
Peter Burger, em Teoria da Vanguarda, defende d 
principio de que a historia social da literatura e 'da 

arte nao e susceptivel de ser explicitada atraves de 
eventuais implicacoes entre o conteudo individual 
das obras e a historia social. Na Optica de Burger o 

que importa considerar e o status social da expressao 
artistica (bem como a sua funcao e a sua influencia) 

no seio da sociedade. So assim se poderia 
estabelecer uma conexao constituida pela obra de 

arte individual e a historia. O conceito burgeriano da 
' 

instituicao da arte assenta numa estrutura em que a 
obra de arte e simultaneamente gerada e recebida. 

Na analitica da actualidade, Burger menospreza a 
i 

estetica metafisica e opta por uma teoria esteticd 
materialista que (segundo o teorico) pode ser 

detectada na realidade hodierna da esfera social. - 
Peter Burger e professor de Frances e de Literatura 

Comparada na Universidade de Bremen, sendo + 

ainda autor de obras sobre Corneille, o Surrealismo, o . i 
Ilurninismo frances, etc. .i 
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TEORIA EM SENTIDO FORTE 

O estudo dos movimentos historicos de vanguarda 
(futurismo, dadaismo, primeiro surrealismo) e indispensavel 
a investigacao cientfica sobre a hipotese de um efeito 
social da arte nos dias de hoje. E e ainda importante por 
outra razao: constitui o princbio de uma teoria critica da 
literatura segundo a qual foram os movimentos historicos 
de vanguarda que puseram radicalmente em questao pela 
primeira vez o estatuto da arte na sociedade burguesa, 
expresso pelo conceito de autonomia. A teoria da van- 
guarda, que Peter Burger desenvolve em polemica com as 
teses de Walter Benjamin e Adorno, propoe-se facultar o 
aparelho teorico necessario a conceptualizacao das tentati- 
vas vanguardistas no sentido de transgredir os limites da 
instituicao arte. 

Ao  apresentar como intencao fundamental dos movi- 
mentos historicos de vanguarda a destruicao da instituicao 
arte enquanto ordem separada da praxis vital, Burger nao 
esquece uma das indicacoes mais importantes da dialectica 
hegeliano-marxista: as revolucoes falhadas acabam sempre 
por reforcar o que procuravam transformar. Mas nao 
esquece tambem que se as intencoes politicm dos movimen- 
tos de vanguarda nao conseguiram sobreviver, a nivel artis- 
tico revolucionaram de facto o conceito tradicional de obra 



de arte (a •áobra redonda)), de que fala Adorno, onde o par- 
ticular e o geral estao unidos sem mediacoes). 

O novo conceito proposto pela vanguarda rejeita a 
ideia da arte como representacao. Enquanto produtora de 
uma realidade especzJfica, a arte renuncia a traduzir em 
figuras realidades alheias ao seu proprio universo. O real ja 
se encontra implicitamente contido na obra de arte van- 
guardista, na qualidade de opcao sobre o uso dos materiais 
que a historia oferece, e que podem ser d o r e s ,  mitos, ins- 
trumentos tecnicos, etc., sempre tomados como possibilida- 
des da forma e nao como referentes de alusoes simbolicas. 

Na obra de arte tradicional, as partes e o todo consti- 
tuem uma unidade: o sentido das partes so pode ser reve- 
lado pelo todo, e este, por sua vez, so pode ser entendido 
atraves das partes. Na obra de vanguarda, pelo contrario, 
nao existe nenhum todo que se sobreponha as partes, nem 
qualquer impressao geral que permita uma interpretacao de 
sentido. Como adiante dira Peter Burger, •áestas (as partes) 
ja nao estao subordinadas a uma intencao de obra. Tal 
negacao de sentido produz u m  choque no receptor. Esta e 
a reaccao que o artista de vanguarda pretende, porque 
espera que o receptor, privado de sentido, se interrogue 
sobre a sua particular praxis vital e se coloque a necessi- 
dade de transforma-la. O choque procura-se como estimulo 
para uma alteracao de comportamento; e o meio indicado 
para acabar com a imanencia estetica e iniciar uma trans- 
formacao da praxis vital dos receptores)). 

Claro que Peter Burger nao deixa de avisar-nos que o 
que acaba por ficar •áe o caracter enigmatico do produto, a 
resistencia contra o intento de captar o seu sentido)), pois 
tambem o choque, a forca de se repetir, acaba por se insti- 
tucionalizar e por ser consumido, deixando a epraxis vital)) 
tal como estava. 

O ensaio a que estas notas pretendem servir de 
modesta introducao e teoria em sentido forte. Aqui nao 
contam supostas evidencias resultantes da contemplacao 
das obras, mas apenas a relacao entre a vanguarda como 
categoria e a evolucao da arte burguesa como objecto de 
conhecimento. Temas e pontos de vista nunca sao neutrais, 

e e no quadro de uma critica da ideologia como alternativa 
materialista a hermeneutica que surge a primeira tese do 
livro: so a vanguarda permite reconhecer certas categorias 
da obra de arte em geral, so a partir dela podem ser enten- 
didos os estadios anteriores da arte na sociedade burguesa, 
e nao o contrario. Atacando o estatuto de autonomia da 
arte e subvertendo os seus processos tradicionais, a van- 
guarda opoe a especificidade da obra ao sistema homoge- 
neo de valores com que a instituicao garante a estabilidade 
cultural. 

A vanguarda surge, portanto, como uma instancia 
autocritica, nao tanto da arte, mas da estrutura social em 
que a arte se da. Nao funcionou como critica imanente ao 
sistema, actuando no seio da instituicao, mas como autocri- 
fica da instituicao da arte na sua totalidade. Neste ponto, 
coloca-se a segunda tese do ensaio: o subsistema estetico 
atinge o estado de autocritica com os movimentos de van- 
guarda. O dadaismo, por exemplo, nao criticou uma ou 
outra tendencia artistica precedente, mas o total da institui- 
cao arte, que dita e controla tanto a producao e distribui- 
cao artistica, como as ideias que regem a recepcao das 
obras concretas. Devolver a arte a praxis vital e objectivo 
concreto de tal autocritica, consequencia directa da rejeicao 
da autonomia da arte. 

A intencao vanguardista transparece com clareza em 
Marcel Duchamp, quando, em 1913, apoe a assinatura 
num urinol e o envia a uma exposicao. Esta provocacao, 
escreve Burger, •ánao so revela que o mercado da arte, ao 
atribuir maior valor a assinatura do que a obra, e uma ins- 
tituicao controversa, como ainda faz vacilar o proprio prin- 
c@io da arte na sociedade burguesa, segundo o qual o 
individuo e o criador das obras de arte)). 

O exemplo de Duchamp tambem pode servir de ilus- 
tracao aquilo que Burger entende como falhanco das inten- 
coes politicas dos movimentos de vanguarda: uma vez que 
o urinol msinado e aceite nos museus, a provocacao deixa 
de ter sentido e transforma-se no seu contrario. •áQuando 
um artista dos dias de hoje)), observa Burger, •áassina e 
exibe uma chamine de fogao, ja nao esta a denunciar o 



mercado da arte: esta a submeter-se a ele: nao destroi, mas 
antes con$rma, o conceito da criacao individual)). 

O conceito de autonomia da arte e a pedra de toque 
fundamental de teoria de Burger, indhpensavel para com- 
preender a sua ideia de vanguarda. O autor identifica a 
autonomia com o atributo da arte burguesa sobre o qual a 
instituicao estabelece a sua estrutura ideologica. A van- 
guarda, enquanto autocritica da arte moderna, rejeita a ins- 
tituicao, procurando reintroduzir na pratica da vida uma 
arte desfasada dela, instalada numa especie de limbo este- 
tico, privada de funcao e de efeito. 

•áOs movimentos historicos de vanguarda nao puderam 
destruir a instituicao arte, mas talvez tenham acabado com 
a possibilidade de uma determinada tendencia artistica 
poder apresentar-se com a pretensao de validade geral)), diz 
Burger. Com efeito, a ruptura provocada na historia da 
arte pelos movimentos historicos de vanguarda talvez nao 
haja abalado a instituicao arte, mas inviabilizou em grande 
medida a possibilidade de atribuir valor as normas esteti- 
cas, quaisquer que sejam. 

Aqui, convem lembrar que a continuidade entre activi- 
dade artktica e praxis vital, a dessacralizacao da arte que 
Burger reclama para a arte de vanguarda sao tambem pro- 
clamadas pelos teoricos do pos-modernismo, na linha do 
criterio de superacao de uma modemidade considerada 
demasiado enredada em ideias e pouco em sensacoes. A 
coincidencia poderia estender-se ao recurso sistematico a 
determinados criterios e princ@ios formais. Quando Bur- 
ger, por exemplo, reduz a obra ao ((conteudo)) da sua apa- 
rencia, executa a operacao implicita no festim de imagens 
com que os pos-modernos procuram superar a escassez de 
simbolos da modernidade. 

Outra afinidade da teoria da vanguarda de Burger com 
a mitologia pos-moderna e a sua comum participacao num 
fenomeno que Adorno definiu como •ádesartizacao•â: a arte 
trocaria o seu caracter propriamente estetico por uma 
adaptacao aos usos simbolicos da sociedade mercantil. Bur- 
ger e o pos-modernismo separam-se aqui, pois se para o 
nosso autor essa troca constitui uma especie de garantia 

critica relativamente a condicao da arte na sociedade bur- 
guesa, origem de uma pratica separada da vida e de uma 
estetica como reflexao autonoma, para os pos-modernistas 
nada mais e do que contributo para a ilusao de uma arte 
popular, quotidiana, compensacao de uma convivencia esti- 
mulada pelo consumo a uma sociedade afogada na estreita 
racionalidade dos seus fins, que sao a producao e o lucro 
dai derivado. 

A teoria de Burger quase dispensa os referentes mate- 
riais, remetendo-se a esfera da inteleccao pura. ((Autonomia 
da arte)), ((praxis vital)), ((instituicao arte•â sao conceitos abs- 
tractos actuando no discurso como polos de atraccao uto- 
pica cuja verijkacao so e possivel no dominio da 
linguagem. Neste aspecto, a divergencia de sentidos, instru- 
mentos e referencias com o pos-modernismo nao pode ser 
maior. O pos-modernismo pjvializa os seus produtos, 
renuncia ir abstraccao como forma de conhecimento e usa e 
abusa da imagem como via de conciliacao. Preenche, em 
suma, as necessidades residuais de uma sociedade que nao 
tem tempo para leituras: gasta quase todo o tempo de refle- 
xao disponivel a pensar no melhor modo de se defender. 
O destinatario da arte pos-modernista e um sector social 
maioritario e hegemonico, facilmente identvicavel. A teoria 
de Burger, por extremamente complexa, nao e a esse pu- 
blico que se dirige. 

Em Burger, a ideia de vanguarda e uma categoria da 
critica (categoria suprema da arte burguesa, diriamos), nao 
u m  atributo da pratica artistica. Manifestacao inseparavel 
da vida, mas nao menos testemunho consciente do processo 
de emancipacao social. 

Peter Burger nasceu em 1936 e doutorou-se em 1970, 
na Universidade de Erlangen-Nuremberga. E, desde 1971, 
professor de Teoria da Literatura na Universidade de Bre- 
men. Entre os livros que publicou, contam-se As primeiras 
comedias de Pierre Corneille e o teatro frances cerca de 
1630 (1971), O Surrealismo frances. O problema da litera- 
tura de vanguarda (1971), Actualidade e historia. Sobre a 
mudanca de funcao social da literatura (1977), Mediacao- 
-recepcao-funcao: teoria estetica e metodologia da literatura 



(1979), e, como editor, Seminario sobre sociologia da lite- 
ratura e da arte (1978). Publicou inumeros artigos, particu- 
larmente sobre teoria da literatura e literatura francesa 
radical, em revistas e volumes colectivos. E coeditor de 
Hefte fur kritische Literaturwissenschaft (Cadernos para 
uma ciencia critica da literatura). 

Ernesto Sampaio 

Se e licito supor-se que a solidez da teoria estetica 
depende do grau em que reflecte a evolucao historica do 
objecto a que se aplica, uma teoria da vanguarda torna-se 
ingrediente necessario a qualquer reflexao teorica actual 
sobre a arte. 

O presente trabalho segue-se ao meu livro sobre o sur- 
realismo. A fim de evitar, na medida do possivel, referen- 
cias pontuais a alguns temas dessa obra aqui retomados, 
chamarei a atencao do leitor para as analises globais ali 
apresentadas (I) .  No entanto, o objectivo deste ensaio e 
diferente. Nao se propoe reformular analises especificas, 
mas oferecer um quadro de categorias sem as quais seme- 
lhantes analises nao se podem intentar. Deste modo, os 
exemplos literarios e artisticos aqui apresentados nao sao 
dados como interpretacoes historicas e sociologicas de 
obras concretas, mas como ilustracoes de uma teoria. 

Este estudo significa o culminar do projecto Avant- 
garde und burgerliche Gesellschaft (Vanguarda e sociedade 
burguesa) levado a cabo na Universidade de Bremen entre 
os semestres de verao de 1973 e 1974. Nao teria sido escrito 
sem o interesse dos estudantes que nele colaboraram. 
Alguns capitulos foram discutidos com Christa Burger, 
Helene Hart, Christel Recknagel, Janek Jaroslawski, Hel- 
mut Lamprecht e Gerhard Leithauser, a quem agradeco os 
conselhos e comentarios cnticos. 



( i )  Peter Biirger. Der fianz&ische Surrealistnus. Siudien zutn Problem 
der avantgardistitchen I,ileralur (Frankfurt. 1971). Nao voltarei aqui aos 
estudos sobre o problema da vanguarda que discuti na introducao a o  livro 
sohre o surrealismo. Isto aplica-se especialmente a W. Benjamin, ((Der Sur- 
realismus. Die letzte Momentaufnahme der europaische Inteligenz)). in Ange- 
lus Novus. Ausgen~uhlre Schr$en 2 (Frankfurt, 1966), pa@. 20Ck215; Th. W. 
Adorno, ((Ruckblickend auf den Surrealismus)), in Noren zur Lirerarur I 
(Frankfurt: Bibliothck Suhrkamp 47, 1963), pags. 153-160; H. M. Enzensber- 
ger, •áDie Aporien der Avantgarde)), in Einzelheiten II. Poesie und Politik 
(Frankfurt: Suhrkamp. s.d.), pags. 50-80; e K. H.  Bohrer, Surrealismus und 
Terror oder die Aporien des Juste-milieu~. in Die gefahrdere Phantasie oder 
Surreulismus und Terror (Munchen: Hanser, 1Y70), pags. 32-61. 

TEORIA D A  VANGUARDA 
E TEORIA D A  LITERATURA 

Aqueles que sempre evitaram o labor do conceito cos- 
tumam dizer que estao fartos de debates teoricos e que so 
deve contar a coisa em si mesma. Este tipo de observacoes 
e simbolico de uma crise cientifica marcada pela disjuncao 
da teoria literaria e da pratica interpretativa. O dilema da 
cultura e da pedagogia literaria resulta essencialmente desta 
divergencia. A abstraccao da formacao teorica apenas tem 
equivalente na opaca concrecao das interpretacoes particu- 
larizadas. Por este motivo, nao e lancando a teoria contra 
a interpretacao, ou vice-versa, que a crise pode ser supe- 
rada. Serao muito mais proveitosos o recurso a um tipo de 
criticismo que distinga a teoria do mero discurso sem con- 
teudo e a reflectida apropriacao de uma obra a partir das 
suas parafrases. Tais actividades, contudo, pressupoem, cri- 
terios, e estes so a teoria os pode fornecer('). 

Para um bosquejo geral, a clarificacao do que essa teo- 
ria significa em ciencia literaria pode apresentar alguma 
utilidade provisoria. A discussao a que a minha Teoria da 
Vanguarda deu origem na Alemanha demonstrou-o em 
varias instancias, nada tendo a ver com eventuais expectati- 
vas sobre a sua confirmacao pratica. Nao pretendo tornar a 
teoria imune ao criticismo, mas sugerir que o criticismo 
so pode produzir novos conhecimentos quando ele proprio 

I 



se envolve com aquilo que critica(2). E essa possibilidade 
verifica-se somente quando o criticismo respeita o estatuto 
logico e cientifico d o  que e criticado. Ja nao e tao obvio 
que a teoria literaria nao possa aparentemente conciliar-se 
com a interpretacao pontual. Uma discussao teorica que 
vise a generalizacao abstracta nao pode prescindir de refe- 
rencias a obras especificas, que servem para tornar concre- 
tas exposicoes reivindicativas de uma validade geral. Nem 
t a e p o u c o  confundir a teoria de uma dada area com a des- 
cricao d o  caminho percorrido nessa area. Uma teoria da 
novela nao e a historia da novela, assim como a teoria da 
vanguarda nao  e a historia dos movimentos europeus de  
vanguarda. 

Se um ponto de vista de Schiller em Poesia Ingenua e 
Sentimental, ou de  Hegel na Estetica, ou de Lukacs na 
Teoria do Romance constitui exemplo de significante teoria 
literaria, podem deduzir-se dai alguns criterios gerais. 
Estabelece-se uma relacao entre a visao historica da evolu- 
cao social (sociedade classica contra sociedade burguesa 
moderna) e o correspondente desenvolvimento no campo 
da literatura (ou da  arte, no  caso de Hegel). E proposto, ao  
mesmo tempo, um conjunto de conceitos que nos permitem 
apreender as  contradicoes d o  campo em foco. De um modo 
geral, pode dizer-se que teorias d o  tipo aqui considerado se 
caracterizam pela articulacao entre a interpretacao historica 
e o estudo sistematico de um determinado campo. 

Se este genero de teoria e usado para compreender 
processos de transformacao no interior da sociedade bur- 
guesa, a hipotese de interpretacao historica baseada no 
contraste entre antiguidade e modernidade perde a sua 
razao de  ser. O problema e o seguinte: como podera re- 
construir-se a evolucao da arte e da literatura na socie- 
dade burguesa? Lukacs aplicou o modelo da estetica 
hegeliana a sociedade burguesa, e articulou-o com uma cons- 
trucao marxista da historia. Durante a ascensao da  burgue- 
sia, a literatura (classicismo e realismo) ocupa o mesmo lugar 
que a arte grega ocupava no sistema hegeliano. Se bem que 
historicamente condicionado, este modelo pressupoe uma 
norma intemporal. Ao torna-lo extensivo a literatura pos- 

-1848, considerada a partir dos canones do  realismo classico, 
o ponto de vista de  Lukacs toma a evolucao literaria como 
um sintoma da decadencia da sociedade burguesa. Os movi- 
mentos vanguardistas seriam o melhor exemplo dessa deca- 
dencia. Adorno, pelo contrario, tenta idealizar o 
desenvolvimento da arte na sociedade burguesa segundo o 
modelo de um incremento de racionalidade, de um crescente 
controlo d o  homem sobre a sua arte. O ponto em que as 
perspectivas destas teorias parecem encontrar-se e uma visao 
dos movimentos de vanguarda como sendo o estadio mais 
avancado da arte na sociedade burguesa. 

As teorias de  Lukacs e Adorno, que polemicamente 
relacionamos uma com a outra, tomam ambas os movi- 
mentos de vanguarda como pontos de referencia. E sur- 
preendente que os dois autores atribuam valor a este 
ponto: Adorno um valor positivo (a vanguarda constitui o 
estadio mais avancado das artes), Lukacs um negativo (a 
vanguarda como decadencia). Resultado da luta politico-/> 
-cultural dos anos vinte e trinta, estas avaliacoes nao sao 
alheias as teorias. Por se tratar de disputas que perderam 
actualidade, e possivel transformar os movimentos de van- 
guarda no eixo de uma teoria da arte na sociedade bur- 
guesa desenvolvida que pode evitar o fardo de uma decisao 
anterior acerca do  seu valor. A afirmacao de  que os movi- 
mentos de vanguarda representam o ponto logico na evolu- 
cao da  arte na sociedade burguesa nao depende de 
quaisquer avaliacoes positiva ou negativa do  fenomeno 
vanguardista. A minha tentativa de deslocar o problema 
das questoes de avaliacao para as que tem a ver com os 
movimentos de vanguarda como transgressao da arte 
enquanto instituicao, nem sempre foi bem entendida. Criti- 
cos houve que leram o meu livro como um mero retorno As 
teses de  Adorno (como uma especie de teoria para  ou em 
favor da vanguarda), ao  passo que outros o interpretaram 
como um ataque a mesma v a n g ~ a r d a ( ~ ) .  

Aquilo que designo por deslocacao do  problema e uma 
das poucas estrategias aptas a resolver aporias. Porem, o 
recurso a semelhante expediente e inerente ao conceito que 
se tem da  situacao objectiva. Neste aspecto, discordo de 



Louis Althusser, cujo conceito de decalage (corte epistemo- 
logico) adopto aqui. Althusser interpretou a introducao de 
Marx aos Grundrisse como uma separacao radical entre o 
objecto cientifico e a realidade, sustentando que a perspec- 
tiva desenvolvida pela ciencia na sua especifica continui- 
dade temporal nao e a m'esma que serve a interpretacao do 
devir social(4). Muito pelo contrario, entendo o texto de 
Marx (e do mesmo modo o entendem os marxistas hegelia- 
nos Lukacs e Adorno) como uma tentativa de relacionar a 
evolucao ou desenvolvimento do objecto com a possibili- 
dade de conhecimento (na terminologia de Althusser, reali- 
dade com objecto cientifico)(3. Sublinhe-se que so 
chamamos aqui a capitulo a exegese de Marx como um 
dos termos de duas concepcoes diametralmente opostas 
acerca da patureza da teoria. 

A minha tentativa no sentido de basear a condicao da 
possibilidade do conhecimento sociologico no proprio 
desenvolvimento social pode ser criticada como um empi- 
rismo a partir da perspectiva althusseriana. Althusser usa 
tal termo para caracterizar as posicoes teoricas que susten- 
tam ja estar esse conhecimento,implicito na realidade, ape- 
nas precisando de nos para ser descoberto(6). Althusser 
insere esta opiniao numa concepcao do conhecimento como 
producao. O objectivo da sua argumentacao e claro: atacar 
a teoria da mimesis. Seja como for, no contexto que nos 
concerne aqui, nao e a oposicao entre o conhecimento 
como copia ou transcricao e o conhecimento como produ- 
cao que nos interessa, mas as questoes que dizem respeito 
as condicoes preliminares do conhecimento enraizado no 
desenvolvimento social e Aquilo que Althusser aparente- 
mente subordina ao empirismo problematico. Para Marx 
(assim como anteriormente para Hegel), a sociedade bur- 
guesa e o lugar logico a partir do  qual o conhecimento 
sistematico da sociedade (ou da realidade) se torna 
possivel (7). Isto e absolutamente diferente da assercao 
segundo a qual a realidade produz as categorias de que os 
cientistas precisam, limitando-se meramente a fazer uso 
delas, uma nocao que Althusser justamente critica. A 
apreensao do nexo existente entre desenvolvimento actual e 

desenvolvimento de categorias significa apenas que o 
conhecimento de um campo depende da sua evolucao(8). 

Gostaria que a ja mencionada deslocacao fosse enten- 
dida 00 sentido em que o problema e aqui definido, mas 
sem apresentar os argumentos expostos em Teoria da Van- 
guarda. E posto que o meu ponto de partida foi que os 
movimentos de vanguarda devem ser vistos numa perspec- 
tiva historica, posso relaciona-lo com as teorias de Lukacs 
e Adorno, esperando ultrapassar o nivel teorico alcancado 
por estes autores. Uma visao das ((obras)) de vanguarda que 
nao envolva juizos de valor positivos ou negativos pode 
apreender algo nelas que os marxistas hegelianos nao 
podem, e isto significa um corte deliberado com o que se 
entende por arte na sociedade burguesa. A categoria arte 
como instituicao nao foi inventada pelos movimentos de 
vanguarda, mas so se tornou perceptivel apos esses movi- 
mentos terem criticado a autonomia do estatuto da arte na 
sociedade burguesa desenvolvida (9). 

Qual o escopo desta categoria? A primeira vista, pode 
ser entendido como um conceito com que simplesmente 
rebaptizamos a classica doutrina da autonomia. Tambem 
aqui o elemento decisivo consiste numa deslocacao no 
modo como o problema e enunciado. Enunciando-se de 
uma forma muito esquematica, diremos que Lukacs e 
Adorno argumentam no interior da instituicao arte, e sao 
unanimes em critica-la exactamente por ser uma institui- 
cao. Para eles, a doutrina da autonomia constitui o espaco 
em cujo interior pensam. Nos, pelo contrario, propomos 
que a instrumentalidade normativa de uma instituicao na 
sociedade burguesa que essa doutrina pressupoe se trans- 
forme no objecto da investigacao(lO). Em virtude da deslo- 
cacao do problema acima sugerida, ha uma questao que 
acaba por incidir no centro do interesse literario: a que diz 
respeito a f m a o  social das obras literarias. Dado que as 
definicoes de funcao nao sao inerentes a cada uma das 
obras, mas socialmente institucionalizadas, pode acontecer 
que essa questao permaneca afastada do universo pedago- 
gico literario enquanto a artelliteratura como instituicao 
nao se tornar no objectivo da investigacao. 



O exemplo da  dicotomia entre alta e baixa literatura 
pode servir para iluminar a deslocacao em perspectiva(I1). 
Para Lukacs, o que nao e funcao no interior da arte 
enquanto instituicao nao e objecto de analise. Adorno dedi- 
cou analises engenhosas ao problema da arte popular, e 
delas obteve importantes estimulos. Nos seus estudos, 
porem, quase sempre encarou a literatura de massas e a 
literatura seria como pertencendo a esferas radicalmente 
diferentes, adoptando a distincao estabelecida pela propria 
instituicao artelliteratura. Porque a literatura de massas 
nao pertence a esfera da arte, Adorno ve-a invariavelmente 
como um coisa ma, algo que encoraja o receptor a dar o 
seu triste consentimento as condicoes desumanas ('2). Deci- 
sivo nesta relacao nao e tanto o juizo (a arte como critica 
social contra a industria da cultura como afirmacao das 
mas condicoes que prevalecem), provavelmente elaborado 
numa fase mais evoluida da sociedade burguesa, quanto o 
facto de que a relacao entre ficcao seria e ficcao de mas- 
sas foi objecto de uma tematizacao pobre, precisamente por 
ambas haverem sido remetidas a esferas diferentes logo 
desde o inicio (13). Embora seja verdade que a questao res- 
peitante a institucionalizacao da  arte na sociedade burguesa 
tambem nao pode abolir esta separacao, nem por isso a 
investigacao d o  fenomeno e menos obrigatoria. Uma vez 
problematizada a instituicao artelliteratura, a questao 
acerca dos mecanismos que tornam possivel excluir certas 
obras como pertencendo a literatura de massas coloca-se 
necessariamente (I4). 

Tera a introducao da  categoria ((instituicao artellitera- 
tura•â constituido um corte na historia da disciplina que as 
teorias e analises de Lukacs e Adorno para o inferno de 
um estatuto pre-cientifico?(l5) Trata-se de  um modelo que 
pode ser tentador, mas que exige muito rigor. Se e verdade 
que as teorias sociologicas sao uma funcao d o  desenvolvi- 
mento d o  campo a que pertencem, entao o fim dos movi- 
mentos historicos de vanguarda torna possivel a deslocacao 
d o  problema acima sugerido. Isto nao significa que o pro- 
blema fique pura e simplesmente invalidado quando e defi- 
nido de forma diferente. A relacao entre as teses de Lukacs 

e Adorno e as de alguem que analise a teoria da instituicao 
pode ser sintetizada do seguinte modo: o processo critico- 
-ideologico aplicado por Lukacs e Adorno a obras especifi- 
cas e agora levado a suportar a organizacao normativa que 
rege o funcionamento das obras de arte na sociedade bur- 
guesa. A analise critico-ideologica das obras e o confronto 
que a relaciona com a teoria da instituicao completamse 
mutuamente, sendo que o metodo dialectico da  descoberta 
de contradicoes no interior do objecto (ou campo) constitui 
o seu comum fundamento (l6). 

O que nos meus diversos estudos esta em divida para 
com a tradicao da  teoria dialectica que vai de Hegel, pas- 
sando por Marx, Lukacs, Bloch ate Adorno e Habermas 
pode ser mais facilmente explanado atraves do conceito de 
criticismo dialectico. O criticismo dogmatico assenta a sua 
propria teoria numa exigencia de verdade que acaba por se 
transformar numa inverdade. E um criticismo que perma- 
nece exterior ao seu objecto. Como refutacao d a  outra teo- 
ria, limita-se a nao exigir mais d o  que o simples 
reconhecimento de que a sua propria teoria e verdadeira. O 
processo d o  criticismo dialectico, pelo contrario, e ima- 
nente. Entra na substancia da  teoria para ser criticado e 
extrai estimulos decisivos das suas lacunas e contradicoes: 

•áE inutil por a prova o meu sistema ou as minhas 
ideias para concluir que o seu oposto e falso; nessas outras 
propostas, vemos em primeiro de tudo o seu aspecto alheio 
e exterior. A falsidade nao precisa de mediacoes para ser 
demonstrada, nem a inverdade fica a dever-se ao que se lhe 
opoe, mas a si mesma•â(l3. 

Para o criticismo dialectico, as contradicoes da  teoria 
criticada nao sao indicacss  de insuficiente rigor intelec- 
tual, mas sinal de um problema nao resolvido ou que per- 
maneceu invisivel. O criticismo dialectico mantemse desta 
maneira numa relacao d e  dependencia com a teoria criti- 
cada. Seja como for, isto tambem significa que uma teoria 
atinge o seu limite quando e incapaz de revalidar a exigen- 
cia de continuar a ser teoria e se queda pela •árejeicao•â, 
como Hegel lhe chama, pela qual tambem renuncia a pro- 



pria exigencia de ser uma teoria, contentando-se com o 
simples estatuto de opiniao (I8) .  

Motivo adicional da tradicao hegeliano-marxista e a ja 
aludida relacao entre o desenvolvimento do objecto e o das 
categorias. Induzindo-nos a investigar o objectivo e alcance 
das teorias, a questao relativa ao estado de desenvolvi- 
mento da arte constitui um provavel contributo, quando as 
teorias estao em discussao, para eliminar o confronto de 
posicoes abstractas. Se e possivel demonstrar, por exemplo, 
que o que corresponde a recepcao estetica (Rezeptionsast- 
hetik) e esse estadio de desenvolvimento da arte na socie- 
dade burguesa a que chamamos Esteticismo, entao a teoria 
da evolucao litelaria enunciada nesta base deve ser proble- 
matizada como uma inadmissivel generalizacao meta-histo- 
rica(l9). A ciencia critica nao deve sucumbir a ilusao da 
possibilidade de uma relacao directa com os seus objec- 
tos. Pelo contrario: e precisamente por esses objectos pare- 
cerem ser-lhe directamente dados que se destroi qualquer 
hipotese de relacao. O velho lugar comum, por exemplo, 
segundo o qual apenas necessitamos de ler atentamente os 
textos poeticos para lhes apanhar o significado, nao toma 
em conta que essa •áleitura•â ja esta impregnada de certas 
suposicoes (como a de que existe uma diferenca entre tex- 
tos poeticos e nao poeticos) e ideias, por mais vagas que 
possam ser. Consciente ou inconscientemente, essas suposi- 
coes, ideias ou crencas ja contem elementos de teoria. A 
consequencia imediata do olhar que acredita estar focado 
nos fenomenos e a auto-decepcao. Os objectos com que 
lida o estudioso de literatura sao-lhe sempre dados atraves 
de mediacoes. E e com a revelacao dessas mediacoes que a 
teoria literaria deve ser relacionada. 

INTRODUCAO: 
TEORIA DA VANGUARDA 

E TEORIA DA LITERATURA 

(I) Aproveito a oportunidade para discutir algumas das criticas a minha 
Teoria da Vanguarda. Ver W. M. Ludke, ((Theorie der Avant-gard)). 
Aniworten auf Peier Burgers Bestimmung von Kunst und Burgerlicher 
Gesellschafl (Frankfurt: Suhrkamp, 1976). Nas citacoes seguintes, o titulo do 
volume sera abreviado para Antworten. 

( 3  Embora nao pretenda negar as dificuldades actuais da teoria estetica, 
devo rejeitar a renuncia a todo o tipo de teorias recentemente defendida por 
D. Hoffmann-Axthelm. Maximas como •áa teoria nao se pode desfrutar)). •áa 
teoria e a arte tornaram-se entretanto conceitos ocos)), •áa teoria, no sentido 
enfatico do termo, ja nao encontra clientes)) (Kunst, Theorie, Erfahrung , in 
Antworten, pags. 190, 192) sao sintomas da profunda crise que assola uma 
parte substancial da •áintelligentsia•â de esquerda. Depois da excessiva espe- 
ranca investida em vao na teoria enquanto factor capaz de transformar a 
sociedade, dir-se-ia que a esquerda tende 4 lancar melancolicamente as mal- 
vas aquilo em que depdsitou essa esperanca, correndo o risco de ceder a 
direita nao so o terreno mas os proprios teoremas. 

(3 Na sua replica ao meu ensaio, em (tWas leistet die Widerspiege- 
Iungstheorie?)>, Th. Metscher representa a primeira destas tendencias: •áA 
fixacao de Burger na vanguarda resulta fundamentalmente de um concei- 
to  imanente do desenvolvimento da arte. A despeito das reflexoes sobre a 
sociedade burguesa, o desenvolvimento da arte e interpretado como um pro- 
cesso que ocorre a margem da luta de classes (neste aspecto, Burger segue 
Adorno, para ja nao falar noutros autores))). O que tentei demonstrar foi 
que os movimentos historicos de vanguarda sao o lugar logico a partir do 
qual uma critica da instituicao artelliteratura pode ser desenvolvida. O que 
tera a ver a ((fixacao)) com o assunto e algo que Metscher nao explica. Um 
ponto de vista op.osto foi defendido por W. M. Ludke (•áDie Aporien der 
materialistischen Asthetik - Kein Ausweg?)), in Antworten, pa@. 27-71), 
que me critica a partir das mais recentes teorias de Adorno, julgadas 
correctas. 

(4) Althusser, Lire le Capital (Paris: Maspero), pag. 43 e seg. 
( 3  Ver pa@. 15-34. 
(9 Althusser, Lire le Capital, pag. 35 e seg. 
(3 Ver, a este respeito, A. Schmidt, Geschichte und Struktur. Fragen 

einer marxistischen Historik (Miinchen: Hanser, 1971), pag. 65 e seg. 
( 4  A extensao deste nexo nao e discutida por Althusser, cuja critica do 

empirismo me parece ir demasiado longe. Ver tambem J.-F. Lyotard, •áLa 
place de I'alienation dans le retournement marxisten, in Derive a partir de 
Marx et Freud (Paris: Union generale d'editions, 1973), pag  78 e seg. 

(4  A critica de W. M. Ludke, desta vez compreensivel (a minha tenta- 
tiva de conceber a relacao existente entre o desenvolvimento de categorias e 
do objecto), anda a volta da censura de que o meu argumento e circular: 
((desloca o fardo da demonstracao de elementg em elemento ate voltar ao 
principio•â (•áDie Aporien der materialistischen Ast hetik)), in Ludke, Aniwor- 
ten, pag. 65). Mais precisamente, sao •áas inconsistentes razoes desta ruptura 



que Burger nao explica)) (pag. 85). O problema a partir do qual Ludke pro- 
poe que se infira a inconsistencia da tese surge apenas porque se recusa a 
tomar em consideracao a critica dos movimentos de vanguarda a o  estatuto 
autonomo da arte. Para ele, so ha uma teoria convincente: aquela em que 
rodos os elementos podem derivar uns dos outros. Uma tal teoria nao tem 
qualquer relacao com a realidade. 

(10) B. Lindner forneceu uma das mais interessantes contribuicoes a dis- 
cussao de Teoria da Vanguarda. A sua tese e a seguinte: •áNa sua intencao de 
integrar a arte na pratica da vida, a vanguarda pode aparecer-nos como a 
mais radical e consistente tentativa de manter a reivindicacao de uma arte 
autonoma em relacao a s  outras esferas sociais e de lhe dar os meios praticos 
para isso. Neste caso, o proposito de liquidar a arte como instituicao nao 
deve ser entendido como um corte com a ideologia do periodo da autono- 
mia, mas como um ,fenomeno reversivel num nivel ideologico identico)) 
(((Aufhebung der Kunst in der Lebenpraxis? Uber die Aktualitat der Ausei- 
nandersetzung mit den historischen Avantgardebewegungenn, in Ludke, 
Antworten, pag. 83). O ataque dos movimentos historicos de vanguarda a 
arte como instituicao e em grande parte devedor daquilo que ataca. O que se 
me afigura problematico sao as conclusoes que Lindner extrai deste facto (a 
este respeito, ver o meu comentario em ((Neue Subjektivitat in der Literatu- 
rwissenschaft?)), in J. Habermas, Die geisrige Silualion der Zeir, Frankfurt, 
Suhrkamp, 1979). 

(11) Ver a introducao ao livro de Ch. Burger, Textanalyse als Ideologie- 
kritik (Frankfurt, 1973), pags. 3-64. 

(17) Certamente que juizos globais como este devem admitir nuances. 
No seu ((Uber den Fetischcharakter in der Musik)), Adorno tambem aponta 
para um desenvolvimento no campo da arte popular quando nota, por 
exemplo, que a musica popular •áserviu em tempos para atacar os privilegios 
de educacao da classe dirigente, mas perdeu essa funcao nos dias de hoje)) (in 
Adorno, Dissonanzen. Musik in der verwalten Welt (Gottingen: Kleine Van- 
denhoeck Reihe, 1969, pag. 14). 

(13) O seguinte trecho de uma carta a Walter Benjamin mostra-nos a 
forma como Adorno ve o problema: •áAmbas assustam o capitalismo, ambas 
contem elementos de transformacao; ... ambas constituem as metades separa- 
das de uma liberdade total que permanece por unificam (Th. W. Adorno, 
Uber Walrer Benjamin, ed. R. Tiedmann, Frankfurt: Suhrkamp, 1970, pag. 
129). 

(14) Ver J. Schulte-Sasse, Die Kritik an der Trivialliteratur seit der 
Aufklurung (Bochumer Arbeiten zur Sprach-und Litwiss, 6, M unchen, 1971) 
e Zur Dichoromie von hoher und niederer Literatur (Frankfurt: Suhrkamp, 
1980). 

(13 Ver •áDer Begriff der Verdinglichung und der Spielraum der Realis- 
muskontroverse)), in H. J. Schmidt, Der Streir mit Georg Lukacs (Frankfurt: 
Suhrkamp, 1978, p a g .  91-123). 

(16) O facto de Mikel Dufrenne utilizar praticamente as mesmas expres- 
soes, e quase ao  mesmo tempo, representa uma persusiva confirmacao de 
que a introducao da categoria •áarte como instituicao)) nao e apenas uma 
ideia, mas um conceito sugerido pelo estadio de desenvolvimento da arte na 
sociedade capitalista tardia. Dufrenne escreve: l'art n'a recu un concept que 

parce que, en meme temps. lui etait assigne un statut social (celui de I'auto- 
nomie))). (Art et politique, Paris, Union Generale d'Editions, 1974, pag. 75). 
E muito interessante observar que Dufrenne, considerado um teorico da neo- 
vanguarda, toma uma posicao diametralmente oposta a dos movimentos his- 
toricos de vanguarda no que diz respeito a questao da institucionalizacao da 
arte: •ál'institutionnalisation, c'est-a-dire I'autonimisation, de I'art est une 
chance pour Ia revolution)) (ibid. pag. 79). 

(13 HegelS Lectures on the History o f  Philosophy, trad. Haldane e 
Simson (New York: The Humanities Press, 1974), vol. I, pag. 264. 

(18) ((E neste debito de ideias, causa frequente dos embaracos do criti- 
cismo, que este, desprovido de qualquer autonomia, caminha necessaria- 
mente para um fim onde se subsome no nada, incapaz de assumir outra 
relacao directa que nao seja a da rejeicao. Na rejeicao, contudo, separa-se 
completamente de toda a relacao eventualmente existente entre aquilo que 
sera sem a ideia de filosofia e aquilo a cujo servico a ideia esta. Como isto 
significa o fim de todo o conhecimento reciproco, deixamos duas subjectivi- 
dades em confronto uma com a outra. Posicoes que nada tem em comum 
invocam o mesmo direito. O criticismo devem subjectivo porque os seus 
pontos de vista passam a ser julgados como simples filosofia, e por isso 
mesmo, incapaz de pretender outro estatuto que nao seja o da filosofia, o 
criticismo declara nao ser nada. Tal veredicto surge como um pronuncia- 
mento parcial, uma posicao transgressora da sua propria natureza, conside- 
rando que a referida natureza consiste em ser objectiva. O seu julgamento e 
um apelo h ideia de filosofia, mas esta ideia, por outro lado, nao e conheci- 
mento, constituindo um tribunal estranho para o criticismo. Permanecer, por 
um lado, em oposicao a esta condicao de criticismo que distingue entre filo- 
sofia e nao filosofia, e por outro lado continuar como nao filosofia, nao 
constitui verdadeira salvacao)) (Hegel, Uber das Wesen der philosophischen 
Kritik uberhaupt und ihr Verhaltniss zum gegenwartigen Zustand der Philo- 
sophie insbesondere)), Werke, 2, Frankfurt, Suhrkamp, 1973, pag. 173) 

('9) Ver P. U. Hoendahl, Sozialgeschichte und Wirkungsmrherik (Fran- 
kfurt: ~t henaum, 1974). 



