teria ainda seguido, com a contraposigio dos artigos «Art» €
«Beau», a dicotomia tradicional) para, pelo contririo, se concentrar no
problema das artes mecénicas, especialmente naquelas em que a mechane
que estd na base da arte pode manifestar-se sob a forma de méguina, cuja
evolugio, quando nitida, se pode relacionar com a actuagio do génio, «visto
serem imediatos os efeitos que ambos produzem». Estd implicita a explicagio
de que, no caso duma miquina complicada projectada para produzir um
efeito simples, ascende do efeito visado at€ 4 descri¢io da maquina, € no caso
duma maquina simples projectada para produzir um efeito sofisticado, desce
da descri¢io da miquina até a0 conhecimento do efeito.
«Em que sistema fisico ou metafisico se nota mais inteligéncia,
sagacidade e ordem do que nas miquinas que fiam o oiro, que fazem meias,
" passamanaria, tecidos, e até trabalham a seda?» [Diderot 17515].



Nio foi pois, e apenas, a descrigio das artes e oficios que interessou
Diderot, € que o levou a ir aos aze/iers dos operirios mais competentes para os
interrogar, tomar nota das suas tespostas, «traduzir os seus pensamentos» €
tentar com tudo isto organizar uma gramitica «precisamente onde a falta de
definigbes exactas e a quantidade, que nio a diversidade de movimentos
tornam as coisas das artes dificeis de explicar claramente» [17514]. Um tal
estudo s6 fazia sentido ao nivel das novas realidades da produgio, isto €, da

triunfante divisao manufacturclra do trabalho. E esta evolugio zedrica, da

mecdnica do labor artesanal para a producio manufactureira, com todas as
consequéncias dela decotrentes quanto a feora <artes» no seu todo, que o
artigo «Art» se encarrega de operar, assumindo quase o valor de um mani-
festo.

Deveri entio afirmar-se que este artigo enfrenta o problema,
razoavelmente escolastico, do estatuto da arte, do estatuto da obra de arte na

_€poca da divisio man factureira do trabalho? O génio de Diderot (e € de
génio que se deve falar se ele consiste, em parte, na «percepgio das relagdes» e

na capacidade de apreender rapidamente uma complexa cadeia de operagges)
té-lo-4 feito inverter os dados do problema e perguntar: qual € o papel da
manufactura perante a arte, no sentido abstracto, metafisico do termo? E qual
o papel da manufactura se tivermos de a considerar, segundo a enigmi-
tica expressao de Marx, suma obra de arte econdémica [ein Gkomomisches
Kunstwerk]»? [Marx 1867].

De facto, lendo as desctighes de Diderot (dmpus-me a tarefa de
examinar todas as maravilhas que, nas manufacturas, impressionardo todos os
que as nio obsetvem com preconceitos, ou com olhos estiipidos»), ou as
anilises de Marx, ficamos convencidos de que a manufactura em nada
contradiz, pelo menos em principio, a nogio abstracta, metafisica, da arte,
nem alids a definicdo das artes mecinicas. Porque a manufactura, como Marx

viria a demonstrar ¢ como Diderot ji tinha notado, no parece de inicio

alterar radicalmente a divisio do trabalho que, pelo contririo, se articula
ainda na base das corporagoes das cidades e do seu corolirio, a inddstria
doméstica dos campos. Quer se funde no agrupamento de oficios diferentes e
separados mas dependentes dum mesmo capital, quer na decomposicio de
um trabalho especializado nas suas operagBes constitutivas (o que, seja dito de
passagem, confere ao projecto enciclopédico todo o seu valor na ordem do
Capital: e € l6gico que a parte descritiva consagrada 3s artes mecinicas fosse a
mais esperada, a mais desejada pelos que dela podiam obter titeis informacoes
¢ sugestdes, a0 mesmo tempo que a ideia de novas aplicagdes ou invengdes), a

manufactura nio dispensa a habilidade no «métier», antes a pressupde

quando, limitando-a 4 execugio dum dnico gesto infinitamente repetido, ndo
a aumenta. Qug¢amos’ Diderot [1751%]: <Um operirio nio faz ou nio fari
durante toda a vida sendo uma s6 coisa: donde resulta que a executa bem e
prontamente, ¢ a melhor execugio coincide com o menor custo». Melhor
ainda: a reunido de muitos operirios num mesmo lugar s6 pode ter efeitos
benéficos quer do ponto de vista do gosto quer da execugao. «O gosto e a
destreza aperfeigoam-se necessariamente num grupo de operirios reunidos,
porque € dificil que entre eles se nZo encontrem alguns capazes de reflectir,

de combinar, de descobrir o Gnico modo que lhes permita superar os colegas;
a maneira de poupar material, de ganhar tempo, ou de fazer progredir a
inddstria, quer seja com uma nova maquina, quer com uma mio-de-obra
mais comoda» [i8:d.].

Nio € diferente a posi¢io de Marx: reproduzindo e levando ao extremo a
divisdo dos mesteres herdada da Idade Média, assegurando a transmissao dos
«segredos do oficio», a manufactura atinge o virtuosismo dos operirios
especializados. Se isto € verdade, e se recordarmos a comparagio que pde em
paralelo o encadeamento 16gico das ideias e a apreciagio minuciosa dum
quadro, compreende-se que a manufactura possa ser chamada «obra de arte».
Pois ndo apenas leva as artes (mccamcas) maxima perfei¢do, mas coincide
ainda com a defini¢cio do «belo» enquanto fundado na «percepgio das
relagbes». Até ao pardgrafo intitulado De /a supériorité d’une manufacture
sur une antre que fecha o artigo «Art», no hd nenhum que nio fornega os
critérios indispensaveis i formag¢io dum juizo, o qual, ndo sendo um juizo e
gosto, ndo o exclui de modo algum.

«A qualidade da matéria-prima constituird o principal factor de
superioridade duma manufactura sobre a outra, juntamente com a rapidez do
trabalho e a sua perfeita execugdo» [7674.]. Mas a qualidade ndo € separivel da
quantidade. «Se os produtos estrangeiros nio sio superiores aos nossos de
Lyon, ndo € porque 14 fora se ignore como c4 se trabalha: em toda a parte ha
0s mesmos teares, as mesmas sedas ¢ as mesmas técnicas de laboragio; mas s6
em Lyon hi 30 000 operdrios empregados no manuseamento do mesmo
material» [26:d.].

A introducio da nogio de escala € aqui decisiva pelas consequéncias de
ordem pritica e tedrica que dela resultam, pois que a nogdo de modernidade
esti evidentemente ligada (pensemos na arquitectura) a uma expansio da
escala, ela prépria prelddio daquela influéncia da realidade sobre as massas (e

“destas sobre a realidade) na qual Walter Benjamim vé a caracteristica da nossa

época.

