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IntrodUI:;:ão 

.• 

·i. Sobre o autor 

F'eter Bürger, nascido em Hamburgo em 1936, doutorou-se em i970 na 

l:.lniversidade de Erlagen-Nürberg. Desde !97! e professar de Teoria 

Liteniria <LiteJ-aturwissensc:haft) <literatUI-a francesa e comparada) na 

Universidade de Bremen. Dentro da sua área é àutor de inúmeras obras, 

destacando-se sobretudo Por suas qual idades de investigador e 

ensaísta, abrangendo gama muito variada de interesses que vão de 

Carne i lle a literatura francesa de vanguarda, do Iluminismo francÊ-s à 

funr;ão social da literatura. <Seguem anexos currículo e bibliografia 

que nos foram enviados pelo autor.) 

2. Anotações sobre a obra, sua gênese e alguns de seus Pressupostos 

A Teor ia da Vanguarda foi publicada em 1974, sendo o resultado, como 

afirma o autor em nota prévia, de um projeto desenvolvido na 

Universidade de Bremen (1973/1974) sobre o tema "Vanguarda e Sociedade 

Burguesa". Numa obra anterior, Der Fr.:tnzi:isisc:he Surre.:tlismus 

Sun-eal ismo Francês), vamos encontrar, além das análises individuais 

de obras desse movimento, muitos dos Pressupostos básicos da Teari.:t da. 

Vanguarda e referências importantes sobre a giênese e do 

pensamento de seu autor. 

A obra, que é de 1971, pode ser considerada como a pré-história da 

da. Va.ngu.a.rd.a. Peter Bürger defende uma idéia beligerante de 

ciência, necessariamente relacionada com o presente do cientista. 

Afirma que seria já um grande progresso para se todo 



cientista fundamentasse a 
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escoll1a de seu objeto e sua posic;âo perante 

ele. Dessa -forma, é o que encontramos já no livro sobre o surrealismo, 

suas preocupaçÕes com o objeto 
' 

1 i ter-atura se refletem no diálogo I=JUE 

ele instaura entre' os vários per iodos da história da arte, voltadas 

sempre para as guestões que mais de perto afetam e afligem o presente. 

Nos surrealistas, nas suas intenções e no fracasso dessas mesmas 

intenç:Ões, vai buscar elementos para entender no seu presente (final 

dos anos 60 e início dos 70) aquelas intenç:Ões que foram reprimidas e 

por isso fracassaram, e que ressurgem com a, mesma violência na reaç:âo 

,:angelar a sensibilidade e a expressão. 

Eis o que diz o primeiro parágrafo da introduç:io: ''O mais tardar com 

os acontecimentos de maio de 68, vem à luz, de pÚblico, a atualidade 

do surrealismo. Não porque durante esse tempo palavras dos 

surrealistas se espalhavam pelos muros dos edifícios pÚblicos, mas por 

terem nesse momento encontrado expressão, em termos de massas, 

aspira~;ões que os surrealistas proclamavam desde os anos 20: revolta 

contra uma ordem social percebida como coe.•rç:ão, vontade de total 

transforma~;:iio das rela~;ões inter-humanas e o esfor~;o por uma união 

entre a arte e a vida" CPeter Bürger: De1- Fr.anzbsische Surre.alismus, 

P. 7) Imediatamente a seguir o autor enfatiza não pretender incorrer 

no erro de supor uma rela~;ão causal de dependência entre os movimentos 

estudantis de maio de 68 e o Surrealismo, mas acreditar que ambos os 

fenômenos possam se iluminar mutuamente. Agui flagramos aquela que 

seria uma das características mais marcantes do autor, e, como 

ver· emas, de todo um período e de uma geração - estamos falando dos 

anos 60 em especial e de parte dos anos 70, quando a Alemanha do 

superado o silêncio da era Adenauer, de novo se pl-ojeta no 

cenár ia mundial .;tpresentando sin~is de grande vitalidade. Não seria 

demais 68 foi um movimento também alemão, e que, como 



vef'emos, 

c.ul tL\ral 

trouxe conseqUências e contr-ibui~Ões 

4 
notáveis para c debate 

em escala internacional. Aqui nos report~TÍamos ao ensaio de 

Jürgen Ha.bermas (N<3.c:ão Ferida ou Sociedade em Aprendizado? Te:~es para 

História 

Alemanha) 

' das Ciêncjas Sociais e Humanas na República Federal da 

recentemente publicado entre nós (Suplemento Letras da Folha 

de S. Paulo, 29 de julho de 1989, G - 5, traduc;:ão de Márcio Su2ut.d). 

Nesse ensaio, publicado pelo Frankfurter Rundschau, Habermas responde 

a uma questão relativa ao tema ''O Espírito Alemão'', numa conferência 

organi2ada pela John Hopkins University, e que assim se formulava: 

"Tendo em vista a grande importância do pensamento alemão no passado, 

pode-se observar hoje uma certa .erosão da influência intelectual 

Talvez Anselm Kiefer e outros pÓs-modernistas das artes 

ainda tenham influéncia na cena americana; mas não se pode 

vislumbrar uma mesma v i tal idade nas ciência humanas. Há na Alemanha 

tendénci.as intelectuais de importância? Em caso negativo, por quê?" Em 

sua resposta, Habermas afirma só "da perspectiva de uma 

gerac;:ão que iniciou seus estudos universitários ·depois da guerra". Nas 

universidades alemãs respirava-se o que ele chama de "uma continuidade 

espiritual que, passando pelos anos 30, estendeu-se pela era. 

Adenauer". E prossegue: "Ao mesmo tempo, estavam finalmente reabertas 

para nós as portas do ocidente e do nosso próprio passado, que até 

então permanecera interditado. Habermas insere o maio de 68 num 

período que ele chama de incuba~ão e que, segundo ele, Marcuse 

aceJ-tadamente designou com o rótulo "F.:evol ta e Contra-revoluc;:ão". Na 

esteira das revoltas estudantis, aponta para uma penetraç:ão também nas 

ciências humanas de motivaçÕes "de uma tradic;:ão iluminista que sempre 

for.a pouco desenvolvida na Alemanha, só teve uma recepção em 

larga escala depois de 1945". Ao 1-eferir-se ao momento que sucedeu ao 

fracasso dos movimentos estudantis, c.hama a atenção para o fato de 

sido ''mobili2ada e radicali2ada - tanto no sentido 
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de um aprofundamento quanto no de uma dogmatizaç::ãa. Vale lembrar '"!Ue e 

nesse momento que vai ocorrer, agora dentro do mundo acadé:·mi co, o 

debate ·r1goroso com o Passado nacional-socialista. Ao falar do3.s 

transformações daí/ decorrentes, no que tange às disc:ipl i nas 

acadêmicas, refere-se ao fato de que "pela primeira vez, em muitas 

áreas como em literatura alemã e em pedagogia, as ciências humanas 

estabeleceram um contato sério com os tipos de abordagem das ciências 

sociais". Entre os exemplos por ele citados vamos encontrar Peter 

Bürger. Este, em muitas passagens de suas obras e ensaios, volta a 

insistir no fato de ser a sua obra, e especialmente Teor ia da 

Vanguarda. que pode ser considerada como o ponto central de suas 

investigac:ões conseqÜÊncia imediata do fracasso dos movimentos 

revolucionárias de 68 e do início dos anos 70. 

Ainda sobre os anos 60 e sua<:. conseqüências, vale lembrar aqui uma 

outra corrente, também lembrada por Habermas no ensaio citado acima, e 

que.• encontrou reconhecimento internacional, chamada E!stétic~ 

recep~~a. Um dos seus fundadores, o mais conhecido talvez entre nós, 

Hans Robert JaLtSS, em seu ensaio A Estétice~ de~ Recept;:ãa: Colocações 

Gerais, assim descreve aquele momento: "Os filólogos, que se haviam 

deslocado para Konstanz, estavam diretamente interessados na revisão 

da ai.Jto-imagem da teoria da ciência. Fundaram, Por isso, o primeiro 

departamento de Ciência da Literatura, na Alemanha, e se voltaram para 

a estética da recepção e do efeito, cujo respectivo início foi marcado 

pela minha Liter.aturgeschichte Prov-oka.tion <A história da 

literatura como provocaç::âo) ( 1967> e por Die Appelstruktur der Texte 

(A estrutura apelativa do texto) de Wolfgang R&metemos o 

leitor para a leitura deste e dos outros textos de Jauss, onde, al~m 

da colheita de dadas históricos importantes o período, 

encontramos um panorama das ocorrências e conseqüências no âmbito dos 

estudos literários. 



Em linhas muito 
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gerais, e dentro desse panorama que vamos ver situada 

a obra de Peter BLirger. d.ii Vangu.orda, como ele afirma nas 

observ?c:Ões prel {minares, é resultado do projeto "Vanguarda 

Soe iedade Bul-guesa" que envolve a questão de como renovar a história 

da 1 i ter atura sem cair num dos dois tropeç:os mais conhecidos: reduzir 

a história da literatura pura e simplesmente a um desdobramento da 

história (historicismo positivista) ou construir uma históri-:1 

literária à parte (formalismo e teoria da recepc;;::ão>. A resposta a esta 

questão, uma vez que pressupÕe um lugar teórica no desenvolvimento do 

objeto literatura, a pal-tir do qual a história do objeto pode 

concebida, o d1.1tor acredita tê-la encontrado nos movimentos históricos 

~·2 ,;anguarda. 

O ataque que eles desferiram contra Ltma certa concepção da arte, 

dominante na sociedade burguesa, e que se caracteriza pelo status de 

autonomia, aliado à tentativa de reintegrar a obra de arte no contexto 

das outras práticas sociais, permitiu o reconhecimento da arte como 

instituiç~o, fundamental para a constl-ur;ão da história da arte e da 

literatura proposta por Bürger. 

Um de~s pontos centrais da investigaç:ão por ele desenvolvida é a 

questão da possibilidade de um efeito social da arte em nosso tempo. 

Para isso, ele se! propõe investigar os primeiros trinta anos do 

sáculo, quando em toda a Europa e em muitas outras partes do mrJndo 

eclodiam movimentos voltados para essa mesma investigação. Na pt-ática 

artística revolucionária dos movimentos históricas de vanguarda, Peter 

vê o que ele chama de uma resposta ao conceito de autonomia da 

arte, tal como o desenvolveu e praticou o esteticismo. O engajamento 

na arte, assunto do 4ª capitulo de Teoria da Vanguarda, ~ um conceito 

decorrente desse mesmo conceito da autonomia. A vanguarda., como 

demonstra But-ger, mod i f ÍCOLI a concepção do engajamento na 

mostrando que o efeito social de uma. obra nâo pode ser 1 ido 



; ·v 1 <:< 1nsl1luiçâo ro.::< qual elOc• fur1c 1on.:<. Com ~ vanguarda, af1rn1a PetE·, 

hu,-gt?r ao discutir .o conceito de obra de arte, surge um novo tipo d•· 
. 

prefére nao ma1s chamar de obra mas de manifestaçâo, ou 
·' 

que ele 

seJa, a obra de .:1rte não-orgánica. Ainda no 4~ capÍtulo encontramos 

uma discussão sobre dois dos mais importantes teóricos a abordar a 

questão das vanguardas e a refletir sobre a possibilidade de efeito 

·:o;ocial da obra de arte: Lukács e Adorno. E as abordagens e reflexões 

desses dois teóricos vai terminar numa apor ia, -segundo Bürger, que nâo 

permite a nenhum deles situar a obra do dramaturgo alemão Berta! t 

Brecht, aquele que com o maior grau de consciéncia realizou a 

tentativa de criar um tipO de obra não-orgânica, " o signo 

individu-3.1 nâo remete em primeiro lugar à totalidade da abra, mas à 

realidade" No rastro desta determinação do que seja a obra 

não-orgânica. Bürger propõe uma releitura de Brecht, vendo, 

especialmente nos seus escritos teóricos sobre arte, uma possível 

saída para as apor1as a que chegaram os deb~tes entre Lukács e Adorno. 

O conceito de vanguarda apresenta muitas acepçÕes e tem sido, ao longo 

destes tempos de pós-modernidade, muito debatido. Adorno, por exemplo, 

a vê como a única expressão autêntica de situação atual do mundo. Já 

Lukács prefere ver nela a decad§ncia da sociedade b1..1rguesa. 

Sanguinetti a questiona pelo seu duplo movimento interno frente ao 

mercado, enquan~o Renato Poggioli, também autor de uma Tear i .a 

Va.ngui51rd.a, a estuda como categoria estética, acr-editando poder 

caracterizá-la de forma detalhada. De Benjo3.min, BUrger adota o 

conc0ito de alegoria enquanto catego,- i a básica para a compreensão da 

obra de vanguarda, discordando, porém, da sua explicaçâo da genese d~ 

vanguarda a partir das t~cnicas de reprodução. 

Po3.ra ele, que recorre à crítica da ideologia como alternativa 

a so a vanguarda permilE' 



' '··' 
.-~conhecEo:;- certas categor1as da obra de arte em geral D:J.i que, 

l" ornp i da a perspectiva histor1c1sta, por ela se pode entender 

estágios precedent~s da arte na sociedade burguesa, não o contrário 
.• 

Os movimentos hist'óricos de vanguarda questionaram, pela primeira vez 

de forma radical, o status da arte na sociedade burguesa, exPressado 

pelo conceito de autonomia. A teor ia da vanguarda, que o autor 

desenvolve em polêmica com as teses de Benjamin e de Adorno, deve 

fac i 1 itar o instrumental teórico necessário para conceitualizar as 

tentativ.as vanguardistas de transgredir os· limites da instituiç:âo 

arte. 

É verdade que as vanguarda? surgidas nas três primeiras décadas deste 

século determinaram uma vasta literatura e sérias investig~r;Ões do 

ponto de vista historiográfico, sociológico e mesmo esté.·tico. o 

trabalho de Bürger é uma tentativa de condens~ção e de superação de 

todas as outras tentativas que a precederam. É assim, por exemplo, que 

o conceito do deslocamento permite abandonar as valorações de Lukács e 

Adorno e ultrapassá-las em seu nível teórico. Das vanguardas importa 

sobretudo a apreensão da sua dimensão crítica: as obras que a compÕem 

sup6em um juÍzo sobre as condiçÕes históricas das quais emergem. 

Como em Brecht, os momentos social, político e histórico são partes 

constitutivas da obra e incidem sobre a sua prÓpria historicidade na 

medida em que se incorporam enquanto consciência critica ao momento da 

produ~ão. Em Brecht, que ele tenta redimensionar como sendo, num certo 

sentido, um autor de vanguarda, Bürger privilegia como momento máximo 

o construtivo. Em vez da destruição da instituição, temos uma proposta 

de reconstru~;ão e de reestrutura~;âo da sociedade, ~través de uma arte 

redimensionada por uma mudança de função, na plena consci€ncia do seu 

caráter de instituição. 

Nas várias referências ao fenômeno do pÓs-vangual-dismo Bürger v&'-

o perigo representado pelo abandono das reflexÕQs teóricas e pel~ 
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abdlcac<3a da compr·pen~_;.ao de sent1d0 la1s tendênc1as sâo s1ntom0s d~ 

CrlSE' qUE· no<:= at1nge muito de perto e que fo1 provoc.:ada pelo 

fracasso das esperanças colocadas na força de transformação social d-~ 

Segundo ele'·· esse abandono do esforço conceitual por parte da 

esquerda remete à postura do melancólico de Benjamin, que rejeita o 

fragmento ao qual havia 1 i gado suas esperanças. Com isso, fica 

ab.andonado o terreno às forças da direita. Das suas reflexões pode-se 

a necessidade de uma retomada dos temas e das questões que 

provocaram a efervesc2ncia cultural dos anos 60 e que mantinham acesas 

as esperanças de um mundo melhor, de um mundo mais habitável e de uma 

ordem mais justa. E foi o fracasso dessas mesmas esperanças, 

destruídas pelas fon;as repressivas de uma sociedade ordenada segundo 

a racionalidade-voltada-para-os-fins, que nos legou esta Teori-a 

Datada, como o autor insiste em afirmar, histórica, ela 

guarda a memória do fracasso. Para Bürger, aqueles que apenas vêem o 

f-racasso das intenções vanguardistas atestado pela melancólica 

presença de suas obras no museu, deixam de ver o momento mais 

importante desses .movimentos, o reconhecimento do caráter de 

instituição da arte. Usando de um conceito emprestado a Althusser, a· 

conceito de déc.al.age, que ele traduz para Verschiebung (deslocamento), 

propõe algo próximo das propostas artísticas de Brecht, um 

distanciamento Uma vez reconhecida arte como instituição, 

Possível tomar distância com relação a ela e vê-la de fora, como 

instituição. Essa distância serve pal-a destruir qualquer i lu são de que 

seJa possível um efeito imediato. Não se pode mais pretender, como o 

fizeram os vanguardistas, levar a arte d~ volta a vida,. o 

s1gnif~caria de qualquer forma o fim da arte, confirmando a previsão 

dE• Hegel Trata-se, antes, de perceber-lhe o caráter de instituiç:~o, 

pois é ele que determina sua função social A Teo/- i .a da V.angu.:lrd.a não 

s~e pl-opÕe, como afirma o seu autor, a apresentcu- soluções quer paJ-a os 



i. O 
pr·oblemas da arte, guer para os problem·3S da sociedade. Ela, antes, 

fornecer um marco categoria} que permita o encaminhamento das 

discussões sobre árte 
' 

no nosso tempo, cujos problemas centrais não 

atingem, obviamente, apenas a prÓpria arte. A questão do engajamento, 

para a arte consciente de sua própria autonomia enquanto esfera 

separada da práxis de vida, para a arte qLie se sabe instituição. 

A questão do engajamento é o reflexo da própria autocompreensão da 

arte no nosso tempo, arte que se entende como instituição, uma entre 

as outras instituiçÕes sociais, e que por iSso pressupõe o abandono de 

qualquer ilusão de efeito imediato em nome de uma reflexão possível 

sobre a própria realidade·em transformação. De fl•3da adianta dizer que 

a arte é em si mesma revolucionária. A arte é o lugar onde se podem 

desenvolver reflexões i l1Jminadoras a práxis social 

l-evolue ionár ia. 
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Em vez de um Pre-f.ácia .às adições ita.Iia.n.a e brdsileira 

. 
Os senhores me pedem para 

•' 
esc r e ver "Ltm breve prefácio às edições 

italiana e brasileira", no qual eu enfoque o significado do livro para 

sua recepção hoje. Devo confessar que é difícil atendeJ- a um tal 

pedido. 

o autor não e nenhum leitor privilegiado do seu texto. Sem dúvida, 

como qualquer outro leitor, tem o direito .de participar da sua 

interpretação e de sua re-interpretaç:ão {e, sempre, toda interpl-etação 

é também uma re-interpretaç:ão); mas não deveria, na sua intervenção, 

pretender ser algo assim como o proprietário do sentido correto do 

texto. Ocorre, porém, ser extremamente difícil renunciar a essa 

Daí, justamente, a explicação para o meu desconforto. Não 

posso falar sobre a Teoria. da. Va.nEJU.iu-da. como se do livro de um outro, 

e sobre ele não quero falar como autoridade que determina o que o 

texto diz. Os senhores vêem que eu, pa:ra escrever um prefácio que 

correponda às minhas representações desse gênero impossível, teria d~ 

a mim mesmo me ludibriar e tentar ler o livro como sendo de um outro 

uma idéia razoavelmente aventureira, diga-se de passagem. 

Se, quinze anos depois do seu aparecimento, o livro ainda é lido, não 

será, supostamente então, em r-a:z.ão da tentativa nele empreendida de 

extrair, do desenvolvimento da arte na sociedade burguesa, as 

categm-ias da estética, e isso quer di~er historicizá-las de maneira 

radic.;!l. Pode ser que o· contexto histórico e teórico no qual essa 

tentativa se desenvolve (demarca~;ão de com 

materialismo vulgar e retorna às reflexões metodolÓgicas formuladas 

por Marx na aos Grundris-se), pelo menos na Hepública 

Federal da Alemanha, tenha-se perdido de vista. Mas os textos 

teóricos, pelo visto, costumam - respectivamente quando em contextos 

modificados - desenvolver novos potenciais de significado. No caso d.a 
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teoricamente a rEdação de tensão 

que isso 
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decorra de a obra resolver 

entre duas tradiçÕes da modernidade 

estética, as quais~ pelo menos na campo da teoria, antes se definiam 

uma contra a outrc/ tenho em mente o impulso vanguardista de superação 

da autonomia da arte, que Benjamin absorveu em suas teses sob•e a 

de arte, e a modernidade, que - baseada na estética da autonomia 

está centrada na categoria de obra e que tem em Adorno o seu teórico 

mais significativo. 

Enquanto Benjamin persegue (ainda que reprimj.do) o projeto de uma arte 

pós-aurá.tica, no qual se conjugam motivos brecht i .anos e s•Jrre.al istas, 

Adorno - cuja critica ao f~ntasmagÓrico da m~sica de Wagner apresenta 

um paralelismo integral com o projeto de Benj.amin depois de 

retornar do exílio americc.mo, não deixa nenhuma dúvida sobre o fato de 

que, para ele, a status da autonomia é a condiç:ão de possibilid,:ade da 

arte na sociedade burguesa tardia. As categorias da estética 

idealista, que Benjamin queria desativar com •..1m ato de violÊncia, 

Clcabaram, assim, por ser reintroduzidas; com o que, 

est8tico-internamente, o impulso vanguardista de superac;:ão perdura 

dentro da da ruptura. Apesar dos inúmeros motivos 

intelectuais comuns, seria praticamente impossível conceber uma 

oposiç;â"o mais inconciliável do que essa que separa as teses sobre a 

obra de arte, de Benjamin, da Tear ia Estética de Adorno. 

A Teoria da Vanguarda é o que me parece- tenta fazer, pois, dessa 

oposição, o objeto de uma construção teórica. Reflete o projeto 

vanguardista de uma reconduc;:ão da da vida, não ao 

deduzir desse projeto um programa estético (como o havia feito 

Benjamin), mas ao tentai- compr·eender o seu fracasso. Ai começa a 

história dos mr::tl-entend idas produtivos, e não se trata de 

''corrigí-los" mas de acatá-los. ,Tudo depende de se pensar um conceito 

de fracasso que seja complexo e em si mesmo cheio de contradições, que 
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experiências vividas no processo do fracasso quanto 

a consciE·ncia de projeto de uma e=-,tética dissolvida no 

cotidiano, enquant~ projeção de um alvo a ser atingido - guarda ainda 

o seu semtido, mestho quando a estetização universal do cotidiano (como 

nos Estados Unidos) de há muito parece H~-lo destituído de valor. 

No fracasso do ataque dos movimentos históricos de vanguarda à 

instituição arte, três momentos se cruzam: i. o projeto historicamente 

necessário de uma superação da arte na práxis de vida, que, em igual 

medida, é resultado da lógica de desenvolvimento da arte <o problema 

do esteticismo), como da dinâmica do desenvolvimento da sociedade 

'ê-·-~rguesa <crise desta sociedade na Primeira Guerra Mundial); 2. 

:.;,possibilidade de realizar tal projeto sob as condições sociais 

3. e, finalmente, a capacidade de resistência da instituição, 

cuja superação, historicamente, parecia estar na ordem do dia. o 

fracasso do projeto vanguardista não significa um retrocesso às 

condições de partida; antes, traz como conseqüência uma transformação 

da instituiç:ão arte, que assim talvez possa ser formulada: a 

instituição da arte continua existindo, mas como uma instituição 

abalada (o "lrrealis", em Adorno, dá conta dessa formulação). As 

categorias da estética idealista não foram simplesmente tornadas 

válidas mais uma vez; antes, perduram enguanto categorias destituídas 

ele valor. Joseph Beuys concebe trabalhos alegóricos; de acordo com a 

sua intenção, são signos que nos devem transmitir uma mensagem, mas 

atuam enquanto símbolos. Quer dizer, nós os lemos no se.•gundo plano de 

um esquema fomentador de vivências, que sabemos não possuir outro 

fundamento a não ser a prÓpria vivência que experimentamos com o seu 

auxílio (cf. ensaio sobre Joseph Beuys, Der fi'lltdg, die fi'llegarie und 

ciie lh··.antga.rde) Alga mais mudou desde! os movimentos históricos de 

vanguarda: se o esteticismo ~inda podia responder de forma 

t-elativamente concisa à questão sobre o que fosse a arte, isso agora 
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nao confere mais; tal questão é hoje lançada aos prÓprios produtores. 

Se estes, dentro da arte inst i tu c i ona 1 i zada como autônoma, prec i ~;avam 

estar sempre deter~inando a sua relação com a instituição, hoje, antes 

' 
de mais nada se vêem na necessidade de, por meio do seu trabalho, dar 

provas de possibilidade da arte. Enquanto o mercado da arte se 

transforma cada ve:z: mais em campo de especulação do capital 

internacional, virtualiza-se o marco normativo dentro do qual trabalha 

o artista individual. Aquilo que hoje é discutido sob o infeliz 

verbete "pÓs-modernidade" não passa de um velho problema da 

modernidade, que evoca a famosa-famigerada_proposição hegeliana do fim 

da arte: a sociedade burgi..J,esa não possui uma arte que lhe seja 

genuína, mas - contra Hegel e com Adorno, seria o caso de adidionar um 

complemento à proposição- precisa dela. 

Terei alcançado a mágica de! ler Teoria da Vangu.arda como se fosse o 

livro de um outro? Receio que não. Tudo o que consegui foi aproximar o 

velho texto de uma perspectiva que a Pl-osa der Moderne (obra mais 

recente) justamente acaba de tornar definitiva. 

Bremen, fevereiro de 1989 

Peter Bürger 
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Observ.:::1çâo preliminar 

Se aceitamos que a teoria estética só é substancial na medida em que 

reflete o desenvolvimento histórico do seu objeto, então uma Teoria d.i!I 

~~nguarda é hoje um componente necessário das reflexões teóricas sobre 

arte. 

O presente trabalho tem como ponto de partida os resultados do meu 

livro sobre o surre-alismo~·. Para, na medida do possível, evitar 

referÊncias individuais no que se segue, remeto à leitura das análises 

de obras dos surrealistas contidas nesse livro. É outro, porém, o 

status das reflexões aqui expostas. Elas não pretendem ocupar o lugar 

das necessárias análises individuais, mas oferecer um marco categol-ial 

com cujo auxilio tais análises possam ser empreendidas. Os exemplos da 

1 i ter atura e das belas-artes aqui introduzidos, não devem ser 

entendidos como interpretações histórico-sociológicas de obras 

individuais, mas como ilustra~ão de uma teoria. 

o trabalho é resultado do projeto ,qv.antg-:J.rde und bürger 1 iche 

Gesel lsch.a-ft <Vanguarda e Soe i edade- Burguesa) , desenvolvido na 

Universidade de Bremen do semestre de verão de !973 ao semestre de 

verão de 1974. Sem os estudant.e~s que colaboraram no p)-ojeto e sem o 

interesse demonstrado pelo objeto, o trabalho não se teria. prodiJZido. 

L Peter Bürger, lkr franziisische 5urreali51Jus. Stutiien ZUIII f'roble~~ 

der dvantgardistisc:hen Literatur. Frankfurt !971. 
Retomo aqui os trabalhos pesquisados sobre o problema da vanguarda na prepara~ão de pesquisa do livro do surrealismo. 
Especialmente: W.Benjailin, Der Surrealis11K15. Die letzte f1oalentaufnahll'le der europ.iiisc:hen lntelligenz, em: Angelus 
tlovus. flus.ge~Wllte Sc.hriften, êi. ed., FrilflHurt 1966, pp. 200-2'15; Th. W. Adorno, Riickblickend auf tien Surrealisrus, 
em: Naten zur Literdtur I (8ibl. SuhrkafliP, 471. 10.-13. fausend, Frankfurt i9b3, pp. !53-lbO; H. H. Enzensberger, Oie 
llpc}rien der {lvantgarde, em: [inzelheiteo II. f'o@sie und Politik (ed. suhrkamp, 871. Frankfurt o. J., PP. 50-80 e H. H. 
Bohrer, Surrealismus und ferrar ader die AParien des Ju5te-milieu, em seu Die gefihrdete Phanta5ie, oder SIJrrealisn~~.~s 

und Terror. (reihe Hanser, 401. tllnique !S'70, pp. 32-bl. 
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Introdu~ão: Reflexões preliminares para uma ciência crítica da 

literatura,.. 

·' 

Hermen§ut i .c a. 

A ciência crítica <Hritische Wissensch.a-ft) se distingue da ciência 

tradicional <tr.aditianelle Wissenscha.-ft> por refletir o significado 

social do seu próprio fazers. Isto levanta ·determinados problemas, 

cujo reconhecimento é importante para a constituição de 'Jffia ciência 

.:::rítica da literatura. Não me refiro à.que1a equiparação ingênua de 

individual e relevância social, que ocasionalmente pode ser 

encontl-ada entre a esquerda, mas a um problema teórico. A determinação 

daquilo que é socialmente relevante está em conexão com a posição 

política do intérprete. Isto signifíc~: a questão, sobre se um objeto 

e ou não relevante, não pode ser decidida numa sociedade antagonística 

através da discussão, mas pode certamente ser discutida.. Acredito que 

seria já um progresso substancial na discussão cientí-fica, se se 

tornasse óbvio que todo cientista fundamentasse a escolha de seu 

objeto e sua colocação do problema. 

A ciência crítica - como sempre mediada entende-se como parte da 

priucis social. Não é ndesinteressada", mas orientada pelo interesse. 

Este, numa primeira aproximação, poderia ser determinado como o 

interesse por condições razoáveis, por um mundo sem exploração e sem 

repressão desnecessária. Tal interesse não se pode impor na ciência 

da literatura de for-ma imediata. Analisando as tentativas realizadas 

nesse sentido, em que a ciência materialista da literatura é medida de 

acordo com a formulação: "se e em que forma esta empreendimento é .:~a 

mesma tempo componente necessário e útil da práxis transformadora na 

respectiva situação histórica concreta 113
, nos defrontamos com uma 

instrumentalização imediata da ciência, que não poderia trazer 
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transform.ador.a da 

soe i edade. O interesse que orienta o conhecimento só se pode impor na 

ciência da literatu-ra de forma mediada, ao determinar as categorias 

' com o auxílio das quais se compreendem as objetiva~ões literárias. 

A ciência crítica não consiste em pensar novas categor i·3.S para 

contrapô-las às "falsas" categorias da ciência tradicional. Antes, 

examina as categorias da ciência tradicional, para descobrir quais 

questões elas permitem colocar e quais outras questões, já no plano da 

teoria (justamente pela escolha das categorias), ficam excluídas. Na 

ciência da literatura é importante, nesse cqso, saber se as categorias 

possuem uma natureza tal qu~ permita investigar a conexão entre as 

·-'- ;;1 ivat;Ões literárias e as 1-elações sociais. Deve-se insistir sobl-e 

a significado do marco categoria! de que se serve o pesquisador. A 

exemplo dos formalistas russos, pode-se descrever uma obra literária 

como solução para determinados problemas artísticos que são colocados 

pe.•lo estágio de desenvolvimento da técnica artística na época de seu 

surgimento. Mas com isso, a questão da fun~ão social estaria cortada 

logo no plano teórico, a menos que se chegasse a tornar reconhecível, 

na problemática de aparência puramente imanente à arte, um problema 

social. 

Para criticar de modo adequado a teoria literária do formalismo faz-se 

necessário um quadro de categorias que permita tematizar a relação 

entre intérprete e obra literária. Apenas uma teoria que satisfizesse 

tal exigência seria capaz de transformar função social do seu 

próprio fazer em objeto de ocupaç~o científica. da ciência 

tradicional, a hermenêutica fez da relação entre obra e intérprete o 

centro dos seus esforços. Devemos a ela a cogniç~io de que a obra de 

arte, enquanto objeto de conhecimento possível, não nos é dada tel 

quel Para identificar um texto como poema pl-ecisamos lançar mão de um 

conhecimento prÉvio (1/orwissen), que e tr·ansmitido pela tradição. A 
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ocupa!;:ão científica com o objeto literatura começa no instante em que 

se chega a entrever como apad?ncia <Schein) a imediaticidade com que 

captamos um • poema enquanto poema. As objetivações intelectuais 

<Geistige Ob.iektive~tionen) não possuem o status de fatos; são mediadas 

pelas tradições. Daí que o conhecimento da 1 i ter atura d.pen-ils pode 

suceder pela via do debate crítica com a tradição. E, uma vez que se 

deve à hermenéutica a cognição da transmissibilidade das objetivações 

intelectuais pela tradição, é natural comecemos as nossas 

reflexões por uma crítica da hermenêutica tradicional. 

f'reconcei to < Vorurtei 1) " são os dois 

importantes conceitos f1..1ndaffientais da Hermenêutica, desenvolvidos por 

Hans-Georg Gadamer no seu livro VerdC~de e Método. O primeiro é 

utilizado por Gadamer num sentido amplo, como se dá no uso coloquial, 

a saber, sem significado pejorativo. Preconceito significa, quando 

rel~cionado com o processo da compreensão de textos não-familiares, 

que o intérprete não é um mero receptor passivo que, por assim dizer, 

se familiariza com a texto, mas traz consigo determinadas 

representações que necessariamente entram na interpretação do mesmo.· 

Aplicação (uso) é, por sua vez, toda interpretação, na medida em que 

de um determinado interesse presente. Gadamer enfatiza "que na 

sempre tem lugar algo assim como uma aplicaç:ão do texto a 

-ser compl-eend i do à situação presente do intérprete" 4
. No caso da 

exegese de um texto da lei por um juiz, ou da exegese de um texto 

bÍblico no sermão de um pregador religioso, o momento da aplicação 

(Am-vendung) pode ser imediatamente reconhecido no ato da interpretação 

<Deutung) Mas a interpretação de um texto hist6rico ou literário 

t<:tmpouco ocorre sem referência à situar,.:ão daquele qcae interpreta (des 

Deutenden) ; sendo indiferente, no caso, para o conhecimentCI do 

processo disse está ou não consciente esse intérprete. 

Vamo-nos ater ao seguinte: munido de preconceitos, o intérprete se 



aproxima do texto a ser 
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compreendido, e o interpreta do seu ponto de 

vista, aplicando-o à sua situa~ão. Até aí, pode-se estar de acordo com 

Gadamer; no entantq.·, o recheio conteudí'stico que confere aos conceitos 

foi com razão criticado, sobretudo por Jürgen Habermas. "Gadamer 

redireciona a cogni.;ão da estrutura de preconceito 

( Vorusrtei Isstruktur) da compreensão, reabilitando o preconceito como 

tal"~. E isto se dá, na medida em que define a compreensão como 

"entrar num acontecer da tradi!;ão" <W~hrheit" und Methode, p. 275). 

Para o conservador a compreensão coincide afinal com a 

submissão à autorid-3.de da tradição; em contraposição, Habermas apontou 

para a "força da reflexão" dt:n- Re-flexion), que torna 

transparente a estrutura de preconceito da compreensão e que, com 

isso, consegue também romper o poder do pl-econcei to <Logi k der 

Sozi.alwiss., p. ess ". ) Hebermas esclarece q1_18 1 para uma 

1-lermenE-utica tornada autõnoma (eine ver!";eJbstJindigte Hermen~utild, a 

tradição só se apresenta como poder absoluto porque não leva em conta 

o sistema de trabalho e dominação (Logik der Sozicd.wiss. I p_ e89). Com 

isso, assinala aquele que deveria ser o ponto de partida para uma 

hermenêutica crítica. 

"Nas ci&ncias do espírito" <Geis:tes.wissenscha-ften) , escreve Gadamer, 

"é antes o interesse da investigação que se volta para a tradição, de 

modo especial motivado pela respectiva atualidade e seus interesses. 

Apenas através da motiva~;ão do questionamento se constituem, afinal, 

tema e objeto da investigação." <W.ahr!Jei t und /1€.•thode, p. 269). 

Tratando-se um conhecimento importante, devemos reter a informação da 

das ciências hist6rico-hermenêuticas com o presente 

CGegent'll.artsbezogenhei t); a formula.~;ão "o presente e seus interesses", 

supÕe que o presente seja algo unitário <etwas Einheitliche•s), 

cujos interesses possam ser determinados. Mas o caso não á exa·tamente 

esse. Na história, até o presente, os interesses de dominadores e 
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Apenas por estabelecer o 

presente como unidade monol :í t ica, Gadamer pode comparar a compree:.~nsão 

a um "entrar nurp acontecer da tradição". Frente a essa visão 

' { Anscha.uung) , que "faz do historiador um receptor passivo, deve-se 

insistir, com Di 1 they, "que aquele que investiga <er-farscht) a 

história é o mesmo que -Faz (ma.cht> a história""". Querendo ou não, o 

historiador, ou seja, o intérprete ocupa um lugar dentro das 

controvérsias do seu tempo. A perspectiva, a partir da qual observa o 

seu objeto, é determinada pela posição assumida dentro das forças 

sociais da época. 

Crítica da Ideologi-a 

Uma ,hermenêutica que não se propõe como objetivo a mera legitimação de 

tradições mas o exame racional de sua Pretensão de validade 

converte-se em crítica da ideologia. É sabido, que o conceito de 

ideologia vincula-se a uma m'ultiplicidade de significados em parte 

contraditórios entre si; não obstante, é imprescindível para uma 

ciê-ncia crítica, porque permite pensar a relação contraditória entr:e 

objetivações intelectuais e realidade social. No que se segue, ao 

invés de uma tentativa de definição, abordaremos a crítica da religião 

mostrad-=. por Marx na introdução à Crítica da -filoso-Fia do direito de 

onde se desenvolve essa relação contraditória. O jovem Marx - e 

nisso repousa a dificuldade, mas também a fecundidade científica do 

seu conceito de ideologia denuncia como -f.als.a consciência um 

construto ideacional <Sedankengebi Ide), ao qual porém, ao mesmo tempo, 

não nega verd.ade. 

A religião é a autocoosci&ncia e o autos.entiMnto do hoore~~., que ou bet não se gardlou a si próprio ou já se perdeu 

novamente. !'las a home. não ê Ulll ser abstrato, acocorado fora do JIIIJildo. O homem.- trata-se do IIW!da da hame., o Estado, a 

sociedade. Esse Estado, essa sociedade produzet~ a religião, uma coosciência invertida do rrundo lverJ:ehrtes: 
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/1/eltbeMJ tseinl, posto que são um mundo invertido L .. 1. Ela [a religião] é a real i zar;ão fantástica do ser 

hu~na, porque o ser hUIIIano .não possui nenhuma verdadeira realidade. A luta contra a religião é pois, indiretamente, a 

• 
Juta contra esse .undo, cujo -~TQIIQ' espiritual é a religião. A oiséria religios.J é a wa só tempo expressdo da 11iséria real 

·e protesto contra ela. A religião é o ge.ido da criatura opri1ida, o estado de ânitiD {das 6e!iitl de UI .unda sea coraç:ão, 

assi1 co.o é o espírito de situa~ões das quais o espírito~ acha ausente. É o Ópio do povo. A supera~ão (Aufhebung) da 

religião, enquanto superado da felicidade ilusória do povo, é a eKigência de sua felicidade redl. A eKigênda de 

supE>ração das ilusões sobre sua situa~ão é a exig&ici<J de Sl.IPWaâo de usa sitwção que requer ilusDes. A crítica da 

religião é portanto, em ger.te, a crítica do vale de J.âgrimas, cujo halo é a religião. 

A estrutura de contradiç:ãa da ideologia torna-se apreensível no 

exemplo da religião: i. A religião é ilusão. O homem projeta no céu 

aqui lo que gostaria de ver realizado na terra. Na medida em que crê em 

Deus, que na verdade não é senão a objetivaç:ão <Ven!JegenstJindlichung) 

das qualidades humanas, o homem sucumbe a um engano. 2. Mas a 

religião contém. ao mesma tempo, um momento de verd.ade: é "a ekpressdo 

da miséria real" (pois a mera realizaç:ãa ideal da humanidade no céu 

aponta para a carência de humanidade real na sociedade humana). 

também "o protesto contra a miséria real", pois, mesmo na sua forma 

alienada, os ideais religiosos são .a medida daquilo que deveria ser na 

1··ealidade. 

O texto de Marx não estabelece, explícitamente, uma distinç:ão entre 

consumidores de ideologi.a ("povo") e c:ritic:as da ideologia. A 

distinç:ão É importante, pois só ela permite captar a particularidade 

do modo de observaç:ão dialético. Para aquele que crê <os consumidores 

de ideologia}, a religião É uma experiência na qual ele se realiza 

como homem ("a autoconsciência e o autosentimento do homem") Para o 

iluminista at.eu, ela o l-esul tado de um engano conscientemente 

construído, com o qual é assegurada uma dominac;:ão ilegítima. O mérito 

dos defensores dessa doutrina en.ganosa dos clérigos foi ter colocado a 

questão sobre a função das imagens religiosas <r~ligidse Weltbilder) 

do mundo. SLta resposta, no entanto, tem pequeno alcance,. porque 
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consumidores de ideologia. Estes 

se transformam em ·meras vítimas de uma manipulação impingida de fm-a. 

Também o crítico da idelogia se pe-rgunta pela função social da 

religião; no entanto, em oposição ao defensor da doutrina enganosa dos 

clérigos, procura explicá-la a partir da situação social daqueles que 

crêem. Na misé-ria real, descobre a razão para a capacidade persuasiva 

<über zeugungsf{ra.-ft) das imagens religiosas do mundo. Nessa análise, a 

religião pode ser reconhecida como algo de contradit6rio: apesar de 

sua não-verdade <Deus não existe) cabe-lhe também verdade, 

naturalmente enquanto expressão da miséria e protesto contra ela. 

Respectivamente contradit6ria é sua função social: alivia a existência 

-1a misÉria, na medida em que permite a experiência de uma "felicidade 

i lus6ria", mas com isso impede, ao mesmo tempo, a produção da 

"verdadeira felicidade". 

[) significado do modelo consiste, entre outras coisas, em não 

estabelecer univocamente, já no plano te6rico, a relac::3:o das 

ideologias com a realidade social, mas em apreender essa relação como 

contraditória e, com isso, conceder à análise a margem necessária de 

conhecimento, de moda que esta não se torne mera demonstração de um 

esquema de antemão estabelecido. É importante notar: no modelo, as 

ideologias não são BPreendidas como c6pia, no sentido de uma 

duplic.ac:ão da realidade social, mas enquanto prod1..Jto da práxis 

humana. São o re~"ultado de uma atividade que responde a uma realidade 

experimentada como insuficiente. (Q ser humano, sendo-lhe negada a 

realidade", isto É, a possibilidade de um desenvolvimento 

humano na realidade, é impelido à "realizaç:ão fantástica" de si mesmo 

na esfera da religião.> As ideologias não são o reflexo de 

determinadas condições sociais; são pa·r te do todo social enquanto 

resultado da práxis humana. "Os momentos ideológicos não 'ocultam' 
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apenas os interesses econômicos, nâo são meras bandeiras e senhas de 

combate, mas partes.e elementos da prÓpl-ia luta real " 

O conc:ei to de crí.~ica subjacente ao modelo de Mar>< merece também ser 

enfatizado. A crítica não é concebida como juÍzo, contrapõe 

abruptamente sua própria verdade à não-verdade da ideologia, mas como 

um produzir de conhecimentos. A crítica procura separar a verdade e a 

não-verdade da ideologia (em grego, como sabemos, krinein quer dizer 

divorciar, separar). o momento de verdade está, com efeito, 

genuinamente contido na ideologia, mas só é libertado pela crítica. <A 

critica da religiâo, ao destruir a aparência [ScheinJ da eKistência 

real de Deus e do outro mundo, possibilita o conhecimento do momento 

de verdade da religiâo, a saber, seu caráter de protesto.) 

O modelo mar><iano da crítica dialética da ideologia foi transposta, 

entre outros, pol- Georg Lukács e por Theodor W. Adorno para a análise 

rle obras individuais e de conjuntos de obras"-.t.. É assim que, por 

.::;xemplo, Lukács interpreta a novela de Eichendorff "~us dem Leben 

e ines T.::~Ltgenicht·s" <Da vida de um imprestável), como e><pressão de uma 

revolta contra a "atividade desumana <Gesch.ã"-ftigkeit) da vida moderna, 

contra a 'eficiência' contra a 'presteza' dos velhos e novos 

filisteus". Lukács, ao servir-se aqui dos conceitos de Eichendorff, 

quer com isso sugerir que o protesto neles contido permanece no plana 

da aparência <Erscheinung), sem contudo apreender a essência dos 

conteKtos a paf-tir dos quais essas aparências poderiam Primeiro ser 

entendidas. 

Toda aposição exaltada caracteriza-se pelo fato de, às vezes, sagaz~ente pôr a descoberto as contradi~ões da sociedade 

capitalista, por combatê-las c0111 genuína exasperação e c:om certeira ironia, se111 chegar no entanto a c~reender-lhes a 

essência. Daí decorre, na .-,aioria dos casos, uma distorção exagerada dos. problelllas, lJIIl pooto em que a crítica correta se 

converte a~ não-verdade sociaL Desse modo, a denúncia. do deSlludamento das cootradides da divisão capitalista de 

trabalho transtor11a-sE' numa glorihcar;ão acritica daquelas circunstâncias sociais que ainda não havía111 conhecido esta 

divisão de trabalho; eis a foote do E'fltusiasmo pela Idade Média 11 ~. 
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Na medida em que Eichendorff critica os fenômenos de alien.;11;ão da vida 

(burguesa) de trabalho, que permite que seus fins lhes sejam 

prescritos de fora e que, à custa do ócio, retém a imagem de uma vida 
' 

1 ivre <caracterizada pela autodetermina~ão>. atribui verdade ao 

T.;I.I.Jgenichts. Contudo, a crítica romântica ao princÍpio burguês da 

racionalidade-voltada-para-os-fins <Zweckr.ation.al itJit) torna-se 

não-verdadeira, no ponto em que se transforma em cega glorifica~;ão das 

condi~;Ões de vida pré-burguesa. 

F' o r longo tempo, a polêmica entre Lukács e,Adorno ocultou ainda o 

conhecimento das afinidades entre esses dois marxistas-hegelianos, que 

repousam sobretudo no mÉ-todo da crítica dialética. Apesar de ser um 

~~_.e contra Lukács que caracterizava Eichendorff como "romântico 

< "f'eud.aler Rom.antiker") a seguinte citação permite 

recol.;_,_ .. , 8T que também Adorno descobre em Eichendorff essa estrutura de 

contradição, chamada por Lukács de anticapitalismo romântico. 

Ê tão evidente o quanto a perspectiva de EiÓlelldorff procede dos despossuídos feudais, que sobre isso soaria ingênua uaa 

critica social. f'orét, subjacente a seu lllOdo de pensar estava não apenas a r~tauraç:ão da ordet~ desmoronada c01110 tallbéa a 

resistência contra a tendência destrutiva do próprio burguês18
• 

Aquilo que Lukács e Adorno adotam do modelo de Marx é a análise 

dialética do objeto ideológico. Este é apreendido como contraditório, 

sendo tarefa da crítica expressar essa contraditoriedade em conceitos. 

No entanto, pelo menos duas diferen~as essenciais podem ser 

constatadas com rela~;ão ao procedimento do jovem Marx. Para este, 

crítica da religião e crítica da sociedade coincidem de modo geral. A 

crítica destrói as ilusões religiosas <não o conteúdo de verdade 

Uifa.hreitsgeh.altJ da religi:ão) para tornar o homem capaz de agir: "A 

crítica da religião tira a ilusão do homem, para que ele pense, aja, 

dê forma {gest.altet) à sua realidade como homem livre de ilusões, dono 

de sua razão" <Marx, Zur fú-itik, p. 18). Na transposição do modelo 
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para obras literárias individuais ou conjuntos de obr.::~.s, esse objetivo 

nao deve ser tomado tel quel, porque não possuem a mesmo status que a 

religião (voltaremo~ isso). A relação entre crítica d.::~. ideologia e 

crítica da sociedade é:, em LLtkács e Adorno, francamente diversa da 

encontrada na jovem Marx. É que a análise de obras, que faz a crítica 

da ideologia (idealagiekritische Ner ka.ne~. 1 yse) , pressupõe uma 

.construção da história. O caráter contraditório da obra de Eichendorff 

só se torna apreensível no confronto com a relidade social à qual 

responde - o período da transição da sociedade feudal para a sociedade 

burguesa. Essa análise de obras, que faz a crítica da ideologia, 

também faz a crítica da so~iedade (Gesellschaftskritik), ainda que 

apenas de maneira mediata. Ao libertar o conteúdo social das obras 

opÕe-se às outras tentativas de apropriação, que, ou escamoteiam o 

mome.•nto de protesto nas obras, ou sumariamente levam os seus conteúdos 

ao completo desaparecimento, rarefazendo o estético até torná-lo uma 

forma vazia. 

A análise de obras que faz a critica da ideologia distingue-se ainda 

do modelo de Marx num outro aspecto: pela ampla renúncia à apreensão 

da fun~ãa social do objeto ideológico. Enquanto Marx, além do caráter 

contradi tório da religião discute também a contradi tm- iedade da função 

social da religião (que é consolo e, com isso, ao mesmo tempo impede a 

ação transformadora da sociedade), na análise individual, tal como a 

exercitam Lukács e Adorno, a problemática da função é amplamente 

des-foc.ada.. Esse des-foc.ament·o requer com mais razio ainda uma 

exp 1 i cação, se considerarmos que o aspecto da função é inerente ao 

modelo de Marx. A renúncia de Lukács e Adorno a uma discussão da 

funç:ão social da arte torna-se compreensível, se quando nos damos 

cont~~ de gue ambos fazem da estética da autonomia - não importa quão 
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Ora, na estética da 

autonomia está implícita uma determinação da funç:ão da arte 1 "'~-. Ela é 

concebida como aque~a esfera social que se destaca da existência do 

co"Çidiano ' bUrguês, 

racionalidade-voltada-para-as-fins, 

ordenada 

achando-se, por 

numa situação qL!e permite criticá-la. 

segundo a 

isso, justamente 

É social, na arte, seu movimento imanente contra a sociedade, não sua totada manifesta de posi~ão [ ... ]. Tanto quanto se 

possa predicar das obras de arte uma tun~ão 50Cial, esta só pode ser sua carência~de fun~ãoiS. 

Adorno, emprega, aqui, o conceito de funç:ão _obvi..:~.me:::nte com signific..:::~do 

em primeiro lugar,. como c:ategal-ia descritiva neutra, depois, 

c•.h .;:,..~ conotadlo negativa, no sentido de sujeiç:ão às reificadas 

atribt: i:, ;:_.!<.J de propósitos da vida burguesa. Par esta razão, Adorno 

renuncia também a uma análise de função, porque supõe atrás disso a 

tentativa de submeter a arte a fins estabelecidos fora dela. Isto se 

torna claro na sua polêmica com a pesquisa positivista do efeito1
•. Os 

efeitos são, para Adorno, algo de externa às obras de arte. 

O interesse pe:la decifração social da arte deve voltar-se para ela prÓpria, ao invés de' se satisfazer c0111 a destoberta e 

c01 a classificação dos efeitos, que ftltlitas vezes, por razões sociais, diverge~ inteiraJaente das obras de arte e de seu 

conteúdo social objetivo <Asth. Thearie, p. 338 e s. L 

Sem medi.aç::Ões, obra e efeito aqui se defrontam. Enquanto aquela diz a 

verdade sobre a sociedade, acha-se esta instalada no âmbito da 

r·eific:ação CVerdinglichung), contra a qual protesta a arte autêntica. 

Numa sociedade em que todas as r-elações inter-humanas estão 

radicalmente reificadas, também o trato com as obras de arte 

sujeita-se a esse princípio. Par conseguinte, a pesquisa do efeito 

pode, quando muito, apreE•nder a reificaç:ão universal, mas nada de 

essencial às obras de arte.:t· 7
. 