I - REFLEXOES PRELIMINARES A UMA 
CIENCIA CRITICA DA LITERATURA 

•áO mundo do sentido transmitido oferece-se 
ao interprete apenas na medida em que o 
informa sobre o seu proprio mundo)). 

Hermeneutica 

A ciencia critica distinguese da ciencia tradicional 
pelas implicacoes sociais reflectidas no seu procedimento 
especifico (2). Tal facto coloca determinados problemas que 
convem ter em conta na constituicao de uma ciencia critica 
da literatura. Nao me refiro a equivalencia ingenua entre 
motivacao individual e importancia social que por vezes a 
esquerda estabelece, mas a um problema teorico. A deter- 
minacao do que e socialmente importante depende da posi- 
cao politica dos interpretes. Isto significa que a importancia 
de um tema nao pode decidir-se discutindo numa sociedade 
dividida, se bem que talvez possa discutir-se. Creio que se 
chegasse a ser evidente que todo o cientista escolhe os seus 
temas e a sua posicao perante os problemas, teriamos ja 
um progresso essencial na discussao cientifica. 

A ciencia critica entende-se como parte - sempre 
mediada - da praxis social. Nao e ((desinteressada)), posto 



que sempre a acompanharam interesses. O interesse con- 
sistiria, numa primeira apreciacao, em interesse por um 
estado racional, por um mundo sem exploracao nem re- 
pressao inuteis. Mas na ciencia da  literatura estes interes- 
ses nao podem impor-se de modo directo. Ao por a prova 
esta ciencia materialista da literatura que estamos procu- 
rando, •áe se simultaneamente a forma desta procura con- 
vem uma praxis flexivel em cada situacao historica 
concreta•â('), devemos evitar uma imediata instrumentaliza- 
cao da ciencia, que nao pode beneficiar nem a ciencia, nem 
essa praxis social flexivel. O interesse que orienta o conhe- 
cimento so pode impor-se de forma mediada na ciencia da 
literatura, enquanto se vao estabelecendo as categorias 
atraves das quais se compreenderao as objectivacoes lite- 
rarias. 

A ciencia critica nao consiste em conceber categorias 
novas opostas as •áfalsas•â categorias da  ciencia tradicional. 
Antes analisa as  categorias da  ciencia tradicional, 
interrogando-se sobre as perguntas que pode formular a 
partir dos seus pressupostos e sobre as outras perguntas 
que ficam excluidas (precisamente por causa da escolha das 
categorias) pela teoria. Na ciencia da  literatura tambem e 
importante descobrir se as categorias estao concebidas de  
maneira a permitir investigar a relacao existente entre as 
objectivacoes literarias e as relacoes sociais. E e preciso 
insistir igualmente sobre o significado dos padroes catego- 
riais de que se servem os investigadores. Alguem como os 
formalistas russos, por exemplo, pode descrever uma obra 
literaria como sendo a solucao explicita de um problema 
artistico, cujos resultados dependem do  nivel da tecnica 
artistica da epoca. Deste modo, porem, gracas a funcao 
social na aparentemente clara problematica artistica ima- 
nente, a pergunta separa-se do  plano teorico. 

Para poder realizar uma critica adequada a teoria for- 
malista da literatura, e necessario um padrao categoria1 que 
permita tematizar a relacao entre o interprete e a obra lite- 
raria. So uma teoria que responda a esta exigencia conse- 
gue incorporar na sua diligencia cientifica a particularidade 
da sua funcao social. 

No ambito da ciencia tradicional encontra-se a herme- 
neutica, que aplicou os seus esforcos a relacao entre obra e 
interprete. A hermeneutica devemos haver entendido que a 
obra de arte nao se nos da a conhecer como um simples 
objecto. Para identificar um texto como sendo poesia, 
devemos recorrer a um conhecimento previo que herdamos 
da tradicao. O tratamento cientifico dos objectos literarios 
comeca no momento em que conseguimos observar como 
fenomeno esse imediatismo atraves d o  qual uma poesia nos 
surge como poesia. As objectivacoes intelectuais nao equi- 
valem a factos; sao mediadas pela tradicao. Deduz-se daqui 
que o conhecimento da literatura so pode produzir-se enve- 
redando pelo caminho da discussao critica com a tradicao. 
Na medida em que devemos a hermeneutica a compreensao 
das objectivacoes intelectuais dadas pela tradicao, e natural 
comecar a nossa reflexao por uma critica da hermeneutica 
tradicional. 

Os dois conceitos mais importantes da hermeneutica, 
que Gadamer explanou no seu livro Verdade e metodo, sao 
os de preconceito e aplicacao. Gadamer aplica a nocao de  
preconceito num sentido nao pejorativo. Mas preconceito 
significa, sobretudo, a proposito da compreensao de  um 
texto alheio, que o interprete nao e um mero receptor pas- 
sivo, convertido de certo modo a o  texto, mas contribui 
com determinados conceitos necessariamente incorporados 
na sua interpretacao. Quanto a aplicacao (ou uso), e toda a 
interpretacao geradora de determinado interesse presente. 
Gadamer sublinha que ((na compreensao verifica-se sempre 
uma aplicacao aos textos compreendidos da situacao pre- 
sente do   interprete^(^). No caso da  interpretacao de  um 
texto legal por um juiz ou de  um texto biblico por um 
sacerdote no seu sermao, o momento do uso no acto da in- 
terpretacao distingue-se de imediato. Mas a interpretacao 
de um texto historico ou literario tao-pouco se produz a 
revelia da situacao d o  interprete, sendo indiferente, para o 
conhecimento dos factos, que este tenha ou nao  conscien- 
cia disso. E preciso sublinha-lo: o interprete aproxima-se 
com preconceitos do texto que esta compreendendo, e 
interpreta-o segundo a sua particular situacao, aplicando-a 



nele. Ate aqui, nada a opor a Gadamer; contudo, Jurgen 
Habermas criticou-o com razao: ((Gadamer desloca o 
exame das estruturas do preconceito do entendimento para 
uma reabilitacao do  preconceito em si mesmo•â(?. Isto 
acontece porque Gadamer define a compreensao como um 
((submergir num acontecimento da tradicao)) ( Wahrheit und 
Methode [Verdade e Metodo], pag. 275). Para Gadamer, 
que e um conservador, a compreensao coincide em ultima 
analise com a submissao a autoridade da tradicao. Haber- 
mas, por seu turno, referiu-se a uma ((forca da reflexao)) 
que torne transparente a estrutura do preconceito da com- 
preensao e seja assim capaz de quebrar o poder dos pre- 
conceitos (Logik der Sozialwissenchaften [Logica das 
ciencias sociais], pags. 283 e seg.). Habermas mostra que 
uma hermeneutica neutra1 transforma a tradicao num 
poder absoluto ao nao ter em conta o sistema de trabalho e 
dominio, indicando deste modo o ponto a que deve 
dedicar-se uma hermeneutica critica. 

•áNas ciencias do espirito)), escreve Gadamer, (to inte- 
resse do investigador que se ocupa da tradicao esta moti- 
vado de maneira especial pelos interesses de cada momento. 
As motivacoes de cada problema determinam o primeiro 
esboco do tema e o objecto da investigacao)) (Wahrheit und 
Methode, pag. 269). O estudo da ubicacao das ciencias no 
seu presente historico-hermeneutico continua a ser impor- 
tante, mas a formula ((interesses de cada momento)) pressu- 
poe que o presente e algo de uniforme, cujos interesses se 
podem determinar, e nao e esse o caso. Os interesses de 
quem exerce o poder e de quem o sofre ja ha algum 
tempo que sao divergentes. Gadamer so poderia fazer da 
sua compreensao um ((submergir num acontecimento da 
tradicao)) se transformasse o presente numa unidade mono- 
litica. Face a esta opiniao, que converte o historiador num 
registador passivo, ha que afirmar, com Dilthey, que 
•áquem investiga a historia e quem faz a historia sao uma e 
a mesma pessoa•â(") Queira-o ou nao, o historiador, isto e, 
o interprete, ve-se enredado nas disputas sociais do seu 
tempo. A perspectiva com que enfoca e considera o seu 

objecto e determinada pela posicao que adopta no seio das 
forcas historicas da epoca. 

Critica da ideologia 

A hermeneutica, cujo escopo nao consiste na mera 
legitimacao das tradicoes, mas na demonstracao racional 
do seu prestigio adquirido, e substituida pela critica da 
ideologia(?. Sabe-se que ao conceito de ideologia costu- 
mam ir agregados muitos conceitos contraditorios, mas isso 
nao obsta a que seja indispensavel a uma ciencia critica, 
posto que permite conceber a relacao de oposicao entre as 
objectivacoes intelectuais e a realidade social. Ao tentar a 
definicao do conceito de ideologia, devemos ter em conta a 
critica da religiao desenvolvida por Marx na Introducao a 
Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie (Critica da jiloso- 
fia do direito de Hegel), na qual se procede ao esmiucar de 
tal relacao de oposicao. O jovem Marx - e nisso reside a 
dificuldade, mas tambem a fertilidade cientifica, do seu 
conceito de ideologia - chama falsa consciencia a determi- 
nados produtos do pensamento que no entanto nao estao 
completamente afastados da verdade (8). 

A religiao e a autoconsciencia e o auto-sentimento do 
homem que ainda nao se ganhou para si mesmo ou que ja 
voltou a perder-se. Mas o homem nao e nenhum ser abs- 
tracto, pairando fora do mundo. O homem e o mundo dos 
homens, o Estado, a sociedade. Esse Estado, essa sociedade 
produzem a religiao, uma consciencia invertida do mundo, 
porque Estado e sociedade sao um mundo invertido. (...) A 
religiao e a fantastica realizacao da essencia humana porque a 
essencia humana carece de verdadeira realidade. A luta con- 
tra a religiao e, portanto, a luta indirecta contra esse mundo 
cujo aroma espiritual e a religiao. A miseria religiosa e, por 
um lado, a expressao da miseria real e, por outro, o protesto 
contra a miseria real. A religiao e o suspiro da criatura angus- 
tiada, o estado de animo de um mundo sem coracao, o espi- 
rito dos estados de coisas carentes de espirito. I.? o opio do 
povo. A superacao da religiao, enquanto felicidade ilusoria 



do povo, e a exigencia da sua felicidade real. Abandonar as 
ilusoes sobre o seu estado de coisas consiste em exigir o aban- 
dono de um estado de coisas que necessita de ilusoes. Assim, 
pois, a critica da religiao e, em germe, a critica do vale de 
lagrimas que a religiao rodeia de um halo de santidade(9). 

A estrutura contraditoria da ideologia vai-se esclare- 
cendo com o exemplo da religiao: 1. A religiao e ilusao. O 
homem projecta no ceu o que desejava ver realizado na 
terra. Os homens sao vitimas de uma ilusao na medida em 
que acreditam em Deus, pois este nao e mais do que a 
encarnacao das virtudes humanas. 2. Nao obstante, ha 
simultaneamente na religiao um momento de verdade: a 
religiao e •áa expressao da miseria real)), posto que a sim- 
ples realizacao ideal da humanidade no ceu poe a nu a 
falta de autentica humanidade na sociedade dos homens. E 
e tambem •áo protesto contra a miseria real)), ja que, ate 
mesmo na sua forma alienada, os ideais religiosos consti- 
tuem um modelo do que teria de ser na realidade. 

No seu contexto, Marx nao oferece uma distincao 
explicita entre os consumidores da ideologia (•áo povo))) e 
os criticos da ideologia. Mas a distincao e importante, por- 
quanto so atraves dela poderemos captar a particularidade 
do ponto de vista dialectico. Para os crentes (os consumi- 
dores de ideologia) a religiao e uma sabedoria, ja que os 
realiza como homens (•áa autoconsciencia e o amor proprio 
dos homens))). Para os ateus iluminados a religiao e o 
resultado de uma burla deliberada que ajuda a consolidar 
um poder ilegitimo. Enunciar a pergunta acerca da funcao 
da concepcao religiosa do mundo e insuficiente, posto que 
a resposta e pouco esclarecedora, limitando-se a negar o 
saber dos consumidores da ideologia. Estes sao induzidos a 
um simples sacrificio que em nada afecta a sua obrigatoria 
manipulacao. O critico da ideologia tambem se interroga 
acerca da funcao social da religiao, mas procura explica-la 
atendendo a posicao social dos crentes e fazendo da miseria 
real o motivo do  poder de conviccao da concepcao do 
mundo. Nesta analise, a religiao aparece como algo de con- 
traditorio: apesar da sua falsidade (posto que Deus nao 

existe), nem por isso deixa de corresponder-lhe alguma 
parte de verdade como expressao das miserias e como pro- 
testo contra elas. Igualmente contraditoria e a sua funcao 
social: propicia, por um lado, a existencia da miseria, ao 
permitir a experiencia de uma ((felicidade ilusoria)); porem, 
impede igualmente, por um lado, a realizacao da ((felici- 
dade real)). O sentido do modelo consiste, entre outras coi- 
sas, em que nao estabelece inequivocamente no plano 
teorico a relacao de objectivacoes intelectuais com a reali- 
dade social, e antes toma essa relacao como uma contradi- 
cao, orientando a analise do campo de conhecimento em 
questao de forma a nao o transformar na simples demons- 
tracao de um esquema previamente tracado. Mais adiante, 
haveremos de ter em conta que as ideologias se encontram 
no modelo, nao como imagem, no sentido de uma duplica- 
cao conceptual da realidade social, mas como produto da 
praxis dos homens. Sao o resultado de uma actividade que 
responde a um real percebido como insuficiente (a natureza 
humana, cuja ((autentica verdade)), ou seja, cuja possibili- 
dade de desenvolvimento no mundo real, permanece oculta, 
e levada na religiao ate uma ((realizacao ilusoria))). As ideo- 
logias nao sao o simples reflexo de determinadas relacoes 
sociais; fazem parte do todo social como resultado da pra- 
xis dos homens. •áOs momentos ideologicos nao sao simples 
disfarces para os interesses economicas, nao sao meras ban- 
deiras ou palavras de ordem, mas partes e elementos das 
proprias lutas reais•â(lO). 

O conceito de critica proporcionado pelo modelo mar- 
xista tambem merece ser destacado. A critica nao se con- 
cebe como um modo de julgar que oporia bruscamente a 
verdade particular a falsidade da ideologia, mas como um 
modo de produzir conhecimentos. A critica procura separar 
a verdade da falsidade da ideologia (a expressao grega 
Krinein significa separado, divorciado). Existe, pois, um 
momento genuino de verdade na ideologia, mas so a critica 
pode descobri-lo (a critica da religiao destroi a aparencia 
real dos deuses e do alem, permitindo ao mesmo tempo 
conhecer os momentos de verdade na religiao, ou seja, o 
seu caracter de protesto). 



O modelo marxista da critica dialectica da ideologia 
foi aplicado, sobretudo, por Georg Lukacs e Theodor W. 
Adorno, a analise de obras concretas ou conjunto de obras. 
Lukacs, por exemplo, interpreta a novela de Eichendorff 
Aus dem Leben eines Tangenichts (Sobre a vida de um 
inepto) como expressao de uma revolta contra •áa activi- 
dade inumana da  vida moderna, contra a "bondade", a 
"diligencia" dos velhos e novos filisteus•â(ll). Lukacs, ao 
servir-se dos conceitos de Eichendorff, pretende sugerir que 
o protesto do autor se fica pelo plano das aparencias, sem 
captar a essencia do contexto em que tais aparencias pode- 
riam conduzir a uma compreensao profunda. 

Toda a oposicao romantica e caracterizada pela inci- 
siva revelacao que faz das contradicoes da  sociedade capi- 
talista, que ataca com pertinacia e fina ironia, mas sem ser 
capaz de se elevar a compreensao da  sua essencia. Dai que 
na maior parte dos casos nao consiga mais do que uma 
exagerada desvirtuacao do problema, transformando o que 
podia ser uma autentica critica numa falsidade social. A 
denuncia das contradicoes geradas pela divisao capitalista 
do trabalho transforma-se igualmente numa celebracao 
acritica das circunstancias sociais em que esta divisao d o  
trabalho nao era ainda conhecida, aqui residindo a fonte 
do entusiasmo pela Idade Media ( I 2 ) .  

Eichendorff critica a aparencia alienada da  vida de tra- 
balho (a vida burguesa) porque a sua finalidade lhe e 
imposta de fora, e atribui aos meritos d o  ocio a constitui- 
cao de uma vida livre, caracterizada pela autodetermina- 
cao. O inepto encontra-se por isso na posse da verdade. 
Contudo, a critica romantica ao principio burgues da  racio- 
nalidade dos fins e falsa, porque se transforma bruscamente 
numa cega exaltacao das condicoes de vida pre-burguesa. 

A polemica entre Lukacs e Adorno ocultou e suspendeu 
por muito tempo o estudo daquilo que ambos, marxistas 
hegelianos, tem em comum, e que consiste no metodo da  
critica dialectica. Apesar d o  seu ataque a Lukacs - que 
caracterizou Eichendorff como um ((romantico feudal)) -, 
Adorno tambem encontra no novelista essa contradicao 

que Lukacs designa de anticapitalismo romantico, como o 
demonstra a seguinte citacao: 

•áA critica social de Eichendorff e estupida na medida 
em que nao pode evitar o ponto de vista dos senhores feu- 
dais desapossados d o  poder; a sua ideia, porem, nao era so 
a restauracao de uma ordem detestavel, mas tambem a 
resistencia contra a tendencia destrutiva d o  proprio 
burgues)) (13). 

O que Lukacs e Adorno tomam do modelo marxista e 
a analise dialectica dos objectos ideologicos. Estes objectos 
sao contraditorios, e a missao da critica e expressar con- 
ceptualmente essa contradicao. Em relacao ao metodo do 
jovem Marx podem assinalar-se, tambem, pelo menos, duas 
diferencas essenciais, que afectam igualmente a critica da 
religiao e a critica da sociedade. A critica destroi as ilusoes 
religiosas (nao o conteudo de verdade da  religiao): •áA cri- 
tica da religiao desengana o homem, para que possa pensar 
e agir conforme a sua realidade, como um homem desenga- 
nado que acede a razao)) (Marx, Zur Kritik, pag. 18). Na 
aplicacao do modelo a obras literarias especificas ou a gru- 
pos de obras, esse objectivo nao e facil de aceitar-se porque 
nao possuem o mesmo status da religiao. A relacao entre 
critica da ideologia e critica da sociedade e evidentemente 
diferente no caso de Lukacs e Adorno e no caso d o  jovem 
Marx. A analise de obras feita pela critica da  ideologia 
pressupoe uma construcao historica. A contradicao da  obra 
de Eichendorff so se compreende no confronto com a reali- 
dade social a que corresponde, na epoca de transicao da 
sociedade feudal para a sociedade burguesa. A analise das 
obras feita pela critica da ideologia e tambem critica da 
sociedade, mas so em certa medida. Enquanto vai descre- 
vendo o conteudo social das obras, deve enfrentar outros 
intentos de descricao, os quais, quando nao escamoteiam o 
momento de protesto, conduzem em geral ao  desapareci- 
mento d o  conteudo das obras, ao  desviar o elemento este- 
tico para formas vazias que o deitam a perder. 



Analise da funcao 

Existe ainda um nucleo problematico que afasta do 
modelo marxista a analise da  critica da ideologia: a renun- 
cia desta a determinacao da funcao dos objectos ideologi- 
cos. Assim como Marx discute o caracter contraditorio da 
funcao social da religiao sem ter em conta a contradicao da 
religiao em si propria (que a maneira de consolo refreia 
qualquer tipo de transformacao da sociedade), o modo 
como Lukacs e Adorno exercem as suas analises concretas 
abstem-se de considerar toda a problematica da funcao. 
Esta abstencao merece ser esclarecida porque implica na 
sua totalidade o aspecto funcional do  modelo marxista. A 
renuncia de Lukacs e Adorno a uma discussao da  funcao 
social da arte compreende-se quando constatamos que 
fazem d a  estetica da autonomia - se bem que modificada 
- o alvo das suas analises. Mas a estetica da  autonomia 
implica uma determinada funcao da arte(14), ao tornar es- 
ta  um universo social distanciado da existencia quotidiana 
da burguesia, ordenada conforme a racionalidade dos fins 
e em tal medida criticavel. 

O social na arte e a evolucao imanente contra a socie- 
dade, nao a sua atitude manifesta (...). Se e licito pregar 
uma funcao social das obras de arte, nisso consiste a sua 
carencia de funcao (I5). 

Como e evidente, Adorno aplica aqui o conceito de  
funcao num sentido diferente: principalmente como uma 
categoria descritiva neutral, isto e, com conotacoes negati- 
vas, ja que esta submetida aos objectivos coisificados da 
vida burguesa. Adorno renuncia por isso a uma analise da 
funcao, pois suspeita que atraves de seme1hante.tentativa o 
que se pretende e submeter a arte a finalidades estrictas. 
Isto ve-se com clareza na sua polemica contra a investiga- 
cao positivista sobre os efeitos ( ' 6 ) .  Para Adorno, os efeitos 
sao, de certo modo, o que fica a superficie da obra de arte. 

O interesse pela explicacao social da  arte deve voltar a 
incidir sobre a propria arte, em vez de se dar por satisfeito 
com a descoberta e classificacao dos efeitos, posto que fre- 
quentemente o fundamento social das obras de arte e o seu 

conteudo social objectivo sao completamente divergentes 
(Asthetische Theorie [Teoria esretica], pags. 338 e seg.). 

Neste lance, opoem-se bruscamente a obra e o efeito. 
Se a obra diz a verdade sobre a sociedade, encontra-se com 
a oposicao a esta, que vive submetida a coisificacao. Numa 
sociedade em que todas as relacoes entre os homens estao 
radicalmente coisificadas, este principio tambem vale para 
a relacao com as obras de  arte. Em rigor, portanto, a 
investigacao dos efeitos permite captar a reificacao univer- 
sal, mas nao a essencia das obras de arte(l9. E obvio que 
em Adorno a marginalizacao do aspecto funcional tem 
uma base sistematica que devera procurar-se na sua estetica 
e na sua teoria da sociedade. No paragrafo que acabamos de 
citar, e curioso que Adorno oponha a um conceito especu- 
lativo da obra de arte, tributario da estetica idealista, um 
conceito positivista do efeito. Em tais circunstancias, deve-se 
renunciar a possibilidade de conciliar a obra com o efeito. 
Segundo Adorno, a cultura burguesa deveria ser igualitaria, 
mas fracassou neste sentido por motivos sociais. A verdade 
sobre esta sociedade so pode ser expressa isoladamente, em 
forma de monadas nas obras de arte. E esta a funcao da 
arte, a que Adorno se pode referir como ((carencia de fun- 
cao•â porque nela cada pensamento se anula num efeito 
alterado. 

Se e verdade que na critica da ideologia na analise de 
obras literarias, como a praticaram Lukacs e Adorno, 
perde importancia o aspecto funcional, devemos perguntar 
se e possivel a transposicao do  modelo marxista de critica 
dialectica para as objectivacoes artisticas, e se o aspecto 
funcional nao fica fora do alcance deste modelo. Como 
tentativa de uma tal transposicao, pode ler-se o artigo de 
Herbert Marcuse Uber den aJjrmativen charakter der 
Kultur (Sobre o caracter afirmativo da cultura) ('8). Mar- 
cuse da um diagnostico global da funcao da  arte na socie- 
dade burguesa, segundo o qual essa funcao e contraditoria: 
por um lado, mostra ((verdades esquecidas)) (com o que 
protesta contra uma realidade onde estas verdades carecem 
de valor); mas, por outro lado, as verdades sao actualiza- 
das por meio dos fenomenos esteticos (com o que estabiliza 



as relacoes sociais contra as quais protesta). E facil verifi- 
car que Marcuse se orienta conforme a o  modelo da critica 
marxista da religiao: assim como Marx, na religiao, mostra 
um momento do  estabelecimento de relacoes sociais defei- 
tuosas (e um conforto que refreia as forcas que lutam pela 
transformacao), assim Marcuse remete para a cultura bur- 
guesa os valores humanos no ambito do ideal, que impe- 
dem o questionar da  sua possivel realizacao. E como Marx 
reconhece na religiao um momento de  critica (((protesto 
contra a miseria real))), tambem Marcuse se refere as pre- 
tensoes humanistas das grandes obras da arte burguesa 
como protesto contra uma sociedade incapaz de satisfazer 
essas pretensoes. 

O ideal cultural assumiu a aspiracao a uma vida feliz: 
o desejo de bondade, humanidade, liberdade, verdade, soli- 
dariedade. Tudo anseios positivos, proprios de um mundo 
superior, puro, nao quotidiano (Uber den affirrnativen cha- 
rakter der Kultur, pag. 82). 

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

O seu rasgo decisivo e a afirmacao de  um mundo em 
geral comprometido, categorico nos seus principios, em 
permanente melhoria, pleno de  valores, essencialmente dife- 
rentes de  tudo quanto tem a ver com a luta quotidiana pela 
existencia, mas que cada individuo ((deste lado)) pode reali- 
zar para si sem transformar essa realidade (op. cit., pag. 
63). 

O conceito de afirmacao assinala tambem a funcao 
contraditoria de uma cultura que conserva •áa memoria do  
que poderia ser)), mas que ao mesmo tempo e ((justificacao 
da forma de vida existente)) (idem, pag. 66 e seg.). 

Desde logo, a cultura afirmativa libertou as ((relacoes 
externas)) da responsabilidade pela ((determinacao dos 
homens)) - assim estabiliza a sua injustica -, sem deixar 
de manter a formacao de uma ordem melhor que o pre- 
sente abandonou (idem, pag. 89). 

A determinacao de Marcuse da  funcao da cultura na 
sociedade burguesa nao se apoia em objectivacoes artisticas 

singulares, mas no status que lhe cabe de actividade sepa- 
rada da luta quotidiana pela existencia. O modelo apre- 
senta o importante argumento teorico de que as obras de  
arte nao surgem individualmente, mas no seio de condicoes 
estruturais institucionais que estabelecem com muita cla- 
reza a funcao d a  obra. Deste modo, quando se fala da fun- 
cao de uma determinada obra, toma-se por referencia um 
discurso metaforico, dado que as referencias observaveis ou 
deduziveis do  trato com a obra nao se devem em absoluto 
as suas qualidades particulares, mas antes a norma e 
maneira como esta regulada a frequencia de obras deste 
tipo numa determinada sociedade, isto e, em determinados 
estractos ou classes de  uma sociedade. Para mencionar 
estas condicoes estruturais, propus o conceito de instituicao 
arte. 

O artigo de Marcuse contem afirmacoes sobre a fun- 
cao (ou funcoes) das obras de arte na sociedade burguesa 
susceptiveis de ser aplicadas ao  estudo do  caracter institu- 
cional das determinacoes de funcoes das objectivacoes cul- 
turais. H a  que distinguir entre o plano dos receptores e o 
da totalidade social. A arte permite ao  seu receptor indivi- 
dual satisfazer, ainda que apenas idealmente, as dificulda- 
des que ficaram a margem da sua praxis quotidiana. Ao 
desfrutar da arte, o sujeito burgues, mutilado, reconhece-se 
como personalidade. Porem, devido ao status da arte, sepa- 
rado da pratica vital, esta experiencia nao tem continui- 
dade, nao pode ser integrada na praxis quotidiana. A falta 
de continuidade nao e o mesmo que a carencia de funcao 
(como erroneamente sugeri numa primitiva formulacao), 
antes assinalando uma funcao especifica da arte na socie- 
dade burguesa: a neutralizacao da critica. Esta neutraliza- 
cao das forcas transformadoras da  sociedade esta, assim, 
estreitamente relacionada com a funcao assumida pela arte 
na construcao d a  subjectividade burguesa(I9). 

A teoria critica de  Marcuse sobre a cultura serviu-nos, 
ate agora, para tentar mostrar que as determinacoes sociais 
da funcao da arte estao institucionalizadas, e tambem para 
alcancar um conceito geral da funcao d a  arte na sociedade 
burguesa. Pode objectar-se, no entanto, em desfavor deste 



proposito, que ao proceder assim no discurso sobre a arte, 
se torna esse discurso equivalente ao  trato efectivo com as 
obras. Quanto a sociedade burguesa, embora seja verdade 
que a ideologia da sua arte e captada criticamente, nem por 
isso a funcao desta arte deixa de permanecer oculta. A 
questao e a seguinte: em que medida o discurso institucio- 
nalizado sobre a arte determina o trato efectivo com as 
obras. Temos tres respostas possiveis. Pode aceitar-se que a 
instituicao arte/ literatura e o trato efectivo coincidem ten- 
dencialmente, e entao o problema nao teria sentido. Ou 
pode admitir-se que o discurso institucional sobre a arte 
nao se reflicta no trato efectivo com as obras, e entao o 
principio sociologico da literatura que temos vindo a pro- 
por nao seria apropriado para compreender a funcao das 
obras de arte. Atras disto, oculta-se a ilusao empirica de 
que a funcao da  arte pode captar-se - prescindindo de 
orientacoes teoricas - mediante um numero ilimitado de 
investigacoes concretas. Enquanto a primeira resposta con- 
duz a anulacao do  problema, mas nao a sua resolucao, a 
segunda impede estabelecer qualquer especie de correspon- 
dencia entre o discurso institucionalizado sobre a arte e o 
trato com as obras. Portanto, deve procurar-se uma ter- 
ceira resposta que nao liquide o problema ja a partir do  
proprio plano teorico. Poderia dizer-se que a relacao entre 
a instituicao arte e o trato efectivo com as obras devera 
investigar-se nas suas transformacoes historicas. Para isso, 
e preciso esclarecer previamente em que consiste o conceito 
de ((trato efectivo)), desfazendo a ilusao de que este •átrato 
efectivo)) e algo que pode ser verificado de modo imediato 
pelo investigador. Quem ja se ocupou seriamente da inves- 
tigacao historica sobre a recepcao sabe que isto nao e pos- 
sivel. O que investigamos, na maioria dos casos, sao 
discursos sobre o trato com a literatura. Contudo, a distin- 
cao nao carece de sentido, especialmente quando e orien- 
tada para a captacao da funcao da arte na sociedade 
burguesa. De facto, quando se aceita que a arte esta insti- 
tucionalizada como ideologia na sociedade burguesa desen- 
volvida, nao basta dar a conhecer a estrutura contraditoria 
desta ideologia; tambem ha que questionar o que esta ideo- 
logia poderia estar encobrindo (20). 
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I1 - TEORIA D A  VANGUARDA 
E CIENCIA CRITICA D A  LITERATURA 

1 .  A historicidade das categorias esteticas 

•áA historia e inerente a teoria estetica. A s  
suas categorias sao historicas de raiz)). 

ADORNO ( I )  

Embora os objectos artisticos possam investigar-se fru- 
tuosamente a margem da historia, as teorias esteticas sao - -- - -. 
claramente marcadas pela epoca em que apareceram, como 
se comprova na maioria dos casos mediante um simples 
exame a posteriori. Se as teorias -- _-_ esteticas _ - sao historicas, 
uma teoria critica dos objectos artisticos que se esforce por 
esclarecer a sua actividade deve enfrentar-se com o seu pro- 
prio caracter historico. Por outras palavras: e valido histo- 

_,,e . - . -, 
ricizar a-teoria estetica. 

Ha que esclarecer previamente o que significa historici- - 
zar uma teoria estetica. Nao se trata obviamente de cons- h' ' I  .-. . . 
fiuir  uma teoria estetica contemporanea a partir do criterio '" 
historico segundo o qual todos os fenomenos de uma epoca --- ---- 
so nela podem entender-se, isto e, de que as epocas singula- 

I ._---.T res vem a convergir numa simultaneidade ideal (•áa mesma 
distancia de Deus)), diria Ranke). O falso objectivismo deste 
ponto de vista foi ja justamente criticado, e sena absurdo 

I querer ressuscita-lo para a discussao de teorias (2). Tao- 



-pouco se trata de entender toda a construcao teorica do 
passado como um passo em direccao a propria teoria. 
Aqui, alguns elementos das teorias precedentes separamse 
do seu contexto primitivo e adaptam-se a um contexto no- 
vo, sem que a troca de funcoes e de significado desses ele- 

' mentos se reflicta adequadamente. A_ visao da historia 
como pe-historia do presente, caracteristica das classes 

, , ascendentes, e unilateral (sem prejuizo do seu progressismo) 
no sentido hegeliano do termo, porquanto regista apenas 
uma face do processo historico e reserva a outra ao falso __- - -- 
objectivismo historicista. .Historicizar a teoria significa aigd 
de diferente: investigar a relacao entre o desenvolvimento 
dos objectos e as categorias de uma ciencia. Assim enten- .- 
dido, o caracter historico de uma teoria nao consiste em 
expressar o espirito de uma epoca (o seu aspecto historico), 
nem em incorporar parte de teorias preteritas (historia 
como pre-historia do presente), mas em relacionar o desen- 
volvimento dos objectos com o das categorias. Historicizar 
uma teoria estetica significa captar essa relacao. 

Poder-se-ia objectar que semelhante empreendimento 
devia reclamar necessariamente para si um lugar extra- -__ 
-historico, quer dizer, que a historicizacao seria obrigatoria- 
mente, como tal, uma a-historicizacao. Por outras palavras: 
a constatacao do ---. caracter historico da linguagem de uma 
ciencia pressupoe um plano superior, acessivel a essa cons- 
tatacao, e necessariamente trans-historico (com o que a his- 

i 1-1 toricizacao do  plano supeI-707-resultante viria a dar nos 
mesmos problemas). O conceito de historicizacao, porem, 
nao se propos distinguir diversos niveis da linguagem cien- 
tifica, mas ser um meio de reflexao que capta atraves de 
uma linguagem a historicidade do seu proprio discurso. 

O que pretendo dizer pode explicar-se recorrendo a 
alguns importantes estudos metodologicos formulados por 
Marx no prologo aos seus Grundrisse der Kritik der poli- 
tischen 0konomie (Fundamentos da critica da economia 
politica). Com o exemplo do trabalho, Marx mostra •áque 
as proprias categorias abstraidas, apesar da sua validade - 
que deriva precisamente daV'&straccao que manifestam - 
para qualquer epoca, sao, nao obstante, na determinacao 

dessa mesma abstraccao, o produto de relacoes historicas e 
possuem a sua plena validade so para essas relacoes e den- 
tro delas~(3). O raciocinio nao se entende com facilidade, 
dado Marx afirmar que determinadas categorias simples 
tem sempre valor, mas que ao mesmo tempo a sua genera- 
lidade se deve a determinadas relacoes historicas. A distin- 
cao decisiva estabelece-se entre a ((validade para qualquer 
epoca)) e o conhecimento dessa validade geral (•áa determi- 
nacao dessa a6sfraccao•â, em palavras de Marx). A tese de 
Marx afirma, portanto, que so as relacoes desenvolvidas 
permitem este conhecimento. No sistema monetario, pros- 
segue Marx, o dinheiro e a expressao da riqueza, pelo que 
a relacao entre o trabalho e a riqueza permanece oculta. A 
teoria dos fisiocratas referiu-se ao trabalho como fonte de 
riqueia, embora nao ao trabalho em geral, mas apenas a 
sua modalidade agricola. A economia classica inglesa 
(Adam Smith) nao mencionou um genero determinado de 
trabalho, mas o trabalho em geral como fonte de riqueza. 

. Marx nao ve nesta evolucao um simples desenvolvimento 
da teoria economica; a possibilidade do progresso do 
conhecimento parece-lhe antes motivada pelo desenvolvi- 
mento do objecto sobre o qual incide o conhecimento. 

; Quando os fisiocratas elaboraram a sua teoria, durante a 
a ,  . segunda metade-do seculo XVIII frances, a agricultura era, 
\ de facto, o sector economico dominante. So uma Inglaterra 

.. ' i economicamente muito desenvolvida, onde a Revolucao 
Industrial ja se havia estabelecido, com o consequente 
enfraquecimento do predominio da agricultura sobre os 
restantes sectores produtivos historicos, permitiu a Smith 

.X descobrir que a riqueza e produzida pelo trabalho em geral 
e nao por uma determinada especie de trabalho. •áA falta 
de interesse por um determinado tipo de trabalho pressu- 

" ' poe uma totalidade desenvolvida de tipos de trabalho sobre 
os quais ja nenhum em particular e dominante)) (Grun- 
drisse, pag. 25). 

Deste modo, a tese que defendo sustenta que a relacao 

-. , 
posta em evidencia por Marx entre o conhecimento da vali- 
dade geral de uma categoria e o efectivo desenvolvimento 
historico dos objectos a que essa categoria se aplica, tam- 



bem e valida para as objectivacoes artisticas. Ainda aqui a 
diferenciacao dos ambitos dos objectos e que torna possivel -_-- - 
o conhecimento adequado dos mesmos. Contudo, a plena 
diferenciacao dos fenomenos artisticos apenas se alcanca na 

, . so@:edade burguesa com o esteticismo, ao qual respondem 
os movimentos historicos de vanguarda (4). , - 

A tese aclara-se na categoria central de meio artisticos. 
I 1  Com o seu auxilio, pode-se reconstruir o processo de 9'0- 

ducao artistica como um processo de eleicao racional entre 
diversas maneiras de actuar, cujo acerto depende do  efeito 
conseguido. Semelhante reconstrucao da producao artistica 
pressupoe nao so um grau relativamente elevado de racio- 
nalidade naproducao artistica, mas tambem que o recurso 

7-- 
- -  -- 

aos (meios artisticos se verifique em liberdade, isto e, sem 
ligacko a qualquer sistema de normas estilisticas, no qual 
- se bem que mediadas - se reflectem as normas sociais. --.----. 
Na comedia de Molikre aplicaram-se, naturalmente,(meios) 
artisticos, tal e qual como seguramente aconte&'--.er~~ 
Beckett; naquela epoca, porem, nao podiam ser reconheci- 
dos como tais, conforme a critica de Boileau o comprova. 
A critica estetica e, tambem neste caso, uma critica directa 
aos fneio~estilisticos dos comicos populares que nao sao 
aceite<- elas camadas sociais dominantes. Na sociedade 
feudal absolutista do seculo XVII frances,.a arte ainda es- 
ta amplamente integrada na vida das classes dominantes. 
Quando no seculo XVIII a estetica burguesa, que evoluiu 
por si mesma, se liberta das normas estilisticas que a arte 
do absolutismo feudal havia vinculado as classes dominan- 
tes desta sociedade, a-arte alinha-se pelo principio da imita- 
tio naturae. 0s;me s estilisticos nao submeteram ainda a 
generalidade do meio '%; rtistico ao efeito sobre os receptores, 
continuando a subordina-lo a um principio estilistico que 
varia com -ah historia. 

O meio\artistico e, evidentemente, a categoria geral 
para a descricao das obras de arte. Mas os processos p-ti-  
cula-reg so podem ser conhecidos como meio artistico a par- 
tir dos movimeatos __historicos de vanguarda, pois e 
unicamente nestes movimentos que a'totalidade do meio 
artistico se torna disponivel como meio. Ate esse momento 

do desenvolvimento da arte a aplicacao do meio artistico 
estava limitada pelo estilo da epoca, um canone de proces- 
sos admissiveis, so aparentemente transgredido dentro de - 
estreitos limites. Enquago um estilo domina, a categoria 
de qeio artistico e opaca porque na realidade so se da 
como algo de especial. Um rasgo caracteristico dos movi- f, , 

mentos historicos de vanguarda consiste, precisamente, em '-. i 

nao terem elaborado nenhum estilo; n&07ha um estilo 
..-._-- ._,..+-, 

dadaista, nem um estilo surr~alista. Na verda@.estes movi- 
\-,.. . - ,.--, ,-. . . ,- .~ .. C.."- . . mentos acabaram cobin a possibilidade de um &o da 
epoca, ao converterem em principio a disponibilidade dos 
meios artisticos das epocas passadas. So a disponibilidade .- . . . . . . 
universal generaliza a categoria de meio artistico. 

Quando os formalistas russos fazem da ((estranheza)) o ',c't''l 

metodo ar t i~ t ico(~) ,  o conhecimento da generd&&-aesta ,, '- 
categoria permite que nos movimentos historicos de van- , . 

, - !9 ,-;> 
guarda o choque dos receptores se transforme no principio ... 

... .. 
supremo da -intencao artistica. A estranheza efectiva 

--------; .-, 
transforma-se, desta maneira, no processo artistico domi- 
nante e pode ao mesmo tempo ser tomada como categoria 

:. geral. Isto nao quer dizer que os formalistas russos hajam 
- . apresentado a e-n_h:za sobretudo na arte vanguardista 

+(pelo contrario, o Don Quixote e o Tristam Shandy sao os 
exemplos preferidos por Slovkij); significa apenas que ha 

's uma ----- relacao -- -- necessaria entre o principio de choque na a@e 
de vanguarda e o estudo da validade geral da categoxia.de 

Q ~ ~ e i G i h - e z a .  A necessidade desta relacao manifesta-se em 
que--&o completo desenvolvimento do objecto (neste caso 
a radicalizacao da estranheza no choque) permite reconhe- ---__ - 
cer a vaXdade geral da categoria. Isto nao implica deslocar 
o acto de conhecimento para a propria realidade e negar o 
sujeito produtor de conhecimento, mas tao-so reconhecer 
que as possibilidades de conhecimento estao limitadas pelo 
desenvolvimento real (historico) dos objectos (6). 