. Mas a metifora tem ainda outra incidéncia de certo modo ligada aquela:
a manufactura merece ser qualificada deste modo na medida em que
manifesta, na evolucio da sua estrutura, a ligagao entre as diversas operagoes
que concottem para a obtencio do efeito requerido. Neste caso convém fazer
notar que, na nogio de arte, a tonica se desloca do produto para a propria

R operagio da produgao Reduzindo o produto a um efezfo, © mesmo processo

que o gera erige-se em dlsposmvo em méchané . Esta, pot sua vez, leva-nos a
quem lhe est4 na origem, ndo ji o operirio, o artifice, nem mesmo o <«artista»
independente, mas o trabalhador (ou dever-se-i chamar-lhe artista?)
colectivo, composto de trabalhadores parciais, cujo corpo € transformado em
6rgdo exclusivo e automitico duma mesma operacgdo, € que constitui, além
duma forma de existéncia do capital, «o mecanismo especifico do periodo
manufactureiro» [Marx 1867]. :

Torna-se claro entio que a manufactura, ao apresentar-se como uma
«obra de arte econdmica» (e é oportuno sublinhar o epiteto cuja atribuicio

“tende a inscrever a arte na esfera da produgio, preservando a possibilidade de

outros tipos de obra de arte desvinculadas da l6gica da economia politica: se €



verdade que toda a obra obedece a uma economia especifica, existem, podem
existir obras de arte «no-econémicas») proporciona, ao nivel do trabalhador
parcial e pela destruigao progressiva do aspecto intelectual do seu trabalho, as
condigoes do advento da grande inddstria, no contexto da qual o problema da
arte, e também do artista, deverd ser posto tendo em conta novos factores.
Com efeito, a manufactura ataca na raiz a forca de trabalho. «Destr6i o
trabalhador, faz dele algo de monstruoso, e favorecendo o desenvolvimento
ficticio da sua destreza no pormenor, sacrifica todo um mundo de impulsos e
de possibilidades criadoras» [75:4.]. Ao mesmo tempo, acentua a separacio
entre as potencialidades intelectuais da produgio e a forca mecinica do
trabalho.

«As potencialidades intelectuais da produgio desenvolvem-se dum lado
porque desaparecem de todos os outros. O que o0s opetitios especializados
perdem concentra-se contra eles no capital. A divisio manufactureira do
trabalho opde-lhes as poténcias intelectuais do processo de produgio como
propriedade de outrem ¢ como poder que os domina [ibid.]. A grande

inddstria pord fim a esta cisdio que fard da ciéncia «uma forca produtiva

independente do trabalho, e forci-la-4 a por-se a0 servigo do capital» [151d.].
Isto corresponde a0 processo analisado por Gramsci, o qual leva qualquer
classe que venha a assumir uma posicio dominante no sistema da produgio a
afastar os seus proprios intelectuais «orginicos» rotulados como especialistas
dos diversos aspectos, ndo s6 técnicos e sociais como politicos (e porque nio
dizer culturais, ou mesmo <artisticos»?), dos problemas que lhes compete
resolver.

Como ndo nos admirarmos de encontrar na Encyclopédie o trago
cxplicito deste processo? Dando a palavra aos <artistas», ver-se-d de que subtil
maneira o texto da Encyclopédie faz a distingdo entre artesio e artista;
ajudando-os a activar o pensamento e proporcxonando lhes uma lmguagcm
especifica, a Encyclopédie contribuiri efectivamente para o desenvolvimento
das forgas intelectuais da produgdo, fornecendo a0 mesmo tempo aqueles
operirios capazes de reflectir, de combinar os meios de ultrapassar os seus
colegas (combinar: eis o problema; o ptéprio Diderot pretendia que, nas artes
mecinicas, o poder do homem devesse limitar-se a aproximar os corpos
naturais).

Quanto ao mtelectual «tradicional» — ainda segundo Gramsci —,
«académico», as suas fungdes situar-se-30 noutro nivel, simultaneamente de
direc¢io, educagao e informagio e mesmo — seja dito sem receio de exagerar
— de{espionagem a0 setvigo do capital.

Aos olhos de Diderot, um-dos titulos de gléria de Colbert era ter
«surripiado» aos ingleses a maquina de fazer meias. Setia facil multiplicar os
exemplos da fung¢do da «informagio» atribuida, para além de todo o trabalho
«ideolégico», aos homens da arte. Como por exemplo Poncelet, em quem €
possivel ver, além do inventor da geometria projectiva, mais um herdeiro da
Encyclopédie, obrigado durante a maior parte da vida a pér a sua ciéncia —
que ndo era mais do que um desenvolvimento da arte «secteta» da perspectiva
de que Diirer ji falava — a0 servico da espionagem industrial, por conta do
governo francés.

A tarefa que Diderot destinava aos «académicos» era, sem divida, mais
nobre: «Que saia das Academias alguém que desga s oficinas e ali estude os
fenémenos das artes, e que no-los exponha numa obra que convide os artistas
a ler, os filésofos a pensar utilmente, e os grandes a fazer bom uso da sua
autoridade e das suas recompensas» [17514]. De qualquer modo, isto estd
ligado a uma finalidade perfeitamente explicita: ensinar os artifices a pensar
melhor, «inico meio de conseguir deles obras mais perfeitas» [#5id.]; mas
serdo também obrigados a divulgar os seus segredos, pois que neste campo
qualquer dissimulagio serdi um verdadeiro furto para com a sociedade
(entenda-se: para com o capital). «Que nestas experiéncias cada um dé o seu
contributo: o artesio com o trabalho manual, o académico com suas luzes e
conselhos, o abastado com o custo do material, das canseiras e do tempo.
Assim, em breve as nossas artes e manufacturas superardo os produtos
estrangeiros tanto quanto o desejamos» [z6:d.]. '

Isto prova — se tal fosse necessirio — que esta reflexdo sobre a «arte», tal
como a que surgird mais tarde no movimento britdnico das Arts and Crafts,
ou, na Alemanha, o do Deutscher Werkbund, se integra no contexto duma

competicio internacional caracteristica da era industrial do capital,

provocando simultaneamente no intelectual «tradicional» uma contradigio
entre as suas tendéncias «cosmopolitas» e as suas fungdes «nacionais», senio
mesmo nacionalistas.