Esperamos 

aspecto 

ter deixado 
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claro, até aqui, que em Adorno a delimita~ão do 

da funç:ão tem cazões sistemáticas, que devem ser buscadas em 

sua estética e em seu fundamento s6cio-te6rico. Nas formulac;Ões 

citadas logo acima,/ salta aos olhos o fato de Adorno contrapor um 

conceito especulativo de obra de arte, que ele deve à estética do 

idealismo, a um conceito positivista do efeito. Com isso, porém, ele 

renuncia à possibilidade de mediar reciprocamente obra e efeito. 

Segundo Adorno, por razões sociais, enquanto cultura igualitária que 

deveria ser, a cultura burguesa fracassou. A verdade sobre esta 

sociedade pode-se expressar, ainda que apenas encapSL1lada em obras de 

arte do tipo ''m8nada''. ~ esta a funç:ãO da arte que Adorno pode 

designar como "carência de funç:ão" <Funktianslosigkeit), porque nela 

toda e qualquer idéia voltada para um efeito transformador acha-se 

anulada. 

Se é verdade que nas análises de obras literárias individuais que 

fazem a crítica da ideologia, tal como Adorno e Lukács as exercitaram, 

o aspecto da função aparece em segundo plano, a questão que se levanta 

é' sobre a possibilidade de uma transposic;ão, para as objetivac;ões 

artísticas, do modelo marxiano da crítica dialética, na qual este 

aspecto não se perca. Pode-se ler o ensaio de Herbert Marcuse, "Sobre 

como tentativa de realizar uma tal 

transposiç:ão~ 8 . Marcuse oferece uma determinação global da função da 

arte na sociedade burguesa. De acordo com essa determinação, a funç:ão 

da arte é contraditória: por um lado, mostra "verdades esquecidas" (e 

com isso protesta contra uma realidade na qual estas verdades não 

possuem validade alguma); por outro lado, as verdades são 

desatua 1 i z.adas através do medium da aparência estÉtica (estabiliz<3ndo, 

assim, as mesmas condições sociais contra as quais protesta) Não é 

difícil reconhecer que Marcuse toma como orientação o modelo da 

cTítica marxiana da religião: tal como Marx aponta na religião um 
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consolo, 

às forças que impelem à transformaç_ão), assim Marcuse, na 

cultura burguesa, r~mete os valores humanos ao .âmbito do ideal <a 

e, com isso, corta a questão sobre sua possível realização. E 

como Marx reconhece na religião um momento crítico ("protesto contra a 

miséria real"), Marcuse aponta a aspiração humana das grandes obras da 

arte burguesa como protesto contra uma sociedade que não alcançou 

satisfazer tal aspiração. 

O ideal cultural assieilou a nostalgia de- t111t1 vida ~ais feliz: de humanidade, bE'f!, alegria, verdade, solidariedade. Kas. 

vêm todas precedidas de Ull sinal positivo: de pertencerem a Wil mundo mais elevado, aais puro, a uat mundo não-cotidiano 

(iber den offiredtivm Charakter der Kultur, p. 821. 

Mar c use denomina afirmativa a cultura burguesa, porque baniu os 

chamadas valores a uma esfera apartada da vida cotidiana. 

Seu tra~o decisivo i a asserção de UI ~Undo universalmente obrigatório, a ser incondicionalmente afireado, um mundo 

eterna~~~ente ~~~elhor, ~ais valioso, e que é essendalatente distinto do lllWido factual da luta cotidiana pela existência, 111a5 

que cada indivíduo, •a partir do seu próprio interior" e 51!111 transfor11ar essa facticidade, pode realizar para si r.esmo 

(ide., p. 63). 

O conceito de afirmatividade designa, portanto, a função contraditória 

de uma cultura, gue não deixa de rete'r "a memória daGuilo que poderia 

ser", mas GUe é ao mesmo tempo "justificação da forma de vida 

existente (idem, p_ 66 e s.). 

Ela [se. a cultura afifllativa} aliviou, na verdade, as "rela~Ões externas• da respon~bilidade pela "determinado do 

hoa~e~~" -e desse IIICldo estabiliza sua injustiça-, mas lliOstra-lhes tambêm a ifllil9etl de Ulllil orde; melhor, que foi preterida 

ert favor da atual (ide~~~, p_ 881. 

Marcuse não al icen;ou essa determinação da função da cultura na 

sociedade burguesa sobre objetiv.aç:Ões artística individuais, mas sobre 

o seu status enquanto dissociadas da luta cotidiana pela existincia. O 
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teórico de qtJe as obras de arte não 

são rec.ebidas cada qLtal isoladamente, mas de~ntro de um marco de 

condiçÕes insti tucrionais, e é neste 
' 

marco que a fun~ão das obras, de 

modo geral, É estabelecida. No fundo, quando se fala da função de urne~ 

obra individual, trata-se de uma impropriedade discursiva, pois as 

conse:.'qüências observáveis ou inferíveis do trato com a obra, de forma 

alguma devem-se exclusivamente às suas qualidades particulares, e sim 

ao modo como se acha regulado o trato com. obras desse tipo nume~ 

determinada sociedade, vale dizer, em deterffiinadas camadas ou classes 

de uma sociedade. Quanto à designaçào dessas condições contextua i s 

<R.a.hmenbedingungen>, sugeri ·o conceito de instituiç!ia arte. 

Do ensaio de Marcuse, além do conhecimento do caráter institucional da 

determina~ão de função das objetivações culturais, pode-se deduzir urna 

asserção sobre a função (as funções) das obras de arte na sociedade 

burguesa. Nesse caso, é preciso estabelecer uma distin~ão entre o 

nível do receptor e o nível da totalidade social. A arte permite ao 

receptor individual satisfazer, ainda que apenas idealmente, 

necessidades que estão banidas da sua práxis contidiana. Na fruição Qa 

arte, o indivíduo burguês mutilado experimenta a si mesmo enquanto 

personalidade. Mas como o status da arte se acha dissociado da práxis 

cotidiana, essa experiência não produz conseqüências, isto é, não pode 

integrada práxis cotidiana. Ausência de conseqüências não 

significa o mesmo que carência de fun~ão (corno sugere uma equívoca 

fonnulação anterior minha), mas designa uma função específica de~ arte 

na sociedade burguesa: a neutraliza~âo da crítica. Esta neutralizaçâo 

dos imPLllsos à ação transformadora da sociedade acha-se em estreita 

conexão com a função assumida pela arte na formação da subjetividade 

bur .. guesa.1. 9 . 

Contra a tentativa aqui empreendi~a de - a partir da teoria crítica da 

cultura de Marcuse - deduzir o caráter institucional das determina~;ões 
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daí uma 

determinação global da função da arte na sociedade burguesa, podem-se 

levantar- as seguint~~ obje~ões: nesse procedimento, o discurso sobre a 

arte estaria equacionado ao trato efetivo com as ob\-as; e, quanto à 

sociedade burguesa, sua ideologia da arte estaria sendo, sem dúvida, 

apreendida criticamente, mas não aquilo que ela oculta, ou seja, a 

real da. arte . N1....1ma. formula.~ão geral, esta seria a questão: em 

gue medida o discurso institucionalizado sobre- arte determina o trato 

efetivo com as obras? Para tal questão, há três respostas possíveis. 

Ou bem partimos de que, tendencialmente, a instituição arte/literatura 

e o trato efetivo com as obras são concordantes nesse caso o 

problema seria supérfluo. Ou supomos que o discurso institucional 

sobre arte nada revela sobre o trato efetivo com as obras - então a 

abordagem sociolÓgico-literária aqui sug_erida seria inadequada para 

apreender a fun~ão das obras de arte. Por trás disso se esconde a 

ilusão empiricista de que- sem orienta~ão de uma teoria - se possa 

apreender a função da arte, através de um número infinito de pesquisas 

individuais. Enquanto a primeira resposta apresenta o defeito de fazer-

com que desapareça o problema, em vez de resolvê-lo, peca a segunda, 

igualmente, por não conseguir estabelecer nenhuma relaç::ão mais entre o 

discurso institucionalizado sobre arte e o trato com as obras. Será 

Preciso, pois, buscar uma terceira resposta, que não apresente, no 

plano teórico já, nenhuma decisão quanto ao problema. E sua formulação 

poderia ser: a relação entre a instituição arte e o trato efetivo com 

as obras deve ser examinada enquanto relação historicamente em 

transfonnaç:ão _ Para isso, sobretudo é p!-eciso ter clareza com relação 

à problemática do conceito ''trato efetivo''; pois ele implica a ilusio 

de que esse "trato efetivo" com as Clbras, tel quel, seria acessível ao 

pesquisador. Todo pesquizador que já se tenha seriamente dedicado à 

pesquisa histórica da recepção, sabe que isso não cor-responde à 
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verdade. O gue investigamos, na maioria dos casos, são discursos sobre 

o tJ-ato com a literatLU-a. Apesar disso, a di:.tinç:ão não carece de 

sentido, e de modo~especial, aliás, quando se trata da apreensão da 
•' 

função da arte na sociedade burguesa. Pois, se confere que a arte na 

sociedade burguesa desenvolvida é institucionalizada enquanto 

ideologia, então ~ 

na o basta tornar reconhecível a estrutura de 

-contradiç:ão desta ideologia, sendo necessário perguntar tamb8m o que 

essa ideologia pode estar encobrindo. 
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confrontado com a sua prÓpria atividade, com o seu prÓprio 

trabalho, como algo de objetivo, independente dele, dominante 

sobre ele através de uma legalidade inerente, prÓpria, alheia ao 

homem" {id., pp. 97 e s.). 

18. H. Marc:use, über den .a.f·fil-ma.ti\~en Cha.ra.kter der Hultur, em seu 

l<ultw- und Gesellsc:ha..ft I {ed. suhrkamp, !Oi). Frankfurt !965, pp. 

56-101. 

19. Sobre os componentes freudianos da teoria da cultura de Marcuse, 

cf. H. Sanders, Instituticm Liter-:~tur und Theorie des Rama.ns 

[ .. J. Disse'l-taç:ão, Bremen 1977, cap. I, 3. 

20. Como exemplo, recorra-se .àquela atitude parasitária de recepç:ão 

SLtrgida com a estética da autonomia, que Christa Bürger chamou de 

"auratiza~;ão da personalidade do poeta" (Der Ursprung der 



37 
biirgerlichen Inst i tut ian f(unst im h6-fischen 14eim.ar [. . l. 

Frankfurt i977; cap. Zeitgen8ss:is:che Goethe-Rezeption. Zum 

Verhdiltnis von•' Kunst und Lebenspraxis in der bürgerlichen 

Gesellsctl.a -ft . 



38 

I. Teoria da vanguarda e ciência critica da literatura 

• 
•' 

i. A historicidade das categorias estéticas 

"A História é inerente à teoria es-

tética. Suas categorias são radical-

mente históricas" <Adorno).i.. 

Por mais que possam aspirar ao conhecimento suprahistorícamente 

válido de seu 

pela época à 

objeto, as teorias estéticas- são claramente marcadas 

qual devem seu surgimento. Eis um insight que, o mais 

das vezes a posteriori, se pode extrair com relativa facilidade. Se as 

teorias estéticas são históricas, então uma teoria crítica do âmbito 

objetual da arte (des Gegenstandsbereich Kunst) , qLie se esforç:a no 

sentido da elucidação do seu próprio fa2er, precisa reconhecer sua 

própria historicidade. Em outras palavras, trata-se de historicizar a 

teoria estética. 

Em primeiro lugar, teremos de esclarecer o ~:~ue significa historicizar 

uma teoria. Não significa traduzir para a teorização estética do 

presente o modo de observação historicista, que compreende todos os 

fenômenos de um período apenas a partir deste, e que justapÕe os 

períodos individuais numa simultaneidade ideal (na formLtlaç:ão de 

Ranl<e: "igualmente próximos de Deus"). 

Com razão foi criticado o falso objetivismo do modo de observação 

historicista. Pretender reavivá-lo no nível da investigação das 

teorias, seria um absur-do~. Tampouco pode significar compreender todas 

as fo·rmac;:Ões teóricas ( Thear ieb i ldungen) do passado apenas como 

degraus em direc;:ão tem-ia. Assim fa2.endo, fragmentos de 

teorias do passado são descolados de seu contexto original e inseridos 

em novo contexto, sem que sua conseqüente mudança de função e de 
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significado tenha sido adequadamente refletida. A despeito de sua 

progressividade, a construção da história enquanto pré-história do 
~ 

presente, característica das classes ascendentes, é unilateral 

(einseitig), na Sentido hegeliano da palavra, na medida em que 

compreende apenas um lado do processo histórico, cuja outro lado se 

mantém preso ao falso objetivismo historicista. Par historicização da 

teoria deve-se entender, aqui, uma outra coisa: a visão da conexão 

entre o desdobramento do objeto e o desdobramento das categorias de 

uma ciência. Entendida deste modo, a historicidade de uma teoria não 

se fundamenta no fato de ser expressão de um espírito de época 

<Zsitgeist> <este o ponto de vista historicista) - nem no fato de a 

si mesma incorporar fragmentos de teorias do passado (história como 

pré-história do presente), mas no fato de existir uma conexão entre o 

desdobramento do objeto e o desdobramento das categorias. Compreender 

esta conexão significa historicizar uma teoria. 

Contra isso pode-se objetar que um tal empreendimento neces&ariamente 

deveria reclamar para si uma posi~ão extra-histórica e que a 

historicização seria assim, simultânea e necessariamente, uma 

des-historiciza~ão. Para dizer de outra forma: a constatação da 

historicidade da linguagem de uma ciê-ncia pressuporia um meta-nível, a 

partir do qual pudesse ser feita essa constatação, e esse meta-nível 

seria necessariamente trans-histórico (do que resultaria a tarefa da 

historicização do meta-nível, e assim por diante). O conceito de 

historicizcu:;:â"o não foi introduzida aqui no sentido de uma separação 

dos vários níveis da linguagem científica, mas no sentido da reflexão, 

que no medi um (de Ltm.a 1 inguagem) comPreende a historicidade do seu 

prÓprio discurso. 

O que se! tinha em mente pode ser esclarecido da maneira a melhor 

possível se tomarmos alguns insights metodológicos fundamentais, que 

foram formulados por Marx na sua introdução aos Grundriss:e de1- f(ritik 
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No exemplo do trabalho, Marx mostra ''como 

mesmo as categorias mais abstratas, apesar de sua validade - em razão 

mesmo d_e sua abstrác;ão para todas as épocas, na verdade, na 
' 

especificidade dessa abstra~ão são elas mesmas em igual medida o 

produto de relac;:Ões históricas, possuindo sua tot..3l validade apenas 

para e no interior dessas relac:ões":a. A idéia de difícil 

compreens:ão, porque se Marx por um lado diz que d(·?terminad.as 

categorias simples são sempre válidas. por .outro afinna sua 

generalidade é devida a relac:ões históricas determinadas. A distinção 

decisiva é, no caso, entre a "v.alid.ade pa-ra todas as épocas" e o 

conhecimento dessa validade geral <nos termos de Marx: "da 

especificidade dessa abstrac:ão"). De acordo com a tese de Marx, só as 

relac;:ões historicamente desenvolvidas possibilitam tal conhecimento. 

No sistema monetário, diz ele, a riqueza é compreendida ainda enquanto 

dinh.-i, u, o que quer dizer que a conexão entre trabalho e riqueza 

permanece desconhecida. Apenas na teoria dos fisiocratas é que o 

trabalho vem a ser reconhecido como fonte de riqueza. Na verdade, não 

o trabalho como tal, mas uma determinada espécie de trabalho 

agricultura. Na economia inglesa clássica - em Adam Smith não é 

mais uma determinada forma de trabalho mas o trabalho em geral que é 

reconhecido como fonte de riqueza. Ora, para Marx, esse não é 

·meramente um desenvolvimento da teoria econômica; a possibilidade do 

progresso do conhecimento lhe parece condicionada antes pelo 

desdobramento da coisa para a qual o conhecimento se dirige. Quando os 

fisiocratas desenvolveram sua teoria (na segunda metade do século 

XVI I I I na Franç::a), a agricultura, efetivamente, ainda era de o setor 

econômico dominante, do qual todos os outros setores dependiam.Por ser 

E'conomicamente muito mais desenvolvida, só mesmo a Inglatel-re, onde já 

a Revolu~ão Industrial se havia instaurado, tendo-se interrompido com 

isso, tendenc.ialmente, o Predomínio da sobre todos os 
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outros setores da produção social, podia permitir o reconhecimento, 

por parte de Smith, de que o trabalho em geral é que é criador de 

riqueza, e não uma determinada espécie de trabalho. ''A indiferença 

contra uma determinada espécie de trabalho pressupõe uma totalidade de 

espÉcies reais de trabalho suficientemente desenvolvida, das qo.Jais 

nenhuma predomina mais sobre as outras" (13,-undrisse, p. é!5). 

De .:~.cardo com a minh.:~. tese, vale também para as objetivações 

artísticas a conexão apontada por Marx no ~xemplo da categoria do 

trabalho entre o conhecimento da validade' geral de uma categoria e 

o desdobramento historicamente real da -esfera alvejada pu r 

categoria. Também aqui, a diferenciaç:ão de um ámbito objectual 

(Gegenstandsbereich) é a condic;ão de possibilidade de um conhecimento 

adequado do objeto. No entanto, a total diferenciação do fenômeno arte 

SD é alcançada na sociedade burguesa com o esteticismo, ao qual os 

movimentos históricos de vanguarda contrapõem a sua resposta4
. 

Esta tese poderia ser esclarecida na categoria central "meio 

artístico". Com o auxílio desta, pode-se reconstruir o p\-ocesso 

artístico da criaç:ão enquanto um processo de escolha racional entre 

diversos procedimentos, no qual a escolha se dá em função de um efeito 

a ser atingido. Uma tal reconstrw;ão da produç::ão artística não 

pressupÕe apenas um grau relativamente alto de racionalidade nessa 

mesma produ~ão, mas também que os meios artísticos se encontram 

1 i vl-emente disponíveis, isto é, não mais presos a um sistema de normas 

estilístic.:!s, no qual - ainda que mediati:zados se acham encerrados. 

É: claro que na comédia de Moliêre são Lltilizados meios al-tísticos, tal 

como em Beckett, digamos; o fato, porém, de não serem ainda 

~···econhec idos naquela época como mE.•ios al-tísticos pode ser constatado 

com uma passada de olhos sobre a crítica de Boileau. Nela, a crítica 

E·stética é a crítica .ainda direta aos meios estilísticos do c6mico 

grosseiro <des Grobkomischen), aceitos pela camada social dominante. 
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Na sociedade feudal-absolutista do século XVII fr.ancês, acha-se a arte 

ainda amplamente integrada ao estilo de vida da classe supel-ior 

dominante. Ainda gue a estética burguesa 
' 

em desenvolvimento no 

século XVIII - se ~iiberte das normas estilísticas que associavam a 

arte do absolutismo feudal à camada dominante dessa sociedade, a arte 

continua a se orientar pelo princÍpio da ímit.atio n.atur.ae. Os meios 

estilísticos, por conseguinte, não possuem ainda a universalidade de 

um meio artístico preso apenas ao efeito sobre o receptor 

subordinados que são a um princípio estilístico (historicamente em 

b·ansformaç:ão). 

Sem dúvida, o meio artístico É' a mais geral de todas as categol-ias 

para a descri~ão de obras de arte. Enquanto meios 

porém, os procedimentos individuais só podem ser 

reconhecidos a partir dos movimentos históricos de vanguarda.. Pois, só 

nos movimentos históricos de vanguarda os meios artísticos, em sua 

totalidade, passam a estar disponíveis enquanto meios. Até esse 

período do desenvolvimento da arte, a utiliza~ão das meios artísticos 

era limitada pelos estilos de época, um cânone pré-estabelecido de 

procedimentos permitidos, excedível apenas dentro de certos 1 imites·. 

Mas enquanto um estilo domina, a categoria meio artístico não é 

visível como geral, uma vez que na verdade só ocorre enquanto 

particular. Um sinal característico dos movimentos históricos de 

vanguarda consiste exatamente em não terem desenvolvido estilo algum; 

não existe um estilo dadaísta, ou surrealista. Antes, ao erigir em 

princípio a disponibilidade sobre os meios artísticos de épocas 

pass.adas, esses movimentos liquidaram a possibilidade de um estilo de 

época. Só a disponibilidade universal faz da categoria meio artístico 

uma categoria geral. 

Assim, quando os formalistas russos conside,~ram o "estranhamente" como 

Q procedimento d.a .arte, o reconhecimento da generalidade dessa 



c.at.egor ia é possibilitado 
4:::~ 

pelo fato de que, nos movimentos históricos 

de vanguarda, o choque do receptor se transforma no mais elevado 

princípio da inten~~o artística. Tornando-se de fato, o procedimento 

artístico 
l 

dominante, o estranhamente pode ser reconhecido também como 

categoria geral. Isso de modo algum significa que os formalistas 

tenham apontado o estranhamente exclLisi vamente na arte 

vanguardista (pelo contrário, o Dan Guijate e o Tristr.:J.m Shandy são 

objetos privilegiados de demonstração em Sklovski). O qLie se afirma é 

tão-somente uma conexão, efetivamente necessária, entre o princípio do 

choque na arte vanguardista e a perce.•pç~o da validade geral da 

categoria estranhamente. Tal. conexão pode ser considerada necessária, 

porque só o total desdobramento da coisa <no caso, a radicalização do 

estranhamente no choque) torna reconhecível a validade geral da 

categoria. Com isso, de maneira alguma se transfere o ato do 

conhecimento (Erkenntnis> para a própria realidade, mas tampouco se 

nega o sujeito produtor de conhecimento (e,-kenntnisp/-aduzierend). 

Reconhecem-se apenas como limitadas, as possibilidades de conhecimento 

<Erkenntnis> através do desdobramento real (histórico) do objetao«.•. 

Minha tese - de que só a vanguarda torna reconhecíveis, em sua 

generalidade, determinadas categorias gerais da obra de arte, e de 

que, conseqüentemente, a partir da vanguarda podem ser compreendidos 

os estágios precedentes do desenvolvimento do fenômeno arte na 

sociedade burguesa <e não, inversamente, a vanguarda a partir dos 

estágios anteriores da arte) - não significa que tad~s as categorias 

da obra de arte só atinjam na arte vanguardista seu total 

desdobl-amento; veremos, isto sim, que determinadas categorias, 

essenciais para a descrição da arte pré-vanguardista (por ex., a da 

organicidade, da subordinação das partes ao todo) , são justamente 

negadas na obra vanguardista. Não se poderá, portanto, supor gue todas 

as categorias <e aquilo que elas compreendem) perfaçam um 
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desenvolvimento regular. Uma tal concepção evolucionista erradicaria 

exatamente aquilo-que é contraditório no processo histórico em favor 

da idéia de um ~wanço 1 im?ar do desenvolvimento. Pelo contrário, 

deve-se insistir no fato de que o desenvolvimento histórico da 

sociedade como um todo, bem como no interior dos subsistemas, só pode 

ser compreendido como o resultado dos desenvolvimentos das categorias 

-muitas vezes contraditórios entre si 7
. 

Faz-se necessária ainda uma outra observação, no sentido de conferir 

maior precisão à tese acima formulada. Como foi dito, só a vanguarda 

torna reconhecíveis os meios artísticos na sua generalidade, porque 

não mais os reconhece segundo um princípio estilístico, antes, dispõe 

deles enquanto meias a.rtísticas. É claro que a possibilidade de 

reconhecer as categorias da obra de arte na sua validade geral não É 

pura e simplesmente criada, ex nihi lo, pela práxis artística de 

vanguarda. Pelo contrário, esta possibilidade tem seu pressuposto 

histórico no desenvolvimento da arte na sociedade burguesa. Desde a 

metade do século XIX, ou seja, depois da consolidação do domínio 

político da burguesia, de tal modo se deu esse desenvolvimento que a 

dialética forma-conteúdo dos produtos artísticos cada vez mais foi-se 

deslocando em favor da forma. O lado conteudístico da obra de arte, 

seu "significado" <Aussage), cada vez mais se retrai frente ao formal, 

que se cristaliza como sendo o estético em sentido mais estrito. Essa 

predominância da forma mais ou manos a partir Ja fi:~~~de do 

século XIX, pode ser compreendida: do ponto de vista da estética da 

produção, como disponibilidade sobre os meios al-tísticos; do ponto de 

vista da est2tica da recepção, como uma tendência à sensibilizaç:ão do 

É importante ver a unidade do p\-ocesso: os meios artístico~~ 

tornam-se disponíveis enquanto tais na medida em que simultanea.mentG• 

s;e atrofia a categOI- i a do conteúdoiE1
• 
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A partir dai, torna-se compreensível uma das teses centrais da 

est~tica de Adorno, ao dizer que: "a chave de cada conteúdo da arte 

repousa_ na sua técr'Íica" 9
. Esta tese só é formLilável, afinal, porque­

' 
desde os últimos cem anos - se trans~ormou a relação das momentos 

formais <técnicos) da obra com os.momentos conteudísticos {voltados 

para o significado), tendo-se a forma tornado de fato predominante. 

"Torna-se, uma vez mais, reconhecível a conexão entre o desdobramento 

histórico do objeto e as categorias que servem à compreensão desse 

âmbito objetual. Uma coisa é, sem dúvida, pf-oblemática na formulação 

de Adorno; a pretensão de validade geral. Se é certo que o teorema de 

Adorno só se tornou formulá'vel em razão do desenvolvimento que a arte 

passou a experimentar desde Baudelaire, é discutível a Pretensão de 

validade també:m para os períodos precedentes da arte. Na reflexão 

metodológica citada, Marx apreende o problema. Expressamente, ele diz: 

mesmo as categorias mais abstratas, só possuem 'total validade' para e 

no interior das relações das quais são o produto. Mesmo que nisso não 

se queira ver um furtivo historicismo da parte de Marx, coloca-se 

desse modo o problema da possibilidade de um conhecimento do passado 

que nem ceda à ilusão historicista de uma apreensão incondicional 

deste nem simplesmente queira expressá-lo através de categorias que 

são o prodL1to de um período subseqüente. 

2. Vanguarda como auto-crítica da arte na sociedade burguesa 

Na introdução aos Brundl-isse Marx formula ainda uma outra idéia de 

grande alcance metodolÓgico. Diz respeito igualmente à possibilidade 

do conhecimento de formações sociais passadas, bem como dos 

subsistemas sociais do passado. A posição historicista, que pensa 

poder apreender formações sociais passadas sem rela~;ão com o presente 
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levada em consider~~ão por Marx. 

Para ele, na verdade, está fora de dúvida a conexão entre o 

desdobramento da c,oisa e o desdobramento das categorias (e, com isso, 

•' 
a historicidade do conhecimento). O que ele critíca não é a ilusão 

historicista da possibilidade de um conhecimento histórico sem um 

ponto de referência também histórico, mas a construção progressiva da 

história como pré-história do presente. "O assim chamado 

desenvolvimento histórico ,-epousa sobretuqo em que a forma mais 

recente observa as formas passadas como degr.aus em direção a si mesma. 

E uma vez que 1-ara.mente, e apenas sob condições bastante determinadas, 

é capaz de criticar a si mesma não estão aqui em discussão, 

naturalmente, os períodos históricos que compreendem a si mesmos como 

períodos de decadência acaba sempre por apreendê-los de modo 

unilateral." ca,-undrisse, p. 26.) o conceito "de modo uni lateral" 

( "e in sei tig") é usado aqui em sentido estritamente teórico; significa 

que um todo contraditório não ~ concebido dialeticamente (na sua 

contraditoriedade), posta que é constatada apenas uma parte da 

contradil;::ão. O passado deve, portanto, ser inteiramente construído 

enquanto pré-história do presente; mas essa construção apreende apenas 

um lado do processo contraditório do desenvolvimento histórico. Para 

ter sob controle o processo como um todo, deve-se ir além do presente, 

este sendo naturalmente o primeiro a tornar possível o conhecimento. 

Marx o faz, não ao introduzir a dimensão do futuro mas ao introduzir o 

conceito da auto-crítica do presente. "A religião cristã só estava 

capacitada para auxiliar na compreensão objetiva das antigas 

mitologias, assim que a sua auto-crítica, num certo grau, por assim 

dizer6v~ap&~· estava realizada. A economia burguesa só chegou á 

compreensão da economia feudal, bem como da antiga e da ori~·ntal, 

assim que teve início a autocrítica da sociedade burguesa.'' 

(8rundrisse, p. 86) 
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moda algum pode ser 

considerado vítima da auto-ilusão objetivista do historicismo, por 

tomar como fora de dúvida a rela~ão do conhecimento histórico com o 
! 

presente. Para ele, trata-se unicamente de ultrapassar dialeticamente 

a necessária "unilateral idade" da construç::io do passado como 

pré-história do presente, por meio do conceito de autocrítica do 

presente. 

Para utilizar a autocrítica enquanto categor~a historiográfica para a 

descrição de um determinado estágio de desen\lolv·imento de uma formação 

social, bem como de um subsistema social,. será necessário, antes de 

nada precisar o seu significado. Marx distingue a auto-crítica de 

um outro tipo de crítica, como, por exemplo, "crítica que o 

cristianismo exercia sobre o paganismo, ou mesmo o protestantismo 

sobre o catolicismo" (Grundrisse, p. 26) Passaremos a designar esse 

tipo d" crítica como imanente ao sistema <Srstemimm.anent). Sua 

particularidade consiste em funcionar dentro de uma instituic;ão 

social. Para ficarmos no exemplo de Marx:: dentro da instituição 

religião, crítica imanente ao sistema a crítica determinadas 

representações religiosas em nome de outras representações religiosas. 

Em contraposic;ão, a autocrítica pressup5e distância com relação às 

idéias religiosas em combate recíproca. Esta distância, porém, é 

apenas o resultado de uma critica, no fundo, mais radical - a crítica 

à própria instituição religião. 

A diferenç:a entre crítica imanente ao sistema e auto-critica pode ser 

transposta para a esfera da arte. Exemplos de crítica imanente ao 

sistema seriam, digamos, a crítica dos teóricos do classicismo francês 

ao drama barroco, ou a de Lessing às imitações alemãs da tragédia 

clássica francesa. A crítica funciona, aqui, dentro da instituição 

teatro. Nela se defrontam, umas contra as outras, várias concepçÕes da 

as quais (passando por múltiplas mediações> se fundamentam 
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em posiçÕes sociais. Dela deve-se distinguir um outro tipo de crítica, 

que atinge a instituição arte como um todo: a autocrítica da arte. O 

significado metodol~gico da categoria autocrítica consiste em apontar, 
·' 

também para os subsistemas da sociedade, a condição de possibilidade 

de "compreensão objetiva" dos estágios _passadas de seu 

desenvolvimento. Aplicada à arte, significa: só quando a arte entra no . . . 
.e~.ag1o da autocrítica é que se torna possível a "compreensão 

ob.:; .2t i v a" de épocas passadas do seu desenvolvimento. Nessa afirmação, 

"t --~~preensão objetiva" não significa uma compreensão independente da 

posi~ão presente do indivíduo cognoscente, ·mas apenas compreensão do 

processu medida em que, no presente deste indivíduo, este 

processo tenha chegado, por provisória que seja, a uma conclusão. 

Minha segunda tese: com os movimentos históricos de vanguarda, o 

subsistema social arte entra: no estágio da autocrítica. O dadaísmo, o 

mais radical dentre os movimentos da vanguarda européia, n~o exerce 

mais uma crítica às tendências artísticas precedentes, mas à 

instituição arte, aos rumos tomados pelo seu desenvolvimento na 

sociedade burguesa. 

Com o conceito instituição arte deverão ser aqui designados tanto o 

aparelho produtor e distribuidor de arte quanto as idéias sobre arte 

predominantes num certo PE'ríodo e que, essencialmente, determinam a 

recep~ão das obras. A vanguarda se volta contra ambos contra o 

aparelho distribuidor, ao qual está submetida a obra de arte, e contra 

o status da arte na socied.3.de burguesa, descrito com o conceito da 

autonomia. Só depois de a arte, no esteticismo, ter-se~ livrado 

inteiramente de todos os laços com a vida prática, é que o estético 

pÔde se desenvolver pura'', o que, por outro lado, tornou 

reconhecível a outra f.3.ce da autonomia, a auséncia de conseqüência. 

soe ial (gesellscha.ft" 1 iche f-ol genla$igkei t) . O protesto vanguardista, 

cujo objetivo é reconduzir a arte à práxis de vida, revela a conexão 
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entre aiJtonomia e ausência de con-seqüência. A assim principiada 

autocrítica do subsistema social arte possibilita a "compreensão 

objetiva" das fa.s~s passadas do seu desenvolvimento. Enquanto, por 

exemplo, ' no per-íodo do realismo o desenvolvi menta da arte foi 

construído segundo o ponto de vista da apro~ima~ão crescente da. 

representaç:ão em dire~ão à realidade, hoje, uma tal construção pode 

ser reconhecida na sua unilatera.lidade. O realismo a.p~rece agora não 

mais como o princípio da conformação artística, tornando-se antes 

compreensível enquanto suma de determinados procedimentos de época. A 

totalidade do processo do desenvolvimento ~a arte só se torna clara no 

estágio da autocrítica. Só depois de ter-se a arte efetivamente 

libertado por inteiro de todas as relações com a práxis de vida, é que 

se tornam reconhecíveis: o progressivo descolamento da arte dos 

contextos da vida prática e decorrente cristalização 

<Her.gusdi-fferenzierung), de uma esfera particular da experiéncia <i. 

é, o estético), enquanto Princípio de desenvolvimento da arte na 

sociedade burguesa. 

O texto de Marx não ofere·ce nenhuma resposta direta à questão sobre as 

condi~Ões históricas de possibilidade da autocrítica. Dele só se pode 

abstrair a constatac;:ão geral de que a autocrítica tem como pressuposto 

total diferenciação <Ausdi-f-ferenzierung) da formação ou do 

subsistema social Para os quais a crítica se orienta. Se 

transportarmos esse teorema geral para a esfera da história, resulta 

CjUe: o sUJ-gimento do proletariado é o pressuposto para a autocrítica 

da sociedade burguesa. O surgimento do proletariado possibilita, 

justamente, reconhecer o liberalismo enqLianto ideologia. O pressuposto 

para a autocrítica do subsistema social religiâo é a Perda da fun~ão 

de legitimação das imagens religiosas do mundo. Estas perdem sua 

fun~ão social na medida em que, na passagem da sociedade ·feudal para a 

sociedade burguesa, em lugar das imagens do mundo legitimadol-as da 
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(que inclúem também as religiosas> entra a ideologia de base 

da justa troca. "Porque a violência scx.:ia.l dos capitalistas se 

institucion~liza, ~a forma do contrato particular de trabalho enquanto 

relação de troc~: e " compensa~ão da mais-valia privadamente 

disponível ocupou o lugar da dependência polític-a, o mercado, além da 

sua função cibernética, assume uma função ideológica: a relaç:ão de 

classe pode, na forma apolítica da dependência salarial, assumir uma 

forma anônima."_j_ 0 Uma vez que a ideologia central da soe iedade 

burguesa se acha instalada na base, as imagens do mundo legitimadoras 

da dominac.:ão perdem sua função. A religião.se torna um assunto privado 

e, ao mesmo tempo, a cr,ítica da instituição religião se torna 

possível. 

Quais são, então, as condições históricas de possibilidade da 

autocrítica do subsistema social arte? Na tentativa de uma resposta à 

questão, será preciso nos precavermos sobretudo frente à produção 

precipitada de conexões <mais ou menos do tipo: crise da arte/crise da 

sociedade burguesa_j__j_). Levando a sério a idéia da relativa autonomia 

do subsistema social frente ao desenvolvimento da sociedade como um 

todo, de forma alguma podemos dar como consumado o fato que os 

fenômemos de crise da sociedade como um todo devessem se precipitar 

também numa crise do subsistema, e vice-versa. Para compreender as 

condiçÕes de possibilidade da autocrítica do subsistema arte, 

indispensável se faz construir a história do subsistema. Por sua vez, 

tal n~o pode ocorrer de modo a transformar a história da sociedade 

burguesa em fundamento da história da arte que se está por apreender. 

Com basE' E'm tal procedimento, as objetivações artísticas sao 

confrontadas apenas com os estágios do desenvolvimento da sociedade 

burguesa pressupostos como conhecidos. Não se pode produzir 

conhecimento, uma vez que se pressupÕe coil\O já conhecido aquilo que E' 

buscado (a história da arte e seu efeito social). Assim, justamente, a 
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dizer, como 

sentido da história dos subsistem.o1s. Em contraposir;ão, 

insistir na não-simultaneidade do desenvolvimento dos subsistemas. Mas 

isto significa; a história da sociedade burguesa só pode ser escrita 

como síntese das não-simultaneidades do desenvolvimento dos diversos 

subsistemas. As dificuldades que a um tal empreendimento se opÕem são 

claramente reconhecíveis, sendo apontadas tão-somente para tornar 

compreensível a razão porque, aqui, a história do subsistema arte é 

percebida como autônoma. 

Para construir a história do SLtbsistema arte, parece-me indispensável 

distinguir a instituição .arte (que funciona segundo o princÍpio da 

autonomia) do conteúdo das ob/-as Ali ás somente esta 

distinr;ão permite compreender a história da arte na sociedade burguesa 

como da supe\-a~;ão da divergência entre instituir;ão e 

conteúdo. A arte, na sociedade burguesa {e, com efeito, já antes que a 

burguesia, na revolur;ão francesa, conquistasse também politicamente o 

poder) , assume um status especial, que é designado da maneira a mais 

concisa e exata através do conceito da autonomia. "A arte autônoma 

apenas se estabelece na medida em que, com o surgimento da sociedade 

os sistemas econômico e político são desatrelados do 

cultural e as imagens tradicionalistas do mundo, minadas pela 

ideologia de base da justa tJ-oc.a, 1 ibertam as al-tes do contexto de uso 

ritual. ""·e Deve-se insistir em que a autonomia designa, aqui, o modo 

de funr;ão <Funktionsmodus) do subsistema social arte: sua (relativa) 

autonomia frente às pretensões sociais de uso"·:a. Efetivamente, deve-se 

que o descolamento da arte com relaç:ão à práxis de vida e a 

conseqüente cristali2a1;âo de um ca~1po particular da experiência Ci.é., 

o estético), nem transcorrem de modo ret i 1 íneo (há significativas 

cont ~-á r ias) , nem de:.•vem sE~r interpretados de modo ad i al ét i cu 

Calqe1 assim ce1mo a auto-rea 1 i Laç:~:3.o da a·1·te) Trata-se muito m<:~.is df? 
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sociedade 

·,ldo -:<ntes um pr"oduto 

do desenvolvimento da sociedade como um todo. Esse produto 

pode ser submetido a um amp 1 o que:~st i onamento por parte da sociedade 

<mais exatamente: pelos dominadores), tão logo lhe pareça útil tomá-ln 

novamente a seu servi~o. Isso não apenas é testemunhado pelo exemplo 

extremo da politica fascista da arte, que liquida o status de 

autonomia, mas também pela longa série de processos contra artístas 

por alegação de atentado à moral e aos bons costumes~~. Desse ataque 

ao status de autonomia por parte d.as instâncias sociais deve-se 

distinguir aquela energia qLle emana dos conteúdos das obras 

individuais, cuja manifestação se dá na total idade forma-conteúdo 12 

cujo alva é romper a distância entre e a práxis de vida. A 

arte, na sociedade burguesa vive da tensão entre moldura institucional 

( 1 ibertaç:ão da arte frente às pretensões sociais de uso) e os 

possiveis conteúdos políticos das obras individuais. Contudo, de forma 

alguma é estável essa relaç:ão de tensão, estando sujeita antes, como 

veremos, a uma dinâmica histórica que impele no sentido da sua. 

superaç:ão. 

Habermas empreendeu a tentativa de detenninal- esses "conteúdos", de 

uma maneira global, para a arte n.a sociedade burguesa. "A arte é uma 

de reserva para uma, ainda que apenas virtual, satisfaç:io d~s 

necessidades que, por assim dizer, se tornaram ilegais no processo 

material de vida da sociedade burguesa" <Bewusstma.chende oder rettende 

kfiti,lt;, p. 192.) Entre essas necessidades, inclui a "relac;:ão mimética 

c:om a natLlreza '' , a "convivÊncia a "felicidade de uma 

experiência comunicativa que está. desabrig.ada qu.anto aos imperativos 

da racionalidade-voltada-para-os-fins, e que:• deixa tanto espaç:o aberto 

para a fantasia quanto Para a espon·taneidade de comportamento" ( id 

192) Uma tal perspectiva - que tem sua razão de ser no quadro da 
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art. e na 

sociedade burguesa - seria problemática dentro do nosso contexto, por 

não permiti r apreender o desenvolvimento histórico dos conteúdos 

expressos nas obras. Parece-me indispensável distinguir entre o status 

institucional da arte na sociedade burguesa (descolamento da obra de 

arte da práxis de vida) e os conteúdos nela realizados (estes podem 

ser, mas não obrigatóriamente, "necessidades residuais", no sentido de 

Pois, só esta distinção permite descobrir o período em que 

a autocrítica da arte se torna possível. Só essa distinção pode 

oferecer resposta a nossa guestão sobre as condiç5es históricas dP 

possibilidade da autocrítica da arte. 

essa tentativa de distinguir deteJ-min idade da forma 

<Formbest immthei t) da arte"'-l5 (status da autonomia) da determinac;:ão 

conteudística <"conteúdos" das obras de arte individuais), seria 

pensável a objeç::ão de que status de autonomia pudesse ser 

entendido conteudisticamente. Nesse caso, compreende-se o deslocamento 

da organi:z:ac;:ão da sociedade burguesa, organi:z:ac;::ão ditada pela 

r~cion~lidade-voltada-para-os-fins como aspirac;:ãa a uma felicidade não 

permitida na sociedade. Nisso há, sem dúvida, alga de correto. A 

determinac;:ão de forma não permanece exterior aos conteúdos; 

autonomia frente às pretensões imediatas de uso vale também para a 

obra conservadora do ponto de vista do seu conteúdo explícito. 

Exatamente isso, porém, deveria levar o pesquisador a distinguir entre 

o status da autonomia, que regula o funcionamento da obra individual, 

e o conteúdo da obra individual (bem como de conjuntos de obras) 

Tanto os contes de Voltaire quanto os poemas de Mallarmé são obras de 

arte autônomas; apenas, em seus contextos sociais, respecticamente 

diversos, por razões histórico-sociais determináveis, o espaç:o que o 

E",tatus da autonomia confere à obra de arte é usado de modo diverso. 

Como mostra o exemplo de Voltaire o status de autonomia de maneira 
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alguma exclui uma tomada de posição política do ar·t i sta; o que ele 

efetivamente restringe é a possibilidade do seu efeito. 

A sugerida separação - entre a instituição arte (cujo modo de fun~ão e 

C~ autonomia) e os conteúdos das obras - permite esboc;:ar uma resposta à 

questão sobre as condic;:ões de possibilidade da autocrítica do 

subsistema social arte. Nesse contexto, no que tange à difícil questão 

da formação <Her.a.usbi ldung) histórica da instituição arte, basta 

constatar que o processo chega seu final mais ou menos 

simultaneamente à luta da burguesia por sua emancipação. Os 

conhecimentos assentados sobre as teorias estéticas de Kant e de 

Schiller têm como pressuposta o total desdobramento da arte enquanto 

esfera descolada da práxis de vida. Portanto, podemos partir do fato 

de que, no mais tardar ao final do século XVIII a instituição arte, no 

sentido acima definido, se acha inteiramente formada. Não obstante, 

com isso não se introduz ainda a autocrítica da arte. A idéia 

hegeliana de um fim do período da arte não é aceita pelos jovens 

hegel i anos. Habermas o esclarece a partir da "posiç:ão especial que a 

arte ocupa entre as formas <Besta.lten> do espírito absoluto, na medida 

em que não assume, como é o caso da religião subjetivizad.a e de uma 

filosofia cientificizada, tarefas relativas aos sistemas econ6mico e 

político, absorvendo, porém, necessidades residuais que, no 'sistema 

das necessidades' da sociedade burguesa justamente, não podem ser 

satisfeitos" <Bewusstm.a.chende oder rettende Kritik, P. 193 e 55. ) . 

Estou antes inclinado a supor que, por históricas, a 

-3utocrítica da .a·rte não pode ainda ser consumada. Com efeito, a 

instituição arte aut6noma está completamente formada, mas no seu 

interior atuam ainda conteúdos que são de caráter inteiramente 

político e que se colocam, assim contra o princípio de autonomia da 

instituiç:ão. É apenas no momento em !:JIJE! também os conteúdos perdem seu 

c:ar·át.er político, e em que a arte quer tão-somente ainda ser arte, que 
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arte. Este 

estágio É: atingido, no fim do século XIX, com o esteticismo"'"·d.. 

Por razões que estão em conexão com o desenvolvimento da burguesia 

depois da sua conquista de poder político na segunda metade do século 

XIX, a tensão entre o marco institucional e os conteúdos das obras 

individuais tende a desaparecer. O descolamento da práxis de vida, que 

sempre se constituiu em status institucional da art. e na sociedade 

burguesa, transforma-se em conteúdo das obras. Arcabouço institucional 

e conteúdos acabam por coincidir. O romance realista do século XIX 

serve ainda à auto-compreensão dos burgueses. A ficção serve como 

medium para uma. re·flexão sobre a relação do indivíduo com a sociedade. 

No esteticismo, a temática perde em significado em favor de uma 

concentração cada vez maior dos produtores de arte no PrÓpria medium. 

O fracasso do projeto literário principal de Mallarméj a quase total 

improdutividade de Valéry durante duas décadas, a C<3rt<3 de Lord 

Chandos de Hofmannsthal são sintomas de uma crise da arte"'"· 7
• Esta, 

no instante em que havia expelido tudo quanto era "estranho à arte", 

só podia se tornar problemática para si mesma. A coincidência de 

institui~ão e conteúdos desvenda a carência de função social enquanto 

essência da arte na soe iedade burguesa, pl-avocando sua autocrítica. O 

mérito dos movimentos históricas de vanguarda foi ter, praticamente, 

~-ealizado esta autocrítica. 

3. Para a discussão da teoria da arte de Benjamin 

do conhecimento de todos que Walter Benjamin, no seu ensaio ,q obl-.=~ 

de a.rte na. su.a reprcdutibi 1 id.::1de técnic::a.:~o.a, usou o conceito 

da perda da aura para descrever as incisivas transformações 

quarto da s~culo XX, as quais, 
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transformat;:ôes no 

se a tese 

benjaminiana está apta a esclarecer, diretamente a partir das 

tl-ansformações no âmbito das forças produtivas, as condiç:Ões de 

possibilidade da autocrítica, até aqui deduzidas do desdobramento 

histórico da esfera da arte <instituição e conteúdos das obras) 

Benjamin parte de um determinado tipo de relação entre obra e 

recepto!-, que chama de aw-át ic.a~<i>. Na verdade, aquilo que Benjamin 

designa com o conceito de aura pode ser traduzido, da maneira a mais 

simples, por inacessibilidade <Unn.ahb.a!-keit): "a única aparição de uma 

realidade longínqua, por mais Próxima que esteja" <Hunstwerk, p. 53> 

A al,!ra tem sua origem no ritual de culto, mas pal-a Benjamin o modo 

de recepção aurático continua sendo característico também da arte que 

deixou de ser sacra, desenvolvida a partir do Renascimento. Para 

Benjamin, não é a cesura <Z.Jisur} entre a arte sacra da Idade Média e a 

profana do Renascimento que pal-ece ser decisiva para a história 

da arte, mas aquela que resulta da perda da aura. Em Benjamin, tal 

cesura é deduzida da transformação das técnicas de reproduç:ão. A 

recepção aurática supõe, segundo BenJamin, categorias como unicidade e 

autenticidade. Mas mesmo estas se tornam supérfluas diante de.• uma arte 

<como o cinema, por exemplo} cuja projeto tem seu fundamento na 

A idéia decisiva de Benjamin é a de que os modos de 

percepção se transformam, graç::as às transformações das técnicas de 

~··eproduç:ão, mas que com isso também "ter-se-ia transformado o cal-áter 

geral da arte" (k"unstNerk, p. 25J. Em lugar da recepç:ão contemplativa 

característica do indivíduo burguês, deve uma recepçâ.ío 

característica das massas, ao mesmo tempo distraída e racionalmente 

testadora. Em lugar de basear-se no l-itual, fLmda-se daí por diante na 

política. 
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explicaçio por ele sugerido. O período da arte sacra, no qual a arte 

se acha 1 i gada ao ritual eclesiástico, e o período da arte autônoma, 

surgido juntamente com a sociedade burguesa, em que a arte, liberta do 

ritual, dá origem a um tipo específico de percepção (o estético>, s5o 

sintetizados por Benjamin sob o conceito de "arte aurática". Mas é 

problematica, por várias razões, a assim sugerida periodização da 

história da arte. Para Benjamin, a arte aurática e a recepção 

individual <submersão no objeto) compÕem um mesmo fenômeno. Com 

justiça, porém, esta característica se aplica apenas à arte tornada 

autônoma, e jamais à arte da Idade Média (tanto as esculturas das 

catedrais medievais como as representações dos mistérios eram 

dirigidas à recepção coletiva). A construção benjaminiana da história 

passa por cima da emancipação da aite com rela~ão ao sagrado, operada 

pela burguesia. Uma das razões pode residir em que, com o movimento do 

1 'art paur 1 'art e com o esteticismo, efetivamente tenha ocorrido algo 

assim como uma re-sacralização (ou seja, re-ritualização> da arte. 

Esta, contudo, nada tem a ver com a primitiva fun~ão sacra da arte. A 

arte não se insere aqui num ritual eclesiástico, adquirindo demtro 

dele seu valor de uso; antes, produz a partir de si mesma um ritual. 

Em vez de inserir-se na esfera do sagrado, toma o lugar da religião. 

Essa re-sacraliza~ão, levada a efeito durante o esteticismo, 

pressupõe, portanto, sua total emancipação do sagrado e em nenhuma 

circunstância pode ser equiparada ao caráter sacro da arte medieval. 

Para o julgamento da explicação materialista apresentada por Benjamin, 

da transformação dos modos de recepção pela transformação das técnicas 

importante teJ-mos que ele, ao lado dessa 

explica~;:ão, esbo~ou ainda um.a outra, que, possi velment.e, poderia 

mostl-ar-se mais resistente. Os artistas dE' vanguaJ-da, especial mente os 
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mesmo da invenc;:~o do 

cinema, produzir efeitos cinemátográficas com os meios da pintura (cf. 

>l obr.il de <lrte, P. E!4 8 ss. ). "Os dadaistas davam muito menos valor à 

uti 1 izac;:ão mercant i 1 de suas obras do que ao fato de não se poder 

fazer delas objetos de contemplac;:âo. [ ... J Seus poemas são s.al.ad.as de 

r..•alavras, contêm obscenidades e tudo qLtanto se possa imaginar em 

matéria de detritos verbais. Igualmente os seus quadros, sobre os 

colavam botões e bilhetes de passagens de ÔnibL!S, de trens, etc. 

Chegaram ao ponto de privar radicalmente de qualquer .aura as produções 

às qL!ais infligiam i' . 