A minha tese de que unicamente a vanguarda permite 
reconhecer determinadas categorias gerais da pbra de arte ---- 
na sua generalidade, e que portanto a partir da vanguarda 
podem ser conceptualizados os estadios precedentes no 
desenvolvimento do fenomeno arte na sociedade burguesa, 



mas nao o inverso, nao significa que todas as categorias da 
obra de arte so alcancem o seu pleno desenvolvimento com 
a arte de vanguarda; descobrimos, alias, que as categorias 
essenciais para a descricao d a  arte anterior a vanguarda 
(por exemplo, a organicidade, a subordinacao das partes 
a um todo) ~ a o n e g a d -  precisamente pelas obras de van- 
guarda. Deste modo, nao se pode aceitar que todas as cate- 
gorias (e o que implicam) conhecam um desenvolvimento 
similar; esta interpretacao evolucionista, precisamente, anu- 
laria o Gracter contraditorio d o  processo historico em 
favor da ideia de um progresso linear do desenvolvimento. 
Perante isto, cabe-nos insistir em que o desenvolvimento 
historico deve ser captado, quer em relacao a sociedade na 
sua totalidade, quer no respeitante a ambitos parciais, 
somente como resultado dos desenvolvimentos cheios de 
contradicoes de categorias (7). 

A tese anterior requer ainda uma precisao. Somente a 
vanguarda, como ja vimos, permite perceber o meio artis- 
tico na sua generalidade, porque ja nao o escolhe a partir 
de um principio estilistico, mas conta com ele como meio 
artisrico. A possibilidade de perceber categorias da obra de 
arte na sua validade geral nao e procurada de modo natu- 
ral ex nihilo pela praxis artistica de vanguarda. A sua con- 
dicao historica e o desenvolvimento da arte na sociedade 
burguesa. Este desenvolvimento, desde meados do seculo 
XIX, isto e, desde a consolidacao do poder politico da bur- 
guesia, aconteceu de modo que a dialectica da forma e do 
conteudo nas criacoes artisticas se decidiu sempre em bene- 
ficio da forma. O aspecto do conteudo das obras de arte. 
as suas ((afirmacoes)), retrocede sempre em relacao ao 
aspecto formal, que se oferece como estetico no sentido res- 
trito do termo. Este predominio da  forma na arte, aproxi- 
madamente desde meados do seculo XIX, e visto do ponto 
de vista da estetica da producao como disposicao sobre o 
meio artistico, e do ponto de vista da estetica da recepcao 
como orientacao para a sensibilizacao dos receptores. 
Importa observar a unidade do processo: os meios artisti- 
cos transformam-se no que sao na medida em que a cate- 
goria de conteudo e relegada para plano s e ~ u n d a r i o ( ~ ) .  

Deste modo. torna-se compreensivel uma das princi- 
pais teses de  Adorno: a de que <(a chave de todo o con- 
teudo da arte reside na sua tecnica)>(9). Esta tese apenas se 
pode formular porque nos ultimos cem anos a relacao entre 
o momento formal (tecnico) e o momento do conteudo 
(afirmacoes ou mensagens) da obra se modificou, 
tornando-se a forma predominante. E mais uma vez evi- 
dente a relacao entre o desenvolvimento historico dos 
objectos e as categorias que captam o ambito ou quadro 
desses objectos. No entanto, subsiste um problema na for- 
mula de Adorno: a sua pretensao de  validade geral. Se  
temos razoes para acreditar que o teorema de Adorno so 
pode formular-se com base no desenvolvimento verificado 
na arte a partir de Baudelaire, e discutivel a sua pretensao 
de validade para epocas anteriores. Na reflexao metodolo- 
gica ja citada, Marx insistia neste problema, e dizia explici- 
tamente que as categorias possuem ((validade plena)) so 
para e no seio das relacoes cujo produto constituem. Com 
isto, nao pretendemos sugerir um historicismo secreto em 
Marx, mas colocar o problema da possibilidade de um 
conhecimento do passado que nao creia na ilusao historica 
de uma compreensao desse passado que dispense o recurso 
a hipoteses, nem simplesmente o submeta a categorias que 
sao o produto de uma epoca posterior. 

2. A vanguarda como autocritica da arte 
na sociedade burguesa 

Na integracao aos seus Grundrisse, Marx acrescenta 
outra reflexao de grande alcance metodologico. Diz tam- 
bem respeito a possibilidade de conhecer formacoes sociais 
do passado ou, neste caso, ambitos parciais de sociedades 
passadas. A posicao historicista, que julga poder compreen- 
der formacoes sociais do passado sem as relacionar com o 
presente da investigacao, nao e tomada em consideracao 
por Marx. Nao lhe interessa o problema da relacao entre o 
desenvolvimento dos objectos e o das categorias, isto e, nao 
lhe interessa a historicidade do conhecimento. Aquilo que 



critica nao e a ilusao historicista da possibilidade de um 
conhecimento historico sem pontos de referencia historicos, 
mas a construcao progressiva da historia como pre-historia 
do presente. ((0 chamado desenvolvimento historico baseia- 
-se geralmente em que a ultima forma considera as prece- 
dentes como passos em direccao a ela propria, e por isso so 
e capaz de uma autocritica _-__- . ._ escassa e sob condicoes mui- 
to determinadas - nao falamos, e bem de ver, dos perio- 
dos historicos que se sabem decadentes -, adoptando sem- 
pre um ponto de vista unilateral)) (Grundrisse, pag. 26). 
O conceito ((unilateral)) e usado num sentido teorico forte, 
e significa @e um todo contraditorio nao se concebe 
dialecticamente (no seu caracter contraditorio), captando 
apenas um aspecto da  contradicao. Deste modo, o passado 
constroi-se como pre-historia d o  presente, mas esta cons- 
trucao so capta um aspecto do processo contraditorio do  
desenvolvimento historico. Para apreender o processo 
como um todo, e preciso ir alem do presente, embora esta 
seja a condicao basica de todo o conhecimento. E o que 
Marx faz, nao ao  introduzir a dimensao do  futuro, mas ao  
introduzir o conceito de autocritica do presente. •áA religiao 
crista so foi capaz de proporcionar compreensao objectiva 
da mitologia primitiva na medida em que alcancou um 
certo grau, por assim dizer, de autocritica. E a economia 
burguesa so conseguiu compreender a economia feudal, a 
antiga ou a oriental, quando a sociedade burguesa iniciou a 
sua autocritica)) (Grundrisse, pag. 26). 

Quando Marx fala de ((compreensao objectiva)) nao cai 
no auto-engano do historicismo, pois parece-lhe inquestio- 
nauel a relacao do  conhecimento historico com o presente. 
No que a isto diz respeito, procurara apenas superar dialec- 
ticamente a necessaria ((unilateralidade)) da construcao do 
passado como pre-historia do presente, por meio do  con- 
ceito de autocritica d o  presente. 

Para se poder aplicar a autocritica como categoria his- 
toriografica para a descricao de  um determinado estadio de 
desenvolvimento numa formacao social ou num subsistema 
social, e necessario definir previamente com rigor o seu sig- 
nificado. Marx distingue a autocritica de outro tipo de cri- 

tica cujo exemplo podia ser • á a  critica exercida pelo 
cristianismo contra o paganismo, ou pelo protestantismo 
contra o catolicismo•â (Grundrisse, pag. 26). Mencionare- 
mos esta critica como critica imanente ao sistema. A sua 
particulartidade consiste em funcionar no -- seio -- de uma insti- 
tuicao social. No exemplo de Marx, a critica imanente-ao 
sistema no seio da  instituicao religiao e a critica a determi- , 
nadas concepcoes religiosas em nome de outras. Por con- 
traste, a autocritica supoe uma distancia das concepcoes 
religiosas que mutuamente se defrontam. Esta distancia, 
porem, e fruto de  uma critica radical: a critica a propria 
instituicao religiao. 

A distincao entre a critica imanente ao sistema e a 
autocritica pode trasladar-se aO ambito artistico. Exemplos 
da critiii  imanente ao  sistema seriam, porventura, a critica 
dos teoricos do classicismo frances ao  drama barroco, ou a 
de Lessing as imitacoes alemas da  tragedia classica fran- 
cesa. Esta critica move-se no interior d a  i n s t i t u k a  teatro, 
onde existem varias concepcoes da tragedia opostas entre 
si, baseadas (se bem que atraves de multiplas mediacoes) 
em diferentes posicoes sociais. Muito diferente e a critica 
que abrange a instituicao arte na sua totalidade: a autocri- 1 i 

tica da arte. A importancia metodologica da categoria de  
autocritica consiste em que tambem apresenta a possibili- 
dade de ((compreensoes objectivas)) de estadios anteriores 
ao desenvolvimento dos subsistemas sociais. Isto significa 
que so quando a arte alcanca o estadio da  autocritica e 
possivel a ((compreensao objectiva)) de  epocas anteriores no 
desenvolvimento artistico. ((Compreensao objectiva)) nao 
significa uma compreensao independente d a  situacao actual 
do  sujeito que se propoe conhecer, mas tao-so um estudo 
do  processo completo, na medida em que este alcancou 
uma conclusao, ainda que provisoria. 

A minha segunda tese afirma que o subsistema artis- 
tico atinge, com os movimentos da vanguarda europeia, o 
estadio da  autocritica. O dadaismo, o mais radical dos 
movimentos da  vanguarda europeia, ja nao critica as ten- 
dencias artisticas precedentes, mas a instituicao arte tal 
como se formou na sociedade burguesa. Com o conceito de  



instituicao arte, refiro-me tanto ao aparelho de producao e 
distribuicao da arte quanto as ideias dominantes em arte 
numa epoca dada e que determinam essencialmente a 
recepcao das obras. A vanguarda dirige-se contra ambos os 
momentos: contra o aparelho de submissao a que esta sub- 
metida a obra de arte e contra o siaius da arte na socie- 
dade burguesa descrito peio conceito de agtp?omia. S o  
depois da  arte, com o esteticismo, se haver desligado por 
completo de qualquer relacao com a vida pratica, pode es- 
praiar-se o estetico em toda a sua ((pureza)), embora as- 
sim tornasse manifesta a outra face da  autonomia, que e a 
-, i. carencia de funcao social. A autocritica do subsistema . ,ia1 artistico permite a •ácompreensao objectiva)) das fases 
ae desenvolvimento precedentes. Na epoca do Realismo, 
por exemplo, o desenvolvimento da arte foi entendido sob 
c po ito de vista da  crescente aproximacao a descricao da  
rerlidade, mas agora podemos reconhecer a parcialidade 
deste criterio, posto que ja nao vemos no realismo o princi- 
pio da criacao artistica, mas a sintese de determinados pro- 
cessos de uma epoca. A totalidade dos processos de 
desenvolvimento da arte so se torna evidente no estadio da 
sutocritica. Somente desde que a arte se separou por com- 
pleto de toda e qualquer referencia a vida pratica e que foi 
possivel reconhecer a sua progressiva separacao relativa- 
mente ao contexto dessa vida, e a consequente diferencia- 
cao simultanea de um ambito particular do saber (o da 
estetica) como principio d o  desenvolvimento da arte na so- 
ciedade burguesa. 

O texto de Marx nao responde directamente a ques- 
tXo das condicoes sociais que permitem a autocritica. 
Proporciona-nos unicamente a constatacao geral de que a 
condicao previa da autocritica e a completa diferenciacao 
d a  formacao social, ou  dos sistemas sociais que sao objecto 
da critica. Se  transferirmos este teorema geral pzra o 
ambito da historia, descobrimos que o aparecimento do  
proletariado e condicao indispensavel a autocritica da 
sociedade burguesa. O aparecimento do  proletariado per- 
mite entender o liberalismo como ideologia. Quanto a con- 
troversia sobre a funcao legitimadora da concepcao re- 

ligiosa do mundo, e a condicao previa para a autocritica 
do subsistema social da religiao. Esta concepcao do mundo 
perde a sua funcao social porque na passagem da sociedade 
feudal para a burguesa, a ideologia de base da justa reci- 
procidade vem substituir as concepcoes do  mundo (entre as 
quais a religiosa) que legitimam o dominio. •áA violencia 
social dos capitalistas institucionaliza-se como uma relacao 
de intercambio em forma de contrato de trabalho privado, 
e a subtraccao da mais-valia privada disponivel substitui a 
subordinayao politica, pelo que tambem o mercado desem- 
penha, com a sua funcao cibernetica, uma funcao ideolo- 
gica: a relacao entre as classes pode assumir uma forma 
anonima na forma apolitica da subordinacao a o  salario (10). 
Na base da chave ideologica da sociedade burguesa esta a 
perda de funcao da concepcao do mundo legitimadora do 
dominio. A religiao transforma-se num assunto privado e, 
ao mesmo tempo, torna-se possivel a critica a instituicao 
religiao. 

Quais sao, afinal, as condicoes historicas da possibili- 
dade de autocritica do subsistema social da arte? Ao tentar 
a resposta a esta pergunta deve sobretudo evitar-se procu- 
rar relacoes apressadas (entre a crise da arte e a crise da 
sociedade burguesa, por  exemplo)(^^). Quando se toma a 
serio a ideia de uma relativa independencia do subsistema 
social em relacao ao desenvolvimento da  sociedade na sua 
totalidade, nao pode aceitar-se por provado que os fenome- 
nos de crise patentes no resto da sociedade possam 
traduzir-se tambem numa crise dos subsistemas, e inversa- 
mente. Para descobrir as causas da possibilidade da  auto- 
critica do subsistema artistico e preciso construir a historia 
desse subsistema. Nao pode levar-se a cabo semelhante 
tarefa transformando a historia da sociedade burguesa no 
alicerce da  historia da arte que se pretende edificar. Este 
caminho relaciona as objectivacoes artisticas com supostos 
estadios de desenvolvimento da sociedade ja conhecidos; 
nao se obtem, deste modo, conhecimento algum, porque o 
que procuramos (a historia da arte e o seu resultado social) 
ja se d a  por sabido. A historia da sociedade na sua totali- 
dade aparece assim como sentido da historia do  subsis-. 



tema. Perante isto, e necessario insistir na nao simul- 
taneidade no desenvolvimento de cada subsistema parti- 
cular, embora dai decorra que a historia da sociedade bur- 
guesa so possa escrever-se como sintese da assimetria no 
desenvolvimento dos diversos subsistemas. As dificuldades 
que se opoem a tal empresa sao evidentes; passamos a 
indica-las para que possa entender-se a razao de  falarmos 
de uma independencia da historia do subsistema artistico. 

Para construir a historia do subsistema artistico pa- 
rece-me necessario distinguir a instituicao arte (que fun- 
ciona segundo o principio de autonomia) do  conteudo das 
obras concretas. S o  esta distincao permite compreender a 
historia da arte na sociedade burguesa como historia da 
superacao da  divergencia entre a instituicao e o conteudo. 
Na sociedade burguesa (mesmo antes de  que a Revolucao 
Francesa desse a burguesia o poder politico), a arte alcanca 
um status especifico que o conceito de autonomia reflecte 
expressivamente. •áA arte so se estabelece como autonoma 
na medida em que os sistemas economico e politico, com o 
aparecimento da  burguesia, se desligam d o  cultural, e as  
imagens tradicionais do  mundo, infiltradas pela ideologia 
basica do intercambio justo, separam as artes do contexto 
das praticas rituais•â('2). 

Sublinhe-se que se entende aqui por autonomia o 
modo de funcao do  subsistema social artistico, isto e, a sua 
independencia (relativa) no respeitante A pretensao de apli- 
cacao social (13). Com efeito, nao e licito interpretar a sepa- 
racao da arte da  praxis vital e a simultanea diferenciacao 
de  uma esfera especial do  saber (o saber estetico) como 
uma passagem linear (existem forcas contrarias importan- 
tes), e tao-pouco o sera como passagem adialectica (algo 
assim como uma auto-realizacao da  arte). Convem antes 
destacar que o status de autonomia da arte nao aparece 
com facilidade, fruto precario que e do  desenvolvimento da 
sociedade na sua totalidade. Pode ser questionado pela 
sociedade (pelos seus dominadores) quando considerem 
conveniente voltar a servir-se da  arte. O exemplo extremo 
seria a politica artistica fascista que liquida o status de 
autonomia, mas podemos recordar tambem os inumeros 

processos contra artistas por atentados contra a moral e a 
decencia(I4). Deste ataque das instancias sociais ao status 
de autonomia, deve distinguir-se aquela forca que surge dos 
conteudos das obras concretas, os quais se manisfestam na 
totaiidade de forma e conteudo, e que tende a cobrir a dis- 
tancia que separa a obra da  praxis vital. A arte vive, na 
sociedade burguesa, da tensao entre limites institucionais 
(libertacao, por parte da arte, da pretensao de aplicacao 
social) e possiveis conteudos politicos das obras concretas. 
Trata-se de uma relacao de tensao pouco estavel que, como 
veremos, depende de uma dinamica historica que a dirige 
para a sua superacao. 

Hebermas tentou determinar, no que se refere a arte, 
este •áconteudo•â global da sociedade burguesa. •áA arte e o 
comportamento reservado de  uma aproximadamente vir- 
tual satisfacao das necessidades que no processo material 
da vida na sociedade burguesa se transformam, de  certo 
modo, em ilegais)) (Bewusstmachende oder rettende Kritik, 
pag. 192). Entre estas necessidades, Habermas, como 
outros autores, inclui a ((comunicacao mimetica com a 
natureza)), a ((convivencia solidaria)) e a ((felicidade de uma 
experiencia comunicativa que se ve dispensada do impera- 
tivo da racionalidade dos fins e do mesmo modo da mar- 
gem a fantasia e a expontaneidade da conduta)) (idem, pag. 
192 e seg.). Tal consideracao, sem duvida valiosa no quadro 
da tentativa de  determinar em geral a funcao d a  arte na 
sociedade burguesa, no nosso contexto seria problematica 
porque nao permite captar o desenvolvimento historico dos 
conteudos expressos nas obras. Parece-me necessario distin- 
guir entre o status institucional da  arte na sociedade bur- 
guesa (separacao das obras de arte em relacao a praxis 
vital) e os conteudos realizados na obra de arte (estes 
podem ser <(necessidades residuais)), no sentido que Haber- 
mas lhes confere, mas nao e forcoso que assim seja). Na 
verdade, so esta diferenciacao permite distinguir a epoca 
em que e possivel a autocritica da arte. Apenas com o 
auxilio desta distincao se pode responder a pergunta sobre 
as causas sociais da possibilidade da autocritica da arte. 



Contra esta tentativa de distinguir a determinacao da 
forma da arte ( ' 5 )  (status de autonomia) da determinacao 
do conteudo (((conteudo)) das obras concretas) poder-se-ia 
objectar que o mesmo status de autonomia deveria en- 
tender-se a partir do  ponto de vista do conteudo, e que a 
superacao da organizacao da sociedade burguesa, conforme 
a racionalidade dos fins, significa aspirar ja a uma felici- 
dade que a sociedade nao permite. 

Ha alguma verdade nisto. A determinacao da forma 
nao fica a margem do conteudo; a independencia em rela- 
cao as pretensoes de aplicacao imediata tambem participa 
do conteudo explicito da obra. Mas isto, precisamente, 
deve impulsionar-nos a distinguir entre o status de autono- 
mia, que regula o funcionamento das obras concretas, e o 
conteudo destas obras (ou das criacoes colectivas). Tanto 
os contes de Voltaire como a poesia de Mallarme sao obras 
de arte autonomas; so que a margem de liberdade conce- 
dida pelo status de autonomia das obras de arte e utilizado 
de modo diverso nos diferentes contextos sociais por razoes 
socio-historicas determinadas. Como demonstra o exemplo 
de Voltaire, o status de autonomia nao exclui absoluta- 
mente uma atitude politica nos artistas; o que efectiva- 
mente restringe e a possibilidade do efeito. 

A separacao proposta entre a instituicao arte (cujo 
modo de funcionar e a autonomia) e os conteudos da obra 
permite esbocar uma resposta a pergunta sobre as condi- 
coes de possibilidade da autocritica dos subsistemas sociais 
artisticos. Em relacao a complexa pergunta sobre a con- 
formacao historica da instituicao arte neste contexto, 
contentar-nos-emos em assinalar que esse processo talvez 
caminhe para a sua conclusao simultaneamente com a luta 
da burguesia pela emancipacao. Os estudos realizados sob 
a egide das teorias esteticas de Kant e Schiller partem do 
pressuposto de uma completa diferenciacao da arte 
enquanto esfera separada da praxis vital. Podemos concluir 
dai que, o mais tardar em fins do seculo XVIII, a institui- 
cao arte esta completamente formada no sentido que acima 
explicavamos. Isso nao basta, porem, para que comece a 
autocritica da  arte. A ideia de Hegel de um fim da arte nao 

sera aceite pelos jovens hegelianos. Habermas explica que 
((na posicao privilegiada ocupada pela arte sob a forma do 
espirito absoluto, esta nao assume, como a religiao subjec- 
tivada e a filosofia transformada em ciencia, tarefas nos sis- 
temas economico e politico, mas compensa isto tomando a 
seu cargo necessidades residuais que nao encontram satisfa- 
cao no ((sistema das necessidades)), ou seja, na sociedade 
burguesa (Be~~uss~machende oder rettende Kritik, pag. 193 
e seg.). Pela minha parte, propendo antes a supor que a 
autocritica da arte ainda nao pode verificar-se em bases 
historicas. De facto, mesmo quando a instituicao da arte 
autonoma ja se encontra completamente formada, ainda 
actuam no seu interior conteudos de caracter politico que 
se opoem a o  principio de autonomia. So no momento em 
que os conteudos perdem o seu caracter politico e a arte 
deseja simplesmente ser arte, se torna possivel a autocritica 
do subsistema social artistico. Este estadio atinge-se no 
final do seculo X1X com o esteticismo(lh). 

Por motivos relacionados com a evolucao da burguesia 
a partir da sua conquista do poder politico, tende a desapa- 
recer a tensao entre quadros institucionais e conteudos das 
obras particulares, na segunda metade do  seculo XIX. A 
separacao relativamente a praxis vital, que sempre caracte- 
rizou o status institucional da arte na sociedade burguesa, 
afecta agora o conteudo da obra. Quadros institucionais e 
conteudos coincidem. A novela realista d o  seculo XIX 
ainda esta ao servico da autocompreensao do burgues. A 
ficcao constitui um meio para uma reflexao sobre a situa- 
cao do individuo na sociedade. Com o esteticismo, a tema- 
tica perde importancia em favor de uma concentracao cada 
vez mais intensa dos produtores de  arte sobre o proprio 
meio. O fracasso do  principal projecto literario de Mal- 
larme, os dois anos de quase completa inactividade de 
Valery, a carta a Lorde Chandos de Hoffmanssthal, sao 
sintomas de uma crise da arte, ('3 que se transforma por si 
mesma num problema a partir do  momento em que exclui 
tudo o que e •áalheio a arte)). A coincidencia de instituicao e 
conteudo revela a perda de  funcao social como essencia da 
arte na sociedade burguesa, provocando com isso a autocri- 



tica da arte. O merito dos movimentos historicos de van- 
guarda e terem consolidado esta autocritica. 

3. Discussao da teoria da arte de Benjamin 

Como se sabe, Walter Benjamin, no seu artigo Das 
Kunstwerk im Zeitalter senner technischen Reproducierba- 
rkeir (A obra de arte na epoca da sua reproductibilidade 
tecnica), ( '8 )  descreveu as transformacoes sociais experimen- 
tadas pela arte no primeiro quartel do seculo XX atraves 
do conceito de perda da aura, atribuindo a causa dessas 
transformacoes ao desenvolvimento das tecnicas de repro- 
ducao. Veremos aqui se a tese de Benjamin e apropriada 
para explicar as condicoes de possibilidade da autocritica 
- ate agora deduzidas da evolucao do quadro artistico 
(instituicao e conteudo das obras) - a partir das transfor- 
macoes verificadas no ambito das forcas produtivas. 

Benjamin parte de um determinado tipo de relacao en- 
tre obra e receptor, que qualifica de auratica('9). Aquilo 
que Benjamin designa por aura pode traduzir-se bastante 
fielmente pelo conceito de inacessibilidade: ((a manifestacao ' 
extraordinaria de uma lonjura, por mais proxima que . 
possa estar)) (Kunstwerk, pag. 53). A aura procede do rito 
do culto, mas Benjamin pensa que a essencia da recepcao 
auratica tambem caracteriza a arte dessacralizada tal como 
se desenvolveu a partir do  Renascimento. A Benjamin nao 
se lhe afigura decisiva para a historia da arte a ruptura ., 
entre a arte sacra da Idade Media e a arte profana do 
Renascimento como resultado da perda da aura. Esta rup- 
tura resulta, segundo Benjamin, da transformacao das tec- 
nicas de reproducao. Para ele, a recepcao auratica depende 
de categorias como singularidade e autenticidade. Estas 
categorias, porem, tornam-se superfluas perante uma arte 
(como o cinema, por exemplo) que se apoia ja nos progres- 
sos da reproducao. A ideia decisiva de Benjamin e, assim, a 
de que mediante a transformacao das tecnicas de reprodu- 
cao mudam os modos de percepcao, mas tambem •áse ira 
transformar por completo o caracter da arte)) (Kunstwerk, 

pag. 25). A recepcao contemplativa caracteristica do indivi- 
duo burgues da lugar a recepcao de massas, simultanea- 
mente divertida e racional. A arte baseada no ritual e 
substituida pela arte baseada na politica. 

Comecaremos por considerar a reconstrucao benjami- 
niana do desenvolvimento da arte, para passar em seguida 
ao esquema de interpretacao materialista que propoe. A 
epoca da arte sacra, ligada aos rituais da Igreja, e a epoca 
da arte autonoma, que chega com a sociedade burguesa e 
produz um novo tipo de recepcao (a estetica) ao libertar-se 
do ritual, convergem, para Benjamin, no conceito de •áarte 
auraticao. Mas a periodizacao da arte que daqui resulta e 
problematica por varias razoes. Segundo Benjamin, a arte 
auratica e a recepcao individual formam uma unidade. Esta 
caracteristica, porem, so se verifica na arte que logrou a 
autonomia, nao na arte sacra da Idade Media (quer as 
artes plasticas nas catedrais, medievais, quer as representa- 
coes de misterios, sao recebidas colectivamente). A constru- 
cao historica de Benjamin ignora a emancipacao da arte em 
relacao ao sagrado, conseguida pela burguesia, talvez por- 
que, entre outros motivos, com o movimento de I'art pour 
I'art e o esteticismo se verifica como que um regresso ao 
sagrado (ou ao ritual) na arte. Todavia, este regresso nada 
tem a ver com a primitiva funcao sagrada da arte, a qual ja 
nao se submete a um ritual eclesiastico de onde possa obter 
o seu valor de uso, projectando agora um ritual, sim, mas 
para o exterior. Em vez de se integrar no universo do 
sagrado, a arte poe-se no lugar da religiao. A chamada 
resacralizacao da arte do esteticismo pressupoe a sua total 
emancipacao do sagrado, nao podendo de forma alguma 
ser comparada com o caracter sagrado da arte medieval. 

Para avaliar a explicacao materialista benjaminiana da 
transformacao dos modos de recepcao atraves da mudanca 
das tecnicas de reproducao, e importante ter em conta que 
essa explicacao vai de par com outra provavelmente mais 
eficaz. Benjamin entende que os artistas de vanguarda, 
sobretudo os dadaistas, teriam ensaiado, ainda antes da 
descoberta do cinema, efeitos cinematograficos por meio da 
pintura (cf. Kunstwerk, pag. 42 e seg.). ((0s dadaistas atri- 



buem muito menos importancia as obras pela sua utilidade 
mercantil do  que pela sua inutilidade como objectos de 
uma contemplacao profunda (...). As poesias deles sao sala- 
das de palavras, incluem apostrofes obscenas e todos os 
desperdicios da linguagem imaginaveis. O mesmo acontece 
com os seus quadros, aos quais agregam botoes ou bilhetes. 
Atraves desses processos alcancam assim uma brutal des- 
truicao da aura das suas producoes, as quais, por meio da 
producao, recebem o estigma da  reproducao)) (Kunstwerk, 
pag. 43). Aqui, a perda da aura nao resulta da alteracao 
nas tecnicas de  reproducao, mas da  intencao dos produto- 
res de arte. A transformacao ((completa do  caracter da  
arte•â nao se deve, neste caso, As inovacoes tecnologicas, 
mas a mediacao consciente de uma geracao de artistas. O 
proprio Benjamin atribui aos dadaistas a funcao de precur- 
sores apenas na medida em que geram uma aexigenciau que 
so o novo meio tecnico pode satisfazer. Isto, porem, pres- 
supoe uma dificuldade: como se explica a existencia de  pre- 
cursores? Dito de  outra maneira: a explicacao da  
transformacao nos modos de recepcao por meio da  trans- 
formacao das tecnicas da  reproducao pertence a um nivel 
diferente; ja nao pode pretender explicar um acontecimento 
historico, mas, quando muito, pode servir como hipotese 
para a possivel generalizacao de  um modo de recepcao que 
os dadaistas foram os primeiros a procurar. Nao e possivel 
evitar a sensacao de  que Benjamin descobriu a perda da 
aura das obras de arte atraves das obras de vanguarda, 
procurando depois fundamenta-la de modo materialista. 
Sao muitos os problemas que acompanham esta tarefa, 
pois deste modo a ruptura decisiva no desenvolvimento da 
arte, de cuja importancia historica Benjamin se apercebe 
claramente, seria o resultado de uma transformacao tecno- 
logica. A emancipacao ou a esperanca de emancipacao 
ficam directamente ligadas a tecnica(20). Contudo, o que 
promove a emancipacao e o desenvolvimento das forcas 
produtivas, pois na medida em que proporciona um campo 
de novas possibilidades de realizacao das necessidades dos 
homens, nao pode pensar-se a margem das suas conscien- 

cias. Uma emancipacao imposta pelo desenvolvimento na- 
tural seria o contrario da emancipacao. 

No fundo, o proposito de Benjamin e aplicar o teo- 
rema marxista segundo o qual o desenvolvimento das for- 
cas ~rodut ivas  se transfere d o  ambito da sociedade na sua 
generalidade para o ambito da arte(21). Cabe perguntar se 
essa transferencia, no fim de contas, nao se reduz a uma 
simples analogia. O conceito marxista de forca produtiva 
abrange o nivel de  desenvolvimento tecnologico de uma 
sociedade determinada, que compreende tanto a concretiza- 
cao dos meios de producao na maquinaria, quanto a capa- 
cidade dos trabalhadores para utilizar esses meios de 
producao. E duvidoso que se possa obter com isto um con- 
ceito de  forca produtiva artistica, quanto mais nao seja por 
causa da dificuldade de incluir num conceito de producao 
artistica as capacidades e habilidades dos produtores, e o 
nivel de  desenvolvimento das tecnicas materiais de produ- 
cao e reproducao. A producao artistica e simplesmente um 
tipo de producao de  mercadorias (mesmo na sociedade do  
capitalismo tardio), no qual os meios de producao material 
tem uma importancia relativamente escassa no que diz res- 
peito a qualidade das obras, embora sejam talvez importan- 
tes para a possibilidade da sua difusao e efeito. Na 
verdade, desde a invencao do  cinema que se constata uma 
repercussao das tecnicas de  difusao sobre a producao. Isso 
levou a que, pelo menos em alguns planos, acabassem por 
se impor certas tecnicas quase industriais de producao(22), 
as  quais, no entanto, nao resultaram precisamente ((explosi- 
vas•â, verificando-se antes a completa submissao da obra a 
interesses de rentabilidade, o que determinou a reducao dos 
seus poderes criticos em beneficio de uma pratica de con- 
sumo (que atinge as relacoes humanas mais int ima~)(~3).  

Brecht, que no seu Dreigroschenprozess invocou o teo- 
rema de Benjamin da  destruicao da arte auratica por meio 
das novas tecnicas de  reproducao, e mais cuidadoso no seu 
enunciado do  que o proprio Benjamin: •áEstes aparelhos 
sao de  grande utilidade para vencer a antiga arte •áirradia- 
dera)), falha de  tecnica, antitecnica, associada a reli- 
g i a o ~ ( ~ ~ ) .  AO inves de Benjamin, que propende a atribuir 



aos novos meios tecnicos (como o cinema) tais qualidades 
de  emancipacao, Brecht sublinha que nos meios tecnicos se 
encontram determinadas possibilidades, mas que o desen- 
volvimento dessas possibilidades depende do modo de apli- 
cacao. 

Assim como a transferencia do conceito de forca prq- 
dutiva do quadro da  analise da totalidade social para o 
ambito da arte e problematica pelas razoes citadas, assim 
tambem acontece com o conceito de relacoes de producao, 
claramente reservado por Marx a totalidade das relacoes 
sociais que regulam o trabalho e a distribuicao dos seus , 

produtos. Contudo, ja introduzimos um conceito, o de 
instituicao arte, referente as relacoes pelas quais a arte 
e produzida, distribuida e recebida. Esta instituicao 
caracteriza-se na sociedade burguesa, em primeiro lugar, 
pelo facto de que os produtos que funcionam no seu inte- 
rior nao se veem afectados (directamente) por pretensoes de  
aplicacao social. O merito de Benjamin consiste, portanto, 
em ter captado, com o conceito de aura, o tipo de relacao 
entre obra e produtor que se verifica no seio da  instituicao 
arte regulada pelo principio de autonomia. Deste modo, 
apreciou dois factos essenciais: primeiro, que as obras de  
arte, por si mesmas, pouca influencia exercem, cabendo a 
determinacao decisiva do seu efeito a instituicao em que 
funcionam; segundo, que os modos de  recepcao precisam 
de ser fundamentados social e historicamente: o auratico, 
por exemplo, na sua relacao com o individuo burgues. O 
que Benjamin descobre e a determinacao formal da arte 
(no sentido marxista do termo), e nisso reside tambem o 
materialismo da  sua argumentacao. Por contraste, o teo- 
rema segundo o qual as tecnicas de  reproducao destroem a 
arte auratica e um modelo interpretativo pseudo materia- 
lista. 

Algumas palavras finais para encerrar o debate da 
questao sobre a periodicidade do desenvolvimento da  arte. 
Ja tivemos ocasiao de  criticar a periodicidade proposta por 
Benjamin, onde desaparece a ruptura entre a arte medieval, 
sagrada, e a arte moderna, profana. Contudo, da  ruptura 
mencionada por Benjamin entre arte auratica e nao aura- 

tica, pode chegar-se a uma conclusao metodologica: as 
periodicidades no desenvolvimento da arte devem procurar- 

I I -se no quadro da instituicao arte e nao no plano dos con- 
teudos das obras concretas. Isso implica que a perio- 

; I  dicidade da historia da arte nao pode desligar-se pura e 
simplesmente das periodicidades da historia das forma- 

1 coes sociais e das suas fases de desenvolvimento, e implica 
tambem que a missao das ciencias da cultura consiste em 
evidenciar as grandes revelacoes no desenvolvimento dos 
seus objectos. So  assim a ciencia da cultura pode dar uma 
contribuicao autentica a investigacao da  historia da socie- 

I dade burguesa. Mas quando e adoptada como sistema pre- 
vio de referencias para a investigacao historica de quadros 
sociais parciais, a ciencia da cultura malogra-se, quedando- 
-se por um processo de ordenamento cujo valor de conhe- 

I cimento e insignificante. 

As condicoes historicas de possibilidade de autocritica 
do  subsistema social artistico nao podem, em resumo, 
explicar-se com o auxilio do teorema de Benjamin; havera 
antes que deduzi-las da  anulacao das relacoes de tensao 
entre a instituicao arte (o status de autonomia) e os conteu- 

1 dos das obras concretas, sobre as quais se constitui a arte 
da sociedade burguesa. E importante ter em conta que a 
arte e a sociedade nao se enfrentam como duas ordens que 
mutuamente se excluem, e principalmente que a (relativa) 
separacao da arte face as pretensoes de aplicacao, co- 
mo o desenvolvimento dos conteudos, e um fenomeno so- 
cial, determinado pelo desenvolvimento de toda a socie- 
dade. 

Quando critico as teses de Benjamin, segundo as quais 
a reproductibilidade tecnica das obras de  arte leva a um 
modelo diferente (nao auratico) de  recepcao, nao pretendo 
dar  a entender que nao atribuo importancia a o  desenvolvi- 
mento das tecnicas de  reproducao. Julgo necessario fazer 
duas observacoes: em primeiro lugar, o desenvolvimento 
tecnico nao pode considerar-se variavel independente, pois 
e funcao do desenvolvimento da sociedade na sua totali- 
dade; em segundo lugar, a ruptura decisiva no desenvolvi- 
mento da arte na sociedade burguesa nao pode ter como 



causa decisiva esse mesmo desenvolvimento. Estabelecidas 
estas duas limitacoes, a importancia do desenvolvimento 
tecnico para a evolucao das artes plasticas pode resumir-se 
assim: o aparecimento da fotografia e a consequente possi- 
bilidade de reproduzir com exactidao a realidade atraves de 
processos mecanicos leva a decadencia da funcao represen- 
tativa nas artes plasticas(23. Os limites deste modelo expli- 
cativo tornam-se evidentes quando se comprova a 
impossibilidade de transferi-los para a literatura, em cujo 
campo nao existe nenhuma inovacao tecnica susceptivel de 
haver produzido um efeito comparavel ao da fotografia nas 
artes plasticas. Quando Benjamin interpreta o nascimento 
de l'art pour l'art como reaccao ante o advento da fotogra- 
fia,(26) e evidente que o modelo explicativo se esgota por 
completo. A teoria de l'art pour l'art nao e simplesmente 
a reaccao contra um novo meio de reproducao (por muito 
que este tenha levado ate ao ambito das artes plasticas a ten- 
dencia da arte para a sua total independencia), mas a res- 
posta ao facto de que na sociedade burguesa desenvolvida 
a obra de arte perde progressivamente a sua funcao social 
(caracterizamos este desenvolvimento como perda do con- 
teudo politico das obras concretas). Nao se trata de negar a 
importancia da transformacao das tecnicas de reproducao 
no desenvolvimento da arte. mas da impossibilidade de 
deduzir este daquela. A completa diferenciacao do subsis- 
tema, que comeca com l'art pour l'art e culmina no esteti- 
cismo, deve relacionar-se com a tendencia caracteristica da 
sociedade burguesa para a progressiva divisao do trabalho. 
A producao individual do subsistema arte, totalmente dife- 
renciado, tende a evitar qualquer funcao social. 

Em geral, apenas e permitido afirmar com certeza que 
a diferenciacao do subsistema social artistico pertence a 
logica do desenvolvimento da sociedade burguesa. Com a 
tendencia para a progressiva divisao do trabalho, tambem 
os artistas se transformam em especialistas. Este desenvol- 
vimento, que atinge o auge no esteticismo, foi apropriada- 
mente reflectido por Valery. No interior da tendencia geral 
para a especializacao crescente, e forcoso admitir influen- 
cias reciprocas entre os diferentes ambitos parciais. Assim, 

por exemplo, o desenvolvimento da fotografia influiu sobre 
a pintura, provocando a decadencia da funcao representa- 
tiva. Mas estas influencias reciprocas nao devem 
sobrevalorizar-se. Por importante que seja explicar, em 
particular, a falta de simultaneidade no desenvolvimento 
das diversas artes, nao pode transformar-se em ((motivo)) 
do processo atraves do  qual as artes geram a sua especifici- 
dade. Este processo e motivado pelo desenvolvimento da 
sociedade na sua totalidade, do qual faz parte, e nao pode 
entender-se cabalmente segundo o esquema de causa e 
efeito (23. 

Ate aqui, vimos a autocritica dos subsistemas sociais 
artisticos, obtida pelos movimentos de vanguarda, em re- 
lacao com a tendencia para a progressiva divisao do tra- 
balho, caracteristica do desenvolvimento da sociedade 
burguesa. A tendencia da sociedade, na sua totalidade, pa- 
ra a diferenciacao de ambitos parciais atraves da simulta- 
nea especializacao de funcao, surge como sendo a lei do 
seu desenvolvimento, a qual tambem a arte esta submetida. 
Ficaria assim esbocado o aspecto objectivo do processo, 
mas cabe interrogar-nos sobre como se reflecte no sujeito 
este processo de diferenciacao de ambitos sociais parciais. 
No que a este problema diz respeito, julgo que devemos 
guiar-nos pelo conceito de diminuicao da experiencia. A r 2 !  