Em conclusio, parece claro (e particularmente evidente no artigo «Art»),

que a Encyclopédie €, no seu préprio projecto um produto tipico do
periodo manufactureiro. O que, sem ddvida, jd se sabia. Resta, contudo,

‘sublinhar como a ideia de construir, segundo a férmula do Prospectus, «um

santudrio onde os conhecimentos humanos estejam ao abrigo dos tempos
e das revolugdes», encontra justi“cacdo na ideologia espontinea da ma-
nufactura. Porque esta, mais uma vez, € pelo menos no seu inicio, ndo
tetia podido fazer perigar a heranca das «artes». Longe de destruir os teares,
ela, pelo contririo, aperfeigoou-os, levando ao maximo a sua eficiéncia e
produtividade, realizando deste modo, e simultaneamente, o ideal do
trabalho humano e da mecinica da arte, a0 mesmo tempo que assegurava a0s
«intelectunis» (e entre eles os «artistas») novas possibilidades de promogao
social através de uma divisdo entre fungdes directivas e executivas fundadas na
proptia natureza.

A manufactura, e com ela a Encyclopédie, sua expressio e seu
instrumento, realiza assim, ndo apenas ideologicamente mas também
materialmente, «economicamente», o sonho milenirio dum sistema social no
qual todos teriam o seu lugar numa hierarquia natural fundada, como € justo
que seja, numa figida triparticio das fungoes: o Capital (o <homem rico»,
detentor dos meios de produgio, toma decididamente o lugar dos
«Grandes»), a Ciéncia (dominio dos «académicos», dispostos a por-se ao
servico dos novos potentados) e por fim a forga de trabalho.

Na nossa petspectiva, 0 problema consiste agora em saber onde, neste
sistema, situar a_carte», s€ pensarmos que o propno Diderot hesitava em

“sepati- la do trabalho da «mio-de-obra que cria o artista» ¢ talvez, em

definitivo, da mdo que fazia a arte. Ora € precisamente isto que vai sef
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posto em causa na passagem da manufactura para a grande industria. Diderot
e os seus contemporineos ndo podiam prever (embora algumas passagens do
artigo «Art» sobte a dimensdo 6ptima das mdquinas assumam, a este respeito,
valor de sintomas) que a manufactura, apés ter atingido um certo grau de
desenvolvimento e ultrapassado uma certa esca/z, alcangasse uma tal perfeigio
técnica — como Marx fard notar — que a levou a entrar em conflito com as
necessidades de produgio que ela prépria criara.

A sua «obra mais perfeita» — como diz também Marx —, a oficina onde
se fabricavam ferramentas e aparelhagem mecénica, produtos por exceléncia
da divisio manufactureira do trabalho, criard por sua vez a miquina-utensilio
cuja utilizacdo, alterando a relacgio entre o operirio € o seu instrumento de
trabalho, iria suprimir a mao-de-obra (e por conseguinte o <artista») enquanto
principio regulador da produgio social/ Tal como a manufactura (e este tema
teria muitas implicag6es) ao desenvolver-se na base da cidade tradicional e das
suas corporagdes a destruird pouco a pouco, exigindo uma mio-de-obra cada
vez mais numerosa ¢ menos qualificada, ¢ preparando as condigdes do
aparecimento das grandes metr6poles industriais e até das grandes
aglomeragoes utbanas, resetva de. massas de trabalhadores e consumidores,
que labutam ¢ desfrutam i descricio. Novo motivo para sublinhar que a
maior parte das discussGes sobre o estatuto da arte (ou das artes), na sua
' relagio com a maquina ou a inddstria, revela uma confusio permanente entre
os problemas originados pela divisio manufactureira do trabalho e os ligados
3 sua divisio industrial. Esta confusio prejudica de qualquer modo o préprio
principio da modernidade, se aceitarmos, com Adorno [1970], como 7zoderna
«a arte que, segundo o seu modo de fazer experiéncias, e como expressao da
crise delas, destr6i o que a industrializagdo produziu por meio das relagses de
produgio dominantes», e que esta arte seja «determinada, quer socialmente
pelo conflito com as relagdes de producio, quer intra-esteticamente, como
exclusio de elementos ji gastos e de processos técnicos ultrapassadoss.

6. A arte e a divisdo do trabalho

Mas que lugar resetvar entdo as artes no contexto de um discurso
enciclopédico que se proporia ter em conta, ndo j4 a manufactura, mas a
grande indfstria ¢ 0 ajustamento da realidade com as massas ¢ destas com a
realidade (para falar como Walter Benjamin), da qual teria sido o agente?
Enquanto a manufactura, que além de estar em grande parte especializada
essencialmente na produgio de artigos de luxo (tapegarias, faiangas, espelhos,
etc.: o primeiro exemplo citado por Marx € o duma fibrica de coches), apenas
pdde desenvolver-se na base dos mesteres ji existentes, a_inddstria, pelo
contririo, impde sem mais aquelas uma nogio de trabalho, de mio-de-obra e
da propria produgio, na qual a arte, as artes, na sua defini¢go tradicional,
parecem ndo ter lugar.

" Serd a arte (e com ela o artista) coisa do passado? Primeiro que tudo, ndo
poderia ji competitr com a forma dominante da produgio, antes estaria
ligada, quer no conceito, quer nas operagdes, instrumentos ¢ métodos de
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trabalho, e até nos seus objectivos, a um petiodo da hist6ria ultrapassado. E se
é certo que Diderot, tendo em conta os primeiros efeitos da divisio
manufactureira do trabalho, augurou que o futuro das artes estaria
exclusivamente ligado 42 mao-de-obra, ndo devemos esquecer que, quando
Hegel dava as suas Ligoes de estética, se difundia uma perspectiva diferente,
que em breve iria encontrar em Marx a sua sangio tedrica.

A crise das artes até ao aniincio da sua «morte», ndo € somente, ndo €
sobretudo uma crise semintica. Como se & no Manzfesto do partido
comunista [Marx e Engels 1848], teve origem na «constante alteragio da
produgio, na ininterrupta agitagdo do sistema social, esta agitagdo perpétua
que diferencia a época dos burgueses de todas as €pocas precedentes.
E contudo, o conjunto de ob]ectos que ainda na sociedade contemporinea se
inclui no dominio das artes, insere-se na modernidade no sentido de que nio
se deixa limitar 2 uma simples definigdo, mas inclui na sua esfera de acgio
métodos diversos, alguns dos quais podem parecer atcaicos ou mesmo
anacrénicos, enquanto outros parecem anunciar — e n3o s6 numa Sptica
utpica — desenvolvimentos imprevisiveis. O exemplo de uma arquitectura
que — pelo menos em teoria ¢ sob a condigdo de se alinhar, a nivel quer do
projecto quer das técnicas € dos materiais, pelas normas da produgio de massa
— poderia hoje realizar o velho sonho dos homens de arte de, em toda a
parte, dar noticias do mundo do homem; este exemplo assume especial
importincia se 0 compararmos com o da pintura e das artes plasticas em geral
(do qual a arqultcctura como d15c1pl1na formal que é, n3o pode ser
separada), os quais todavia, na sua pritica e se considerados do ponto de vista
técnico e nas suas relagdes com a produgio, ndo parecem ter-se transformado
radicalmente desde a chamada era do «Grande Atelier» [Chastel 1966].
Definigio de que nio se mediram todas as implicagSes, porque se € certo que
o Renascimento italiano, considerado no processo da sua elaboragio, aparece
como um atelier, resta ainda analisar a divisio do trabalho que nessa altura se
tinha organizado, e as suas implica¢des na cultura ¢ na economia da €época.
Isto significa que valetia também para a arte — na qual, embora de mid
vontade, a sociedade burguesa se reconhece — a ideia de Marx segundo a
qual, ¢ visto que esta sociedade representava <@ organizagio histérica da
produgio mais desenvolvida que se conhece», € «as categotias que exprimem
as suas relagdes e permitem a compreensio das suas estruturas nos possibilitam
20 mesmo tempo compreender a estrutura e as relagdes de produgio de todas
as sociedades passadas, sobre as ruinas e os elementos das quais ela se cons-
truiu e de que restam vestigios ainda ndo superados, enquanto o que nela es-
tava apenas esbocado assumiu, ao desenvolver-se, todos os seus significados».