A perda da aura não é atribuída aqui à transformação das técnicas de 

mas a uma intenção dos prodL~tores de arte. A transforma~;ão 

do "caráter geral da arte" não é mais o resuÍ~tado de inovações 

tecnológicas, sendo antes mediada pelo comportamento consciente de uma 

de artistas. O próprio Benjamin atribui aos dadaístas um papel 

de precursores apenas; eles testemLJnham uma "demanda" que só o novo 

meio técnico pode satisfazer. Mas com isso surge uma dificuldade: como 

explicar tal "pioneirismo"? Em oLttras palavras: a expl icaç:ão da 

transformação do modo de recepção, pela transformação das técnicas de 

reprodução, adquire um outro lugar CStellenwert); não Pode mais 

pretender explicar um processo histórico, mas, quando muito, ser 

hipótese para a possível general izcu;:fiO ( Ver.=:~llgemeinerung) de um modo 

de recepç:ão que primeiro foi tencionado pelos dadaístas. Não se pode 

resistir inteiramente à impressão de que Benjamin tivesse, ex past 

Ta.cto, pretendido fundamentar materialisticamente uma descoberta. 

devida ao convívio com a arte vangu.:1rd i sta, a d~scobeJ-ta da perda da 

aura da obra de arte. Tal procedimento, no entanto, não deixa de ser 

problemático, pois com isso o corte decisivo no desenvolvimento da 

arte, que Benjamin apreende no seu inteiro significado histórico, se 

tornaria o mero resultado de uma tran=;formação tecnológica. Tanto a 
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diretament!?. 

ligadas à técnicaE\! 0 . emancipa~;.ão é um processo qL!e pode ser 

efetivamente promovida através do desenvolvimento das forç:as 

produtivas, na medida em que estas preparam um campo de:.- novas 

possibilidades disponíveis para a concretizac;:ão de necessidade!:> 

humanas, o que, porém, não pode ser pensado independentemente da 

consciência humana. Uma emancipac;:ão que se impusesse espontaneamente 

<naturwüchsig) seria o contrário da emancipaç:ão. 

Benjamin, no fundo, tenta transportar, do todo social para o 

subsistema arte, o teorema de Marx segundo o qual o desenvolvimento 

das forç:as produtivas exPlode (sprengt) as relaç:Ões de Produç:ãoa~. 

Deve-se perguntar, se essa transposição não fica sendo afinal mera 

analogia. Em Marx, o conceito de forc;:as produtivas designa o nível de 

desenvolvimento tecnológico de uma determinada sociedade, sintetizados 

nela tanto os meios de produc;:ão objetivados ( v·ergegenstJindl icht) em 

máquinas quanto as aptidões próprias dos trabalhadores para a 

ut i 1 i zaç:ão desses meios de prodlll;:ão. É: duvidoso que daí se pudesse 

deduzir um conceito de forç:as produtivas artísticas, e isso, 

exatamente, porque na produç:ão artística haveria de ser difícil a 

subsunc;:ão <Subsumptian>, sob um único conceito, das capacidades e 

habilidades dos produtores e do estágio de desenvolvimento das 

técnicas materiais de produç:ão e reprodução. Até agora, a produção 

artística tem sido um tipo de produç:ão simples de mercadoria (e isso, 

ainda, mesmo na sociedade do capitalismo tardio), em que os meios 

materiais de produç:ão possuem um significado relativamente ínfimo para 

a qual idade do objeto em fase de produção <Wer.ttstiick). Mas certamente 

significativos para a possibilidade de divulgaç:ão e efeito do 

mesmo. Há., sem dúvida, desde invenção. do cinema, um e·fei to 

1··etroativo das técnicas de divulgac;:ão sobre a p\-odw;::ão. Contudo, as 

técnicas por ass1m dizer industriais que com isso se 
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vão impondo pelo menos em algumas esferas, não se mostraram, 

"explosivas" <sprengend), dando-se antes uma inteira sujeiç:ão dos 

conteúdos da obra aos interesses de lucro. Isso fez com que, ao mesmo 

tempo, as potências críticas das obras desaparecessem em favor de um 

exercício de atitudes de consumo <até mesmo dentro das mais íntimas 

~-elações inter-humanas).lõllõil. 

Brecht, em cujo Processo dos três vint·éns <D,-eigraschenpl-ozess) ressoa 

o teorema benjaminiano da destruit;ão da arte aurática .através das 

novas técnicas de reprodução, é também mais cuidadosa, em SLta 

formulação, do que Benjamin: "Esses aparelhos, e nisso quase nada os 

supera, podem ser utilizados para a superação da antiga arte atÉ'cnica, 

anti técnica, da arte irradiante ligada ao religioso. "94 Em 

contraposição a Benjamin, que tende a atribuir aos novos meios 

técnicos (como o cinema), enquanto tais, qualidade enlancipat6ria, 

Brecht enfatiza estarem embutidas nos meios técnicos determinadas 

possibilidades; mas faz reconhecer gue o desdobramento destas 

possibilidades depende da forma de utilização. 

Pelos motivos alegados, É tão problemática a transposição do conceito 

das forças produtivas do âmbito da análise da sociedade como um todo 

a esfera da arte, quanto a transposição do conceito das relações 

de produção, ainda que pela única razão de achar-se este univocamente 

relacionado, em Marx, com a total idade das relações sociais que 

regulam o trabalho e a distribuição de seus produtos. Com a 

instituição arte, porém, introduzimos acima um conceito que descreve 

as relaç:Ões dentro das quais a arte produ2ida, distribuída e 

Na '!õ>ociedade burguesa, essa instituição se caracteri2a em 

primeira linha pelo fato de permanecerem (relativamente) intocados por 

sociais de uso, os produtos gue fLtncionam dentro dela. O 

mÉr i t.o de Benjamin consiste, pois, em ter apreendido com o conceito de 

aura o tipo de relação entre obra e receptor que, na sociedade 
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interior da institui~io arte, 

f-uncionando esta segundo o príncipio da autonomia. Nele estão contidos 

dois conhecimentos essenciais: em primeiro lugar, o de que as abras de 

arte simplesmente não prodLizem efeito por si mesmas, de que o seLI 

efeito é, antes, decisivamente determinado pela institui~ão dentro da 

qual as obras funcionam; por outro lado, o conhecimento de que os 

modos de recep~ão . devem ser histórica e sociologicamente 

fundamentados: o aurático, por exemplo, no indivíduo bLirguês. O que 

Benjamin descobre é a determinida.de d.a -form.a (Farmbestimmtheit) da 

arte (no sentido que Marx atribui ao conceito); e nisso repousa também 

o caráter materialista do seu ensaio. O teorema segundo o qual as 

técnicas de reprodu~ão destróem a arte aurática é, pelo contrário, um 

modelo pseudo-materialista de explica~ão. 

Por fim, sobre a questão da periodizaç:ão do desenvolvimento da arte, 

uma palavra deve ser ainda levada em conta. Criticamos acima a 

periodizaç:ão benjaminiana, uma vez que ele obscurece a separação entre 

arte sacra-medieval e arte pr_ofana-moderna. Partindo da separa~ão 

salientada por Benjamin, entre arte a.urática e não-aurática, pode-se 

abstrair o importante insight metodológico de que as periodiza~ões do 

desenvolvimento da arte devem ser buscadas no âmbito da instituição 

arte e não no das transforma~ões dos conteúdos das obras individuais. 

Isto implica que a periodizac;::ão da história da arte não pode 

simplesmente seguir as periodizaç:ões da história das formações sociais 

e de suas fases de desenvolvimento; que a tarefa da ciência da cultura 

(!{ui turwissensch.a-ft) deve ser muito mais dar relevo às grandes 

rupturas no desenvolvimento de seu objeto. Só assim a ciênc1a da 

cultura pode prestar uma autêntica contribuição à investigação da 

história da sociedade burguesa; no entanto, quando a sociedade 

burguesa, enquanto sistema de rela~Ões de antemão conhecido, é tomada 

como pressuposto para investigação histórica dos subsistemas 
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correlar;:ão ( z~~a,-dnungsvertahren) ' 
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mero 
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procedimento de 

valor cognitivo 

<Erkenntniswert> deve ser avaliado como ínfimo. 

Sintetizando: as condiçÕes históJ-icas de possibilidade da autocrítica 

do subsistema social arte não se deixam aclarar com auxílio do teorema 

benJaminiano, devendo antes ser deduzidas da superação daquela relação 

de tensão, constitutiva para a arte na sociedade burguesa, entre a 

inst i tuic;:ão arte (status de autonomia) e os conteúdos das obras 

individuais. Nesse caso, é importante que arte e sociedade não sejam 

confrontadas como esferas reciprocamente excludentes, e considerar que 

tanto o (relativo) descolamento da arte das pretensões de uso é um 

fenômeno social (determinado pelo desenvolvimento da sociedade coma um 

todo), quanto o desenvolvimento dos conteúdos. 

o fato de criticarmos aqui a tese de Benjamin, de que a 

reprodutibilidade técnica das obras de arte for~a um outro modo de 

recepr;:ão Cnio-aurjtico), de forma alguma significa deixar de atribuir 

significado ao desenvolvimento das técnicas de reprodução. Apenas me 

parece duplamente indispensável: primeiro, que o desenvolvimento 

tácn.ico não deve ser interpretado como variável independente, sendo 

ele próprio dependente da desenvolvimento do todo social; p01- outro 

lado, não se deve atribuir a ruptura decisiva no desenvolvimento da 

na soe i edade burguesa, monocausalmente, ao desenvolvimento dos 

procedimentos técnicos de reprodução. Feitas estas duas ressalvas, 

podemos o significado do de:;.envolvimento técnico para o 

desenvolvimento da pintura: com o ·3dvento da fotografia e com 

possibilidade da ,-epl-odLu;ão exata da re.•a 1 idade po1- caminhos mecânicos, 

atrofia-se a função mimética nas artes plásticas.e':'5. Tornam-se claros, 

no entanto, os limites desse modelo explicativo, se se tem presente o 

fato de ele poder ser tl-ansp05.ito para a literatura; pois não existe no 

âmbito da literatura nenhuma inovação técnica que tivesse produzido um 
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efeito comparável ao da fotografia nas belas-artes. Se Benjamin 

entende o surgimento do 1 ';31-t pour 1 '""rt como rear;:ão ao advento del 

fotografia'"-\"-, sem dúvida, o modelo explicativo fica então 

sobrecarregado. A teoria do 1 'art pour 1 'art não é simplesmente a 

rear;:ão frente a um novo meio de reproduc;:ão (por mais que este tenha, 

certamente, fomentado a tendência à total independentização da arte no 

campo das belas-artes), mas resposta ao fato de que, na soe iedade 

burguesa desenvolvida, as obr.as de arte tendencialmente perdem sua 

função social. <Caracterizamos esse desenvolvimento como perda do 

conteúdo político das obras individuais.> Não se trata de negar o 

significado da transformac;ão das técnicas de reprodução para o 

desenvolvimento da arte; este, no entanto, não pode ser deduzido 

daquelas. A total diferencia~;ão <Ausdi fTerEmzi e runs) do subsistema 

arte, que se inicia com o 1 ·~rt pour 1 '.art e que se completa no 

esteticismo, deve ser vista em conexão com a ter1dência à Progressiva 

divisão do trabalho, característica da soe iedade burg,Jesa.. o 

subsistema arte, totalmente diferenciado, é ao mesmo tempo um sistema 

cujos produtos individuais, tendencialmente, nenhuma função social 

assumem. 

De maneira geral, isso é tudo que se poderá dizer com alguma certeza: 

a cristalização <HerausdiT-ferenzierung) do subsistema social arte, 

enquanto sistema particular, faz parte da lógica de desenvolvimento da 

sociedade burguesa. No contexto da progressiva divisão de trabalho, 

também o artista se especializa. Tal desenvolvimento, que atinge seu 

ponto alto no esteticismo, Valéry o refletiu da forma a. mais adequada. 

Dentro da tendência geral a uma especialização cada vez maior, é de se 

supor uma r~ciprocidade de influências entre os vários subsistemas 

sociais. Dessa forma, o desenvolvimento da fotografia produz efeito 

sobre a pintura (atrofia da função mimética). Não se deverá, contudo, 

;:,uperest i mar e;;se intel-cambio de influÊncias recÍPl-ocas entre.• os 
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especialmente para 

exp 1 i c.:u- as não-simultaneidades na desenvolvimento das várias artes, 

não se deverá, transformá-lo, no ent-anto', em "causa" desse processa no 

qual as artes individuais passam a gerar aquilo que lhes é particular. 

Tal processo é condicionado pelo desenvolvimento do todo social, sendo 

que, deste, ao mesmo tempo ele é parte, não podendo ser adequadamente 

apreendido segundo o esquema de causa e efeitos 7
_ 

Até aqui vimos a autocrítica do subsistema social arte, alcan~ada com 

os movimentos de vanguarda, sobretudo em conexão com a tendência à 

progressiva divisão de trabalho, característica do desenvolvimento da 

sociedade burguesa. A tendê-ncia do todo social à cristaliza~ão 

<Herausdi-f-ferenzierung) de subsistemas, com a simultânea 

especializeu;ão de fun~ão, é aprendida assim como a lei de 

desenvolvimento, à qual também a esfera da arte está subordinada. Com 

isso esbo~ada a parte objetiva do processo. Contudo, 

posteriormente, terá sido inevitável perguntar como o Processo d.a 

cristaliza~ão dos subsistemas sociais é refletido pelos sujeitos. 

Aqui, o conceito da atrofia da experiência (Er-fa.hrungsc:hNund) 

parece-me conduzir adiante. Se definirmos a experiência como um feixe 

elaborado de percepç.::Ões e reflexões, que outra vez podem ser 

1-evertidas para a práxis de vida, podemos qualificar o efeito da 

cristalização dos subsistemas sobre c sujeito, condicionada pela 

progl-essi v a divisão de trabalhe), como atrofia da experiê-ncia. A 

atrofia da experiência não significa que o sujeito, tornado 

especialista de uma esfera parcial, nada mais percebe ou reflete. No 

sentido aqui sugerido, o conceito diz que as "experiências" que o 

especialista vivencia no seu subsistema não são mais retrovertíveis 

< zuriickiibersetzbar) para a práxis de vida. A experiência estética 

E:•nqLtanto experiência específica pul-a como a desenvolve o esteticismo, 

seria a forma na qual a atrofia da experiência, no sentido acima 
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Em outras Palavras: 

experiência estética é o lado positivo desse pr·ocesso de cristalização 

do subsistema social arte, cujo lado negativo e a perda da fun~ão 

social do artista. 

Enquanto oferece uma interpreta~ão da realidade, ou idealmente 

satisfaz necessidades residuais, embora descolada da práxis de vida a 

arte continua ainda a ela relacionada. No esteticismo, apenas, 

anulada a ligação até então ainda existente com a sociedade. A ruptura 

com a sociedade <a do imperialismo) constitui o centro das obras do 

esteticismo. Eis a razão p.;:~.ra .;:~. tentativa repetidamente empreendida 

por Ador.no, de uma salvação <Rettung> do esteticismoiil'"'. A intenção dos 

vanguardistas pode ser definida como a tentativa de direcionar a 

experiência estÉtica (que se opÕe à práxis de vida) tal como o 

esteticismo a desenvolveu, para a vida prática (ins Pr.aktische>. 

Aquilo que a ordem da sociedade burguesa mais contesta, ordem esta 

orientada pela racionalidade-voltada-para-os-fins, deve ser 

transformado em princípio de organização da existência. 

Notas 

i. Th. W. ADORNO, t:isthet ische Theor i e, ed. por Gretel Adorno e R. 
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aplicando-se igualmente, porém, à vanguarda russa posterior à 
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esses movimentos, nas suas mais extremas manifestaç::ões, se 
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na sociedadt.= burguesa. Com restriçÕes, que deveriam 
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ao futurismo italiano e ao expressionismo alemão No gue diz 

r·espei to ao cubismo, mui t D embora 

coloca t.,>m qu<-::stão o sistema de representação vigente desde o 

Renascimento, com a imagem disposta a partir de uma perspectiva 

central. Por esta razão, será relacionado entre os movimentos 

de vangLtarda, ainda gue sem compartilhar sua tendéncia 

básica (superação da arte na práxis de vida). O conceito 

'movimentos históricos de vanguarda' os coloca em oposição a todas 

as tentativas neo-vanguardistas, que se tornaram características 
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dos anos 50 e 60 na Europa Ocidental. Embora as neo-vanguard~s em 

certa medida proclamem os mesmos objetivos que os representantes 

dos movimentos históricos de vanguarda, não se pode mais colocar 

seriamente a aspiração de uma recondução da arte à práxis da vida 

dentro da sociedade constituída depois do fracasso das intenções 

vanguardistas. Hoje, se um artista envia a uma exposiç~o um tubo 

de estufa {0-fenrohr) , de forma alguma vai alcançar a intensidade 

elo protesto dos 11 ready-made" de Duchamp. Pelo contrário: enque~nto 

o Urinoir de Duchamp tencionava uma explosão da instituição arte 
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expos i ç:ão) , o achador <Tinder> do tubo de estufa CDFenrohr) anseia 
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6. Referências à conexão histórica entre formalismo e vanguarda <mais 

precisamente: futurismo russo) in: V. ERL!CH, Russischer 
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uma razão metodológica. e teól-ica. 
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futurismo e formalismo. 
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11. Como exemplo de uma associação precipitada, isto é, não 
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desenvolvimento da arte e o desenvolvimento da sociedade, pode ser 
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Darmstadt/Neuwied 1973. Tomberg estabelece uma relação entre 

"sublevação em todas as partes do mundo contra os 

intelectualmente limitados senhores burgueses, sedentos de poder", 

cujo "sintoma mais à vista" seria a resistência do povo vietnamita 

ao "imperalismo norte-americano" e o fim da "arte moderna". "Com 

isso, chega ao fim a época da assim chamada arte moderna, enquanto 

arte da subjetividade criativa pela total negação do real social. 

Ali onde ela continua a ser praticada, deve necessariamente se 

transformar em farsa. A arte só pode merecer ainda crédito caso 

esteja engajada no processo revolucionário presente ainda que 

seja, num primeiro momento, às custas da forma". <id., PP. 59 e 

s.) O fim da arte moderna é aqui apenas moralmente postulado, não 

porém deduzido a partir do desenvolvimento do objeto. Quando, no 

mesmo ensaio, ao trato com a arte moderna é atribuída uma função 

ideológica (uma vez que a arte moderna resulta da experiência da 

"inalterabilidade da estrutura social", a ocupação com ela 

promoveria mesmo essa ilusão (id., P. 58])' isso contradiz a 

afirmação do fim da "era da .assim chamada arte moderna". 

Finalmente, num outro ensaio do mesmo volume é defendida e 

concluída a tese da perda de.• função da arte: "O belo mundo que ora 

tem de ser criado não é a sociedade refletida, mas a sociedade 

(üb~r den gesellsch.a-ftlichen Geh.alt Jf"sthetischer K.at"egarien, 

ed., p. 89). 

12. J. HABERMAS, Bewusstm..achende ader ret:tende Kritik- die ,qktu..alitàt 

1</.al ter Benj.amins, in: Zur f.Jktudlità.'t Wa.lter Benjamins [ ... J, ed. 

par S. unseld (suhl-kamp taschenbuch, 150). Frankfurt 1972, p. 190. 
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de aplicaç:ão, porque assim se evita a entrada na defini~;âo daquilo 

que está por definir. 

14. Cf. K. HEITMANN, Der Immor.alismus-Prozess gegen die Tra.nziisische 

Litera.tur im J.9. Ja.hrhundert CArs poetica~ 9). Bad Hamburg v. d. 

H./Berlim/Zurique 1970. 

15. O conceito de determinidade da forma (Fo•-mbestimmtheit) ni\o se 

refere, aqui, ao fato de que na arte a forma seja um componente 

<Honstituens) do predicado, mas determinidade pela forma de 

circulaç:ão, pelo marco institucional no qual as obras de arte 

funcionam O conceito é aqui utilizado, portanto, no sentido em 

gue Marx fala da determinidade dos objetos pela forma de 

mercadoria <W.arenTDI-m) . 

.1.6. G. MATTENKLOTT esboça uma critica politic~l ao primado do formal no 

esteticismo: "A forma é o fetiche transplantado para o campo 

político, cuja total indeterminação conteudistica deixou espaço 

aberto a todo e qualquer acréscimo <Anreicherung) ideológico" 

<Bi lderdienst. Asthetische Opposition bei Bea.rdsle}'· und George. 

Muniq,.Je 1970, p. 227). Esta critica contém o a visão correta sobre 

a problemática política do estetismo. O que ela não alcança é o 

fato de que com o esteticismo a arte chega, na sociedade burguesa, 

a consciência de si mesma. Adorno viu isso: "Mas há um momento 

1 iberador na autoconsci2ncia que a arte burguesa finalmente 

adquir·e de si mesma enquanto arte burguesa, tão logo passa a 

levar-se a sério como sendo a real idade que ela não é" (Der t!~l-tist 

als Statthalter, em suas: Naten zw- Lit·e,-atw- I CBibl iotPcc\ 
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problema do esteticismo, cf. também H. c . SEEBA, f:.i-itik des 

. iisthet i schen 11enschen, Hermeneut i !f und ffaral in 1-!afma.nnsth.a.l s 11Der 
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i80). A deficiência desta genial crítica do esteticismo consiste 
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precisoJ dando ouvidos a autores como Hofmannsthal J não 

compreendê-la como produto da dependência <Sucht") estética das 
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18. In: W. BENJAMIN, Das hunstwe,-k im Zeitalter St:.'inel- technischen 
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28). Frankfurt i963, PP. 7-63; 

abreviado a seguir para: Hunstwe,-k. Sobre a crítica das teses 

benjaminianas, é especialmente importante a carta de Adorna a 

.Eienjamin, de 18 de mar~o de 1936 <reproduzida em Th. W. ADORNO, 

über W.a.l ter Benj.a.min, ed. por R, Tiedemann CBibl. Suhrkamp, 260). 

Frankfurt 1970, pp. 126-134). De uma posi~ão próxima a Adorno, 

argumenta R. Tiedemann, Studien zur Philasophie Wa.lter Benj.a.min 

[ ... J <Frankfurter Beitr.a·ge zur Sazialagie, 16). Frankfurt 1965, 

pp. 87 e ss. 

19. Cf. B. LINDNER, "Natu,--Geschichte" Ge"Echichi"sphi losophie Ltnd 

l4elterfa.hrung in Benja.mins SchriFten, in: Text + Kritik, nr. 3!/32 

<out. 1971), pp. 41-58, aqui: p. 49 e s. 

20. Benjamin encaixa-se aqui na contexto de um entusiasmo pela 

técnica, característico nos anos 20 tanto dos intelectuais 

liberais <algumas referências sobre isso em H. LETHEN, Neue 

S.achlichkeit 1.984-1.932 [ ... J Stuttgart 1970, pp. 58 e ss.) como da 

vanguarda revolucionária russa <um exemplo: 8. ARVATOV, Kunst und 

Produk·tion, ed. e trad. por H. Günther und Karla Hielscher [Reihe 

Hanser, 87J. Munique !972). 

21. A partir daí, torna-se compreensível que as teses de Benjamin 

pudessem ser tomadas pelos esquerdistas mais extremos como uma 

teoria revolucionál-ia da arte. Cf. H. LETHEN, 

Thesen zu einer 'ma.teri.alistischen ki..J.nsttheorie ', em: Neue 

S.ac:hlic:hkeit, pp. 127-139. 

E~2. E sabido que os produtos da literatura de massas são redigidos de 
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segundo 

determinados critérios de prodUI;:ão, ao feitio de cada grLIPD dE~ 

destinatários. 

23. Aplica-se aqui também a crítica de Adorno a Benjamin. Cf. o seu 

ensaio iJber den Fetischchar.a.ckter in der Musik und die Regression 

des HOrens, em seu: Disson.anzen. f1usik in der verwa.Iteten Welt 

<Kleine Vandehoeck-Reihe, 28/29/292) 4i ed., Gõttingen 1969, PP. 

9-45, que representa uma resposta ao ensaio de Benjamin 

< Kunstwer k) . C f. também Christa. BüRGER, Texta.na.l yse 

Ideologiekritik. Zur Rezeption zeitgeniissischer 

Unterh.al t·ungsl i tera.tul- <Krit. Litera.turwissenschaft I; FAT 2063). 

Frankfurt !973 Cap. I, 2. 

24. B. BRECHT, Der D•-eigroschenproz:ess < i93U, em seu' Sch1- i ften zur 

Li teratw- und k.Unst, ed. por W. Hecht. Vol. I. Berl im/Weimar !966, 

p. 180 <Herv. von mir>, cf. também p. 199. 

25. As dificuldades, com que se depara a tentativa de hoje 

fundamentar uma teoria estética na conceito de reflexo 

<Widerspiegelungsbegriff) se explicam a partir daí. Elas são 

historicamente determinadas pelo desenvolvimento da arte na 

sociedade burguesa, mais precisamente pela atrofia da fun~ão 

reprodutora da arte, sobrevinda jLmtamente com as vanguardas. - A 

tentativa de uma explica~ão sociológica da pintura moderna é 

empl-eendida por A. GEHLEN <Zeit-Bilder. Zur Sozialagie und 

Frankfurt/Bonn i 960) . Mas as 

condiçÕes sociais de surgimento da. pintura moderna enumeradas por 

Gehlen permanecem bastante gerais. Ao lado da inven~ão da 
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cita a ampliaçâo do espaço vital e o fim da .alian~a 

entre a pintura e as ciências naturais (id., pp. 40 e ss.) 

26. "Quando surgiu a prime i r a. técnica de reprodução verdade i ra.ment.e 

revolucionária a fotografia, que é contemporânea dos primól-dios 

do socialismo os artistas Pressentiram a aproximação de uma 

crise que ninguém- cem anos depois- poderá negar. Eles reagiram, 

professando 'a arte pela arte', ou seja, uma teologia da arte." <A 

Obra de Arte na É'poc:.a de suas técnic.as de reproduçJia. In: Os 

Pensadores, TeJ<tos Escolhidas [ ... J, p. !O, tr.ad. Por José Lino 

Grünewald. SP 1980. Abril Cultural>. 

27. C f. P. H~ANCASTEL, que resume da seguinte form.a os resultados da 

sua pesquisa sobre arte e técnica: i. "não existe nenhuma 

contradição entre o desenvolvimento de certas formas da arte 

contemporânea e as manifestações da atividade científica e técnica 

na sociedade atual" i 2. ''o desenvolvimento das .artes na atual idade 

segue um princípio de desemv·ol vimento tEntwicklungsprinzip) 

especificamente estético" <Art et technique .aux XIX• et X~· 

si&cles [Bibl. Médiations, !6], o. O. !964, pp. 22! e s.). 

28. Cf. Th. W. ADORNO, George und Ho·fm.annsthal. Zum Bl-ie-fwechsel: 

1891-1906, em seu: Prismen. Hul"turkritik und Besellsch.a-ft (dtv, 

159). 2 i ed. , Muni que 1963, PP. 190-231; em seu: também o SE.'U: Dê.' I-

~rtist als Statthalter, em seu: Naten zur Literatur I, pp. !73-· 

J.93. 



II. :1,1bre o problema da autonomia d<i arte na sociedade b1Jrguesa 

i . F'l-ob 1 emas em pesquisa 

Ambas as 

categoria 

frases de 

"Sua autonomia <a da arte) permanece 

irrevogável."~ 

"É .absolutamente impossível 

uma autonomia da arte 

menta do trabalho."""" 

s"m 

pensar 

oculta-

Adorno c i r·cunscrevem a contraditoriedade da 

'autonomia': necessária para a definiçio daquilo que a arte 

é na sociedade burguesa, ao mesmo tempo traz em si a mácula da 

deformac;:ão ideológica, na medida em que não permite reconhecer sua 

condicional idade social. Com isso, quanto ao que se segue, f i c a 

insinuada já a definic;:ão de autonomia que lhe serve de base, ficando 

igualmente estabelecido aquilo que a distingue de duas outras 

determinações de conceito <Begri.f.fsbestimmungen) concoJ-rentes. Tenho 

em mente o conceito de autonomia do I '.:irt paur I '.art e o de uma 

sociologia positivista que comp1-e~•nde a autonomia como mera fantasia 

SIJbjetiva da produtor de arte. 

Se definirmos 'autonomia da arte' como independªncia desta em relação 

à sociedade, dessa defini~ãa podem-se conceber várias interpreta~ões. 

Se entendermos o descolamento da arte com relação à sociedade como 

"essência" dessa definição, estaremos acatando involuntariamente o 

conceito de arte do 1 '-ilrt PDI..n- I '.art, ficando ao mesmo tempo obstruída 

a possibilidade de tornar compreensível esse descolamento enquanto 

produto de 

defendermos 

desenvolvimento histórico-social Ao 

o ponto de vista de que a independência da arte com 

à sociedade tenha existi do apenas na imag i nac;:ão ( Vorst"ell1..mg) 
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status das 

obras, a visão correta, de que a autonomia um fenômeno 

historicamente condicionado, transforma-se então na nega~ão da prÓpria 

autonomia; o que permanece é uma mera ilusão. Ambas as abordagens 

passam ao largo da complexidade da categoria da autonomia, cuja 

particularidade consiste em descrever algo de real (a separaç:ão da 

arte enquanto esfera particular da atividade humana - do contexto da 

práxis de vida) e que, no entanto, ao mesmo tempo acaba por expressar 

por meio de conceitos esse fenômeno real, sendo que esses conceitos, 

afinal, não mais permitem reconhecer o processo enquanto socialmente 

condicionado. Tal como a esfera pública <ôffentlichkeit>, a autonomia 

da arte é uma categoria da sociedade burguesa, que a um só tempo torna 

reconhecível e dissimula um desenvolvimento histórico real. Toda e 

qualqLier discussão da categoria tem como medida o avanç:o com que, 

lÓgica e historicamente, logra mostrar e esclarecera contraditoriedade 

inerente à prÓpl-ia coisa. 

Não pode ser esboc;:ada aqui uma história da instituic;:ão arte na 

sociedade burguesa uma vez que para tanto ficam faltando os 

indispensáveis trabalhos preliminares, tanto os da estética como os 

das ciências sociais. Em lugar disso, devem ser discutidas várias 

abordagens, dirigidas para uma explicação materialista da gênese da 

categoria de a'Jtonomia. Primeiro, porque um tal esclarecimento do 

c:oncei to e, conseqüentemente, também, da coisa, parece possível; po1-

outro lado, da crítica dos trabalhos mais recentes podem-se 

desenvolver, num prazo o mais breve possível, perspectivas concretas 

de pesquisa.:a 

B. Hinz explica a gÉ~nese da idéia da autonomia da arte da seguinte 

maneira: "Nesta fase, em que o produtor se vê historicamente separado 

dos seus meios o artista foi o ~nico a ficar para trás, 

tendo-lhe a divisão de trabalho passado longe é claro que não 
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vestígios ( .. l. A raz~o para que o seu produto 

possa ter alcançado validade emquanto o particular, "autônomo", parece 

justamente na continuidade do modo de produção artesanal do 

artista, mesmo após o advento da divisão histórica de trabalho." 

<Autonomie der Kunst, p. 175 e ss. ) 4 . A permanência numa etapa 

artesanal de produç::ão seria, pois, dentro de uma sociedade na qual 

cada vez mais se impÕe a divisão de trabalho e, com ela, a separação 

do trabalhador do seu meio de produção, o pressuposto real para se 

entender a arte como algo de especial. Em razão de atuar 

principalmente junto à corte, o artista do Renascimento reage "de modo 

feudal" à divisão de trabalho; nega seu status artesana 1 e cc)ncebe o 

próprio desempenho como puramente ideal. M. Müller chega a resultados 

semelhantes: "Assim, a divisão do trabalho artístico em produção 

material e produção ideal, pelo menos na teoria, é promovida pela 

corte através da arte; ela é, no âmbito feudal, um reflexo das 

relaç:Ões de produção modificadas" <Au.tanomie der l<unst, p. 26>. 

Aqui empreendida a importante tentativa de, na expl ic:aç:ão 

materialista de fenômenos intelectuais, ultrapassar a rígida oposiç:ão 

burguesia-nobreza. Os autores não se dão por satisfeitos com a mera 

atribuiç:ão de objetivaç:Ões intelectuais a determinadas Posições 

sociais, senão que, da Própria dinâmica social, procuram derivar 

ideologias (aqui a representação da essência do processo artístico da 

c:riaç:ão> Entendem a aspiração d.it arte à autonomia como um fenômeno 

na verdade, surge no espaç:o da corte, mas como reação a 

transformação que a à economia 

dos primórdios do capitalismo. O esquema diferenciado de interpretaç:ão 

encontra uma correspondé:ncia na observação de Werner 

honnéte homme no século XVII francês. ~J O ideal social do honn€te 

homme, ·tampouco pode simplesmente ser compreendido como ideologia da 

de perder sua função política, exatamemte por se 
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contra o par-ticularismo corporativo. Krauss o interpreta como a 

tentativa, por parte da nobreza, de ganhar as camadas superiores da 

burguesia para a sua própria luta contra o Absolutismo. O valor dos 

resultados dos trabalhos de sociologia da arte aqui mencionados É, sem 

dúvida, limitado. E isso, porque o momento especulativo <também na 

pesquisa de Müller) domina em tal medida que não se pode considerar a 

~2:-;e como demonstrada a partir do material empírico. Uma outra coisa é 

ma i;;;. decisiva: aquilo que aqui se designou com o conceito de autonomia 

é cp.1ase que exclusivamente o lado subjetivo do processo pelo qual a 

arte se torna autônoma. O objeto da tentativa de explica~ão, são as 

representa~ões que os artistas associam à sua atividade,, e não o 

processo (de tornar-se aLttônama) como um todo. Mas este compreende ao 

mesma tempo um outro momento: o da liberta~ão de uma capacidade de 

percep~âo da realidade e de conformação (até então vincLtlada às 

finalidades de culto). Sem dúvida, há motivo para a suposi~ão de que 

ambos os momentos do processo <o ideológico e o real) estejam 

interligados; mas não deixa de ser problemático reduzi-lo processo ~ 

sua dimensão ideológica. 

-É exatamente para o lado real do processo qLte se dirige a tentativa de 

explica~ão de Lutz Winckler. Seu ponto de partida é a constata~ãa de 

Hauser de que - com a transi~ão do comitente que 

encomenda uma obr~ junto a um artista com vistas a um determinado 

objetivo, para o colecionador de aJ-te, que adquire obras de artistas 

famosos no mercado emergente da arte - também a artista que trabalha 

independentemente surge cc1mo correlato histórico do colecionador. 6 A 

partir disso, Winckler esboça as seguintes conclusões: "A abstra~;ão do 

comitente e do objeto de encomenda, possibilitada pelo mercado, foi o 

pressuposto para a verdadeira abstra~ão artística: o interesse pelas 

técnicas de composi~ão e pelas tÉcnicas cromáticas" (Winckler, p. i8). 

Hauser procede, no essencial, descritivamente, delineando um 



dE.:·':;envol v i menta histórico, o surgimento simult~neo do colecionador ~-~ 

do artista independente, ist8 i, do artista que produz para o mercado 

anónirno; mas é sobre isso que lo.J1nckl.er fundamenta uma explica~~o da 

de\ autonomia do estético. Um tal prolongamento de afirma~5es 

descritivas, numa constru~ão exp 1 icat i v a da história, me parec12 

problemático. Basta dizer que outros comentários de Hauser sugerem 

conclusões diferentes. Enquanto que no sÉCIJlo XV, assim comenta 

Hauser·, os ateliês de artistas trabalham ainda de modo amplamente 

artesanal e estão submetidos às determina~ões corporativas <Hauser, p. 

331 e ss.) I transforma-se a posil;:ão social do artista por volta da 

virada do século XV par.a o século XVI 1 porque os novos senhorias e 

Pl-incipadosl por um lado, E.' as cidades enriquecidas, por outro, 

apresentam uma demanda cada vez maior de artistas gu.alificados, em 

condi~ões de.> assumi r e executar grandes encargos. Neste contexto, 

Hauser fal.a também de uma "demanda no mercado da arte" (Ha,Jser, p. 

340)' mas não se trata aqui do mercado no qual são comerciadas obras 

individuais e sim do número crescente de grandes encomendas. A 

Edevaç:ão do núme,-o destas tem como consegUénc ia um afrouxamento da 

filia~ão corporativa dos artistas (as corporações eram, na verdade, um 

instrumento dos produt01~es contra a produç:ãa excessiva contra a 

decorrente queda de preços). Enquanto ~llinckler deduz a ".abstraç~:lo 

-=u-tística o interessE.' pelas técnicas de composi~ão e pelas técnicas 

cromáticas" do mecanismo de mercado (o artista produz para o mercado 

anônimo, no qual o colecionador C::OO!p}·-a as obras, e não mais Pal-a o 

comitente individual), seria possível deduzir, a partir dos 

comentários de Hauser há pouco reproduzidos, um comentário contraposto 

à explica~ão de Winckler. O interesse pelas técnicas de composiç~o e 

técnicas cJ-omáticas explicar-se-ia então exatamente a partir da 

nova posição social do artista, que não e condicionada pel . .J. 
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decrescente da arte sob encomenda, mas justamente pelo seu 

crescimento. 

Não se trata aqui de determinar qual seria a expl ica«;ão "correta"; 

mais do que isso, trata-se de, em primeiro lugar, reconhecer o 

problema em pesquisa, que se torna manifesto na divergência entre as 

diversas tentativas de explica~;ão. O desenvolvimento do mercado da 

arte <tanto do antigo "mercado da encomenda" como do novo mercado em 

que são comerciadas obras individuais) produz um tipo de "fatos", dos 

quai;..; muito dificilmente se podem tirar conclusões sobre o processo da 

autonomizaç:ão de uma esfera do estético. O processo contraditório do 

surgimento da esfera social que designamos como 'arte', que se 

prolongou por séculos (sempre e sempre pressionado por movimentos 

contrários), não pode ser deduzido de uma só "caLISa", ainda que seda 

de tão central significaç:ão para o todo social, como é o mecanismo de 

mercado. 

Das abordagens teóricas até aqui consultadas distingue-se o trabalho 

de Bredek-:1m1-1. por tentar demonstrar "que o conceito e a representa~;ão 

de uma arte 'livre' (autônoma), se acham desde sempre ligados a 

perspectivas de classe: que a corte e a grande burguesia protegem a 

arte como testemunha de sua dominaç:ão" <Autanamie der Hunst, p. 92> 

Para Bredekamp, a autonomia é urna "real idade-aParente" 

<Schein-Re.al itã:t}, na medida em que o atrativo estético é mobilizado 

como meio de dominaç:ão. À autonomia contrapõe a arte comprometida, 

enquanto valo1- positivo. Procura demonstrar, então, que no século XV 

as camadas inferiores não se apegam às formas "trecentistas" em razão 

de um conservadorismo emocional, "mas de sua aptidão em 

experimentar e repelir o processo que vai, da independentiza«;ão 

( Versel bs tã"nd i gungsprozess) da arte ao culto, até SL!a 
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classes 

superiores" <idem, p. 128) De maneira semelhante, interpreta a 

iconoclastia dos movimentos sectários plebeus pequena-burgueses como 

protesto radical contra independentiza~ão do estímulo sensível 

<sinnlich>, posto que uma arte orientada no sentido da instru~ão moral 

seja inteiramente reconhecida por Savonarola. Nesse tipo de 

interpreta~ão é problemática, sobretudo, a equipara~ão do conhecimento 

do intérprete com a experiência daqueles que vivenciam o processo. O 

intérprete, a partir de sua posi~ão, sem dúvida tem o direito de fazer 

atribuições, podendo em razão de suas prÓpl-ias experiências sociais 

tender para o ponto de vista de que o conservadorismo estético das 

classes inferiores contém um momento de verdade, o que não o autoriza, 

no entanto, a imputar simplesmente essa sua visão, título de 

experiência, às camade~s inferiores pequeno-burguesas e Plebéias do 

século XV na Itália. Que Bredekamp realmente o faça, é algo que fica 

claro mais uma vez ao final do seu trabalho, onde caracteriza a arte 

ascética-religiosa como "forma precoce" de "partidarismo", 

atribuindo-lhe, na qualidade de atJ-ibuto positivo: "a denúncia de uma 

aura de dominação recheador de arte CkUnsterfüllt>, a tendênci.a 

receptibilidade das massas [ ... J e a negligência do atrativo estética 

em favor da clareza político-didática'' <idem ibidem, p. 169) . 

Involuntariamente, Bredekamp confirma assim a concepção tradicional, 

segundo a qual arte engajada não seria arte "genuína". Mais decisivo, 

contudo, É o fato de Bredekamp, ao tomar partido por uma arte 

moralizadora, avaliar de maneira extremamente insuficiente o momento 

1 ibertadar, que repousa na separação do atrativo estético com relação 

aos contextos religiosos. Se quisermos compreender a contra.ditoriedade 

do processo de autonomiza~ão da arte, pJ-eciso considerar a 

divergencia de gênese e validade. Por mais que essas obras, nas guais 

o estético pela se apresenta como obj t=.'to especial dt~ 
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sua gênese est-3-r liga.d-ô~.S -3. uma -3-Ur-3. de dominaçâo, 

isso na verdade em nada altera o fato de ele:~s, no decorrer do 

desenvolvimento histórico posterior, não apenas terem possibilitado um 

determinado tipo de prazer (o estético) mas também contribuído para 

criar essa esfera que chamamos de arte. Em outras palavras: a ciência 

crítica não deve simplesmente negar um pedaço da realidade social <é 

esse o caso da autonomia da arte) e retrair-se em nome de algumas 

dicotomias (aura de dominação receptibilidade de massas, 

estímulo estético versus clareza político-didática), mas Propor a si 

mesma a dialética que Benjamin condensou na formulação: "Não 

existe jamais um documento da cultura que não seja ao mesmo tempo um 

documento da barbárie". 7 Com essa frase, Benjamin não pretende 

condenar a cultura - uma idéia que é inteiramente estranha ao seu 

conceito de crítica enquanto redentora -, expressando antes a visão de 

ter sido a cultura, até o presente, paga com o sofrimento daqueles que 

~ela se acham excluídos. <A cultura grega é sabidamente a cultura de 

uma sociedade escravocrata.) Com efeito, a beleza das obras não 

j1..1stifica o sofrimento que as produziu; mas, inversamente, tampouco se 

deve negar a abra que tão-somente ainda presta testemunho desse 

sofrimento. Por ser tão importante apontar nas-. grandes obras aqui lo 

que está sendo oprimido <aura de domina~âo), tanta menos se deve a 

isso reduzi-las. Tentativas de contradi tm- iedade no 

desenvolvimento da arte, ao lan~;ar miiü ,i2 

a arte ''aut8noma'', fracassaram na medida em que não se deJ-am conta 

seja do momento libertador na arte "autônoma" seja do momento 

na arte moralizadora. Frente ao caráter adialético de tal 

observação, têm razão Horkheimer e Adorno na Dia.lética. do 

Esc l<ilr·ec i menta, ao insisti!- sobre não ser o processo da 

civiliza~ão separado da opressão. 
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a elucidação da 

gênese da autonomia da arte, não foram aqui confl-ontados uns com os 

outros com o objetivo de desencorajar tentativas semelhantes. Pelo 

contrário, elas me parecem extremamente importantes. Com o 

confronto mostra claramente o perigo da especulaç:ão 

histórico-filosófica. Uma ciência que se entende como materialista, 

disso justamente deveria se proteger. Não se trata de nenhuma 

exoJ-taç:ão a que alguém cegamente se entregue ao "material", mas de 

defesa de um emPirismo orientado pela teoria. Por trás desta fórmula 

escondem-se, no meu entender, problemas de pesquisa que- numa ciência 

da cultura <Kul tun...,issensch.a.ft) que se entende coma senda materialista 

se até agora não foram clal-amente fal-mulados, menos ainda foram 

resolvidas: como se podem operacionalizar determinados questionamentos 

tal que a pesquisa sobre material h i st ó1- i co possa fornecer 

resultados não fixados já no nível teórico? Enquanto esta questão não 

é colocada, as ciências da cultura correm sempre o risco de oscilar de 

um lado para outro, entre uma generalidade e uma concreç:ão, ambas 

indesejáveis. Transposta para o problema da autonomia, caberia 

perguntar se e de que forma se conectam seus dois momentos (O 

descolamento da arte com ~-elaç:ão à práxis de vida e o ocultamente das 

condic;:Ões históricas desse processo, por exemplo, no culto ao gênio). 

o descolamento do estÉ:tico com relaç:ão à práxis de vida pode, 

certamente, ser rastreado o mais rápido possível no desenvolvimento 

elas idéias estéticas, com o que se poderia interpretar a ligac;:ão da 

arte à ciência, levada a efeito durante o Renascimento, como uma 

Primeira fase de sua emancipaç:ão do ritual Na 1 ibertac;:ão da arte de 

sua vinculaç:ão imediata ao sagrado certamente se poderia ver a centro 

mesmo desse processo de SE.!cular durac;:ão e, exatame.mte por isso, tão 

difícil de ser compreendido analiticamente- par nós designado como o 

de autonomizaç:ão da arte. Sem dúvida, não se de.-~verá 
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considerar esse descolamento da arte em face do rittJal eclesiástico 

como um desenvolvimento reti 1 íneo, ele É, muito mais, contraditório. 

(Hauser, reiteradas vezes, enfatiza que a b•Jrguesia comerciante 

italiana do sÉculo XV ainda satisfaz suas "necessidades" de 

representa~ão através da doação de obras sacras.) Mas, também dentro 

de uma arte ainda sacra na sua aparência exterior, avan~a a 

emancipação do estético. Ainda os contra-reformadores, que mobilizam a 

arte pelo seu efeito, paradoxalmente fomentam assim a sua liberta~ão. 

A impressão despertada pela arte barroca é, sem dúvida, 

extraordinária; mas só de maneira relativamente frouxa está 1 igada 

ainda ao objeto religioso. Essa arte extrai seu efeito não 

particularmente do tema, mas da riqueza de formas e de cores. A arte, 

-que os contra-reformadores querem transformar em meio de propaganda 

eclesiástica, pode se desligar assim da finalidade sacra, porque os 

artistas desenvolvem um sentido apurado para o efeito das cores e de 

formas.sa Num outro sentido ainda contraditório o processo de 

emancipa~ão do estético. Acontece que ele, como vimos, de modo algum é 

apenas o surgimento de uma esfera da percep~ão da realidade subtraída 

à coerc;ão da racionalidade voltada-para-os-fins, sendo ao mesmo 

tempo o processo de ideologiza~ão dessa esfera (idéia de gg•nio, etc. 

Finalmente, no que diz respeito à gênese do processo, sem dúvida 

teremos de tomar como ponto de partida a sua conexão com a ascensão da 

sociedade burguesa. Já deveria ter ficado claro que a comprova~;ãa 

dessa conexão terá de ser empreendida ainda muitas vezes. Seria o caso 

de continuarmos rastreando, aqui, as abordagens realizadas em Marburg 

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

Até aqui, fizemos alusão à pré-história do surgimento da autonomia da 

arte no exemplo das belas-artes do Renascimento. Apenas no século 

XVIII, com o desdobramento da sociedade bLtrguesa e a conquista 

política do poder por parte da burguesia economicamente fortalecida, 

surge uma estética sistemática. enquanto disciplina filosófica, na qual 

um novo conceito de arte autônoma é criado. Na estética filosófica, o 

resultado de um processo que durou séculos é transformado em conceito. 

Com o "moderno conceito de arte, que só ao final do século XVIII 

tornou-se de usa corrente enquanto designação abrangente para poesia, 

música, teatro, pintura, arquitetura 119
, a atividade artística é 

compreendida como uma atividade distinta de todas as demais. "As 

diversas artes foram desligadas de seus laças para com a vida, 

pensadas conjuntamente como um todo disponível [ ... J; e esse todo, 

enquanto reino da criação descompramissada e do prazer desinteressado, 

foi contraposto à vida da sociedade, cuja ordenação racional, 

rigidamente direcionada para propósitos definíveis, parecia ser tarefa 

do futuro.".:t.o Apenas com a constituição da estética como uma esfera 

autônoma da conhecimento filosófico é que surge aquele conceito de 

arte, em conseqüência do qual a criação al-tística. cai fora da 

totalidade da vida das atividades sociais e com elas se defronta 

abstratamente. Não tendo sido a unidade de delec:t.a.re e prodesse, desde 

o helenismo e especialmente desde Horácio, apenas ·um lugar-comum das 

poéticas, mas também um postulado da autocompreensão artística, assim 

a construção de uma esfera da arte desprovida de finalidBdes faz com 

que, na teoria, o pradesse seja entendido como fator extra-estético e, 

na critica, a tendência doutrinária de um obra seja censurada como 

não-artística. 
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Ha.nt, de !790, reflete--se o lado subjetivo do 

desligamento da arte de suas referências para com a vida prática.:~...:~.._ 

Não a obra. de arte, mas o juízo estético (juÍzo do gosto) é objeto da 

investigação kantiana. Entre a esfera dos sentidos e a esfera da 

razão, entre o "interesse d.a inclina~io pelo .agr.adável'' <HdU i 5; p. 

287) e o interesse da razão prática na realização da lei mDI-al, o 

juízo estético é definido como desinteressado. A satisfa~ão que 

determina o juízo de gosto é sem nenhum interesse" O<sU i 2; p. 280); 

nela, o interesse é definido através da "relaç:ão com a faculdade de 

desejar" (idem) Se a faculdade de desejar é agL!ela capacidade do ser 

h!!f1l2 ... o que, da parte do sujeito, possibilita uma sociedade fundada no 

princípio da maximizaç::ão do lucro, então o postulado kantiano 

circunscreve também a liberdade da arte frente às coerções da 

=;oc iedade capital i sta-·burguesa emergente. O estético é concebido como 

uma esfera excluída do princípio da maximiza~ão do lucro que predomina 

em todas as esferas da vida. Ncl este momento não se 

situa ainda em primeiro plano; pelo contrário, Kant elucida aquilo que 

tinha em mente <o descolamento do estético de todas as referências 

para com a vida prática), ao enfatizar a universalidade do juízo 

estético frente à particularidade do juízo, ao qual o crítico social 

burguês submete o modo de vida feudal. "Se alguém me pergunta se acho 

belo o palácio que vejo diante de mim, posso, por certo, dizer: não 

gosto de coisas como essa, que são feitas meramente para embasbacar, 

ou, como aquele "sac:hem" iroquês, que nada em Paris lhe apra:z mais do 

que os restaurantes; posso ainda, além disso, em bom est i 1 o 

censurar a vaidade dos grandes, gu€:) despel-diç::am o suor 

!o povo em coisas tão dispensáveis[ ... J. Tudo isso podem conceder-me 

que disso não se tJ-ata agora. Ou.,.rem apenas sabe1- s€! a 

'lera representação do objeto, em mim, é acompanhada de satisfat;:ão" 

<HdU í 2; P. 280 e 
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desinteresse 

( Int"eresselosigkeit). Tanto o interesse do "sachem" iroquês, voltado 

para a satisfação imediata de uma necessidade, corno o interesse 

prático da razão do crítico social rousseauniano, ambos se situam fora 

da esfera que Kant delimita como objeto do juízo estético. Além disso, 

fica claro que Kant, com sua exigé;•ncia de universalidade do juízo 

estéticw, também não leva em considara~ão os interesses particulares 

de sua classe. O teórico bUI-guês assevera imparcialidade també:m frente 

aos produtos do inimigo da classe. Burguesa, na argumentação kantiana, 

é exatamente a exigência de validade universal do juízo estético. É 

característico da burguesia em luta contra a nobreza feudal, enquanto 

estamento que repl-esenta interesses particulares, o patos da 

universidade.t.lõl:_ O estético é declarado independente por Hant, não só 

da esfera do sensível e do moral (o belo não é nem o agradável nem o 

bem moral), como também da esfera do teórico. A especificidade lógica 

do juízo de gosto consiste em pretender efetivamente validade 

universal, "é claro que não um.a universalidade lógic.a segundo 

conceitos" CKdU i 3i; P. 374), "porque, do contrário, a necessária 

_aprovação universal poderia ser conseguida através de Provas" <HdU i 

35; p. 381>. Para Kant, portanto, a universalidade do juízo estético 

funda-se na concordância de uma representaç:ão com as condiç:Ões 

subje·tivas válidas para qualquer pessoa, de uso da faculdade de julgar 

<KdU i 38; p. 384 e s.)- concretamente: no acordo 

entre imaginac:ão e do entendimento (l{dU i 35; p. 38!). 