' ' .  experiencia define-se como um conjunto de percepcoes e 
, reflexoes assimiladas, que podem voltar a aplicar-se a pra- L . 

xis vital; entao, e possivel caracterizar o efeito sobre o 
sujeito dos ambitos sociais parciais diferenciados, resultado 
da progressiva divisao do trabalho como diminuicao da 
experiencia. Esta diminuicao nao significa que o sujeito, 
transformado em especialista de um ambito parcial, ja nao 
perceba nem reflicta; no sentido proposto aqui, o conceito 
significa que as ((experiencias)) obtidas pelo especialista no 
seu ambito parcial ja nao voltam a aplicar-se a praxis vital. 
A experiencia estetica como experiencia especifica, tal 
como o esteticismo a desenvolve, seria a forma em que se 
manifesta a diminuicao da experiencia - no sentido acima 
definido - no ambito da arte. Por outras palavras: a expe- 
riencia estetica e o aspecto positivo do processo de diferen- 



ciacao d o  subsistema social artistico, cujo aspecto negativo 
e a perda de funcao social dos artistas. Enquanto a arte 
interprete a realidade ou satisfaca as necessidades residuais, 
tomara por referencia a praxis vital, mesmo que dela esteja 
separada. So com o esteticismo se acaba a relacao com a 
sociedade vigente. A ruptura com a sociedade (a sociedade 
do imperialismo) constitui o nucleo da  obra do esteticismo, 
e e esta a razao d a  reiterada tentativa de Adorno para 
~alva-lo(~8). A intencao dos vanguardistas pode definir-se 
como sendo a tentativa de  devolver a experiencia estetica 
(oposta a praxis vital), criada pelo esteticismo, a pratica. 
Aquilo que mais perturba a sociedade burguesa, ordenada 
pela racionalidade dos fins, deve transformar-se em princi- 
pio organizativo da existencia. 

11 -TEORIA D A  V A N G U A R D A  E CIENCIA C R ~ T I C A  D A  LITE- 
RATURA 

(1) Th. W. Adorno, Aithetische Theorie (Teoria estetica), editada por 
Gretel Adorno e R. Tiedmann em Gesammelte Schriften (Obras completas), 
7, Frankfurt, 1970, p a g  532. 

(3 Sobre a critica ao  historicismo, cf. H.-G. Gadamer: •áA ingenuidade 
do chamado historicismo consiste em que se furta a semelhante reflexao e, 
confiando no-m~fobico do seu processo, olvida a sua propria historicidade)) 
( Wahrheit und Methode Grundzunge einer philosophischen Hermeneutik - 
Verdade e metodo. Fundamentos de uma hermeneutica filosofica, 2.= ed., 
Tubinga, 1965, pag. 283). Cf. tambem a analise de Ranke em H. R. Jaub, 
((Geschichte der Kunst und Historie)) (((Historia da arte e historia))), na sua 
Literaturgeschichte als Provokation (Historia da literatura como provoca- 
cao), ed. Suhrkamp, 418, Frankfurt, 1970, pags. 222-226. .. 

(3 K. Marx, Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie, Fran- 
kfurtlviena (reproducao fotomecanica da edicao moscovita de 1939-1941). 
pag. 25. Citado a seguir como Grundrisse. 

(4) 0 conceito dos movimentos historicos de vanguarda aqui aplicado 
foi obtido a partir do  dadaismo e do primeiro surrealismo, mas refere-se 
igualmente a vanguarda russa posterior a Revolucao de Outubro. O que 
estes movimentos tem em comum, embora difiram em alguns aspectos, con- 
siste em que nao se limitam a rejeitar um determinado processo artistico, 
mas a arte do seu tempo na sua totalidade, realizando, portanto, uma rup- 
tura com a tradicao. As suas manifestacoes extremas dirigem-se especial- 
mente contra a instituicao arte, tal como se formou no seio da sociedade 
burguesa. Isto tambem se aplica ao  futurismo italiano e ao  expressionismo 
alemao, com algumas restricoes que poderiam descobrir-se atraves de investi- 
gacoes concretas. 

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

O conceito historico de movimento de vanguarda distingue-se de tentati- 
vas neovanguardistas como as que ocorreram na Europa durante os anos 
cinquenta e sessenta. Embora a neovanguarda se proponha os mesmos objec- 
tivos proclamados pelos movimentos historicos de vanguarda, a pretensao de 
reintegrar a arte na praxis vital ja nao pode colocar-se seriamente na socie- 
dade existente, uma vez que as intencoes vanguardistas fracassaram. Quando 
um artista dos dias de hoje envia uma chamine de fogao a uma exposicao, ja 
nao esta ao  seu alcance a intensidade do protesto que os ready mudes de 
Duchamp exerceram. Pelo contrario: enquanto que o Urinoir de Duchamp 
pretendia fazer ir pelos ares a instituicao arte (com as suas especificas formas 
de organizacao, como museus e exposicoes), o artista que encontra a cha- 
mine de fogao aspira a que a sua •áobra•â tenha acesso aos musues. Deste 
modo, porem, o protesto vanguardista transformou-se no seu contrario. 

( 3  Cf. a este e a outros respeitos, V. Sklovskij, nDie Kunst als Verfah- 
r em (1916) (•áA arte como processo))), em Texte der russischen Formalisten 



(Te.rto.s dos formalista.~ russos), tomo I ,  editados por J. Striedter (Theorie 
und Geschichte der Literatur und der schonen Kunst - Teoria e historia da 
literatura e das belas artes), Munique, 1969, pags. 3-35. 

(6)  Ha referencias a relacao historica entre formalismo e vanguarda 
(concretamente sobre o formalismo russo) em V. Erlich, Russischer Forma- 
lismus (Formalismo russo), Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, 21, 2." 
ed., Frankfurt, 1973. Veja-se a entrada ((Futurismo)). Sobre Sklovskij, cf. 
Renate Lachmann, •áDie "Verfremdung" und das "neue Sehen" bei Victor 
Sklovskij)) (((A "estranheza" e o "novo olhar" em Vidor Sklovskijn), em Poe- 
fica 3 (1970), pags. 226-249. A interessante observacao de K. Chvatik de que 
e.riste •áuma motivacao interna para a estreita relacao entre estruturalismo e 
vanguarda, uma motivacao metodologica e tedrica)) (Strukfuralismus und 
avantgarde - Estruturalismo e vanguarda, Reihe Hanser, 48, Munique, 
1970, pag. 23), nao e no  entanto desenvolvida ao  longo do  livro. Com uma 
combinacao de  generalidades sobre futurismo e formalismo, conforma-se 
Krystyna Pomorska, Russian Formalist Theor,v and its Poetic Ambiance ( A  
teoria do formalismo russo e o seu ambiente podico), Slavistic Printings and 
Reprintings, 82, HaiajParis, 1968. 

(3 Neste sentido, cf. os importantes argumentos de Althusser, pouco 
discutidos na Alemanha, em L. AlthusserjE. Balibar, Lire le Capital, Petite 
Collection Maspero, 30, Paris, 1969, caps. 1V e V. 

( 9  A este respeito, ver H. Plessner, •áUber die gesellschaftlichen Bedin- 
gungen der modernen Malerein (((Sobre as condicoes sociais da pintura 
moderna))), no seu Diesseiis der Utopie. Ausgewahlte Beitrage zur Kulturso- 
ziologie (Aquem da utopia. Textos escolhidos sobre sociologia da cultura), 
Suhrkamp Taschenbuch, 148, 2.a ed., Frankfurt. 1974, pags. 107 e 118. 

(9) Th. W. Adorno, Versuch uber Wagner (Ensaio sobre Wagner), 
Knaur, 54, 2.a ed., MuniqueJZurique, 1964, pag. 135. 

( 10 J. Habermas, Legiiimaiionspro b l e m  in Spatkapit alismus (O pro- 
blema da Iegitimaqao no capitalismo tardio), E. Suhrkamp, 623, Frankfurt, 
1973, pags. 42 e segs. 

( 1 1 )  Como exemplo de uma relacao precipitada, quer dizer, formulada a 
margem de investigacoes concretas, entre o desenvolvimento da arte e o da 
sociedade, pode servir o trabalho de F. Tomberg, ((Negation affirmativ. Zur 
ideologischen Funktion der modernen Kunst im Unterrichb) (((Negacao afir- 
mativa. Comunicacao sobre a funcao ideologica da arte moderna))), em Poli- 
tische Asthetik. Vortrage und Aufsatze (Estetica politica. Conferencias e 
ariigos), Sammlung Luchterhand, 104, DarmstadtJNeuwied, 1973). Tomberg 
estabelece uma relacao entre •áa sublevacao universal contra os estupidos 
burgueses dominantes)), cujo ((sintoma evidente•â seria •áa resistencia do  povo 
vietnamita), e o fim da ((arte moderna). ((Termina assim a epoca da  chamada 
arte moderna, Onde ainda se pratica, deve transformar-se numa farsa. A arte 
s o  pode ser digna de credito se se compromete com o processo revoluciona- 
rio do  presente, embora isto aconteca a expensa da  forma)) (id., pags. 59 e 
segs.). Incorrendo num moralismo rudimentar, postula-se aqui o fim da arte, 
sem tomar em consideracao o seu evoluir. Quando no mesmo artigo se atri- 
bui uma funcao ideologica A arte moderna (posto que manifesta ((incapaci- 
dade para modificar a estrutura social)), continuar a faze-lo seria prolongar 
tal ilusao, id., pag. 58), contradiz-se a afirmacao d o  fim da ((epoca da cha- 

mada arte moderna)). Finalmente, noutro artigo do  mesmo volume, insiste-se 
na tese da perda de funcao da arte: •áO mundo belo que devemos criar nao e 
a sociedade reflectida, mas a sociedade real)) (Uber den gesellschaftingm 
Gehaliasthetischer Kaiegorien (Sobre o conteudo social das categorias esteii- 
cas), id., pag. 89. 

( ( 3  J. Habermas, ctBewusstmachende oder rettende Kritik die Aktualitat 
Walter Benjamins)) (((Critica consciencializante ou critica salvadora. A actua- 
lidade de Walter Benjamin))), em Zur Aktualiiai Walter Renjamins (Sobre a 
actualidade de Walier Benjamin), editado por S. Unseld (Suhrkamp Tas- 
chenbuch, I50), Frankfurt, 1972, pag. 190. 

(13) J .  Habermas define a autonomia como ((independencia da obra de 
arte face a pretensoes de aplicacao alheias i arte)) (Be~~ussfmachende o& 
rettende Kriiik, pag. 190); prefiro falar de pretensoes sociais de aplicacao 
porque assim se evita incorporar na definicao aquilo que queremos definir. 

(14) Cf. a este respeito K. Heitmann, Der Immoralismus-Prozess gegen 
die franzosische Literaiur im 19. Jahrhunderi (Os processos por imoralidade 
contra a literaiura francesa no seculo XIX), Ars Poetica, 9. 

( 1 " )  conceito de determinacao formal nao pretende significar aqui que 
a forma constitua as afirmacoes da arte, mas refere-se a determinasao pela 
forma de se relacionar, no ambito institucional em que funcionam as obras 
de arte. O conceito tambem e aplicado no sentido dado por Marx a determi- 
nacao dos objectos pela forma da mercadoria. 

(16) G. Mattenklott formula uma critica politica A primazia d o  formal 
no esteticismo: •áA forma e o fetiche transplantado para o ambito da politica, 
cuja total indeterminacao de conteudo oferece um espaco para a saturacao 
ideologica)) (Bilderdimst. Asihetische Opposiiion hei Beardsley und George 
- Idolatria. Oposi@o esieiica em Beards1e.v e George, Munique, 1970, pag. 
227). Esta critica comporta uma analise correcta da  problematica politica do  
esteticismo, mas nao atende ao  facto de que, no esteticismo, a arte da socie- 
dade burguesa volta-se para si propria. Eis o que Adorno observou: ((Existe 
algo de libertador na autoconsciencia que a arte burguesa, na qualidade de 
burguesa, alcanca de  si propria, a partir do  momento em que se toma pela 
realidade, coisa que nao e)) (((Der Artist als Statthalten) -- ((0 artista como 
lugar-tenente))), nas suas Noien zur Literatur I (Notas sobre literatura I,  
Bibl. Suhrkamp, 47, pugs. 10-13, Taus.. Frankfurt, 1963. pag. 188). Sobre o 
pro hlema do esteticismo. cf. tam bem H. C. Seeha, Kritik des asthetischen 
Menschen. Hermeneutik und Moral in Hofmannstahls ((Der Tor und der 
Todn (Critica do homem estetico. Hermeneutica e moral em • á O  louco e a 
morte)) de Hofmannstahl), Bad Homburg/Berlim/Zurique, 1970. Para Seeba, 
a actualidade do  esteticismo consiste em que •áo proprio principio "estetico" 
do  modelo ficcional, que deve facilitar a compreensao da realidade, mas difi- 
cultar a sua experiencia imediata, (conduz) em bruto aquela perda da reali- 
dade de que ja Claudio padecia)) (id., pag. 180). O defeito desta engenhosa 
critica ao  esteticismo consiste em colocar na base, frente ao  ((principio do 
modelo ficcional)) (que pode funcionar perfeitamente como instrumento para 
conhecer a realidade), uma obrigatoria ((experiencia imediata em bruto)). 
Assim, porem, critica-se um momento do esteticismo atraves de outro 
momento do mesmo esteticismo. No que se refere a perda da  realidade, e 
preciso concebe-la, segundo autores como Hofmannstahl, como produto, 



nao da  busca de figuras esteticas. mas dos seus motivos socialmente condi- 
cionados. Por outras palavras: a critica de Seeba ao  esteticismo e apanhada 
por aquilo que pretendeu criticar. Ver ainda P. Burger, •áZur asthetisierenden 
Wirklichkeitsdarstellung bei Proust, Valery und Sartre))), (((Sobre a interpre- 
tacao estetizante da realidade em Proust, Valery e Sartre))), no seu (como 
editor) Vom Asthetizismus zum Nouveau Roman. Versuche Kritischer Litera- 
turwissenschafi (Do  esteticismo ao nouveau roman. Ensaios de ciencia critica 
da literatura), Frankfurt, 1974. 

(13 Ver a este respeito W. Jens, Statt einer Literatur-geschichte (Em vez 
de uma hisroria da literatura), 5.a ed., Pfullingen, 1962, cap. •áDer Mensch 
und die Dinge. Die Revolution der deutschen Prosa)) (((0 homem e as coisas. 
A revolucao na prosa alem%), p a g .  109-133. 

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

(14 Ver B. Lindner, ((Natur-Geschichten - Geschichtsphilosophie und 
Welterfahrung in Benjamins Schriften (((Historia da Natureza)) - Filosofia 
da  historia e experiencia d o  mundo nos textos de Benjamin), em •áText+ 
Kritikn, n." 31/32 (Outubro de 1971), pags. 41-58. 

(20) Benjamin mentem-se aqui no contexto de um entusiasmo pela tCc- 
nica que nos anos vinte caracterizou igualmente os intelectuais liberais 
(encontrar-se-a informacao sobre o tema em H. Lethen, Neue Sachlichkeit 
1924-1932 (Nova objectividade 1924-1932), Stuttgart, 1970, p a g .  58 e segs. e 
a vanguarda revolucionaria russa (ver, por exemplo, B. Arbatov, Kunst und 
Produktion (Arte e producao), editado e traduzido por H. Gunther e Karla 
Hielscher, Reihe Hanser, 87), Munique, 1972. 

(29 Por isso a extrema esquerda ve nas teses de Benjamin uma teoria 
revolucionaria da  arte. Cf. H. Lethen, •áWalter Benjamins thesen zu einer 
"materialistischen Kunsttheorie")) (•áAs teses de Walter Benjamin sobre uma 
"teoria materialista da artev•â), em Neue Sachlichkeit 1924-1932, pags. 127- 
-139. 
(3 Como se sabe, os produtos da literatura de massas sao elaborados 

por colectivos de autores que repartem o trabalho entre si e aplicam diversos , 
criterios de producao para cada grupo destinatario. 

(U) E nisto que tambem consiste a critica de Adorno a Benjamin; ver o 
artigo ((Uber den Fetischkarakter in der Musik und die Regression des ,. 
Horensn (((Sobre o caracter fetichista na musica e a regressao do ouvido))), - 
nas suas Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt (Dissonancias. M&ica 

.. ' 

no mundo administrado), Kleine Vandenhoeck-Reihe, 281291 12 a,  4.a ed., 
Gottinga, 1969, pags. 9-45, que constitui uma resposta ao  artigo de Benjamin 
sobre a obra de arte. Ver tambem Christa Burger, Textanalyse als Ideolzn- 
giekritik. Zur Rezeption zeitgeno'ssischer Unterhaltungsliteratur (Analise de 

texto como critica da ideologia. Sobre a recepcao da  literatura de evasao), 
•áKrit. Literaturwissenschaft)), I ,  FAT 2063, Frankfurt, 1973, cap. 1, 2. 

(24) B. Brecht, ((Der Dreigroschenprozessn (1931), em Schrqten zur Lite- 
ratur und Kunst (Escritos sobre literatura e arte), editados por W .  Hecht, 
tomo I, Berlim/Weimar, 1966, I80 (o sublinhado e meu); ver tambem pag. 
199. 
(9 Resultam daqui as dificuldades em que tropeca a tentativa de basear 

uma categoria estetica no conceito de reflexo. Estas dificuldades estao condi- 
cionadas historicamente pela evolucao da arte na sociedade burguesa e, con- 
cretamente, pela (tatrofim da funcao representativa da  arte. A. Gehlen 
ensaiou uma intopretacao sociologica da nova pintura em Zeitbilder. Zur 
Soziologie und Asthetik der modernen Malerei (Pintura no tempo. Sociolo- 
gia e estetica da  pintura moderna), Frankfurt/Bonn, 1960. As condicoes 
sociais do aparecimento da pintura moderna proposta por Gehlen sao, em 
geral, correctos. Juntamente com a invencao da fotografia, cita a ampliacao 
do espaco vital e o fim da alianca entre pintura e ciencias naturais (id., pags. 
40 e segs.). - ,  

(26) •áAO surgir o primeiro meio de reproducao autenticamente revolu- 
cionario, a fotografia (ao mesmo tempo que o amanhecer do socialismo), a 
arte teve a intuicao da proximidade da  crise (que ao fim de cem anos resul- 
tou indiscutivel) e reagiu com a doutrina de I'art pour i'art, que e uma teolo- 
gia da arte•â (Kunstwerk, pag. 20). 

(23 Ver P. Francastel, que resume assim o resultado da sua investigacao 
sobre a arte e a tecnica: 1. •áNao ha nenhuma contradicao entre a evolucao 
de certas formas da  arte contemporanea e a expressao da  actividade cienti- 
fica e tecnica da sociedade actual)), 2. •áA evolucao da arte na actualidade 
segue um principio de desenvolvimento especificamente estetico)), em Art et 
technique aux XIXe et XXe siecles (Arte e tecnica nos seculos XIX e XX),  
Bibl. Mediations, 16, 1964, p a g .  221 e segs. 

(a) Cf. Th. W. Adorno, ((George und Hofmannsthal. Zum Briefwechsel: 
1891-1906)) (((George e Hofmannsthal. Sobre o epistolario: 1891-1906•â), em 
Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft (Prismas. Critica da cultura e da 
sociedade), 2.a ed. Munique, 1963, pags. 190-231; e ainda •áDer Artist als 
Statthalter)), nas suas Noten zur Literatur, I ,  pa@. 173-193. 



I11 - O PROBLEMA D A  AUTONOMIA 
D A  ARTE NA SOCIEDADE 
BURGUESA 

1 .  Problemas da investigacao 

•áA autonomia da arte e irrevogavel•â(i). 
•áEm geral, nao se pode pensar na autonomia 

da arte sem o disfarce do trahalho•á(2). 

As duas frases de Adorno aludem ao caracter contra- 
ditorio da  categoria de autonomia: necessaria para determi- 
nar o que se entende por arte na sociedade burguesa, 
ostenta, no entanto, o estigma da deformacao ideologica, 
na medida em que nao deixa reconhecer a sua relatividade 
social. Ja se encontra aqui pressuposta a definicao de auto- 
nomia em que a seguir nos apoiaremos, distinguindo-a ao 
mesmo tempo das outras duas definicoes alternativas do 
conceito. Refiro-me ao conceito de  autonomia de l'art pouy 
I'art e ao da sociologia positivista, que concebe a autono- 
mia como uma simples ilusao subjectiva dos produtores de  
arte. 

Quando se define a autonomia da art$ como sendo a 
sua independencia da sociedade, podem dar-se varias inter- 
pretacoes desta definicao. Se  se entende que a sua (tessen- 
tia•â consiste na separacao da arte relativamente a 
sociedade, esta-se aceitando involuntariamente o conceito 
de arte de l'art pour l'art e impede-se a interpretacao desta 



separacao como produto de um desenvolvimento historico 
e social. Se se apoia a opiniao contraria, segundo a qual a 
independencia da arte em relacao a sociedade so se verifica 
na imaginacao do artista, nao se diz nada sobre o status da 
obra, e a investigacao correcta da~&tividade historica dos 
fenomenos de autonomia transforma-se-bruscamente na sua 
negacao: o que resta e uma simples ilusao. Ambos os prin- 
cipios ignoram a complexidade da categoria de autonomia, 
cuja singularidade consiste em descrever algo real (o desa- 
parecimento da arte como esfera diferenciada da actividade 
humana, vinculada a praxis vital), um fenomeno real cuja 
relatividade social, no entanto, ja nao se pode perceber, 
facto este que tambem escapa ao conceito. Como o 
publico, a autonomia da arte e tambem uma categoria da 
sociedade burguesa, que revela e oculta um real desenvolvi- 
mento historico. Cada discussao da categoria demonstra 
quanto e apropriada para interpretar e explicar a contradi- 
cao logica e historica que se verifica no proprio facto. 

No que se seguira, nao podemos esbocar uma historia 
da instituicao arte na sociedade burguesa: para isso, seriam 
necessarios os trabalhos previos das ciencias da arte e da 
sociedade. Em troca, podemos discutir diversas propostas 
para uma e e c a o  =tgeriali@ da genese da categoria de . 

autonomia, primeifo porque assim esclareceremos os con- ' 

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

B. Hinz explica a genese da ideia da autonomia da 
arte do seguinte modo: ((Nesta fase da  separacao historica 
dos produtores em relacao aos seus (neios)de producao, o 
artista era o unico a quem a divisao do rhbalho nao afec- 
tara minimamente (...). No prolongamento, pelos artistas, 
do meio de producao artesanal, ja depois da divisao social 
do trabalho, parece residir o motivo de que o seu produto 
tenha sido valorizado como algo de singular e autonomo 
(Autonomie der Kunst, pags. 175 e ~egs . ) (~) .  A permanen- 
cia no nivel de producao artesana1,;no seio de uma socie- 
dade cada vez mais dominada pela divisao do trabalho, e a 
consequente separacao dos trabalhadores em relacao aos 

seus meios de producao e, portanto, a efectiva condicao 
previa para que a arte fosse concebida como algo de singu- 
lar. Com base no trabalho eminentemente cortesao da arte 
renascentista, a sua reacao perante a divisao do trabalho e 
(Le~dal)); nega o seu status artesanal e cinge-se a um labor 
puramente ideal. M. Muller tambem chega a identicas con- 
clusoes: •áSurge assim a divisao do trabalho artistico em 

\groducao  m a t e ~ a ~ m \ ~ e l o  menos em teoria. A arte 
cortesa ve-se animada pela corte; e uma resposta feudal as 
transformacoes nas relacoes de producao)) (Autonomie der 
Kunst, pag. 26). 

A tarefa fundamental consiste em tentar uma interpre- 
tacao materialista do fenomeno intelectual como resultado 
da oposicao rigida entre burguesia e nobreza. Os autores 
nao se contentam com uma simples atribuicao de objecti- 
vos intelectuais a determinadas posicoes sociais, antes pre- 
tendem deddu& 9 ideologias (neste caso a ideia da essencia 
dos processos de producao artistica) da propria dinamica 
social. Entendem a pretensao da autonomia da arte como 
um fenomeno que surge no quadro da corte como reaccao 
contra a mudanca sofrida pela sociedade devido a inci- 
piente economia capitalista. O esquema diferenciado de 
interpretacao tem analogias com a interpretacao dada por 
Werner Kraus do honnete homme do seculo XVII fran- 
ces(?. O ideal social do honnete homme tambem nao se 
pode conceber simplesmente como ideologia da funcao 
politica da nobreza em retrocesso, dado que e precisamente 
dirigido contra o particularismo estatal. Kraus interpreta-o 
como sendo a tentativa da nobreza para conseguir o lugar 
privilegiado da burguesia na sua luta particular contra o 
absolutismo. O fruto dos trabalhos da chamada sociologia 
da arte possui, pois, um valor limitado, ja que o momento 
especulativo (mesmo na investigacao de Muller) domina na 
medida em que o material desdiz a validade da tese. Mas 
ha outra questao decisiva: o que o conceito de autonomia 
aqui refere e quase exclusivamente o aspecto subjectivo do 
devir autonomo da arte. A tentativa de interpretacao fixa- 
-se nos conceitos que os artistas associam a sua actividade, 
mas nao no processo do devir autonomo como um todo. O 



processo, porem, inclui ainda outro elemento: a libertacao 
de uma capacidade de percepcao e construcao da realidade 
ate entao vinculada a finalidades de  culto. Existem, e bem 
de ver, razoes para admitir que ambos os momentos do  
processo (o ideologico e o real) estao relacionados; reduzir 
o processo a sua dimensao ideologica coloca varios pro- 
blemas. 

Sobre o aspecto real d o  processo, procura incidir pre- 
cisamente a tentativa de interpretacao de Lutz Winckler. 
Esta parte da constatacao de Hauser segundo a qual, com 
a substituicao dos mandantes, que encomendam uma obra a 
um artista para determinado fim, pelos coleccionadores que 
no mercado nascente da arte adquirem obras de artistas de  
prestigio, surge tambem o artista independente como com- 
plemento historico do  c o l e c ~ i o n a d o r ( ~ ) .  Deste facto, 
Winckler deduz que •áa abstraccao de cliente e objecto, faci- 
litada pelo mercado, era no entanto a condicao necessaria 
para a verdadeira abstraccao artistica: o interesse pela com- 
posicao e as tecnicas da  pintura)) (Winckler, pag. 18). Hau- 
ser procede de modo essencialmente descritivo: descreve um 
desenvolvimento historico, o aparecimento simultaneo dos 
coleccionadores e dos artistas independentes (ou seja, dos 
artistas anonimos que produzem para o mercado); 
Winckler, porem, elabora a partir daqui uma interpretacao 
da genese da autonomia da estetica. Afigura-se-me, no 
entanto, problematico levar as afirmacoes descritivas ate 
uma construcao historica interpretativa, e nao so porque 
outros argumentos de Hauser sugiram conclusoes diferen- 
tes. Enquanto que no seculo XV, como Hauser confirma, 
as oficinas de artista ainda perseverantes no trabalho arte- 
sana1 e os respectivos regulamentos corporativos reflectem 
um estado de submissao (Hauser, pags. 331 e segs.), na 
passagem do seculo XV para o XVI muda a situacao social 
dos artistas, porque os novos senhorios e principados, por 
um lado, e o Estado ja prospero, por outro, mantem sem- 
pre uma grande procura de artistas qualificados em situa- 
cao de aceitar e satisfazer grandes encomendas. Neste 
contexto, Hauser tambem fala de  ((procura no mercado da  
arte)) (pag. 340), mas nao esta a pensar no mercado onde se 

comercializam obras concretas, mas no elevado numero de 
grandes encomendas, cujo crescimento tem como conse- 
quencia um relaxamento dos compromissos corporativos 
dos artistas (as corporacoes eram, de  facto, um instrumento 
dos produtores contra o excesso de producao e a conse- 
quente queda dos precos). Enquanto Winckler deduz •áa 
abstraccao artistica: o interesse pela composicao e as tecni- 
cas de pinturas)) do mecanismo do  mercado (o artista pro- 
duziria para o mercado anonimo e ja nao para satisfazer 
encomendas particulares), do  argumento de Hauser que 
acabamos de expor, poder-se-ia chegar a uma conclusao 
oposta a de Winckler: a de  que seria preciso explicar o 
interesse pela composicao e as tecnicas de pintura precisa- 
mente pela nova situacao social dos artistas, produzida nao 
pela decadencia da arte por encomenda, mas pelo seu cres- 
cimento. 

Nao se trata de apresentar aqui a explicacao ((cor- 
recta)), mas de reconhecer os problemas da investigacao 
acentuados pela divergencia entre os diversos intentos 
explicativos. A evolucao dos mercados da  arte (tanto dos 
antigos ((mercados de encomenda)) como dos novos merca- 
dos onde se traficam obras concretas) proporciona um tipo 
de ((factos)) que por si sos nao permitem qualquer conclu- 
sao sobre o processo de progressiva independencia do foro 
estetico. Ao processo secular e cheio de contradicoes (repe- 
tidamente travado por movimentos contrarios) atraves do  
qual emerge o quadro social daquilo a que chamamos arte, 
e dificil atribuir uma unica ((causa)), mesmo que esta 
assuma tanta importancia para a sociedade no seu conjunto 
como o mecanismo do mercado. 

O trabalho de Bredekamp distingue-se das teses trata- 
das ate agora na medida em que este autor tenta demons- 
trar que •áo conceito e a funcao d a  arte livre (autonoma) 
estao ligados desde o principio a determinadas classes)) e 
que •áa corte e a grande burguesia protegem a arte como 
prova do seu dominio)) (Autonomie der Kunst, pag. 92). 
Para Bredekamp, a autonomia e uma aaparencki de reali- 
dade)) criada pela producao d o  estimulo estetico como meio 
de dominio. Ira opor-se-lhe, como valor positivo, a arte 



submetida. Bredekamp procura demonstrar, portanto, que 
as classes inferiores do seculo XV persistem no seu conser- 
vadorismo emocional (tem virtude da sua capacidade de 
experimentar e rejeitar o processo de libertacao da arte em 
relacao ao culto, por julgarem a sua pretensao de autono- 
mia perfeitamente adaptada a ideologia das classes superio- 
res•â (idem, pag. 128). Do mesmo modo, interpreta a 
iconoclastia dos movimentos sectarios da pequena burgue- 
sia como protesto radical contra a independentizacao dos 
estimulos sensiveis, e dai que Savonarola aprove inteira- 
mente uma arte virada para a apologia moral. Neste tipo 
de interpretacao, e particularmente problematico O equi~a-  
rar _do conhecimento da interpretacao a experiencia da 
vida. Naturalmente que o interprete tem o direito de deter- -- 

minar e decidir a sua atitude com base na sua particular 
experiencia social, e desse modo atribuir um momento de 
verdade a ~ _ c o ~ ~ e r v a d o r i s m o  esetico dos pobres; mas nao e 
simples tomar a expesencia por referencia a proposito das 
classes inferiores pequeno-burguesas e plebeias do seculo 
XV italiano. Na verdade, e isto que Bredekamp faz, como 
volta a comprovar-se no final do seu trabalho, onde carac- 
teriza a arte ascetico-religiosa como ((forma preliminar de 
tomada de partido)) e considera atributos positivos •áa sua 
denuncia artistica do poder auratico, a tendencia para a 
recepcao de massas (...) e o seu desinteresse pelos encantos 
esteticos, preteridos em favor da clareza didactico-politica)) 
(idem, pag. 169). Bredekamp confirma assim, involuntaria- 
mente, a interpretacao tradicional, segundo a qual 2 s  
comprometida - - -  nao- e arte ((autentica)). Contudo, o que e 
decisivo e o facto de Bredekamp considerar muito pequeno 
o momento libertador que esta na base da sua opcao por 
uma arte moralizante, e que consiste na perda dos encantos 
esteticos no contexto religioso. Iremos deter-nos no apare- 
cimento em separado de genese e valor se queremos captar 
o caracter contraditorio do processo de autonomizacao da 
arte. A obra na qual o estetico se oferece pela primeira vez 
como um particular objecto de prazer, poderia estar unida 
na sua genese a um poder auratico, mas isto nao altera o 
facto de que ela torna possivel, para um desenvolvimento 

historico ulterior, um determinado tipo de prazer (o este- 
tico), e contribui assim para criar o quadro daquilo a que 
chamamos arte. Por outras palavras: a ciencia critica nao 
pode simplesmente negar uma parte da realidade social 
(como a autonomia da arte) e ocultar-se atras de uma even- 
tual dicotomia (poder auratico versus recepcao de massas; 
estimulo estetico versus clareza didactico-politica). Aqui 
entra em cena a dialectica da arte, sobre a qual Benjamin 
escreveu que mao e nunca um documento da cultura, sem 
ser por isso uma especie de parente da barbarie•â(q. Com 
esta expressao, Benjamin nao pretende condenar a cultura 
- pensamento totalmente alheio ao seu conceito de critica 
como salvacao -, mas antes expressar a tese de que a cu!- 
tura pagou com o sofrimento tudo o que deixou de fora (a 
cultura grega e, como se sabe, a cultura de uma sociedade 
apoiada na escravatura). A beleza da obra nao justifica, 
em absoluto, o sofrimento a que deve a sua existencia; 
inversamente, porem, nao se pode negar a obra, que e o 
unico testemunho de tais sofrimentos. Tao importante e 
acusar o opressor (poder auratico) nas grandes obras como 
superar em seguida este momento. Querer cancelar o carac- 
ter contraditorio no desenvolvimento da arte, optando por 
uma arte moralizante face a outra ((autonoma)), e tao 
errado como prescindir do momento libertador na arte 
autonoma e do momento repressivo na arte moralizante. 
Perante tais consideracoes adialecticas, damos razao a Hor- 
kheimer e Adorno quando insistem, na Dialektik der 
Aufklarung (Dialectica do Iluminisrno), em que o processo 
(ie civilizacao tambem integra a opressao. 

As diversas propostas recentes de clarificacao da 
genese da autonomia da arte nao foram comparadas com o 
unico proposito de desaconselhar tal empreendimento. 
Parecem-me, pelo contrario, em grande medida importan- 
tes. Naturalmente que a comparacao mostra com clareza o 
perigo da especulacao historico-filosofica, de que deve 
abster-se precisamente uma ciencia que se pretende mate- 
rialista. Isto nao constitui nenhum convite a uma entrega 
cega ao ((material)), mas talvez possa ser a defesa de um 
empirismo acompanhado de teoria. Atraves desta formula, 



ocultam-se os problemas da investigacao, que na ciencia da 
cultura que se pretende materialista nao foram ainda, que 
eu saiba, enunciados com clareza e muito menos resolvidos. 
A saber: como podem tornar-se operativas determinadas 
questoes teoricas de modo que a investigacao historica pro- 
duza resultados que nao estejam ja fixados no plano da 
teoria? Enquanto nao formulamos esta questao, as ciencias 
da cultura correrao sempre o perigo de oscilar entre uma 
generalidade e uma concrecao igualmente indesejaveis. 
Transferindo-nos para o problema da autonomia, tratar-se- 
-ia de perguntar de que maneira se relaciona a separacao da ( . 

praxis vital por parte da arte com a ocultacao das condi- 
coes historicas deste acontecimento, mediante, por exem- 
plo, o culto do genio. Talvez a separacao do estetico da 
praxis vital se observe melhor na evolucao dos conceitos 
esteticos, pela qual a uniao da arte com a ciencia, empreen- 
dida 4urante o Renascime~fo, seria interpretada como uma 
primeira fase na sua emancipacao do ritual Na libertacao 
da arte relativamente a sua uniao imediata com o sagrado, 
estaria, talvez, a chave daquele processo secular e, como 
tal, dificil de captar analiticamente, a que chamamos o 
devir autonomo da arte. Esta separacao da arte em relacao 
ao ritual eclesiastico nao pode evidentemente entender-se 
como um desenvolvimento progressivo, mas antes cheio de 
contradicoes (Hauser sublinha repetidamente que a burgue- 
sia comerciante italiana do  seculo XV satisfaz ainda as suas 
necessidades de representacao mediante a doacao de obras 
sacras). Mas tambem sob a aparencia da arte sacra avanca 
a emancipacao do estetico. A propria Contra-Reforma, ao  
colocar a arte ao  servico de um efeito, esta provocando, 
paradoxalmente, a sua libertacao. A impressao produzi- 
da pela arte barroca e, pois, enorme, mas a sua indepen- 
dencia em relacao ao religioso e ainda relativa. Esta arte 
obtem o seu efeito nao do  tema, mas principalmente da 
riqueza de formas e cores. Assim a arte, que a Contra- 
-Reforma queria transformar num rn~o~~~pr_o_paganbaagmda da 
Igreja, pode desprender-se da intencionalidade sacra, por- 
que os artistas desenvolvem um agudo sentido para o efeito 
das formas e das cores(8). O processo de emancipacao do 

estetico esta cheio de contradicoes em mais um sentido, 
porquanto coincidem completamente, como ja vimos, tanto 
o aparecimento de um ambito de percepcao da realidade, ja 
nao afectado pela pressao da racionalidade dos fins, como 
a ideologizacao dessa esfera (a ideia de genio, etc.). E, 
finalmente, no que respeita a genese do processo, e evidente 
que tem a ver com o aparecimento da sociedade burguesa, 
embora esteja claro que isto ainda nao foi demonstrado. 
Haveria que desenvolver aqui os principios da sociologia 
da arte de Marburgo. 

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

Com o exemplo das artes figurativas do Renascimento, 
vimos os antecedetnes do aparecimento da autonomia da 
arte; so no seculo XVIII, com o alicercar da sociedade bur- 
guesa e a conquista do poder politico por uma burguesia 
economicamente fortalecida, se originara uma estetica siste- 
matica como disciplina filosofica, que ira produzir um 
novo conceito de arte autonoma. Na estetica filosofica, 
patenteia-se o resultado de um processo de ruptura do con- 
ceito que durou um seculo. ((0 conceito moderno de arte, 
comum apenas desde o final do seculo XVIII como desig- 
nacao que compreende a poesia, a musica, o teatro, a pin- 
tura, a arquitectura)), ( 9 )  permite a compreensao da 
actividade artistica como substancialmente diferente de 
qualquer outra actividade. ((As diferentes artes foram liber- 
tadas das suas relacoes com a vida e concebidas como um 
todo homogeneo (...), e esse todo, enquanto reino da criati- 
vidade sem objecto e do agrado desinteressado, permaneceu 
a margem da vida social, estrictamente orientada para a 
definicao de fins que determinam o futuro•â(lO). So com a 
constituicao da estetica como esfera natural do conheci- 
mento filosofico aparece o conceito de arte, cuja conse- 
quencia e que a criacao artistica afecte a totalidade das 
actividades sociais e se confronte com elas em abstracto. 
Desde o helenismo, e especialmente a partir de Horacio, a 
unidade de delectare e prodesse nao era apenas um lugar 



comum da poetica, mas tambem um principio da naturali- 
dade artistica; em contraste, a configuracao de um quadro 
da arte liberto de toda a finalidade vai fazer com que a teo- 
ria considere o prodesse como um elemento alheio h este- 
tica e a critica rejeita a tendencia doutrinaria de uma obra 
como estranha a arte. 

Na Kritik der Urteilskraft (Critica do Juizo) de Kant, 
publicada em 1790, fica patente o aspecto subjectivo da 
separacao da arte relativamente as suas conexoes com a 
pratica vital("). O objecto da investigacao kantiana nao e 
a obra de arte, mas o juizo estetico Cjuizo do gosto). Este 
produz-se entre a esfera dos sentidos e a da razao, entre •áo 
interesse da inclinacao para o agradavel)) (op. cit. 8 5, pag. 
287) e o interesse da razao pratica em estabelecer o cumpri- 
mento da lei moral como desinteressado. •áA satisfacao 
determinada pelo juizo do gosto e totalmente desinteres- 
sada)) (idem, 9 2, pag. 280); o interesse define-se pela sug 
((relacao com a faculdade d&l-desejar)) (idem). Se a facu!- 
dade de desejar e a capacidade dos homens que permite, do 
ponto de vista do  sujeito, uma sociedade baseada no princc 
pio de maximo lucro, entao a proposta kantiana tambem 
coloca a liberdade da arte perante as violencias da socie- 
dade burguesa em formacao. O estetico concebe-se como 
uma ordem alheia ao principio de maximo lucro dominante 
sobre a totalidade da vida. Este momento ainda nao ocupa 
o primeiro plano em Kant, que pelo contrario insiste na 
aclaracao do principio (a separacao da ordem estetica de 
toda a relacao com a pratica vital) que destaca a generali- 
dade do juizo estetico face a particularidade dos juizos diri- 
gidos pela burguesia critica contra o modo de vida feudal. 
•áSe alguem me pergunta se acho formoso o palacio que 
tenho diante dos meus olhos, posso seguramente responder: 
"nao me agradam as coisas feitas de proposito para ser 
contempladas de boca aberta", ou entao como aquele indio 
iroques a quem, em Paris, nada agradava tanto como os 
figos; tambem posso, como Rousseau, declamar contra a 
vaidade dos grandes, que delapidam o suor do povo em 
coisas tao superfluas (...). Tudo isto se me pode conceder 
e com tudo e possivel concordar, mas nao e disso que se 

trata agora. Procura-se saber tao-so se essa mera represen- 
tacao do objecto vai ou nao acompanhada em mim de sa- 
tisfacao)) (idem, •˜ 2, pags. 280 e segs.). 