() plural «artes» justificar-se-ia assim pcla diversidade histérica das
teorias, mas s6 enquanto essa diversidade se articulava em termos econémicos,

“quer a consideremos do ponto de vista das telagdes de produgdo, quer do da

relacio — que nada tem de eterna — entre as artes € a esfera da produgio.
Por sua vez, o discurso da economia forneceria os meios de actuar na légica da
universalidade, mesmo que pusesse como condigio prévia a critica radical de
toda a estética que se pretenderia fundada em principios universais, ou na
referéncia — de inspiragio positivista — a pretensos «invariaveis».



Veja-se a contradigio posta em evidéncia por Adorno [1970]: nio
compete 4 teoria eliminar, mas sim assumir ¢ submeter a exame, coerente
nisso com a necessidade proclamada categoricamente pela arte, na época em
que se torna tema de reflexdo.

Se, de acordo com a transformagio 4 qual Adorno submete a f6rmula
aristotélica, se deve dizer que toda a definigio universal da arte € definicio
daquilo em gque ela se transformon, resumindo assim os resultados do
processo histérico, e se o conceito de arte (no singular) parece adquirir
retrospectivamente, ¢ para além da diversidade histérica das artes, uma
aparéncia de unidade, esta defini¢go, tal como a vis3o histérica em que se
baseia, insere-se desde o inicio na optica da sociedade burguesa. Salvo a
reserva assinalada por Marx a propdsito da organizagio histérica da produgio:
€ certo que as categorias da economia burguesa possuem uma verdade para
todas as outras formas sociais, mas esta afirmacgo deve ser tomada cumz grano
salis: <Elas podem conté-las sob uma forma desenvolvida, atrofiada,
caricatural, etc., mas sempre com uma diferenca essencial» [1857-58]. Mas por
mais essencial que seja esta diferenca — Marx insiste nisso — s6 surge na base
de ndo vermos nas mais recentes formas de sociedade a soma das sociedades
do passado, consideradas por conscquéncia parcialmcmc € como outras
tantas etapas que conduzem a uma organizagao superior: a cultura burgucsa‘
s6 & capaz de compreender as sociedades que a precederam se, elunmando
toda a «mitologia», fizer a sua autocritica, comegando pela critica da sua
economia politica, e das categorias pretensamente «cternas» pelas quais se
rege. -

Mas que valor atribuir 4 critica que Marx fez aquele sector muito
particular e marginal da produgdo a0 qual a cultura burguesa deu o nome de
«atte», ou A afirmagio duma diferenca essencial que a teoria nio pode
suprimir, reduzindo as artes, como faz o museu, a0 mesmo denominador
comum mas 3 qual, pelo contririo, cabe a tarefa de as organizar em feorias?
A critica dos principios universais da estética tal como esta se organizou na
época burguesa, terd ido de par com a das categorias da economia politica, €
iria, em Gltima andlise, pressup6-la? Seria preciso repensar, na sua coeréncia e
na sua unidade relativa no dmbito da produgio, a prépria nogdo de arte, e
achariam de qualquer modo as artes, se consideradas 7z sua diferenca
essencial, o seu fundamento comum numa especifica modalidade da riqueza
social, tal como se origina na prépria produgio?

A unidade das artes através da histéria e da geografia, a sua
universalidade, deveriam portanto fundar-se por meio de outras vias que nio
fossem imagindrias: a duma hist6ria geral da produ¢io e da divisio do
trabalho, no contexto da qual seria reservado um papel particular ao sector
que, nas diversas formagdes sociais, (correspondesse a0 que na sociedade
burguesa se designa pelo termo «artes». Competiria 2 teoria determinar sob
que formas a producio definida como «artistica» deveria ser regular e
necessatiamente associada i produgdo geral, em relagio 2 qual pode entdo
parecer um produto de luxo, e como tal ligada a fen6menos de investimento
improdutivo, sendo mesmo de supérfluo esbanjamento.

Assim sendo, necessirio seria admitir que, caso se limitasse ao aspecto
técnico — o das vias e meios pelos quais o trabalho dito <artistico» opera num
contexto dado —, esta forma de producio nio seria muito pertinente no
plano epistemolégico. Se € verdade que o que distingue «as épocas
econbmicas ndo € tanto o que se fabrica cozo a maneira de o fabricar e os
meios de trabalho que para isso se utilizam», devemos aceitar a afirmagio que
Marx postulou no Capiza/ [1867]: «Entte todas as mercadorias, os arzigos de
luxo propriamente ditos sio os menos importantes no plano do confronto
tecnolégico das diferentes épocas de producio».

De facto, e acabimos de o notar, nio parece que a modalidade de
producio <artistica» se tenha alterado fundamentalmente na época moderna,
pelo menos no que diz respeito as «belas-artes», exceptuando a arquitectura
(para nio falar noutras, como a ourivesaria, conotada simultaneamente como
arte menor e arte de luxo, precisamente na medida em que se mantém ligada
a uma pritica, a um trabalho manual de tipo artesanal. Relegando assim a
arte para um sector particular da produgio, assimilando os seus produtos a
artigos de luxo, n7o cederemos mais uma vez a uma operagio da cultura
burguesa, a qual ndo conhece outra espécie de trabalho que nio esteja
integrado na producio mercantil: outra espécie de trabalho, mas também de
prazer que para a burguesia assumiu, segundo Marx e Engels [1845-46], o
estatuto econémico oficial de artigo de luxo?