No sistema filosófico de Hant, a faculdade de.• julgar ocupa uma posic:âo 

central; a el.a cabe, na verdade, a tarefa de mediar entre o 

conhecimento teórico (natureza) e o corli-lPc.imento prático (liberdade). 

Ela fornece o ''conceito de uma finalidade da natureza'', que não só 

permite ascender do particular ao universal, como também intervir de 

maneira prática na realidade. Pois só uma natureza, que na sua 
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pode ser reconhecida 

como unidade e tol-nar-se objeto de~ ação prática. 

Kant atribuiu a.o estético uma posiçâo especial entre sensibilidade e 

razão, e definiu o juízo de gosto (G&schm.=~cksurteil) como livre e 

desinteressado. Schiller parte dessas reflexões de Kant para proceder 

a algo assim como uma determinação da fun~ão social do estético. Essa 

tentativa causa uma impressão paradoxal, uma vez que Kant acentuara 

exatamente o desinteresse do juÍzo estético e com isso também - é o 

que pode parecer à primeira vista implicitamente, a carência de 

função da arte. Se h i 11 er tenta dar provas de que a êu-te, justamente em 

razão de sua autonomia, de sua não-vinculação a propósitos imediatos, 

estaria apta a cumprir uma tarefa que por nenhuma outra via pode ser 

desempenhada: o fomento da humanidade. O ponto de partida para a sua 

observaç:ão é uma análise daquilo que, sob a impressão da época do 

terror da Revo luç:ão Francesa, denomina o "drama dos tempos atuais": 

"Nas classes mais baixas e numerosas são-nos expostos impulsos 

grosseiros e sem lei, que pela dissolução do vínculo da ordem civil se 

1 ibertam e buscam, com fw-or indomável, sua satisfação animal [ . . J 

Sua dissolução [se. a do "estado de carência"] é já sua justificação. 

A sociedade desregrada recai no reino elementar em vez de ascender à 

vida orgânica. Do outro lado, as classes civilizadas dão-nos a visão 

ainda mais repugnante da languidez e de uma depravação do cat-áter, 

tanto mais revoltante porque sua fonte é a própria cultura. A 

ilustração do entendimento, da qual se gabam não sem razão os 

estamentos refinados, mostra em geral uma influência tão pouco 

enobrecedora sobre as intenções que até, pelo contrário, solidifica a 

corrupc;:ão por meio de máximas. ".s.s. Na etapa reproduzida da 

análise, o problema parece sem saída. Não apenas as "classes ma1s 

mais numerosas" estão, nas suas ações, 1 igadas à 

satisfação imediata de seus impulsos; também as ''classes civilizadas'', 
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pelo "esclarecimento do entendimento" 

para a a~ão moral. Não se pode con-fiar pois1 sE;.•gundo a análise de 

Se h i ller, nem na boa natureza do homem nem na capacidade de cultivo do 

seu entendimento <Ve,-stand). 

O decisivo no procedimento de Schiller consiste, pois, em interpretar 

o resultado de sua análise, não antropologicamente, no sentido de uma 

humana de uma vez por todas fixada, mas historicamente, como 

resultado de um processo histórico. O desenvolvimento da cul bJra, 

assim discorre Schiller, destruiu a unidade dos sentidos e do espírito 

ainda existente entre os gregos. "E não vemos apenas sujeitos 

isolados, mas tambÉm classes inteiras de pessoas que desenvolvem 

apenas uma parte de suas potencialidades, enquanto as outras, como 

órgãos atrofiados, mal insinuam seu fraco vestígio. [ ... J Eternamente 

acorrentado a um pequeno fragmento do todo, o homem só pode formar-se 

enquanto fragmento; ouvindo eternamente o mesmo ruído monótono da roda 

que ele aciona, não desenvolve a harmonia de seu ser e, em lugar de 

imPrimir a humanidade em sua natrueza., torna-se mera reproduç:ão de sua 

ocupaç:ão, de sua ciéncia" <tisthet. Erz., 6. Brief, p. 583 s., p. 584). 

A diferenciação das atividades "tornou necessária uma delimitação mais 

rigorosa dos estamentos e dos negócios" <idem ibidem, P. 583); para 

formular com os conceitos das ciências sociais: a divisão de trabalho 

condiciona a sociedade de classes. Mas esta, segundo a argumentação de 

Schi ller, não pode ser abolida através de uma revoluc;:ão política, 

porg1Je a revolução só pode naturalmente ser feita pelos homens que, 

cunhados pela sociedade da divisâ"o de trabalho, não puderam edLICar-se 

para a humanidade. A aparia, que na primeira etapa da anâlise de 

Schiller surgia como oposição indissolúvel entre sensibi 1 idade e 

entedimenta, na segunda etapa reaparece. Embora tal oposição agora já 

não seja mais eterna, uma vez que se tornou h i st ór ica, nem po1~ i ssu 

parece menos sem saída, pois cada transforma~ão da sociedade numa 
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racional e ao mesmo tempo humana pres~oupÕc: i"_;a;~_;;s, que -:mb:.:s 

ele me1is ne1da pudessE!m educe1r-se dentro dessa mesma sociedade. 

Exatamente nesse ponto da argumentac;:ãa, Schiller introduz a arte, à 

qual não atribui tarefa menor que a de tornar a unir as "metades" do 

homem que uma à outra foram arrancadas. Quer dizer, dentro da 

sociedade da divisão de trabalho a arte deve possibilitar a forma~io 

da totalidade das capacidades humanas, que o indivíduo, se vê impedido 

de desenvolver em sua esfera de atividades. 

•Pode o home~ ser destinado a negligenciar a si .esmo ee vísta de outro fis qualquer? Deveria a natureza, através de ssus 

fins, roubar-nos u;a perfei~ão que a razão, através dos seus, nos pr~screve? É falso, portanto, que a formatão das fartas 

isoladas torna necessário o sacrifício de sua totalidade; e meSliiD que a lei da natureza se eP~Penhe por isso, te. de 

depender de nôs restabelecer eu nossa natureza, através de uma arte mais elevada, essa totalidade que foi destruída pelo 

artifício" IAsthet. Erz., 6! Brief, p. 5881. 

A passagem é assim tão difícil, porque aqui os prÓprios conceitos não 

são nada. fixos, mas, compreendidos pela dialÉtica do pensamento, 

transformam-se no oposto de si mesmos. Por finalidade, compreende-se 

--~m primeiro lugar a ta-refa restrita que É colocada ao indivíduo; 

a teleologia (a diferencia~ão das capacidades humanas) fundada 

no Jesenvolvimento histó-rico ("natureza"); e finalmente, a finalidade 

Posta pela razão, de uma formação integl-al do homem. Algo semelhante 

se dá com o conceito de natureza: se po-r um lado significa uma lei de 

desenvolvimento, por outro rE:•fere-se aos homens enquanto total idade de 

corpo e alma. Finalmente, a arte também É usada com duplo significado: 

E~m primeiro lugar, no sentido de técnica e ciência; depois, 

entretanto, no sentido moderno, enquanto uma esfera separada da práxis 

de vida ("ai-te mais elevada") O pensamento de Schiller é, pois, de 

que a arte, exatamente po-r negar toda e qualquer interven~âo imediata 

na re!al idade, está apta a restaurcu- a total idade do homem. Schi lle1-, 

que em sua época não vê possibilidade alguma. para a construc::âo de uma 
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sociedade que permita o desdobramento da totalidade das capacidades de 

cada indivíduo, no entanto não abandona esse alvo. Com efeito, 

edificaç:âo de uma sociedade racional torna-se dependente de uma 

humanidade a ser previamente realizada pela via da arte. 

Não se trata aqui de perseguir detalhadamente o raciocínio de 

Schi ller, para ver como ele determina o impulso !~dica, identificado 

com a atividade artística, enquanto síntese de impulso sensível e 

impulso formal <Formtrieb), e, como numa história especLllativa do 

gênero humano, ele procura libertar-se do ámbito da sensibilidade na 

experiincia do belo. No nosso contexto, devemos de certo atentar para 

a fun~;ão social central que Schiller atribui à arte, Pelo fato de 

achar-se desligada de todas as referências para com a vida prática. 

Resumindo: a a.utonomi.a d.a .arte é uma categoria da sociedade burguesa. 

F'el-mite descrever o desligamento da arte, historicamente surgido, do 

contexto da vida prática, o fato, portanto, de que uma sensibilidade 

não comprometida com a racionalidade-voltada-para-os-fins pode se 

desenvolver junto aos membros das classes que, pelo menos 

temporariamente, estavam livres da pressão da luta cotidiana pela 

sobrevivência. Nisso reside a momento de verdade do discurso da obra 

de arte autônoma. No entanto, o que essa categoria não consegue 

abarcar é o fato de que esse desligamento da arte em face da contexto 

da vida prática repJ-esenta um processa histól-ico, isto é, socislmente 

condiciona.do. E nisso, justamente, consiste a não-verdade da 

categoria, o momento da deforma~ão, que é próprio de toda ideologia -

contanto que se use esse conceito no sentido da crítica da ideologia 

do jovem Marx. A categoria de autonomia não permite compreender o seu 

objeto enquanto objeto que se tornou histórico. Na sociedade burguesa, 

a relativa dis=>ociação da obra de arte em face da práxis de vida se 

transforma, assim, na (falsa) representa~ão da total independência da 

obra de arte com rela~;ão à sociedade. A autonomia é, por conseguint.e, 
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uma categoria ideológica no sentido estrito da palavra, que congrega 

um momento de verdade (descolamento da ai-te da práxis de vida) e um 

momento de não-verdade (hipostatização desse estado de coisas, 

produzido historicamente, como 1'ess&ncia'' da arte). 

3. A nega~ão da autonomia da arte pela vanguarda 

Da discussão em pesquisa pode-se tirar o seguinte resultado. A 

problematiz.ação da categoria "autonomia" ressente-se, até o momento, 

de não terem sido ainda elaboradas de moda preciso as várias 

sub-categorias, que são pensadas enquanto unidade no conceito de obra 

d;.: 3-.r-te autônoma. Ora, uma vez que o desenvolvimento das várias 

sub-categorias de modo algum se dá sincronicamente, a arte cortesã num 

dado momento pode aparecer, já, como autônoma; em outro, apenas a arte 

burguesa. Para tornar claras as contradições entre as várias 

interpl-etações, enquanto inerentes à coisa, vamos projetar uma 

tipologia histórica. Esta se acha intencionalmente reduzida a três 

elementos (finalidade de aplicação, produ~ão e recep~ão), pois 

trata-se de fazer com que o fato da não-simultaneidade no 

desenvolvimento das categorias individLiais possa emergir de modo 

claro. 

A. A arte sacra (exemplo: a arte da alta Idade Média) SE!rve como 

objeto de culto. Está totalmente ligada à institui~ão social religião. 

É produzida de modo coletivo-artesanal. Também o modo de recepção é 

coletivamente institucionalizado.~ 4 

B. A arte cortesã <exemplo: a arte na corte de Luís XIV> possui 

igualmente uma finalidade de aplicaçâo exatamente delineada, é obj~to 

de representa(i:ão, serve à glória do príncipe e à. auto-represent.;;u;:ão da 

s;oc:iedade cortesã. A arte cortesã é parte da práxis de vida do homem 
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de fé. Todavia, o desata.mento da vinculação sacra representa um 

primeiro passo da emancipação da arte. <Emancipação É" utilizada, aqui, 

como conceito descritivo, designando a cristalização do subsistema 

social "arte"). É na esfera da produção que a diferenc;a para com a 

arte sacra se torna especialmente clara: o artista produz como 

indivíduo e desenvolve uma consciência da singularidade do seu fazer. 

A recepção, pelo contrário, permanece coletiva. Contudo, o conteúdo da 

manifestação coletiva não é mais um contéudo sacro, e sim a 

sociabilidade. 

C. A arte burguesa tem uma função de representação apenas na medida em 

gue a burguesia assume representa~;Ões de valor procedentes da 

aristocracia; genuinamente burguesa, a arte é a objetivação da 

autocompreensão da prÓpria classe. A produ~;ão e a recepção da 

autac:ompreensão articulada na arte não são mais associadas à práxis de 

vida. É o que Habermas chama de satisfação de necessidades residuais, 

isto e, de certas necessidades qLie estão excluídas da práxis de vida 

da sociedade burguesa. N~o só a produ~ão, como também a recep~ão é 

agora individualmente consumada.. A submersão solitária na obra é o 

modo adequado da apropriação de criações <Gebilde) que estão afastadas 

da vida prática do burguês, por mais que alimentem ainda a pretensão 

de interpretá-la. No esteticismo, finalmente, em que a arte burguesa 

alcan~;a o estágio da autocrítica, também essa pretensão é revogada. O 

descolamento da práxis de vida, q1.Je sempre caracterizou o modo de 

·função da arte na sociedade burguesa, transforma-se então em seu 

conteúdo. 

?~ tipologia esboçada pode ser delineada no seguinte esquema. <As 

1 inhas verticais mais grossas indicam um corte decisivo no 

dE.'SE'nvolvimento, as linhas descontínuas, um momento menos dE)Cisivo.) 



arte .::~r te 
cor-tt>s2í 

arte 
bUrfJL!E!Sa 

finalidade de aplicaçio: objeto de 
culto 

objeto de 
~-epJ-esentac::~io I 

representação 
dc1 auto­
·-c:ompreensão 
bLn-gue:-a 

produ~;ão: artesanal I individual /individual 
• coletiva • • 

recep~;ão: coletiva coletiva I individual 
C sacra) (social) 

o esquema permite reconhecer a não-·sim11ltaneidade do desenvolvimento 

das categorias individuais. o modo de individLial, 

característico da arte na sociedade burguesa, surge dentro já do 

mecenato cortesão. A arte cortesã porém, permanece ainda 1 igada à 

práxis de vida, por mais que a funr,.:ão de representa~;~:lo, em compara~;ão 

com a função de culto, signifique um passo no sentido do afrouxamento 

·-1s pretensões imediatas de aplicação social. Do mesmo modo, a 

cecepção da arte cortesã permanece coletiva, ainde~ que o conteúdo da 

manifestação coletiva se tenha transformado. Na esfera da recepção, a 

t ,-ansf ormaç:S:o decisiva sobrevém apenas cc)m a arte bul-guesa; esta 

recebida pelo indivíduo isolado. O romance é o gênero literário no 

qual o novo tipo de recerç:ão enc:ont~-a SLta forma correspondente~~-

Também na esfera da finalidade Cde aplicação), o corte decisivo vem a 

oc:orre.•r com a arte.> bLtl-guesa. Arte sacra e arte cortesi estio, ainda 

que cada qual à sua maneira, ligadas a práxis de vida do receptor. 

Enquanto objeto df:' culto, vale enguanto objeto de 

rePresentação, as obras de arte possuem uma finalidade de aplica~;ão. 

Isso já não vale ma i=, na mesma medida pal-a a ai-te burgues21: a exibição 

da autocompreensão burguesa se dá num domínio da arte burguesa situado 

for· a da práxis de vida. reduzido na sua práxis de vida a 

uma função parcial (ação ligada à rac:ionalid~:lde-voltad.3.-p•3.ra-os-·fins), 

expe\- imenta-·se na arte enquanto "homem"; nele~, c:onsegue desenvolvt:q- a 
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totalidade de suas capacidades, embora apenas com a condi~ão de que 

essa esfera permaneç:a rigorosamente divorciada da práxis de vida. 

Vista desse modo, a separa~ão da arte com relação à práxis de vida se 

transforma (coisa que no esquema não se torna reconhecível de maneira 

suficientemente clara) em característica decisiva .da autonomia da arte 

burguesa. Para evitar mal-entendidos, com toda ênfase é preciso 

sublinhar mais uma vez que "autonomia", nesse sentido, designa o 

status da arte na sociedade burguesa, o que, porém, não envolve ainda 

nenhuma afirmação sobre o conteúdo da obra. Enquanto a instituição 

arte, por volta do final do século XVIII, é dada como inteiramente 

for·mada, o desenvolvimento dos conteúdo~ das obras está sujeito a uma 

dinâmica histórica cujo ponto final é atingido no esteticismo, onde a 

arte se transforma em conteúdo de si mesma. 

Os movimentos europeus de vanguarda podem ser definidos como um ataque 

..... n -.!L"- 1 .-.! da- arte na sociedade burguesa. É negada não uma forma 

a11Lt="1 ior de manifestac;:ão da arte <um estilo), mas a institui~ão arte 

enquanto institui~ão descolada da práxis de vida dos homens. Quando os 

vanguardistas colocam a exigência de que a arte novamente deveria se 

tornar prática, tal exigência não diz que o conteúdo das obras de arte 

devesse ser socialmente significativo. Articulando-se num outro nível 

que não o dos conteúdos das obras individuais, ela se direciona para o 

modo de fun~ão da ai-te dentro da sociedade, que determina o efeito das 

obras da mesma forma como o faz o conteúdo particular. 

Para os vanguardistas, a característica dominante da arte na sociedade 

burguesa é o seu descolamento da práxis de vida. Isso foi possível, 

entre outros motivos, porque o esteticismo havia transformado esse 

momento constitutivo da instituição ar-te em conteúdo essencial das 

obras de arte. A coincidência de instituição e conteúdo da obra, 

obedecendo a uma lógica de desenvolvimento, foi a condição de 

possibilidade do qu~:!stionamento vanguardista da arte. Os vanguardistas 
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super-ação no sentido 

hegeliano da palavra: a arte não deve simplesmente ser destruída, mas 

transportada para a práxis de vida, onde ainda que numa forma 

metamorfoseada seria pJ-eservada. É importante ver que com isso, os 

vanguardistas assumem um momento essencial do esteticismo. Este havia 

transformado a distância com relaç:ão à práxis de vida em conteúdo das 

ob·ras. A práxis de vida à qual o esteticismo ao negá-la SE 

refere, é a vida do cotidiano burguês ordenada segundo a 

racionalidade-voltada-para-os-fins. Os vanguardistas de forma alguma 

tencionam integrar a al-te a essa práxis de vida; pelo contrário, eles 

compartilham da rejeição a um mundo ordenado pela 

raciona 1 i dade-vol tada-paJ-a-os-f ins, tal como formularam os 

esteticistas. O que os distingue daqueles é a tentativa de organizar a 

partir da arte uma nova práxis de vida. Também sob este aspecto o 

esteticismo se revela um pressuposto necessário da intenção 

vangu.:n-d i sta. Somente uma arte que, também nos conteúdos das obras 

individuais, se acha inteiramente abstraída da (má> práxis de vida da 

sociedade estabelecida pode ser o centro a partir do qual uma nova 

práxis de vida possa ser organizada. 

A inten~ão vanguardista pode ser especialmente bem compreendida pelo 

teorema marcusiano, esboçado na introdução, do duplo caráter da arte 

na sociedade burguesa. Dis~.ociada da práxis de vida, na arte podem ter 

entrada todas aquelas necessidades cuja satisfação é impossível na 

existência cotidiana em razão do Princípio de concorrência que 

prevalece sobre todas as esferas da vida. Valores como humanidade, 

alegria, verdade e scJlidariedade são igualmente expurgados da vida 

real e preservados na arte. A arte tem, na sociedade burguesa, um 

papel contraditório: ela projeta a imagem de uma ordem melhol-, na 

medida em que p·rotesta contra a má ordem existente. Mas, ao 

conc.ret i zal- na aparência da fic~ão a image-~m de uma ordem 



alivia a sociedade 
97 

estabelecida da press.ão das forças voltadas para a 

transformação. Estas são agJ-upadas dentro de uma esfera ideal. 

medida em que o faz, a arte é "afirmativa", no sentido marcusiano da. 

palavra. Se o duplo caráter da arte na sociedade burguesa consiste em 

que a distância frente ao processo social de produção e reprodução 

contenha tanto um momemto de 1 iberdade quanto um momento de 

descompromisso, de ausência de conseqüência, então é compreensível que 

tentativa dos vanguardistas, de trazer a arte de volta ao processo 

da vida, seja ela mesma um empreendimento extrema-mente contraditório. 

Pois a (relativa) liberdade da arte frente à práx1s de vida é ao mesmo 

tempo a condição de possibilidade do conhecimento crítico da 

l-eal idade. que não é mais segregada da práxis de vida, mas 

::;ue nela se dissolve completamente, com a 

capacidade de criticá-la. A tentativa de superar a distância entre a 

arte e a práxis de vida, na época dos movimentos históricos de 

vanguarda podia ainda irrestritamente monopolizar o patos da 

progressividade histórica. Mas nesse meio tempo, com a indústria 

cultural desenvolveu-se a falsa superação da distância entre arte e 

vida, com o. que- .também a contraditoriedade do empreendimento 

vangL\ardista se torna reconhecível . .i. <!o 

No que se segue, trataremos de esba~ar coma a inten~ão de superação da 

instituição arte encontra expressão nas três esferas acima utilizadas 

para a caracterização da arte autônoma: final idade de ap 1 i cação, 

Praduç:ão e recepção. Em vez de obra vangual-d i sta, falaremos aqui de 

manifestação vanguardista. Uma m·:an i festaç:ão dadaísta não possui 

caráter de abra, não obstante tratar-se de uma autêntica manifestação 

da vanguarda artística. Não se supÕe, com isso, que os vanguardistas 

absolutamente não tenham produzido obra alguma e em lugar delas 

houvessem colocado eventos momentâneos. Na verdade, a categoria da 
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como iremos ver, não é destruída pelos vanguardistas, 

mas totalmente transformada 

Das três esferas, a finalidade de aplicação da manifestação 

vanguardista á a mais difícil de se determinar. Na obra de arte 

esteticista, o descolamento da obra com relação à práxis de vida, que 

caracteriza o status da arte na sociedade burguesa, transformou-se em 

seu conteúdo essencial. E só assim a obra de arte se torna um fim em 

si mesma no verdadeiro sentido da palavra. No esteticismo, a ausência 

de consegüência social da arte se torna manifesta. Ora, a ela os 

artistas de vanguarda não contrapõem uma arte conseqüente dentro da 

sur::~..:C.:.11de estabelecida, mas justamente o princípio de superação da 

arte na práxis de vida. Uma tal concepção, porém, não ad.mite mais a 

determinação de uma finalidade de aplicação. Para uma arte trazida de 

volta à práxis de vida nem sequer é possível invocar ainda a falta de 

uma finalidade de aplicação social, como para a arte do esteticismo. 

Se arte e práxis de vida formam uma unidade, sendo estética a práxis e 

prática a arte, então não é possível mais reconhecer na arte uma 

finalidade de aplicação, e isso porque efetivamente a separação das 

duas esferas (arte e práxis de vida), constitutiva para o conceito de 

finalidade de aplicação, deixou de ter validade. 

No que diz respeito à pradw;â"o, vimos que a produç:ão da obra de arte 

a1Jtônoma se dá individualmente. O artista produz enquanto indivíduo, 

não sendo sua individualidade entendida nesse caso como expressão de 

algo, mas como algo de radicalmente particular. Atesta-o o conceito de 

génio. Apenas apan:.-ntemente se pÕe em desacordo com ele a consciência 

por assim dizer técnica da factibilidade de obras de arte, alcançada 

pelo esteticismo. ValÉTY, pOI- exemplo, desmistificao gênio al-tístico 

ao reduzi-lo, por um lado, a motivaç:5es psicol6gicas e, por outro, à 

disposição os meios artísticos. Com isso, doutrinas 

pseudo-românticas da inspiração são efe·t i vamente apreendidas cDmo 
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auto-I og-ro daqueles que pr-odu:.:>:em, não sendo, porém, de maneira nenhuma 

ultrapassada a concepção da arte relacionada com o indivíduo enquanto 

sujeito criador. Pelo contrário, o teorema valéryano da for~a do 

orgulho (cu-gueil), desencadeadora e impulsionadora do processo de 

criação, renova ainda uma vez a concep~ão, central para a arte na 

sociedade burgue!::;~~. dc1 caráter individual da produç:ãa artística . .s. 7 Nas 

suas manifesta~ões mais extremas, a vanguarda contrapÕe a esse caráter 

não simplesmente o coletivo, enquanto sujeito da criação mas a 

negação radical da categoria da produção individual. Quando Duchamp, 

em 1913, assina produtos em série <um urinol, um secador de garrafas) 

e os envia a exposi~Ões de arte, é negada com isso a categoria da 

produ~ão individual. A assinatura que justamente retém o individual 

da obra, ou seja, o fato de que ela se deve àquele artista impressa 

:•m ;_-_.-.duto de massas qualquer, transforma-se em signo de desprezo 

a todas as pretensões de criatividade individual. Pela 

:~íovocaç:ão de Duchamp, não apenas e desmascarado o mercado da arte 

enquanto instituiç:ão questionável, na qual a assinatura conta mais do 

que a qualidade da obra sob a qual se coloca, mas, de forma radical, o 

princÍpio mesmo da arte na sociedade burguesa, segundo o qual o 

indivíduo vale como criador da obra de arte é posto em questão. Os 

,-ea.dy-ma.de de DuchamP não são obras de arte, e sim manifestaçÕes. Não 

é a pdrtir da totalidade forma-conteúdo dos objetos individuais 

assinados por Duchamp que se pode fa2er uma leitura do sentido de sua 

provocação, mas unicamente a partir da oposiç:ão entre objetos 

produzidos em série, por um lado, e assinatura e exposi~ão de arte, 

por OL!tro. é: evidente que esse tipo de provocação não pode ser 

repetido quando bem se queira. A provocação depende daquilo contra o 

quê ela se volta; aqui, da representação de que o indivíduo seja o 

sujeito da criação artística. Uma vez aceito o secador de garrafas, 

assinado como objeto digno de estar num museu, a provocação cai no 
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um cano de estufa, com 

mercado da arte, mas a 
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seu oposto. Se hoje um a·rtista assina e expõe 

isso de forma alguma está mais denunciando o 

ele se incorpora; nio destrói a idéia da 

criatividade individual, antes a confirma. O motivo para isso, teremos 

de buscá-lo no fracasso da inten~ão vanguardista de uma superação da 

arte. Uma vez que nesse meio tempo o protesto das vanguardas 

históricas contra a instituição arte se tornou receptível enqu.anta 

arte, o gesto de protesto da neo-vangLlarda padece de inautencidade. 

Sua pretensão, de ser protesta, não mais se sustenta, depois de se ter 

provado i rresgatável. É comovente, por isso, a impressão de arte 

decorativa, não raramente suscitada por obras neo-va.ngua.rdistas.~~ 

Tanto quanto nega a categoria da produção individual, a vanguarda nega 

também a categoria da recE'PçJto individual. As reações do público de 

LHna manifestação Dada, irritado pel.a provocação, que vão da gritar~a à 

agressão física, são decididamente de natureza coletiva. Não deixam, 

contudo, de ser reações, respostas a uma provaca~ão anterior. Produtor 

e receptor permanecem claramente divorciados, por mais que o pÚblica 

possa tornar-se ativa. A superação da oposição entre produtores e 

1-eceptores repousa na lógica da intenção vanguardista de superação da 

arte enquanto esfera descolada da práxis de vida. Não é por acaso que 

tanto as instruções de Tzara para a produç·ão de um poema dadaísta como 

as orientações de Breton para a composi~ão de textos automáticos 

possuem caráter de re.•cei ta. :t.'i' Se isso, por um lado, abriga uma 

polêmica contra a criatividade individual do artista, Por outro, a 

receita deve ser tomada inteiramente ao pÉ' da letra, como referência a 

uma possível atividade do receptar. Nesse sentido, também os textos 

automáticos devem se.•r 1 idos como indicação Pal-a uma prodw;ão prápr ia. 

Com efeito, essa produção não deve ser entendida como produ~;ão de 

devendo, antes, ser apreendida cornc:J parte de uma práxis de vida 

libertadora. É esse o significado da exigência de Breton, de que é 
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Nessa exigencia 

não apenas convergem produtor e receptor, mas também os conceitos 

perdem seu sentido. Não há mais produtores e receptores, mas ainda e 

tão-somente aquele que se serve da poesia enquanto instrumento para 

ter domínio sobre a vida. Aqui1 ao mesmo tempo, um perigo se torna 

manifesto, ao qual pelo menos o surrealismo parcialmente sucumbiu, o 

perigo do solipsismo, da regressão aos Problemas do sujeito 

individual. O PrÓprio Bretan viu esse perigo e apontou várias saldas. 

Uma delas é a exalta~ão da espontaneidade da rela~ãa amorosa. É 

preciso perguntar se a rígida disciplina de grupo não teria sido 

também uma tentativa de afastar a perigo do solipsismo, subjacente ao 

surrealismo. ,;>;o 

Resumindo, vimos que os movimentos históricos de vanguarda negam 

determina~ões que são essenciais para a arte autônoma: o descolamenta 

da arte com relação à práxis de vida, a produção individual e, 

separada desta, a recep~ão individual. A vanguarda tenciona a 

superação da arte autônoma, no sentido de uma transposi~ão da arte 

para a práxis de vida. Tal fato não acorreu e nem pode na verdade 

ocorrei- dentro da sociedade burguesa, a não ser na forma da falsa 

superac;:ão da arte autônoma.e~ Que exista uma tal "falsa supera~ão", 

eis o que atestam a literatura de entretenimento 

<Unt-erhaltungsli.teratur) e a estética da mercadoria <WarenJisthetik). É 

prática, de fata 1 uma literatura cujo objetivo seja sobretudo impingir 

ao leitor um determinado comportamento de consumo; não, evidentemente, 

no sentido como o entendiam os vanguardistas. A literatura é, aqui, 

não um instrumento de emancipação, mas de sujeic;:ão.ee Algo semelhante 

se pode dizer da estética da mercadoria, que trata a forma como mero 

estímulo para levar o comprador à aquisição de produtos sem utilidade 

para si. Nela também a arte se torna Prática, mas enquanto 

subJLtgadora."'·!::a A concisa referência pode mostl-al- que, do ponto de 
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vista da t.eoria da vanguarda, também a literati..J.ra de entretenimento e 

a estética da mercadoria se tornam compl-eemsíveis enquanto formas da 

falsa supera~;ão da instituição arte. Na sociedade do capitalismo 

tardio, intenc;:ões dos movimentos históricos de vanguarda são 

realizadas com sinais invertidos. A partir da experiência da falsa 

superação da autonomia, será necessário perguntar se, afinal, uma 

superac;:ão do status de autonomia pode ser mesmo deseJável, se a 

distância da arte para com a práxis de vida antes de mais nada não 

garante a margem de liberdade dentro da qual seja possível pensar 

alternativas para o existente. 
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dever-·se-ia discutir, também, o problema: em que medida 

<e com que conseqüências para os sujeitos artísticos) nos pa1ses 

socialistas a instituição arte ocupa dentro da sociedade uma 

posição diferente da que ocupa dentro da sociedade burguesa. 

22. Sobre isso, cf. Christa BüRGER. Text.an.alyse als ldeologiekritik. 

Zur Rezeption zeitgeni:issischer Unterhal tungsl i teu-atur <Krit. 

Literaturwiss., I; FAT, 2063). Frankfurt !973. 

23. Sobre isso, cf. W. F. Haug, Kr i ti k dEn- Warenâ'sthet i k (ed. 

suhrkamp, 513). Frankfurt i97i. 
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III. A obra de arte de vanguarda 

i. Sobre a problemática da categoria de obra 

Não deixa de ser problemática utilização do conceito de obra de 

arte com relação aos produtos da vanguarda. Seria possível a objeção 

de que a 

vanguarda 

crise do conceito de obra desencadeada pelos movimentos de 

está sendo ocultada, de que a discussão, portanto, parte de 

falsas premissas. "A dissolução da unidade tradicional da obra 

deixa-se comprovar de maneira inteiramente formal como característica 

comum da mod!=rnidade. Coerência e independência da obra são 

conscientemente postas em questão ou, mesmo, planejadamente 

-~estruídas." A constatação de Bubner merece assentimento; pergunta-se, 

contudo, se dela é possível tirar a conclusão de que a estética deve, 

hoje, renunciar ao conceito de obra. É assim que Bubner fundamenta seu 

retorno à estética de Kant como sendo a única estética atual.~ Antes 

de mais nada, deve-se perguntar o quê, afinal, entrou em crise: a 

de obra ou uma determinada acep~ão histórica dessa categoria 

categoria? "As únicas obras que contam, hoje, são aquelas que não são 

mais obras. u:a A frase enigmática de Adorno utiliza o conceito de obra 

com duplo significado: por um lado, em sentido geral (e neste sentido 

mesmo a arte model-na tem ainda caráter de obra), por outro, no sentido 

de obra de arte orgânica <Adorno fala de "obra redonda">, e esse 

conceito restrito de obra é, na real idade, dE.•stl-uí·do pela vangual-da. 

Vale, 

obJ- a 

portanto, distinguir entre um significado geral do conceito de 

e suas vál-ias acepc;Ões históricas. Em sentido geral, a obra de 

arte pode ser definida como unidade de geral e particular. Essa 

unidade, no entanto, sem a qual não se pode pensai- algo as:;im como uma 

obra de arte, foi realizada de maneiras as mais diversas nas vári-01s 
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arte orgânica 

(simbólica) unidade de geral particular estabelecida sem 

mediaç:ão; na obra não-orgânica <alegórica), ao contrário - é o caso 

das obras de vanguarda -, trata-se de uma unidade med i·ada. Aqui , o 

momento da unidade é, por assim dizer, afastado para infinitamente 

longe; em caso extremo, só é: produzido, afinal, pelo receptor. Com 

razão, enfatiza Adorno: "Ainda onde a arte ( ... ) em sua constituil;:ão 

chega ao extremo em termos de desacordo e de elementos dissonantes, 

seus momentos são ao mesmo tempo de unidade; sem esta, nem sequer 

seri..;tm dissonantes_" ... A obra de vanguarda n~o nega a unidade como tal 

(por mais que também os dadaístas tenham intencionado coisa 

semelhante), mas um determinado tipo de unidade, a relaç:ão entre a 

parte e o todo que caracteriza a obra de arte orgânica. 

Ora, certos teóricos, que tomam a categoria de obra por 
__ , --

· ··l·;·; .- -.~ti vamente obsoleta, contrariando a argumentaç:ão aqui 

apresentada, chamariam a nossa atenç:ão para o fato de que, nos 

movimentos históricos de vanguarda, foram desenvolvidas formas de 

atividade que não podem mais, absolutamente, ser compreendidas de modo 

adequado sob a categoria de obra-: por exemplo, as manifestaç:Ões 

dadaístas, que faziam da provocaç:ão do público o seu alvo declarado. 

Em tais manifestaç:Ões, no entanto, está em jogo muito mais do que a 

liquidação da categoria de obra, a saber, trata-se da liquidaç:ão da 

arte enquanto atividade dissociada da práxis de vida. Sobre isso 

pode-se constatai-: mesmo em suas mais extremas manifestações, 

negativamente que os movimentos de vanguarda se relacionam com a 

categoria de obra. Os re.ady-made de Duc:hamp, por exemplo, produzem 

sentido apenas em relaç:ão à categoria de obra de arte. Quando Duchamp 

CISSÍna qualquer objeto produzido em série e o envia a exposi~ões de 

arte, tal provocação pressupõe da arte um conceito do que seja a. arte. 

O fato de Duchamp assinar os re.ady-m.ade, guarda uma clara referência à 
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individual 

de obra. A assinatura., que 
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legitima a abr.a enquanto 

e irrepetível, é aqui diretamente impressa sobre um produto 

em série. Com isso, a idéia da natureza da arte, assim como ela veio 

se formando desde o Renascimento, enquanto cria~ão individual de obras 

únicas, é questionada em tom de provoca~ãoi o próprio ato da 

provoca~ão assume o lugar da obra. Mas com isso não se torna obsoleta 

a categoria de obra? A ·provocação de Duchamp se dirige contra a 

institui~ão social da arte como tal 1 na medida em que a obra de arte 

pertence a essa instituição, esse ataque vale igualmente para ela. É 

fato histórico, entretanto, que também depois dos movimentos de 

vanguarda obras de arte foram produzidas, e que a instituição social 

da arte acabou por se mostrar resistente frente ao ataque 

vanguardista. 

·As.sim como uma estética at.ual não pode negligenciar as transformaç:Ões 

incisivas produzidas na esfera da arte pelas movimentas históricos de 

vanguarda, tampouco pode ignorar que a arte já de há muita tenha 

i1trado numa fase pós-vanguardista. Esta fase pode ser caracterizada 

por ter-se restaurado a categoria de obra e pelo fato de serem 

utilizadas, para fins artísticos, procedimentos inventadas pela 

vanguarda. Isso não deve ser tomado como "traição" aos objetivos dos 

movimentos de vanguarda (supera~ão da institui~ão social da arte, 

união de .arte e vida), mas como resultado de um processo histórico. 

Este pode ser cpracterizado, de moda bastante geral, como se segue: 

malogrado o ataque dos movimentos históricos de vanguarda à 

instituição arte, ou seja, não tenda sido a arte transposta para a 

práxis de vida, a institui~ão arte continua a existir como instituiç:ão 

dissociada da vida prática. O ataque permitiu, contudo, que ela 

passasse a ser reconhecida como instituição e que a (relativa) 

ausência de canseqüéncia da arte na sociedade burguesa passasse a ser 

reconhecida coma seu princípio. Na sociedade burguesa, toda arte 
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aos movimentos históricos de vanguarda deve ter diante de SJ. 

este fato, podendo ou resignar-se com o seu status de aLttonomia ou 

promover manifestações para romper com esse status, mas não pode - sem 

r·enunc i ar à pretensão de verdade da arte - simplesmente nega>- o status 

de autonomia e supor a Possibilidade de eTeito imediato. 

No que di:z respeito à categol-ia de obra, depois do fracasso da 

intenção vanguardista de recondução da arte à práxis de vida, ela ndo 

só é restaurada, como até mesmo ampliada. O obiet trouvé, a coisa (das 

Ding), que justamente não é resultado de um Processo individual de 

produç:ãa mas um achado ocasional, no qLtal se materiali:zava a intençâ·o 

vanguardista de ligação entre arte e práxis de vida, hoje 

reconhecido como ob,-a de arte. Com isso, perde o obiet trouvé o seu 

caráter antiartístico, tornando-se obra. autônoma, ao lado das outras 

no museue~. 

A restauração da institui~ão arte e a restauração da categoria de obra 

remetem ao fato de ser já histórica a vanguarda. Logicamente, há 

também tentativas de dar prosseguimento, hoje, tradição dos 

movimentos de vanguarda (que se possa assentar esse conceito por 

escrito, sem que o oxímoro se torne visível, mostra, uma ve:z mais, que 

se tornou histórica a vanguarda>. Mas essas tentativas, como por 

exemplo os haPPenings - poderíamos chamá-los de neo-vanguardistas -, 

não conseguem mais atingir o valor de protesto das manifestações 

cladaístas, e isso independentemente de poderem ser até planejados e 

condu:zidos de modo mais perfeito do que estes.!>. Is=;o se explica, em 

porque os meios de que se utilizdVam os vanguardistas, enquanto 

isso, perderam uma parte considerável do seu efeito de choque. Mais 

decisivo deveria ser, contudo, constata.r a não realiza~ão efetiva da 

superação da arte pretendida pelos seu retorno à 

Práxis de vida. A retomada das intenc;::ões y,3nguardistas com os meios do 

vanguardismo não pode, num contexto modificado, sequer alcançar mais o 
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efeito limitado das vanguardas históricas. Dado que os meins com o<:; 

quais os vanguardistas esper·avam produz i r a superaç~o da arte, con1 o 

tempo adquiriram o status de obra de arte, a sua ut i 1 i zaç::iio não pode 

mais ser associada, de modo legítimo, à pretensão de uma renovação da 

práxis de vida. Pormenorizando: a nea-vanguarda institucionaliza a 

vangu.Brd.B enquanto ai-te e nega com isso as genuínas intenç;:Ões 

vanguardistas. Isto é verdade, independentemente da consciência que o 

artista possui do seu fazer e da possibilidade dessa consciência ser 

vanguardista7
. Quanto ao efeito social das obras, ele não 

determinado pela consciência que os artistas associam ao seu fazer, 

mas pelo status de seus produtos. A arte neo-vanguardista arte 

autônoma no verdadeiro sentido da palavra, a que significa negar a 

intenc;:ãa vanguardista de uma reconduc;ão da arte à práxis de vida. 

Também os esforc;:os no sentido de uma superaç::âo da arte acabam se 

transformando em manifestac;:ões artísticas que, independentemente das 

intenc;:ões de seus produtores, assumem c~ráter de obra. 

Nâo deixa de ser problemático falar de uma ~-estaurac:ão da categoria de 

obr~ depois do fracasso dos movimentos históricos de vanguarda. 

Poderia dar a impressão de os movimentos de vanguarda não 

tivessem, para o desenvolvimento posterior da arte na sociedade 

burguesa, um significado incisivo. Ocorre, porém, justamente a 

contrário. Enquanto as intenç::Ões políticas dos movimentos de vanguarda 

da práxis de vida através da arte) ficaram par cumprir, 

dificilmente cairia no exagero a afirmação da seu efeito na esfera da 

arte. Na realidade, aqui, a vanguarda tem efeito revolucionário, 

sobretudo ao destruir o conceito tradicional de obra de arte orgânica 

e por cc1loca1- em seu lugar um outro conceito, que a seguir trataremos 

de apreender. 
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2. O novo 

Com efeito, a Teoria Estética de Adorno não foi concebida coma teoria 

da vanguarda, alimentando antes a pretensão de maior universalidade. 

Adorno parte, contudo, da intuiç:ão de que a arte do passado só pode 

ser compreendida à luz da arte moderna. A partir daí é natural que se 

examine capítulo sobl-e o mod8cnismo <AT, p. 3J-·5bl, 

avaliar se as categorias nele utilizadas são úteis 

compl··ee.>nsão da obra de arte de vanguarda9
. 

No centro da teoria da arte moderna de Adorno encontra-se a categoria 

do "novo". Logicamente, Adorno conta com passíveis objeções à 

utilizaç:ãa dessa categoria e , de antemão, procura atenuá-la: "Numa 

s;,oc iedade~ essencialmente não-tradic i analista (como a burgLtesa) , 

tradiç:ão estética é .a priori duvidosa. A autoridade do novo é a da 

historicamente inevitável" <AT, p_ 38) "Ele (o conceito de 

modernismo) 

precedemtes, 

não nega, 

como o 

porém, as práticas artísticas <kunstübungen) 

faziam os estilos, mas a tradição enquanto tal. A 

medida 

caráter 

(Idem.) 

partir 

que o .faz, ele antes ratifica o Princípio burgués na arte. Seu 

abstrato está acoplado ao caráter de mercadoria da arte." 

Adorno deduz o novo, enquanto categoria da arte moderna, a 

da renovaç:ão dos temas, motivos e procedimentos artísticos que 

marcaram também o desenvolvimento da arte antes do aparecimento do 

modernismo. E assim faz por ver fundada essa categoria na hostilidade 

frente à tradic;.:ão ~::~ue caracteriza a soe iedade capital i sta-btJrguesa. O 

que aí se subentende foi desenvolvido por Adorno numa OLitra passagem: 

"Universalmente, .a sor.::iedade burguesa acha-se sob a lei da troca, do 

· i gua 1 

resto. 

ass1m 

por· i9ual', dos cálculos que:.' se dissolvem e que não deixam 

Troca~. de acordo com sua pr6pria natureza, algo de atemporal, 

como a Pl-ópria r.atio [ ... J. Isso, porém, não diz menos do que: a 
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recordat;ão, o tempo, .a memória [ . l são Uquidad·3S corno uma espécie 

de resto irracional.''~ 0 

Vamos tEmtar primeiro, com a ajuda de exemPlos, elucidar as id~ias de 

Adorno. Novidade, enquanto categoria estética, existiu já muito tempo 

antes do modernismo, e mesmo, efetivamente, como Pl-ograma. O trovador 

cortesão (t1:innes,Jinger) surge com a Pretensão de cantar um "novo Lied". 

Os autores da tragicomédia francesa declaram estar satisfazendo uma 

necessidade do pÚblico no sentido da nouve-:FJ.utéj·j·. Em ambos os casos, 

·l· ·+a-se de algo diverso da pretensão de novidade da arte moderna. No 

do "novo Lied" do poeta cortesão, não só temática amorosa 

(t'finne), mas também um sem número de motivos individuais são alegados; 

novidade quer dize1-, aqui, v ar i ação dentro dos 1 imites mLd to estreitas 

e fixados de um g8nero. Na tragicomédi.a. francesa a temática nâo é, na 

verdade, fixada e sim um esquema de desenvolvimento que faz da guinada 

repentina do enredo (exemplo: aquele que era tido por morta, se 

m.;m i festa coma cataléptica) uma característica do gênero. Na 

tragicomédia, que se aproxima do que mais tarde viria a se chamar 

1 i teratUI-a de entretenimento <Unterh.altungslitel-.atw->, a exigência da 

público, de efeitos semelhantes ao choque <surprise>, á correspondida 

já no nível do esquema estrutural do género; a novidade é calculada e 

fixada enquanto efeito. Finalmente, deve ser mencionado ainda um 

terceiro tipo de novidade, aquela que os formalistas russos, como se 

sabe, queriam alçar a lei de desenvolvimento da literatura: 

I"""E!novação dos Pl-acedimentos 1 i terá r ias dentro de uma dada série 

literária. O procedimento "automatizado", isto ê, n~o mais percebido 

enquanto mesmo tampouco trc:""lnsmite mais nenhuma 

nova visão da realidade, é substituído por um novo procedimento, que 

consegue fazi-lo, até ser, ele próprio também ''automatizado'' e precise 

ser substituídoJ..'"'. 
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novidade 

fundamentalmente se distingue daquilo que o conceito significa para a 

caracterização do modernismo em Adorno. Não se trata, aqui, nem de 

varia~ão dentro dos limites estreitas de um ginero (exemplo: ''o novo 

Lied" >, nem de um esquema próprio de um género assegurador de um 

efeito-surpresa <exemplo: tragicomédia), nem da renovação de 

procedimentos dentro de uma série literária. Não se trata d-:t. 

continuidade do desenvolvimento, mas da ruptura de uma tradição. No 

modernismo, o que distingue a categoria do novo das uti li za~;Ões 

anteriores e absolutamente legítimas da mesma categoria, é a 

radical idade da ruptiJra com o até então vigente. Não mais são negados 

procedimentos artísticos e princÍpios estilísticos atÉ então 

possuidores de validade, mas toda a tradi~ão da arte. 

Exatamente este É o ponto em que se deve criticar a utilizaç:ão da 

categoria do novo feita por Adorno, que tende, sem dúvida, a 

Lransformar em princípio de desenvolvimento da arte moderna a ruptura 

1..:om a tradi~ão, historicamente única, assinalada pelos movimentos 

históricos de vanguarda: "A acelera~ão na mudanç:a de programas 

estéticos e tendências, que o filisteu ironiza como excrescência da 

moda <Modeunwesen), agita-se a partir da coerç:ão constante e crescente 

no sentido do re-fus, tendo sido Valéry o primeiro a notá-lo.""-:;;;~ 

Adorno. naturalmente, também sabe que a novidade é a marca sob a qual 

os sempre mesmos bens de consumo são oferecidos ao comprador CAT, p. 

39) Sua argumentaç:ão se torna problemática ao proclamar que a arte se 

"apropria" da marca dos bens de consumo. ''Ela (a poesia de Baudelaire) 

só consegue transpor o mercado, para ela heterônomo, graç:as 

assimilaç:ão deste à sua autonomia. Modernismo é aJ-te pela 

mirnese do petrificado e do alienado." <AT, p. 39.) Já aqui, Adorno 

paga por não tentar, de modo precisa, historicizar a cat.egOJ- i a do 

novo. Perdida essa chance, precisa, pois, deduzí-la di retamE>nte da 
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sociedade de consumo. Para Adorno, a categoria do novo na arte é uma 

dup 1 icac;:ão necessária dagui lo qLie domina a sociedade de consumo. Uma 

vez que esta só pode subsistir caso também sejam vendidos os bens que 

indispensável se faz seduzir constantemente o comprador com o 

atrativo da novidade do produto. A .arte também se submete a est·a 

coerc;:ão, de acordo com Adorno, que, numa embalagem dialética, pretende 

reconhecer, exatamente na acomodaç::ão à lei que domina a sociedade, a 

resisténcia contra esta. Devemos considerar, porém, que na sociedade 

de ~""~~nsumo a categoria do novo não é nenhuma categoria substancial, 

mas ., .-;ategoria aparente. O qLH= ela descxeve é, justamente, não a 

natureza das mercadorias, mas a forma exterior nelas impressa 

artificialmente (o novo nas mercadorias é a embalagem). Se a arte se 

ajusta ao mais superficial da sociedade de consumo, torna-se difícil 

compreender de que modo consegue, exatamente através desse recurso, 

oferecer resistência a essa mesma sociedade. Seria praticamente 

impossível localizar essa resistência que Adorno pensa descobrir na 

arte enquanto subordinada à compulsão no sentido da renovaç::ão. Ela 

continua sendo uma atribuição do sujeito crítico, que - por força do 

pensamento dialético - no negativo c.onsegue perceber a positividade. 

Em contraposiç::ão a isso constatamos que ali onde de fato se submete à 

coerç::ão que lhe é imposta pela sociedade de consumo no sentido da 

inovação da moda, a arte p\-at icamente não mais se distingue. Aquilo 

que Adorno chama de "mimese do petrificado e do alienado", poder ia ter 

sido alcançado por Wal-hol: a reprodu~;.ão de iDO latas C.ampbt'll só 

inclui resistência contra a sociedade de consumo p,ara aquele que 

qUE.' i r· a ver nelas uma tal resistência. A neo-vangua\-da, qL!e torna a 

encenar a ruptura vanguardista com a tradic;:ão, transforma-se em 

manifestaç::ão vazia de sentido, possí VE' 1 

atribuiç::ão de sentido. Para fazer justiça à posição de Adorno, 

preciso evider1temente observar que, pat-a ele , "mimese do petl-ificatln" 
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uma mostra daquilo que ~ o 

caso. Ao fa:zê-lo, à reproduçio nio-deformada pelo conceito associa a 

esperam;::a de que ela possa tornar reconhecível algo que, do contrário, 

per·manecer ia não-reconhecido. O fato de Adorno ter divisado a aporia 

na qual se encontra a arte, fica confirmado peLa formulação: "Nenhum 

julgamento geral pode ser feito se alguém - que de toda expressão fa:z 

tabula r.asa - é porta-voz de uma consciência reificada, ou se, 

desprovido de linguagem, é a inexpressiva expressão que de.•nuncia essa 

consciência" <AT, p. 179) 

Com isso, most,-am-se os limites da aplicabilidade da categoria do novo 

para a compreensão dos movimentos históricos de vanguarda. Se se 

tratasse da compreensão de uma transformaç::ão dos meios artísticos de 

representaç:ão, seria aplicável a categoria do novo. Uma vez, porém, 

gue os movimentos históricos de vanguarda provocam uma ruptura da 

tradição, graças à qual se chega a uma transformação do sistema de 

representa~;ão, a categoria não é apropriada para a descrição do estado 

das ~oisas. Tanto menos ainda se se toma consciência de que os 

movimentos históricos de vanguarda não apenas pretendiam uma ruptura 

com o sistema tradicional de representação, mas a superaç:ãa da 

instituição arte como tal. Ne~sse caso, sem dúvida, temos algo de 

"novo"; apenas gue esse "novo" é qualitativamente distinto da 

transformação tanto dos Procedimentos al-t í st i c os de representação como 

do sistema de representa~ão. O conceito do novo, na verdade, não é 

·f.:~lso, m.:~s ger.:~l demais e inespecífico Pe~ra descrever de modo preciso 

a radicalidade de uma tal ruptura da tradic;ão. Mal deveria servir, 

te~mbÉ.'m, enquanto categoria para a descric;ão de obras vanguardistas, 

não .apenas por ser geral e indeterminado em excesso mas, sobretudo, 

não fornece:.'\- nenhuma possibilidade de distinção entre a inovaç:â·o 

da moda (fortuita) e a inovação historicamente necessária. Não deixa 

de ser problemático, o Ponto de vista de Adorno segundo o qual, à 
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mud.anç:a cada vez mais acelerada das tendências da arte, corresponde 

urna necessidade histórica. dial~tica da acomodaç:io à 

sociedade de consumo, coma forma de resistência contra ela, passa por 

cima do problema da irritante concordância entre moda de consumo e 

aqui lo que, na verdade, nos vemos obrigados a chamar de modas 

artísticas. 