A citacao ilustra o que entendia Kant por desinteresse. , 

Tanto o interesse dirigido a satisfacao imediata das necessi- 
dades, no caso de ((aquele indio iroquesn, quanto o inte- 
resse pratico da razao na critica social de Rousseau, sao 
alheios a esfera do que Kant determina como objecto do 
juizo estetico. Alem disso, ve-se claramente que Kant, com 
a sua exigencia de generalidade para o juizo estetico, 
supera os interesses particulares da sua propria classe. O 
teorico burgues pretende imparcialidade, inclusivamente 
perante o produto dos adversarios de classe. Na argumen- 
tacao kantiana, e burguesa a exigencia de validade geral 
dos juizos esteticos. O pathos da generalidade e caracteristi- , 

camente apresentado como oposto aos interesses particula- 
res da burguesia que combate a nobreza feudal(12). 

Kant explica o estetico pela sua independencia nao so 
em relacao a ordem dos sentidos e da etica (o belo nao e o 
desejavel nem o bom, em sentido moral), mas tambem rela- 
tivamente ao ambito teorico. A singularidade logica dos 
juizos de gosto consiste em que exige validade geral, •ámas 
nao uma universalidade logica conceptual)) (idem, •˜ 3 1, 
pag. 374), ((porque de outro modo a aprovacao necessaria e 
universal poderia ser forcada)) (idem, •˜ 35, pag. 381). Para 
Kant, a universalidade dos juizos esteticos baseia-se na con- 
formidade de um conceito com as condicoes de uso da 
faculdade de julgar, objectivamente validas para toda a 
gente (idem, •˜ 38, pag. 381). 

No sistema filosofico de Kant, o juizo ocupa um lugar 
central; cabe-lhe mediar entre o conhecimento teorico 
(natureza) e o conhecimento pratico (liberdade). O juizo 
proporciona •áo conceito de uma finalidade da natureza)) 
que nao so permite ascender do particular ao geral, mas 
tambem intervem praticamente na realidade, pois so uma 
natureza pensada na sua diversidade como finalidade pode 
reconhecer-se como unidade e transformar-se na pratica em 
objecto manejavel. 



Kant concedeu ao  estetico um lugar privilegiado entre 
a razao e os sentidos, e definiu o juizo do gosto como livre 
e desinteressado. Schiller parte destas refled6es de Kant 
para se ocupar de algo assim como uma determinacao da 
funcao social do estetico. A tentativa parece paradoxal por- 
que Kant havia posto em evidencia o desinteresse do juizo 
estetico, o qual implica tambem, como se viu em primeiro 
lugar, a carencia de funcao da arte. O que Schiller tentara 
agora provar e que a arte, partindo precisamente da sua 
autonomia, da sua desvinculacao a fins imediatos, e capaz 
de cumprir um tipo de missao que nao poderia cumprir-se 
por nenhum outro meio: a elevacao da humanidade. O 
ponto de partida das suas reflexoes e uma analise daquilo a 
que chama, sob a impressao causada pela epoca do terror 
da revolucao Francesa, •áo drama do nosso tempo)): 
((Descobrem-se, na grande massa das classes inferiores, 
impulsos brutais e anarquicos desencadeados apos a rup- 
tura com o vinculo da ordem civil, todo esse povo se preci- 
pitando com furia indomita para a sua satisfacao animal. 
(...) A dissolucao do ((Estado de urgencia)) basta para 
justifica-lo. Liberta de todas as peias, a sociedade, em vez 
de progredir na vida organica, volta a cair no reino do  ele- 
mentar. As classes civilizadas, por outro lado, oferecem-nos 
um espectaculo ainda mais repugnante: uma depravacao 
do caracter que enoja muito mais porque e a propria cul- 
tura a sua fonte. (...) A ilustracao do entendimento, de que 
se vangloriam - nao de todo injustamente - as classes 
mais refinadas, pouca ou nenhuma influencia nobilitante 
exerce sobre os sentimentos, que antes empobrece com 
maximas de corrupcaon(13). Neste momento da analise o 
problema parece insoluvel. Nao so •áa grande massa das 
classes inferiores)) orienta a sua accao no sentido da satisfa- 
cao imediata dos seus impulsos, como ainda as ((classes 
civilizadas)) nao recebem da ((ilustracao do entendimento)) 
nenhuma educacao para os assuntos morais. Nao se pode 
confiar, portanto, segundo a analise de Schiller, nem na 
bondade natural do homem, nem na capacidade formativa 
do seu entendimento. 

Na estrategia de Schiller, o decisivo consiste em que 
nao interpreta o resultado da sua analise a partir de uma 
perspectiva antropologica, no sentido de uma natureza 
humana perene, mas a partir de uma perspectiva social, 
como produto de um processo historico. A evolucao da 
cultura destruiu, diz-nos Schiller, a unidade de sensibili- -- 
dade e espirito que os gregos conheceram: •áNaoTenios 
simplesmente Sujeitos isolados, mas classes inteiras de 
homens aproveitar unicamente uma parte das suas apti- 
does, enquanto do resto apenas se vislumbram leves vesti- 
gios (...). Eternamente acorrentado a uma unica particula 
do todo, o homem forma-se a si mesmo apenas como parti- 
cula; ouvindo sempre o unico ruido monotono da roda que 
vai impulsionando, o homem jamais desenvolve a harmonia 
do seu ser e, em vez de estampar na sua natureza o selo da 
humanidade, transforma-se numa copia da sua ocupacao, 
da sua ciencia)) (A'sthet. ~ r z . ,  Carta VI, pag. 582 e segs., 
pag. 584). A diferenciacao das actividades da lugar a •áuma 
classificacao mais estricta das classes sociais e dos nego- 
cios)) (idem, pag. 583); para dize-lo em termos das ciencias 
sociais: a divisao do trabalho gera a sociedade de classes. 
Esta, segundo a argumentacao de Schiller, nao pode su- 
primir-se mediante uma revolucao politica, porque a revo- 
lucao so a podem fazer os homens que, formados na di- 
visao do trabalho, nao puderam alcancar a humanidade. 
A aporia, que apareceu no primeiro estadio da analise 
schilleriana como oposicao irresoluvel entre a sensibilidade 
e o entendimento, volta a apresentar-se agora. Esta oposi- 
cao ja nao e eterna: tornou-se historica, mas nem por isso 
parece menos irremediavel, pois toda a transformacao 
social no sentido de um homem racional e ao mesmo 
tempo humano exige previamente que ele possa formar-se 
numa sociedade humana e racional. 

Neste momento da argumentacao, Schiller introduz a 
arte, a qual atribui nada menos do que a missao de voltar 
a reunir as duas •ámetades•â separadas do  homem. Ou seja, 
que ja no interior da sociedade da divisao do trabalho, a 
arte deve facilitar a formacao da totalidade das disposicoes 
humanas que os individuos nao podem desenvolver no am- 



bito da  sua actividade. •áMas pode o homem estar desti- 
nado a desentender-se de si proprio para nenhum fim? De- 
via roubar-nos a natureza, para os seus fins, uma perfei- 
cao que a razao nos prescreve para os seus? Por  conse- 
guinte, ou e falso que a formacao das forcas isoladas torne 
necessario o sacrificio da  sua totalidade, ou, por muito que 
a lei da natureza se incline a isso, tem que haver em nos 
meios de restituir, por uma arte superior, essa totalidade da 
nossa essencia que foi destruida pela arte)) ( ~ s t h e t . ~ r z . ,  
Carta VI, pag. 588). A tarefa e complicada: os conceitos 
nao sao rigidos, posto que uma vez captados pela dialectica 
do pensamento, transformam-se no seu contrario. Fim quer 
dizer, em primeiro lugar, a missao limitada que corres- 
ponde ao  particular; reveste-se tambem de um sentido teo- 
logico a t r ibu ido  a o  desenvolvimento historico ( •áa  
natureza))); por ultimo, significa o fim racignal de uma for- 
macao universal dos homens. Algo parecido acontece com 
o conceito de natureza, que por um lado alude a uma lei de  
desenvolvimento, e por outro refere os homens como uma 
totalidade de corpo e alma. E tambem a arte se diz num 
duplo sentido; no sentido da tecnica e ciencia, mas tam- 
bem, em senso moderno, como ordem (ou ambito) saida da 
praxis vital (((arte superior))). A ideia de Schiller, portanto, 
e que a arte, pela sua renuncia a intervencao imediata na 
realidade, e apropriada para restaurar a totalidade humana. 
Schiller, que nao via no seu tempo a possibilidade de cons- 
truir uma sociedade que permitisse o desenvolvimento de 
todas as disposicoes particulares, pensara contudo que esse 
objectivo nao tem preco. A instituicao de uma sociedade 
racional depende da realizacao previa da humanidade por 
meio da  arte. 

Por  isso mesmo, nao cuidamos aqui do pensamento de  
Schiller relativo aos individuos, nem de como ele determina 
o impulso ludico identificado com a actividade artistica, 
sintese d o  impulso material e do impulso formal, ou de 
como procura encontrar, mediante a especulacao historica 
e atraves da experiencia da beleza, a libertacao d o  desterro 
no mundo material. No nosso contexto, importa-nos insis- 

tir na funcao social decisiva que Schiller atribui a arte, pre- 
cisamente por estar desvinculada da vida pratica. 

Em resumo, a autonomia da arte e uma categoria da 
sociedade burguesa. Permite descrever a desvinculacao da 
arte, historicamente determinada, em relacao a vida pra- 
tica, e assim constatar o fracasso na construcao de uma 
sensualidade disposta conforme a racionalidade dos fins 
nos membros da classe que esta, pelo menos episodica- 
mente, liberta de constrangimentos imediatos. Nisto reside 
o momento de verdade do discurso das obras de arte auto- 
nomas. A categoria, no  entanto, nao permite captar o facto 
de que essa separacao d a  arte das suas relacoes com a vida 
pratica e um processo historico, e portanto socialmente 
condicionado. A falsidade da  categoria, o momento da 
deformacao, consiste precisamente em que cada ideologia 
- no sentido que o conceito assume na critica da ideologia 
d o  jovem Marx - esta ao  servico de alguem. A categoria 
de autonomia nao permite perceber a aparicao historica do 
seu objecto. A separacao da  obra de  arte relativamente a 
praxis vital, relacionada com a sociedade burguesa, 
transforma-se assim na (falsa) ideia da total independencia 
da obra de arte em relacao a sociedade. A autonomia e 
uma categoria ideologica no sentido rigoroso d o  termo e 
combina um momento de verdade (a desvinculacao d a  arte 
em relacao a praxis vital) com um momento de falsidade (a 
elevacao deste facto historico a •áessencia•â da arte). 

3. A negacao da autonomia da arte na vanguarda 

D o  curso da investigacao, podemos deduzir que o 
debate da  categoria de autonomia se tem ressentido ate 
agora de que as diversas subcategorias, pensadas unitaria- 
mente no conceito de  obra de arte, nao tem sido distingui- 
d a s  com precisao. C o m o  o desenvolvimento d a s  
subcategorias particulares nao  se produz de maneira simul- 
tanea, umas vezes a arte de corte aparece ja como auto- 
noma, outras reserva-se esta qualidade a arte burguesa. 
Para esclarecer as contradicoes que as diversas interpreta- 



coes atribuem a o  objecto, vamos tracar uma tipologia his- 
torica. Intencionalmente, reduzimos esta a tres elementos 
(finalidade, producao, recepcao), porque se trata de desta- 
car a falta de simultaneidade na evolucao das categorias 
particulares. 

A) A arte sacra (a arte da  Alta Idade Media, por 
exemplo) serve como objecto de culto. Esta totalmente 
integrada na instituicao social da religiao. E produzida de 
forma artesanal-colectiva. O modo de recepcao tambem 
esta institucionalizado colectivamente (I4). 

B) A arte de corte (da corte de Luis XlV,  por exem- 
plo) cumpre tambem uma finalidade bem delimitada: e 
objecto de representacao, serve a glorificacao do principe e 
como auto-retrato da sociedade cortesa. A arte de corte e 
parte da  praxis vital da  sociedade cortesa, como a arte 
sacra o e da praxis vital dos crentes. Contudo, a separacao 
d o  sagrado e um primeiro passo no sentido da emancipa- 
cao da arte (usamos aqui emancipacao como um conceito 
descritivo, que refere a emergencia da esfera social da  arte). 
A diferenca em relacao a arte sacra torna-se particular- 
mente clara no ambito da producao, em que o artista pro- 
duz como individuo e desenvolve a consciencia da 
singularidade da sua actuacao. A recepcao, pelo contrario, 
continua a ser colectiva, se bem que o conteudo da reuniao 
colectiva ja nao seja sagrado: e a sociabilidade. 

C) A arte burguesa possui a funcao d a  representacao 
so na medida em que a burguesia aceita o conceito de valor 
da nobreza; a objectivacao artistica da autocompreensao da 
propria classe e genuinamente burguesa. A producao e a 
recepcao da  autocompreensao articulada na arte ja nao se 
encontram vinculadas a praxis vital. Habermas refere-se a 
este facto como sendo a satisfacao de necessidades residuais, 
isto e, necessidades excluidas da praxis vital da  sociedade 
burguesa. Nao so  a producao, mas tambem a recepcao 
realizam-se agora de modo individual. O modo adequado a 
apropriacao da  obra de arte consiste na sua fruicao indivi- 
dual; a obra de arte ja se encontra afastada da praxis vital 
do  burgues, embora ainda pretenda reflecti-la. E o esteti- 
cismo, com o qual a arte burguesa atinge o estadio da 

autocritica, conserva ainda esta pretensao. A separacao da 
praxis vital, que foi sempre o modo de funcao da arte na 
sociedade burguesa, transforma-se agora no seu conteudo. 

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

I finalidade objecto de objecto de 
culto i representacao 

I 

arte sacra 

I recepciio colectiva colectiva 
(sacra) 

I : 

representacao 
da autocompreensao 
burguesa 

I 

arte de corte 

i 
; individual 
! 

i individual 

arte burguesa 

O esquema permite compreender a falta de simultanei- 
dade no desenvolvimento das categorias individuais. O 
modo de producao individual caracteristico da  arte na 
sociedade burguesa surge ja com os mecenas da  corte. No 
entanto, a arte de corte ainda se encontrava unida a praxis 
vital, embora a funcao representativa, em comparacao com 
a funcao de culto represente um passo no sentido d o  aban- 
dono da pretensao de aplicacao social imediata. A recepcao 
da arte de corte continua tambem a ser colectiva, se bem 
que o sentido das reunioes colectivas tenha variado. No 
ambito da  recepcao, a transformacao decisiva so se produz 
com a arte burguesa, que e recebida por individuos isola- 
dos. A novela e o genero literario que corresponde a este 
novo tipo de recepcao (I5). Do  ponto de vista da  finalidade, 
tambem na arte burguesa se produz a ruptura decisiva. A 
arte sacra e a arte de corte estao unidas, embora cada uma 
a sua maneira, a praxis vital dos receptores. Como objecto 
de culto ou como objecto de representacao, as obras d e  
arte estao ao servico de uma finalidade. Isto ja nao se 



aplica a arte burguesa; a representacao da autocompreen- 
sao burguesa verifica-se num recinto proprio, alheio a pra- 
xis vital. O burgues, que na sua praxis vital se ve reduzido 
a uma funcao parcial (os assuntos da recionalidade dos 
fins), experimenta-se a si mesmo na arte como •áhomem•â, e 
aqui pode desdobrar todas as suas disposicoes, com a con- 
dicao de que este ambito permaneca rigorosamente sepa- 
rado da praxis vital. Vemos assim (algo que no esquema 
nao estava suficientemente claro) que a separacao da arte 
em relacao a praxis vital e o sintoma decisivo da autono- 
mia da arte burguesa. Para evitar confusoes, devemos nao 
obstante sublinhar que a autonomia designa o status da 
arte na sociedade burguesa, mas com isso nada se diz sobre 
o conteudo das obras. Se a instituicao arte pode 
considerar-se completamente formada em finais do seculo 
XVIII, o desenvolvimento d o  conteudo das obras esta 
ainda sujeito a uma dinamica historica cujo ponto final se 
atinge com o esteticismo, em que a propria arte se trans- 
forma no conteudo da  arte. 

Os movimentos europeus de vanguarda podem definir- 
-se como um ataque ao  status d a  arte na sociedade bur- 
guesa. Nao impugnam uma expressao artistica precedente 
(um estilo), mas a instituicao arte na sua separacao da pra- 
xis vital dos homens. Quando os vanguardistas formulam a 
exigencia de que a arte volte a ser pratica, nao querem 
dizer que o conteudo das obras seja socialmente significa- 
tivo. A exigencia nao se refere a o  conteudo; e dirigida con- 
tra o funcionamento da arte na sociedade, que decide tanto 
sobre o efeito da obra quanto sobre o seu conteudo 
particular. 

Os vanguardistas veem como rasgo dominante da arte 
na sociedade burguesa a sua separacao da praxis vital. Tal 
juizo foi proporcionado, entre outras coisas, pelo esteti- 
cismo, ao  transformar este momento da instituicao arte em 
conteudo essencial da obra. A coincidencia entre instituicao 
e conteudo da obra era o motivo logicamente emergente da 
possibilidade do  questionar vanguardista da arte. Os van- 
guardistas tentaram, pois, uma superacao da  arte no sen- 
tido hegeliano do  termo, porque a arte nao devia ser pura e 

simplesmente destruida, mas sim reconduzida a praxis vital, 
onde seria transformada e conservada. E importante obser- 
var que o vanguardista aceita assim um momento essencial 
do esteticismo. Este havia distanciado o conteudo da obra 
em relacao a praxis vital. A praxis vital, a qual o esteti- 
cismo se refere por exclusao de partes, e a racionalidade 
dos fins da vida pratica burguesa. Os vanguardistas nao 
tentam em absoluto integrar a arte nessa praxis vital; pelo 
contrario, partilham a recusa do mundo ordenado con- 
forme a racionalidade dos fins que o esteticismo havia for- 
mulado. O que os distingue deste e a tentativa de 

-organizar, a partir da  arte, uma nova praxis vital. Tambem 
a este respeito o esteticismo e a condicao previa da inter- 
vencao vanguardista. So uma arte que se afasta completa- 
mente da  praxis vital (deteriorada), inclusivamente pelo 
conteudo das suas obras, pode ser o eixo sobre o qual 
organizar uma nova praxis vital. 

A intencao vanguardista transparece com clareza no 
teorema que Herbert Marcuse esbocou sobre o duplo 
caracter da arte na sociedade burguesa que ja vimos noutro 
local deste livro. Na sociedade burguesa, a arte encontra-se 
separada da praxis vital e nela tem guarida todas as neces- 
sidades cuja satisfacao e impossivel na existencia quoti- 
diana, com base nos principios de competencia que 
penetram em todos os ambitos da  vida. A arte conserva 
valores como humanidade, amizade, verdade, solidariedade, 
que de certo modo foram bruscamente afastados da vida 
real. Na sociedade burguesa, a arte desempenha um papel 
contraditorio: ao  protestar contra a ordem deteriorada do 
presente prepara a formacao de uma ordem melhor. 
Porem, ao  mesmo tempo que da forma a essa ordem 
melhor na aparencia da  ficcao, alivia a sociedade existente 
da pressao das forcas que pretendem a sua transformacao. 
Marcuse chama (•áafirmativa* a arte que tem estas conse- 4 8 I ' .  

quencias. O caracter duptice'da arte na sociedade burguesa . 

consiste em que o seu distanciamento relativamente aos 
processos sociais de producao e reproducao contem tanto 
um momento de liberdade quanto um momento de des- 
compromisso, de  inconsequencia. Por isso se entende que a 



tentativa dos vanguardistas no sentido de reintegrar a arte 
nos processos da vida seja em si mesma uma empresa em 
grande medida contraditoria. A liberdade (relativa) da arte 
perante a praxis vital e a condicao da possibilidade de um 
conhecimento critico da realidade. Uma arte que ja nao 
seja erguida sobre a praxis vital, mas dela se encontre com- 
pletamente separada, perde com a distancia que a separa 
tambem da possibilidade de critica-la. O tentame de suprimir 
a distancia entre arte e praxis vital poderia reclamar ainda, 
na epoca dos movimentos historicos de vanguarda, o pathos 
do progressismo historico. Assistimos, desde entao, a o  fal- 
so anular da distancia entre a arte e a vida produzido pe- 
la industria da cultura, o que tornou evidente o caracter 
contraditorio das iniciativas vanguardistas ('9. 

Mais adiante, mostraremos como se traduz a intencao 
de superar a instituicao arte nas tres ordens a que recorre- 
mos para caracterizar a arte autonoma: finalidade, produ- 
cao, recepcao. Em vez de obra vanguardista, e mais 
conveniente falar de manifestacao vanguardista. Um acto 
dadaista nao assume o caracter de obra, mas e uma auten- 
tica manifestacao da vanguarda artistica. Nao quero dizer, 
com isto, que os vanguardistas hajam destruido a categoria 
obra de arte; o que talvez tenham feito foi transforma-la 
por completo. 

Das tres ordens (ou ambitos), a dafinalidade da mani- 
festacao vanguardista e a mais dificil de cingir. Na obra de  
arte esteticista, a finalidade e transformar em conteudo 
essencial da obra a sua separacao da praxis vital, caracte- 
ristica do status da arte na sociedade burguesa. So  assim a 
obra de  arte se transforma num fim em si mesma, no sen- 
tido mais amplo da palavra. N o  esteticismo, torna-se mani- 
festa a falta de funcao social da arte. Os vanguardistas nao 
se lhe opoem criando obras de grande relevancia social, 
mas mediante o principio da superacao da arte na praxis 
vital. Semelhante concepcao, porem, ja nao permite distin- 
guir uma finalidade. Para uma arte abstraida da praxis 
vital ja nem sequer se pode falar de falta de finalidade 
social, como no caso do esteticismo. Quando arte e praxis 
formam uma unidade, quando a praxis e estetica e a arte 

pratica, ja nao se pode reconhecer uma finalidade da arte, 
simplesmente porque foi anulada a separacao dos dois 
ambitos (arte e praxis vital) requeridos pelo conceito de 
finalidade. 

No que se refere a producao, ja vimos o que acontece: 
a obra de arte autonoma da-se individualmente. O artista 
produz como individuo, com o que a sua individualidade e 
percebida nao como expressao de  alguma coisa, mas como 
singularidade radical. E o que traduz o conceito de genio, 
ao qual se opoe, mas so aparentemente, a consciencia 
quase tecnica da factualidade das obras de arte atingida 
com o esteticismo. Valery, por exemplo, mitifica o genio 
artistico na medida em que o reduz ao  impulso potencial 
da alma e a autoridade sobre os meios artisticos. Deste 
modo, as doutrinas pseudo-romanticas da inspiracao sao 
apresentadas como auto-ilusao dos produtores, mas nao e 
superada em absoluto a interpretacao d a  arte que se refere 
ao individuo como sujeito criador. Pelo contrario, o teo- 
rema de  Valery da  forca d o  orgulho (orgueil), como provo- 
cadora e activadora do processo de criacao, renova uma 
vez mais a concepcao do  caracter individual da criacao 
artistica tao vinculada a arte da sociedade burguesa("). 
Nas suas manifestacoes extremas, a vanguarda nao propoe 
uma criacao colectiva, mas chega a negar radicalmente a 
categoria de producao individual. Quando Duchamp, em 
1913, assina produtos de  serie (urinol, garrafeira) e os envia 
as exposicoes, esta negando a categoria de producao indivi- 
dual. A assinatura. que precisamente conserva a individua- 
lidade da obra, e o objecto do  desprezo do artista, quando 
lanca produtos anonimos, fabricados em serie, contra toda 
a pretensao de  criacao individual. A provocacao de  
Duchamp nao so revela que o mercado da arte, ao atribuir 
mais valor a assinatura do que a obra, e uma instituicao 
controversa, como ainda faz vacilar o proprio principio da 
arte na sociedade burguesa, segundo o qual o individuo e o 
criador das obras de arte. Os ready mudes de Duchamp 
nao sao obras de arte, mas manifestacoes. O sentido da sua 
provocacao nao reside na totalidade de forma e conteudo 
dos objectos particulares que Duchamp assina, mas unica- 
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mente no contraste entre os objectos produzidos em serie, 
por um lado, e a assinatura e as exposicoes de arte, pelo 
outro. E evidente que uma provocacao assim nao pode ser 
repetida em qualquer momento. A provocacao depende da 
natureza do seu objectivo: neste caso da ideia de  que a arte 
e criada por individuos. Porem, uma vez que o urinol assi- 
nado e aceite nos museus, a provocacao deixa de ter sen- 
tido e transforma-se no seu contrario. Quando um artista 
dos dias de hoje assina e exibe uma chamine de fogao, ja 
nao esta a denunciar o mercado da  arte: esta a submeter-se 
a ele; nao destroi, mas antes confirma, o conceito da  cria- 

cao individual. Havera que procurar a razao disto no fra- 
casso da intencao vanguardista de superar a arte. Quando 
o protesto da vanguarda historica contra a instituicao arte 
chega a considerar-se como arte, a atitude de protesto da 
neo-vanguarda tem que ser falsa. Dai a impressao de arte 
industrial que as obras neo-vanguardistas provocam com 
frequencia ( I 8 ) .  

A vanguarda, que nega a categoria da producao indivi- 
dual, fara o mesmo com a recepcao individual As reaccoes 
do  publico irritado perante a provocacao de um acto dada, 
que vao desde os apupos ate a violencia fisica, sao  decidi- 
damente de natureza colectiva. Constituem reaccoes, res- 
postas a uma provocacao precedente. O produtor e o 
receptor ficam claramente separados, por mais que o 
publico possa sempre tornar-se activo. A superacao da 
oposicao entre produtores e receptores pertence a logica da 
intencao vanguardista da superacao da arte enquanto 
ordem separada da praxis vital. Nao e por acaso que tanto 
as instrucoes de Tzara para a elaboracao de uma poesia 
dadaista, como as indicacoes de Breton sobre a escrita 
automatica, tem o aspecto de uma receita ( I 9 ) .  Isso implica 
uma polemica contra a criacao individual dos artistas, mas 
a receita tambem deve entender-se como constituindo indi- 
cacoes para uma possivel actividade dos receptores. Tam- 
bem neste sentido deverao ser lidos os textos automaticos, 
isto e, como instrucoes para uma producao particular. Esta 
producao, contudo, nao pode entender-se como producao 
artistica, mas como parte de uma praxis vital emancipa- 
dora. Breton refere-o quando exige ((praticar a poesia)) 
(pratiquer lu poesie). Nesta exigencia ja nao contam os 
conceitos de produtor e receptor, que deixaram de ter sen- 
tido. Ja nao ha produtores nem receptores: como instru- 
mento para dominar a vida, so resta a poesia. Corre-se 
aqui o risco evidente de  um perigo que o surrealismo havia 
evitado parcialmente: o do solipsismo. O proprio Breton c ' - 
viu este problema e apontou diversos remedios. Um deles 
consistiu na grande importancia atribuida a espontaneidade 
das relacoes amorosas. E licito que tambem nos interrogue- 
mos sobre se a rigorosa disciplina de grupo nao constituiria 



afinal uma tentativa do surrealismo para esconjurar o pe- 
rigo do  solipsismo que o ameacava(20). 

Os movimentos historicos de  vanguarda negam, em 
resumo, as caracteristicas essenciais da arte autonoma: a 
separacao da arte em relacao ?i praxis vital, a producao 
individual e a consequente recepcao tambem individual. A 
vanguarda intenta a superacao da arte autonoma no sen- 
tido de uma reconducao da  arte em direccao a praxis vital. 
Isto nao aconteceu e porventura nao pode acontecer na 
sociedade burguesa, a nao ser sob a forma da falsa supera- 
cao da arte autonoma(21). Esta falsa superacao e testemu- 
nhada pela literatura de eva&o e pela estetica da  mer- 
cadoria. Uma literatura que acima de tudo procura impor 
ao leitor uma determinada conduta de consumo e prati- 
ca de facto, mas nao no sentido que o vanguardista atribui 
ao termo. Uma tal literatura nao e instrumento de emanci- 
pacao, mas de submissao(22). Pode dizer-se o mesmo da 
estetica da mercadoria, que recorre aos encantos da  forma 
para estimular a aquisicao de mercadorias inuteis (23). Este 
breve apontamento basta para mostrar que a literatura de 
evasao e a estetica da mercadoria sao desmascaradas pela 
teoria da vanguarda como formas da falsa superacao da 
instituicao arte. As intencoes dos movimentos historicos de  
vanguarda cumpremse na sociedade d o  capitalismo tardio 
como uma advertencia funesta. A partir da  experiencia da 
falsa superacao, devemos interrogar-nos sobre se e real- 
mente desejavel uma superacao d o  status de autonomia da 
arte, e se a distancia da arte em relacao ?i praxis vital nao 
constitui afinal a garantia de uma liberdade de movimentos 
susceptivel de permitir pensar alternativas a situacao actual. 

111 - 0 PROBLEMA D A  AUTONOMIA DA ARTE NA SOCIEDADE 
BURGUESA 
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IV - A OBRA D E  ARTE VANGUARDISTA 

1. Problematica da categoria de obra 

O emprego do conceito de  obra - de -- --.-A arte, referido aos 
produtos de vanguarda, coloca alguns problemas. Poder-se- 
-ia objectar que a - crise --.- do conceijodeobra provocada pelos 
movimentos de v a n g u a d a n a o  e evidente, e que a discus- 
sao parte, portanto, de falsas premissas. •áA decomposicao 
da tradicional unidade ---. -- - da - obra pode ser apresentada, de 
modo completamente formal, como tendencia colectiva da 
modernidade. A coerencia e a independencia d a  obra 
cp&onam-se conscientemente e talvez se destruam meto- 
dicamente•â('). Nada a opor a esta constatacao de Bubner; 
nao e claro, no entanto, que daqui decorra a forcosa 
renuncia actual da  estetica do conceito de  obra. Bubner, 
por seu lado, pensa no regresso a o  kantismo como unica 
estetica actual('). •áAs _unicas abras que contam actual- 
mente sao aquelas qUeja nao sao obras~(3). A enigmatica 
Gnfenca de  Adorno emprega o conceito de obra num 
duplo sentida: por u m  lado, num sentido geral (e deste 
ponto de vista a arte moderna ainda possui caracter de  
obra); por outro lado, no sentido de obra de arte organica 
(Adorno fala de •áobra redonda))), e e este conceito limitado 
que a vanguarda destroi. Isto serve-nos para distinguir 
entre o significado geral' do  conceito de obra e um determi- 
nado uso historico. Num sentido geral, , a 'obra de arte 



estabelece-se como unidade de generalidades e particulari- 
dades. Esta unidade, sem a qual e impossivel conceber uma 
obra de arte, realiza-se, no entanto, de modos muito dife- 
rentes nas diversas epocas da evolucao da arte. Nas obras 
aeafte organicas (simbogcas) a unidade do geral e do par, 
ticular verifica-se sem medfacoes; nas obras inorganicas 
(alegoricas), pelo contrario, entre as quais se encontram as 
de vanguarda, existe mediacao. O momento da unidade 
esta aqui de certo modo contido e, em casos extremos, so o 
receptor o produz. Adorno assinala com razao que •áate 
mesmo onde a arte (...) consiste numa discrepan@~_diss-o- 
nancia extremas, existem tambem mo_megos de unidade; 
Sem eles nao existiria a dissonancia•â(4). A -obra de van- 
guarda nao nega a unid_ade em geral (se bem que os dadais- 
tas o tenham tentado), mas pyi,deJerminado tipo 
unidade, a relacao entre a parte e o todo caracteristica das 
obras de arte organicas. - 

A argumentacao precedente pode s 
car aos teoricos que sustentam estar a 
definitivamente ultrapassada, pois podemos demonstrar que 
os movimentos histo;icos de vanguarda desenvolveram aiti- 
vidades cuja adequada compreensao requer o uso da ca- 
tegoria de obra: os actos dadaistas, por exemplo, cujo 
proposito manifesto era a provocacao do publico. Estes 
actos envolvem algo mais do que a liquidacao da categoria 
de obra: visam a liquidacao da arte enquanto actividade 
separada da praxis vital. Devemos insistir em que, mesmo 
nas suas manifestacoes mais extremas, os movimentos de 
vanguarda se referem negativamente a categoria de obra. 
Os read-y mudes de Duchamp, por exemplo, so tem sentido 
se os relacionarmos com a categoria de obra. Quando 
Duchamp assina um objecto produzido em serie e o envia a 
uma exposicao, a sua provocacao a arte implica um deter- 
minado conceito de arte. E o facto de que assine os ready 
mudes pressupoe uma referencia clara a categoria de obra. 
A assinatura, que torna a obra individual e irrepetivel, e 
aposta precisamente sobre o produto fabricado em serie. 
Deste modo, questiona-se provocatoriamente o conceito de 
essencia da arte, tal como tem sido entendido desde o 

Renascimento, isto e, como criacao individual de obras sin- 
gulares; o proprio acto de provocacao ocupa o lugar da 
obra. Nao estara, portanto, em decadencia a categoria de 
obra? A provocacao de Duchamp dirige-se contra a insti- 
tuicao social da arte em geral, e ja que a obra de arte per- 
tence a essa instituicao, o ataque tambem a afecta. Con- 
tudo, depois dos movimentos de vanguarda continuaram 
a produzir-se obras de arte: a instituicao social da arte re- 
sistiu ao ataque da vanguarda. 

Uma estetica do nosso tempo nao pode ignorar as 
modificacoes transcendentais que os movimentos de van- 
guarda provocaram no dominio da arte, e tao-pouco pode 
prescindir do facto de que a arte se encontra desde ha 
algum tempo numa fase pos-vanguardista. Esta caracteriza- 
-se pela restauracao da categoria de obra e pela aplicacao 
com fins artisticos dos processos que a vanguarda concebeu 
com intencao antiartistica. Nao se deve ver nisto uma •átrai- 
cao•â aos fins dos movimentos de vanguarda (superacao da 
instituicao social da arte, uniao da arte e da vida), mas o 
resultado de um processo historico. Podemos interpreta-lo 
do seguinte modo: o fracasso do ataque dos movimentos 
historicos de vanguarda contra a instituicao arte, a sua 
incapacidade para reintegrar a arte na praxis vital, criaram 
condicoes para a subsistencia da instituicao arte como algo 
separado da praxis vital. Mas o ataque mostrou-a como 
instituicao e descobriu o seu principio na (relativa) des- 
continuidade da arte na sociedade burguesa. Toda a arte 
posterior aos movimentos historicos de vanguarda na socie- 
dade burguesa tem que ajustar-se a este facto: pode dar-se 
por satisfeita com o seu status de autonomia, ou entao 
empreender iniciativas que acabem com esse status, mas o 
que ja nao pode - sem rfnunciar a pretensao de verdade 
da arte - e pura e simplesmente negar o status de autono- 
mia e acreditar na possibilidade de um efeito imediato. 

Assim, pois, o que e referido pela categoria de obra 
nao so e restaurado a partir do fracasso da intencao van- 
guardista de reintegrar a arte na praxis vital, como ainda 
se amplia. O objet trouve, a coisa, que nao resulta de um 
processo de producao individual, mas e o encontro fortuito 



em que se materializa a intencao vanguardista de unir a ar- 
te a praxis vital, e hoje reconhecido como obra de arte. O 
objet trouve perdeu o seu caracter antiartistico, transfor- 
mou-se numa obra autonoma com lugar reservado, como as 
outras, nos museus (3. 

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

A restauracao da  instituicao arte e a restauracao da  
categoria de  obra indicam que hoje a vanguarda ja passou 
a historia. Naturalmente, verificam-se na actualidade tenta- 
tivas de continuar a tradicao dos movimentos de vanguarda 
(e que se possa por por escrito este conceito, sem ficarmos 
chocados, demonstra uma vez mais que a vanguarda sur- 
giu historicamente); tais tentativas, porem, como por exem- 
plo os happenings - que poderiamos designar de 
neovanguardistas - ja nao podem atingir o valor de pro- 
testo dos actos dadaistas, independentemente de poderem 
ser concebidos e realizados com maior perfeicao ( 6 ) .  A 

razao disto esta em que o meio proposto pelos vanguardis- 
tas perdeu, desde entao, uma parte consideravel d o  seu 
efeito de choque. Se bem que tambem possa ser decisivo 
que a superacao da arte pretendida pelos vanguardistas, a 
sua reintegracao na praxis vital, no  fim de contas nao se 
tenha verificado. A recuperacao das intencoes vanguardis- 
tas e dos proprios meios de vanguarda ja nao pode, num 
contexto diferente, voltar a atingir o efeito restrito das van- 
guardas historicas. Enquanto o meio atraves do  qual os 
vanguardistas esperam alcancar a superacao d a  arte obteve 
com o tempo o status de obra de arte, a sua aplicacao ja 
nao pode ser legitimamente vinculada a pretensao de um 
renovo d a  praxis vital. Em suma: a neovanguarda institu- 
cionaliza a vanguarda como arte e nega assim as  genuinas 
intencoes vanguardistas. A validade desta assercao nada tem 
a ver com a eventual consciencia que o artista tenha d a  sua 
actividade, e que pode muito bem ser vanguardista(3. 
Porem, no que diz respeito a o  efeito social d a  obra, este ja 
nao depende d a  consciencia que o artista tenha da  sua 
obra, mas do  srarus dos seus produtos. A arte neovanguar- 
dista e arte autonoma no pleno sentido da palavra, e isto 
significa que nega a intencao vanguardista de uma reinte- 
gracao d a  arte na praxis vital. Os proprios esforcos no sen- 
tido da  superacao d a  arte transformam-se em actos artis- 
ticos que adoptam o caracter de obra independentemente 
da vontade dos seus produtores. 

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



2. O Novo 

A kthetische Theorie de Adorno certamente que nao 
se concebe como uma teoria da vanguarda, antes preten- 
dendo uma generalidade maior: Adorno parte, nao obs- 
tante, do conhecimento de que a arte do passado so se 
pode compreender a luz da arte moderna. E portanto natu- 
ral investigar se as categorias aplicadas por Adorno no 
importante capitulo sobre a modernidade (AT, pkgs. 3 1-56) 
sao uteis ou nao para uma compreensao das obras de arte 
de vanguarda (q. 

No centro da teoria de Adorno sobre a arte moderna, 
mcontra-se a categoria do novo. A partida, Adorno conta 
com a eventual objeccao a aplicacao dessa categoria e pro- 
cura enfraquece-la, antecipando-se a sua formulacao: 
•áNuma sociedade essencialmente nao tradicionalista (como 
a burguesia) a tradicao estetica e duvidosa a priori. A auto- 
ridade do novo e a do historicamente necessario)) (AT,  pag. 
38). •áMas nao nega [o conceito do moderno] o que sempre 
negaram os estilos artisticos, isto e, a arte superior, mas a 
tradicao enquanto tal e, nesta medida, ratifica o principio 
burgues na arte)) (idem). Adorno faz do novo a categoria 
da arte moderna, da renovacao dos temas, motivos e pro- 
cessos artisticos estabelecidos pela evolucao da arte desde a 
admissao da modernidade. Cre que a categoria se apoia na 
hostilidade contra a tradicao caracteristica da sociedade 
burguesa capitalista. Noutro lugar, Adorno explicitou a 
ideia: •áA sociedade burguesa cai por completo sob a lei do 
cambio e da troca, do "igual por igual", dos calculos que 
ajustam tudo e onde tudo se ajusta. Na sua vem essencia, o 
cambio e algo de intemporal, como a propria ratio (...). 
Mas isto significa nada menos de que recordacao, tempo, 
memoria (...) sao liquidados como um residuo irracio- 
nal)) (Io). 

Comecemos por ilustrar com alguns exemplos o pensa- 
mento de Adorno. A novidade como categoria estetica e 
como programa tem sido proposta pelos modernos desde 
ha muito tempo. O trovador cortes apresenta-se com a 
aspiracao de cantar uma mova cancao)); os autores da tra- 
gicomedia francesa dizem satisfazer, atraves da nouveaute, 

uma exigencia do publico ( L ' ) .  Em ambos os casos, trata-se 
de algo diferente da pretensao de novidade da arte 
moderna. A mova cancao)) dos poetas de corte nao con- 
siste apenas num determinado tema (o amor), mas tambem 
numa quantidade de motivos particulares; aqui, chama-se 
novidade a variacao dentro dos estreitos limites de um 
genero. Na tragicomedia francesa, os temas ja nao se 
encontram predeterminados; o que esta predeterminado e 
um esquema de desenvolvimento no qual as transformacoes 
bruscas do  argumento (quando descobrimos, por exemplo, 
que uma personagem morta afinal nao tinha morrido) 
constituem o traco distintivo do genero. Na tragicomedia, 
que se aproxima daquilo a que mais tarde se chamara lite- 
ratura de consumo, os efeitos de choque (surpresa) que o 
publico reclama estao ja previstos nos esquemas estruturais 
do genero; a novidade surge como efeito calculado e esta- 
belecido. Poderiamos recordar, finalmente, um terceiro tipo 
de novidade, aquele que os formalistas russos pretenderam 
transformar na lei da evolucao da literatura: a renovacao 
dos processos dentro de uma dada linha literaria. O pro- 
cesso ((automatico)), que ja nao se reconhece como forma e 
que precisamente por isso tao-pouco permite qualquer nova 
visao da realidade, deve ser substituido por outro novo, 
livre de tais limitacoes, ate que esse outro processo se torne 
por sua vez ((automatico)) e exija uma nova substituicao ( I 2 ) .  