Em risco de admitir (com a plena concordincia dos «peritos») que,
perante a historia real dos homens, a sua hist6ria material, a arte e os seus
produtos fazem parte duma outra histéria, sendo mesmo duma outra
dimensdo: uma hist6ria, uma dimensio imaginiria, ou melhor, ornamental,
¢ como tal adicional e talvez supérflua, enxertada na sua histéria «real», tal
como os ornamentos o podem ser num edificio. A arte constituiria entdo um
dominio reservado, integrada numa disciplina puramente descritiva e
taxinémica — a hist6ria da arte —, 3 qual se aplicaria uma teoria, a estética,
uma e outra dispostas 2 camuflar as verdadeiras condigoes, quer da produgio
artistica quer do prazer estético, conhecidas através da forma sublimada de
Juizos de gosto e de objectos de museu, ou seja, a mstltulgao na qua_l a
sociedade burguesa concentra o seu luxo mais requmtado 'O que seria, de
facto, ignorar que a fruicdo, sendo mesmo o proprio luxo /'— admitindo que
uma e outro sejam privilégio duma casta ou duma classe —, estdio em
qualquer caso condicionados, na forma como no conteiido, por toda a

_estrutura da sociedade, e que ndo fogem, como Marx fez notar, a nenhuma

das suas contradigdes [76id.].

Resta agora saber qual €, numa dada formagio social, o papel reservado
a0 )ogo da arte, para nio dizer da arte como logo Um jogo que at€ no prazer
que inspira, nada tem de «gratuito» mas que, pelo contririo, implica uma
aposta passivel de notdveis e complexos investimentos.

Tomemos o caso da sociedade indiana tradicional, tal como Marx a péde
conhecer. Enquanto organismo produtivo completo e auto-suficiente, a
«omunidade de aldeia» parecia oferecer, na descrigio feita pelos
administradores britinicos, o exemplo dum sistema de produgio que quase
nada dependia das trocas mercantis nem da dicotomia cidade/campo, visto
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que s6 o excedente dos produtos se transformava em mercadorias que
revertiam quase todas a favor do estado sob a forma de impostos. Um tal
sistema, além de estar na base da versio indiana do «despotismo oriental»,
destinava-se a outorgar 4 sociedade (e ndo ao estado) o seu caricter imutdvel
[Marx 1867]. Num contexto caracterizado pela exploragao comum do solo ¢
pela partilha dos produtos, a presenga, a0 lado dos agricultores ¢ da mao-de-
_obra servil, e entre a diizia de «peritos» mantidos 2 expensas da comunidade,
dum «oleiro» e, mais ainda, dum <ourives» (3s vezes substituido, como Marx fez
notar, por um «poeta» que também funcionava como mestre-escola) [i57d.], €,
de qualquer modo, indice de que o sistema oferecia uma possibilidade de fuga

ou pelo menos de uma «deriva» que poderia levar 2 tentagdo de inscrever sob 2;.
rubrica de <arte», de decoragio, de ornamento da vida.

O oleiro, aquele a quem cabia a tarefa de fornecer 3 aldeia vasilhame
para uso dom.éstico, alguns instrumentos de trabalho, panelas ¢ recipientes
virios, 0s quals, contrariamente 20s Meios MEcANIcos cujo conjunto constitui
<0 sistema 0sseo e muscular da produgio», «servem apenas de recepticulo dos
objectos e produtos do trabalho, e formam como que o sistema vascular da
produgao» [ibid.).

Notar-se-4 que, segundo Marx, os primeiros oferecem aspectos bem mais
caracteristicos duma época econ6mica do que 0s segundos, os quais partilham
desde logo o estatuto epistemolégico de artigos de luxo, ainda que o
aparecimento da cerimica assinale, na classificagio das etapas da Pré-hist6ria
que I_ingels retomou de Morgan, a passagem da barbdrie a civilizagao
propriamente dita: vasilhame que devia ser moldado, mas que também devia
ser pintado, decorado (facto que estd na base da hipétese de Wundt e que
Mauss adoptard relativamente 3 origem decorativa, ornamental da arte),
segundo esquemas copiados, talvez por derivagio técnica, da arte da cestaria e
da tecelagem, as quais demonstravam ja, desde a fase superior do estado

; §elvagem», uma certa habilidade na produgdo de meios de subsisténcia ¢ de
instrumentos de trabalho [Engels 1884].

: O oleiro, cujo trabalho implica uma referéncia funcional que simultanea-
B mente nos leva a por o problema do estatus», do «valot» da decoracio em rela-

gio a0 «valor utilitdrio» do produto que lhe serve de suporte. Mas sobretudo o

outrives, cuja fungio (para ndo falar da do «poeta», que a poderia substituir) €

imediatamente considerada luxuosa, omamental, ainda que neste caso 0 Of-

namento possa ter como suporte o simples corpo humano.

Marx nio deixou de sublinhar este aspecto claramente surpreendente,
sendo mesmo paradoxal, que caracteriza uma sociedade vizinha da pendiria,
mas da qual, no entanto, o ourives é um «membro indispensivel».

A predilecgao pelos ornamentos « tio grande que até os representantes das

3 cla:sses inferiores, que andam quase nus, ostentam habitualmente um par de
brincos de ouro, € uma ou outra j6ia, também de ouro, em volta do pescogo»
[1853].

{\ntes da invasio britdnica, mulheres e criangas traziam muitas vezes
pulseiras de ouro macigo (ou prata), nas pernas € nos bragos. Isto prova, mais
uma vez, que a pentiria € sempre relativa, institucionalizada, e que o luxo €
realmente uma categotia burguesa.
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Qutro paradoxo: nO 4mbito duma divisdo regulaf, imutdvel, do trabalho
social que, a0 apresentar-se com a autoridade duma lei fisica, tem aos olhos
de Marx o mesmo cardcter restritivo que pode ter nas sociedades animais, 0s
artesdos encontravam-se, No entanto, numa situacdo que pode parecer
“estranha: se € certo que deviam trabalhar segundo esquemas tradicionais,
podiam todavia executar na sua oficina, a domicilio, todos os trabalhos da sua
competéncia, com independéncia ¢ sem nenhumas restrigoes.

Mas que «ndcpendéncia» era esta nas relagdes de interdependéncia
caracteristicas do sistema de prestagoes € contraprestagdes que regulamen-
tavam na realidade «a economia da aldeia»: um sistema, como demonstrou
Louis Dumont [1966], que ndo pode set considerado, nem exclusiva, nem
prioritariamente em (€rmos cconémicos? A divisio do trabalho, longe de
preceder o sistema de castas, como afirmava Marx, faz parte integrante dele,
articulando-se com toda uma tede de relacdes pessoais hereditirias entre O
patrdo (o jajman, donde detiva o termo jajmani, atribuido 2o sistema) € 0s
seus clientes: isto &, os membros das castas inferiores que tém acesso 205 meios
de subsisténcia na base das fungdes que exercem, € que a classe dominante
considera necessarias (p. 140).