A partir deste ponto, um outro teorema de Adorno se torna tamb~m 

reconhecível na sua condicionalidade histórica: o ponto de vista de 

que apenas a arte situada na esteira das vanguardas cori-esponde ao 

estado histórico de desenvolvimento das técnicas artísticas. É 

necessário considerar muito seriamente se a ruptura da tradição, 

provocada pelos movimentos históricos de vanguarda, não tornou 

supérfluo o discurso do estado histórico das técnicas artísticas com 

r~!aç:ão ao presente. A disposiç:ão sobre os procedimentos artísticos de 

passadas, instituída pelos movimentos de vanguarda 

(considere-se, por exemplo, a técnica clássica [dos velhos mestres) de 

certos quadros de Magritte), torna praticamente impossível determinar 

um estado histórico dos procedimentos artísticos. Com os movimentos de 

vanguarda, a sucessão histórica dos procedimentos e estilos foi 

transformada numa simultaneidade do radicalmente diverso. 

Conseqüentemente, hoje, nenhum movimento artístico pode, de modo 

legítimo, alimentar mais a pretensão de, enqu.::J.nto arte, estar 

historicamente mais avan~;ado que movimentos. No capítulo 

anterior, havíamos desenvolvido já a questão da neo-vanguarda, que, ao 

essa pretensão, no mínimo consegue resgatá-la. HoJe não se 

pode mais argumentar contra a utilização de técnicas realistas, 

apontando para o estado histórico das técnicas artísticas. Na medida 

em que o faz, o próprio Adorno, enquanto teórico, demonstra sua 

vinculaç:ão ao período dos movimentos históricos de vanguarda. Pode-se 

tirar a mesma conclusão, diante do fato de que ele não tenha visto os 



movimentos de vanguarda como históricos, mas corno ainda 
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vivos, 

presente adentro.~~ 

3. O acaso 

No seu esboç:o de uma história do "acaso literário", isto é, das 

interpreta.~;ões que o acaso experimentou na literatura desde o romance 

cortes:3o da Idade Média, HOhler dedica um extenso ·capítulo à 

literatura do século XX. "0 devotamento entusiástico ao material e sua 

resistência, produtora de acasos, desde os poemas de pedaços de papel 

de Tristan Tzara até o mais moderno dos hdppenings, não é causa mas 

conseqüê-ncia de um estado da sociedade, onde tão-somEmte aquilo que se 

m-anifesta por meio do acaso fica poupado da falsa consciência, livre 

de ;.-t~ologia, não estigmatizado pela total reificaç:ão das condições 

de vida."~"' Kõhler acertadamemte aPonta Para esse 

"entregar-se-ao-material" como característica tanto da arte 

vanguardista como da arte neo-vanguardista. No me parece 

questionável a possibilidade de aceitarmos essa. sua interpreta~ãa da 

fenômeno, que faz lembrar Adorno. No ex..:•mplo do h.as.ard objectif <acaso 

objetivo) surrealista, não apenas se Podem mostrar quais esperan~as os 

movimentos de vanguarda associavam ao acaso como também, justamente 

por ca,Jsa dessas esperanc;:as, qual a ideologiza.~ão pretendida com 

categoria. No come~; o de N.adj.a ( 1928). uma série de estranhos 

acontecimentos á narrada. por Breton, dos quais claramente se depreende 

aquilo os surrea 1 i stas entendiam "acaso objetivo". Os 

acontecimentos seguem um padrão básico: dois incidentes, por 

apresentarem Unl OLI mais sinais coincidentes, são colocadas em relação 

um com o outro. Um exemplo: no t1a.n::hé a.ux Puc:es, ao folhear um volume 

de Rimbaud, Breton e seus amigos descotll-em uma jovem vendedora, que 
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não aPenas escreve poesia, ela prÓpria, como tambÉm leu o Pays.an de 

F'aris de Aragon. O segundo "acontecimento" nao é aqui eKpressamente 

comentado por ser também conhecido dos leitores de Breton: os 

surrealistas são poetas, um deles é Aragon. O acaso objetivo baseia-se 

na sele~ão de elementos semânticos congruentes (aqui: poeta e Aragon) 

acontecimentos independentes um do outro. A congruência é 

constatada pelos surrealistas; ela aponta para um sentido impossível 

de ser compreendido. O acaso, na verdade, comparece "por si mesmo" . 

Mas é necessária uma disposi~;ão prévia da parte dos surrealistas que 

lhes permita observar acontecimentos, independentes um do outro, em 

busca da congruência de elementos semânticos.~ 7 

Valéry, certa vez, corretamente observou que o acaso é produtível. 

Basta fechar os olhos quando da escolha de um objeto em meio a uma 

quantidade de objetos semelhantes, para fazer do resultado da escolha 

um resultado ocasional. Ora, os surrealistas efetivamente não produ~em 

acaso, mas dedicam uma atenção redobrada a tudo o que se encontra fora 

da expectativa provável. Dessa forma, conseguem registrar "acasos" 

que, pela sua trivialidade <i.é., sua não-congruência com relação às 

idé-ias dominantes do indivíduo em questão), escapam aos demais. 

Partindo da experiência de que uma sociedade ordenada segundo a 

racionalidade-voltada-para-os-fins 1 imita cada vez mais as 

possibilidades de desdobramento do indivíduo, os surrealistas procuram 

descobrir momentos do imprevisível na vida cotidiana. Sua atenção, por 

ccmseguinte, se dirige para os fenômenos que não têm lugar num mundo 

ordenado segundo a racionalidade-voltada-para-os-fins. A descoberta do 

maravilhoso no cotidiano representa, sem dúvida, um enriquecimento das 

possibi 1 idades de experiência do "homem-urbano" J acha-se ligada, no 

entanto, a um tipo de comportamento que renuncia a toda e qualquer 

planifica~ão em favor de uma receptibilidade integral às impressões. 

Os 51.1rreal istas, entretanto, com isso não se dão por satisfeitos; eles 



buscam provocar o extrQordinário. A 
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fixa~;ão em determinQdos lugares 

(lieux s.acn2s) e o esforço em torno de urna mytflalagie model-ne indicam 

que para eles se trata de dominar o acaso, tornar repetível 

extraordinário. 

Mas não é: aqui, na tentativa de dominar o extraordinário, que repousa 

o ideológico da interpretação surrealista da categoria do acaso, mas 

na tendência a querer reconhecer, no acaso, algo assim como um sentido 

objetivamente dado. A atribuição de sentido É! sempre obra de 

indivíduos e de grupos; um sentido separado do contexto humano da 

cari"1Un i cação não existe. Para as surrealistas, porém, o sentido está 

·•••+ido nas constelaç:Ões oc_asionais de coisas <Ding> ou de vivências 

,~; eignisse), que eles registram como "acaso objetivo". O fato de que 

o sentido escape à f i x,:;;u;ão, não altera em nada a expectativa 

surrealista de que possa ser encontrado na real idade. Nisso, com 

efeito, será preciso ver uma abdicaç:ão do indivíduo (burguês>. 

Achando-se o momento ativo da formação (Gestaltung) da realidade pelo 

homem, por assim dizer, ocupado pela sociedade da 

racionalidade-voltada-para-os-fins, ao indivíduo que protesta contra a 

sociedade não resta senão abandonar-se a uma experiênciacuja 

característica e valor consistem no não-compromisso-para-com-os-fins. 

o fato de o sentido buscado no acaso dever permanecer sempre 

incompreensível tem como fundamento a constatação de que, sendo 

determinado, imediatamente tornal-ia a se dissolver em 1-elaç::Ões ligadas 

à racionalidpde-voltada-para-os-fins, e, com isso, perderia seu valor 

de protesto. A regressão a uma postul-a passiva de expectativa deve ser 

compreendida, portanto, a partir de uma oposição total .à sociedade 

e>stabelecida. Por não reconhecerem que um determinado estado da 

dominaç:ão da natureza torna indispensável a organização social, os 

surrealistas correm o perigo de seu protesto contra a 

sociedade burguesa num nível em que este se transforma em protesto 



contra a socialização enquanto t.al. está sendo 
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criticado o 

obj e~t i v o dete:1rm i nado, o lucro enCJuanto princípio que domina a 

socied.ade capitalista-burguesa, mas 

racionalidade-voltada-para-os-fins enquanto tal. Paradoxalmente, o 

acaso - que submete o homem àquilo CJUe lhe 2 totalmente heterônomo 

pode aparecer como símbolo da liberdade. 

Uma teoria da vanguarda não pode simplesmente absorver o conceito do 

acaso, tal como foi desenvolvido pelos teóricos da vanguarda, tratando 

de uma categoria ideológica: a produção de sentido, que e uma produc:ão 

do sujeito humano, aparece como prodLtto da natLtreza 1 que tão-somente 

precisa ser decifrado. Não é arbitrária essa reconduç:ão, à natureza, 

do sentido produzido em processos comunicativos, achando-se associada 

à postura abstrata de protesto, característica da fase inicial do 

movimento surrealista. A teoria da vanguarda não pode, no entanto, 

renunciar inteiramente à categoria do acaso, mesmo porque esta, para a 

autocompreensão do movimento surrealista pelo menos, possui um 

significado decisivo. Passaremos a considerá-la, portanto, no sentido 

a ela atribuído pelos surrealistas, como categoria ideológica que 

permite ao pesquisador compreender a inten~;ão do movimento, mas que 

diante dele coloca, igualmente, a tarefa de criticá-la. 

Da utilizaç:ão da categoria do acaso atá aqui examinada deve-se 

distinguir urna outra, na qual o momento do ocasional tem o seu lugar 

na obra de arte e não na realidade, e na qual se trata de um acaso 

produz i do e não de um acaso per·ceb i do. 

Ora, para se produzir o acaso há procedimentos muito diversos. 

Poderíamos estabelecer uma distin~;ão entre produção mediatizada e 

prodrJ~;ão não-med iat izada do acaso. A Primeira representada na 

pintura pelos movimentos que, sob a denominação dE.• tachismo, ..action 

p.ainting e outros, se tornaram conhecidos durante os anos cinqüenta A 

tela É respingada ou aspergida com o Pincel A l-eal idade não É ma i.,;, 
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reproduzida e interpretada; renunc i a·-se amplamente à conforma~;ão 

<Gesta.ltung) intencional da totalidade do qLtadro em favor de um 

desdobramento da espontaneidade que, numa medida considerável, entrega 

ao acaso o ata de dar forma à imagem <Bildgt:.•sta.Jtung). O sujeito, que 

se libertou de todas as coer~ões e regras da criação <des 6estaltens), 

acha-se lan~;ado, por fim, de volta a uma subjetividade vazia. Não se 

podendo exaurir mais em algo pré-estabelecido, tanto pelo material 

como pela tarefa, o resultado, no mau sentido da palavra, fica sendo 

ocasional, isto á, arbitrário. O protesto total contra cada momento de 

coen;:ão conduz o sujei to não à 1 iberdade da criaçâ"o, mas tão-somente à 

arbitrariedade. Esta quando muito pode ser interpretada .:1 pasteriari, 

como expressão individual. 

Deve-se destacar desse panol-ama a prodLtc;:ão mediat i zada do acaso. Esta 

não é resultado de uma espontaneidade cega no trato com o material, 

mas, ao contf·ário, provém do mais exato dos cálculos. O cálculo, 

porém, compreende unicamente as meios, permanecendo o resul t.ado 

consideravelmente imprevisível. "O progresso da arte enquanto fazer", 

assim conclui Adorno, vem "acompanhado da tendência à 

não-intencional idade absoluta·" ... Com razão se constatou a convergência 

da obra de arte tecnicamente integral, inteiramente feita, com o 

absolutamente ocasional" <AT, P. 47.) A renúncia à imaginação 

subjetiva, embutida no princípio da construc;:ão, em favor de um 

abandonar-se-ao-acaso-da-construc;:ão, histórico-filosoficamente 

explicada por Adorno como rea~;ão à perda de poder do indivíduo 

"A Pel-da de poder, advinda da tecnologia por ele gerada, uma 

vez incorporada à consciência, o sujeito a erigiu em programa" <AT, P. 

43) Repete--se, aqui, um tipo de interpreta~io com o qual já nos 

deparamos quando da discussão da categoria do novo. A acomodaç::ão à 

alienac;:ão é entendida como a única forma possível de resist&'ncia 



contra 
i24 

esta. 1'1ut.a.tis muta.ndis, valem tambÉm aqui as observat;Ões feit-õts 

anteriormente. 

É: evidente a suposição de que a tese adorniana da precedência d.::t 

construção, enquanto legalidade (Sesetzlichkeit> à qual o artista se 

entrega sem antes determinar as conseqüências, provenha do 

conhecimento dos procedimentos de composição da música dodecafônica. 

Na Filosofiél diit nova música, Adorno chama a racionalidade dodecafónica 

de "um sistema fechado e ao mesmo tempo opaco para si mesmo., no qual a 

constela~;ão dos meios é hipostasiada, de modo imediato, enquanto 

t--,. ;dl idade e enquanto lei [ ... J. A legalidade na qual ela se complet-3. 

"' --' ao mesmo tempo, uma legalidade meramente imposta ao material que a 

...:etermina, sem que essa determinação <Bestimmtsein) sirva ela prÓpria 

a um sentido" . .:~..g 

Salvo engano, a produção do acaso através da utiliza~;ão de um 

princÍpio de construção surge, n-3. literatura, mais tarde do que na 

música, a saber, surge com a poesia concreta. Isso tem a ver com a 

especificidade dos meios artísticos. A reduzida importância do 

semântico faz com que a música esteja mais próxima da construção 

formal do que a literatura. Submeter inteiramente o material literário 

a uma lei de constru~ão que lhe permanece exterior é algo que·.' só se 

torna possível nesse momento, porque os conteúdos semânticos da 

literatura se retraíram considerave,lmente. No entanto, 

insis·tir firmemente no fato de que, na literatura, a utiliza~;ão de uma 

legalidade meramente imposta ao material possui um lugar <Stellem..,ert) 

diferente da aplicação, na música, de um princípio de construção 

se:.,melhante, e isto efetivamente em razão da genuína diversidade dos 

meios. 



4. O conceito de alegoria de Benj-3min 

O desenvolvimento de um conceito de obra de arte nlo-orgânica ~ tarefa 

central Para uma teoria da vanguarda. Se•.J ponto de partida pode ser o 

conceito benjaminiano de alegoria, que apresenta uma categoria 

articulada de modo especialmente rico, como veremos, e que se mostra 

apropriada tambÉm para a compreensão de aspectos ligados tanto à 

Produ~ão como ao efeito estético da obra de vanguarda. Ora, sabe-se 

que Benjamin desenvolveu o conceito de alegoria na literatura do 

Barroco.:l. ... , embora se possa dizer que este conceito só vai encontrar 

seu objeto adequado na obra de vanguarda. Numa outra formula~ão: a 

experiência de Benjamin no trato com as obras da vanguarda é 

possibilita tanto o desenvolvimento da categoria como sua aplica~ão à 

1 i teratLtra do Barroco, e não inversamente. Também aqui o desdobramento 

do objeto no presente determina a interpretação das etapas 

preliminares no passado. Nada há de forçado na tentativa de ler o 

conceito benj.aminiano de alegoria como uma teoria da obra de arte 

<não-orgânica); não ~ preciso dizer que nela não podem 

ser assumidos os momentos que se deduzem da aplicação à literatura do 

Barrocoso. No entanto, coloca-se naturalmente a questão, de como pode 

ser exp 1 icado o surgimento de um determinado tipo de obra de arte (no 

caso, o alegórico> em períodos tão distinto=• na sua estrutura social. 

Tomar a questão comq pretexto para Procurar afinidades 

histórico-sociais entre os dois períoclos, seria certamente 

Significaria supor que formas artísticas iguais teriam necessariamente 

um mesmo fundament.o social. No entanto, abso.lutamente, não é disso que 

se t.rata. Antes, será preciso reconhecer que, embora devam o seu 

surgimento a um contexto social determinado, as forma=, artísticas não 

se acham lig-:1das a seu contexto de origem, vale dizer, a uma situar,:ão 

s:.ocial análoga a esse contexto, podendo antes, em outros contextos 



sociais, assumir >"....:·:JaS fun~;:Ões. 
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f\lão se deve orientar a pesquisa no 

sentido das possíveis analo!õJias entre contexto primário e secundário, 

mas no sentido das transformaçÕes da fun~;:ão social da forma artística. 

Se tentarmos desmontar o conceito de alegoria em suas partes 

constitutivas, obteremos o seguinte esquema: i. O alegorista arranca 

um elemento à totalidade do contexto da vida. Ele o isola, priva-o de 

sua função. Daí, ser a alegoria essencialmente fragmenta e se situar 

com isso em oposi~ão ao símbolo argân i co. "Na esfera da intenção 

alegórica, a imagem é fragmento, r una [ ... J. o falso brilho da 

totalidade se extingue'' <o,- igem, p. 198.) 2. O alegarista junta os 

fragmentos da realidade assim isolados e, através desse processo, cria 

sentido. Este é, pois, um sentido atribuído; não resulta do contexto 

original dos fragmentos. 3. Benjamin interpreta a ativ.idade do 

alegorista como expressão da melancolia. "Se o objeto se torna 

alegórico sob o olhar da melancolia, ela o priva de sua vida, a coisa 

jaz como se estivesse morta, mas por toda ete.•rn i da de, 

entregue incond~cionalmente ao alegorista, exposta a seu bel-prazer. 

Vale dizer, o objeto é incapaz, a partir desse momento, dE- ter uma 

significação, e irradiar um sentido i ele só dispÕe de uma 

significaç:ão, a que lhe é atribuída pelo alegorista." (Idem, p. 205.) 

o trato do alegorista com as coisas está sujeito a uma contínua 

alternância de envolvimento e fastio: "a fascinação do enfermo com o 

pormenor isolado e microscópico cede lugar à decepção com que ele 

cDntempla o emblema esvaziado" (Idem, ibidem, p. 207).4. Também a 

esfera da recepção é considerada por Benjamin. A alegoria, que pela 

natureza é como decadência: "a 

alegoria mostra ao observador a ·f.;J.cies hippocr.atic.;J. da história como 

Pl-otopaisagem petrificada." (lbidem, p. i88) 

Independentemente de se perguntar se todos os quatro elementos do 

C.tlnc:E•i to de alegoria aqui apresentados PCldem ser ap 1 i cados à aná 1 i se 
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tratar-se de uma catE~goria 

complexa conseguinte, est~ determinada a ocupar um lugar 

especialmente elevado na hierarquia das categorias que servem à 

descrição da obra. É que essa categoria une dais conceitos. relativos 

à estética da produção dos quais um diz respeito à manipulação do 

material (o os elementos a um contexto), o outro, à 

constituição da obra (aglutinação de fragmentos e atribuição de 

=.entido) a uma interpretação do processo de produção e de recepção 

(melancol i<3. do produtor, apreensão pessimista da históri<3. por parte do 

Por permitir separa\-, no plano d.:1 análise, aspectos ligados 

tanto à prod1...tção quanto ao efeito estético, ao mesmo tempo que permite 

pensá-los como unidade, o conceito benjaminiano de alegoria deveria 

estar apto a desempenhar a função de categoria central de uma teoria 

da obra de arte vanguardista. Com efeito, nossa esquematizac;ão permite 

reconhecer já que a ut i 1 idade analítica da categoria se encontra 

Pl- incipa lmente n~ esfera da estética da Produção. Na esfera do efeito 

estético, ao cont.rário, complementações se fazem necessárias. 

Se confrontarmos obra de arte orgânica e não-aJ-gânica <vanguardista>, 

do ponto de vista da estética da produção, teremos co~o ponto de 

referê·nc:ia essencial o fato de coincidirem os dois primeiros elementos 

do conceito benjaminiano de alegoria com aquilo que se pode entender 

Por· montagem. O artista que produz uma obra orgânica (passaremos a 

denominá-lo "clássico", sem querer com isso introduzir um conceito de 

obra de arte clássica) manipula seu material como algo vivo, cuja 

significação, surgida a. partir de situ.ar,:ões concretas de vida, ele 

respeita. vanguardista, pelo contrário, o apenas 

material. Sua atividade nâo consiste, afinal, senão em matar a "vida" 

do material, isto arrancá--lo ao contexto função 

(Funktionszus.ammenh.ang), que é o que lhe empresta significado. Onde Cl 

clás!:;ico, no mater·ial, reconhe:.>ce e respeita o port.:tdor dt.> um 
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sümificado, o vanguardista vê o sir,1no apenas, ao gual 

un icamE.'nte ele se acha hab i 1 i ta do a significado. Em 

conformidade com isto, o clássico trata seu material como totalidade, 

enquanto o vanguardista arranca o seu à totalidade da vida, isola-o, 

fragmenta-o. 

Assim como é distinta a postura frente ao material, distinta é tambÉm 

consti·tuição da obra. O clássico produz SIJa obra com a intenção de 

oferecer uma imagem viva da total idade. Mesmo quando restringe o 

recorte exibido da realidade à reproduç:ão de uma fugaz disposição de 

ânimo <Stimmung), persegue tal intençâ"o. O vanguardista, ao contrál-io, 

junta fragmentos com a intenção da atribuição de sentido <onde o 

sentido pode muito bem ser a indicação de qLu? não existe mais nenhum 

sentido). A obra não é mais criada como um todo orgânico, mas montada 

a partir de fragmentos. <Sobre isso, falaremos no parágl-afo seguinte.) 

Dos aspectos até aqui discutidos do conceito de alegoria, que 

descre~·em um detel-minado procedimento, devemos distinguir aqueles nos 

quais é efetuada a tentativa de uma interpt-etaçgo dos procedimentos. É 

este o caso, quando Benjamin caracteriza como melancólico o 

comportamento do alegorista. Uma tal interpreta~;ão nãO pode ser 

transposta incondicionalmente do Barroco para a vanguarda porque, com 

isso, estaríamos atribuindo ao procedimento um significado fixo e, 

conse~qüentemente, negligenciando o fato de, ao longo da históri.:~ de 

sua aplica~;ão, um procedimento poder assumir significados muito 

diversosl;;!.t.. No caso do procedimento alegóricD, pon~·m, parece possível 

inferir um tipo de atitude do produtor que o vanguardista tem em comum 

com o alegorista barroco. o que Benjamin designa, aqui, como 

melancolia é uma fixação no singular, que tem de permanecer 

insatisfatória porque nenhum dos ccmcei tos de 

(Gest.::J.lt"ung) da real idade lhe corresponde. O devotamento ao sempre 

singular é destituído de espe'l-ança pm-que está vinculado á consciência 
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de que a real idade escapa ao indivíduo enquanto realidade a ser 

formada (Gesta.lt"et). É natLn-al que se veJa no concE)ito benjaminiano de 

melancolia. a descrição de uma postura intelectual do vanguardista, que 

não consegue mais, como antes dele o esteticista, transfigurar a 

própria carência de função social. O conceito surrealista do ennui 

<insuficientemente traduzido para o alemão como "Langeweile" [tédio, 

fastio]) poderia sustentar uma tal exegese~~-

TambÉm a segunda interpretação <relatíva à estÉtica da recepção) que 

Benjamin oferece da alegoria (ela representa a história como história 

natural <N.aturgeschichte>, o que quer dizer, como história fatal da 

decadência) parece permitir uma transposição para a arte da vangLtarda. 

Se tomarmos a atitude do eu surrealista como protótipo da atitude 

vanguardista, podemos constatar que nele a sociedade à 

n.aturezaea. O eu surre a 1 i sta Pl-oc:ur a restaurar a originalidade da 

estabelecendo como natural o mundo produzido pelo homem. 

Com isso, no entanto, a realidade social fica protegida contra a idéia 

de uma poss í v e 1 mudança. A história feita pelo homem não 

transformada em história da natureza senão 

petrificada em imagem natural (Ndtw-bild> A metrópole É vivenciada 

como natureza enigmática, na qU.:\1 se move o surrealista como o 

primitivo na verdadeira natureza: em busca de um sentido que deve 

poder ser encontl-ado naquilo que é daclo. Em vez dE! submergir nos 

segredos da produção dessa segunda natureza pelo homem, acredita poder 

sentido ao fenômeno enquanto tal. A mudança de fun~;ão que a 

alegoria operou desde o Barroco é sem dúvida alguma considerável. Na 

vanguaJ-da, à depreciação deste em favor do outro mundo, 

contrapÕem-se uma quase entusiástica afirmação do mundo. Mas esta, 

numa análise mais aproximada dos pl-ocedimentos artísticos, se mostra 

frágil, expressão do medo diante de uma técnica que se tornou 
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extremo as 

possibilidades de a(O:ão do indivÍdLto. 

No entanto, os esboç:os de interpretação da procedimento alegórico na.o 

podem reivindicar o mesmo 1 Ltgar dos conceitos que 

explicam o próprio procedimento, e isso, exatamente, porque - enquanto 

interpretações - pertencem já àquela esfera em que essencial a 

análise individual de obras. Por isso, no que se segue, tentaremos 

levar adiante o confronto de obra de arte orgânica e não-orgânica, sem 

introduzir, de imediato, categorias de interpretação. A obra de arte 

orgânica aparece como uma obra da natureza: "a bela arte deve ser 

con temp l.ad.a enquanto natureza, ainda que, na verdade, dela se esteja 

consciente enquanto arte", escreve Hant <HdU, i 45; p. 405). E Georg 

Lukács vê a tarefa do realista <em oposição ao vanguardista) num duplo 

trabalho: "a saber, primeiramente, o des-cobrimento (.aufdecken) 

intelectual e a conformação artística dessas conexões (i. é' as 

conexões da realidade social); em segundo lugar, porÉ'm 

inseparável da primeira o encobrimento <Zudecken) das conexões 

abstratamente obtidas- a superação da abstração."~ 4 Aquilo que Lukács 

designa, aqui, como o "encobrimento", não é, senão a · produ~ão da 

ap.on-éncia de natureza. A obra de arte orgânica procura tornar 

irreconhecível o seu caráter de objeto produzido. O contrário vale 

para a obra de arte vanguardista, que se oferece como produto 

artificial, a ser reconhecido como artefato. Nessa medida, a montagem 

pode ser considerada como se.•ndo o princípio básico da arte 

vanguardista. A obra "montada" aponta para o fato de ter sido compost,;;~. 

a partir de fragmentos da realidade. Ela rompe com a aparência de 

total idade. Assim, a intenção vanguardista de destruiç:ão da 

instituição arte é, paradoxalmente, realizada na prÓpria obl-a de ai-te. 

Do intencionado revolucionamento da vida através da recondução da arte 

à pJ-áxis de vida, resulta um 1-evolucionamento da ai-te. 
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em-responde também um mc)do diferente de recepc;:âo, 

que é estabE!lec i do pe 1 os pr in c Íp i os de construção dos diferentes tipo:; 

de obra. (É evidente par si mesmo o fato de esse modo de recepç:ão não 

em cada caso, estar de acordo com o modo real de recepção da 

obra individual.) A obra orgânica tenciona uma impressão unitária. Na 

medida em que apenas possuem significado em relaç:ão ao todo da obra, 

seus momentos individuais, percebidos individualmente, apontam sempre 

para esse todo. Na obra vanguardista, ao contrária, os momentos 

individuais possuem um grau muito mais elevado de autonomia e podem, 

por isso, ser 1 idos e interpretados também individualmente ou em 

grupos, sem que o todo da abra tenha de ser apreendido. Na obra 

vanguardista, só se pode falar ainda de um "todo da obra" em se·ntido 

restrito, enquant.o suma d.a totalidade de sentido possível. 

5. Montagem 

É: importante ter claro, desdE! o princípio, gue com o conceito de 

montagem não se vai introduzir uma nova categoria em substituição ao 

conceito de alegoria. Trata-se, antes, de uma categoria que permite 

determinar com mais exatidão um certo aspecto do conceito de alegoria. 

A montagem pressupÕe a fragmentação da realidade e descreve a fase da 

constituição da obra. Uma vez que o conceito não desempenha um papel 

apenas nas belas-al-tes e na literatura, como também no cinema, a 

primeira questão a ser escl.arecida é sobre o que esse conceito 

designei, ~-espectivamente, nos vál-ios meios. 

o cinema, como se sabe, baseia-se na justaposição de imagens 

fotográficas que, em razão da velocidade com que desfilam perante o 

olho, provocam no espectador a impressão de movimento. A montagem de 

imagens é, no cinema, o pl-ocediment·o técnico fundante. Trata-se não de 



uma técnica artística específica, mas 

prÓprio m~io. No entanto, poder~o 

utilização. Não é a mesma coisa fotografar 

técnic-3. 

seqüências 

.i ~j L:~ 

inerente .:1u 

movimentos ou produzir, atravÉs do corte, seqüências artificiais de 

movimentos (exemplo: o leão que salta no Encaur.::J.t;:.ada Patem,t,:in, editado 

a partir de um leâ'o de mármore qLle dorme:.•, de um outro que despel-la e 

de um terceiro que se levanta) É verdade que, no primeiro caso, as 

imagens individuais são também "montadas, mas a impressão produzida 

pelo filme reproduz de modo ilusionista apenas a seqüência natural das 

movimentos; no segundo caso, ao contrário, a impressão de movimento só 

é produzida através da montagem de :i.magens.~ 5 

Portanto, enquanto no cinema a montagem é um procedimento ·técnico, um 

dado na pintura ela possui o status de um 

princípio artístico. Não é por acaso gue a mont.agem - com exceç:ão dos 

''precursores", a se-.•rem descobertos sempre pcJst Testum aparece 

historicamente Primeiro no contexto do cubismo dentro da pintura 

moderna, o movimento que com ma i 01- canse i ênc i a destrói o sistema de 

representação vigente desde a Renascimento. Nos p.apiers collés de 

Picasse e Braque, produzidos nos anos antel-iores à Primeira GLlerra 

Mundial, está sempre em jogo o contrast.e entre duas técnicas: o 

"ilusionismo" dos fragmentos de realidade colados (um pedaço de um 

cesto de vime, de um papel de parede) e a "abstrar;:ão" da técnica 

cubista com CJLlE:.' são tl-atados os objetos exibidos-.. Pode-se inferir que 

essa oposição se constitua em interesse dominante para ambos os 

c.\rt i stas, uma vez que ela é visível em quadros da mesma época que 

dispensam a técnica da montageme..-... 

Ao as interu;::Ões de efeito estético observáveis nas 

primeiras telas onde aparece a montagem, deve-se proceder com extrem:.:~. 

o ato de colar um pedaço de jornal numa tela é, sem d~vida, 

um momento de provocaç:ão. Contudo, será melhor também na o 



su.pervalorizá-lo, pois, no 
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todo, os fragmEmtos de real idade continuam 

amplamemte submetidas a uma campasi~;ão imagética que se.' esforça por 

criar um equilíbrio dos elementos individuais (volume, cores, etc.) 

Tal intenção poderia ser melhor definida como reprimida. i claro que 

se trata da destrui~ão da obra orgânica, destinada à reprodu~ão da 

realidade, mas nada tem a ver com um questionamento da arte como tal, 

como nos movimentos históricos de vang1..1arda. Trata-se, antes, da 

intenção de produzir um objeto esté-tico que escapa, no entanto, às 

regras tradicionais de julgamento. 

Um tipo bastante diferente de montagem apJ-esentado pelas 

foto-montagens de Heartfield. Não são, primariamente, abjetos 

estéticos, mas imagens para leitura (Lesebilde,->. Heartfield aproveita 

e mobiliza politicamente a antiga técnica do emblema. O emblema 

associa uma imagem a dois diferentes fragmentos de textos, um (sempre 

enigmático) sobrescrito <inscriptia) e uma legenda <subscriptia> mais 

extensa. Exemplo: Hitler fala e sua caixa torácica permite reconhecer 

um esôfago feito de moedas; in ser ipt: ia: "Adolf o super-homem"; 

"engole ouro e solta disparates" Ou: a cartaz do SPD "A 

sacializaç:ão marcha!". Em primeiro plano, impecáveis cavalheiros da 

• indústria, de cartola e gual-da-chuva; em formato menor, dais militares 

carregando uma bandeira com a suástica; inscriptia: "Ainda não está 

perdida a Alemanha!"; subscriptio: "'A socialização marcha! foi o que 

anunciaram nas seus cartazes os 'social'-demacratas e, ao mesmo 

tempo, decidiram: os socialistas serão fuzilados ( ... ) Deve-se 

salientar a nítida informaç:ão política bem coma o momento 

anti-estético que caracterizam a montagem de Heartfield. Num certo 

sentido, a fotomontagem se aproxima do cinema - não apenas por ambos 

se utilizarem dos recw-sos da fotc1grafia, mas também porque nos dois 

casos o fato da montagem é tornado irrecanhecivel, ou pelo menos de 

difícil reconhecimento. Desse modo, a fotomontagem fundamentalmente se 
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ou da. utilizdda por Schwitters 

lógico que as obs~•rvac::ões anteriores nem de longe alimentam 

pretensão de dar exaustivamente conta de seu objeto (a colagem cubista 

a fotomontagem de Heal-tfield). Trata-s~:;•, unicamente, de 

circunscrever o alcance do significado do conceito de montagem. No 

quadro de uma teoria da vanguarda, a utiliza~io do conceito cunhada 

relo cinema pode não se tornar relevante, por ser já inerente ao 

fotomontagem, pelo menos, não deverá ser tomada como 

1-'"d·.o de partida da observaç:ão porq1.Je assume uma posição intermediária 

entre a montagem cinematográfica e a montagem na pintura, uma vez que 

nela, freqüentemente, o fato da montagem é levado ao desaparecimento. 

Uma teoria da vanguarda deve pal-t i,- do conceito de montagem sugerido 

pelas primeiras colagens cubistas. O que as diferencia das técnicas de 

composi~ão pictórica desenvolvidas de:.•sde o Renascimento é a inserção, 

no quadro, de 
' 

fragmentas de real idade, isto é, de materiais que não 

foram elaborados pela pessoa do artista. Com isso, no entanto, 

destruída a unidade do quadra como um todo marcado em todas as suas 

partes pela subjetividad·e do artista. O cesto de vime que Picasse cola 

num quadro, por mais que possa ter sido escolhido em nome de uma 

intenção c:omposic:ional, enquanto cesto de vime continua sendo um 

pedaç:o da realidade, que, tel quel, sem experimentar transformações 

essenciais, é inserido no quadro. Com isso é rompido um sistema de 

representação que se apoiava na reprodução da realidade, isto é, no 

de que o sujeito artístico deve:.• operai- a tl-ansposi~ão da 

r·ealidade. É verdade que os cubistas não se contentam com mostrar 

um pedaço de realidade, como Duchamp, Ltm pouccl mais tarde; 

mas se recusam à total enformação do espaço Pictórico como sendo um 

cont ínuo.lõtlõl. 

Se não nos quisermos dar POI- satisfeitos ao reduzil- esse Pl-incípio 

que coloca em questão uma técnica de enformac::ão pictórica aceita 
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de uma economia de esforç:o supérfluo!nl 9
, 

podemos tomar sobretudo as considerações de Adorno sobre o significado 

da montagem para a arte moderna, que se constituem em pontos de 

refe·rênc ia importantes para a compreensão do fenômeno. Adorno aponta o 

caráter revolucionário do novo procedimento (aqui, a metáfora 

exageradamente fon;:ada se mostra oportuna): "O brilho <Schein> da arte 

esteja esta, gra~;as à estrutura~;ão da empiria heterogEnea, 

reconciliada com aquele -deve ruir, na medida em que a obra admite em 

mesma a entrada de escombros literais, escomb\-os da empil-ia 

destituídos de brilho, e em que reconhece a ruptura e a refuncionaliza 

em efeito estético" < AT, p. 232) A obra de arte orgân i c.:~, gue 

confeccionad-a por mâo"'' na v€:'r·d.::J.de ':E.:i.mula ser equivalente .-3. 

natureza, projeta uma imagem da reconcilia~;ão entre homem e natureza. 

Segundo Adorno, o tr.aço característico da obra não-orgânica, que 

trabalha com o princÍpio da montagem, é não produzir mais a aparência 

de reco~ciliaç:ão. Poder-se-á, também, admitir a visão de Adorno, mesmo 

não podendo compartilhar, em todos os seus pontos, da filosofia que:.• 

por trás dela se esconde!iit0 _ A inserção de fragmentos de realidade 

transforma de maneira radical a obra de arte. Não só o artista 

renuncia à enformação do todo do quadro; também o qLtadro adquire um 

outro status, pois, frente à realidade, suas partes não assumem mais 

aquela rela~;ão que e cal-acterística da obra de arte orgânica. Enquanto 

signos, as partes não se referem mais à realidade, elas sclo 

realidade. 

É questionável, no entanto, a possibilidade de> se atribuir ao 

procedimento artístico da montagem também um significado político, 

como faz Adorno. ''A arte quer confessar a pr6pria impot§ncia frente à 

total idade do capitalismo tardio e inaugurar a sua abol iç:ãa" <AT, p. 

232) Contra isso depõe o fato de a montagem ter sido utilizada não so 

pelos futuristas italianos, de quem de modo algum se pode dizer que 
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vanguardistas 

rLlSSOS depois da revoluç::ão de Outubro, tl-abalhando numa sociedade 

socialista em construção. Fundamentalmente, é problemático querer 

a um procedimento um significado fixo. A abordagem de Bloch é 

aqui mais apropriada a coisa, partindo de que em contextos 

historicamente diversos um procedimento pode ter efeitos diferentes. 

Estabelece, assim, uma distinção entre "montagem imediata" (i . é. no 

capitalismo tardio) e "montagem medi ata" (i . é. na sociedade 

social-ista>:o.<J... Na verdade, ainda que eventualmente permaneçam pouco 

nítidas as definições concretas que Bloch oferece da montagem, deve-se 

insistir na compreensão de que os procedimentos não são semanticamente 

~~dutíveis a um significado que se lhes imponha como definitivo. 

DL;•-!'-re as definições de Adorno será pJ-eciso tentar filtrar aquelas que 

realizam a descrição do fenômeno, sem abastecê-lo já com um 

significado fixo. O que se segue pode ser tomado como exemplo de uma 

tal determinação da montagem: "A negação da síntese se transforma em 

princípio de enformaç:ão" <AT, p. 232). Do ponto de vista da estética 

da produção, a negação da síntese capta aquilo que, do ponto de vista 

da estética da recepção, foi designado como renúncia à reconciliação. 

Se, para examinar a constata~;ão de Adorno, uma vez mais nos 

orientarmos pelas colagens dos cubistas, de fato poderemos então dizer 

que elas permitem reconhecer um princípio de construção, mas nenhuma 

síntese, justamente no sentido de uma Llnidade de significado 

(considere-se a oposição entre "ilusionismo" e "abstração", à qual nos 

Quando Adorno interpreta a negação da síntese como negação de sentido 

como tal ( AT, p. 23!) ' devemos ter sempr-e presente que mesmo a. 

de sentido l-epresenta ainda um tipo de atribuição de 

sentido. Tanto os textos automáticos dos surrealistas quanto o P.::1ysan 

ds• Pat- is de Aragon e Nadja de Breton, podem mencionados como 
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ocorre que, em nivel 

supel-ficial, os textos automático:; são por uma 

destruü::ão do encadeamento de sentido. Mesmo assim, uma interpreta~ão 

que não se prenda à apreensão de concatenações lógicas, mas que se 

detenha nos procedimentos de constituiç~o do texto, pode muito bem 

encontrar neles um significado relativamente consistente. Coisa 

semelhante se pode dizer sobre a enumeraç:ão de acontecimentos 

individuais com que Breton inicia N.adj.a. É verdade que entre eles não 

existe nenhuma conexão narrativa, de tal modo que pela lógica da 

narrativa, o último incidente, pressupusesse os precedentes; mas é 

claro que entre esses acontecimentos existe uma conexão de outra 

espécie: todos seguem o mesmo padrão estrutural. Para formular com os 

conceitos do estruturalismo, a conexão é de natureza paradigmática e 

não sintagmática. Enquanto o padrão estrutural sintagmátic:o, a frase 

por mais longa que seja se caracteriza por t.er um final, o padrão 

estrutural paradigmátic:o, a série, é por princípio inacabado. Como 

con.seqü.Encia, essa diferen~a essencial tem também dois diferentes 

modos de recepção~ 2 . 

A obra de ar·te orgânica é- construída segundo o padrãp estrutural 

sintagmático; as partes individuais e o todo formam uma unidade 

dialética. A leitura adequada descrita através do circulo 

hermenêutica: as Partes só podem ser comPreendidas a partir do todo da 

obra e este, por sua vez, somente a partir delas. Isto significa que 

uma concep~ão antecipada do todo dirige a concepção das Partes e é, ao 

mesmo tempo, por estas corrigida. O pressuposto básico deste tipo de 

recepção é a aceita~ão de uma concordância necessária entre o sentido 

das partes individuais e o sentido do todo~ ..... Este Pl-essuposto - eis a 

di feren~;a decisiva com relat;:ão à obra de arte orgânica e rej e i tatlo 

pela obra não-orgânica. As partes se "emancipam" de um todo a ela.s 

SDbreposto e ao qual, enquanto partes constitutivas necessárias, 
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carF1cem de 

rlE:.'CE'SSidade. Num texto automático, que enumera imagens, poderianl 

faltar algumas delas sem que o texto se .transformasse 

substancialmente. O mesmo vale para os acontecimentos relatados em 

N.adj.a. Seria possível, sem com isso introduzir nenhuma transfarmaç:ão 

substancial, tanto inserir novos acontecimentos do mesmo tipo quanto 

deixar de lado alguns dos acontecimentos relatados. Permutaç:Ões seriam 

tambÉm admissíveis. Decisivo é o princípio de constJ-uç:ão subjacente a 

essa série de acontecimentos e não os acontecimentos em sua 

particularidade. 

Tudo isso, é lógico, traz conseqüências essenciais par·a a recep~;ão. () 

receptor da obra vanguardista vivencia a experiência de que o seu 

procedimento para a apJ-opriaç:â·o de objetivaç:Ões intelectuais, formado 

nu contato com obras de arte orgânicas, é inadequado ao objeto. A obr·3. 

vanguardista não cria uma impressão total, condiç:ão para uma 

interpreta~ão de seu sentido, nem confere clareza à impressão que 

pOl-ventura venha a se produzir no retorno às partes individuais, uma 

vez que estas não se acham mais subordinadas a uma intenç:ão da obra. O 

receptor experimenta essa denegaç:ão de sentido enquanto choque. Este 

choque é intencionado pelo artista de vanguarda, que mantém a 

esperanç:a a essa privação de sentido, levar o receptar a 

pensar questionabilidade de sua prÓpria práxis de vida e a 

necessidade de mudá-· la. () choque é ambicionado como estimulante, no 

sentido de uma mudanç:a de atitude, o meio com o qual se pode romper a 

imanência estética e introduzir uma mudaru;:a da práxis vida do 

n pr·oblemática do choque, enquanto 1-eação intenc: i o na 1 mente pl-ovoc:ada 

no receptor, consiste no fato de ele, no geral, ser inespecífico. 

1'1esmo admitindo como rompimento da imcmência estética, 

direção das possíveis mudanç:as de a:titude por- parte do rE·ceptor aind.-3. 
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dada como decidida. A reação do póblico às manifestações 

Dada é significativa compreensão do caráter inespecifico da 

reação. Cego de cólera, o pÚblico responde á provoca1;:ão dos 

dadaístas!ôõl"". Dificilmente poderiam vir a ocol-rer mudanças de at i tLlde 

na práxis de vida do receptor. É mesmo questionável se a provocação 

não reforc;:a antes ainda mais as posturas existentes, propiciando-lhes 

ocasião para que se expressem abertamente~ 7 . Uma estética do choque 

levanta ainda um outro problema: a impossibilidade de tornar duradouro 

este tipo de efeito. Nada perde seu efeito mais rapidamente da que a 

choque, par ser, de acorda com a sua nature2a, uma experiência única. 

Na repetição, ele se transforma radicalmente. Existe algo assim como o 

choque esperado. Pertecem a essa modalidade, as enérgicas reações do 

público à mera apariçã.o dos dadaístas. O público estava preparado para 

o choque através de reporta9ens alusivas nos jornais. Já o esperavam, 

portanto. Um choque assim, já quase institucionalizado, estava fadado 

a Produzir um mínimo de efeito sobre a práxis de vida do receptor. 

Acaba sendo "consumido". 

O que permanece é o caráter enigmático das Obl-as, a resistência que 

opõem à tentativa de lhes extrair sentido. Se o receptor ·não aceita a 

mera resignaç:ãa, ou seja, se não se dá por satisfeito com atribuiç:Ões 

arbitrárias de sentido, apoiadas tão-somente numa das partes 

individuais da obra, terá de tentar entender justamente o caráter 

enigmático da obra vanguardista, voltando-se, com isso, para um outro 

nívsl da interpretaç:ão. Em vez de, segundo da círculo 

hermenêutica, querer seguir percebendo um sentido a partir da conexão 

entrE~ o todo e as parte.•s, suspenderá a busca de sentido e voltará sua 

aten~ão para os princípios de constru~ão que determinam a constituiç:ão 

da obra, a fim de encontrar neles uma chave para a enigmaticidade do 

produto. Por conseguinte, a obra vanguardista Provoca na recepção uma 

análoga à fragmentariedade do prodLtto (sua 



nãa-arganicidade) Entre a experiência registrada no 
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choque, da 

impropriedade do modo de recepc;:ão cultivado no convívio com as obras 

de arte orgânicas, e o esfarc;o no sentido de uma compreensão dos 

Princípios de construc;:ãa, acha-se uma ruptura: a renúncia a 

interpretac;:.ão de sentido. Uma das transformac;ães decisivas para o 

desenvolvimento da arte levadas a efeito pelos movimentos históricos 

de vanguarda consiste no tipo de recepç::ão provocado pelas obras de 

arte vanguardistas. A atenção do receptor não se volta mais para um 

sentido da obra, a ser apreendido por meio da leitura das partes, mds 

Para o seu princípio de construc;ão. Esse tipo de recepç:ão é imposto ao 

receptor da seguinte maneira: na obra vanguardista, a Parte - que, 

de arte orgânica, se caracteriza pela necessidade, na 

l.,.,..:~rla em que tem uma atuac;ão na constituic;:.ão de sentido da todo da 

obra - se transforma em mero recheio de um padrão estrutLtl-al. 

A nossa tentativa foi de, genetir~~~nte, reconstruir a conexão entre a 

obra de arte vanguardista e os métodos formais das ciências da arte e 

da literatura, apresentando-a como reação do receptor às abras 

vanguardistas, refratárias à abordagem dos procedimentos hermemêuticos 

tradicionais. Nessa tentativa de recanstruc;:.ão, era necessário 

salientar, de maneira especial, a ruptura entre o=, métodos formais 

(voltados para os procedimentos} e a hermenêutica voltada para uma 

interpJ-etação de sentido. No entanto, uma tal reconstrução de uma 

conexão genética não deve ser mal-entendida, no sentido de que a 

de.>terminados tipos de obra devessem ser correlacianados determinados 

métodos científicos. As obras orgânicas, por exemplo, seria 

con-elacionado o hermenêut i co, às vanguardistas, os métodos formais. 

Uma tal correlação <Zuordnung) estaria justamente em contradi~;ão com o 

raciocínio aqui esbo(t:ado. É verdade que a obra de aJ-te vanguardista 

requer um novo método de apreensão. No entanto, nem este e de 

aplicação restrita às com isso desapal-ece 
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simplesmente a problemática hermenêutica da compreensão do sentido 

(des Sinnverstehens). Antes, em razão das radicais transfornlaç5es do 

âmbito objectual <Segenst-:2ndsbereich), chega-se t.3.mbém a uma 

reestruturação dos procedimentos de apreensão científica do fenômeno 

arte. Pode-se supor que esse processo da contraposiçdo de métodos 

formais e hermenêuticas caminha para uma síntese, na qual ambos, no 

sentido hegeliano da palavra, seriam superados. Neste ponto, me 

parece, encontra-se hoje a ciência da literatura:;;lli'll. 

A condi~ão da possibilidade de uma síntese de procedimentos formais e 

hermenêuticas .. suposiç:ão de que emancipação das partes 

individuais, mesmo na obra vanguardista, não progride jamais no 

sentido de um seu total descolamenta do todo da obra. Mesmo onde a 

negação da síntese se torna princÍpio de enformação 

<.Gestal tung5·pr inz ip) é preciso que uma unidade, por precál-ia que seja, 

poss~ ainda ser pens~da. Para a recep~ão, isso significa que também a 

obra vanguardista pode ser compreendida ainda hermeneuticamente (i.é., 

enquanto totalidade de sentido), apenas que a unidade em si mesma 

absorveu a contradic:ão. Não é mais a harmonia das partes individuais 

que constituem o todo da obra, mas a relac:ão contraditória entre 

partes hete,-ogêneas. Depois dos movimentos históricos de vanguarda, a 

hermenêutica nem pode ser simplesmente substituída por procedimentos 

formalistas nem seguir sendo aplicada como Processo intuitivo de 

apreensão. Antes, correspondendo à nova situação histórica, deve ser 

modificada. Dentro de uma hermenêutica. crítica, certamente cabe aos 

métodos formais de análise de obras literárias um significado maior, 

na medida em que a subordinação das partes ao todo, postulada pela 

hermenêutica tradicional, se tornou reconhecível enquanto cl ichiê 

(fi'a.ster) interpretativo, que permanece, afinal, comprometido com uma 

estética clássica. Uma hermenêutica crítica, em lugar do teorema da 

necessiu- i a concordância entre o todo e as partes, colocará 
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investiga~ão das contradi~;Ões entre as camadas individU·3is da obra e, 

só a partir daí, inferirá o sentido do todo. 

Notas 

i. R. BUBNER, über einige Bedingungen gegem~â."l-tiger Asth~::.?tik, in: 

Neue Hefte für Philosophie, Nr. 5 (!973), p. 49. 

2. Sabidamente, a estética l<ant i a na não paJ-te de uma de f in iç:ão da o-

bra de arte, mas do juÍzo estético. Para uma tal teoria, porém, 

não é central a categoria de obra; pelo contrário, em sua reflexão 

Kant pode incluir também o Belo natural, que não possui caráter de 

obra - não é prodLizida pelo homem. 

3. Th. W. ADORNO, Philasophie der neuen f1usik <Ullstein Buch, 2866) 

2i ed., Franl<fLu-t/Berlim/Viena 1972, p. 33. 

4. Th. W. ADORNO, tú;thetische Thearie~ editada por Gretel Adorno e R, 

"" ~.! . 

Tiedemann <Gesammelte Schriften, 7). Frankfurt 1970, 

abreviada a seguir para: AT. 

Cf. a exposiç::;ão des Dinges. Hunst und 

1'7'10-!970, mostrada em Bruxelas e em outros lugares. 

i 9/ j 

p, 235; 

,qntikunst 

Bruxelas 

é.:). SobrE~ isso, cf. M DAMUS, 

Spá."t k.ap i ta 1 i smus. Un tersuch t .anhand der '.a v·.::J.ng.a.rd i st i sch,'2n ' Hun::J r. 