Nenhum destes tres tipos de novidade coincide com o 
que Adorno chama de caracterizacao do moderno. Ja nao 
se trata de variacoes dentro dos estreitos limites de um 
genero (a mova cancao)), por exemplo), nem de um efeito 
de surpresa garantido pela nova estrutura do genero (a tra- 
gicomedia, por exemplo), nem tao-pouco da renovacao dos 
processos de uma linha literaria; nao se trata de uma subita 
evolucao, mas da ruptura de uma tradicao. O que distingue 
a aplicacao da categoria do novo no moderno de qualquer 
aplicacao precedente, inteiramente legitima, e o radicalismo 
da sua ruptura com tudo o que ate entao se considerava 
em vigor. Ja nao se negam os principios operativos e esti- 
listicos dos artistas, validos ate esse momento, mas a tradi- 
cao da arte na sua totalidade. 



Neo-vanguarda: Andy Warhol, 100 Campbell's Soup Cans, 1962. 
(C)Hessisches Landesmuseum, Darmstadt, Republica Federal da Alemanha. 

E neste ponto que Adorno aplica a categoria da nova 
critica, inclinando-se a considerar que a singular ruptura 
historica com a tradicao, que caracterizou os movimentos 
historicos de vanguarda, deve entender-se como sendo o 
principio do desenvolvimento da arte moderna em geral: 
•áA activacao da mudanca dos programas e tendencias este- 
ticas, que os filisteus desprezaram como um abuso da 
moda, ve-se afectada por uma hostilidade sempre crescente, 
ja detectada por Valery))('"). E claro que Adorno se da 
conta de que a novidade e a etiqueta sob a qual o mercado 
oferece sempre aos consumidores as mesmas mercadorias. 
A sua argumentacao torna-se discutivel quando proclama 
que a arte se •áapropria•â do  mercado dos bens de consumo. 
•áSo conduzindo a sua imagerie (refere-se a poesia de Bau- 
delaire) em direccao a autonomia propria, pode atravessar 
esse mercado que lhe e heteronom?. O moderno e arte 
mediante a imitacao do  estranho)) ( A T ,  pag. 39). Comeca 
aqui a cobrar vinganca o facto de que Adorno nao procure 
fixar com precisao o caracter historico da categoria do 

novo. Ao omitir esta tarefa, tem que deduzir directamente 
a categoria da sociedade de consumo. Para Adorno, por- 
tanto, a categoria do novo e a necessaria duplicacao no 
ambito artistico do  fenomeno dominante na sociedade de  
consumo. Ja que as mercadorias produzidas tambem sao 
vendidas, aquele fenomeno so pode consistir na seducao 
permanente do comprador atraves do estimulo da  novidade 
do  produto. Segundo Adorno, a arte tambem esta subme- 
tida a esta pressao, e mediante a constatacao de tal facto 
espera ver na lei que domina a sociedade a propria resisten- 
cia contra esta. Contudo, deve tomar-se em conta que na 
sociedade de consumo a categoria do novo nao e substan- 
cial, quedando-se sempre pela aparencia. Nao designa a 
essencia da mercadoria, mas a aparencia que se lhe impoe 
artificialmente (pois o novo na mercadoria e so a apresen- 
tacao). Quando a arte se acomoda a essa superficialidade 
da sociedade de consumo, ha que reconhecer com pesar 
que se serve precisamente de tal mecanismo para opor re- 
sistencia a propria sociedade. 

A resistencia que Adorno julga descobrir sob a pressao 
contra o novo e, na realidade, dificilmente discernivel; 
trata-se de algo reservado ao sujeito critico, que em virtude 
de um pensamento dialectico pode descortinar a positivi- 
dade no negativo. Porem, deve assinalar-se, perante isto, 
que sempre que a arte se submete de facto a pressao ino- 
vadora imposta pela sociedade de consumo, passa a 
confundir-se com a moda. Aquilo a que Adorno chama 
•áimitacao do estranho)) podia haver sido inspirado por 
Warhol: se se quiser, a reproducao de 100 latas Campbell's. 

1 
Talvez possa implicar tambenf um modo de resistencia con- 
tra a sociedade de consumo. A neovanguarda, que recupera 
a ruptura vanguardista com a tradicao, tende a admitir 
insensatamente qualquer pretensao de sentido. Para apre- 
sentar com justica a posicao de Adorno, deve naturalmente 
ter-se em conta que ao falar de ((imitacao d o  estranho)) 
nao quis simplesmente referir-se a acomodacao, mas signifi- 
car algo que tem a ver com criacao, e segundo esta inter- 
pretacao fidedigna vemos que confiava numa possivel 
percepcao de  alguma coisa que noutro tempo permanecia 



oculta. Ele proprio, contudo, no que concerne a arte, viu a 
aporia, como se demonstra no seguinte paragrafo: •áNao 
cabe julgar se se trata em geral de um megafone das cons- 
ciencias acomodadas, que faz tabua rasa de toda a expres- 
sao, ou da expressao atonita, inexpressiva, que esse 
megafone denuncie)) ( A  T, pag. 179). 

Ficam assim patentes os limites da utilidade da catego- 
ria do novo para a compreensao dos movimentos historicos 
de vanguarda. Se se tratasse de compreender uma transfor- 
macao dos meios artisticos de representacao, nesse caso a 
categoria do novo seria explicavel. Mas dado que os movi- 
mentos historicos de vanguarda operaram uma ruptura da 
tradicao, de cujas consequencias resulta a transformacao 
dos sistemas de representacao, (I4) entao tal categoria ja 
nao se adequa ao reflectir da situacao. Perde todo o valor 
quando se descobre que os movimentos historicos de van- 
guarda nao so pretendem romper com os sistemas de repre- 
sentacao herdados, como ainda aspiram superar a 
instituicao arte em geral. Trata-se, de facto, de fazer algo 
de •ánovo•â, so que este movo•â distingue-se qualitativamente 
tanto da transformacao dos processos artisticos quanto da 
transformacao dos sistemas de representacao. O conceito 
do novo nao e falso, mas sim geral e inespecifico, aten- 
dendo ao radicalismo da ruptura com a tradicao a que 
deve referir-se. E tao-pouco e util, como categoria, para a 
descricao das obras de vanguarda, nao so por ser geral e 
inespecifico, mas tambem por nao oferecer qualquer possi- 
bilidade de distinguir entre a moda e a inovacao historica- 
mente necessaria. Outra opiniao de Adorno bastante 
problematica e a de que a mudanca sempre rapida de ten- 
dencias artisticas corresponde a uma necessidade historica. 
A interpretacao dialectica segundo a qual a acomodacao a 
sociedade de consumo pode, ao fim e ao cabo, constituir 
uma forma de resistencia contra essa mesma sociedade, 
acaba por refluir no problema da concordancia fastidiosa 
entre modas de consumo e aquilo a que porventura deveria 
chamar-se modas artisticas. 

Em vista disto, reconhece-se facilmente a relatividade 
historica de outro teorema de Adorno: a opiniao de que so 

a arte que serve a vanguarda pode fazer justica ao movi- 
mento historico de desenvolvimento das tecnicas artisticas. 
Cabe perguntar senamente se a ruptura com a tradicao, 
levada a cabo pelos movimentos historicos de vanguarda, 
nao tera tornado superfluo o discurso que relaciona o 
tempo presente com o momento historico das tecnicas 
artisticas. A seducao manifestada pelos movimentos de 
vanguarda em relacao aos processos artisticos de epocas 
passadas (pense-se, por exemplo, na tecnica dos mestres 
antigos em muitas obras de Magritte) torna quase impossi- 

Rene Magritte, Le Ready-Mude Bouquer, 1956. (C)ADAGP, Paris, 1982. 
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vel a referencia a um nivel historico dos processos artisti- 
cos. Os movimentos de vanguarda transformaram a 
sucessao historica de processos e estilos numa simultanei- 
dade do  radicalmente diverso. O resultado foi que nenhum 
movimento artistico pode hoje arvorar a pretensao de ocu- 
par, enquanto arte, um lugar historicamente superior a o  de 
outro movimento. De modo que a neovanguarda, a o  assu- 
mir esta pretensao, mais nao pode do que proclama-la, 
porque ja foi realizada num periodo anterior. Contra a 
aplicacao de tecnicas realistas, e impossivel argumentar nos 
dias de hoje recorrendo ao nivel historico das tecnicas. Se 
Adorno argumentou assim, isso demonstra que como teo- 
rico pertence a epoca dos movimentos historicos de van- 
guarda. Prova disso e te-los considerado, nao como algo de 
historico, mas como algo cuja vida perdurou ate ao 
presente (9. 

3. O Acaso 

Na sua aproximacao a uma historia dos •áacasos lite- 
rarios)), ou seja, das versoes que a literatura deu do acaso 
desde o romance cortes da Idade Media, Kohler reserva um 
volumoso capitulo a literatura do seculo XX. •áO fervor 
entusiasta pelo material e a sua resistencia contra o acaso 
e, desde os poemas de Tristan Tzara a base de recortes de 
jornal ate aos modernos happening, nao causa, mas conse- 
quencia de uma situacao social onde a falsa consciencia so 
respeita as manifestacoes do acaso, libertas de ideologia, 
nao estigmatizadas pela total coisificacao das relacoes vi- 
tais entre os homens))(l") Kohler assinala justamente o 
abandonar-se ao material como caracteristica tanto da arte 
vanguardista como da neovanguardista, mas ja me parece 
mais duvidoso que possa fazer concordar a sua interpreta- 
cao, como pretende, com a que Adorno deu do mesmo 
fenomeno. Havera que mostrar, no exemplo do hasard 
objectif (acaso objectivo) dos surrealistas, por um lado as 
esperancas que os movimentos de vanguarda depositam no 
acaso, e por outro a ideologizacao cometida no uso de tal 
categoria, precisamente com base nessas esperancas. 

No comeco de Nadja (1928), Breton descreve uma serie 
de estranhos acontecimentos onde fica esclarecido o que os 
surrealistas entendem por •áacaso objectivo)). Os aconteci- 
mentos seguem um padrao basico: dois deles entram em 
relacao a partir do facto de apresentarem uma ou mais 
coincidencias. Por exemplo: Breton e um amigo descobrem 
no marche aux puces, ao folhear um livro de Rimbaud, 
uma jovem vendedora que nao so escreve versos, como 
ainda leu o Paysan de Paris, de Aragon. O segundo •áacon- 
tecimento)) nao e aqui expressamente recolhido porque os 
leitores de Breton ja o conhecem: os surrealistas sao poetas, 
e Aragon e um deles. O acaso objectivo baseia-se na selec- 
cao de elementos semanticos concordantes (aqui: poeta e 
Aragon) em acontecimentos independentes uns dos outros. 
Os surrealistas constatam a coincidencia, que remete para 
um sentido insusceptivel de ser captado. O acaso da-se, 
pois, de per si, mas exige por parte dos surrealistas uma 
orientacao que permite observar a coincidencia de elemen- 
tos em acontecimentos independentes entre si(I7). 

Valery observou judiciosamente que o acaso se pode 
provocar. Para se conseguir um resultado em que o acaso 
intervenha, basta eleger um objecto de entre uma quanti- 
dade de objectos'similares. Os surrealistas, entao, nao pro- 
duzem realmente acaso, embora dediquem muita atencao 
ao que sai fora do  ambito da expectativa, permitindo-se 
assinalar ((acasos)) que, devido a sua insignificancia (a sua 
falta de relacao com os pensamentos dominantes dos indi- 
viduos), passariam despercebidos.' A partir da verificacao 
de que numa sociedade ordenada conforme a racionalidade 
dos fins, a possibilidade de desenvolvimento dos individuos 
e sempre limitada, os surrealistas procuram descobrir 
momentos de imprevisao na vida quotidiana. A sua aten- 
cao concentra-se, portanto, em fenomenos que nao cabem 
no mundo da racionalidade dos fins. A descoberta das 
maravilhas do quotidiano representa, evidentemente, um 
enriquecimento das possibilidades de experiencia do  
((homem urbano)), mas nao deixa de estar ligada a um tipo 
de comportamento que renuncia as iniciativas em favor de 
uma predisposicao universal para a impressao. Os surrealis- 



tas nao se dao por satisfeitos com isso, e procuram provo- 
car o excepcional. A fixacao por determinados lugares 
(lieux sacres) e o seu esforco no sentido de uma mythologie 
moderne demonstram que o que pretendem, ao  dominar o 
acaso, e poder repetir o extraordinario. 

O aspecto ideologico da interpretacao surrealista da 
categoria de acaso nao reside na tentativa de dominar o 
extraordinario, mas na inclinacao em ver no acaso um sen- 
tido objectivo. O sentido e sempre obra de individuos e 
grupos; das relacoes de comunicacao entre os homens nao 
resulta nenhum sentido. Para os surrealistas, no entanto, 
existe um sentido nas coisas d o  acaso, nas constelacoes de  
acontecimentos, e dao-lhe o nome de •áacaso objectivo)). 
Embora o sentido nao  se deixe determinar, isso nao altera 
as expectativas surrealistas, dado que esperam encontra-lo 
na realidade. Devemos ver neste facto uma abolicao do 
individuo (burgues). Posto que o momento activo de for- 
macao da realidade se encontra de certo modo ocupado 
pelos homens da  sociedade da racionalidade dos fins, ao 
individuo que protesta contra a sociedade so lhe resta 
entregar-se a uma experiencia cujos valor e caracteristica 
consistem na independencia dos fins. Que seja sempre ina- 
preensivel o sentido procurado no acaso, explica-se pelo 
facto de que se fosse determinado, seria imediatamente 
assumido pela racionalidade dos fins, e assim perderia o 
seu valor de protesto. Deste modo, a esperanca so se 
explica pela total oposicao a sociedade existente. Contudo, 
ao nao reconhecer que um determinado dominio da natu- 
reza necessita de uma organizacao social, os surrealistas 
correm o perigo de que o seu protesto depressa se trans- 
forme em protesto contra o social. Nao se critica a finali- 
dade da  sociedade burguesa capitalista, que faz d o  lucro o 
principio dominante, mas a racionalidade dos fins em geral. 
O acaso, a que os homens estao submetidos de modo com- 
pletamente heteronomo, transforma-se assim paradoxal- 
mente na chave da liberdade. 

A partida, uma teoria da vanguarda nao pode admitir 
o conceito de acaso, tal como foi desenvolvido pelos teori- 
cos da vanguarda, dado que se trata de uma categoria ideo- 

logica: a producao de  sentido, que e do  foro humano, e 
atribuida a natureza, e so resta decifrar esse sentido. Esta 
reducao a natureza dos sentidos produzidos nos processos 
comunicativos nao e arbitraria; esta relacionada com a abs- 
tracao do protesto que caracteriza a fase inicial do movi- 
mento surrealista. Mas a teoria da vanguarda nao pode 
renunciar por completo a categoria de acaso, nem que seja 
apenas por ser decisiva para a compreensao d o  movimento 
surrealista. O significado que os surrealistas deram a cate- 
goria, que pode considerar-se categoria ideologica, permite 
ao critico captar a intencao do movimento, embora deva 
naturalmente criticar-se em simultaneo a missao para que 
foi concebida. 

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

Temos, por outro lado, a producao de acaso mediada, 
que ja nao resulta de uma espontaneidade cega no manejo 
do material, mas, pelo contrario, e fruto de um calculo 
muito preciso. O calculo, porem, refere-se a o  meio; o pro- 
duto e bastante imprevisivel. •áO progresso da arte como 



actividade)), sublinha Adorno, e ((acompanhado da tenden- 
cia para a determinacao absoluta. Assinalou-se com razao 
a convergencia entre as obras realizadas totalmente de  
acordo com a tecnica e as que sao absolutamente casuais)) 
(AT, pag. 47). O principio de construcao renuncia a imagi- 
nacao subjectiva em beneficio do  abandono da construcao 
ao acaso. Adorno interpreta isto como reaccao a impoten- 
cia do  individuo burgues: •áA impotencia a que a tecnologia 
reduziu o sujeito, desencadeada por ele proprio, foi assimi- 
lada pela consciencia, transformando-se em programa)) 
(AT, pag. 43). Repete-se aqui a interpretacao a que ja alu- 
dimos a o  discutir a categoria do  novo. Acomodar-se a alie- 
nacao parece ser a unica forma possivel de resistencia 
contra a mesma alienacao. A observacao que fizemos antes, 
tambem aqui, mutatis mutandis, se aplica. 

E licito supor que a tese de Adorno, a o  ver na prima- 
zia da construcao uma legalidade a que os artistas se entre- 
gam sem conseguir prever as consequencias disso, resulta 
da sua familiaridade com os modos de  composicao da 
musica dodecafonica. Na sua Philosophie der neuen Musik 
(Filosofia da nova musica) chama a racionalidade dodeca- 
fonica •áum sistema simultaneamente fechado e opaco, no 
qual a constelacao dos meios e hipostasiada de imediato 
como finalidade e lei (...). A legalidade em que esta se cum- 
pre fica ocultada pelo material, ao  qual determina sem que 
esta determinacao, em si mesma, possa oferecer um 
sentido)) (Is) .  

A producao d o  acaso pela aplicacao de  um principio 
de construcao verifica-se na literatura, se nao me engano, 
no caso da  poesia concreta, mas mais tarde d o  que na 
musica. A menor importancia d o  semantico na musica tem 
como consequencia que no caso da  construcao formal a 
musica e a literatura se encontram muito proximas uma da 
outra. Para que o material literario se submeta completa- 
mente a uma lei de  construcao que lhe e sempre alheia, e 
preciso que renuncie a o  conteudo semantico. Ha que deixar 
bem claro, no entanto, que a aplicacao de uma legalidade 
ao material da literatura nao tem o mesmo valor da aplica- 

cao de um principio de construcao semelhante a musica, 
partindo da genuina diversidade dos meios. 

4. O conceito de alegoria em Benjamin 

Uma tarefa central da teoria da vanguarda e o desen- 
volvimento das obras de arte inorganicas. Semelhante tarefa 
pode iniciar-se a partir d o  conceito de alegoria de Benja- 
min, o qual, como ja vimos, e uma categoria articulada 
particularmente rica, propria para englobar quer o aspecto 
da producao, quer o d o  efeito estetico das obras de van- 
guarda. Benjamin aplicou, como sabemos, o conceito a lite- 
ratura barroca; ( I 9 )  pode afirmar-se, no entanto, que o seu 
objecto mais apropriado e a obra de vanguarda. Por outras 
palavras: a experiencia de Benjamin no contacto com obras 
de vanguarda e o que permite quer o desenvolvimento da 
categoria, quer a sua aplicacao a literatura do barroco. Dado 
que o desenvolvimento dos objectos se apoia tambem na 
interpretacao do passado imediato, pode entender-se facil- 
mente o conceito de alegoria de Benjamin como uma teoria 
da arte de vanguarda (inorganica), prescindindo obviamente 
dos momentos que derivam da sua aplicacao a literatura bar- 
roca(*O). Ainda assim, e logico perguntar como e que o carac- 
ter de um determinado tipo de obra de arte (a alegorica) pode 
explicar, na sua estrutura social, epocas tao diferentes. Para 
responder a esta pergunta seria um erro procurar afinidades 
historico-sociais em ambas as epbcas, supondo que formas 
artisticas iguais hao-de ter necessariamente um mesmo funda- 
mento social. Nao e este o caso. As formas artisticas, pelo 
contrario, devem a sua origem a um determinado contexto 
social, mas nao mantem nenhum vinculo com tal contexto 
nem com situacoes sociais analogas, podendo assumir outras 
funcoes em contextos sociais diferentes. A investigacao nao 
deve centrar-se na possivel analogia entre contextos primario 
e secundario, mas nas modificacoes sociais da funcao da 
forma artistica. 

Decompondo o conceito de  alegoria, obtem-se o se- 
guinte esquema: 1. O alegorico arranca um elemento a to- 



talidade d o  contexto social, isola-o, despoja-o da sua fun- 
cao. A alegoria, portanto, e essencialmente um fragmento, 
em contraste com o simbolo organico. •áNo terreno da 
intuicao alegorica, a pintura e fragmento (...). A falsa apa- 
rencia da totalidade desaparece)) (Ursprung, pag. 195). 2. 
O alegorico cria sentido ao reunir esses fragmentos de rea- 
lidade isolados. Trata-se de um sentido dado, que nao 
resulta do  contexto original dos fragmentos. 3. Benjamin 
interpreta a funcao do  alegorico como expressao de melan- 
colia. ((Quando o objecto se torna alegorico sob o olhar da 
melancolia, deixa escapar a vida, fica como morto, fixado 
para a eternidade. Assim se depara ao artista alegorico, a 
ele destinado para gloria ou infortunio; quer dizer, o 
objecto e totalmente incapaz de  irradiar sentido ou signifi- 
cado, apenas lhe cabendo como sentido aquele que o alego- 
rico lhe conceda)) (Ursprung, pag. 204 e segs.). O trato do 
alegorico com as coisas supoe um intercambio prolongado 
de simpatia e fastio: •áa absorta simpatia dos enfermos pelo 
esporadico e insignificante tem origem no desencantado 
abandono dos simbolos vazios (idem, pag. 207). 4. Benja- 
min tambem alude ao plano da recepcao. A alegoria, cuja 
essencia e o fragmento, representa a historia como deca- 
dencia: •ána alegoria reside a facies hippocratica (ou seja, o 
aspecto funebre) da historia como primitiva paisagem petri- 
ficada do  que a vista se oferece)) (idem, pag. 182 e segs.). 

Independentemente de que os quatro elementos do 
conceito de alegoria ja enunciados possam aplicar-se a ana- 
lise de obras de vanguarda, podemos comprovar que se 
trata de uma categoria complexa, que ocupa um lugar par- 
ticularmente elevado na hierarquia das categorias utilizadas 
na descricao de  obras. Esta categoria reune claramente dois 
conceitos da producao do estetico, dos quais um diz res- 
peito ao tratamento do  material (separacao das partes do  
seu contexto) e o outro a constituicao da obra (ajuste de 
fragmentos e fixacao de  sentido), com uma interpretacao 
dos processos de producao e recepcao (melancolia nos pro- 
dutores, visao pessimista da historia nos receptores). Dado 
que permite distinguir no plano da analise os aspectos da 
producao e o efeito estetico, sem deixar por isso de pensa- 

-10s como unidade, o conceito de categoria de Benjamin 
pode considerar-se apropriado para ocupar a categoria cen- 
tral de uma teoria das obras de arte de vanguarda. Atraves 
do  nosso esquema, pode ja constatar-se que a utilidade da 
categoria consiste na analise da estetica da producao, mas 
para o ambito do efeito estetico nao chega, exigindo algum 
complemento. 

Uma comparacao das obras de arte organicas com as 
inorganicas (vanguardistas), do  ponto de vista da esteti- 
ca da producao, encontra uma ferramenta essencial naqui- 
lo a que chamamos montagem, onde coincidem os dois pri- 
meiros elementos do  conceito de alegoria de Benjamin. 
O artista que produz uma obra organica (passaremos a 
chamar-lhe classicista, sem pretender dar  com isso um con- 
ceito da arte classica) maneja o material como se fosse algo 
de vivo, respeitando o seu significado conforme a forma 
que tomou em cada situacao concreta da vida. Para o van- 
guardista, pelo contrario, o material nada mais e que isso: 
material. A sua actividade principal consiste apenas em 
acabar com a •ávida)) dos materiais, arrancando-os ao con- 
texto onde realizam a sua funcao e recebem o seu signi- 
ficado. O classicista ve no material o portador de um 
significado e aprecia-o por isso, mas o vanguardista so ve 
nele um sinal vazio, pois e o unico com direito a atribuir 
significados. Deste modo, o classicista maneja o seu mate- 
rial como uma totalidade, enquanto que o vanguardista se- 
para o seu da totalidade da vjda, isolando-o e fragmen- 
tando-o. 

A diversidade das atitudes em relacao ao material 
reproduz-se no que diz respeito a constituicao da obra. O 
classicista, com a sua obra, quer dar um retrato vivo da 
totalidade; e essa a sua intencao, mesmo quando a parte 
de realidade apresentada se limita a ser a restituicao de 
uma atmosfera fugaz. O vanguardista, por seu lado, reune 
fragmentos com a intencao de  fixar um sentido (que bem 
poderia ser o aviso de que ja nao ha nenhum sentido). A 
obra ja nao e produzida como um todo organico, mas 
montada sobre fragmentos (falaremos disto na proxima 
seccao). 



Dos aspectos do conceito de alegoria ate agora discu- 
tidos, que descrevem um determinado processo, devem 
distinguir-se aqueles que pretendem interpretar o processo. 
E este o caso quando Benjamin caracteriza a conduta do 
artista alegorico como melancolica. Tal interpretacao nao 
se pode transferir alegremente do barroco para a van- 
guarda, porque nesse caso atribuir-se-ia ao processo um 
significado determinado, desprezando assim o facto de que 
um processo pode ser aplicado com significados diversos 
no decurso da hi~toria(~1). No caso da alegoria, no entanto, 
parece possivel, considerando os modos de producao dos 
produtores, encontrar semelhancas entre o alegorico bar- 
roco e o alegorico vanguardista. O que Benjamin designa 
por melancolia e uma fixacao no singular, destinada ao fra- 
casso porque nao corresponde a nenhum conceito geral da 
formacao da  realidade. A devocao por cada singularidade e 
desesperada, pois implica a consciencia de que a realidade 
se escapa como algo que se encontra em continua forma- 
cao. E natural que se tome o conceito de Benjamin como 
uma descricao da mentalidade do vanguardista, a quem, ao 
contrario do esteticista, esta ja vedado transfigurar a pro- 
pria carencia de funcao social. O conceito surrealista do 
ennui (de que o termo ((aborrecimento)) e apenas uma tra- 
ducao parcial) apoiaria talvez esta interpretacao (29. 

Tambem a segunda interpretacao, a da estetica da 
recepcao, que Benjamin da do conceito de alegoria (a ale- 
goria mostra a historia como historia da natureza, ou seja, 
como historia fatal da decadencia) parece admitir uma 
transferencia para a arte de vanguarda. Se se toma o com- 
portamento do eu surrealista como prototipo de atitude 
vanguardista, verificamos que na base dessa conduta esta a 
reducao da sociedade a natureza(23). O eu surrealista pre- 
tende restaurar a originalidade da experiencia encarando 
como natural o mundo produzido pelos homens. Deste 
modo, a realidade social fica protegida contra a ideia de 
uma possivel transformacao. A historia feita pelos homens 
reduz-se a historia natural quando se petrifica numa ima- 
gem da natureza. A grande cidade experimenta-se como 
natureza enigmatica, onde o homem surrealista se move 

como o homem primitivo se movia na verdadeira natureza: 
em busca de um sentido que os acontecimentos ocultam. As 
transformacoes sofridas pela funcao alegorica desde o bar- 
roco sao consideraveis: a desvalorizacao barroca do mundo 
em favor do alem transforma-se, na vanguarda, numa afir- 
macao francamente entusiasta do mesmo mundo, embora 
uma primeira analise das tecnicas artisticas nos permita 
verificar o caracter vacilante dessa afirmacao, que e expres- 
sao de angustia perante uma tecnica e uma estrutura social 
gravemente restritivas das possibilidades de a q a o  dos indi- 
viduos. 

As interpretacoes que temos dado do processo alego- 
rico poderiam ser, no entanto, menos importantes do que 
os conceitos explicitados pelos proprios processos, entre 
outros motivos porque, enquanto interpretacoes, se movem 
ja a um nivel que requer analises de obras concretas. Pa- 
ra continuar a nossa comparacao entre obras organicas e 
inorganicas, teremos, portanto, de passar a prescindir de 
categorias de interpretacao. 

A obra de arte organica oferece-se como uma criacao 
da natureza: •áa arte bela deve ser considerada como na- 
tureza, por mais que se tenha consciencia de que e arte)), 
escreve Kant (KdU, f~ 45, pag. 405). E Georg Lukacs distin- 
gue uma dupla missao do realista (em contraste com o 
artista de vanguarda): ((primeiro, a descoberta intelectual e 
a configuracao artistica dessas relacoes (refere-se as re- 
lacoes da realidade social); segundo, e articulado com o 
anterior, o recobrir artistico das relac6es abstraidas e 
trabalhadas, a superacao da abstraccao))(24). O que Lu- 
kacs designa por ((recobrir)) e precisamente o dar aparen- 
cia de natureza. A obra de arte organica pretende ocultar o 
seu artificio. A obra de vanguarda, pelo contrario, oferece- 
-se como produto artistico, como artefacto. Nesta medida, a 
montagem pode servir como principio basico da arte van- 
guardista. A obra ((montada)) da a entender que e composta 
de fragmentos de realidade, acabando com a aparencia de 
totalidade. Assim, a instituicao arte realiza-se paradoxal- 
mente na propria obra de arte. A reintegracao da arte na 



praxis vital propoe-se revolucionar a vida e provoca uma 
revolucao na arte. 

A mencionada distincao tambem se aplica aos diferen- 
tes modos de recepcao estabelecidos pelos principios cons- 
trutivos de cada tipo de obra (e obvio que estes modos de 
recepcao nao precisam de coincidir em cada caso com os 
modos efectivos de recepcao de cada obra em particular). 
A obra organica pretende dar uma impressao global. Os seus 
modos concretos, que so tem sentido em relacao com a 
totalidade da obra, remetem sempre, observando-os por 
separado, para essa totalidade. Ao inves, os momentos con- 
cretos da obra de vanguarda possuem um elevado grau de  
independencia e podem ser lidos ou interpretados tanto em 
conjunto como em separado, sem necessidade de contem- 
plar o todo da obra. Na obra de vanguarda so pode falar- 
-se em sentido figurado de ((totalidade da obra)), como soma 
da totalidade dos possiveis sentidos. 

5 .  Montagem 

E importante esclarecer desde ja que o conceito de 
montagem nao introduz nenhuma categoria nova, alterna- 
tiva ao  conceito de alegoria; trata-se antes de uma catego- 
ria que permite estabelecer com exactidao um determinado 
aspecto d o  conceito de alegoria. A montagem pressupoe a 
fragmentacao da realidade e descreve a fase da constituicao 
da obra. Posto que o conceito desempenha um papel, nao 
so nas artes plasticas e na literatura, mas tambem no 
cinema, devemos averiguar a que se refere em cada meio 
concreto. 

O cinema baseia-se, como sabemos, no encadeado de 
imagens fotograficas que produzem impressao de movi- 
mento devido a velocidade com que se sucedem diante da 
nossa vista. A montagem de imagens e a tecnica operatoria 
basica do cinema; nao se trata de uma tecnica artistica 
especifica, dado que e determinada pelo meio, se bem que 
o proprio uso do meio ja implique diferencas, porque nao e 
a mesma coisa quando a sucessao de planos fotograficos 

reproduz o curso de um movimento natural e quando re- 
produz um movimento artistico (por exemplo: a partir de 
um leao de marmore adormecido, depois acordado e posto 
de pe produz-se a impressao de que esse leao salta, como 
acontece em O Couracado Potemkine). No primeiro caso 
tambem se •ámontam•â imagens isoladas, mas a imagem 
cinematografica reproduz por ilusao ou engano o curso de 
um movimento natural. No segundo caso, porem, a impres- 
sao de movimento so pode ser produzida pela montagem 
de imagens (23. 

Enquanto que no cinema a montagem de imagens e 
um processo tecnico, dado pelo proprio meio cinematogra- 
fico, na pintura adquire o status de um principio artistico. 
Nao e por acaso que a montagem - descontando os •ápre- 
cursores)) sempre descobertos a posteriori - aparece histo- 
ricamente ligada ao cubismo, o movimento que dentro da 
pintura moderna destruiu conscientemente o sistema de 
representacao em vigor desde o Renascimento. Nos papiers 
colles de Picasso e Braque, realizados durante os anos da 
Primeira Guerra Mundial estao sempre presentes duas tec- 
nicas contrastantes: o •áilusionismo)) dos fragmentos de rea- 
lidade (um pedaco de fio de verga, um papel de parede) e a 
((abstraccao)) da tecnica cubista com que sao tratados os 
objectos representados. Este contraste assume sem duvida 
um interesse prioritario para ambos os artistas, coisa que 
podemos reconhecer tambem nos quadros da  epoca que 
renunciam a tecnica da montagem(26). 

Na tentativa de determinar as intencoes de efeito este- 
tico proprias do  quadro-montagem, ha que usar de muita 
cautela. Colar papeis de jornal em quadros supoe evidente- 
mente um momento de provocacao, mas nao devemos atri- 
buir muita importancia a isso, dado que ao fim e a o  cabo 
os fragmentos de realidade estao ao servico de uma compo- 
sicao estetica de figuras que procura o equilibrio de ele- 
mentos concretos tais como os volumes, as cores, etc. Pode 
facilmente ocorrer-nos falar de uma intencao reprimida: 
trata-se de destruir as obras organicas que pretendem 
reproduzir a realidade, mas nao mediante o questionar da 
arte em geral, como acontece nos movimentos historicos de 



Pablo Picasso, Natureza morta, 1912. (C)SPADEM, Paris/VAGA, 
Nova York, 1981. 

vanguarda. A tentativa aponta para a criacao de  objectos 
esteticos que prescindam dos criterios tradicionais. 

Um tipo completamente diferente de montagem e o 
das fotomontagens de Heartfield, que nao sao essencial- 
mente objectos esteticos, mas conjuntos de imagens propos- 
tos a leitura (Lesebilder). Heartfield recuperou a velha 
tecnica dos simbolos e transferiu-a para o campo da poli- 

Pablo Picasso, Violino, 1913. (C)SPADEM, Paris/ VAGA, Nova York, 1981. 

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



J o h n  Heartfield, Adolj3-O Superhomem-Que Engole Ouro ..., 1932. 
(C)Certrud Heartfield. 

esofago. Inscriptio: ((Adolfo, o super-homem)); szrhscriptio: 
((Engole ouro e cospe lata)) ('jogo de palavras: hlech, em 
alemao, tanto pode significar lata como disparate). Ou- 
tro exemplo: sobre um cartaz do S P D  (Partido Social- 
-Democrata Alemao), com o slogan •áA socializacao 
avanca!)), sobrepoem-se duas personagens do mundo da 
financa, altivos, de guarda-chuva e chapeu alto, e em 
segundo plano dois militares, um dos quais leva uma ban- 

J o h n  Heartfield, A Alemanha nao perdeu ainda!, 1932. 

(C)Certrud Heartfield. 

deira com a cruz gamada. Inscriptio: •áA Alemanha ainda 
nao esta perdida!)); subscriptio: •áA socializacao avanca!, 
escreveram os social-democratas num cartaz, e estao bem 
decididos: os socialistas sao abatidos a tiro (...)•â(23. E de 
destacar tanto o sentido politico obvio como o momento 
anti-estetico que caracterizam as montagens de Heartfield. 
Em certo sentido, a fotomontagem esta proxima do  ci- 
nema, nao so porque ambos utilizam a fotografia, mas 



tambem porque nos dois casos se disfarca ou pelo menos 
nao e evidente o facto d a  montagem. E e isto que a partida 
separa a fotomontagem da  montagem dos cubistas ou de 
Schwitter. 

As observacoes precedentes nao pretendiam natural- 
mente esgotar o assunto (a collage cubista ou a fotomonta- 
gem de  Heartfield), mas apenas mostrar o emprego do  
conceito de montagem. No quadro de uma teoria d a  van- 
guarda, nao interessa a acepcao cinematografica deste con- 
ceito, posto que e o proprio meio a da-la. A fotomontagem 
tao-pouco ajuda a resolver a questao, porque ocupa um 
lugar intermedio entre a montagem cinematografica e o 
quadro-montagem, e o mais frequente e que oculte o facto 
da  montagem. Uma teoria da vanguarda tem que partir do  
conceito de montagem tal como derivou das primeiras col- 
lages cubistas. O que distingue estas obras das tecnicas de 
pintura praticadas desde o Renascimento, e a incorporacao 
de fragmentos de realidade na pintura, ou seja, de materiais 
que nao foram elaborados pelo artista. Assim se destroi a 
unidade da  obra como produto absoluto da  subjectividade 
d o  artista. O pedaco de fio de verga que Picasso cola num 
quadro pode ser escolhido de acordo com uma intencao de 
composicao; como pedaco de fio de verga continua a fazer 
parte d a  realidade, e incorpora-se no quadro tal qual e, 
sem sofrer alteracoes essenciais. Deste modo, violenta-se 
um sistema de representacao que se baseia na reproducao 
da realidade, quer dizer, no principio segundo o qual a 
tarefa do artista e a transposicao dessa mesma realidade. E 
certo que os cubistas nao se contentam em exibir - como 
pouco depois o faria Duchamp - um mero fragmento do  
real, mas renunciam a constituicao d o  espaco d o  quadro 
num todo continuo (28). 

O problema de uma tecnica pictorica que foi aceite pelo 
seculo nao se pode resolver reduzindo-o a uma questao de  
poupanca de esforco s~per f luo ; (*~)  em vez disso, os argu- 
mentos de Adorno sobre o significado d a  montagem na arte 
moderna proporcionam um importante ponto de apoio para 
a compreensao d o  fenomeno. Adorno constata a carga revo- 
lucionaria (e aqui a metafora tao gasta pode ser oportuna) 

dos novos processos: •áA aparencia da  eventual reconciliacao 
da  arte com a experiencia heterogenea devida ao  facto de  
representa-la entra em ruptura, enquanto que a obra literal, 
que admite os escombros da  experiencia, sem aparencia, 
reconhece a ruptura e alcanca uma funcao diferente para o 
seu efeito estetico)) (AT, pag. 232). A obra de arte organica, 
elaborada pela mao d o  homem sem deixar de se pretender 
natureza, apresenta um quadro de reconciliacao entre o 
homem e a natureza. Caracteristico das obras inorganicas 
que se apoiam no principio da  montagem e, para Adorno, o 
facto de ja nao provocarem a aparencia de reconciliacao. 
Embora nao partilhemos a totalidade d a  filosofia que sus- 
tenta o estudo de Adorno, neste ponto especifico concorda- 
mos  c o m  ele(30). A o b r a  d e  a r t e  transforma-se 
substancialmente ao  admitir no seu seio fragmentos de reali- 
dade. Ja nao se trata apenas d a  renuncia d o  artista a criacao 
de quadros completos; os proprios quadros, alias, adquirem 
um status diferente, pois uma parte deles ja nao mantem com 
a realidade as relacoes caracteristicas das obras de arte 
organicas: nao sao sinal da  realidade; sao a propria reali- 
dade. 

Nao e evidente que possa atribuir-se, como faz 
Adorno, um significado politico a o  processo d a  montagem. 
•áA arte quer confessar a sua impotencia perante a totali- 
dade d o  capitalismo tardio e inaugurar a sua abolicao)) 
(AT, pag. 232). Contudo, a montagem aplicaram-na tanto 
os futuristas italianos, de quem nao se pode presumir em 
absoluto qualquer vontade de suprimir o capitalismo, como 
os vanguardistas russos pos-revolucionarios, empenhados 
na construcao d a  sociedade socialista. Atribuir um signifi- 
cado estncto a um processo e problematico por principio. 
Parece mais acertada a alternativa de Bloch, a o  supor que 
um processo pode ter efeitos distintos em contextos histori- 
cos diferentes, e por consequencia distinguindo a ((monta- 
gem imediata)) (do capitalismo tardio) da  ((montagem 
mediada)) (da sociedade s~cia l i s ta) (~ ' ) .  Embora as defini- 
coes que Bloch da da  montagem sejam por vezes pouco 
claras, e notorio que nao atribui aos processos determina- 
coes semanticas permanentes. 



Nas investigacoes de Adorno, devemos separar, por- 
tanto, os seus achados na descricao do fenomeno e o signi- 
ficado limitado que lhes atribuiu. Uma das suas definicoes 
da montagem e a seguinte: •áA negacao da sintese e o prin- 
cipio da criacao)) (AT, pag. 232). A negacao da sintese 
exprime para a producao estetica o que para o efeito este- 
tico se chama renuncia a reconciliacao. Aplicando uma vez 
mais as descobertas de Adorno as collages cubistas, pode- 
mos dizer que nestas se aprecia um principio de constru- 
cao, mas nao uma sintese no sentido de unidade de 
significado (recorde-se o contraste entre •áilusionismo•â e 
((abstraqao)) a que antes nos referimos)(32). 

Quando Adorno interpreta a negacao da sintese co- 
mo negacao de sentido em geral (AT, pag. 231), convem 
lembrar que ate a negacao de sentido e um modo de dar 
sentido. Tanto os textos automaticos dos surrealistas co- 
mo o Paysan de Paris de Aragon e a Nadja de Breton po- 
dem ser entendidos como constituindo o resultado de uma 
tecnica de montagem. De facto, os textos automaticos 
caracterizam-se superficialmente pela destruicao das rela- 
coes de sentido; mas tambem nao e de excluir uma inter- 
pretacao capaz de reconhecer um significado relativamente 
consistente, embora nao sujeito a busca de relacoes logicas, 
mas sim aplicado ao processo constitutivo do texto. Pode 
dizer-se algo semelhante da serie de acontecimentos isola- 
dos com que se inicia a Nadja de Breton. Nao os liga 
nenhum vinculo narrativo do qual se possa deduzir qual- 
quer sequencia logica; os acontecimentos, porem, estao vin- 
culados de outro modo: todos se desprendem do mesmo 
modelo estrutural. Em termos estruturalistas, diriamos que 
o vinculo e de natureza paradigmatica, nao sintagmatica. 
Enquanto o modelo estrutural sintagmatico, a oracao, se 
caracteriza, por maior que seja, por ter um fim, o modelo 
estrutural paradigmatico, o discurso, e eminentemente 
inconclusivo. Esta diferenca essencial tambem da lugar a 
dois modos de recepcao distintos (13). 