Numa organizacao hierirquica orientada para 2 satisfagio  das
necessidades, elas proprias socialmente definidas, de todos os que tém um
lugar destinado na rede de relagoes de interdependéncia que caracteriza O
sistema de castas, €inco especializagbes — ourives, ferreiros, construtores de
carros, pedreiros, canteiros, caldeireiros, por ve€zes agrupados no Sul numa
{nica casta, 0s pancala — ocupam uma posicio especial.

Parece, em primeiro lugar, que a sua actividade escapa 2o circuito das
prestagoes pessoais, € que depende, pelo menos em parte, duma economia
monetiria: o ourives vende 0s seus produtos em troca doutros; € quanto ao0s
artistas» (e primeiro que todos, 0s fabricantes de imagens sactas), sabe-se que
ji_no século IX eram suficientemente ricos para poderem fazer os scus
pagamentos em Oufo. Mas o estatuto destas corporagoes ja mencionado na

“literatura classica poe, contudo, um problema: se € certo que estes mesmos

«especialistas» parecem  ter estado, durante muito tempo, ligados 4 casta
dos servos, de gente pobre, 0s sudra (nos quais Marx via a prova da
impossibilidade de distinguir entre agricultura ¢ artesanato, caracteristica, na
sua opinido, da organiza¢io aldei), ndo se pode dizer o mesmo daqueles — ¢
em primeiro lugar dos ourives, considerados a par dos comerciantes, mMesmMa
quando dependiam dum patrdo abastado — cuja situagio «abetrante».
segundo a expressao de Dumont, s¢ manifesta no facto de pertencerem 2 cast:
da «mio esquerda», de casarem na esfera das suas especializagoes, € de st
considerarem iguais aos bramanes [#bid., p- 142, 0. 43a).

Mas ndo serd verdade que as suas fungdes, longe de corresponderen
somente 3s necessidades e desejos da casta dominante, obedecem, 0o fundo,
uma necessidade que ndo € de duxo», como atesta O GOsto das «classe
inferiotes» pelas joias, gosto que, evidentemente, nio pertence 3 l6gica ds
supetfluidades? Ou o facto, também assinalado por Marx, de que antes d
dominagdo inglesa havia em todas as classes imagens sacras de ouro ou prati
uma necessidade que, embora ligada a motivagoes religiosas, ou pelo menc
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rituais, € no entanto, no contexto da sociedade indiana tradicional,
petfeitamente objectiva, inelutdvel, obrigatéria.

Se € certo que a arte € necessdria a esta sociedade, nio € com o fim de
satisfazer com modalidades especificas os gostos duma casta dominante, em
situagdo de poder tirar duma produgio limitada o excedente que lhe
permitiria manifestar o seu poder sob a forma duma despesa improdutiva.
Isto vale também para os que na aldeia aparecem como proprietirios das
terras, 0 que lhes permite ser detentores do poder econémico e politico, ou
até para o proprio rei, que reproduz essa funcio 2 escala territorial da aldeia
[i6id., p. 140]. Li onde Marx via no Estado o simbolo da riqueza orientada
para o prazer, as anilises de Louis Dumont abrem uma perspectiva
completamente diferente. Além dos grandes empreendimentos hidsrdulicos
que a caracterizam na sua forma cldssica, a teoria de Marx do «modo de
produgio asidtico», atribui de facto ao Estado, o qual a exerce por meio do
imposto fundiirio ou pela guetra, uma fungio de pilbagen. Donde resulta,
entre outros, o caricter particular das cidades que Marx define como
«acampamentos principescos» [1857-58], simplesmente sobrepostos i
estrutura econdmica propriamente dita, quando nio a um comércio virado
principalmente para o exterior, que se reduziria 3 permuta, controlada pelo
Estado, dos excedentes das riquezas cobradas is comunidades sob a forma de
impostos. Como a cidade, ela também sede de comércio com o exterior mais
do que centro econémico regional, o comércio a longa distincia surge como
um elemento exterior ao sistema, como seu parasita.

Por fundamentada que scja no plano estritamente econémico, esta
descrigio ndo se estende a outros aspectos, também pertinentes, da sociedade
indiana: por exemplo, a importincia das instituicdes religiosas que tém, por
sua vez, um papel determinante no comércio, senao mesmo na produgio e no
investimento, sobretudo na construgio de monumentos. E ainda — facto em
parte ligado com o precedente — o aparecimento de aldeias de especialistas
com regras € costumes proprios que tenderdo a constituir castas auténomas,
como os artesgos, pedreiros e canteiros, escultores, etc., empregados na
construgio e decoragao dos templos.

.E evidente que, neste caso. nio se trata apenas duma riqueza orientada
para o prazer (mesmo que prazer, no seu aspecto sexual, seja uma das princi-
pais motivagdes da iconografia). Uma tdo vasta gama de formas implica uma
explicagio que se € tentado a definir como simbolica: segundo a teoria dos
varna (e a propria etimologia da palavra, que significa principalmente ‘cor’,
tem uma cefta conotagio estética), o poder politico, exercido peles guerreiros
(ksatriya), estd totalmente subordinado a0 dos sacerdotes (os brimanes).

‘Privado como & de qualquer fungio sacerdotal, o rei pode apenas
teoricamente ordenar o sacrificio (etimologicamente, e conforme a dicotomia
estabelecida por Mauss e Hubert no seu Essaz sur le sacrifique [1899), o jajman
€ o sacrificante empregado, em troca de certos «<honoririos», pelo brimane
sacrificador): o que significa que depende, até no proptio poder, do sacerdote
o qual, factualmente, dele estd também dependente.

Mais antiga que o sistema de castas, esta distingdo entre estatuto e po-
der estd na base duma organizagio hierdrquica que, como se viu, engloba a
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propria divisio do trabalho. Os seus efeitos manifestam-se principalmente no
campo que Nos ocupa se pensarmos na obriga¢do, extensiva aos poderosos e
a0s ricos, de pagar tributo aos sacerdotes sob a forma de donativos e, para o
rei, de criar fundages religiosas, e prioritariamente conventos, cuja fungio
econdémica (principalmente a2 dos mosteiros budistas) se confirma pela sua
construcio perto das principais rotas comerciais. Ou ainda — como sugere
D. Kosambi [1966] — pela profusio de decoragdes criadas para agradar aos
ricos mercadores, e que exigiu, ao mesmo tempo que a colaboragio de
numerosas equipas de artesios bem remunerados, uma aprecidvel continui-
dade na direcgdo, no financiamento ¢ na administragio.