(Fischer Taschenbunch, 6194). Frankfurt 1973 

O au-tm- procura destacar a fcmç:âo afirmativa da arte nEG-"" 
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vanguardista. Exemplo: "A Pop-art, [ .. l que na escolha dos 

objetos, na escolha das cores e na forma dE,! execuçê:o mais 

intimamente parece ligada ~ vida das grandes cidades americanas do 

que qualquer arte antes dela, na exposição faz por assim dizer 

publicidade para quadrinhos, estrelas de cinema, cadeiras 

elé-tricas, banheiros, automóveis e acidentes de automóveis, 

ferramentas e comestíveis de toda espécie, faz publicidade da 

publicidade" (p.76 e ss.). Mas, uma vez que não dispÕe de um 

conceito dos movimentos históricos de vanguarda, Damus tende a 

desleixar a divergência entre dadaísmo e surrealismo, por um lado, 

e, por outro, a arte neo-vanguardista dos anos 60. 

7. Um exemplo: numa referência explícita à exigência de Breton, de 

que se trata de praticar a poesia, assim resume Gisela DISCHNER as 

intenções da poesia concreta: "A obl-a de arte concreta ambiciona, 

porém, uma situação utópica - sua superação na realidade concreta" 

<Honkrete k"unst und Gesellsch.at-t:}, in: f(onkrete Poesie. T"exte + 

l<ritik, Nr. 25 (Janeiro !970), P. 4!. 

8. O significado aqui atribuído aos movimentos de vanguarda, na 

pesquisa de forma alguma deixa de ser controverso. Em H. 

FRIEDRICH, Di e Struktw- der modernen Lyr i k, que alimenta a 

pretensão de ser não menos que uma teoria da poesia moderna, o 

dadaismo nem sequer é- tratado, sendo que no quadro de orientação 

cronológica da nova edição aumentada tão-somente se pode ler: 

"1916 fundação do dadaísmo em Zurique" <Die Struktur der modernen 

Lyrik. Von der f'1itte des neunzehnten bis zur 11itte des zw.anzigsten 

[l-owohlts deutsche enzuklopadie, 25/26/26aJ. 2i ed., 

Hamburgo !968 [!i ed., !956]' p. 288). Sobre o surrealismo, 

informa-se: "Os surrealistas podem apE~na<.r, interessai- pelos SE.'LtS 
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PSE.'udo-c i ent í f i c os 

confir·mam um procedimento poético que sul-giu com HlMBAUD. A 

convicc;:ão de que no caos do inconsciente o homem Pode 

ilimitadamente ampliar sua experi&ncia; a convicc;:ão de que na 

produção de uma 'supra-realidade' o doente mental não é menos 

'genial' do que o poeta; a concepção da poesia como um ditado 

amorfo do inconsciente: são alguns itens desse programa. Confunde-

se o vômito - e ainda por cima artificial - com a criação. Disso 

não resultou nenhuma poesia de categoria. Líricos de qualidade 

superior, que de hábito se inclúem entre os surrealistas, como 

ARAGDN ou ELUARD, quase nada devem de sua poesia a um tal 

programa, mas à pressão estilística geral, que desde RIMBAUD fez 

da lírica a linguagem do alógico'' (id. p. 192 e s.). Antes de 

tudo, é preciso dizer que a perspectiva do presente trabalho é 

bastante distinta da de Friedrich. Para mim, trata-se da 

compreensão da ruptura histórica essencial no desenvolvimento do 

fenômeno 'arte' na sociedade burguesa; para Friedrich, trata-se~de 

''poesia· de categoria''. Outra coisa É mais importante: a tese da 

unidade estrutural da poesia de Baudelaire até Benn não pode ser 

discutida com a ado~ão do conceito de estrutura de Friedrich, 

porque o conceito mesmo é problemático. Não se trata, no caso, da 

palav\-a 'estrutura' <na passagem citada, Friedrich fala, por 

exemplo, de "caerç:ão estilística" (StilzwangJ), não se trata do 

fato de que a utilização do conceito diverge da do estruturalismo, 

só mais tarde tornado conhecido na Alemanha, mas do procedimento 

científico. Este se caracteriza pelo fato de Friedrich, sob o 

conceito de estrutura, reunir fenômenos absolutamente 

hetel-ogÊneos: pl-oced imentos poé-ticos ( p. ex. técnica de 

encadeamento [EinblendungstechnickJ), conteúdos explícitos ( p . 

ex.: isolamento e medo) e teoremas poetolóaicos dos poetas (p 
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ex . : magia dü linguagem>. A unidade dessas várias esferas e 

estabelecida com o auxílio do conceito de estrutura. Mas só se 

pode falar em estrutura onde são conectadas categorias da mesma 

ordem. Permanece a questão se os procedimentos artísticos das 

vanguardas já não estão, em Rimbaud, totalmente desenvolvidos. A 

pergunta toca o problema dos "precursores". Estes, com base na 

estrutura narrativa da representação histórica, só podem ser 

identificados sempre post t"estum. Só depois de se terem tornado 

correntes determinados procedimentos <não todos) utilizados por 

Rimbaud, é que ele se torna identificável como "precursor" das 

vanguardas. Em outras palavras: foi apenas com os movimentos de 

vanguarda que Rimbaud alcanç:ou a importância que hoje com razão se 

lhe reconhece. 

9 Por· .11rdernismo Adorno entende a arte desde Baudelaire. O conceito 

::.i;; ...;.;;ge portanto os antecedentes dos movimentos de vanguarda, os 

prÓPrios movimentos e a neo-vanguarda. Enquanto eu Pl-ocuro 

compreender os movimentos históricos de vanguarda como fenômeno 

historicamente del-imitado i Adorno tem como ponto de part~da o 

conjunto da arte moderna como sendo a única arte legítima do nosso 

tempo. Com o auxilio de uma história do conceito do ''moderno" e 

suas contraposições, H. R. JAUS esboçou uma história da 

experiência da transição desde-~ a antiguidade tardia atÉ 

Baudelaire: Literarische Tr.a.diticm und gegen.w.Jirtiges Bewusstsein 

suhrkamp, 4!8). Frankfurt 1970, pp. !!~66. 

i O. Th. W. ADORNO, l.rJ.as bedeutet: ,qu+·a.rbei tung d&•r Verga.ngenhei t, em 

seu: Efziehung zur f1lindig.l<eit ( .. i, editado por G. Kadelba.ch. 

Frankfurt 1970, p. 13. 
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11. Sobre a nouve~uté na tragicomédia, c:f. P. BijRGER I Die .-fr-iihen 

Komódien Pien-e Co/-neilles und das -franzósische The.ate1- um 1630. 

Eine wirkungs.Jisthetische An.alyse, Frankfurt, 1971, pp. 48-56. 

i2. Cf. J. TYNJANOV, Die liter.~u-ischen Hunstmit"tel und die E\•'Dlution 

in der literatw- (ed. suhrkamp, i97). Frankfurt 

aqui especialmente a P. 21. 

1967, pp. 

13. Th. W. ADORNO, Thesen über Tr.adition, em: Dhne Leitbild. Pa.rv.a 

f:/esthetica (ed. sllhl-kamp, 201). Frankfurt 1967, p. 33. 

7-60; 

-,~u·aposiç:ão à contínua transforma~;ão dos meios individuais de 

.i-'o·esentaç:ãa, que m.;;1rca o desenvolvimento da arte, 

transformac:ão do sistema. de representação (mesmo onde ela se 

estende por um espaço mais longa de tempo) é um acontecimento 

historicamente incisivo. P. FRANCASTEL pesquisou uma tal 

transformação do sistema de representação· <lt:tudes de sociolagie de 

[8ibl. Médiations, 74J. Paris !970): Na pintura, no decorrer 

do século XV, configuroLt-se um sistema de representaç::_ão que se 

caracteriza pela perspectiva linear e por uma configuração 

uniforme do espa~;o imagÉ:tico. Enquanto as diferenças de tamanho 

das figuras na pintura medieval remetem a seus distintos graus de 

impo,-tância, desde o Renascimento elas indicam a posiçâo da figura 

no espaç::o imaginado de acordo com os princípios da geometria 

euclidiana. Enquanto a pintura medieval reúne várias cenas e 

permite contar uma estória, desde o Renascimento o espaço 

imag!i·tico é imaginado uniforme, estando determinado a represent.eu-

apenas um acontecimento. Este sistema de representaç::âo, aqui 

apenas esquematicamente ca\-acterizado, dominoLt pOl- quinhemtos anos 



i47 
a .arte ocidental. No início do sé-culo XX, perde ent;::io sua val idaL1P 

obr i gat Ói- i a. Já em CÉ'zane, a perspectiva 1 inear não tem mais a 

importância que ainda possuía para os impressionistas, que, 

despeito da dissolução das formas, a ela se apegavam. Com isso, 

estava rompida a vigência universal do sistema tradicional de 

representac:ão. 

15. É: pelo menos conseqüente que neo-vanguardistas conscientes busquem 

fundamentar a aspiração política que vinculam à su.a produção, por 

m~ir::t de uma argumentação estreitamente ligada a Adorno. Chris 

BEZ.Zi um representante da poesia concreta, afirma que "um 

escritor revolucionário não É aquele que inventa sentenc;:.::ts-

semântico-poéticas que têm como conteúdo e objetivo a necessária 

mas alguém que, usando de recursos poéticos, 

revoluciona a própria poesia enquanto modelo da revolução. [. . J 

medida pelo gr_au de alienação da burguesia-tardia, a composta 

alienação da arte frente à realidade repressiva é uma energia 

propulsora é dialética na medida em que irresistivelmente coloca 

em funcionamento a al i~naç-ão estét-ica frente à alien.a~;ão real" 

(dichtung und revolution), in: Konkrete Poesie. Text + Kritik, nr. 

25 (Janeiro !970), p. 35 e s. Mas o próprio Adorno é sem dúvida 

mais cético no que diz respeito ã ''grande energia propulsora'' da 

arte neo-vanguardista; na Teoria Estética encontram-se algumas 

passagens que, como vimos, até mesmo admitem a total .=tmbivalência 

de tais obras e com isso, ao mesmo tempo, abrem a possibilidade de 

sua crítica. 

J6. E. Kê'iHLER, Der liter~rische ZuT~ll, d.a.s Nbgl iche und di e 

Nobvendigkeit. Munique !973, Cap. III; aqui: p. Si. 
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i7 Sobre o significado da t:lisposic;::ão prévia C Varei nste llung) 

enquanto categoria estético-produtiva, c f. P. BüRGEF~. Der 

-fr.anzOs i sche Surrea.lismus Studien zum Prablem der 

avantg.at-dist isc:hen Literahtr. Frankfurt 1971, p. 154 e ss. Para o 

que se segue, cf. a análise do Pa.ys.an de Pa.ris de Aragon. 

'3. Th. W. ADORNO, Philos·ophie der Neuen Musik, p. 63. 

!9. W. BENJAMIN, Urspt-ung des deutschen Tr.auerspiels, editado por R. 

Tiedemann, Frankfurt 1963, p_ 174 e ss.; a seguir abreviado para: 

Ursprung. 

20. Como instrumento para a interpretaç::ão da obra de Breton, fia: uso 

do conceito benjaminiano de alegoria: Der -fr.anziisische 

Sarrea 1 i smus, cap. XI, p. 174 e ss. - G. Lukács foi, até onde sei, 

o primeiro a apontar para o fato do conceito de alegoria de 

Benjamin ser aplicável às obras de vanguarda <Di e 

Nel t.ansch.:J.ul ichen Grundlagen des .4v.antga.rdeismus, em seu: Wider 

den missverst.andenen Rea.l ismus. Hamburgo 1958, p. 41 E' ss. ) . o 

fato de que a investigac;:ão de Benjamin se deva ao interesse por 

uma compreensão da literatura de seu tempo torna-se claro não só 

pela referência ao expressionismo na introdu~;ão do livro 

P. 41 e S. como é: explicitamente testemunhado por Asja 

Lacis: "Em segundo lugar, ele dizia, sua investigac;:ão não seria 

mer-amente uma pesquisa acadêmica, mas tel-ia relaç::ão imediata com 

problemas muito atuais da literatura contemparanea. Benjamin 

Emfat i zava expressamente o fato de ele, no seu tr-abalho, descrever 

o barroco, na sua busca de uma da forma 

(Formspl-ache), como fen6meno análo~o ao expressioniE;mo. Por isso, 

dizia, tratei tão exaustivamente da problemática artística da 
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dos emblemas e do r·itual" <RevalJ..Jticm-3."1-e im Beruf [ ... J, 

editado por Hildegal-d Brennel-. Munique 1971, p. 44). 

21. Sobre o problema da "semantizac:ão dos procedimentos literários", 

cf. H. GüNTHER, Funkt ions.:~nal yse der Li teratur, em: J. Kolbe 

( ed. ) , Neue Ansichten einer kiin-ftigen Germ.anistik <Reihe Hanser, 

122). Munique 1973, p, 179 e ss. 

22. A conduta do eu surrealista, como Aragon a apresenta no P.aysdn de 

Paris (j_926), é- determinada pela recusa em submeter-se às coerções 

da ordem social. A perda das possibilidades práticas de ação, 

provocada pela falta de uma posição social, dá origem a um vácuo, 

justamente o.ennui. A este, do ponto de vista surrealista, não é 

atribuido um valor negativo. Ele é- antes a condiç:ão decisiva pal-a 

a transformação da realidade cotidiana, transformac:ão à qual se 

dedicam os surrealistas. 

23. É lamentável que o trabalho de Gisela STEINWACHS (f1ytholagie des 

Surreal ismus ader di e Riickverwa.ndlung van Hultur in Niitur: [ ... J 

[Sammlung Luchterhand, 40; collection alternative, 3]. 

Neuwied/Berlim 197!, p. 7! e ss. ), acertando em sua identificaç:ão 

do fenômeno, não disponha de . .categorias descritivas que permitam a 

sua exata compreensão. 

24. 6. LUKÁCS, Es geht um den Re.alismus, em: Marxis·mus und Literatu,-

Eine Da.4:umentatian, editado Por F. J. Raddatz. Vol. Jl, Reinbek 

bei Hamburg 1969, p, 69 e s. 

25. Sobre o problema da montagem na filme, cf. W. PUDOWLkiN, über die 
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Mont.age, em: Them- i e des k'i nos, editada por H. Witt.e (E-d. 

suhrkamp, 1972, pp. i13-J.30' e S. EISENSTEIN, 

Dia.lektische Thear i e des Fi lms, in: D. Prokap (ed.), 1'1a.teri.eilien 

zur 1"heorie des Films. Asthet i k, Soziologie, Poli tU:. MLmique 

i97i, pp. 65-Bi. 

26. Cf. 1 por ex. 1 Un Violan de Picasso (1913) no Hunstmus·eum em Berna, 

27. John He.art+-ield Dakumenta.tian, ed. pelo Arbeitsgruppe HeaJ-tfield 

Berlim (Neue Gesellschaft für bildende Kunst) !969/701 p. 43 e P. 

3i. 

.2H. J. WISSMANN, que oferece uma útil visão panorâmica sobre o uso da 

t-:2, .,,r:a da colagem na pintura moderna, compreende o efeito da 

·_:_;.;.·""J::Iem cubista da seguinte maneira: as "partes que assinalam a 

realidade" asst.Jmem a tarefa de "tornar [ ... ] legíveis para o 

obsel-vador os signos pictóricos tornados não objetuais 

[ungegensta.ndlichJ". Não se aspira com isso a nenhum ilusionismo 

em sentido tradicional: "foi a.lca.nç:ado, em vez disso, um 

distanciamento que joga com a oposição entre arte e realidade de 

maneira mui ta diferencia da", com o que as contradi~Ões entre o 

pintado e o real C são) "entregues à solu~ã.o por parte do 

observador" (Call.agen oder die Integl-atian von Re.alit.ã"t 1m 

in: Immanente Asthetik. Asthetische Reflexion [ ... J. 

[ Poet i k und Hermeneut i k, 2]. Munique 1966, P. 333es.). Oponta 

de vista a partir do qual a colagem é aqui observada é o da 

"estética imane.-nte". Trata-se da questão da "integraç:âa da 

realidade na obra de arte". As fotomontagens de Hausmann e 

Hea.rtfield ~ dedicada apenas e escassamente uma página do extensa 
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Justamente est,;as teriam oferecido oportunidade de conferir 

se na colagem necessariamente se de\ uma "integração da re!a.lidade 

na obra de arte", se o princÍpio da colagem não contrapÕ-e antes 

uma resistência a uma tal integração, possibilitando-esta um novo 

tipo de arte engajada. Cf., nesse contexto, as reflexões de S. 

EISENSTEIN: 

em razão do tema necessariamente dado de -antemâo e dO> 

possibilidade da sua solução única e tão-somente através de 

efeitos que se acham logicamente ligados a um tal acontecimento --

surge Ltm novo procedi menta artístico, a 1 i v1-e montagem de atraç:Ões 

(Einwirkungen>, conscientemente selecionadas, autônomas (efetivas 

tqmbém fora da presente composição e da cEma-tema), com uma 

intenç:ão. exata, no entanto, no sentido de um determinado efeito 

temático final a montagem das atrac;:Ões" <Die Hontage der 

Atr.aktionen [ ... ],in: Asthetik und Kommunikation, nr. 13 [Dez. 

i.973J, p. 77); sobre isso ainda: Karla HIELSCHER, S. /'1. 

--..'"isensteins The.ater.arbeit beim f"fosk.a.uer Proletkult ( i92i-i924). 

in: .tisthetik und f{ommunikation, nr. 13 <Dez. 1973), p. 68 e ss. 

29. Cf. Herta WESCHER <Die Coll.a.ge. Geschichte eines kiinstlerisc:hen 

i-"'u....tsdruc:ksmittels. KOln 1968, p. 22) 1 que explica a introduc;ão da 

colagem por Braque, a partir do desejo de "poupar-se o fatigante 

processo de pintar''. Uma escassa apresentaç:ão do desenvolvimento 

da colagem, na qual corretamente se insiste no significado 

variável da técnica, é oferecida por E. ROTERS, Die historiscfJe 

EntNicklung der Colla.ge in der bi ldenden f{unst, in: Prinzip 

Call.age. Neuwied/Berlim 1968, pp. l5-41. 

30. Sobre a relaç:ão entre a teoria estética de Adorno e a filosofia da 



história desenvolvida na Dialei;:ti.t.: der AuT-kliirung (Amsterdam 

i 947) ' compare-se Th. BAUMElSTER/J. 

Geschic:htsphi Iosaphie und philasaphische Asthetik. Zu Adorno~:; 

Neue He-fte t-ü,- Phi losaphie, nr. 

(1973), PP. 74-104. 

31. E. BLOCH, Erbscha+-t diesen- Zei t. Edição ampliada: Gesammtausgabe, 

4. Frankfurt 1962, pp. 22!-228. 

32. W. lSER ocupou-se da montagem na lírica modEn-na Im.age und Mant~ge. 

Zur Bildkanzeptian in der im.a.gistisc:hen Lyrik und in T. S. Eliats 

f4.3.ste L.and, in: Imm.anente i.:isthetik und .ãisthetische Re·fle ... l."ion 

(Poetik und Hermeneutik, 2>. Munique 1966, pp. 36!-393. 

Partindo de uma definiç:io da imagem poética "enquanto redu~;ão 

ilusionária do real" (a imagem reproduz apenas um momento 

individual do objeto, momento este apreensível à contempla~;âo), 

I.ser designa como montagem de imagens a justaposi~;ão (a 

superposição> de imagens que se referem ao mesmo objeto. Seu 

efeito é assim descrito por ele: "A montagem de imagens destrói 

essa finitude ilusionária das 'imagens e supera a confusão dos 

fenômenos reais com a forma de sua cont.emplac:ão. As imagens 

interferentes oferecem então a i rrepJ-odut ibi 1 idade do real como 

plenitude de pontos de vista os mais bizarros, que exatamente por 

caL!sa de seu caráter individual podem, de acordo com as 

possibilidades, ser infinitamente produzidos'' (id., P. 393) 1-\ 

''irreprodutibilidade do real'' não o resultado de uma 

interpreta~;ão, mas suposta enquanto fato que a montagem revela. Em 

vez de perguntar por que.• então a rea 1 i da de .aparece como 

irreprodutível, a irrepresentabilidade transforma-se para o 

intÉ·rprete numa certeza não mais questionável. Ise1-· assumi:: com 
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isso uma exata à teoria do re·f lexo 

É: ainda nas da lírica 

tradicional que ele descobre a ilusão realista ("a confusão do~::; 

fenômenos reais com a forma de sua contemplaç:ão">. 

33. A aplicaç:ão das categorias paradigma e sistagma ao Nadja de Breton 

é o aspecto mais convincente do trabalho de Gisela STEINWACHS 

(t1ytholagie des Surre.al ismus oder di e Riickwerw..andlung von Kul tu r 

in Na.tur. Eine struktw-a.le Analyse \~on Bretans "Nad}a" (Sammlung 

Luchterhand, 40; collection alternative, 3] Neuwied/Berlim 197!; 

cap. V). A deficiência do trabalho está em muitas vezes se 

comprazer na procura de analogias entre motivos surrealistas e 

diversos princípios estruturalistas, cujo valor cognitivo 

permanece questionável. 

34. Sobre o círculo hermenêutica, cf. H. -G. GADAMER, Wah,-hei t und 

11ethode. Grundziige einer phi losaphischen Hermeneut i k. 2i ed., 

Tübingen !965, p. 275 e ss., e J. HABERMAS, Zur Log i k der 

SozialwissenschaTten. Materialien (ed. suhr kamp, 481 ) . Frankfurt 

1970, p. 26! e ss. - Como a dialética da parte e do todo pode, na 

interpretação de Ltma obra, degenerar-se em clichê <Ra.ster> 

interpretativo, "que torna sempre a executar a irrestrita 

autoridade do todo frente ao individual", é o que demonstraM. 

WARNKE, Weltansch.auliche t1ott\~e in der !t:unstgeschicht 1 ichen 

F'apul.ã"r 1 i tera.tw-, em seu ( ed. ) , Das zwisc:hen 

Ni ssensc:h.a.-ft und 14el t.a.nsch.a.uung. Gütersloh 1970, P. 88 e ss., 

aqui: p. 90. 

35. Sobre o pr-oblema do choque no modernismo, c f. as sugestivas 
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BENJAMIN, que no entanto deveri·:am ainda ser 

testadas em seus pormenores, quanto a sua capacidade pl-odutiv?. 

(über eineige /1otive bei B.raudelaire, em seu: Illumintionen. 

~usgewà"hlte Schri-ften tiJ, editado por S. Unseld. Frankfurt !96!, 

pp. 20!-245, aqui: p. 206 e ss. 

36. Sobre isso, cf. a ágil e, pela quantidade de documentos nela 

impressos, valiosa apresenta~ão de R. Hausmann, Am Anfa.ng war 

Dada, editado por K. Riha/G. Kampf. Steinbach/Giessen !972. 

37. A teoria brechtiana do distanciamento apresenta uma tentativa con-

seqüente de ultrapassat- o inespecífico no efeito do choque e de 

como que alcan~á-lo didaticamente. 

38 C f. F'. BüRGER, zw- Methode. Notizen zu einer di.alektischen 

Literaturwissenschaft, em: Studien zur franziisischen 

Früh.aufk JJ:irung (ed. suhrkamp, 525). Frankfurt !972, PP. 7-2!, e F'. 

BüRGER, Benj.amins <~rettende k'riti k"". Vorüberlegungen zum Entwurf 

einer ler i ti schen in: Germanisch-Romanische 

Monatsschrift N. F. 23 (!973), pp, 198-210. Os problemas 

teórico-científicos que uma síntese de formalismo e hermenêutica 

propõe, tratar·ei deles no quadro de uma crítica do método. 
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IV. Vanguarda e Engajamento 

i. O debate entre Adorno e Lukács 

Dentro de uma teoria da vanguarda, um capítulo sobre engajamento só se 

justifica se puder ser demonstrado que a vanguarda alterou 

l-adicalmente o lugar (Stellenwert) do engajamento político na al-te e 

que o conceito de engajamento anterior aos movimentos históricos de 

vanguarda não é o mesmo conceito a eles subsequente. Demonstrar isso, 

é o propósito a ser aqui perseguido. Isso significa: no quadro de uma 

teor.ia d-a van_gu,ard:a a questão da necessidade da discussão do 

engajamento não pode ser separada da própria discussão do Problema. 

A teoria da vanguarda foi, até aqui, tratada em dois níveis: o nível 

rla intenção dos movimentos históricos de vanguarda e o da descrição da 

Jbra vanguardista. A intenção dos movimentos históricos de vanguarda 

foi definida como a de destruição. da instituição arte, enquanto 

dissociada da práxis de vida. O sisn.i_ficado desta intenção não 

consiste em que. a instituição arte na sociedade burguesa efetivamente 

tivesse sido destroçada, tendo sido a arte, com isso, diretamente 

transportada para a práxis de vida, mas, sobretudo, em ter-se tornado 

1-econhecível o peso da instituição eu-te para o efetivo impacto social 

da obra individual. A obra vanguardista é definida como uma criação 

não-orgâni:ca·._ Enquanto na obra de arte orgânica o princípio formadOl-

(Gest.altungsp.rinzip> domina sobre as partes, ligando-as à unidade, na 

obl-.:'1 vanguardista as partes poss-.uem uma autonomia substancialmente 

maior perante o todo. São destituídas de seu valor enquanto elementos 

constitutivos de Lima totalidade de significado e, 

valorizadas enquanto signos relativamente autônomos. 

ao mesmo tempo, 
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A oposição entre obra de art.e orgânica e obra de arte vanguardista 

servE.~ de fundamento para a teoria da vanguarda tar1to de Lukács como 

de Adorno. O que as distingue, no entanto, é a valoração. Enquanto 

Lul<ács se apeia na obra de arte orgânica <na sua terminologia: 

realista) como norma estética, e, a partir desta, rejeita as obras de 

arte vanguardistas como decadentes~, Adorno eleva a obra vanguardista 

<não-orgânica) a uma norma, ainda que apenas histórica, e, a partir 

daí, condena todos os esforços por uma arte realista da atualidade, no 

sentido de Lukács, como um retrocesso estéticoQ. Em ambos os casos, 

trata-se, de teorias da arte que já no nível da teoria fazem 

constata.ç::i::íes decisivas. Naturalmente, não se deve, com isso, dizer que 

:_ ' ( I; '. e Adorna, a exemplo dos autores das poéticas normativas 

(h'c.= -· ~.-r~uE!t i ken) do renascimento e do bal-raco, tenham estabelecido leis 

supra-históricas universais, nas quais seriam mensuradas as obras de 

individuais; as teorias mencionadas são normativas, unicamente no 

sentido em que também a estética de Hegel, com a qual ambos os 

teóricos se acham comprometidos de maneiras diferentes, contém um 

momento normativo. Hegel histaricizou a estética. A dialética 

forma-conteúdo se concret i_za_, respectivamente, de maneira diversa na 

arte simbólica (i.é, oriental), na arte clássica (grega) e na arte 

romântica <cristã>. Para Hegel, no entanto, essa historicização não 

significa que a forma romântica de arte seja, ao mesmo tempo, também a 

mais perfeita; ao contrário, ele considera a interpenetração de forma 

e- matéri.a .<S.ta-f-f)., alcanc;::ada no classicismo grego, como um ponto alto, 

que está vinculado uma determinada et'apa histórica do 

desenvolvimento do espírita do munda (/.f/eltgei-st) e com ela, 

nece!:;sar iamente, se desvanece. A perfeição clássica, cuja essência 

consiste em que "o espiritual passa inteiramente através da sua 

apan~inc i a exterior''~. não é mais atingível para a de arte 

romântica, e isso, sem dúvida, porque "a elevação do espírito a si 
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que o 

espírito "se rec:onduz dCJ. que é exterior para sua interioridade consigo 

e estabelece a realidade nxterior como sendo uma, para ele, inadequada 

existência", desintegra-se a interpenetração do espiritual e do 

material alcançada na arte clássica. Hegel dá até mesmo ainda um passo 

adiante e antecipa um "ponto final do romântico", que ele assim 

caracteriza: "cont ingênc "!. -::. do exterior como do interior, e um 

despedaçamento destes dois lados, por meio do qual a prÓpria arte se 

supera" (idem, p. 509). Com a forma de arte romântica, a arte como tal 

chega a seu fim e dá lugar a formas mais elevadas de consciência, ou 

seja, à filosofia.~ 

Lukác.:.s adota momentos essenciais da concepção de Hegel. Nele, 

contraposiç:ão hegeliana de arte clássica e arte romântica retorna 

enquanto oposi.ç:ão entre ai-te realist.a e arte de vanguarda. E, como em 

Hegel, também em Lukács a oposi~ão é desenvolvida no quadro de uma 

filosofia da história. E-sta, em Lukács, não é mais compreendida, 

:9 icamente, como movimento autônomo do espírito do mundo <Weltgeist>, 

·F-IE do mundo exterior se retrai si mesmo e destrói a 

possibilidade da harmonia c.l.ássica de espírito e sensibilidade, mas, 

materialisticamente, enquanto hi.stória da sociedade burguesa. Com o 

fim do mov-imento burguês ·de emancipa~ão; marcado pela revolu~ão de 

junho de ::-1848, o intelectual burguês perde também a capacidade de 

reproduzir a sociedade burguesa, enquanto sociedade que se .transforma, 

na totalidade de uma obra realista. Na imersão naturalista no detalhe 

e subseqüente perda de uma pespectiva de conJunto, manifesta-se a 

dissCJlução do realismo burguês, gue atinge seu ponto alto na 

vanguarda. Esse é o desenvolvimento de uma decadência historicamente 

necess~ria. 5 Assim, por um lado, Lukács transpÕe a c:rític::a de Hegel à 

arte romântica enquanto fenômeno de decadência historicamente 

necessário para a arte da vanguarda; por outro lado, assume 
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amplamente a concepc;::âo de Hegel, segundo a qual a obra de art.!;;! 

orgânica rep!-esenta um tipo de Pel-feição absoluta, apenas que viii· esse 

tipo realizado nos grandes romances realistas de Gaethe, Balzac e 

Stendhal, e não na arte grega. Mas já com isso fica insinuado que, 

também para Lukács, o ponto alto do desenvolvimento da arte se situa 

no passado. No entanto, em oposição a Hegel, entende a perfeição como 

também necessariamente inatingível no presente. Além de fazer dos 

grandes autores realistas da fase de ascenç:ão da burguesia os modelos 

ideais do realismo socialista, Luká.cs se esforc;::a por atenuar a 

conseqüência radical de sua constrLII;::ãa histórico-filosófica (OLI seja, 

a impossibilidade de um realismo b1..1rguês depois de i848 ou i87i), ao 

admitir, também no século XX, um realismo burguês.~ 

Neste ponto Adorno é mais radical. Para ele a obra vanguardista é a 

única expressão autêntica possível da atual situaç:ão do mundo. Também 

a teoria de Adorno tem o seu ponto de partida em Hegel, mas sem 

assumir os seus juízos de.• valor <valoração negativa da arte romântica 

versus alta consideraç:ão pela arte clássica>, como o fêz Lu~ács, ao 

transpô-los para o presente. Adorno tenta pensar radicalmente, até o 

limite, a historicização das formas de arte empreendida por Hegel, 

isto é, não dar, a nenhum tipo historicamente surgido da dialÉtica 

forma-conteúdo, a precedência sobre os outros. A obra de arte 

vanguardista aparece nesse~ visão como expressão historicamente 

necessária da alienaç:ão na sociedade do capitalismo tardio. Seria 

inadequado pretender medí-la pela coesão orgânica da obra clássica ou 

realista. Parece, à primeira vista, como se Adorno com isso tivesse 

de.•fini tivamente romp.ido com a teoria normativa. Na verdade, porÉm, não 

é difícil reconhecer como, no caminho que passa pela historicizaçâo 

r·adic:al, uma vez mais o nol-mativo ganha entrada na teol-ia e, não menos 

severamente do que em Lu~ács, acaba por impregná-la. 
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capitalismo 

tardio também pc:u- a Hege 1, o que, porém, para os soe: ia 1 i stas igualmente 

é expressão da cegueira dos intelectuais burgueses frente às 

verdadeiras fort;as históricas de opasiç:ão que tr8balham por uma 

reestruturação <Umgest.altung) socialista dessa_ sociedade. Lukács 

associa a essa perspectiva política possibilidade de uma 

realista no presente. Adorno não tem essa perspectiva política. Para 

ele, a arte vangual-dista se torna a única arte autêntica na sociedade 

~L-' .·lpil::":ili·=>r;ID "ldr-diu. G1..1alquer tentç;,t.iva de criar obras organicamente 

em si mesmas <Lukács as denomina realistas) é, para Adon1o, 

não ts uma regressão com relação a um nível alcanç:ado das 

técn i c:· al-tísticas7
. Mais do que isso, é suspeita de ideologia. Em 

vez as contradiç:Ões da sociedade do presente, a obr·3. 

orgânica, já pela sua forma, promoveria a ilusão de um mundo são, por 

mais que os conteúdos tornados explícitos pudessem intencionar coisa 

inteiramente outra. 

Não se tr·ata, agora, de decidir qual das duas é a abordagem "em-reta"; 

a intenç:ão da teoria a.qui projetada caminha antes no sentido de provar 

o próprio .. debate como sendo histórico. Para isso é indispensável 

mostrar que já são históricas, hoje, as premissas das quais ambos os 

autores· fazem o seu ponto de partida, e que, por isso, não podem 

simplesmente ser adotadas. Em forma de tese: a polêmica entre Luk·ic:s e 

Adorno., aqui esboç:ada, em torno da legitimidade da arte vanguardista, 

permanece restrita à esfera dos meios artísticos e à daí decorrente 

tl-ansformac;:ão do tipo <obra de a l-te m-gân ica versus obra de 

arte vanguardista). No entanto, nenhum dos dois autores temati:za o 

ataque.• desfechado pelos movimentos históricos contra a 

institui~;:ão arte. Esse ataque, porem, segundo a teoria aqui exposta, é 

o acontecimento decisivo no desenvolvimento da arte na soe i edadt:;~ 

burguesa, e isso, sem dúvida, porque só ele tornou reconh~::?c í vel 
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instituição arte no seu papel determinante P•=>-ra o efeito da obra 

individual Onde o significado da cesura provocada no desenvolvimento 

da arte pelos movimentos históricos de vanguarda não é visto no ataque 

contra a institui~ão arte, a questão da forma (obra orgânica \..-ersus 

não-orgânica> necessariamente se desloca para o centro da observa~ão. 

Se, porém, os movimentos históricos de vanguarda desvendaram a 

institui~ão arte enquanto soluç:ão do enigma do efeito ou da carência 

de efeito da arte, então nenhuma..: -forma pode mais - seja ela eterna ou 

temporalmente condicionada- ter, unicamente para si, a pretensão de 

vai idade-. A verdade é que tal pretensão foi 1 iquidada pelos mov-imentos 

históricos de vanguarda. Ao reivindicarem-na mais uma vez, Luká.cs e 

Adorno mantêm um compromisso para com um período pré-vanguardístico da 

arte, que conheceu uma transforma~ão historicamente condicionada dos 

estilos. 

Adorno salientou, sem dúvida, o signif_icado da vanguarda pa.ra a teoria 

estética do presente. Mas ao fa:zê-lo, na verdade, insistia 

ex.c: 1 usi v a mente no .. novo tipo de obra. ·de· arte e não na reconduç;:ão da 

arte à p.ráxis de vida intencionada pelos. movimentos de vanguarda. Mas, 

assim, a vang.uard.a .torna-se. o ún-i_co tipo de arte c-ontemporâneo Gil. Esta 

concep~ão tem sua verdade no fato de que, na realidade, podem ser 

dadas como fl-acassadas as intenções de longo alcance dos movimentCJs de 

vaguarda. Sua não-verdade reside, justamente, em que esse fraca-sso não 

ficou sem conseqüênci-as .. É verdade que os movimentos histór-icos de 

vanguarda n-ão c:onsegui ram de-strui r a instituição arte, mas destruíram 

certamente a possibilidade do surgimen-to de uma determinada tendência 

artística com pretensão de validade geral. A justaposição de art<":õ> 

e "vanguardista" é hoje um fato contra o qual, de modo 

legítimo, não mais se pode levantar objeções. O significado da cesura 

que os movimentos históricos de vanguarda provocaram na história da 

arte, efetivamente, não consiste na destruição da instituiç:ão arte, 
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mas na destruição da possibilidade de se estabelecerem normas 

estéticas como sendo válidas. Isso tl··a:z conseqüencias para a ocupação 

científica com as obras de arte. Em lugar da observação normativa 

entra a análise de função. que faria do efeito (função) social de uma 

obra resultado d.a confluencia dos estímulos <Stimuli) nela 

projetados e de um público, sociologicamente determinável dentro de um 

marco institucional (instituição arte> -o objeto da investigação9
• 

O fato de Lukács e Adorno terem negligenciado a instituição arte terá 

de ser visto em conexão ~om um outro ponto comum aos dois teóricos: a 

atitude de rejeição com relação à obra de Brecht. Em Luká.cs, tal 

rejeição resulta diretamente da abordagem teórica. As -obras de Brecht 

c2~m ~ob o veredito que atinge todas as obras não-orgânicas. Em 

a rejeição não é ·conseqüência imediata da abordagem teórica 

~entrai mas de um teorema subsidiário, segundo o qual as obras de arte 

são 11 a historiografia inconsciente da essência e da excrescência 

históricas·•.s.o. Onde a relação entre a obra e a sociedade que a 

determina é colocada como necessariamente inconsciente, a recep~ão de 

Brecht ,_ que com a máxima consciência possível se esforc:ou no sentido 

de dar forma. a essa rela~ão~- ;.dificilmente poderia ser adequadas.s.. 

Resumindo: o debate Lukács-,Adorno,. que em muitos aspectos retoma o 

debate sobre o expressionismo da metade ~os anos 30, termina com uma 

apor ia, a de que duas teorias da cultura, materialistas na sua 

autocompreensão, se confrontam de modo antagônico, apoiando-se 

respectivamente em determinados pontos de vista politicos. Adorno, que 

não só estabiliza o capitalismo tardio como definitivo como considera 

também refutadas pela experiência histórica as esperanças colocadas no 

socialismo, compreende a arte vanguardista como protesto radical de 

oposiç::ão a toda e qualquer falsa reconciliaç::ão com o existente, e que, 

por conseguinte, seria a única forma de arte historicamente legítima. 

Lukác:s, ao contrário, condena a arte vanguardista, cujo caráter de 



protesto amp 1 ament:e reconhece, porque 

abstrato, sem perspectiva histórica, cego 

esse protesto 
j óé-" 

permarH~cer· i.·:i 

forças de 

oposic;::ão que trabalham no sentido da superação do capitalismo. Um 

ponto comum às duas abordagens, no qLia 1 a apor i a, ta 1 vez, ao invéS de 

ser superada, se patencializa, consiste no fato de ambos os autores, 

por razões relevantes para a teoria, não conseguirem compreender o 

mais significativo escritor materialista contemporâneo <Brecht) 

Tal si tLtac;::ão faz supor uma saída, qual seja, promover justamente a 

teoria desse escritor materialista a critério de apreciac;::ão crítica. 

Esta saída tem, contudo, uma desvantagem considerável. N~\o permite 

compree-nder a abra de Brecht, pois este não pode ser colocado como 

horizonte da apre:,ciac;::ão crítica e ao mesmo te:,mpo ser compreendido em 

sua particularidade. Se se transforma Brecht em critério daquilo que a 

literatura, hoje, consE~gue realizai-, ele Pl-óprio então não pode mais 

ser julgado, e se as soluções que encontrou para determinados 

problemas estavam ou não ligadas à época de seu surgimento, eis uma 

questão que n:iio pode mais ser colocada de forma alguma. Em outras 

palavras: se justamente queremos compreender o significado de Brecht 

no contexto de sua Época, não devemos transformar a sua teoria em 

marco da investigação. Minha sugestão solução da apor ia 

esboçada. é colocar os movimen·tos históricos de vanguarda como cesura 

no desenvolvimento da arte na sociedade burguesa e também conceber, a 

partir desta, a teoria da literatura <Litera.turthearie> Também a obra 

e de Brecht deveriam ser detenninadas em essa 

cesura histórica. Seria o caso, portanto, de pergunta·r: como se situa 

movimentos h i st ó1- i c os de vangua1··da? Até o 

presente esta questão não foi ainda colocada, primeiramente porque se 

partia da suposição de um depois 

porque não se dispunha de nenhum conceito preciso dos movim!="?nt.os 
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históricos de vanguarda. Não sendo óbvia possível investigar agu1 essa 

complexa qUE)stão, ter·emos de nos contentar· com al~JLHnas referências. 

intenç:ão de destruiç:ão da instituiç:ão arte por parte dos 

1-epresentantes dos movimentos históricos de vanguarda jamais foi 

·-ompart ilhada por Brecht. Da sua aversão pelo teatro da burguesia 

CLtlta, o jovem Bl-echt não tira a conclusão de que se deveria abolir o 

teatro como tal, antes, quer transformá-lo radicalmente. No esporte, 

encontra o modelo para Ltm novo teatro, cuja categoria central é o 

entretenimento~~. O fato de definir a arte como um fim em si mesmo, 

mantendo, assim, uma categoria central da estética clássica, somado à 

sua vontade não de destruir a institub;::ão teatro mas de transformá-la, 

torna clara a distância que separa o jovem Brecht dos representantes 

elos movimentos históricos de vanguarda. O que destes o aproxima é, por 

um l.:3.do, uma. concep~ão da obra na qual os momentos individuais ganham 

c1utonomia (esta é: a condic;::ão para qLie o distanciamento [Verfnii'mdung] 

possa afinal surtir efeito), por outro lado, a atent;:ão dedicada à 

institui!;:ão arte. No entanto, enquanto os vanguardistas pensam poelel-

diretamente atacá-la e destruí-la, Brecht desenvolve o conceito da 

mLtdanc;::a de fun.;ão (Umfunktionien..mg), que se prende ao concretamente 

possível. Estas poucas observaç::Ões podem ter mostrado que uma teori·3. 

da vanguarda permite situar Brecht no contexto da arte moderna e, com 

isso, determinar sua particularidade. Há, pois, razão para a suposição 

ele que a teoria da vanguarda poderia contribLtir para soluciona\-, de 

uma outra maneir·3., a. aporia da ciência materialista da 1 i ter atura 

: >::~ntn;.;.• Lukács e Adorno) , sem passar pela canonizac;::ão da teoria e ela 

pra.x1s artística de Brecht. 

A te:.'SE' aqui de:dendida diz respeito naturalmente não apenas a obra ele 

Brecht mas à colocação do engajamento político na arte como tal. E 

diz: movimentos históricos de transformou-se 

fundamemtalmente a colocação elo engajamento político na arte Em 
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acima considerada 

<ataque à instituiç:ão arte e surgi•mento de um tipo não-organ i co de.• 

obra de arte), necessário será discutir a questão em ambos os níveis. 

Não resta a mE.•nor dúvida que o engajamento político-mol-al tenha 

existido na arte já antes mesmo dos movimentos históricos de 

Esse engajamento, no entanto, se acha numa relaç::ão cheia de 

tensão com a obra na qual se articula. Na obra de arte orgânica, os 

conteU.dos político-morais que o autor deseja expressar estão 

necessariamente subordinados à organicidade do todo. Significa que 

e.•sses conteúdos se tornam (queira-o ou não o autor) 

justamente, do todo da obra, para cuja constituição contribuem. A obra 

engajada só pode se.•r bem-sucedida quando o pr6prio engajamento é o 

princÍpio unificador que a perpassa (inclusive na sua forma). Mas não 

costuma ser esse o caso. Tanto na obra de Voltaire quanto na lÍrica 

1 ibertária <FreiheitslYrik) do período da restauração, pode-se 

com que intensidade as tradiçÕes pré-existentes dentro de um 

gênero oferecem resistência a uma aplicação engajada. Na obra de arte 

orgânica existe sempre o perigo de que o engajamento 

exterior à própria obra enquanto totalidade forma-conteúdo - e lhe 

destrúa a substância. Neste nível da argumentação, movimenta-se 

maior parte das críticas da arte engajada. É preciso, porém, que se 

apont~ in~istentemente para o fato de que essa argumentação s6 pode 

reivindicar foros de validade sob dois pressupostos: ajusta-se 

exclusivamente às obras de arte orgânicas, e so o faz guando o 

engajamento não foi transformado em princípio unificador da obra. Ondí~ 

dá resultado a organização da obra a partir do engajamento, um outl-o 

perigo amea~;a a tendência política: sua neutralização por meio da 

instituição Recebida no contexto de uma CUJa 

característica comum consiste no descolamento da práxis de vida, a 

qL\e dá forma ao engajamento, segundo a 1 E' i estÉtica da 
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e tendencialmente percebida como mero produto artístico. 

A institui~~o arte neutraliza o conte~do político da obra individual 

Apenas os movimentos histór·icos de v.angu-3-rd.a tornaram o 

significado da instituiçio arte para o efeito da obra individual. Com 

l.SSO, protelaram a coloca~;ão do problema. Tornou-se claro que o efeito 

social de uma obra não pode ser simplesmente medido na própria obra, 

sendo o efeito, antes, decisivamente co-determinado pela institu.i~;ão 

dentro da qual a obra "funciona". As reflexões desenvolvi da!:; Por 

Brecht e Benjamin nos anos 20 e 30, sobre do 

da produç:io.i..!i"-1, seriam impensávE.'is SE:'iTl os movimentos de 

vanguarda. Com efeito, aqui será preciso estarmos atentos também para, 

juntamente com a colacaçiio do p/-oblema formulada por Brecht e 

Benjamin, não estarmos assumindo as saluc;;Ões do problema por eles 

esbo~adas, ao mesmo tempo em que, ahistoricamente, as transpomos pal-a 

o presente~ ...... 

de:•senvolvimento de um tipo de obra de arte não-orgânica tão 

significativo para a transformação do problema do engajamento quanto o 

à instituição arte. Se na obra vanguardista a parte individual 

não está mais necessariamente subordinada a um princípio organizador, 

também a questão sobre a importância dos conteúdos políticos na obra 

se coloca de modo diferente. Na obra vanguardista, mesmo enquanto 

cclnteúdos individuais, eles são esteticamente legitimas. SeLt efeito 

não é necessariamente mediado pelo todo da obra, devendo, antes, ser 

concebido como inteiramente parcial"·e.>. Na obra vanguardista, o signo 

individual não aponta primariamente para o todo da obra, mas para a 

n::!al idade. pode acatar o signo individual, seja enquanto 

declara~ão importante concernente à vida prática, seja enquanto 

ins"lxu~êio política. Isso tem conSE!qÜÊnc ias importantes a 

coloca~;ão do engajamento na obra. Onde a obra não 

como totalidade orgânica, o motivo político individual deixa também dt: 
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estar suboT"dinado ao dominio do todo da obra, podendo assim atuar 

enquanto motivo isolado. Tendo po1- base o tipo de obra vanguardista, 

um novo tipo de arte engajada se torna possível. Podemos até avanç~r 

um passo ainda e afirmar que, com a obra vanguardista, a velha 

dicotomia. entre arte 11 pura. 11 e arte "política" teria sido superada. Sem 

dúvida, será preciso esclarecer o qLte pode significar essa afirmação. 

No sentido de Adorno, poderíamos entender que o princípio estrutural 

do não-orgânico seria já em si mesmo emanc:ipador, porque permite levar 

ao colapso uma ideologia cada vez mais próxima de se fechar num 

sistema. Numa tal concepção, vanguarda e engajamento finalmente se 

encontram. No entanto, uma vez que a identidade repousa unicamente no 

princípio estrutural. a conseqUência é- que só se pode mesmo definir a 

arte engajada do ponto de vista da forma, e não do conteúdo. A p.:artir 

dai, fica faltando um passo apenas para, na obra vanguardista, 

trc:~..lsformar as mensagens políticas em tabu. Contudo, a superac;:ão da 

jicotomia entre arte "pura" e arte "política" pode ser pensada ainda 

de uma outra maneira. Em vez de promover o próprio Princípio 

estrutural .vanguardista do não-orgânico à qual idade de mensagem 

pol'Lfi·ca, -seria. bom te-r em· mente que este, até mesmo numa única ob_ra, 

possibilita -a Justaposic;ão de motivos políticos e não-políticos. Sobre 

a base da obra não-orgânica, portanto, um novo tipo de arte engajada 

se torna possível.~b 

Na medida em que, na obra vanguardista, os motivos individuais são 

amplamente autônomos, o motivo político pode também ter um efeito 

direto, sendo confrontado pelo espectador com a sua realidade 

existencial. Brecht reconheceu essa possibilidade e dela fez uso. No 

seu Diário de tr.aba.lho <Arbeitsjournal), ele escreve: "na composiç::ão 

teatral aristotélica e no modo de representar correspondente( ... ], 

como a apresentação da fábula constitui um todo absoluto, é fomentada 

no expectador a ilusão sobre o modo como as acontecimentos do palco se 
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desenrolam na vida real e nela se concretizam. os detalhes não podem 

ser individualmente confrontados com as partes que lhes correspondem 

na vida real. nada deve ser 'arrancado ao contexto' para ser 

eventualmente transportado para o contexto da realidade. isso É 

superado pelo modo de representar distanciador. a sequência da fábula 

É, aqui, descontínua; o todo unitário consiste de partes autônomas 

que, imediata e respectivamente, podem na verdade devem ser 

confrontadas com os eventos parciais que lhes são correspondentes na 

realidade".~ 7 Brecht á vanguardista na medida em que o tipo de obra de 

arte vanguardista - por libertar as partes do domínio do todo 

possibilita um novo tipo de arte política. Claramente se depreende das 

coloc:ac;:ões de Brecht, que a obra vanguardista, ainda que 

uecessariarnent.e tenha. de recuar frente ao objetivo dos movimentos 

históricos de vanguarda - que é o de promover um revolucionamento da 

práxis de vida -, preserva-lhe a intenção. Pode ser que a recondu~ão 

da arte à práxis de vida tenha mesmo fracassado, mas, ainda assim, a 

obra de arte passou a desenvolver uma nova rela~ão com a realidade. 

Não só a realidade, em sua variedade concreta, penetra na obra, como a 

prÓpria obra -não mais -se fecha- contra a realidade. No entanto, resta 

lembrar que o limite do efeito político das obras vanguardistas é 

estabelecido pela instituição arte, que na sociedade burguesa continua 

a ser uma esfera descolada da vida prática. 

2. Post-scl-iptum em consideração a Hegel 

Como vimos, Hegel historiciza a arte, mas não o conceito de arte_ A 

este, a despeito de sua origem na arte grega, atribui validade 

supra-histórica. Szondi tem razão ao constatar: "Enquanto em Hegel 
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seu lugar (Stellenwerte especifico no 

desenvolvimento hist6rico [ .J, o conceito de arte mesmo quase nio 

chega a se desenvolver, pois está cunhado segundo o modelo ónica da 

arte grega."~~ Hegel, contudo, deu-se pen-fei tamente canta da não 

adequação desse conceito de arte frente às obras de sua época: "Se 

temos diante das olhos o conceito de verdade i r as obl-as de arte, no 

sentido do ideal, nas quais, se por um lado se trata de um conteúdo 

em si mesmo, não ocasional e efêmero, por outro lado temos um modo de 

figuraç:ão (Sest.al tungsNei se) em total correspondência com um tal 

conteúdo, assim os produtos do nosso estágio presente, em face de tais 

obras, efetivamente ficam a dever.,~.., 

A título de recorda~ão: para Hegel, a forma artística romântica (que 

compreende um período qLie vai da Idade Média até a época de Hegel) é 

Já a dissolução da interpenetra~ão de forma e conteúdo característica 

da arte clássica (grega), uma dissolLu;à.o que é provocada por meio da 

descoberta da subjetividade independente5õt0 . o princípio da arte 

romântica é a "elevação do espírito a si mesmo" <iústhetik, I, p. 499), 

que o mundo passou a conhecer com o cristianismo. O espírito não 

imerge mais, como na forma .art·Ís·tica clássica, no sensível, mas 

para dentro de si mesmo e, com isso, estabelece "a realidade 

externa enquanto uma existência inadequada para si mesmo" <idem). 