A obra de arte organica e construida a partir do 
modelo estrutural sintagmatico: as partes e o todo formam 
uma unidade dialectica. A leitura adequada e descrita pelo 

circulo hermeneutico: as partes so estao no todo da obra, e 
este, por sua vez, so pode ser entendido atraves das partes. 
A interpretacao das partes rege-se pela interpretacao anteci- 
pada do todo, e a primeira, por sua vez, corrige a segunda. 
A hipotese de uma necessaria harmonia entre o sentido das 
partes e o sentido do todo e condicao basica neste tipo de 
recepcao(34). Esta hipotese - que deriva do rasgo decisivo 
das obras de arte organicas - nao e valida para as obras 
inorganicas. As partes ((emancipam-se)) de um todo situado 
acima delas, no qual se incorporam como componentes 
necessarias. Isto, porem, significa que as partes carecem de 
necessidade. Num texto automatico, onde as imagens se 
sucedem sem interrupcao, poderiam omitir-se algumas 
delas sem que o textosofresse alteracoes essenciais. T o  
tambem vale para os acontecimentos narrados em Nadja. A 
inclusao de novos acontecimentos semelhantes, assim como 
a eliminacao de alguns dos que sao narrados, nao produzi- 
ria alteracoes essenciais. O decisivo nao e a singularidade 
dos acontecimentos, mas o principio de construcao que esta 
na base da serie de acontecimentos. 

Tudo isto tem, naturalmente, consequencias substan- 
ciais para a recepcao. O receptor das obras de vanguarda 
descobre que o metodo de apropriacao de objectivacoes 
intelectuais que se formou para as obras de arte organicas e 
agora inadequado. A obra de vanguarda nao produz uma 
impressao geral que permita uma interpretacao do  sentido, 
nem a suposta impressao pode tornar-se mais clara 
dirigindo-se as partes, porque estas ja nao estao subordina- 
das a uma intencao de obra. Tal negacao de sentido produz 
um choque no receptor. Esta e a reaccao que o artista de 
vanguarda pretende, porque espera que o receptor, privado 
do sentido, se interrogue sobre a sua particular praxis vital 
e se coloque a necessidade de transforma-la. O choque 
procura-se como estimulo para uma alteracao de comporta- 
mento; e o meio indicado para acabar com a imanencia 
estetica e iniciar uma transformacao da praxis vital dos 
receptores (l3. 

A problematica do choque, como pretendida reaccao 
dos receptores, e o seu caracter inespecifico. Mesmo acei- 



tando que se possa conseguir a ruptura da  imanencia este- 
tica, daqui nao resulta uma tendencia determinada nas 
possiveis alteracoes de comportamento dos receptores. A 
reaccao d o  publico perante o comportamento dada e carac- 
teristica como resposta inespecifica. O publico responde a 
provocacao dos dadaistas com um furor cego(36). Sao 
escassas as alteracoes de comportamento na praxis vital 
dos receptores; devemos mesmo perguntar-nos se a provo- 
cacao nao reforca antes as atitudes vigentes, que nao dei- 
xam de manifestar-se quando se lhes da ocasiao para 
isso(37). A estetica do choque poe ainda mais um pro- 
blema: o da possibilidade de fazer durar um efeito assim. 
Nada perde o seu efeito tao rapidamente como o choque, 
porque a sua essencia consiste em ser uma experiencia 
extraordinaria. Com a repeticao, transforma-se radical- 
mente. O choque e esperado. As violentas reaccoes d o  
publico perante a simples entrada em cena dos dadaistas 
sao prova disso; o publico estava preparado para o choque 
pelos relatos jornalisticos, e esperava-o. Um choque desta 
natureza, quase institucionalizado, esta muito longe de se 
repercutir sobre a praxis vital dos receptores; e ((consu- 
mido)). 

O que fica e o caracter enigmatico do  produto, a resis- 
tencia que denota contra o intento de lhe captar o sentido. 
O receptor nao se pode resignar simplesmente a descrever o 
sentido de uma parte da obra; tentara alargar o proprio 
caracter enigmatico da obra de vanguarda, e para isso tem 
que situar-se noutro nivel da  interpretacao. Em vez de  pre- 
tender captar um sentido mediante as relacoes entre o todo 
e as partes da  obra, procurara encontrar os principios cons- 
titutivos desta, a fim de neles encontrar a chave d o  caracter 
enigmatico da  criacao. A obra de vanguarda provoca assim 
no receptor uma ruptura analoga a d o  caracter inorganico 
da criacao. Entre a experiencia, registada pelo choque, da  
inconveniencia do  modo de  recepcao formado nas obras de  
arte organicas, e o esforco por uma compreensao do  princi- 
pio de construcao, produz-se uma fractura: a renuncia a 
interpretacao d o  sentido. Uma transformacao decisiva para 
o desenvolvimento da arte, provocada pelos movimentos 

historicos de vanguarda, consiste nesse novo tipo de recep- 
cao nascido com a arte de vanguarda. A atencao dos recep- 
tores ja nao se dirige para um sentido da  obra captavel na 
leitura das suas partes, mas sim para o principio de cons- 
trucao. Este tipo de recepcao leva o receptor a aceitar que 
a parte, necessaria na obra de arte organica pelo seu contri- 
buto para a constituicao do  sentido da  totalidade da obra, 
nao passe, na obra de vanguarda, de simples recheio de um 
modelo estrutural. 

Procuramos reconstruir geneticamente a relacao entre 
a obra de arte de vanguarda e o metodo formal da ciencia 
da arte e da literatura, por nos interpretado como reaccao 
dos receptores frente as obras de vanguarda que se furtam 
aos processos da  hermeneutica tradicional. Nesta tentativa 
de reconstrucao, deve sobretudo destacar-se a ruptura entre 
os metodos formais (que dizem respeito aos processos) e a 
interpretacao de sentido pretendida pela hermeneutica. 
Semelhante reconstrucao de uma relacao genetica nao deve 
incorrer no equivoco de atribuir a um determinado tipo de  
obras um determinado metodo cientifico, as obras organi- 
cas o hermeneutico e as de vanguarda o formal. Atribuir 
esse sentido a sua interpretacao entraria em contradicao 
com o que temos vindo a argumentar. A obra de van- 
guarda obriga, de  facto, a um novo tipo de compreensao, 
mas nem este a toma por unico objecto de aplicacao, nem 
faz desaparecer a problematica hermeneutica da compreen- 
sao. Em vez disso, acontece que a partir da transformacao 
essencial no ambito do  objecto se chega tambem a uma 
alteracao estrutural d o  processo de apreensao cientifica do  
fenomeno artistico. Supoe-se que este processo de oposicao 
dos metodos formal e hermeneutico precede o momento da 
superacao de  ambos, no sentido hegeliano d o  termo, e 
afigura-se-me que a ciencia da literatura deve actualmente 
deter-se neste ponto (9. 

A causa da possibilidade de uma sintese dos processos 
formal e hermeneutico e a ideia de que a emancipacao das 
partes, mesmo na obra de vanguarda, nao resulta nunca 
numa completa cisao d o  todo da obra. Ate onde a negacao 
da sintese se converte em principio da criacao, se pode pen- 



sar ainda numa unidade precaria. Para a recepcao, isto sig- 
nifica que a obra de vanguarda tambem deve entender-se 
segundo o processo hermeneutico (quer dizer: como totali- 
dade de sentido), com a ressalva de que a unidade assumiu 
a contradicao. A harmonia das partes ja nao constitui o 
todo da obra, que consiste agora na relacao contraditoria 
de partes heterogeneas. Os movimentos historicos de van- 
guarda nao exigem uma simples substituicao da hermeneu- 
tica pelo processo formal, nem que a transformemos, de 
agora em diante, num processo intuitivo de compreensao. 
As transformacoes da hermeneutica devem estar em conso- 
nancia com a nova situac& historica. O metodo de analise 
formal de obras de arte adquire grande importancia no seio 
de uma hermeneutica critica, a medida que a subordinacao 
das partes ao todo em que se apoiava a interpretacao da 
hernieneutica tradicional se revelou em funcao de uma este- 
tica classica. Uma hermeneutica critica, em vez do teorema 
sobre a necessaria harmonia dos todos e das partes, estabe- 
lecera a investigacao das contradicoes entre os nii.eis da 
obra, e deste modo procurara deduzir em primeiro lugar o 
sentido do todo. 

IV - A OBRA D E  ARTE VANGUARDISTA 

( I )  R. Bubner, •áUber einige Bedingungen gegenwartiger ~s the t ik ) )  
(((Acerca de algumas condicoes da estetica contemporanea))), em Neue He je  
fur Philosophie, n.O 5 (I973), pag. 49. 

(2) A estetica kantiana nao parte, como sabemos, de uma definicao das 
obras de arte, mas dos juizos esteticos. Para essa teoria, contudo, nao e deci- 
siva a categoria; pelo contrario: Kant tambem pode incluir nas suas reflexoes 
a bcleza natural, que nao tem caracter de obra, nem e produzida pelos 
homens. 

(3) Th. W .  Adorno, Philosophie der neuen Musik (Filosofia da nova 
musica), Ullstein Buch, 2866, Frankfurt/Berlim/Viena, 1972, 2.= ed., pag. 33. 

(4) Th. W. Adorno, Asthetische Theorie (Teoria estetica), editada por 
Gretel Adorno e R. Tiedemann, Gesammelte Schriften.(Obras completas), 7, 
Frankfurt, 1970, pag. 235; passara a ser citado por AT. 

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

( 6 )  Ver a proposito M. Damus, Funktionen der bildenden Kunst im Spa- 
tkapitalismus. Untersucht anhand der ((avantgardistischen)) Kunst der sechzi- 
der Jahre (Funcoes da arte figurativa no capitalismo tardo.  Investigacao 
sobre a arte ~vanguardista)) dos anos sessenta), Fischer Taschenbuch, 6194, 
Frankfurt, 1973. O autor procura destacar a funcao afirmativa da arte neo-_ 
vanguardista Por exemplo: •áA arte pop (...), que na escolha dos objectos e 
das cores e no modo de execucao parece intimamente ligada ii vida das gran- 
des cidades americanas, faz, por assim dizer, como qualquer arte aplicada, 
publicidade de historias aos quadradinhos, estrelas de cinema, cadeiras elec- 
tricas, casas de banho, automoveis e acidentes de automoveis, ferramentas e 
comestiveis de toda a especie, em suma, faz publicidade da publicidade)) 
(pags. 76 e segs.). Damus, no entanto, nao dispoe de um conceito dos movi- 
mentos historicos de vanguarda, pelo que tende a descurar a divergencia 
entre dadaismo e surrealismo, por um lado, e a arte neovanguardista dos 
anos sessenta, por outro. 

(3 Giseia Dischner, por exemplo, reportando-se explicitamente ii 
exigencia de Breton quanto a pratica da poesia, resume as intencoes da poe- 
sia concreta do seguinte modo: ((A obra de arte concreta aspira a uma situa- 
cao utopica: ii sua anulacao na realidade concreta)), Konkrete Kunst und 
Gesellschaft (Arte concreta e sociedade), em ~Konkrete  Poesia. Text+Kritikn, 

25, Janeiro de 1970, pag. 41. 
(8) 0 significado atribuido aqui aos movimentos de vanguarda nao e 

compartilhado, longe disso, por todos os investigadores. Em Die Struktur 
der rnodernen Lyrik (A  estrutura da lirica moderna), de H. Friedrich, que 
pretende ser uma teoria da poesia moderna, o dadaismo e completamente 
excluido. So e referido no quadro cronologico, com esta magra anotacao: 
((1916, Nasce o dadaismo em Zurique)), Die Struktur der Modernen Lyrik. 
Von der Mitte des neunzehnten bis zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunders 
(A estrutura da lirica moderna desde o meio do  seculo XIX ate ai meio do 
seculo XX), Rowolts Deutsche Enzy klopadie, 25/26/26 a, Hamburgo, 1968, 



2." ed.. pag. 288. Sobre o surrealismo, diz-se o seguinte: ((Quanto aos sur- 
realistas. so pode interessar-nos o seu programa, que confirma atraves de 
instrumentos pseudo-cientificos um modo de fazer poesia inaugurado por 
Rimbaud. A conviccao de que o homem pode ampliar ilimitadamente a sua 
experiencia no caos do inconsciente, a ideia de que o louco, a o  criar uma 
((sobrerrealidaden, nao e menos •ágenial•â do que o poeta, a concepcao da 
poesia como um ditado amorfo do inconsciente, eis alguns pontos desse pro- 
grama. Assim se confunde o vomito - poetico, bem entido - com a cria- 
cao. Nao resulta daqui nenhuma poesia de nivel. Liricos de qualidade 
elevada, que se costumam incluir entre os surrealistas, como Aragon ou 
Eluard, nao devem a sua poesia a semelhante programa, mas antes a geral 
forca estilistica que desde Rimbaud incorporou na lirica a linguagem do ilo- 
gico•â (id., pag  192). Em primeiro lugar, e preciso deixar bem claro que a 
perspectiva do meu trabalho e diferente da de Friedrich. O que chamo com- 
preensao das rupturas historicas essenciais na evolucao do fenomeno arte no 
seio da sociedade burguesa, e designado por Friednch como ((poesia de 
nivel)). Ha porventura algo de mais importante: a tese da unidade estrutural 
de Baudelaire ate Benn nao pode ser discutida se se aceita o conceito de 
estrutura de Friedrich, que surge como bastante problematico. Nao se trata 
da palavra estrutura (na passagem citada, Friedrich fala, por exemplo, de 
•áforca estilistica•â), utilizada num sentido diferente do que foi usado pelo 
estruturalismo, tadiamente conhecido na Alemanha, mas sim do processo 
cientifico. Este processo caracteriza-se pelo facto de que Friedrich reune sob 
o conceito de estrutura fenomenos completamente heterogeneos: processos 
poeticos (tecnicas de encadeamento, por exemplo), conteudos explicitos (a 
solidao, a angustia) e um teorema poetologico do poeta (a magia da lingua- 
gem). A unidade des t a  ambitos diversos consegue-se atraves do recurso ao 
conceito de estrutura. Mas d se pode falar de estrutura quando estao rela- 
cionadas categorias de ordem identica. Fica por saber se os processos artisticos 
nao foram ja completamente desenvolvidos por Rimbaud. E aqui intervem o 
problema dos ((precursores)). Estes sao descobertos a partir da estrutura narra- 
tiva das interpretacoes historicas, mas sempre so a posteriori. So depois de 
determinados os processos empregados por Rimbaud (nao todos), e possivel 
descreve-lo como ((precursor)) da vanguarda. Por outras palavras: so gracas aos 
movimentos de vanguarda atribuimos hoje a Rimbaud a importancia que 
merece. 

(9) Adorno chama moderna a arte produzida a partir de Baudelaire. O 
conceito engloba os antecedentes dos movimentos de vanguarda, os proprios 
movimentos e a neovanguarda. Enquanto eu tento mostrar os movimentos 
historicos de vanguarda como um fenomeno delimitado pela historia, 
Adorno parte da  unidade da arte moderna como unica arte legitima do pre- 
sente. Por meio de uma historia do conceito de •ámoderno•â e da sua proble- 
matizacao, H. R. Jaub esbocou uma historia da experiencia da transicao 
desde a antiguidade tardia ate Baudelaire: ((Literarische Tradition und gege- 
nwartiges Bewusstsein der Modernitatn (((Tradicao literaria e consciencia pre- 
sente da modernidade))), em Literaturgeschichte als Provocation (Historia 
da literatura como provocacao), Ed. Suhrkamp, 418, Frankfurt, 1970, pa@. 
1 1-66. 

(19 Th. W. Adorno, ((Aufarbeitung der Vengangenheitn (((Que significa 

acabamento do  passado))), em Erziehung zur Mundigheit (Educacao para a 
idade adulta), editado por G. Kadelbach, Frankfurt, 1970. pag. 13. 

( 1 1 )  Sobre a nouveaute na tragicomedia, ver P. Burger, Die fruhen 
Komodien Pierre Corneilles und das franz6sische Theater um 1630. Eine 
wirliungs&thetisch Analyse (As primeiras comedias de Pierre Corneille e o 
teatro frances cerca de 1630. Uma analise das suas consequencias esteticas), 
Frankfurt, 1971, pags. 48-60. 

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

( '3 )  Th. W. Adorno, ((Thesen uber Tradition)) (((Teses sobre a tradicao))), 
em Ohne Leithid. Parva Aesthetica (Sem modelo. Parva Aesthetica), Ed. 
Suhrkamp, 201, Frankfurt, 1967, pag. 33. 

(14) Em contraste com as continuas transformacoes dos meios particula- 
res de representacao forjados pelo desenvolvimento da arte, a transformacao 
dos sistemas de representacao (mesmo quando se prolonga consideravel- 
mente) e um acontecimento historico transcendente. P. Francastel investigou 
esta transformacao dos sistemas de representacao (Etudes de sociologie de 
rart, Bibl. Mediations, 74, Paris. 1970): no decurso do seculo XV, formou-se 
na pintura um sistema de representacao caracterizado pela perspectiva e por 
uma criacao uniforme do espaco. Enquanto que as diferencas de tamanho 
entre as figuras remetem na pintura medieval para o seu diferente significado, 
a partir do  Renascimento mostram o lugar da figura em relacao com um 
espaco adequado A geometria euclidiana. E enquanto que a pintura medieval 
reune varias cenas e permite contar uma historia, desde o Renascimento que 
o espaco da pintura e uniforme, so permitindo representar um determinado 
acontecimento. Este sistema de representacao, aqui caracterizado de modo 
esquematico, dominou a arte ocidental durante quinhentos anos. Em come- 
cos do seculo XX, porem, perde a sua autoridade indiscutivel. No proprio 
Cezanne, a perspectiva central perde ja a importancia que ainda tinha nos 
impressionistas, que a conservaram apesar da sua decomposicao das formas. 
Acaba-se, desde modo, com a autoridade universal dos sistemas de represen- 
tacao tradicionalista. 

(15) S o  e consequente quando a consciencia neovanguardista apoia a 
pretensao politica vinculada a sua producao numa argumentacao estreita- 
mente ligada a Adorno. Chris Bezzel, um autor de poesia concreta, afirmara 
assim que ((um escritor revolucionario nao e o que realize uma composicao 
semantico-poetica que possuia como conteudo e proposito a necessidade da 
revolucao, mas aquele que revoluciona, com meios poeticos, a poesia co- 
mo modelo da propria revolucao (...). Em comparacao com a alienacao da 
burguesia tardia, a alienacao composta pela arte perante a realidade repres- 
siva e uma forca que empurra para a frente. Esta forca e dialectica, ja que 
poe em funcionamento a alienacao estetica em relacao com a realidade insu- 
portavel)), Dichtung und revolution (Poesia e revolucao), em ((Konkrete Poe- 
sie. Text+Kritik)), n.O 25 (Janeiro de 1970), pags. 35 e segs. O proprio 
Adorno, porem, mostra-se bastante ceptico em relacao a essa •áforca que 
empurra para a frente)) da arte neovanguardista; na teoria estetica, como ja 



vimos, chega-se a apontar para a total ambivalencia de tais obras, abrindo 
a possibilidade d a  sua critica. 

(16) E. Kohler, Der literarische Zufall, das Mogliche und die Notwendi- 
gkeii (O  acaro literario. o possivel e a necessidade), Munique, 1973, cap. 3. 

(13 Sobre o significado da orientacao como categoria da estetica da 
producao, ver P.  Burger, Der franzosische Surrealismus. Studien zum Pro- 
blem der avantgardisiischen Literatur (O surrealismo frances. Estudos sobre 
o problema da liierarura de vanguarada), Frankfurt, 1971, pags. 154 e segs. 
Em relacao com o que se segue, veja-se a analise do Paysan de Paris incluida 
nesta obra. 

(18) Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, pag. 63. 
( ' 9 )  W. Benjamin, Ursprung des Deutschen Trauerspiel (Origem da tra- 

gedia alema), editado por R. Tiedemann, Frankfurt, 1963, pags. 174 e segs. 
Passaremos a cita-lo como Ursprung. 

(20) No meu Der franzosische Surrealismus, cap. XI, pags. 174 e segs., 
apliquei o conceito de alegoria de Benjamin como instrumento para a inter- 
pretacao da poesia de Breton. Creio que foi G. Lukacs o primeiro a afirmar 
que o conceito de alegoria de Benjamin se pode aplicar A obra de vanguarda 
(((Die weltanschaulichen Grundlagen des Avantgardeismus)) - ((0s principios 
ideologicos do vanguardismo))), em Wider den missverstandenen Realismus 
(Contra o realismo mal entendido), Hamburgo, 1958, pags. 41 e segs. A 
investigacao de Benjamin obedece ao interesse por uma compreensao da lite- 
ratura contemporanea, e isso nao so e evidente nas suas referencias ao  
impressionismo na introducao da sua obra (Ursprung, pags. 41 e segs.), 
como tambem Asja Lacis o mostrou explicitamente: ((Em segundo lugar, diz 
que a sua investigacao nao e academica, mas esta imediatamente relacionada 
com problemas contemporaneos muito actuais. Insiste explicitamente em que 
o seu trabalho assinalou a busca de uma linguagem formal pelo dramatico 
barroco como um fenomeno analogo a o  expressionismo. E por isso que diz 
que tratou com tanto pormenor os problemas artisticos da alegoria, do  sim- 
bolo e do ritual)), Revolution2e im Beruf (Revolucionario por profissao), 
editado por Hildegard Brenner, Munique, 1971, pag. 44. 

(2') Sobre o problema da (tsemantizacao dos processos literarios)), cf. H. 
Gunther, ((Funktionsanalyse der Literatum (((Analise de funcao da litera- 
tura))), em J. Kolbe (ed.), Neue Ansichten einer kunftigen Germanistik 
(Nova perspectiva de uma futura germanirtica), Reihe Hanser, 122, Muni- 
que, 1973, pags. 179 e segs. 

(22) 0 comportamento do eu surrealista, tal como surge reflectido por 
Aragon no Paysan de Paris (1926), determina-se pela recusa em submeter-se 
As pressoes de ordem social. A perda de possibilidades praticas de accao, que 
se deduz da falta de uma funcao social, da lugar ao  aparecimento de um 
vazio, precisamente o ennui. D o  ponto de vista surrealista, este ennui esta 
muito longe de ser valorizado negativamente; e, pelo contrario, a condicao 
decisiva para a transformacao da realidade quotidiana em que se empenham 
os surrealistas. 

(23) E pena que a obra de Gisela Steinwachs, que acerta na sua determi- 
nacao d o  fenomeno, nao conte com as  categorias descritivas que permitem 
uma compreensao precisa. Ver Gisela Steinwachs, Mythologie des Surrealis- 
mus oder die Ruckverwandlung von Kultur in Natur (A mitologia do  surrea- 

lismo ou a devolucao da cul~ura a natureza), Sammlung Luchterhand, 40, 
NeuwiedIBerlim, 1971, pa@. 71 e segs. 

(24) G.  Lukacs, •áEs geht um Realismus)) (((Trata-se do realismo))), em 
Marxismus und Liieratur. Eine Dokumeniaiion (Marxismo e literatura. Uma 
documentacao), editado por F .  J. Raddatz, tomo 11, Reinbeck em Ham- 
burgo, 1969, pa@. 69 e segs. 

(23  Sobre o problema da montagem no cinema, ver W. Pudovkine, 
((Uber die Montage)) (((Sobre a montagem))), em Theorie des Kinos (Teoria 
do cinema), editada por K. Witte, Ed. Suhrkamp, 557, Frankfurt, 1972, 
pags. 113-130, e S. Eisenstein, Dialektische Theorie des Films (Teoria dia!& 
tira d o  cinema), em D. Prokop (ed.), Materialen zur Theorie des Films. Asi- 
hetik. Soziologie, Politik (Materiais para uma teoria do  cinema. Esieiica, 
sociologia, politica), Munique, 197 1, pags. 65-81. 

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

(23 John Heartfield. Dokumentation, editada pelo grupo de trabalho 
Heartield, Berlim (Neue Gesellschaft fur bildende Kunst), 19691 1970, pa@. 
31 e 43. 

(29 J. Wissmann. que oferece uma util panoramica sobre a utilizacao da 
tecnica do collage na pintura moderna, resume assim o efeito da colagem 
cubista: (tas partes que assinalam a realidade)) tem a missao de (domar legi- 
veis para o observador os sinais pictoricos que se tornaram nao objectuais)). 
Com isso, nao se persegue nenhum ilusionismo no sentido ate entao em 
vigor: ((obtem-se em seu lugar um distanciamento que joga de uma forma 
muito diferente com a oposicao entre arte e realidade)), com o que as contra- 
dicoes entre o pintado e o real sao •ádissolvidas pelo seu observador)) (((Colla- 
gen oder die Integration von Realitat im Kunstwerk)) - •áA colagem ou a 
integracao da realidade na obra de arte))), em Immanente Asthetik. Asthetis- 
che Refexion (Estetica imanente. Reflexo estetico), Poetik und Herme- 
neutik, 2, Munique, 1966, p a g .  333 e segs. Aborda-se aqui o collage d o  
ponto de vista da ((estetica imanente)); trata-se da questao da (tintegracao da 
realidade na obra de arte,). Este extenso artigo apenas dedica uma pagina A 
fotomontagem de Hausmann e Heartfield. Contudo, teriam sido estes, preci- 
samente, que poderiam oferecer a possibilidade de provar se necessariamente 
se produz no collage essa ~integracao da realidade na obra de arte*, se o 
principio do collage nao se opoe antes a uma tal integracao, possibilitando 
assim um novo tipo de arte comprometida. Cf. neste contexto as reflexoes de 
S .  Eisenstein: ((Para substituir o "reflexo" estatico de um acontecimento, 
dado necessariamente pelo tema e pela possibilidade da sua solucao unica- 
mente atraves de consequencias logicamente vinculadas a esse acontecimento, 
aparece um novo processo artistico: a livre montagem de influencias (atrac- 
coes) independentes, conscientemente seleccionadas (com efeitos para alem 
da composicao presente e da cena-sujeito), mas com uma intencao exacta 
sobre um determinado efeito t e m a t i c ~  final)), Die Montage der Attrakiionen 
(A montagem de atraccoes), em ((Asthetik und Kommunikation)), n.O 13 
(Dezembro de 1973), pag. 77; ver tambem a este respeito Karla Hielscher, S. 
M. Eisenstein Theaterarbeit beim Moskauer Proletkult 1921-1924 (O traba- 
lho teatral de Eisenstein na cultura proletaria moscovita 1921-1924), em 
((Asthetik und Kommunikation)), n.O 13 (Dezembro de 1973), pags. 68 e segs. 



(lq) Ver Herta Wescher. Die Collage. Geschichte eines Kustlerischen 
Ausdrucksmittels (A colagem. Historia de um meio de expressao artistico), 
Colonia, 1968, pag. 22, que explica a introducao d o  collage por Braque 
como desejo de •áse evitar o fatigante processo de pintar)). Uma breve apre- 
sentacao da evolucao d o  collage, em que se  insiste, com razao, nas transfor- 
macoes de significado desta tecnica, e oferecida por E. Roteis, (tDie 
historische Entwicklung der Collage in der bildenden Kunst)) (•áA evolucao 
historica do collage nas artes plasticas))), em Prinzip Collage (Principio col- 
lage), Neuwiedl Berlim, 1968, pags. 15-41. 

("3) Sobre a relacao entre a teoria estetica de Adorno e a filosofia da 
historia desenvolvida na Dialektik der Aufilarung (Dialectica do  Ilumi- 
nkmo),  Amsterdao, 1947, ver Th. BaumeisterIJ. Kulem@mpff, Geschichtsp- 
hilosophie und philosophische Asthetik. Zu Adornos ((Asthetischer Theor ie~ 
(Filosofia da historia e estetica filosoflca. Sobre a ((teoria estetica•â de 
Adorno), em •áNeue Hefte fur Philosophie)), n.O 5 (1973), p a g .  74-104. 

(39 E. Bloch, Erbschaji dieser Zeit ( O  legado deste tempo), edicao 
ampliada. Gesammausgabe (Obras completas), 4, Frankfurt, 1962, pa@. 221- 
-228. 

(32) W. Iser ocupou-se da montagem na lirica moderna em dmage  und 
Montage. Zur Bildkonzeption in der imagistischen Lyrik und in T. S. Eliots 
((Waste Landn (((Imagem e montagem. Sobre a concepcao representativa,na 
lirica de imagens e em ((Waste Land•â de T. S. Eliot), em Immanente Ast- 
hetik und asthetische Reflexion (Poetik und Hermeneutik, 2, Munique, 1966, 
p a g .  361-393). Partindo de uma determinacao da representacao poetica 
como ((representacao ilusoria da realidade)) (a representacao devolve A vista 
um unico momento do objecto), Iser assinala como montagem representativa 
a reuniao (a sobreposicao) de imagens que se referem ao mesmo objecto. 
Descreve o seu efeito da seguinte forma: •áA montagem de imagens destroi a 
sua finitude ilusoria e supera a confusao de fenomenos reais com a forma em 
que os vemos. As "imagens" interferentes oferecem entao a irrepresentabili- 
dade do real como uma plenitude de pontos de vista estranhos, os quais, 
precisamente pelo seu caracter individual, podem ser produzidos em numero 
indefinido)) (id., pag. 393). A ((irrepresentabilidade do real)) nao e o resultado 
de uma interpretacao, mas o facto descoberto pela montagem de imagens. 
Em vez de perguntar porque aparece a realidade como irrepresentavel, 
mostra-se ao interprete essa irrepresentabilidade como algo certo e indiscuti- 
vel. Iser adopta assim a posicao contraria A teoria do reflexo; ate nas ima- 
gens da lirica tradicional julga descobrir a ilusao realista (•áa confusao de 
fenomenos reais com a forma em que os vemos))). 

(39 A aplicacao das categorias de paradigma e sintagma Nadja de 
Breton e o aspecto mais convinceente do trabalho de Gisela Steinwachs, 
Mythologie des Surrealismus oder die Ruckverwandlung von Kultur in 
Natur. Eine strukturale Analyse von Bretons ((Nadjan (A  mitologia do sur- 
realismo ou a devolucao d a  cultura a natureza. Uma analise estrutural da  
•áNadja" de Breton, Sammlung Luchterhand, 40, Neuwied/ Berlim, 197 1, cap. 
IV. O defeito do trabalho consiste em que se limita a procurar analogias 
entre motivos surrealistas e varios principios tambem surrealistas, cujo valor 
de conhecimento e discutivel. 

(34) Sobre o circulo hermeneutico, ver H.  G. Gadamer, Wahrheit und 
Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (Verdade e 
metodo. Fundamentos de uma hermeneutica filosofica), 2." ed., Tubinga. 
1965, pags. 275 e segs., e J .  Habermas, Zur Logik der Sozialwissenschaften. 
Materialen (Materiais sobre a logica das ciencias sociais), ed. Suhrkamp, 
481, Frankfurt, 1970, pa@. 261 e segs. M. Warnke mostra como a dialectica 
da parte e do todo na interpretacao de uma obra pode degenerar num pres- 
suposto interpretativo •áque observe sempre a autoridade ilimitada do todo 
perante o individual)) (•áWeltanschauliche Motive in der kunstgeschichtlichen 
~opularliteratur)) - ((Motivos ideologicos na literatura popular historico- 
artistica))), no seu livro (como editor) Das Kunstwerkzwischen Wissenschaft 
und Weltanschnuung (A obra de arte entre a ciencia e a ideologia), Guters- 
loh, 1970, pags. 88 e segs. 

(33 Sobre o problema do choque (shock) na modernidade, ver as suges- 
tivas observacoes de W. Benjamin, que no entanto pretendiam provocar o 
seu poder (((Uber einige Motive bei Baudelaire)) - •áSobre alguns temas em 
Baudelaire))), em Illuminationen (Iluminacoes). Ausgewahlte Schriften I 
(Obras escolhidas I), editado por S .  Unseld, Frankfurt, 1961, pags. 201-245. 

(36) Ver a apresentacao de R .  Hausmann, agil e particularmente valiosa 
pela sua documentacao, em A m  Anfang war Dada (Ao  principio era dada), 
editado por K. Riha e G. Kampf, SteinbachIGie, 1972. 

(33 A teoria da  distanciacao de Brecht sera uma tentativa coerente para 
superar o efeito inespecifico do choque, recuperando-o ao mesmo tempo de 
forma didactica. 

('8) Ver a proposito P .  Burger, •áZur Methode. Notizen zu einer diale- 
ktischen Literaturwissenschaft>) (((Sobre o metodo. Noticia a proposito de 
uma ciencia dialectica da  literatura))), em Studien zur franzZsischen Fruhau- 
,filarung (Estudos sobre o primeiro Ihminismo frances), Ed. Suhrkamp, 525, 
Frankfurt, 1972, pags. 7-21, e P.Burger, ((Benjamins "rettende Kritik". Voru- 
berlegungen zum Entwurf einer kritischen Hermeneutik)) (•áA "critica salva- 
dora" de Benjamin. Reflexoes preliminares ao projecto de uma hermeneutica 
critica))), em Germanisch-Romanische Monatschrifi N. F .  23 (1973), pags. 
198-210. Os problemas cientificos e teoricos criados por uma sintese de for- 
malismo e hermeneutica abordi-10s-ei no quadro de uma critica d o  metodo. 



V - VANGUARDA E COMPROMISSO 

1. O debate entre Adorno e Lukacs 

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

Ate agora, tem-se abordado a teoria da vanguarda a 
dois niveis: o da intencao dos movimentos historicos de 
vanguarda e o da descricao das obras vanguardistas. Ja 
vimos que a intencao dos movimentos historicos de van- 
guarda e a destruicao da instituicao arte enquanto ordem 
separada da praxis vital. A importancia dessa intencao nao 
consiste em haver pretendido destruir a instituicao arte na 
sociedade burguesa para que a arte pudesse voltar de ime- 
diato a praxis vital, mas sim, antes de mais nada, em haver 
tornado perceptivel a importancia da instituicao arte para o 
resultado social efectivo de cada obra em particular. 
Definiu-se a obra de vanguarda como criacao inorganica. 
Enquanto que na obra de arte organica o principio de 



construcao domina sobre a parte, subordinando-se a uni- 
dade, nas obras de vanguarda as partes sao essencialmente 
independentes do todo; perdem valor como ingredientes de 
uma totalidade de sentido e ganham-no como signos relati- 
vamente independentes. 

O contraste entre obras de arte organicas e vanguardis- 
tas esta na base das teorias da vanguarda de Lukacs e 
Adorno. Nao obstante, as duas teorias divergem. Lukacs . 
conserva a obra de arte organica (ele chama-lhe realista), , 

como norma estetica, e por isso acha decadente as obras de ' 
vanguarda, ( I )  ao passo que Adorno separa a obra de van- 
guarda, inorganica, de uma norma que so possui sentido 
historico, condenando assim o apoio a uma arte realista 
contemporanea - no sentido que Lukacs lhe atribui - 
como um retrocesso es te t ic~(~) .  Trata-se, em ambos os 
casos, de teorias da arte, decisivamente comprometidas no 
plano teorico. Isso nao significa, naturalmente, que Lukacs 
e Adorno proponham regras gerais supra-historicas como 
fizeram os autores das poeticas renascentistas e barrocas; as 
suas teorias apenas sao normativas a maneira da estetica de 
Hegel - com a qual ambos os pensadores, embora de dife- 
rente modo, estao comprometidos -, a qual contem um 
momento normativo. 

Hegel meteu a estetica na historia. A dialectica de 
forma e conteudo varia conforme se trata da arte simbolica 
(oriental), classica (grega) ou romantica (crista). Com esta 
periodizacao, Hegel nao quer dizer, no entanto, que a 
forma romantica da arte seja a mais conseguida, pelo con- 
trario, considera como ponto mais elevado a notavel inter- 
penetracao de forma e materia, ligada a determinado grau 
historico do desenvolvimento do mundo e necessariamente 
desaparecida com ele. A perfeicao classica, cuja essencia 
consiste em o espirito •áse identitificar por completo com 
a sua aparencia externa)),(3) ja nao e acessivel a obra de 
arte romantica, porque o principio basico da arte roman- 
tica e •áa elevacao do espirito ate si)). Se o espirito ((extrema 
a cordialidade em relacao a si mesmo e determina a reali- 
dade exterior como existencia que nao lhe convem)), des- 
perdica a elevada interpenetracao do espiritual e do 

material conseguida pela arte classica. Hegel da mesmo 
mais um passo e adianta um ((ponto final do  Romantismo)), 
que caracteriza como ((contingencia do exterior e do inte- 
rior e desmembramento de ambos os aspectos, conduzindo 
a superacao da propria arte)). Com tal forma, a propria 
arte chega ao fim, abrindo caminho a formas mais elevadas 
de consciencia, ou seja, a fi lo~ofia(~).  

Lukacs aceita alguns momentos essenciais da concep- 
cao hegeliana. Na sua obra, o confronto hegeliano entre 
arte classica e romantica transforma-se no contraste entre 
arte realista e vanguardista. E este contraste desenvolve-se 
em Lukacs, tal como em Hegel, no quadro de uma filosofia 
da historia, embora para Lukacs a historia ja nao seja o 
movimento autonomo do mundo do  espirito, que se separa 
por si mesmo do  mundo exterior e destroi a possibilidade 
da harmonia classica entre o espirito e os sentidos, mas his- 
toria da sociedade burguesa em sentido materialista(?. 
Com o fim dos movimentos de emancipacao burgueses, 
assinalado pela revolucao de Junho de 1848, o intelectual 
'burgues perde tambem a capacidade de reproduzir, por 
meio de obras de arte realistas, a totalidade da sociedade 
burguesa transformada. A queda no pormenor naturalista e 
a consequente perda de uma perspectiva global, revela-nos 
a dissolucao do realismo burgues, que atinge o seu ponto 
mais alto na vanguarda. Desenvolve-se assim uma decaden- 
cia historicamente necessaria. Lukacs, assim, transfere a 
critica hegeliana da arte romantica para o fenomeno da 
decadencia historicamente necessaria da arte de vanguarda, 
e faz o mesmo com a ideia de Hegel segundo a qual a obra 
de arte organica constitui um tipo de perfeicao absoluta, 
com a diferenca de considerar essa perfeicao mais realizada 
nas grandes novelas realistas de Goethe, Balzac e Stendhal 
do que na arte grega. Deste modo, torna-se evidente que 
tambem para Lukacs o ponto maximo de desenvolvimento 
da arte reside no passado, se bem que, diferentemente de 
Hegel, pense que nem por isso a perfeicao e necessaria- 
mente inalcancavel no presente. Nao so os grandes autores 
realistas da fase de ascencao da burguesia constituem o 
modelo do realismo socialista: Lukacs fara mesmo um 



esforco no sentido de atenuar as consequencias radicais da 
sua construcao historico-filosofica (as da impossibilidade de  
um realismo burgues posterior a 1848 ou a 1871), acabando 
por admitir tambem um realismo burgues no seculo XX(6). 

Sobre este assunto, Adorno e radical; para ele, a obra 
vanguardista constitui a unica expressao autentica da situa- 
cao actual d o  mundo. A teoria de Adorno tambem parte 
de Hegel, mas nao aceita as suas conclusoes valorativas 
(desprezo pela arte romantica) versus exaltacao da arte 
classica, coisa que, pelo contrario, Lukacs fez. Adorno 
tenta pensar radicalmente a historiocizacao das formas 
artisticas empreendida por Hegel, isto e, procura evitar 
conceder a primazia a qualquer dos tipos de dialectica 
entre forma e conteudo aparecidos na historia. Nesta pers- 
pectiva, a obra de vanguarda oferece-se como expressao 
historicamente necessaria da alienacao na sociedade capita- 
lista avancada; pretender aplicar-lhe o padrao da unidade 
organica das obras classicas, isto e, realistas, seria inade- 
quado. Deste modo, supor-se-ia que Adorno teria acabado 
definitivamente com a teoria normativa. Contudo, observa- 
-se facilmente que no caminho da historicizacao radical, o 
normativo encontra novas vias de acesso a teoria e impoe- 
-se de modo nao menos rigoroso do que no caso de Lukacs. 