Actescente-se ainda que os donativos nio constituiam prerrogativa das
classes superiores. Se € certo que os mercadores figuram nos primeiros lugares
dos livros de memorias, ali se atestam também ofertas das varias corporagdes,
¢ até de individuos, entre eles fetreitos e oleiros, bem como camponeses,
pescadores, etc. e

Considerado em toda a sua complexidade, o exemplo indiano no parece
autorizar nenhuma deducio simplista fundada na esfera da produgio. Por
maior razio, se levarmos em conta a transformacio operada em épocas
remotas na economia simbélica sobre a qual se funda, na sua organizagio
como no seu funcionamento, a sociedade indiana, que terd como dltima
consequéncia o aparecimento de uma grande arte monumental, trata-sc da
substituicio que marca a passagem do vedismo a0 hinduismo, de uma religido
sacrificial sem localizagio concreta que excluia todo o culto de imagens, por
outra que encherd a India de templos e santudrios por vezes rudimentares,
mas permanentes [Biardeau ¢ Malamoud 1976]. Transformagdo importante,
que n3o exclui inteiramente a permanéncia, sob a diversidade superficial das
escolas e das seitas, do tema do sactificio destinado a manter unidos os seres ¢
as coisas, € em volta do qual se estrutura a sociedade humana. Tema central
no sistema braminico ou no hinduismo cldssico, como atesta, entre outras, a
complementaridade das duas iconografias principais — visnuita ¢ xivaita —
que i primeira vista parecem excluir-se mutuamente.

Se isto € verdade, como ndo perguntar entdo que papel teve a inscrigao
monumental e figurativa no imenso trabalho conceptual requerido pela
passagem do sacrificio védico e respectiva cosmogonia ritual para uma teligido
de devocio, orientada, no fim de contas, pata um deus supremo? E como nao
pér em primeiro lugat, admitindo que o ritual tivesse a sua especifica eficicia,
o problema dos possiveis efeitos da inclusdo de imagens no ritual do sactificio,
talvez no inicio sob a forma de efigies destinadas a substituir as vitimas?
E, por outro lado, como nio pér o problema duma economia na qual, desde o
investimento i «despesa», os signos parecem mudar constantemente de
sentido?

Se longamente insistimos no exemplo indiano é porque ele demonstra,
melhor do que qualquer outro, que ndo existe histéria «teal> dos homens que
possa opor-se a0 reino da «fantasia»; mais exactamente, ele demonstra que a

“dimensio da histéria definida como muaterial ndo pode ser separada da sua
“dimensio imaginiria, e muito menos da simbélica. A demonstragio pode set
“feita com outros exemplos: aquele egipcio que, segundo Marx [1867], provava
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os maravilhosos efeitos da cooperagio simples, uma forma de divisic do
traba!ho que reine uma multidio de operirios ocupados nas mesmas tatefas
Ou ainda o do artesanato némada, ilustrado pela arte animalista das estcpes-
que pertence a um tipo de divisao do trabalho completamente estranho, quc;
i 0posigdo cidade/campo, quer a qualquer nogio de riqueza ligada ao
rendimento fundiirio.

Ela revela em todo o caso que, tudo somado, a produgio artistica nio &
um mau it}dicc da produgdo geral, com a condigio, alids (¢ nio era essa,
decerto, a intengio de Marx), de ndo reduzir esta tltima 3 sua componente
tecnoldgica. Basta pensar na arquitectura medieval, e nas indreis e deslocadas
discussdes — deslocadas no real sentido do termo — que sobre ela travaram os
especialistas da hist6tia econémica, para nos convencermos de que esta
produgi.o, embora socializada, no pode ser avaliada pelos cinones duma
economia contabilista, para nZo dizer marginalista. O exemplo dos <jardins

de coral», caros a !falinowski, demonstrou ji que a «arte» — fosse ela

- - . - 2
embora, a dos jardineiros de Trobriand — nido est ligada i existéncia dum
excedente, mas pode, pelo contririo — nisto semelhante ao sacrificio —

1

constituir @#¢ ao excesso um dos motivos da produggo.

Também a época das catedrais, pouco anterior a0 aparecimento do
capitalismo financeiro, ¢ portanto rentdvel, constitui um excesso, se
comparado com as dimensdes produtivas existentes. Os grandes cstalcirc;s da

Idade Média contribuiram para o desenvolvimento dos oficios (mesteres) ¢
proporcionaram trabalho 2 mio-de-obra da cidade, mas também drenaram
capitais que tetiam sido empregues mais produtivamente noutros sectores
E possi.vel., em tltima anilise, que a construgio duma catedral como a dc;
Beauvais tivesse atrasado, devido aos investimentos que requereu, o progresso
comercial da cidade [Lopez 1962]. Mas isto & avaliar o facto em termos
rigidamente econémicos, ¢ no levar em conta — para nos limitarmos a este
aspecto do problema — a luta pelo poder, € pelo poder nas cidades, entre a
Igteja ¢ a monarquia: a questdo do «status» nio podia ainda dissociar-se da
questio do poder, nem a economia da ordem simbélica.

Dit-se-a que pretender tratar das artes no 4mbito da produgio — e a isso

nos obriga toda uma tradiggo de pensamento derivada, en:re outras, da
{Eﬂcyciopéeﬁé, e da qual Marx € o mais ilustre representante — nos rcrilctc
iquela mesma ilusdo que obrigou Marx a parar a meio caminho da sua critica
da economia politica burguesa, a nZo romper com a forma na qual esta se
baseia, € a nio quebrar o espelho narcisista em que o homem pretende
teconhecer-se como sujeito produtor, o que a si préprio se produz no préprio
acto da sua produgio, a0 mesmo tempo que se deixa interpretar nas suas
obras [Baudrillard 1973].
O exemplo dos «ardins de coral» da Melanésia, tal como o da aldeia
mdlana' ou o da construgo das catedrais, n3o demonstrari talvez que as
categorias da sociedade burguesa nio sio aplicveis na anilise das sociedades
que a.prcccdcram, € que 4 forma «produgio» se deve opor a de «troca
simbdlica»? Isso seria ainda cedet mais uma vez a0 mecanismo elementar de
tnversao que estd na base da ideologia burguesa, na sua estrutura de espelho.

Porque a permuta simb6lica ndo se opde i forma «producio» numa modali-
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dade alternativa: existe permuta simbélica nos factos, e com efeitos que tocam
também no real, na medida em que o sistema engloba a esfera produtiva, como
fazem as castas na India para a divisdo do trabalho. Se, uma vez mais, € verdade
que a actividade artistica pode, em certas condigdes, ser um bom indice do
«amodo de produgio» prevalecente naquela sociedade, € porque ela revela o per-
curso através do qual sc fez esta integragio: na India das castas, o da ideologia
religiosa e da organizagdo hierirquica que lhe serve de coroldrio; na sociedade
arcaica do Pacffico, a permuta-dadiva, e os miltiplos investimentos 20s quais
ela se presta; e nas sociedades modernas, o da economia de mercado. Assim o
(putal «artes» justifica-se zambém pelo facto de que nem todas as arzes tém a
mesma relagio com a esfera da produgio, no estrito sentido do tetmo.