Hegel vÊ conexão entre o desenvolvimento da subjetividade 

independente e a contingência da existência exterior. Por isso, a arte 

1··omânt ica é ao mesmo tempo uma arte da interiOl-idade subjetiva e uma 

arte que traz, para a representação, o mundo dos fenômenos na sua 

contingência: "O exte.•rnamente apar·ente não conse!gue mais expressar a 

interior idade [ .. J mas, justamente par isso, a arte romântica deixa 

que a exterioridade se manifeste de OCJVO 1 i vn::.>me.•nte por e, em 

consideração a isso, dá a toda e qualquer matéria, mesmo flores, 

e Llte.•ns i 1 i os domésticos os mais comuns, mesmo na contingência 
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repl-esentac;::ão" <Asthetik, I, p. 508). 

Para Hegel, a arte romântica é o 

de entrada 
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irrestrita na 

Produto da dissolução da 

interpenetração de espÍrito e sensibilidade (aparência externa) 

característica da arte clássica. Mas, além disso, concebe ainda uma 

fase de dissolução também da forma de arte romântica. Esta é provocada 

por uma radicalizac;::ào das oposic;::ões que determinam a arte româ.nt.ica, 

entre a interioridade e a realidade exterior. A arte se deteriora na 

"imitac;::ão artística subjetiva do existente" (o realismo do detalhe) e 

no "humor subjetivo". Assim, consequentemente, a teoria estética de 

Hegel conduz à idéia do fim da arte, sendo esta, no sentido do 

classicismo de Hegel, compreendida então como perfeita interpenetração 

de forma e conteúdo. 

Mas acontece que Hegel, fora do seu sistema, esboçou pelo menos o 

::~: . .::2i to de uma arte pós-românt ícae.1.. No exemplo da Genremalerei 

~-- . .Jlandesa, diz que nela o interesse pelo objeto se transforma no 

interesse pela arte da representação. "O que nos deve atrair não é o 

conteúdo e sua realidade, mas a aparência {d.a.s Scheinem), inteiramente 
' 

desinteressada em relação ao objeto. Do Belo, é por assim dizer fixada 

a aparência enquanto tal, para si mesma, e a arte é a mestria na 

representação de tcidos os mistérios da aparéncla que se aprofunda em 

si mesma dos fenômenos exteriores." <Asthetik, I, p. 573). O que 

Hegel dá aqui a entendei-, outra coisa não é senão aqui la que chamamos 

de cristalização <Herausdi~~erenzierung) do estético. Expressamente, 

ele diz que "a habilidade e a utilização subjetivas dos meios 

artísticos se elevam a assunto objetivo (zum objektiven Segenst.ande) 

das obras de arte (idem). Com isso, anuncia-se o deslocamento 

c Verse h i ebung) da dialética forma-conteúdo, característico do 

desenvolvimento posterior dB arte, em favor da fOI-ma. 
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a le~JÍtima 

nenhum pode ma1s 

a pretensão de ser o mais avançado, foi constatado por Hegel 

já com respeito à arte de seu tempo. "Com isso chegamos ao final da 

arte romântica, do ponto de vista do período mais recente, cuja 

peculiaridade podemos encontrar no fato de que, a se1J material e a sua 

produção, se sobrepÕe a subjetividade do artista, uma vez que ela não 

e mais dominada pelas condições dadas de um círculo, em si mesmo já 

determinado, do contéudcl como da forma, mas retém sob seu inteiro 

poder e escolha tanto o contÉudo como o modo de figuração do mesmo" 

I. P. 575) Hegel compreende o desenvolvimento da arte com 

par de conceitos: subje-tividade-mundo exterior (i . é. ' 

espírito-sensibilidade); a presente análise, pelo contrário, parte da 

cristalização dos subsistemas sociais e chega, assim, à oposição entre 

arte e práxis de vida. O fato de Hegel, Já nos anos vinte do século 

dezenove, ter podido prognosticar aquilo que definitivamente só veio a 

acorrer depois do fl-acasso dos movimentos históricos de vanguarda, 

mostra ser a especulação um modo do conhecimento. 

A teor ia estética, hoje, assLtme como seus os c r i tér ias de Adorno, cuja 

historicidade se tornou reconhecível. Depois que o desenvolvimento da 

al-te deixou para trás os movimentos de vanguarda, uma 

teoria estética a eles vinculada (como a de Adorno) é tão histórica 

quanto a de Lu kács, que como obras de arte só reconhece as orgân i c a-=•. 

A total disponibilidade do material e das formas, que é característica 

ela arte pós-vanguardista da sociedade burguesa, dever· á se.' r 

concretamente investigada através da análise de obras individuais, 

tanto no sentido das possibilidades a ela inerentes quanto no sentido 

d-3-s dificuldades com que ela se depara. 
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esta situaçâo, da disponibilidade de todas as tradiç5es, permitir1a 

c1inda uma teDl-ia estética como tal, no sentido em que de Hant <::1tt2 

Adorno existiram teorias estéticas, é algo de questionável; e isso 

porque, com efeito, só a estruturabilidade do âmbito objetL!al pode 

permitir sua apreensão científica. Onde as possibilidades de cri.ac:ão 

acabaram por se tornar infinitas, não só a criação autêntica é 

infinitamente dificultada como também, ao mesmo tempo, a sua análise 

científica. Legitimamente, só mesmo para a arte pós-vangu.:u-dista é que 

t-,,_.._::e ter validade a idéia de Adorno de que a sociedade do capitalismo 

tardio teria chegado a um grau tal de irracionalidade, a ponto de não 

poder ser mais teoricamente compreendida. 

Notas 

i. C f. G. LUCÁKS, lifider den mis::Ners·t.:.fnden Real ismu-s. Hamburgo 1958. 

2. C f. Th. W. ADORNO, Erpresste Versdhnung. Zu Georg Lukács: "Wider 

den missversta.ndenen Real ismus", em seu: Naten zur Liter.atw- I I 

<Bibl. Surkamp, 71). 6. -8. Taus. Frankfurt 1963, pp_ !52-187. 

3 G. W. HEGEL, Asthet·i k, editada por F. Bassenge_ 2i ed., 

Berlim/Weimar 1965, vol. I. p. 499. 

4. Cf. também o Post-scl-iptum em consideraçifo .a Hegel, neste volume. 

5. Ambos r:;:; momentos da teoria da vanguarda de Lukács, a saber, a 

necessidade histórica do surgimento da arte de vanguarda e sua 

rejeiç:ão estética, são claramente reconhecíveis no ensaio Erzfihlen 

ader Beschreiben·? Zur Diskus·sion iiber Na.tural ismus und FOrmal i-smus 
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em: Begr i f"fsbest immung des 1 i ter~.~r 1 sch&n Real i smus, ed . 

pOI- R. Brinkmann [Wege der Fot-schung, 2i2J. Dannstadt 1969, p. 3:;!-·· 

85>. Lukács confronta Balzac, funcionalmente 

subot-dinada ao todo com sua autonomizaç::ão em Flaube1-t e 

Zola. Por um lado, ele compreende esta transformação como "o 

resultado necessário do desenvolvimento social" (id., p. 43), mas, 

por outro, critica seu resultado: "a necessidade pode também ser 

uma necessidade voltada para o artisticamente falso, deformado e 

mau" ( id. ) 

6. Cf. G. LUKÁCS, Nidel- den miss·\.,·erst.ande•nen Rea.lismus. Hamburgo 

1958. 

7. Pode surpreender o fato de Adorno- que juntamente com Horkheimer 

(in: Dialekt i k der ~u-fk ldirung [Amsterdã i947J) problematizou de 

forma radical o progresso técnico (o progresso técnico abre, na 

verdade, 

todos, 

âmbito 

técnico. 

a possibilidade de uma exist2ncia humanamente digna para 

mas a de forma alguma leva necessa1- iamente a isso) - no 

da arte aceitar sem contesta~ão o conceito de progresso 

o diferente posi c: ionamemto com ' ,~\ t. f.:'( li :i (. <·l 

industrial por um lado e à técnic,3. artística por outro se explica 

pelo fato de Adorno separá-las uma da outra. Sobre isso, cf. B. 

LINDNER, Brech t /Benj a.mi n./Adorno. über VerJ.indet-ungen der 

f-(unstprodukt i em im wissenschaftlich-tec:hnisc:hen Zei t.al ter, em: 

Bertolt Brecht I, ed. por H.L. Arnold <número especial da série 

Text Munique 1972, PP. 14-36, aqui pp. 24 e ss. Em 

todo caso, não se pode censurar a Teoria Crítica por "identificar 

as relaç:ões econômicas de produ~;ão com a estrutura tecnolÓgica das 

for~as produtivas'' (Lindner, p. 27}. A Tl.~oria Crítica reflete a 

experiência histórica de que o desdobramento das for~as produtivas 
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relac;:ões 

de qwo: ele podE.' antes coloca\- à disposição meios pa\-a a 

dominac;:ão do homem. "É marca distintiva desta era a preponderância 

das relaJ;Ões de produç:ão sobre as forç:as produtivas, as quais na 

verdade de há muito ridicularizam essas relac;:ões" (Th. W. ADORNO, 

E"inlei tungsva,-t,-ag zum 1.6. deutschen Sozialogentag, in: 

Verha.ndlungEm des 1651 deutschen Sozialagent.ages vom 8. bis 11. 

f}p,- i 1 1968 in Frank·furt. Sp.Jitkapita.l ismus ode r 

•dustr iegesellscha.-ft?, ed. por Th. W. Adorno. Stuttgart !969, p. 

20). 

8. " A arte.• encontra-se na realidade, tem nela a sua funç::ão, é 

também em si mesma mediatiz.ada de diversas maneiras no sentido da 

realidade. Não obstante, enquanto arte, segundo SE'Ll próprio 

conceito, coloca-se antite·ticamente frente àquilo que é o caso" 

( Th. W. ADORNO, Erpresste VersOhnung, em seu: Noten zt..n- Li ter a tu r 

II, p. i63) . A frase descreve com precisão a dist.3.nc:ia que separa 

Adol-na dos mais radicais esfor~os das movimentos europeus de 

vanguarda: a insistência na autonomia da arte. 

9. Sobre a análise de funç:ão, c f. a introdução deste volume. 

Reflexões Preliminares para uma ciência crítica da literatura 

(VOI-überlegungen zu einer kTitischen l.itet-aturwissenscha.-ft-J. 

Nota do tradu·tor: foi substituída por 

Ideologiekritik Funl t ionS-=.1na.l )'·se, c:ap. VII de P. 

í./ermittlung - Rezeptian - Funktion, Suhrkamp Verlag, Frankfurt 

J979. 

i O. Th. W. ADORNO, Selbstdnzt~ige de5 Versuch i..ibe,- Nagner (1952) 1 pu-

blicado em: Die Zeit, 9 de out. de 1964, p. 23. 
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Ji Na Teoria. Estétic.:i Adorno se esforc;.:ou no sentido de um julgamento 

ponderado sob no~ Ikec.:ht. Isso em nada altera, contudo, o fato de 

que, dentro da teoria de Adorno, para um escritor como Brecht não 

existe lugar. 

12. C f. B. BRECHT, Neh1- guten Spo,-t! (i 926) , em seLI: Se h r i -ften ZLW 

Thea.ter, volume I. Berlim/Weimar 1964, PP. 64-69. 

13. Cf.B. BRECHT, R.adiotheori&:·, em st:.~U: Schri-ft~;•n .2LI! ' . ' t Ll L"i.!l "'-' ·u,· L/1: 

k"unst. Vol. I, Berlim/Weimar !966, pp. !25-!47; W. BENJAMIN, Der· 

rt-lutcr .als p,-cduzent, em Seu: Versochi!E iiber Brecht·, ed i ta.dtl pol- F\. 

Tiedemann (ed. suhrkamp, !72). Frankfurt !966, pp. 95-it6, e l•J. 

BENJAMIN, Das Zei tal b;n- seiner tec:hnischen 

.9epoduzierbdrkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie (ed. suhrkamp, 

-'8). Frankfurt 1963, pp. 7-63 (a.r-tigo-título). 

!4. Isso ocorre, por exemplo, em H. M. Enzensberger, B.auk.asten zu 

einer Thecn-ie der Medien, in: Hursbt.u::h, n§ 20 (1970), pp. 159-186. 

Reimpresso em seu: Pdldver, FrankTurt/Main 1974, p. !30 e ss. 

15. Visto assim, sel-ia muito natUl-al reconsiderai- a intel-pl-eta~;ão por 

mim sugerida. para o começo do Pdysan de Pdris de Aragon. A 

constataç;:ão, feita no início da análise, de que a dE:~scrição no 

P.ays.an estaria. "não mais funcionalmente dirigida para. algo 

distinto [ ... J, sendo antes sujeito da nan-ativa" CP. BüRGER, Der 

-fr.::J.nzdsisc:he Surre.al ismus, p. !04), não é suficientemente tomada 

em consideração quando do julgamento da docllfnentaç:ão sobre a 

miséria dos comerciantes expropriados da passage (id., p. 109). A 

obra varlguardista, justamente, não se acha mais centl-ada em tOl-no 



de um princípio, antes permite 

(Darstellung) a 

social e .:ltmosfera espiritual (Stimmung) 

um so 

J'!!':i 
representaJ;:::ilo 

tE;mpo. Denúnc i<-~ 

de dec·3.dênc i a acham-sE.'! 

aqui justapostas, sem qLte pudesse ser admissível, como na obra 

orgânica, considerar um momento como sendo o dominante. 

16. A obra de al-te não-orgânica permite colocar, de uma forma nova, a 

questão da possibilidade do engajamento. A crítica muitas vezes 

feita a arte engajada não reconheceu isto, continuando a tratai- a 

questão ainda de modo tal, como se a questão fosse determinar a 

posi~ão dos conteúdos políticos na obra de arte orgânica. Em 

outras palavras: a critica, quanto ao engajamento, tomou 

conhecimento da transforma~;ão operada pelos movimentos históricos 

de vanguar·da na colocaç:âo do problema. 

i7. B. BRECHT, Al-beitsjourn~l, ed. por W. Hecht. Frankfurt 1973, P. 

140 (registro de 3. 8. 1940). 

18. P SZONDI, Hegels Lehre von der Dichümg, em seu: Poetik und 

Geschichtsphi Iosophie I <suhrkamp taschenb1...1ch wissenschaft, 40) 

Frankfurt 1974, p. 305. 

19. G. W. F. HEGEL, Asthetik, vol. I, P. 570. 

20. Se pal-a a Grécia é ca\-acte:~ristico "o imediato estaT em comunh:i:\o, 

por parte do indivíduo, com a generalidade da vida do estado'', 

com Sócrates vê-se pela prirne.•il-a vez despei-tada "a necessidade dP 

uma liberdade mais elevada do sujeito em si mesmo" <Asthetik, I, 

P. 491), que vai se tornar então dominante no cristianismD. Cf. o 

segmento dedicado a Sócrates nas Vorlesungen iiber die Philosaphit? 



i7i:J 
der Beschic:hte de Hegel (ThE)OTie-WeT!<,:ausg._"l.be. l..Jol. XII, F-rankfu<t 

1970, p. 328 e ss.) 

2i. Cf. W. OELMüLLER, Die unbe.friedigte l'lu.fkUirung. BeitrJige zu einer 

Thearie der Noderne van Lessing, Kant und Hegel. Frankfurt !969, 

PP- 240-264. 

22. Cf. Th. w. ADORNO, Einl e i tungsvortrdg 16. deutschen 

Soziologentag, in: Verhdndlungen des i6. deutschen 

Soziologentages, P. 17. 
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Ele, apesar da discussão intensiva e de> em parte também enÉT~JiCO 

protesto a 1 i vro aparece12
, aqui, inalterado, 

sobretudo por~ue corresponde 

como ele se delineou depois 

a um horizonte histórico de problemas, 

do final dos acontecimentos de 1968 e do 

fracasso do movimento estudantil no começ:o dos anos 70lK. Não quero 

ceder, aqui, à tentaç:ão de criticar as esperanças daqueles que então 

(sem base social) pensavam poder partir, diretamente talvez, das 

experiências revolucionárias do futurismo russo. Com menos motivo 

haveria de fa:zê-lo, uma vez que tampouco se cumpriram as esperanças 

daqueles que, como eu, lutaram pela possibilidade da concretizaç:ão de 

''mais democracia" em todas as esferas da vida social. Isso vale também 

a questão de uma discussão científica irn:stritd. Na que se 

segue, pretendo limitar-me a acatar e discutir algL!ns dos problemas 

tratados na crítica ao livro, na medida em que já não o tenha feito em 

outro lugar4
. 

A tese da "carência de func:ão" da arte na sociedade burguesa <cf. 

por final do Cap. I , 2) bateu contra uma crítica legítima. Assim, 

exemplo, 

sistema 

Hans Sanders apontou para o fato de que "para a totalidade do 

social, as instituições não são sociologicamente pensáveis 

senao como portadoras de funções"e:;. Minha formulac:ão é, de fato, 

equivoca. A instituiç;:ão arte impede gue os conteúdos das obras que 

imPelem a uma transformação radical da soe i e!dade, no sentido de uma 

superação da al ienaç:ão, possam, na prática, se tornar efica:zes. 

Naturalmente, isso de modo algum ju!:;tifica gue a arte, ass1m como se 

acha institucionali:zada na sociedade burguesa, assuma tarefas no 

sentido da formaç;:ão e da estabilização do sujeito, e venha, 

conseguinte, a ter qualquer funçio. 
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Um segunda prob l er,la, repet lCLJ.JToE·nte .3bordado na di s.;cuss~ío, diz TE!:';pe .1 t •J 

atribuída, na construç~o histórica, ao esteticismo 

Este é entendido como pressuposto lógico do desenvolvimento 

movimentos hist6ricos de vanguarda, e, precisamente, como aquele lugar 

histórico no CJUal, no plano dos conteúdos da obra, se afirma 

autonomia institucional Pode--se, então, levantar a questão: de qUE• 

com isso, talvez, construção teórica tivesse privilegiado 

i ndE!V i damente o esteticismo""·, ao negligenciar as correntes contrárias 

(naturalismo, littér~ture eng~gée> 7 . Podem-se dizer duas coisas a esse 

respeito: em primeiro lugar, é preciso distinguir entre a posição 

sistemática CJLIE' O esteticismo assume no desenvolv1mento 

sociedade burguesa e a valora~;ão estética, e possivelmente política, 

movimento. Efetivamente, sou da opinião de que ao 

esteticismo corresponde uma posição-chave, cujo interesse reside n~ 

compreensão do CJUE.' significa a "a,-te" em nossa sociedade, o que, 

porem, de forma alguma implica uma supervalorizat;ão estética de sua~::; 

obras. O fato de que ambos os momentos coincidam na. teol-ia de Adorno 

não significa que, necessariamente, formem uma unidade. Como se sabe, 

não foi exatamente a ruptLll- a com instituição CJL\e Adorno 

enfatizo1..1 nas suas reflexões sobre os movimentos de vang1..1arda. Feito 

isso_. a instituição arte! não só se torna reconhecível enCJuanto 

instituição, como também critic.á.vel. 

Um segundo aspec.:to prE~c i sa s«:~r salientado Toda teor i a historicamente 

substancial tem de suspender O desenvolvimento do objeto num 

detE'l-rninado ponto, para poder c:onstl-uí-lo. Sabe-se, por exemplo, que 

Lukács fez do classicismo de Weimar e do realismo de Bal:zac e Stendhal 

luga,- de sua construçâ:~o. As conseqüências para 

possibilidade de uma compreensão da literatura do modernismo S..J.Cl 

c:onhPcidtiS. igualmente (se bem que por outras ra:z5esl, 

faz do estágio de desenvolvimento da 1 i ter atura alcançado nu 
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classicisrno ele Weimar o eixo da sua c:onstruç:;iio. A conseqü2ncia e qu.e, 

a s~us; olhos, o esteticismo e a vanguarda n~o passam de ''forma falsa'·, 

produzida por coerçÕes sociais. Mas também a tentativa de construir o 

desenvolvimento da literatura e da arte na sociedade burguesa a partir 

do naturalismo e do conceito sartreano de littér.a.ture ~nga.gé~, 

parE~ce pouco auspiciosa Porque, com isso, SE~riam deixados de fora, de 

antemão, todos os problemas que a estética idealista designa como 

part icul ai- idade do estético (.ais Besondt:rheit des iú;thet i sc:hen) Uma 

ciência crítica da literatura não pode deixar de lado esses problemas, 

sem desenvolvê-los. Estratégias de defesa e de exclusão não ajudam, 

aqui, a prosseguir, pois sabemos gue aquilo que é excluÍdo torna a 

voltar com redobrada energia. 

Nesta situação, à pl-imeira vista parece plausível a sugestão feita pOl-

Hans Sanders, de gue, em vez de partirmos de uma construção histórica., 

devêssemos compreender o esteticismo e o engajamento como 

estrutur-al de possibilidades da arte na sociedade burguesa". Contudo, 

muito alto o prer.:o que se paga pela manuseabilidade do conceito na 

prática de pesquisa. Pois, a pensar dessa forma, não existiria mais 

então nenhuma história da arte na sociedade burguesa, mas apenas 

"condições marginais contingentes" (estrutura da esfera pública, 

situação social da sociedade como um todo, i ntere.>sses de grupos e de 

classes) decidindo sobre "qual variante domina, em qual forma e em 

C:IUa.l situa~;io histórica'' Com isso, porem, a colocar.:~fo hel-menêLttica do 

problema, que visa ao esclarecimento do p·resente, objetivisticament.e 

passai-~\ desapel-cebida. 

Em direr;.ão semelhante, apontam a cl-ítica de Get-hal-d Goebel e a solução 

por ele sugerida. Interessa-lhe sobretudo, separar o st.a.tus de 

i'!.Lttonomi"'1 da arte (libertação frente às outras instituir.:Bes, como o 

Estado e a Igreja) da doutrina d.a -3utonomi.a: "A literatura precisa 

ter, já, um status institucional 1-elativamente autônomo, para que, com 
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lSSO, o engajamento politico-·social ou a autonomia (por uma questão d2 

clar-E~Zc.1., talvez fosse me 1 hor· ..:<utonami smo) SE' cal oquem como opr;: ões de 

escolha"'"'. Naturalmente, é razoável distinguir entre status de 

autonomia e doutrina da autonomia.. É problemático, no entanto, 

desatrelal- uma coisa da outra. O conceito de instituição da arte se 

reduz, então, à estéril determina.~ão de independência relativa. frente 

às outras instituições, como o Estado e a Igreja. Nesse semtida, 

porém, a autonomia relativa caracteriza toda e qualquer instituiç:ão, e 

não atribui marca específica nenhuma a instituiç.ão arte. Em outras 

paLavras: na sociedade burguesa, instituiç:ão arte seria uma 

instituição !::~em doutrina, comparável a sem dogmas, mais 

exatamente, uma igreja que tolera todas as representaç:Ões de crença 

(em igual medida "autonomista" e "engajada"). Com isso, ficaria 

BSVaziada a categoria de institui~ão, pois exatamente a ideologia da 

1 i ter atura, que regula a interac;:ão com e sobre as obras de arte, e a 

compreensão visa a categoria, seria rebaixada um momento 

mel-amente subordinado<;>. 

uma definiç:ão da instituição arte na sociedade burguesa 

desenvolvida, que atrai o lado normativo para o ponto central da 

observaç:ão, me parece eloqüente o fato de ter sido a teoria estética, 

desde os escritos de K·3.nt e de Schiller, uma teoria. da autonomia da 

arte. E isso vale inclusive para Adorno. No meu entendei-, não existe 

uma teoria estética da arte engajada que tenha sido bem-sucedida. Os 

grandes manifesta:, de Zola e de Sartr~ permanecem significativamente 

restritos a um gênero literário que há longo tempo combate a doutrina 

da ê'lutonomia, o romance. Em ambos os casos, pode-se mostrar que, em 

seus pontos essenciais, o esforç:o por uma institucionalizac;:ão 

c::\ 1 ternat i v a da 1 i teratut-a <é disso ctue se.• trata) pe:q-manece pi-eso ao 

conceito de autonomia. Sobre isso é elucidativa a hesitac;:ão de Zola 

er-1t r e uma concepc;:ão radicalmente des-aurati2ada do esc r i t01- ( "un 
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auteur E?st un ouvrier comme un autrE?, sa Vle par son 

tr·avai l") :t.c., que correspor1de ao seu esforço pela institucionalizaçào 

de um ccmceito não-autônomo de liter.3:tura, e uma concepção aurática dc1 

escritor, à qual ele significativamente recorre nas passagens em qUE:' 

trata do valor estética.t..:l.._ Quanto no seu Ou 'est-ce quc:.o la 

ele adota a separação entre poesia e prosa, ancorada na 

francesa, e limita a validade de sua teoria do engajamento ao 

âmbito da prosa. Unicamente em Brecht encontram-se elementos de uma 

estética da literatura engajada. Aí, evidentemE.'nte, é p\-eci-::·,o 

considerar que Brecht só veio a formul.:ar sua teoria depois do ataque 

dos movimentos histól-icos de vanguaJ-da ao status de autonomia da artE~. 

Não nos é permitido, por conseguinte, extrair da teoria de Brecht 

nenhuma conclusão sobre a institucionalizaç:ão da arte na sociedade 

burguesa avanç:ada. Em toda caso, ela pode valer como indicador para as 

possibi 1 idades da arte engajada depois dos movimentos históricos de 

vanguarda. 

Contra as observaç:Ões precedentes, durante as discussões 

insistentemente se levantou a obje~ão de que o marco institucional 

estaria, aqui, amplamente equiparado à teoria estética, com o que, 

porém, institui~Ões materiais como escol-:~., universidade, -:~.cademias, 

museus, etc. estariam sendo subestimadas no seu significado para o 

funcionamento das obras de arte. O argumento seria justo se teorias 

estéticas fossem assunto exclusivo dc)s filósofas. No entanto, não É: 

bem esse o casa. As idéias nelas formuladas possuem, antes, um alcancr= 

que se estende das instâncias medi ad01- as escola, 

especialment.e o Gymn.asium, universidade, crítica literária, 

histDI-iografia rnenc: i ona1- apenas a 1 gumas) às cabeças 

dos produtores e receptores de .art.e, determinando assim a relação 

concreta com as obras individuais."-·iiJ () recUl-so às teOI-ias e~~téticas é 

natural, uma vez que apresentam as representaçÕes dominantes sobre 
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ar· te, f2m sua forma m-:~.is desenvolvida. Justamer1te quando se parte do 

fato de, na soe: i eclc.1de burgu~:sa dE!se.•nvol v i da, achar-se a 

institucicnalizada enquanto ideologia, sua critica deve estar 

envolvida, portanto, com a sua mais desenvolvida. Isso não 

e~<clui, absolutamente, investiga~ões sobre representa~ões estéticas e 

literárias, por exemplo, na historiografia e na critica literárias, 

exigindo-as, ao contrário, enquanto complementa~ão necessária. A 

r"eferE•ncia relativa à prática da investigaçio, que a esse respeito se 

pode tirar da abordagem aqui sugerida, toma como ponto de partida nâ:o 

perde-:r de viste\ a unidade normativo de produção e recepção 

.. 1o <,.,:mc-;~·j.t.o de ins-'ci·tuir,:ão arte, evitando com isso 

descone~<a justaposição de i nterpno.•taç;: Ões (D,;u-stell ungen) prÓprias das 

instâncias isoladas (como escola, critica literária, etc.)~~. 

Num outro nível situam-se as criticas que ou não aceitam a tese do 

fr~caso dos movimentos de vangual-da (mais exatamente: a recondução da 

dite à práxis de vida, por eles tencionada) ou- é o caso de 8urkhardt 

Lindner vêem o anseio d~: superação da própria vangLtal-da ainda numa 

relac;ão de continuidade com a ideologia da autonomia. Tiram, daí a 

conclusão de que a transposição desse anseio de superação, "no nível 

das categorias da institui~ão arte, deveria levar a uma confirmação da 

tradicional autonomia da al-te" <AntNL""?rten, 92). A tese de Lindner, de 

que o anseio de superac;ão da arte estaria já embutido na doutrina da 

autonomia, é, sem dúvida, interessante. Em outra passagem ele cita um 

texto de Se h i 11 e r, elucidativa a esse respeito: Houves.se realmente 

ocorrido o fato e~<traordinário de qUE.' a legisla~ão política fosse 

confiada à razão, o homem respeitado e tratado como um fim em S> 

mesmo, a lei elevada ao trono e a verdadEdra 1 iberdade tl-ansfol-mada em 

base do edifício do Estado, assim quisera eu para todo o 

das musas, e à mais magnífica das obras de 

monarquia da razâo, dedicar toda a minha atividade. 
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Lindner interpreta o texto no sentido de que ''a constituiç~o de uma 

autonomia do estÉtico se acha 1 i gada, na 01- igem comum, ao pl-ob 1 ema da 

superação da autonomia".:~ ..... Pergunta-se, então, SE.' Se h i ller, com isso, 

nao estaria sendo arrastado a uma demasiada proximid~J.de com relac;:âo ,.3. 

vanguarda. Pois, para ele, não se trata da super.::1ção da práxis 

artística numa práxis político-social, mas da justificação da ren~ncia 

à práxis política e, pol- conseguinte, da justific.ac;:ão da .autonomic1 da 

arte. Em sua argumentação, é mantida a separação de ·3mbas as esferas, 

cuja interpenetração interessa à vanguarda. 

No que tange à assunç::ão da pretensão vanguardista por parte da ciência 

que Lindner, não sem razão, me atribui ela É impensável sem uma 

transformação < Tr.ans·form.at ion). A ciência da literatura nâo se pode 

de transportar a arte para a práxis de.' vida, mas 

logra certamente admitir a pretensão dos movimentos de vanguarda na 

forma da crítica da instituição arte. Se as formas de 

circulaç:.ão que regulam a produdío e o trato com obras de arte na 

sociedade burguesa são ideológicas, a crítica dialética dessas formas 

de cirCu.laç:ão, procedendo pacientemente, se constitui, pois, numa 

importante tarefa científica. 

Notas 

i. Cf. especialmente 'Theol- i e der Avangarde' Antworten auf Peter 

,., 
'· . 

BUrgers Bestimmung von Kunst und bUrgerlicher Gesellschaft, ed. 

W. M. Lüdke (ed. SLihrk.::tmp, 825). Fl-ankfurt 1976; abreviado a 

segui r para: Antwort.en. 

Para uma refundiçào da introduc;:âo, visando a Pl-ec i sões conc:E:.•i tua i s 



e objetivas, vej a--·se P. 

Funk:tion. ásthetische 

HliRGER I 

Theorie 

VenJJittlung 
:1.84 

h'ezt:'P ti on 

unt1 f1E•thodol ogi e der 

Li ter.:IJ.turwi ssenschdft (suhrk-amp taschentluch wissenschaft, 288) 1 

Fl-ard:fLtrt 1979, pp. 147-159. 

3. Que este hori:zonte de Problemas não seja apenas alemão ocidental, 

mas pelo menos el.J.ropeu ocidental, é fato comprovado pela 

publicação de uma série de trabalhos franceses que tratam dt:~ 

colocações semelhantes do problema e, em parte, divisam também 

solu~;Ões comp.:u-áveis. Cf. M. L. BOT, P~?inhtre et m~chinisme. Paris 

i973; M. DUFRENNE, Art et politique (8ibl. i0/i8, 889). Paris 

1974; J. DUBOIS, L 'Instihttion de la littér.ature. Bl-uxelas 1978. 

4. Cf. P. BüRGER, Vermittlung- Rezept:ian Funktian. Asthetische 

Theorie und Nethadolagie der LiteJ-at-urwissensc:haoft <suhrkamp 

taschenbuch wissenschaft, 228). Frankfurt !979; especialmente as 

notas à introdução. O livro tenta discutir problemas metodológicos 

da ciência da literária no quadro da posição atual, esboçada no 

presente trabalho. 

H. SANDERS. Institution Lite,-atur und Theorie Romans 

[ ... ]. Diss., Bremen !977, p. 16 (publicada no inicio de i98i na 

ediç:ão suhl-kamp). Cf. também a ob!:;ervaç:ão de H.U.GUMBRECHT, de que 

o autor, "ao desvincular a história da arte do desenvolvimen·to dos 

outros sistemas sociais teria em certos a!:>pectos ido longe! demais 

" (in: Poetica 7 (!975), p_ 229). 

é). C f. J. HREFT, Grundprobleme der Literaturdidaktik CUTB, 714·). 

Heidelberg !977, p.i73 e ss. 
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7 _ H. KRAUSS, Die Zuriicknahme des Autonomi&st.atus der Litel-dtur im 

~usbildung in der Rom.ani.a. Vol. I, Munique 1979. 

El. G. GOEBEL <Hannover), "Lite,-atur" Ltnd Au-fklJ:ú-ung, apres~:mt a c;: ão 

na secç:ão "Ciência. da. Literatura e da sociedade" no colóquio dos 

romanistas <Romanistentag) de outubro de 1979 em Saarbrücken 

(texto datilografado, P- 4). 

9. Também P. BOURDIEU insiste na conexão entre status de autonomia 

e doutrina da autonomia, ao apontar para o fato de que apenas o 

mercado cria o pressuposto para que a doutrina da autonomia da 

arte possa surgir <Le t1.arché des biens symbol iques>, in; L 'Année 

s;ociologique 22 (1971/72, pp. 49-126; aqui; p. 52 e s.) 

iO E. ZDLA, Le Roma.n expi!rimenta.l (Garnier-Flammarion, 248). Paris 

1971, p. 191. 

11. Cf. minha contribui~ão e a de H. SANDERS in Naturalismus und 

~~sthet i z i smus <He-fte -für kritische Liter.aturwissenscha.-ft, I; ed. 

~;uhrkamp, 922). FrankfLirt 1979. 

12. Para o âmbito do ensino, pode-se provar que já a partir de 1840 o 

de arte autônoma impregna a concepc;:ão 1 i ter.211- ia 

transmitida na Alemanha nas aulas de alemão do Symna.sium (cf. Ch. 

BüRGER, Die Dichotomie von "hdhen-er" Lmd "v·olkstiimlichen-" Bildung 

[ . . l ' in: Serma.nistik und Deutschunterricht. ZJJr Einhei t 

F.achwissensch..:f·Ft und Fa.chdid~ktik), ed. POl- R. SCHAFER (H r i ti se: h e 

Information, 87). /"Junique 1979, pp, 74-·!02. 
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13 Cf. a esse respeito /~u·f.4:Uirung und literdrische ô'ffentlichkeit, 

ed. por J. Sc.hulte~sasse <Hefte filr kritische 

Literaturwissenschaft, 2; edition suhr-l<amp, Neu.e Folge, 1040) 

Fl-ankfurt 1980. 

14. EJ. LINDNEH, ,qutonomisierung der Lit~E~r.atw- .als f{unst, kl.assisches 

l4erkmodell und .a.uktari.ale Schreibweise, 1n: Jahrbuch der 

Jean-Paul~Gesellschaft 1975, pp. 85-107; aqui: p. 89. - id., P. 88 

a citação de uma carta de Schiller de !3. 7. i793 ao duque de 

Augustenburg. 
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Comentários 

1. Sobre alguns aspectos do fazer da tradução enquanto tal e sobre o 

resultado aq•.ai apresentado 

Não era nosso objetivo e nem teríamos agora, ao final deste longo 

processo de tradu~ão do texto de Peter Bürger, a distância e a 

tranquilidade necessárias para proceder a uma descrição do trabalho 

realizado ou a tentativas de teoriza~ão sobre ele. Ambas as tarefas 

podem ser, mas não necessariamente, atributos do tradutor. Este deve 

muito mais fornecer os elementOs para que o leitor possa se aituar com 

rela~ão ao resultado obtido. É esse o sentido tanto da introdução como 

dos comentários e do vocabulário a ser anexado ao trabalho. 

Com o vocabulário, o leitor poderá identificar os termos mais 

freqüentes no texto de Bürger, o que com certeza o auxiliará na 

compreensão do próprio texto e dos princípios que norte.:u-am as nossas 

escolhas. Ele Prestará também uma contribui~ão importante para futuros 

trabalhos de tradução, sendo mesmo desejável que tal prática se 

generalize, a exemplo do que já vem ocorrendo em muitas publicações de 

traduções de textos filosóficos. Outra função importante: alertar o 

-leitor para as dúvidas que permanecem quanto às opç:Ões de tradução, 

sobre as hesitações e sobre a necessária provisoriedade desse fazer. 

Ainda que pareça estarmos incorrendo no óbvio, é importante que o 

tradutor tenha consciência dessa provisoriedade e, principalmente, que 

ela não permaneça sendo ocultada ao leitor. 

O mesmo vale para os comentários ao texto e à tradução. Privilegiamos 

tudo quanto se nos apresentou como problema e, preferencialmente, tudo 

quanto permanece sendo problema. As soluções devem ser vistas como 

provisórias e, como taL podem ser julgadas pelo leitor. Este e 
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.:aquele que 

eventualmente poderá intervir no resultado. Parece-nos de extrema 

importância passar ao leitor esta visão dessacralizada do fazer da 

traduç:ão. Só assim, acreditamos, se pode chegar à percepc:ão da sua 

verdadeira natureza, que inclui a dúvida permanente, a contingência, a 

hesitação entre cunhar um neologismo ou fazer uso da paráfrase, a 

alusão às hipÓteses equivocadas ou, por duvidosas, deixadas no 

caminho, a menção das impossibilidades (quando ainda não chegou o 

momento da traduc:ão) e da fragilidade de tantas soluç:Õea. 

Outro objetivo perseguido na seleç:ão dos pontos a serem comentados foi 

situar o leitor com relac:ão ao texto que se apresenta à sua leitura, 

•!m texto "traduzido" para o seu idioma por alguém que é, antes de 

' - um falante e leitor desse idioma de chegada, e q1..1e, 

parcialmente, conhece o idioma de partida. Oue a traduc;:ão seja vista 

como fazer, e que "fazer" se entenda enquanto trabalho. 

É claro que andamos incansavelmente a perseguir esse ideal de produzir 

no idioma de chegada, respeitando seus limites e suas possibilidades 

atuais, um texto legível e compreensível, não um equivalente do 

original, para usar uma. expressão bastante conhecida, mas um caminho 

até ele. A verdade é que acabamos por chegar a uma espécie de idioma 

ideal, um lugar intermediário entre o idioma de partida e o idioma de 

chegada. Com isso, deixa-se de lado a idéia equivocada de que 0 

res1..1ltado não deva parecer ter sido tr-aduzido. E é nesse idioma ideal 

que o leitor vai presenciar e participar de um diálogo entre texto e 

texto, brotando daí a sua leitura. 

Sob1-e o texto de Bürger é Pl-eciso dizer que foi escrito num período 

bastante determinado da história alemã recente, quando, segundo 

palavras do prÓprio Bürger, se acreditava na força de tranformac;:ão da 

teoria, e, acrescentaríamos, na necessidade do debate e da troca de 

idéias. Ele nasce, como se pode ler na nossa introduc:ão, de um Período 
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turbulento e revolucionário, de intensos debates em todas as esferas 

da vida social (e não apenas na Alemanha) e, especialmente, no âmbito 

da academia. Desse período, traz as marcas do combate e um jargão 

acadêmico fortemente marcado, histórico. Pode-se afirmar que, mesmo 

para o leitor de língua alemã, esse texto deve soar assim como 

expressão de uma Época, com uma certa tendência ao empolamento, e 

visivelmente marcado pela urgência das formula~ões cunhadas no calor 

da hora, com a presen~a de neologismos e de torneios retóricos de 

difícil tradu~ão. Por aí, o leitor pode bem avaliar as dificuldades 

quase intransponíveis que se antepÕem à tentativa de encontrar na 

língua de chegada um tom adequado. As referências a duas tradu~ões 

consultadas, a americana e a espanhola, visam a situar o Problema da 

tradução num plano mais geral, comparativamente. Essas considerações 

nos parecem importantes Para a compreensão de um outro aspecto da 

tradução: além das dificuldades propriamente linguísticas, vamos 

encontrar dificuldades de ordem histórico-sociológica e cultural. 

Costuma-se dizer que somos um país sem memória. Diríamos ~ue restou, 

por razões bastante conhecidas, tão somente uma vaga lembran~a do que 

foi para nós esse período e de como possa, em português, soar um 

verdadeiro debate de idéias. Já de há muito não convivemos mais com 

esse hábito antes tão arraigado na vida acadêmica. Nesse sentido, do 

pon-to de vista da criaç;ão text-ual, o texto em 1 íngua de chegada acaba 

por ter muito de fic~ão, alimentado por informa~;ôes colhidas um pouco 

ao acaso. 

O leitor poderá estranhar os longos períodos e a pontuação, às vezes, 

pouco habitual. Em muitos momentos, o texto nos obriga a seg1.d-lo 

assim rigorosamente de perto, sem dar margens a tentativas de chegar a 

um resultado diverso desse a que chegamos. Foi preciso, além disso, 

uma grande ginástica mental para fugir àquilo que no convívio muito 

longo e muito intenso com o original, acaba por nos contaminar. 
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ter livrado o texto de todas as contribl.tii;::Ões 

indesejáveis da nossa parte, quais sejam, imprecisões conceituais, 

incorreç:Ões gramaticais, "falsas amizades" e mercadorias de importa~;ão 

não declaradas. É verdade que sempre acabará passando uma ou outra 

coisa, mas fizemos o possível para que as complicaç:Ões e as 

dificuldades restantes sejam apenas as do próprio original, no sentido 

da sua compreensão e da sua interpreta~ão. 

Sobre as citaç:Ões incluídas no texto de Bürger, vale fazer aqui 

algumas consideraç:Ões: 

Os textos de Ca.rtds sobre a Educ:a.f;:ãD Estétic-a da Homem nos foram 

gentilmente cedidos por Márcio Suzuki, que está por lanç:ar uma sua 

tradu.;ão dessa obra em parceria com Roberto Sc~a-Jartz, que já a havia 

citac;:ões de Kant e de Habermas foram colhidas de tradu~;ões já 

!'>~!lJ 1 icadas entre nós (respectivamente, de Rubens Rodrigues Torres 

Filho e de Álvaro L. M. Valls). As cita~ões de Benjamin foram pinçadas 

igualmente ·de traduç:Ões brasileiras: Origem do Drama 8drroc:a ~lemãa 

<trad. de Sérgio Paulo Rouanet) e A obr~ de Arte nd ÉpocG de suas 

Técnicas de.R&produ~do (trad. de JOSé Lino Grünewald). No mais, 

cita.;ões de Marx, Marcuse, Adorno e dos sociológos da arte de Marburg, 

optamos por traduzí-las 1 i vremente. É arriscado, mas não tivemos 

outra alternativa. Algumas dentre essas obl-as seguramente não possuem 

ainda tradução para o português, outras, se existentes, ou delas não 

tivemos notícia ou a elas não tivemos acesso. Vale ainda dizer que nos 

vimos obrigados a impor alguns limites ao nosso trabalho, com plena 

consciência dos riscos que eles trazem consigo. Algumas tarefas, como 

um possível cotejo das cita~;ões com tradu~;ões possivelmente 

existentes, quer para o português quer para OLttros idiomas que 

conhecemos, ficam ainda por cumprir. Até o momento da publica~ão 
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haverá tempo para sanar os possíveis problemas que, infelizmente, nos 

vimos obrigados, pelas impossibilidades de momento, a adiar. 

No caso das citações da Tsori~ Estética de Adorno, preferimos manter 

as nossas tentativas de tradu~ão, remetendo o leitor ao cotejo com a 

tradução portuguesa já bastante conhecida entre nós. 

Constam ainda deste trabalho uma bibliografia de Peter Bürger e um 

pequeno esboço dos trabalhos subsequentes por ele desenvolvidos sobre 

o tema das vanguardas. Esse material nos foi enviado pelo próprio 

Sürger e nós tomamos a liberdade de inclui-lo no trabalho. 

Sobre o prefácio é preciso dizer que foi originalmente escrito para a 

edição italiana de Teoria da V-:ingu..:~rd.a. Quando lhe pedimos que 

escrevesse um prefácio à ediç:ão brasileira, ele nos enviou uma cópia 

do mesmo, sugerindo-nos as alterações efetuadas. No original, Bürger 

se dirige ao tradutor italiano e faz referências à edição em preparo 

naquele país. Da edição italiana constarão ainda alguns ensaios 

·Posteriores :do autor. Daí as referências ao ensaio sobre Joseph Beuys 

e à recente Pras.a der 11odet-ne <ver bibliografia do autor>. 

Duas outras tarefas foram deixadas de lado, porque em nada afetariam a 

apresentac:ão deste trabalho, quais sejam, a reprodução das ilustrações 

contidas no original .(que tecnicamente seria aqui inviável> e a 

bibliografia de referências (consideramos que essas referências est~o 

todas contidas nas notas do autor). Tanto a~ ilustraçÕes como a 

bibliografia serão, obviamente, incluídas quando da publicação da 

No que se segue, passaremos a uma nota do tradutor sobre as alterações 

efetuadas com relação ao texto original de 1974, seguida de um 

comentário mais e~tenso e geral sobre a tradução, focalizando um de 

seus aspectos que parece exemplar com respeito às dificuldades 

encontradas e às nossas possibilidades atuais de solução. É quando 

trataremos da tradução da palavra Wissensch.a-ft. Depois, seguir-se-ão 
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os comentários, precedidos do numero da página da tradu~ão onde elds 

Ainda uma observa~ão. Não seria preciso dizer que o nosso trabalho se 

deu em condi~Ões bastante precárias de produ~ão, bastante brasileiras 

poderíamos dizer. Não é hábito entre nós, por razões que todos muito 

bem conhecemos, considerar a produ~ão cultural, aqui mais 

especificamente a tradu~ão, do ponto de vista das suas condi~ões de 

produç:ão. Tampouco o faremos aqui, valendo apenas lembrar que temos 

absoluta consciência delas, ou, dito de outra forma, elas se fazem 

sentir muito concretamente na realiza~ão do trabalho e inevitavelmente 

se refletirão no resultado parcial alc:anç:ado. Foi preciso contornar as 

conhecidas limita~ões de ordem material, podendo-se afirmar que 

acabamos mesmo arcando com os custos dessa produção que, é preciso 

afirmar também, não ter·ão retorno. Também são bastante sabidas as 

1imita~ões culturais do nosso meio, o dificultado acesso aos bens do 

mercado da cultura e a carência de debate e de uma circula~âo mais 

livre e desinteressada de informa~Ões. Diríamos que a universidade 

brasileira, no momento, pouco tem a oTerecer no sentido da supera~ão 

destas dificuldades que muito particularmente nos atingem no momento 

da apresentação de um trabalho. 

Para superar as tão inúmeras dificuldades, temos que lan~ar mão de 

vários expedientes, numa colheita de dados um tanto caótica, ao acaso, 

no boca a boca. Nesse sentido o texto prodLlzido pode ser considerado 

um concerto a muitas vozes. Além daquelas que obrigatoria e 

necessariamente estão envolvidas na realização acadêmica do trabalho, 

seria até mesmo difícil enumerar as tantas outras vozes que estão 

pl-esentes no resultado alcançado. 

Nesse sentido, o texto é resultado de um trabalho não tão isolado 

quanto as condi~ões atuais nos imporiam. Não se trata aqui de estarmos 

nos justificando ou escusando pelas possíveis limita~Ões inevitáveis 



193 
do trabalho. Trata-se antes de fazer justiça .a uma determinação de 

trabalho, não apenas nossa, que, a despeito das condi~ões vigentes, 

ainda insiste em procurar sua forma ideal de realização. E, pela 

enumerar;ão dos colaboradores voluntários (ver agradecimentos), já se 

vê que não somos poucos a procurar transpor os limites da nossa 

situaç:ão cultural. Trata-se também de tocar, ainda que apenas de 

passagem, na difícil questão relativa às condir;ões de produr;ão e na 

necessidade de passarmos a falar mais abertamente sobre elas. Sem essa 

transparência, tampouco será possível seguir muito adiante, quer no 

trabalho prático da traduç:ão quer na reflexão teórica sobre esse mesmo 

fazer. 

2. Sobre algumas altera~Ões no texto de Teari~ ds. V.:mguarda. 

\ ,•f·imeira edição de Teoria d..i V..ingu.ard.a. é de 1974. A traduç:ão aqui 

,,.~esentada foi realizada a partir da segunda edição, também lan~ada 

nesse mesmo· ·ano, acroescida de um pósfacio onde o autor considera a 

rêCepção. ,da-, obra, acatando e- rebatendo as críticas contra ela 

dirigidas. Entre outras coisas, justifica a ausªncia de altera~Ões no 

texto, apesar das críticas e do protesto que gerou, como expressão de 

um momento histórico, correpondendo a uma perspectiva determinada e 

datada, qual seja, a de um panorama surgido com o fracasso dos 

movimentos revolucionários de 68 e inicio dos anos 70. 

Consultadas as edir;ões espanhola e americana, verificamos a presença 

de algumas alteraç:Ões. A primeira foi a substituir;ão, nos dois 

volumes, da introdu~ão original: Voriiberlegungen zu einer kritischen 

Li teraturwissenscha-ft <Reflex5es preliminares para uma ciincia critica 

da literatura) por Hel-m~.-~neutik - !deolagiekritik Fun kt i ons.ana 1 yse 

<Hermenêutica -Critica da Ideologia -Análise de função), capitulo 
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Funktion 

<Mediação -Recepção- Função>, de 1979. O autor, que gentilmente nos 

enviou uma cópia xerográfica do texto, aconselhou sua inclusão por 

considerá-lo mais claro e mais compreensível que o anterior. Nas suas 

primeiras quatro páginas, é idêntico ~o texto substituído, com algumas 

pequenas alterações ditadas, certamente, pela distância que os separa 

no tempo. No restante, temos a inclusão de elementos efetivamente 

esclarecedores. Diríamos que a inclusão da análise de uma obra 

<Eichendorff >, por exemplo, contribui para amenizar o choque da aridez 

da exposição cerradamente teórica do texto substituído. 

Na edição americana, esse texto surge como capítulo I, entrando 

Theorie der Avantgarde und Thearie der Literatur, também extraído da 

Vermittlung - Rezeption - Funktion, como introduç:ão. 

Quanto a esta segunda altel-aç:ão, não tivemos acesso ao texto original, 

tendo abandonado pelo caminho a tentativa de uma traduç:ão indireta 

<dispomos de uma tradução francesa e da tradução americana). Não fica 

'descartada a hipótese de chegarmos a um termo no prazo que ainda nos 

·~-separa da publicação da edic;:ão brasileira. 

3. Sobre palavra WissenschaTt e sobre traduc:ão de 

LiteJ-aturwissenschaTt por "ciência da literatura" 

É problemática a tradução da palavra Wissenschaft. E não apenas para o 

tradutor que tem o português como idioma de chegada. J. R. Ladmiral, 

no seu "Traduzir: tearem~s para ~ tra.dl..lt;:do", no ítem 4.2 do capítulo 

I I I , que tem por título "Traduzir as "ciências'', comec;:a por justamente 

perguntar: "E antes de mais nada, de que "ciências" se trata?" E 

prossegue: "Ora, palavra alemã Wissensch.a-ft, que se traduz 

geralmente pelo francês science, tem de fato um sentido muito mais 
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tão mais amplo que se pode quase falar de um sentido diferente. 

Em francês, trata-se de um conceito assaz preciso que designa um saber 

c:umulaivo e estruturado, satisfazendo as exigências do método 

experimental e da formaliza~ão lógico-matemática; é uma categoria 

epistemológica. Em alemão, é Wissensch~ft qualquer saber possuidor de 

uma metodologia própria e definida, e de fato qualquer saber enraizado 

na institui~ão universitária; é antes de tudo uma categoria histórica 

ou sócio-cultural, ou mesmo sócio-profissional. Num caso extremo, em 

certos autores ainda contemporâneos como Heidegger, a teologia é uma 

14/issenscha-ft." 