Tambem para Lukacs a vanguarda e expressao da alie- 
nacao na sociedade capitalista avancada, embora isto signi- 
fique, para os socialistas, ser ao  mesmo tempo expressao 
da cegueira dos intelectuais burgueses, incapazes de  identi- 
ficar as forcas historicas reais que se opoem a essa aliena- 
cao e lutam para conseguir a transformacao socialista dessa 
sociedade. Para Lukacs, depende desta perspectiva politica 
a possibilidade de uma arte realista no presente. Adorno 
nao ve as coisas assim, entendendo que a arte de van- 
guarda e a unica arte autentica na sociedade capitalista 
avancada. Na tentativa de criar obras organicas, fechadas 
sobre si proprias (que Lukacs chama de realistas), Adorno 
ve nao so a renuncia ao nivel alcancado pela tecnica artis- 
tica, (3 mas ate uma suspeita Vontade de ideologia. A obra 
organica, apesar de revelar as contradicoes da sociedade 
presente, cai, devido a sua forma, na ilusao de um mundo 
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perfeito, embora o seu conteudo explicito indique precisa- 
mente o contrario. 

Nao cabe aqui decidir qual dos dois principios e o 
•ácorrecto•â; o proposito da teoria que esbocamos consiste 
antes em mostrar que o proprio debate possui um sentido 
historico. Com esta finalidade, procuraremos provar que as 
premissas de que partem ambos os autores sao ja historicas 
e que, portanto, seria dificil aceita-las como sao. 
Resumindo-o em forma de tese: a polemica entre Lukacs e 
Adorno sobre a legitimidade da arte de vanguarda reduz-se 
ao aspecto do meio artistico e as alteracoes que produz no 
tipo de obra (organica versus vanguardista). Nenhum dos 
dois se ocupa, no entanto, do  ataque dirigido contra a ins- 
tituicao arte pelos movimentos historicos de vanguarda. 
Este ataque, porem, representa para a teoria que defende- 
mos o acontecimento decisivo no evoluir da arte na so- 
ciedade burguesa, porque pos em evidencia o papel de- 
sempenhado pela instituicao arte, determinando o efeito 
de cada obra em particular. Se o significado da desconti- 
nuidade provocada pelos movimentos historicos de van- 
guarda na evolucao da arte nao se fixa no ataque a ins- 
tituicao arte, as questoes formais (obras organicas versus 
inorganicas) passam necessariamente para primeiro lugar. 
Mas quando os movimentos historicos de vanguarda des- 
vendaram o enigma do efeito, ou  seja, da ausencia de qual- 
quer efeito da  arte, nenhuma forma nova pode ja reclamar 
para si, em exclusivo, a validade, seja esta eterna ou apenas 
temporal. Os movimentos historicos de vanguarda acaba- 
ram com tal pretensao. Lukacs e Adorno, ao  debateremse 
com essa exigencia, permanecem ainda comprometidos com 
um periodo da  arte pre-vanguardista em que se verificam 
mudancas de estilo historicamente motivadas. 

E certo que Adorno poe em relevo o significado da  
vanguarda para a teoria estetica do  presente, mas so insis- 
tiu no novo tipo da obra de arte e nao na tentativa dos 
movimentos de  vanguarda para devolver a arte a praxis 
vital. A vanguarda nao passaria entao de um tipo especial 
de arte efemera(9. Esta interpretacao e verdadeira, no sen- 
tido de se poderem considerar fracassadas as ambiciosas 



intencoes dos movimentos de vanguarda, mas por outro 
lado e falsa, porque precisamente esse fracasso nao foi em 
vao. Os movimentos historicos de vanguarda nao puderam 
destruir a instituicao arte, mas talvez tenham acabado com 
a possibilidade de uma determinada tendencia artistica 
poder apresentar-se com a pretensao de validade geral. A 
simultaneidade das artes •árealista)) e ((vanguardista)) e hoje 
um facto contra o qual ja nao pode levantar-se nenhum 
protesto legitimo. O significado da ruptura na historia da 
arte, provocada pelos movimentos historicos de vanguarda, 
nao consiste, de facto, na destruicao da instituicao arte, 
mas talvez na destruicao da possibilidade de considerar 
valiosas as normas esteticas. Resultam daqui consequencias 
importantes para a investigacao cientifica das obras de arte: 
o lugar das consideracoes normativas passara a ser ocu- 
pado pela analise da funcao,(9) que investigaria o efeito 
social (a funcao) de uma obra no encontro dos estimulos 
nela contidos com um publico sociologicamente definivel 
dentro de um determinado ambito institucional: a institui- 
cao arte. 

A nao consideracao da instituicao arte por Lukacs e 
Adorno deve relacionar-se com outra caracteristica comum 
a ambos os teoricos: a sua atitude negativa perante a obra 
de Brecht. No caso de Lukacs, a rejeicao de Brecht deriva 
directamente do seu principio teorico, pois as obras deste 
enquadram-se na condenacao que corresponde a qualquer 
obra inorganica. Em Adorno, a rejeicao nao e consequen- 
cia imediata do principio teorico central, mas de um teo- 
rema secundario que define as obras de arte como ((escrita 
historica inconsciente dos caracteres e dos abusos histori- 
c o ~ ) ) ( ' ~ ) .  Ao fixar como necessariamente inconsciente a 
relacao entre a obra e a sociedade que a motiva, e dificil 
que Adorno aceite a obra de Brecht, que se esforca por 
criar essas relacoes com a maior consciencia possivel(~~). 

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

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

A saida natural desta situacao consiste, precisamente, 
em transformar tal escritor materialista em criterio de jul- 
gamento. Mas esta solucao possui um grave inconveniente: 
nao permite entender a obra de Brecht, que nao pode cons- 
tituir referencia de todo o julgamento sem sacrificar, ao 
mesmo tempo, a compreensao da sua particularidade. 
Quando se transforma Brecht em criterio do que hoje se 
pode fazer em literatura, ja nao e possivel julgar a sua pro- 
pria obra, e porventura nem sequer se pode perguntar se as 
solucoes que propos para determinados problemas depen- 
deram da epoca em que foram propostas. Por outras pala- 
vras: justamente quando e possivel captar o significado 
historico de Brecht, perdemos a oportunidade de tornar a 
sua teoria objecto de investigacao. A nossa proposta para 
solucionar a anterior aporia consiste em entender os movi- 
mentos historicos de vanguarda como ruptura no desenvol- 
vimento da arte na sociedade burguesa, e em elaborar a 
teoria da literatura resultante desta ruptura. Seria preciso 
estudar a obra e a teoria de Brecht tambem em relacao 
com esta ruptura historica, e inquirir que lugar ocupa 
Brecht nos movimentos historicos de vanguarda. Ate ao 
momento, esta questao ainda nao se pos porque se da por 
provado que Brecht e um vanguardista e porque nao se 



dispoe de um conceito preciso dos movimentos historicos de 
vanguarda. Esta complexa questao nao se pode investigar 
aqui, devendo contentar-nos com algumas sugestoes. 

Brecht nunca compartilhou a intencao dos movimentos 
historicos de vanguarda. Ja o jovem Brecht, que detestava 
o teatro da burguesia intelectual, jamais pensou em supri- 
mir o teatro, propondo-se antes transforma-lo em profundi- 
dade. Encontrou no desporto o modelo para um novo 
teatro, cuja categoria central e o divertimento ('2). A distan- 
cia que separa o jovem Brecht dos movimentos historicos 
de vanguarda reflecte-se nos dois factos seguintes: conside- 
rou a arte como fim em si mesmo, conservando assim uma 
categoria central da estetica classica, e desejou transformar, 
mas nao destruir, a instituicao teatro. Aquilo que o apro- 
xima da vanguarda, por outro lado, e uma concepcao das 
obras que concede independencia aos movimentos particu- 
lares e o interesse pela instituicao arte. Enquanto os van- 
guardistas julgam poder atacar e destruir esta instituicao, 
Brecht desenvolve um conceito de transformacao de funcao 
que conserva a sua viabilidade real. Poucas observacoes 
podem ter demonstrado que uma teoria da vanguarda per- 
mite situar Brecht no contexto da  arte moderna e determi- 
nar deste modo a sua singularidade. Temos razoes para 
supor que a teoria da  vanguarda pode contribuir para 
resolver a aporia da ciencia marxista da literatura antes 
apontada, evitando, alem disso, a solucao que exige a 
canonizacao da teoria e da praxis artistica de Brecht. 

A tese aqui afirmada convem tanto a obra de Brecht, 
como em geral ao problema do papel do compromisso 
politico em arte. Trata-se de considerar que os movimentos 
historicos de vanguarda transformaram substancialmente o 
papel do  compromisso politico na arte. De acordo com a 
dupla caracterizacao da vanguarda que temos vindo a pro- 
por (ataque a instituicao arte e origem de um tipo de ar- 
te organica), a questao deve ser discutida a ambos os ni- 
veis. Nao ha duvida de que tambem os movimentos histo- 
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ricos de vanguarda contemplam um compromisso politico e 
moral na arte; mas a relacao deste compromisso com a 
obra esta cheia de tensoes. O conteudo politico e moral que 
o autor deseja expressar esta necessariamente subordinado, 
nas obras de arte organicas, a organicidade d o  todo. Quer 
dizer que tal conteudo contribui, desde a sua aparicao, 
queira-o ou nao o autor, para o parcelamento da  propria 
totalidade da obra. A obra comprometida so pode ter exito 
quando o proprio compromisso e o principio unificador 
dominante, mesmo no seu aspecto formal. Este caso, 
porem, nao e frequente. As tragedias de Voltaire, ou a poe- 
sia da liberdade da  epoca da  Restauracao, constituem 
exemplos da grande tradicao com que conta a oposicao a 
uma resistencia comprometida. Nas obras de arte organicas 
subsiste sempre o perigo de que o compromisso seja alheio 
a sua totalidade de forma e conteudo e destrua a sua essen- 
cia. E a este nivel de  argumentacao que se move a maioria 
das criticas da arte comprometida. Mas e preciso sublinhar 
energicamente que essa argumentacao so e valida se se 
enquadrar nos seguintes pressupostos: aplicar-se exclusiva- 
mente as obras de arte organicas e apenas quando o com- 
promisso nao e o principio unificador das obras. Quando a 
obra consegue organizar-se em torno do  compromisso, a 
sua tendencia politica corre um novo perigo: o da neutrali- 
zacao pela instituicao arte. A obra ingressa num contexto 
de criacoes cujo ponto comum consiste na reunificacao 
com a praxis vital, e e tendencialmente percebida, ao  esta- 
belecer o seu compromisso a partir do principio estetico da 
organicidade, como um simples produto artistico. A insti- 
tuicao arte neutraliza o conteudo politico das obras par- 
ticulares. 

So os movimentos historicos de vanguarda esclarece- 
ram o significado da instituicao arte para o efeito das obras 
concretas, provocando assim uma deslocacao do  problema. 
Demonstrou-se que o efeito social de uma obra nao e nela 
propria que se pode ler, estando decisivamente determinado 
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pela instituicao em que ((funciona)). As reflexoes de Brecht 
e Benjamin durante os anos vinte e trinta, a mudanca de 
funcao do correspondente aparelho de producao,(l3) nao 
podem compreender-se sem os movimentos de vanguarda. 
Aqui, naturalmente, temos que abster-nos de aceitar tanto 
a ubicacao d o  problema estabelecida por Brecht e Benja- 
min, como as solucoes que propuseram, evitando transferi- 
-las ahistoricamente para o objecto(I4). 

Para a transformacao do problema do compromisso, 
tao fundamental e o desenvolvimento de um tipo de obra 
de arte inorganica como o ataque a instituicao arte. Na 
obra de vanguarda, quando a parte ja nao esta necessana- 
mente submetida a um principio organizativo, a questao do 
significado dos conteudos politicos nela incorporados tam- 
bem deve modificar-se, pois os conteudos politicos das 
obras de vanguarda possuem igualmente uma independen- 
cia estetica legitima; o seu efeito nao e dado pela totalidade 
da obra, devendo entender-se como inteiramente par- 
cial(]?. Na obra de vanguarda, o sinal particular nao 
remete logo para a totalidade da obra, mas para a reali- 
dade. O receptor pode captar o sinal particular, seja como 
expressao importante para a vida politica, seja como direc- 
triz politica. Isto tem consequencias essenciais para o papel 
do compromisso na obra. Onde esta nao se concebe como 
totalidade organica, tac~pouco o motivo politico particular 
se subordinara ja a autoridade do conjunto da obra, 
actuando isoladamente. O fundamento do tipo da obra 
vanguardista permite um novo tipo de obra comprometida. 
Pode dar-se mais um passo e afirmar que se supera, com a 
obra de vanguarda, a velha dicotomia entre arte •ápura•â e 
arte ((politica). Precisamos, porem, de nos deter um pouco 
no significado desta conclusao. Poder-se-ia entender, 
seguindo Adorno, que o principio estrutural do inorganico 
e emancipado por si mesmo, dado que permite mostrar 
cruamente uma ideologia cada vez mais ligada ao sistema. 
Numa interpretacao deste tipo, coincidem finalmente van- 
guarda e compromisso; mas ao fixar esta identidade so- 
mente no principio estrutural, a consequencia e a arte 
comprometida ficar determinada no que respeita a forma, 
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mas nao no referente ao conteudo. Entre isto e transformar 
em tabo as afirmacoes politicas na obra de vanguarda so resta 
um passo. Mas a superacao da dicotomia entre arte ((pura)) e 
•ápolitica•â pode pensar-se de outro modo: em vez de explicar 
o principio estrutural vanguardista do inorganico como afir- 
macao politica, procurar-se-ia admitir que tanto os motivos 
politicos como os nao politicos podem juntar-se, inclusiva- 
mente na mesma obra. Deste modo, o fundamento das obras 
inorganicas permite um novo tipo de arte comprometida(I6). 

Na medida em que os motivos particulares possuem 
um amplo grau de independencia nas obras de vanguarda, 
tambem o motivo politico pode actuar de modo imediato, 
ser confrontado pelo espectador com a sua propria reali- 
dade vital. Brecht apercebeu-se desta possibilidade e serviu- 
-se dela. No seu Diario de Trabalho, escreve o seguinte: •áNa 
composicao aristotelica, por partes, e no modo de interpre- 
tacao que lhe corresponde (...) faz-se crer ao espectador 
que os acontecimentos se sucedem em cena como na vida 
real, exigindo deste modo que a interpretacao do texto 
constitua um todo absoluto. Os detalhes nao podem ser 
comparados isoladamente com as partes da vida real que 
lhes correspondem. Nao se podem descontextualizar para 
ser postos em relacao com a realidade. Isto da-se a conhe- 
cer atraves do tipo de interpretacao. Mas aqui a sucessao e 
descontinua, o todo consta de partes independentes que 
podem e devem comparar-se de imediato com os factos 
correspondentes a realidade)) ('3. Brecht e vanguardista na 
medida em que, ao libertar a parte de autoridade do todo 
na obra, permite um novo tipo de arte politica. Na argu- 
mentacao de Brecht, torna-se patente que embora a revolu- 
cao da praxis vital pretendida pelos movimentos historicos 
de vanguarda se haja frustrado, a sua intencao pode no 
entanto conservar-se. E por muito que a total reintegracao 
da arte na praxis vital tambem tenha fracassado, nem por 
isso a obra de arte deixa de se colocar numa nova relacao 
com a realidade. Esta nao so encontra na obra uma exis- 
tencia diferente, como tambem a propria obra ja nao se 
esgota com a realidade. Deve, no entanto, ter-se em conta 
que o efeito politico da obra de vanguarda esta limitado 



pela instituicao arte, que ainda constitui na sociedade bur- 
guesa um ambito separado da praxis vital. 

2. Nota final sobre Hegel 

Ja vimos que Hegel torna historica a arte, mas nao o 
conceito de arte. Szondi observou pertinentemente: •ána 
medida em que para Hegel tudo esta em movimento, e que 
todos os seus juizos de  valor especificos dependem do  evo- 
luir da  historia (...), apenas precisa de desenvolver o pro- 
prio conceito de  arte, que e definido unicamente segundo 
o modelo d a  arte grega•â ('8). Hegel, porem, esta consciente 
da  inadaptacao desse conceito de arte as obras do presente: 
•áQuando consideramos o conceito de verdadeira obra de 
arte, no sentido de obra ideal, em que temos um conteudo 
que por um lado nao e contingente nem temporal, e por 
outro estabelece um determinado modo de  criacao, verifica- 
mos que os produtos do  nosso tempo se encontram em 
clara desvantagem) ( I 9 ) .  

Recorde-se que para Hegel a arte romantica (que enten- 
de como indo desde a Idade Media ate a sua propria epo- 
ca) e ja a dissolucao da  interpenetracao de forma e con- 
teudo que caracterizou a arte classica (a arte grega), dis- 
solucao provocada pela descoberta da subjectividade in- 
dependente(20). O principio da arte romantica e a ((eleva- 
cao do espirito ate si)) que o cristianismo trouxe ao mundo 
(Asthetik, I, pag. 499). O espirito ja nao se submerge no 
sensual, como acontecia na arte classica, mas volta-se para 
si proprio e determina •áa realidade exterior como uma 
existencia que nao lhe convem)) (id.). Para Hegel, o desen- 
volvimento da subjectividade independente e a contingencia 
da existencia exterior estao relacionados. Por isso a arte 
romantica consiste a o  mesmo tempo numa continuidade do 
subjectivo e numa representacao do  mundo dos fenomenos 
na sua contingencia: •áa aparencia exterior nao permite ja 
expressar a intimidade (...). Por essa essa mesma razao, a 
arte romantica, no entanto, deixa a exterioridade livre de 
se manifestar por sua conta, e a este respeito toda a mate- 

I ria, incluindo as  flores, as arvores e os utensilios domesti- 
cos mais vulgares, incorpora-se na representacao com a 

I contingencia natural da  existencia livre)) (A'sthetik, I, pag. 
508). 

, !  Segundo Hegel, a arte romantica e o produto da disso- 
lucao do bloco formado pelo espirito e pelos sentidos (a 
aparencia exterior) caracteristico da arte classica. Mas o ~ proprio Hegel distingue uma dissolucao ulterior da arte 
romantica produzida pela radicalizacao da  antitese 
intimidade-realidade exterior que define a arte romantica. 
A arte desintegra-se pela ((imitacao subjectiva d a  arte do 

I presente)) (o realismo dos detalhes) e pelo ((humor subjec- 
tivo)). Deste modo, a teoria estetica de Hegel induz-nos a 
ideia de um fim da  arte, na medida em que esta, de acordo 
com o classicismo hegeliano, e entendida como a perfeita 
interpenetracao de  forma e conteudo. 

A margem d o  seu sistema, Hegel esbocou o conceito 
de uma arte pos-romantica(21). Referindo o exemplo da 

1 pintura holandesa, afirma que o interesse pelo objecto se 
transformou repentinamente em interesse pela arte da 
representacao. • á O  que devemos observar nao e o conteudo 
nem a sua realidade, mas a aparencia do objecto total- 
mente desinteressada. No belo, de  certo modo, a aparencia 
enquanto tal fixa-se para si, e a arte e a mestria na repre- 
sentacao de todos os segredos das aparencias dos fenome- 
nos exteriores de si mesmas abstraidas)) (Asthetik, I, pag. 
573). O que Hegel assinala nao e outra coisa senao aquilo 
que designamos por diferenciacao do  estetico. Ele diz, ex- 
pressivamente, que •áa habilidade subjectiva e o emprego 
dos meios artisticos conduz a superacao dos conteudos 
objectivos das obras de  arte,) (id.). ~nuncia-se;  deste modo, 
a substituicao da dialectica da forma e do conteudo por 
uma forma que caracterizara o desenvolvimento posterior 
da arte. 

A legitima convivencia de formas e estilos, a impossi- 
bilidade de nenhum deles poder arvorar a pretensao de  ser 
mais avancado do  que os outros, e a consequencia para a 
arte pos-vanguardista do fracasso das intencoes da  van- 
guarda, como ja demonstramos. Na verdade, o proprio 
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Hegel ja tinha descoberto esta tendencia na arte do seu 
tempo. •áEncontramo-nos, assim, perante a dissolucao do 
romantismo, no ponto de vista da epoca moderna, cuja sin- 
gularidade consiste na subjectividade dos artistas se encon- 
trar na sua materia, nao estando a producao deles ja sujeita 
as condicoes impostas por determinadas obrigacoes de con- 
teudo ou de forma; pelo contrario, tanto o conteudo como 
a tecnica das criacoes ficam absolutamente a merce do seu 
criterio e autoridade)) (Asthetik, I, pag. 526). Hegel capta o 
desenvolvimento da arte atraves dos conceitos de subjectivi- 
dade e mundo exterior (ou seja, espirito e sensualidade); a 
nossa analise, por seu turno, parte da identificacao de um 
subsistema social que nos levou ao contraste entre arte e 
praxis vital. O que Hegel ja pode prognosticar na segunda 
decada do seculo XIX so aconteceu definitivamente apos o 
fracasso dos movimentos historicos de vanguarda, mos- 
trando que a especulacao pode ser um modo de conheci- 
mento. 

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

E dificil saber se esta disponibilidade de todas as tradi- 
coes permite ainda uma teoria estetica, no sentido em que 
foi entendida de Kant ate Adorno, porque a compreensao 
cientifica requer uma distribuicao estrutural dos objectos. 
Ao tornarem-se infinitas as possibilidades de criacao, nao 
so se poem obstaculos graves a autentica criacao, como , 
tambem a sua analise cientitica. A afirmacao de Adorno de , , 

que a sociedade do capitalismo tardio se tornou de certo 
' . 

modo irracional, (22) e que talvez ja nao possamos com- - .  . . .. 
' preender teoricamente, pode aplicar-se sobretudo a arte 

p os-vanguardista. 

V - VANGUARDA E COMPROMISSO 
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(13 B. Brecht, Arbeitsjournal (Diario de Trabalho), editado por W. 
Hecht, Frankfurt, 1973, pag. 140 (anotacao de 3-8- 1940). 

(18) P. Szondi, Hegels Lehre von der Dichtung (A doutrina hegeliana da 
poesia), em Poerik und Geschichtsphilosophie I (Poetica e filosofia da hisro- 
r ia I), Suhrkamp Taschenbych Wissenschaft, 40, Frankfurt. 1974, pag. 305. 

(I9) G.  W. F. Hegel, Astherik, tomo I, pag. 570. 
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a generalidade da vida do Estado)), com Socrates surgiu pela primeira vez (ta 
necessidade de uma liberdade maior do sujeito em si mesmo)) (Asrherik, I, 
pag. 491), que se tornou dominante com o cristianismo. Ver a seccao dedi- 
cada a Socrates nas hegelianas Vorlesungen uber die Philosophie der Ges- 
chichte (Licoes sobre a filosofia da historia), Theorie-Werkausgabe, tomo 
XII, Frankfurt, 1970. pags. 328 e segs. 

(21) Ver W. OelmuUer, Die unbefriedigre Aufilamng Beitrhge zu einer 
Theorie der Modeme von Lessing, Kant und Hegel (O Iluminismo insatis- 

feiro. Conrribuicao para uma reoria da modernidade de Lessing, Kant e 
Hegel), Frankfurt, 1969, pags. 240-264. 

(22) Ver Th. W. Adorno. Einleitunggsvorfrag zum 16. deurschen Sozio- 
logenfag, em Verhanddlungen des 16. deutschen Soziologenrages, pag. 17. 



EPILOGO 
A SEGUNDA EDICAO ALEMA 

Apesar das intensas discussoes e asperas polemicas que 
provocou,(') este livro volta a aparecer sem modifica- 
c o e ~ ( ~ )  porque envolve uma perspectiva historica d o  pro- 
blema. Corresponde essa perspectiva ao ponto de vista 
posterior aos acontecimentos de Maio de 1968 e ao  fra- 
casso dos movimentos estudantis d o  inicio dos anos 
~ e t e n t a ( ~ ) .  Nao desejo ceder agora a tentacao de criticar as 
esperancas dos que, por aquela altura (sem nenhuma base 
social), julgaram poder inspirar-se em experiencias .revolu- 
cionarias como o formalismo russo. S e  o fizesse, alias, seria 
injusto, porquanto tao-pouco se cumpriram as esperancas 
que eu proprio depositei na possibilidade de um ((acrescimo 
de democracia)) em todos os dominios da vida social. Isto e 
igualmente valido para a interrogacao acerca de uma ilimi- 
tada discussao cientifica. No que vai seguir-se, pretendo 
limitar-me a considerar e discutir algumas das criticas aos 
problemas de  que trata o livro, sem repetir o que ja disse 
noutros lugares (4). 

A tese da  ((carencia de funcao)) da  arte na sociedade 
burguesa e rejeitada pela critica autorizada. Hans Landen, 
por exemplo, assinalou que •ánao podem imaginar-se insti- 
tuicoes sociologicas que nao sejam portadoras de funcoes 
para a totalidade d o  sistema social)) (3. A minha formu- 
lacao e, de facto, dificil de entender. A instituicao arte 



impede que os conteudos da obra, em busca de uma trans- 
formacao radical da sociedade atraves da supressao da alie- 
nacao, sejam eficazes na pratica. Isso naturalmente nao 
exclui que a arte, institucionalizada como esta na sociedade 
burguesa, aceite a missao de formar e tornar estavel o per- 
feito, assumindo portanto funcoes. 

Um segundo problema, repetidamente aludido na dis- 
cussao, refere-se ao lugar central que corresponde ao esteti- 
cismo na wiistrucao historica. O esteticismo e concebido 
como condicao na logica do desenvolvimento dos movi- 
mentos historicos de vanguarda, particularmente como 
momento histirico em que a autonomia institucional no 
plano do conteudo consegue triunfar. Pode perguntar-se se, 
com isto, nao se esta privilegiando abusivamente o esteti- 
cisiiio na construcao teorica, ( 6 )  enquanto se descuram 
movimentos opostos (naturalismo, litterature engagee) (9. 
Sobre isto, ha a dizer duas coisas: em primeiro lugar, deve 
distinguir-se entre o lugar sistematico que o esteticismo 
ocupa na evolucao da arte na sociedade burguesa e a valo- 
rizacao estetica, e no seu caso politico, da obra deste movi- 
mento. Sou naturalmente favoravel a interpretacao que 
concede ao esteticismo uma posicao chave, com a qual se 
pode abrir o entendimento daquilo que na nossa sociedade 
se chama •áarte•â; mas dai nao deriva absolutamente uma 
valorizacao estetica maior da sua obra. O facto de que 
ambos os momentos tenham coincidido na teoria de 
Adorno, nao significa que formem necessariamente uma 
unidade. Como e sabido, o que Adorno destacou dos movi- 
mentos de vanguarda nao e precisamente a ruptura com a 
instituicao arte. Assim sendo, a instituicao arte surge nao 
so como instituicao reconhecivel, mas tambem criticavel. 

E preciso sublinhar um segundo aspecto: cada teoria 
historicamente fecunda deve deter em algum ponto a evo- 
lucao dos objectos para a partir dai poder construir. 
Lukacs, por exemplo, constroi a partir do momento histo- 
rico do  classicismo de Weimar e do realismo de Balzac e 
Stendhal, e conhecem-se as consequencias disso para a pos- 
sibilidade de uma compreensao da literatura moderna. 
Tambem Jurgen Kreft situa (embora sobre outras bases) o 

nivel de desenvolvimento alcancado pela literatura no clas- 
sicismo de Weimar como pedra angular da sua construcao, 
com a diferenca de que apenas consegue considerar o este- 
ticismo e a vanguarda como um olhar produzido pelas 
pressoes sociais e que ((carece de forma)). Contudo, afigura- 
-se-me igualmente pouco prometedor o intento de recons- 
truir a evolucao da arte e da literatura na sociedade 
burguesa a partir do naturalismo ou do conceito sartriano 
de litterature engagee, porque desse modo estar-lhe-ia 
vedado desde o principio o problema designado pela este- 
tica idealista de peculiaridade do estetico. Uma ciencia cri- 
tica da literatura, precisamente, nao pode prescindir desse 
problema. Alem disso, as estrategias de defesa e exclusao 
nao podem servir de auxilio, pois sabe-se que o excluido 
regressa sempre com renovadas energias. 

Nesta situacao, a proposta de Hans Sanders parece a 
primeira vista plausivel: em vez de se esgotar numa cons- 
trucao historica, concebe o esteticismo e o compromisso 
como <cpossiveis margens estruturais da arte na sociedade 
burguesa)). Contudo, para a manipulacao pratica dos con- 
ceitos na investigacao, isto seria pagar um preco muito ele- 
vado. Ja nao haveria, nesse caso, qualquer historia da arte 
na sociedade burguesa, mas apenas •ácondicoes marginais 
contingentes)) (estrutura do publico, situacao global da 
sociedade, interesses de classe e de grupo), que decidiriam 
•áquais as variaveis, quais as formas e em que situacoes his- 
toricas sao dominantes). Nao obstante, a hermeneutica 
nasce como uma tentativa de abordar objectivamente o 
problema da dilucidacao do presente. 

Numa direccao identica apontam a critica e a proposta 
final de Gerhard Goebel, que separara por completo o sta- 
tus de autonomia da arte (liberdade em relacao a outras 
instituicoes como o Estado e a Igreja) da doutrina da auto- 
nomia: •áA literatura deve possuir ja um status institucional 
relativamente autonomo, e assim o compromisso social e 
politico e a "autonomia" (autonomismo seria talvez preferi- 
vel, por mais claro) poderao ficar como opcoes altemati- 
vaw (8). Naturalmente que faz sentido distinguir o status de 
autonomia da doutrina de autonomia. E, porem, problema- 



tico, desligar uma coisa da outra: O conceito de instituicao 
arte reduzir-se-ia entao a pobre determinacao da  relativa 
independencia perante outras instituicoes como Estado e 
Igreja. Neste sentido, porem, a autonomia relativa refere-se 
a toda a instituicao e nao oferece nenhuma caracteristica 
distintiva para a instituicao arte. Por outras palavras: a ins- 
tituicao arte seria, na sociedade burguesa, uma instituicao 
sem doutrina, comparavel a uma igreja sem dogma, que 
admite qualquer conceito de fe (tanto •áautonomico)> como 
(comprometido))). Deste modo, a categoria instituicao seria 
va, dado que a ideologia da literatura, que regula a interac- 
cao com e entre as obras de arte, e cuja compreensao a 
categoria pretende, ver-se-ia precisamente reduzida a um 
simples momento secundario (9). 

Relativamente a o  papel da instituicao arte na socie- 
dade burguesa avancada, cujo aspecto normativo ocupa o 
centro d o  problema, deve dizer-se que desde os escritos de 
Kant e Schiller a teoria estetica e uma teoria da autonomia 
da arte, e isto tambem vale para Adorno. Nao conheco 
nenhuma teoria estetica da arte comprometida que seja 
completa. Os grandes manifestos de  Zola e Sartre nao sao 
mais do  que modos caracteristicos de um genero literario 
que a doutrina da autonomia considera, desde ha algum 
tempo, como o polo oposto da novela. Para ambos os 
casos, pode afirmar-se que o esforco no sentido de uma 
institucionalizacao alternativa da literatura recorre, a o  fim 
e ao cabo, a conceitos essenciais da  teoria da autonomia. 
Neste sentido, e sintomatico que Zola oscile entre um con- 
ceito radical, nao auratico, de  escritor (•áun auteur est un 
ouvrier comme un autre, qui gagne sa vie p a r  son tra- 
vaih, ('0) que corresponde ao esforco pelo estabelecimento 
de um conceito nao autonomico de literatura, e uma con- 
cepcao auratica do escritor, a que recorre de modo caracte- 
ristico quando tem que falar de valor estetico (1'). Quanto a 
Sartre, em Qu'est-ce que lu litterature aceitara a distincao 
entre poesia e prosa, apoiando-se na tradicao francesa, e 
limitara o valor da sua teoria do compromisso ao ambito 
da  prosa. So em Brecht se encontram elementos de uma 
teoria estetica da literatura comprometida. Deve, no en- 

tanto, ter-se em conta que Brecht formula a sua teoria 
depois do Ataque dos movimentos historicos de vanguarda 
contra o status da  autonomia da arte. Da teoria de Brecht, 
nao se pode extrair, portanto, nenhuma conclusao sobre a 
institucionalizacao da arte na sociedade burguesa avancada, 
embora talvez constitua um indicador sobre a possibilidade 
de uma arte comprometida posterior aos movimentos histo- 
ricos de vanguarda. 

Contra as observacoes precedentes, tem-se objectado 
repetidamente, no  decorrer da  discussao, que ao comparar 
aqui o quadro institucional com a teoria estetica 
menospreza-se o significado de  instituicoes materiais como 
escola, universidade, academia, museus, etc., para o funcio- 
namento das obras de arte. Semelhante argumento seria 
apropriado se as teorias esteticas apenas dissessem respeito 
aos filosofos. Nao e precisamente este o caso, posto que os 
conceitos formulados pelos filosofos impoem-se atraves das 
diversas instancias mediadoras - escola, universidade, cri- 
tica literaria. historia da literatura (para so nomear algu- 
mas) - sobre os produtores e receptores de arte, 
determinando as relacoes concretas com as obras particula- 
res('*). Por isso, e natural recorrer as teorias esteticas, pois 
sao elas que obtem os principais conceitos sobre a arte na 
sua forma desenvolvida. Se se parte precisamente d o  facto 
de que a arte na sociedade burguesa avancada esta institu- 
cionalizada como ideologia, entao tambem se deve aceitar a 
sua critica a forma desenvolvida. Nao ha que excluir, por- 
tanto, as investigacoes sobre os conceitos de arte e litera- 
tura, como por exemplo nos textos sobre historia da 
literatura e na critica literaria, mas, pelo contrario, 
transforma-los em complemento necessario. A prudencia na 
pratica da  investigacao derivada do  principio que propuse- 
mos tende a manter presente a unidade dos padroes norma- 
tivos de producao e recepcao pressuposta no conceito de 
instituicao arte, e a evitar assim a coexistencia de interpre- 
tacoes incompativeis de instancias particulares (como escola, 
critica literaria, etc.) (l3). 

A outro nivel, existem criticas que, ou nao aceitam a 
tese do fracasso dos movimentos de vanguarda (o fracasso 



da sua pretensa reintegracao da arte na praxis vital), ou, 
como a de Burkhardt Lindner, veem a propria pretensao de 
superacao da vanguarda ainda numa relacao de continui- 
dade com a ideologia da autonomia, e extraem dai a con- 
clusao de que na transferencia dessa pretensao de 
superacao •áo plano categoria1 da instituicao arte deve con- 
duzir a uma confirmacao da tradicional autonomia da arte)) 
(Antworten, pag. 92). E interessante esta tese de Lindner de 
que a pretensao de superacao da arte se encontra ja na 
doutrina da autonomia. Noutro lance do seu trabalho, cita 
uma passagem de Schiller que e instrutiva e oportuna: 

•áSe se desse na realidade o caso extraordinario de se 
conceder a razao a legislacao politica, o homem ser respei- 
tado e tratado como fim absoluto, a lei elevada a o  trono e 
a verdadeira liberdade transformada em alicerce do edificio . 
do Estado, bem gostaria eu de nao querer para sempre 
outra companhia senao a das Musas e de consagrar toda a 
minha actividade a obra de arte suprema, a monarquia da 
razao)). 

Lindner infere do texto •áque a constituicao de uma 
autonomia do estetico esta desde sempre ligada ao pro- 
blema da superacao da autonomia•â('") Seja como for, 
cabera perguntar se deste modo nao se coloca Schiller 
demasiado proximo da vanguarda, ja que ele nao se ocupa 
da superacao da praxis artistica no politico-social, mas da 
justificacao da renuncia a praxis politica e implicitamente 
da justificacao da autonomia da arte. Na sua argumenta- 
cao, mantem-se a divisao entre ambas as esferas, cuja inter- 
penetracao a vanguarda tentou. 

No que diz respeito ao  aceitar da pretensao vanguar- 
dista na ciencia, que Lindner me atribui com algum fun- 
damento, e ideia so viavel com uma transformacao. A 
ciencia da literatura nao pode propor-se transferir a arte 
para a praxis vital, mas talvez permita admitir a pretensao 
dos movimentos de vanguarda sob a forma de critica a ins- 
tituicao arte. Se e certo que as relacoes de intercambio 
que regulam a producao e a frequencia das obras de arte 
na sociedade burguesa sao ideologicas, a meticulosa critica 
dialectica destas formas de intercambio e uma importante 
tarefa cientifica. 

EPiLOGO A S E G U N D A  EDICAO ALEMA 

(1 )  Ver ((Theorie der Avantgarde)). Antworten auf Peter Burgers Bestitn- 
mung von Kunst und burgerlicher Gesellschafr (((Teoria da Vanguarda)>. Res- 
postas as teses de Poeter Burger sobre arte e sociedade burguesa), editado 
por W. M. Ludke. Ed. Shurkamp, 825. Frankfurt, 1976. 

(3 Veja-se o meu livro Vermittlung-Rezeption-Funktion Asthetisch 
Theorie und Metodologie der Literaturwissenschaft (Mediacao-Recepcao- 
Fbncao. Teoria estetica e me! odologia da ciencia da literatura), Suhrkamp 
Taschenbuch Wissenschaft, 288, Frankfurt, 1979, pags. 147-159. 

(3  Esta perspectiva nao corresponde apenas A RFA, mas foi pelo menos 
compartilhada por toda a Europa ocidental, como pode comprovar-se pela 
publicacao de  uma serie de obras em Franca que  evidenciam um tratamento 
identico do  problema e algumas solucoes tambem parecidas. Ver M .  Le Bot, 
Peinrure er machinisme, Paris, 1973; M .  Dufrenne, Art e! politique, Bibl. 
10/18, 889, Paris, 1974; J .  Dubois, L'insritution de /a litterature, Bruxelas, 
1978. 

( 4 )  Ver o meu Vermiftlung-Rezeprion-Funkrion. Astherische Theorie 
und Merodologie der Literaturwissenschaff, Suhrkamp Taschenbuch Wis- 
senschaft, 288, Frankfurt, 1979; particularmente as notas d Introducao. 
O livro tenta discutir problemas metodologicos da ciencia da  literatura a 
partir das posicoes face a situacao presente expostas em trabalhos anteriores. 

(3 H. Sanders, Institution Literatur und iheorie des Romans (Institui- 
cao Literarura e Teoria do Romance), te?: J e  doutoramento, Bremen, 1977, 

pag. 16 (publicada em comecos de 1981 na Suhrkamp). Ver tambem a suges- 
tao de  H. U .  Gumbrecht de que o autor (Tara alguns foi demasiado longe na 
sua desvinculacao da  historia da  arte em relacao a outros sistemas sociais)) 
(em Poetica, 7, 1975, p a g  229). 

( 6 )  Ver J .  Kreft, Grundprobleme der Literaturdidaktik (Problemas de 
base na didactica da literatura), UTB, 714, Heidelberg, 1977, p a g .  173 e 
segs. 

(3 H.  Krau, •áDie Zurucknahme des Autonomiestatus der Literatur im 
Frankreich der vierziger Jahre)) (•áA renuncia a o  status de autonomia da  lite- 
ratura em Franca nos anos 40•â), em R. Kloepfer (ed.), Bildung und Ausbil- 
dung in der Romania (Fortnacao e desenvolvimento no mundo romanico), 
tomo I ,  Munique, 1979. 

(8 )  G. Goebel (Hanover), •áLiteratun) und ~ h f l l a r u n g  (•áLiteratura)) e 
Ihminismo), apresentacao na  seccao de ((Ciencias da literatura e ciencias da 
sociedade)), no Romanistentag de Outubro de 1979, em Saarbruck, pag. 4. 

(9) P .  Bordieu observa tambem a relacao entre status de autonomia e 
doutrina de autonomia quando sugere que o mercado e a condicao previa 
para que a doutrina da  autonomia da arte possa surgir ( d e  marche des 
biens symboliques•â), em L'annee sociologique, 22 (1971-1972), pa@. 49-126. 

(10) E. Zola, Le roman experitnental, Garnier-Flammarion, 248, Paris, 
1971, pag. 291. 

(11) Ver a minha contribuicao e a de H. Sanders em Naturalismus und 
Astheticismus, Hefte fur Literaturwissenschaft (Cadernos para uma ciencia 
critica da literatura), I, ed. Suhrkamp, 922, Frankfurt, 1979. 



(13 J a  em 1840 o conceito de arte autonoma configura o conceito de 
literatura dos estudantes alemaes de bacharelato. Ver Ch. Burger, •áDie 
dichotomie von ~hoherer)) und •ávolkstumlicher•â Bildungn (•áA dicotomia de 
pintura •áprimitiva•â e pintura ((popular))), em Germanistik und Deutschunfer- 
richt. Zur Einheit von Fachwissenschaft und Fachididaktik (Germanbtica e 
ensino alem&. Sobre a unidade de especialidade cientijcica e especialidade 
didactica), editada por R. Schafer (Kritische Information, 87), Munique, 
1979, pags. 74- 102. 

( 13 A este respeito, ver A ufklarung und literarische Offentlichkeit (Ilu- 
minismo e publico literario), editado por J .  Schulte-Sasse (Hefte fur kritische 
Literaturwissenschaft, 2, ed. Suhrkamp, Neue Folge, 1040), Frankfurt, 1980. 

( ' 4 )  B. Lindner, •áAutonomisierung der Literatur als Kunst, klassisches 
Werkmodel und auktoriale Schreibweise)) (•áA autonomizacao da literatura 
como arte, modelo classico e escrita de autor))), em Jahrbuch der Jean-Paul 
Gesellschaft (Anuario da Sociedade Jean-Paul), 1975, pags. 85-107. 
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