Por maior razio se torna agofa importante notar até que ponto o
capitalismo, enquanto época da produgio «ocial», impde as suas leis a
qualquer tendéncia que pretenda subtrair-se as categorias da economia
burguesa. Segundo Dumont, o sistema ya/74ani, mesmo quando parece
furtar-se as leis da economia e apoiar-se na implicita referéncia a um
conjunto, teria como reverso da medalha as especulagdes financeiras ds quais,
na nossa sociedade, se presta a produgio pictorica. Se, de facto, a pinturs
atinge pregos tdo altos é porque parece existir 0 acordo de «reduzir 20 mesmc
denominador comum da economia todos os produtos e bens, até mesmc
certos produtos que hoje assumem, € cada vez mais, um valor religioso. Nadz
mais lhes resta do que declard-los propriedade inaliendvel dum grupo, no diz
em que a sua venda seria sentida como se fosse um sacrilégio» [Dumont 1966
pp. 139-40]. Argumento relevante, tanto mais que pode ser facilmente
invertido: se na sociedade de mercado a pintura atingiu tais precos € porque

_reduzida a0 estatuto de mercadoria, quebrou todos os lagos com a religido e ¢

ritual, porque o valor cultural que podia ter tido no passado foi substituidc

“por outro que, nio se fundando em nenhum valor de utilizacio identificavel
assume dali em diante a forma de um simples valor de permuta, um valo
puramente simbélico. O facto de este valor — como observou Valéry — se
produzido pelo consumidor e de acordo com as normas de mercade, ni
altera os dados do problema.

A foérmula de Mauss demonstra mais uma vez a sua pertinéncia quand
encontra, nas actuais condiges de apropriacio dos bens culturais, um camp
de aplicaggo privilegiado: se € verdade que a obra de arte € a quc

“reconhecida como tal por um dado grupo, o proprio mecanismo de produga
de valores de arte apatece em toda a sua pureza mesmo quando a obra s
despojou de todos os seus valores utilitdrios. Paradoxalmente, pois, a mesm
actividade que afirmava, até nas socicdades burguesa e de mercado a preseng
da «exigéncia simbélica» (sendo mesmo da exigéncia religiosa) prépria d
homem, corresponde, pelo contririo, nas sociedades arcaicas ou tradicionalis,
uma dimensdo estritamente econémica (o que ndo quer dizer «rentdvel»), d
qual a nogio freudiana de izvestimento oferece uma boa aproximagio. Um
economia que, fundada essencialmente no simbdlico, € no entanto obrigada
inserir-se no campo material. Jogando com a tradigdo da divisio primordi:



\

ARTES 62

(religiosa, se quisermos, ou, melhor ainda, mitica) entre 0s vivos e 0S MOItos,
os ornamentos dos tdmulos do Alto Egipto referem-se claramente i divisio do
trabalho sob a forma de representagbes dos mesteres destinados ao servigo do
defunto, o mesmo servio que lhe prestavam em vida, embora reduzido agora
i reptresentagio. A lingua grega nao ignorard o parentesco que existe entre as
imagens e as sombras, skiz, que s30 O TEVEISO dos setes tal como o sonho o €
da vigilia, e 2 morte o da vida. Todavia, mesmo neste caso, a cof — que N30
¢, decerto, a caracteristica das sombras — parece, pelo menos em teoria,
contradizer os factos e a mimésis que estdo na base da representagio. As
«sepulturas ocres» da Idade da Rena (a cor era disposta em camadas em volta
do morto), embora sendo a prova duma actividade artistica que parece
ultrapassar as fronteiras do Homo sapiens € encontrar €co fl0s Seus
predecessores (em cujos <habitats» se encontram, desde o fim do Mustierense,
fragmentos de corantes que terdo servido para pintar 0s cOrpas), atestam 0 uso
da cor, a qual, sem ddvida para assumir um valor ritual, se subtrai a toda a
determinacio reptesentativa, quando nao mimética; isto mesmo que se queira
ver na cor vermelha o simbolo imemorial do sangue e da vida [Leroi-Gouthan
1964-65]. Logo que foi possivel detectar o recurso 2 OULros corantes diferentes
do vermelho — tal como o p6 de manganés, utilizado pelos Aurinhacen-
ses —, susceptiveis de formarem com ele um sisterna, tornou-se patente a sua
dimensio simbélica, fundada numa rede de auténticas diferencas.

Desde o inicio a arte surge, pois, como uma modalidade especifica do
tratamento do real através do simbélico, no qual consiste, segundo Lacan,
toda a praxss. Indubitavelmente, € justo denunciar, com Adorno, a tentagio,
tipica de alguns, de detectar nos mais antigos testemunhos da actividade
estética qualquer coisa que se assemelha a uma auténtica esséncia da arte
[1970]. Todas as tentativas deste género estao profundamente marcadas por
uma ideologia que confunde, para fins que nada t€m de desintetessados, 0

valor da autenticidade com o da origem. Se € contraditotio falar duma

«origem» da arte quando a sua peculiaridade, segundo Leroi-Gouthan, reside
exactamente nas interferéncias [1964-65], o facto de a arte se apresentar, para
o estudioso da Pré-histéria, como um insttumento de avaliagio da
<humanidade» mais eficaz do que a prépria técnica, pode todavia assumir
valor de alegoria. A necessidade da arte, a sua unidade para além da
multiplicidade das interferéncias — entre humanidade e animalidade, entre o
olho € a mio, entre o dizer e o fazer — que nela se conjugam, somente se
manifestam se se encararem as aftes € os seus produtos como outros tantos
efeitos, ideolégicos ou outros, considerados na sua actividade e na influéncia
que poderio produzit no real, no imaginrio e no simb6lico, quer no 4mbito
do fazer como no do mostrar ou do dizer. Nunca descrever nada como efeito, ,
esta deveria ser a nossa regra; mas sempie susceptivel de produzit efeitos» !
[Lyotard 1974, p. 125]. O que significaria, tratando-se da arte ou das artes i
(mas a interferéncia € também do singular 20 plural, e do plural ao singular)
e, como se tentou fazer aqui, retomando as linhas do movimento da
Encyclopédie de d’ Alembert e Diderot ¢ contrariando a frase de Marx, nfo

~voltar a considerar-se 2 manufactura como uma obra de arte (cconémica), mas

a propria obra de arte, sendo como uma manufactura, pelo menos como um
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itivo orientado para um trabalho especifico (ndo necessariamente
“na categoria da produgdo);, um dispositivo destinad.o a oE)ter
multiplos efeitos que uma anilise conduzida em termos economicos tera de
desenvolver, tanto 20 nivel do «sujeito» (0 <artistar) cOMO 20 dos materiais ou
dos métodos adoptados. [H. D.].
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