No português, as coisas seguem caminho semelhante. Ao abrirmos os 

dicionários e ao consu~tarmos os vários usos da palavra, vamos ter 

dificuldades para determinar exatamente de que "ciê-ncia" se trata. 

Landmiral tra~a um percurso do termo, desde o latim scientia (em latim 

eclesiástico, a teologia é scientii.t s.acr.a). "Em francês", diz ele', 

"num francês Já um pouco -for .a de· .-moda~ para sermos verdadeiros,- ·chama-

se <talvez fosse mel.h.or dizer: chamava-se) à lógica, à estética e até 

à .mor.al "ciências norm~tiva.s." A seguir, cita du Bellay, para quem 

"ciênt:ia",,.,=é sinónimo . de qualquer saber organizado, constituindo-se em 

objeto de uma exposição argumentativa e de um ensino sistemático. 

Ladmiral fala de um realargamento semântico, mais recentemente, da 

palavr-~ "science", sendo possíveis as ciências juridica.s , as ciênci.as 

econômicas e mesmo a ciência. d.a lite,-a.tura, o que de certo modo 

representa um reatamento com o semantismo antigo, longe do sentido 

restrito da pesquisa científica moderna. E assim chegamos a 

Li teraturwissensch~-ft. 

A traduç:ão da palavra Wissenscha-ft, quando acoplada a Lite,-.atur 

CKunst, Kultur), Já de há muito se constitui em problema para o 

tradutor brasileiro. Esse problema de tradu~ão parece envolver 

questões centrais para o debate literário. 
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Entre nós, a denominac;ão da disciplina ficou sendo: t~ori~ liter.ári-:1.. 

Também se vai encontrar teoria da litera.tura, po1- exemplo, nas edi.;Ões 

das abras de Wolfgang Kayser, tanto na portuguesa como na brasileira. 

Não seria preciso mencionar aqui a distância que separa a concep~ão e 

a prática desses estudos literários daquilo que se poderia chamar 

teori.:J 1 iter~ria. <Sobre isso, remetemos à leitura da introdu~;ão à 

edic;ão americana de Teoria da V.angu.ard.a.) 

Há mesmo quem prefira o uso do plural, "teorias literárias", que 

traduz a negac;ão da possibilidade de se pensar uma teoria literária, 

já que não se trata de um saber cumLilativo e positivista. 

Consideramos, logicamente, a hipótese de usar no texto teorid 

1 iterári.a, com o acréscimo de a. disciplina. da. teoria liter.ál-id. o 

próprio autor, a uma consulta nossa, ponderou que essa fosse talvez a 

saluç:ão mais acertada, informando ainda sobre o fato de Roland Barthes 

fazer uso de "sc:ience de la litt8rature". A tradução espanhola de 

Teori,; d.a Va.nguarda privilegiou "ciencia. de l.a literatura" e a edição 

americana traz variações com schal.ar, schol.arship, schaldrl y, e 

paráfrases. 

Não seria necessário insistir muito sobre a óbvia disti~ção entre 

teori.a e ciênci.a. Portanto, quando no texto se lê Liter.:~turtheorie, 

trata-se evidentemente da teori.a e não da disciplina. Em se tratando 

de Literdturwissensch.aft, a tradw;ão por teori.a liter-ári-a enredaria 

tradutor e leitor numa complicada trama de explicações, notas e 

par-ênteses , para dar conta de distinguir as várias ocorrências do 

termo teor i .a. Uma teori.a crítica d.a liter.;tura remete, sem dúvida, à 

teoria ct-itic:a. <kritische Theorie) da Escola de Frankfurt, mas não 

corresponde à disciplina da literatura. 

Ainda sobre Litera.turwissenscha.-ft, vale considerar a nota elaborada 

por Pete1- Naumann <em A Literatura e o Leitor, PP. 183-184), segundo a 

qual Liter-:iturwissensch.aft (ciência da literatura) é usada na Alemanha 
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(tanto na RFA como na ROA) para denominar os estudos de literatura, 

intitucionalizados na universidade, estabelecendo uma distinção com 

relaç:ão à Liter.aturkritik <crítica literária), aquilo que entre nós 

c:ostumamos chamar de "crítica de jornal", atividade dirigida para uma 

recepç:ão mais ampla. Esta se distinguiria da ciência d.a liter.atur.a, 

pelo seu impressionismo, pela carência de método e de embasamento 

teórico. Acontece, observa Peter Naumann, que essa distinção não é 

assim tão evidente, e todos nós sabemos que as fronteiras entre os 

estudos literários na universidade e a chamada "crítica de jornal" se 

mostram hoje bastante imprecisas, servindo-se o mundo acadêmico dos 

poucos espa~os que a grande imprensa lhe oferece para a publica~ão de 

seus trabalhos. Além disso, sabemos que em ambos os campos vamos 

encontrar pretensão de verdade, de método e de excelência crítica. 

Portanto, diante dos elementos de que dispúnhamos e que aqui expomos 

ao leitor, optamos pela idéia de contribuir para com o "realargamento" 

1tico do vocábulo "ciência", uma vez que o texto de Bürger parece 

-~!Jerí-lo. Em casos como esse, apesar do extenso debate já travádó em 

torno do tema, o tradutor se v& novamente frente a dificuldades que, 

temos de convir, estão longe de terem sido devidamente resolvidas. 

O texto de Teoria da Vanguarda, nascido como já expusemos, na 

introdução, de um contexto bastante preciso, remete a um conjunto de 

debates teóricos ·····mui-to pr:esentes no momento de sua gênese e 

abandonados ao. -longo dos .anos que se seguiram. Esses debates se 

alimentavam de uma certa concep~;ão acadêmica do trabalho intelectual, 

que se dirigia no sentido da constituição do que se chamaria uma 

"ciência burguesa". Acreditamos que seria imprescindível a retomada de 

alguns dos temas desse debate. Ao que parece, a opção por "teor i-3. 

literária" pode ser reveladora de um momento bastante determinável no 

passado da disciplina entre nós, quando a palavra "ciência" era 

compreendida num sentido bastante restrito, o de uma ciência 
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algumas áreas do saber 

ditas exatas. Vale, no entanto, lembrar que Geisteswissenschalten, via 

traduções de obras francesas, chegou até nós e se instalou como 

"ciências humanas". 
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4. Comentários sobre passagens localizadas nas páginas do texto 

INTRDDUÇM 

pág.iB: ( ... mas a um problema teórico.) Nesta passagem, houve uma 

pequena altera~ão. Onde se lê entre d esquerd~, antes se lia 

"ent-re a esqLterda anti-autarit<!Íria (ver nota do tradutor>, 

numa referência, obviamemte datada, aos movimentos 

revolucionários de 68. 

pág.iB: ( ... certamente ser discutida.) A palavra "antagonístico" nao 

está dicionarizada, mas já faz parte do nosso repertório de 

importação (via tradu(í:ão). O tradutor espanhol optou por "en 

una sociedad dividida". Na tradução americana, 

"antagonistic". 

pág.i8: ( ... mas orientada pelo interesse.) Formações de palavras como 

pág. 19: 

o adjetivo "interessegeleitet" são um desafio para o 

tradutor. Nesse caso, já dispunhamos de uma soluc;:ão mais ou 

menos freqüênte em textos filosóficos: "orienada pela 

interesse". 

interest", 

seguinte) 

Na traduc;:ão americana, vamos encontrar "guided by 

solução que ele tentará reforçar (ver nota 

numa outra expressão também del-ivada do mesmo verbo 

leiten = dirigir, guiar, conduzir, orientar. Eguivoca-se a 

tJ-adutm- espanhol: que vá acompafíada de interesses". 

( ... compreendem as objetivações literárias.) Aqui acerta o 

tradutor espanhol: el inten~s que orientd el conocimiento. No 

original: d.a.s erkenntnisleitende Interesse. o tradutor 

americ.:.mo manifesta dúvida quanto à solução antel-ior (guided 
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by interest), fazendo uso de um verbo de reforço: the 

interest th.s.(_ informs .and guides cognition. 

pá.g.i9: ( ... se serve o pesquisador.) O substantivo Rõhmen significa: 

moldura, arcabou~o. podendo ser traduzido também por quadro 

ou contexto (analogias). No caso de ka.tegori.aler Ra.hmen 

ficamos com uma solu~ão já de uso consagrado, marco 

c.ategori.al, que coincide com a solução adotada pelo 

tradutor espanhol (talvez seja essa a origem da solu~;ão aqui 

adotada). Em francês, temos c.adre (que aqui daria qu~dro> e 

em inglês, -framewot-k (que cor responde ao nosso 43rc.:Jbouço) . 

Outras soluções possíveis: moldura categoria! ou contexto 

categoria!. 

pág.i9: (. .. compreendem as objetivações literárias.> /'1ittelba.r e 

unmittelba.r, quando usadas no sentido mais comum, quer como 

adjetivos quer como advérbios, são traduzidas por 

direto/direta e diretamente/indiretamente. Unmittelba.r, como 

advérbio, pode ser traduzido, sem mais, por imedi-at-amente. 

Nos outros casos, quando é necessário frisar a presen~a ·ou 

ausência de mediação <não tão evidentes no uso comum do 

advérbio em português, por exemplo> usamos 

media ti z.ado/niio-medi .a t· i z..sdo ou paráfrases como: 

medi.ada. (ou mediata> I de forma não-mediada. No cápitulo III, 

"Mont.age mittelbar"/"Montage unmittelbar" foram traduzidos 

por "montagem mediata"/"montagem imediata", seguindo tradução 

não publicada do texto de Bloch, feita por Carlos Eduardo 

Jordão Machado. 

pág. 19: . . compl-eendem as obj et i va~;Ões 1 i ter ál- i as. ) DbJet i v.:.tçâ.Q, 
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segundo o Aurélio, é o "processo pelo qual a subjetividade ou 

consciência humana se corporifica em prodL!tos avaliáveis para 

ela e para outros elementos de um mundo comum". O Wahrig 

(~Orteorbuc:h coloca Obiekt i vat ion (de objektivieren I Objekt) 

como sinônimo da Vergegenst.Jindlichung (forma alemanizada de 

f{ankret ion, derivada de 6egensta.nd == Objekt>. Alguns afirmam 

a necessidade de se estabelecer uma distin~ão entre os dois 

vocábulos, traduzindo o segundo por abieti-ficaçiio, que mais 

explicitamente r ementa a abjeta. Para o Aurélio, 

obieti-ficaçgo se define como "o momento do processo de 

abjet i v.a~.ão ( ... )em que o homem dissociao produzir, que lhe 

é próprio, do produto, de tal modo que o pode conhecer, 

tornado-o objeto de sua consciência". Em Schoppenhauer, 

segundo Lalande, Objektivation é a "manifesta~ão da coisa em 

si, a Vontade, sob a forma de fenômenos". Preferimos seguir a 

indicação do Mahrig Wi:irterbuch, não estabelecendo essa 

distinç:ão. 

pág.i9: ( ... intérprete e ob-ra literária. ) Liter.aturthearie, aqui, 

significa "teoria da literatura" e não a disciplina da teoria 

literária. Cf. comentário inicial sobre a traduc;:ão da palavra 

Wissensch.aTt e de Liter.a.turwissensch.a-ft. 

pág.i9: ( ... é dada tel quel.) Em alemão, é comum o uso de al9Limas 

expressões francesas. Tel quel (também se grafa tel qw~l ) 

designa uma cláusula contratual (Handels~:lausel): o comprador 

tem de aceitar a mercadoria tal como ela sai. Em alem.ão, 

teríanos so wie. Optamos por manter, na medida do possível e 

do suportável, as palavras estrangeiras que aparecem no 
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informacional que, 

certamente, determina o seu uso pelo autor. 

pág.i9: < ... não nos é dada tel quel> A p.::tlavr.::t Einsicht não encontra 

equivalente senão em inglês: insight já marca presenc;:a em 

nossos textos de ciências humanas sem mesmo trazer nenhum 

sinal de ser palavra estrangeira. A lingüística sugere 

introvis.ãa, que parece não ter transposto o reduto dessa 

mesma disciplina. Seu uso, pelo menos, não está devidamente 

assentado. Peter Bürger nos s•..1geriu que, em muitos casos, 

tinsicht- é usada como sinônimo de Erkenntnis <conhecimento ou 

cognição).- Entre nós, encontramos todo um elenco de 

tentativas de traduc;:ão por conceitos semanticamente próximos 

ou por paráfrases com o uso de verbos correspondentes a esses 

conceitos: percepção, percepc;:ão interior, discernimento, 

compreensão, apreensão, visão, penetrac;:ão e outros mais. E o 

problema não é prerrogativa apenas do português. Basta 

verificar a ginástica exigida do tradutor espanhol e mesmo do 

tradutor americ·ano, cujo "insight" parece rtão dar conta de 

todas as ocorrências do vocábulo em alemão. Numa tentativa de 

apreensão desse conceito, propomos uma compara~ão com um 

outro verbo alemâo, eingreifen, que tem a mesma raíz de 

begreifen <Begl-i-f-f) e cuja formac;:ão <o substantivo Griff 

(garr--a]' mais o prefixo ein (-que traduz a idéia de penetrac;:ão 

ou i"ntervenc;:ãoJ) remete a uma metáfora eminentemente táctil. 

E assim temos o verbo intervir em alemão. Já em Einsicht, a 

metáfora é visual: trata-se de uma visão que penetra, que 

intervém. As apc;:ões de que dispomos, além de traduzir apenas 

parcialmente o significado do conceito, esbal-ram ainda no 

problema da regência. Em alemão temos Einsicht ln + 
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idéia de penetração ou 

intervenr;ão. Não dispondo de melhor solução, optamos por 

tentar um quase impossível equilíbrio com o uso das várias 

outras soluções mencionadas, adequando-as da melhor maneira 

possível ao longo do texto. Essa adequação foi ditada 

sobretudo pelo contexto da frase e mesmo pelas possibilidades 

expressivas possíveis em cada caso (eufonia, regência), 

procurando não nos distanciar demais do núcleo de 

significação do conceito. 

pág.20: ( ... entram na interpretação do mesmo.) O adjetivo ~remd 

significa tanto estr.angeira como estr.anha <.alheio, de 

outntm>. Significa ainda desconhecida ou nJra--f.amili.ar. Esta 

última foi a escolhida, por ser a que menos oportunidade a 

ivocos oferece, além de cobrir, de certa forma, todos os 

outros significados. Ela é corroborada pelo próprio contexto. 

Mais abaixo vamos encontrar o verbo sich anverwandeln, que se 

traduz por ~.a.mi 1 i .ar i z.ar-se. 

pág. 20: ( ... interesse presente.> No original: Applik.ation 

<Anwendung). 

pág.20:· ( .. da interpretação [DeutungJ.) Traduzimos Deutung 

<Deu tende) e Interpret.atian <Interpretierende, lnterpret) por 

interpretar (intérprete>. Para Auslegung, reservamos e,._·egese. 

pág.20: ( .. no ato da interpreta~ão [DeutungJ.) Geistlicher se aplica 

tanto ao padre católico como ao pastor protestante. Optamos 

por pregador religioso, que não dete•mina distin~ão de cfedo. 
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pág. 21: < ... sobretudo por Jürgen Haberma.s.) Pode c.aiJSar· estranheza 

presen~a culinária da palavra recheia. No original, 

inh.altliche Füllung causa exatamente a mesma impressão, 

devendo o substantiva aparecer outras vezes no texto. 

pág.21: < ... da tradiç:.ão "W.ahrheit und Methode, p. 275.) Eis a cita.ç:ão 

no original: "das Einriicken in ein überliefel-ungsgeschehen". 

Adotamos a traduç:.ão de Álvaro L. M. Valls: "o entr.a.r num 

acontecer da tradição" <Dialética e Hermenêutica, pág. 14). 

pág.2i: < ... preconceito como tal"=.) C-f. as traduções para o inglês e 

para o espanhol: "el exa.men de J.as estructuras dei prejuicio 

dei entendimiento" e "ins.ight into underst.anding .as a 

structure of prejudic:e". C~. a tradução de Álvaro L. M. 

Valls: " 

compreensão . . " 

pág. 21: ( ... atual idade e seus interesses.> 8eisteswissenschaften é 

uma outra designação, em alemão, para as chamadas 

Moralwissenschaften, ambas usadas somente no plural, cujo 

objeto são o espírito humano e as relaç:Ões sociais. Diz o 

Lalande, que sciences humaines <ciências humanas) é uma 

expressão recente para designar aquilo que antes se costumava 

chamar de sciences mor.ales e que dá ênfase aos caracteres 

exteriormente observáveis da maneira como os homens se 

comportam, seja individual ou coletivamente. Optamos pela 

traduç::ão literal. ciências da esplrita, que é como em alemão 

~.e chama toda ciência <Wissenscha.ft> que se ocupa de um 

determinado campo da cultura, em cortraposiç:ão 

N.aturwissensch.a-ft (ciência natural ou da naturec.a). 
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pág.2i: C ... possam ser determinados.) Forma~ões de palavras como 

Gegenwd.rtsbezogenhei t ou Gegenw.:~rtsbezung, que traduzem 

conceitos pouco assentadas entre nós, se transformam em 

quebra-cabe~as para o tradutor. Os tradutores americano e 

espanhol lan~aram mão da paráfrase: "are rel.ated ta the 

present" e "ubic.=~ción en su presente". Hesitamos ainda entre 

a paráfrase e uma tentativa de cunhar o conceito, 

reTerenc i.i:d id.:~de da presente. 

pág.22: C ... se perdeu novamente.) Trata-se aqui de uma 

como 

das 

cita~ões de Marx. A tradu~ão apresentada é nossa, não tendo 

havido cotejo com qualqu·er outra traduc;:ão. Auto-sentimento á 

.uma hipót-ese- de tr:adu~ão para SelbstgeTiihl, que é dado como 

sinônimo ·de .Selbstbewusstsein (autoconsciêncía) e que 

vulgarment·e· :se traduz por ".:~mor Prtipria". Os dicionários não 

registram auto-sentimento, mas parece óbvia a necessidade da 

exitê-ncia. 

pág .. 23: < . . . sucumbe a um engano.) Vergegenstiindl ichung vem do 

substantivo Gegenst.and e é dado como sinônimtl de 

-Objekt i.v.at ion de , ,-Dbjekt. palavras sinônimas porque 

derivadas de sinônimos. Haverá por certo nuances de 

significado que ainda~ :não podemos alcan~ar? Em determinados 

textos, filosóficos sobretudo, essas distinç:Ões são 

impositivas. Uma das soluções freqüéntemente adotada para 

casos como esse é a presen~a do vocabulo alemão entre 

parênteses. Isso, a nosso ver, sobrecarregaria ainda mais a 

leitura do texto. Imaginemos, por exemplo, adotar tal recurso 

para estabelecer distinção entre Re.:~lit.!f."t e Wirklichkeit num 
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onde esses dois 

vocábulos estão muito presentes. E o leitor ficaria enredado 

entre os tantos par§nteses. Daí termos adotado a mesma 

palavra em português, como este, onde a distinção não é tão 

necessária. 

pág 23: ( ... uma dominação i legítima.) Adotamos para AuTkUirung a 

tradu~ão Esclarecimento. Sobre isso, cf. nota preliminar do 

tradutm- em Adorno, Th. W./Horkheimer, M. "Di.alét i c .a da 

Escl.arecimento", p. 7. Para liufklJirer, no entanto, usamos 

i luminis;t.a. 

:p.ág .. 23: ( ... -imagens religiosas [religiêise WeltbilderJ do mundo . ) . 

Traduzimos literalmente Weltbilder, deixando de lado uma 

outra solução mais usual: concepção. Em muitos casos, com a 

literalidade, acreditamos estar mais próximos do esírito com 

que as palavras passivelmente foram cunhadas, do que nas 

aproxima~ões e Paráfrases, onde muitos conceitos parecem 

polivalentes e intercambiáveis. 

pág.24: ( ... social daqueles que créem.) Der Gl.ilübiger foi traduzida 

.aqui- pela sua definição. As outras op~;Ões (fiel, crente, 

devota, homem de Té>, são, cada qual à. sua maneira, marcadas 

demais. 

imagens religiosas do mundo.> Para formaç:ões d" 

palavras compostas de um substantivo abstrato mais o 

substantivo -Jn-.e~Tt, normalmente encontramos em português, 

como tradução, um substantivo abstrato simples, como 

Urteils;/.::1-dtt = juízo, Einbi ldungskr.=~t·t = imaginação. F'ara 
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überzengungskr.a'ft, na en·tanto, fon;:d persu.asi v .a ou c.:Jp.ac idade 

de pe•-suasâD são as solu~;ões mais freqüentes. 

pág .24: ( ... na esfera da religião.]) É comum. nas tradu~;Ões 

brasileiras do alemão, a presença maciça de ser humano para 

traduzir Hensch = homem. Aqui temos o ser hum.ano em alemão: 

das menschliche Wesen. 

pág.25: < ... um produzir de conhecimentos.) No original, temos o 

uso do verbo substantivado: ein Praduzieren. 

P'á-9-.25: <-.-- .. .-caráter d:e· pcrotesto.J) Jenseits, literalmente significa 

o .lddo de 1~. o além ou o. ~lém mundo. Uma outra expressão, 

out-ro mundo, foi escolhida, por parecer mais apropriada ao 

contexto, menos marcada que é por representa~;ões que 

extrapolam o âmbito estritamente religioso. 

pág. 2-5: ( ... e novos fi 1 isteus. ") Desconhecemos a existência de 

..q.ua.l-q.uer" t.raduç:ão. .par.a . o. por.twguês da novela de. -Eic:h_endorff 

(1788-1875). Se tivéss·emos que traduzir o título certamente 

escolheríamos: "Da vida de um imprestável". O verbo t.,augen- se 

traduz Por prestar, servir ou ser útil. Em alemão se diz: er 

taugt nichts. Em português: não sen-ve para ns.d.a. O nosso 

elenco de op~;Ões, é no mínimo curioso: lll-i!JTOt0 1 meli.ante, 

ma.ndr i â"o. brejeiro ou b,:u-gant·e. De um repertório mais atual, 

citaríamos: traste ou tralha. V.ag.abundo parece desgastada 

pelos vários usos. Acabamos -ficando com imprestável. "Aus dem 

Leben eines T.augenichts" é de !826. 

pág. 27: ( .. uma construco:ão da história.) Ideologiekritisch significa 
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relativa .à crítica da idealogi.a.. Discordamos aqui da tradw:;::ão 

americana (ideology criticai analysis), ficando mais próximos 

da espanhola (de la crítica de la ideologíal. No entanto, 

diante da impossibilidade de dizer "a análise de obras da 

crítica da ideologia", que acaba gerando uma ambiguidade 

totalmente indesejável, optamos por um outro tipo de 

paráfrase: 11 a análise de obras, que faz a crítica da 

ideologia", ou "do ponto de vista da crítica da ideologia". 

pág. 27: (, .. uma forma vazia.) Em alemão, temos "zur Ieeren Farm 

ver.flücht·igen". O verbo ·.,..·er-Flüchtigen significa vol.atiliza.r, 

g.a~_ei -ficar. Portanto: a idéia da evapora~ão do estético até 

torná lo uma forma vazia-. Lanç:amos não de um· contei to de? uso 

corrente no âmbito da literatura, a ra.ref.a.~;ão <do enredo, por 

~xemplo) e chegamos à solução adotada. 

pág. 27: { ... amplamente desfocada.> Em alemão temos o verbo 

ausblenden, que rnrresponde ao termo técnico ·Tade out. Na 

falt-a de melhor so·lUJ;ão, usamos o' verbo- àésfocar. ·A ori:kão 

seguinte começa com ~usblendung, para o qual em português os 

dicionários não apontam .nenhuma correspondência. Pode-se 

pensar tanto em desTqcamento como em desTocalizaç$o. 

pág. 28: ( ... protesta a arte autêntica.) Verdingl ichung {de Ding: 

coisa> suportaria também a tradu~;ão para coisiTic~çJio <em 

espanhol: cosificación>. Ficamos com a palavra de origem 

latina, reit-ic.af;:ãO, de uso mais corrente em contextos como o 

desta discussão. 

pág. 29: ( .. contra as quais protesta].) Em alguns casos mantivemos a 
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ter um peso especifico, quando 

usada no original latino, serve para, em certas passagens, 

estabelecer uma distin~ão com rela~ão a meio <Mittel), como 

em meio artístico. Em outros casos, em fun~ão da sonoridade e 

da fluência da frase, não havendo margem para ambiguidade, 

foi também traduzida por meia. 

p.ág- 31: ( - . - geral é estabelecida.) institutianelle 

f\'akemenbedingungen oferece dificuldades para o tradutor. 

Literalmente: condições institucionais de Ocorre que a 

palavra Rahmen foi traduzida por marca. E pouco sentido faria 

dizer condiçÕes institucionais de marca. Soa a nada. 

Comparem-se as solu~ões da tradu~ão espanhola e da tradu~ão 

americana: "condiciones estructurales institucionales" e 

"institutional frameworks and conditions". Em português, 

estaríamos condenados então condições estruturais 

institucionais ou condiçÕes contextuais institucionais. Ou 

seja, nenhuma boa solução. 

pág. 31: < ... ou classes de uma sociedade.) eine uneigentliche Rede 

tambêm oferece dificuldades . Os dicionários não trazem nada 

. alé.m de .~ma tradução aproximada: não-verdadeiro. Comparem-se 

as tradu~ões americana e espanhola: one speaks Figuratively e 

un discurso metaFórico. A minha interpreta~ão sugere: 

trata-se de impropriedade discursiva. 

pág. 31: ( ... o conceito de institui~ão arte.) Em alemão: Institution 

l<unst. No texto vamos encontrar também: Institution Religion. 

Não vemos maiores problemas em adotar essa formula~ão isenta 

de conectivos. O tradutor francês de Bürger, Marc Jimenez, 
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usa l'institutian de l'art e a tradu~;ão americana traz 

institution of .:wt. Na edição espanhola, a mesma solu~;ão que 

decidimos adotar, inclusive nos casos em gue aparece um 

adjetivo intercalado, como em: institui~JiD soci-al .arte. Em 

formula~ões semelhantes, quando sonora e inequívoca, adotamos 

a mesma solu~ão (objeto literatura, por exemplo). Em certos 

casos, acha-se devidamente assentada já a formulação com o 

uso do conectivo: conceito de autonomia, categoria do 

trabalho, etc. Mas também trocamos o conectivo, às vezes, 

pelo uso do termo seguinte entre aspas. 

pág. 31: < ... neutralizac;:ão da crítica.> Aqui, entre parênteses no 

tex.to, uma referência de Bürger à crítica feita por Hans 

Sanders à Teari~ da VGnguardã. Cf. posfácio à segunda edição 

alemã, neste volume. 

pág. 32: < ... acessível ao pesquisador.> "Tr.ato e.fetivo" é a tradução 

para wirklicher Umgang. O substantivo poderia ser traduzido 

por "comércio'1
, mas nem sempre ficaria isento de 

contamina~ões indesejáveis. O adjetivo é derivado do verbo 

'"'irken <atuar, produzir efeito), que está na raíz de todo um 

extenso campo vocabular fortemente presente no texto de Peter 

Bürger. Wirkung, por exemplo, se traduz por e.feito. As nossas 

traduções costumam lançar mão de expedientes que contribuam 

para reforçar a percepç:ão da etimologia do vocábLilo por parte 

do leitor. Para Wirklichkeit, vamos encontrar efetiv-idade (de 

Wirkung =efeito) ou re.alidade e-fetiv.a. 
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NOTAS - Capítulo I 

pág. 38 : ( ... sua prÓpt-ia historie idade.) Gegenst'andsbE.treich na o 

pag 38 

pág.38 

pág.4i 

encontra equivalente em português. Significa, literalmente, 

campo ou esfel-a da objeto. É anteposta ao objeto de um 

determinada. disciplina ou campo de estudo: Gegensta.ndsbereich 

Kunst, Gegenstandsbereich Literatur, tec.). Nesses casos, 

pode-se usar a paráfrase: "campa da. .arte" ou ".a .arte, 

,;;;onquanto abjeto de estudo". Numa tentativa de cunhar o termo 

em português, chegamos a es.fer.a objetu.al ou .âmbito abjetua.I. 

Equivoca-se o tradutor espanhol: "de los objetos artísticos". 

O americano simplesmente elimina o vocábulo. 

( ... "igualmente próximos de DeLts". )Leopold von Ranke <1795-

i886) • historiador alemão, 

Historicismo <Histarismus>, 

representante mais ilustre do 

modo de observação histórico 

<sobretudo no século XIX> que tenta compreender todos os 

fenômenos a partir de suas condiçÕes históricas. A citação no 

original: "gleich umittelba.r zu Gott". 

( ... direção à própria teoria.) Bildung se traduz normalmente 

por Tarm~~~o ou cultur~. Theoriebildungen = forma~ões de 

teorias (ou construções de teorias?). 

( .. a sua resposta""'. ) Traduzimos Ausdi .ffel-enz i erung 

<e também DiTTerenzierung) por di Terenc i .a.ç.ão 

variedades a partir de um todo). Pal-a 1-ler.ausdiT.fEn-enzierung 

adotamos uma das solu~ões encontradas pelo tradutor 

americano: crist.alizaçâD. Os três vocábulos se referem ao 

mesmo fen8meno, às vezes parafraseado como "o processo pelo 
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qual a arte se torna autônoma". ConsidE~ramos que os prefixos 

aus e her.aus .acrescentam ao conceito nuances intraduzíveis de 

significaç~o. no sentido da procedência, enfatizando aquilo 

que 5pencer define como "passagem do homogêneo ao 

heterogêneo", "a transformaç:ã.o de elementos semelhantes em 

elementos diferentes, ou de elementos diferentes em elementos 

mais diferentes" (La! ande). Em particular, significa divisão 

de trabalho <entre células, orgãos, indivíduos, grupos 

sociais). Crist.aliz.ação,mesmo que em domínios diferentes do 

saber, descreve um pt-ocesso análogo. 

pág.41 ( ... pela camada social dominante.) Chamava-se grobe Dichtung 

<séculos XV e XVI> a um gênero de criação literária que 

consistia na apre"Sentaç:ão irônica e satírica de um 

comportamento grosseiro e obsceno, especialmente à mesa. Na 

"História da Literatura Alemã" organizada por Bruno BOsch, 

vamos encontrar uma referência ao "teatro jocoso alemão, isto 

é, a peça carnavalesca e a farsa rude". (pág. i5i) Fdrsa rude 

talvez seja, ali, a tradu~ão escolhida para o que traduzimos 

por cômica grosseiro. 

pág.44 ( ... em sentido mais estrito.) Aussdge (afirma~ão, asser~ão) É 

também sinônimo de geistiger Inh.3.lt <conteúdo intelectual), 

de Gehalt (conteúdo de verdade) e de Bedeutung <significado). 

Também se traduz por mensa.gem, (a ''mensagem" de uma obra). 

p.3g.44 ( ... sensibilização do t-eceptor.) Em alemão, temos formações 

de palavras de tradução impossível. Sua falta é suprida, 

normalmente, por paráfrases: pJ-odul::t ians.disthet i se h <da ou 

relativo à estética da produç:ão>, wirkunsgsJisthetisch (da ou 
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relativo à estética do efeito) e rezeptLons.;isthetisch <da ou 

, elativo à estética da recepção). 

pág. 46; (. estava realizada) Õ1JVOI.#J&I- significa em pat§nci.a, em 

oposic;ão à &pyot, em .ato. O trabalhador desempregado é um 

trabalhador em estado de potência. Quando empregado, atualiza 

essa potência. 

pag.49 ( ... de determinados procedimentos de época.) Gestaltung 

encontra na palavra en-form.a.ç:.ão {verbo en-farm.ar), a despeito 

de seu pouco uso e de achar-se dicionarizada, sua melhor 

tradução Gestaltung, de Gest.a.lt = figura ou forma. Para o 

verbo gestalten temos d.ar -forma, que corre.'Sponde em alemão a 

Farm geben, com um substantivo correspondente intraduzível 

para o portuguÊs: Formgebung. Portanto, se optarmos pela 

tradução de Ger;t.alt por -FornJ.d, teremos: form.a.~.á~o, en-form.a~.ão 

ou con-format;ii"o, que foi aqui usada. Se optarmos por figura: 

configurac;ão ou, em certos contextos (em Hegel, por exemplo), 

Tigur.ac:ãa. F' ara gestalten também se diz plasm-3r, sem um 

substantiva correspondente. As traduções consultadas da 

Teoria da Vanguarda lançam mão da palavra cria~âO <creación e 

creation). Ao longo do texto, o leitor verá que tentamos 

achar um equilíbrio no uso das várias soluc;ões apontadas, 

conservando sempre o termo alemão entre parênteses.n 

pág.52 ; (. espontaneidade e comportamento" [ Id., p. i92l.) o 

conceito de Z~<r~eckr.atian.:~.Iitd:t deu em espanhol la r.acion.a.lid.ad 

de los -fines e em inglÊ-s, means-ends rationality. As 

traduc;ões brasileiras de Habermas sugerem a paráfrase 

intercalada de hífens: raciona.lidade-com-respeito-a--fins (cf. 
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a tradução de Di.alétic.a e Hermenêutic-a, de Alvaro. L. M. 

Valls). Gostamos da sugestão de Denise Bottman: 

r.ac i em .ai id.ade-val tad.:J.-para-os-Fins. 

pág.53 ( ... residuais" no sentido de HabermasJ.> Para Lebenspraxis, 

dispúnhamos de várias sugestões (do inglês, do francês, do 

espanhol e do prÓprio portugués>: vida prJtica, pr.ática vú~a 

<cf. O declínio d-~ er.a modern.a, na tradução de Heloísa Jahn>, 

vie quotidienne, pl-atique quotidiênne, pr.áxis vital <no 

espanhol) ou práxis social. Todas elas apresentam problemas, 

algumas são fracas demais, outras estão muito próximas do 

equívoco. Com práxis de vida pensamos ter Preservado a maior 

parte do significado do conceito. Era importante, por 

exemplo, manter o conceito de práxis, pela vinculação 

marxiana do texto de BUrger. Nas ocorrências do adjetivo 

correspondente, lebenspr.aktisch, optamos por d.a vida prdtica, 

procurando estabelecer, no Português, uma vinculação 

etimológia que é mais evidente no original (práxis e 

prática>. 

pág.53 { ... sem dúvida algo de correto.) Sobre Formbestimmtheit, ver 

nota do autor. Apenas uma sugestão, encontrável sobretudo nas 

traduções de textos de Hegel: dete,-minida.de. Desconhecemos a 

traduç:ão do termo de Marx para o português. 

pag. 56: ( ... e racionalmente testadora.) No original, zel-stl-eute und 

raticmal testende. Outra hipótese: questionadora. 

pág. 56: < ... sagrado, operada pela burguesia.) O verbo unte!l-schla.gen 

significa omitir, passar por cima, calar um informação. 
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pâg. 59: ( ... de produç:ão [WerkstückJ.) significa objeto em fase 

de montagem OLt de pl-oduç:ão, peç:a em bruto, por acabar. o 

mesmo conceito é aplicado, às vezes, à obra de arte, pensada 

como produto análogo aos outros produzidos pelo homem, 

ficando mais próximo da no~;ão de artesanato. 
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NOTAS - Capitulo II 

pág. 75: ( ... condicional idade social.) Entre contr.aditoriedade e 

Cdr~ter contraditório, uma hesita~ão muito recorrente em 

traduções do alemão. Nesse c.aso, preferimos insistir no termo 

"contradi toriedade", por não vermos nenhum inconveniente no 

seu uso. O mais comum é alternarem-se as duas soluc:ões. É o 

que fazem o tradutor americano e o espanhol. 

pág. 75: < ... condicior1alidade social> Bedingtheit se traduz por con­

dicional idade ou par paráfrases. Aqui, um outro exemplo dessa 

oscila~ão entre tentar cunhar um conceito ou esperar atÉ que 

as coisas se assentem. 

pág. 76: ( ... é uma mera ilusão.) Vorstellung é traduzida o mais 

das vezes por representação. Há que considerar a sinonímia 

com Gedanke (idéia) ou Begri-f-f (conceito> e atentar para os 

vários contextos de uso. Traduz-se também, como aqui fizemos, 

por im.agin.!.ção signifi.cado mais comum e coloquial da 

palavra <varstellen, sich vorstellen). 

pág. ]6: ( •'-•. um desenvolvimento histórico real.) 

significa o pÚblica, a apini:ãa pública. 

ü-f-fent 1 ichkei t 

Da traduc:ão de 

Habermas, 

públ ic.a. 

entre nós, já nos vamos habituando a es-fer-a 

pág. 76: ( ... como os das ciências sociais.) No original, temos os 

kunst.wissenscha-ftlich e saz ial.wissenscha-ft 1 ich adjetivos 

(relativos, respectivamente, ~ ciência da arte ou estética e 

às ciências sociais). 
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correlato histórico do colecionador. 6
) Ficamos com a 

palavra comitente, que supomos aplicar-se ao caso, embora os 

dicionários não tragam nenhuma referéncia próxima do sentido 

aqui utilizado. Auftr~ggeber é aquele que comissiona o 

artista (na tradLu;ão americana: individu~l who comissions). O 

tradutor espanhol usou m.and.ante e cliente. 

pág. 83: ( ... deumempirismoorientado pela teoria.) Não há como 

fugir a paráfrases como essa, Já que não dispomos de 

adjetivos como theoriegeleitet. Optamos por preservar sempre 

os subst_ant-ivas presentes em c:omposi~;Ões deste tipo. 

pág. 85: (_ .. é transformado em conceito.) A expressão ãuf den Begriff 

bringen <não a encontramos nos dicionários consultados, mas 

apresenta o tom próprio das expressões idiomáticas) pode ser 

traduzida por canc:eitualizar. Com tr.:~.nsTormar em conceitos 

estamos muito próximos da literalidade e do sentido correto. 

pág. 85: ( ... censurada como não-artística.) Prodesse et delectare 

<ser· útil e agradar) é uma formulação extraída de uma citaç:ão 

de Horácio <Ars poetica 333): "aut prodesse volunt aut· 

delectare paetae, aut sirnul et iocunda et idanea dicere 

vi tae". Tradução: "Os poetas ou querem ser úteis ou alegrar, 

ou, a um só tempo, dizer tanto algo agradável como algo útil 

par~ a vida." 

pág. 86: ( ... em mim acompanhada de satisfação" [KdU 2i p. 280 e 

ss.]. Usamos a traduc;:.ão de Rubens Rodrigues Torres Filho 

<Coler;:ão Pensadores). Temos dúvida quanto à palavra Sachem, 
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que ,_..~nsávamos ser o nome do i r o quês. A tradw;ãa c i t.ada nãCJ 

confirma essa nossa hipótese {a palavra começ:a com letra 

minúscula}, mas tampouco esclarece a dúvida quanto ao 

significado da palavra. 

pág. 91: < ... na experiênci-a do belo.) -A traduç:ão para "numa histó-

ria especulativa do gênero humano" (in einer spekulativen 

Ga.ttunsgsgeschichte) apresenta-se como hipótese possível de 

interpretaç:ão. Agradecemos a sugestão de Márcio Suzuki. 

pág. 94: ( ... situado fora da práxis de vida.) Já nos referimos à 

necessidade, em certos contextos, de uma distin~;ão entre 

D~rstellung e Varstellung, com freqüencia traduzidas por 

represent..1ção <um dos sentidos possíveis e comum a ambas 

as palavras>. Neste caso, temos a oportunidade de usar, 

=•em problemas, exibú;:ío, que permite ver e estabelecer de 

modo exemplar essa distin~ão. 

pág. 98: C ... alcanç:ada pel-o ,esteticismo.) Essa palavra latina, 

qu.asi-, de uso bastante disseminado no alemão acadêmico, 

assusta os tradutores do inglês com sua falsa amizade. 

Chegamos a pensar no seu aportuguesamento, no sentido em que 

já se falou, por exemplo, de um quase-signo. ACatamos a 

sugestão de Denise Bottman; "por assim dizer". 
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NOTAS - Capítulo III 

pág. 108: ( ... acepção histórica dessa categoria.) O verbo ausprã"gen 

tem um sentido bastante concreto: cunhar, estampar, 

imprimir, gravar. Como verbo reflexivo (si c h auspr agen) , 

significa exprimir-se, m.ani-festdr-se. Em português se diz 

também "cunhar o sentido de uma palavra", mas não se usa o 

substantivo correspondente. Por isso, optamos por .acepç~o. 

p~·' 'li i: ( ... reconhecido como obra de arte.) Ob.iect trauvé = objeto 

.achado. A cois.a traduz aqui d.as Ding (em inglês, thing), e 

também Sache, sendo ambos sin&nimos de Gegenstand. 

pág. ii2: ( ... para uma compreensão da obra de arte de vanguarda9 .) 

Di e f1oderne traduz-se indistintamnte por modernismo, o 

Moderno, modernidade ou a era moderna. Cf. a tradLu;::ão de Das 

Altern der Moderne ("0 declínio da era moderna"), feita por 

Heloísa Jahn, que ilustra bem essa indefini~ão. Às vezes 

parece necessário estabelecer uma distin~ão entre die 

Hoderne e Madarnismus, por exemplo <no Brasil, o moden-nismo 

é o movimento de 22). Fica apenas anotada essa indecisão, de 

resto não apenas da nossa parte. Nas cita~ões de Adorno, 

parece haver con,senso. quanto ao uso de "modernismo". 

pág. i 13: ( ... caráter de mercador ia da arte 11
.} Hunstübungen foi 

traduzido por pr.átic.;;~.s ~rtistic~s. Kunst em pal-3.vras 

compostas como essa, se traduz também por estética: práticas 

estéticas. 

pág. 114: < ... no sentido da na\~edutéLL.) O Lied é uma expressd:O 
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musical 
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tão .:tlernã que nos habituamos a não tentar uma 

tradução. Na tradu~;ão americana vamos encontrar song. 

Nouve~uté =novidade <em francês no original). 

pág. 115: ( ... Valéry o primeiro a notá-lo ... ~:;;~) Unwesen, que é 

literalmente a negação de Wesen <ser, essência, natureza) 

está dicionarizad.a como desordem, ou ruindil.de . .4 tradu~ão 

amer i canal usou T.ads, que significa moda passageira. Na 

espanhola vamos encontrar abuso de Ia moda. Unwesen é também 

traduzido por monstruosid-ade. Desse balan~o geral ficamos 

com Re+·us significa reJei~d.D ou 

rec:us.a __ . Mais adiante, na tradução de uma citação de Adorno, 

optamos por manter o jogo de palavras "Wesen und Unwesen" em 

"essência" e "eMcrescência". 

pág. í18: ( ... histórico do·s procedimentos artísticos.> Não há 

.equivalente em português para o adjetivo .altmeisterlich <dos 

velhos mestres). 

pág. 119: { ... do fenômeno, que faz lembrar Adorno~> Mantivemos o 

mesmo recurso do alemão, onde encontramos formula~ões como 

das Sich-dem-M.ateri.al-Uberl.as-sen. Veja-se o uso do mesmo 

recurso em português, na tradução de Zweckrationa.lit.at, por 

exemplo, por ra.c iona.l id.:~de-v-ol t:a.da-p.ara-os-+-ins. 

pág. i20: { . . . o F'-a.ysa.n de P.ari s de Aragon. ) t1a.rché a.uK Puces: em, 

francês no original, talvez Porque o Marché seja 

praticamente uma instituição parisiense. 

pag. 123: { ... não-intencionalidade absoluta".) A expressão "die Kun-st 
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ais f1achen encontra equiv.alente em d arte coma t.azer. Na 

ol-aç;ão que indediatamente se segue, também uma citaç;ão de 

Adorno, encontramos vollends gemdc:hten Kunstwerks. () 

particípio passado, aqui com fun~ão de adjetivo, por uma 

questão de coerÊncia deve ser traduzido por -feita. Portanto, 

[uma arteJ inteiramente feita ... " Na traduç:ão portuguesa da 

Teoria Estética temos, no segundo caso, a opção por 

que parece querer salvar nuances perdidas de 

significado. Dando como assentado o uso do infinitivo na 

acepção aqui empregada e considerando a proximidade entre as 

duas ocorrências, não vemos porque não preservar a mesma 

correlação do texto original. 

pág. !29: ( ... uma tal exegese.~Q) Ennui foi traduzido para o alemão 

por Langeweile. Em .Português: tédio, fastio, aborrecimentos 

.(tamb"é.m insuficientes, convenhamos). 

pág. !29: ( ... em imagem natural [NaturbildJ.) 

cor responde ao que chamamos de "história natural". SLtpomos 

que mesmo em alemão, idioma que normalmente nos remete a 

refletir sobre a etimologia ou a derivação dos vocábulos, 

ela tenha perdido, pelo uso corrente como denomina~ão da 

disciplina, e~sa POS:~i:b i 1 idade de interpretaç:ão o(e de 

tradução) que o hífen recupera <Natur-geschichte). Por isso: 

história. d.a n.atw-ez.a. 

pág. 129: ( ... fenômeno enquanto tal.) Geheimnis significa tanto 

mistério como segreda. No caso, optamos por segredas, que 

parece ser o vocábulo mais adequado ao contexto. Mistérios 

remeteria a consideraçÕes de ordem metafísica talvez, quando 



o contexto sugere algo bastante concreto: 
222 

produção da 

natureza pelo homem e ocultamente ideol6gico desse fato. 

pág. 130: { ... a supera.t;ão da abstraç:ão."g4 ) O original joga com o par 

Aufdeckung/Zudeckung, que traduzimos por des-

cobrimento/enco-brimento. 

pág. 130: ( ... a ser reconhecido como artefato.> Aqui temos a palavra 

Artefakt. Chegamos a pensar em "artefato" como possível 

tradução para Gebilde. 

pag. 130, ( ... um revolucionamento da arte.) Re\~alutianierung sugere 

o 

uso, pouco habitual, de revaluciancmenta. Rev·alution e 

Umbruch foram traduzidas por revolução. 

pág. 131: ( ... totalidade de sentido possível.) lnbegri-f-f <= suma, ou 

soma) é traduzido por sum~ tot.aliz.adar.a. Neste contexto, 

da paolavra :t-ot.a 1 idade, achamos 

desnecessário o acréscimo de tatalizadara. 

pág. 1.33: ( ... para serem lidas [LesebilderJ.) Lesebilder sugere, de 

imediato, uma analogia com forma~ões de palavras como 

t_esebuch (livro de leitura), por exemplo. Deixamos de lado a 

hipótese de imagens com legenda. O contexto sugere a 

paráfrase adotada Ca idéia de finalidade, explÍcita na 

preposição p.ara). Sobre Heartfield, cf. Dada Ber 1 i n-S.~a 

F'aulo, dissertação de Norval Baitello Júnior (Instituto 
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c•..1ja abordagem a divergente com relaç::do à de 

Bürger. 

pá!J. 133: ( ... ouro e profere disparates.) A palavra Blech permite 

aqui o trocadilho: signi-fic-a -ao mesma tempo l-ata <engole 

ouro, devolve lata) e disparate ou asneira. 

pág,. 133: ( ... serão fuzilados .... "olõl
7

) Em alemão existe o verbo 

plakatieren (anunciar em, distribuir cartazes), de formação 

semelhante ao nosso pa.n-flet.=w. 

pág. i36: ( .. ·-isto é, na sociedade socialistaJ!laL_ > Os conceitos de 

B-I:och .. <Mantage mitte'l.bar/f1antage unmittelb.ar> são de difíci 1 

apre-ensão. Como o prÓprio Bürger afirma, não vamos encontrar 

no texto de Bloch uma determinação muito concreta do que 

seja a montagem. Adotamos a tradução de Carlos Eduardo 

Jordão Machado, em tradução ainda não publicada do texto de 

Bloch. : "montagem medi ata'' /"montagem imediata". A 

proximidade entre os dois conceitos e o contexto não deixam 

dúvida quanto ao fenômeno da mediação, não muito explÍcito 

no uso comum, em p_ortugués, desse par de adjetivos. Em Die 

Brb-schii-ft .die:;er Zeit, onde a montagem, além de ser um 

,procedi.tmento, · artístico, é vista como um Procedimento 

:palí.tico, Bloch constrói o seu texto sobre esse par de 

conceitos. 

pâ!J. 139: ( ... lhes extrair sentido.) Entre enigmaticidade e caráter 

enigmático repete-se a hesitação inevitável entre a aventura 

de cunhar um neologismo (Ltm conceito> e apelar para a 

paráfrase. 
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pág. !41: ( ... com uma estética clássica.) Rd.ster = retícula, aparelho 

usado nos processos de autotipia, de ofsete e de 

heliogr.a.vura. Significa também o pontilhado produzido par 

esse aparelho nos negativos, clichês e estampas, também 

conhecido como trama. Dessas informações deduzimos a 

possibilidade de traduzí-la por clichê. Um« trama 

interpretativd traria já conotações mais arriscadas. 
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pag. 156: se desvanece.) lf/eltgeist se traduz também por espÍrito 

universal. 

pág. 157: ( ... da arte romântica.) Quanto às traduções das c i taç:Ões de 

Hegel, não foi feito nenhum cotejo com as (possíveis) 

traduções existentes. Para segurança do leitor, 

transcrevemos aqui as citaç:Ões no original: "das sich das 

Geistige vollstiindig durch seine aussere Erscheinung 

hindurchz,og 11
• Citaç:ão seguinte: "die Erhebung des Geistes zu 

sich" ._ 

pág. 157: < ... alcançada na arte clássica.) "sich aus dem ZSusserem in 

seine Innigkeit mit si c h zurückfUhrt und die aussere 

Realitat ais ein ihm inad.3.quates Dasein setzt". 

pág. 157: < .. se supe-ra"--[-idem, p.509J.) "Endpunkt des Romantischen" 

pág. 157: < .. ) "Zufillligkeit des tsusser-en wie des Inneren und ein 

Auseinanderfallen dieser Seiten, 

selbst sich aufhebt". 

durch welches di e' ':Kunst 

pág. 1.59: ( ... suspeita de ideologia.) Aqui, como na maioria dos 

casos semelhantes, optamos por traduzir substantivo sempre 

qLte possível por substantivo. No original: ideologie-

verd.ã:chtig. 

pág. 161: ( ... e do não-ser histórico".i- 0
.) No original: "di e 
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bewusstlose Geschichtsschreibung des geschichtlichen Wesens 

und Unwesens". Comparem-se as traduções do espanhol e do 

inglês: "la escritura históric~ inconsciente de los 

caracteres y los abusos históricos" e "the unconcious 

historiography of what is norm and what is monstrous in 

history". Tentamos preservar o trocadilho com: "da essência 

e da excrescência históricas". 

pág. 161: ( ... poderia ser adequada.) Temos aqui a chance de traduzir 

o verbo gest~Iten por uma formula~ão que consideramos a mais 

a:p-rox i·ma:da em português: que corresponde ao 

~su:bsta.ntivo alemão Farmgebung = Gest.altung, Nesse caso, 

paderíamos, como é comum, ter usado estruturar, por exemplo, 

ou configur-ar. Mas, com isso, teríamos perdido, como ocorre 

em tantas outras ocorrências do verbo no texto e 

necessariamente nas ocorrências do substantivo 

correspondente, parte substancial do seu significado 

original. 

pág. 162: < ... materialista contemporâneo <Brec:ht>.> No original: 

"theorierelev.a.nt"-. Mais um adjetivo que traz um substantivo 

embutiodo- em sua formaç:ão, onde é sempre aconselhável manter 

a for~a do primeiro, ~ugindo, Por exemplo, a formula~ões 

como teol-ic.amente ,-eievantes. Nesses casos, a regência e a 

preposi~ão podem constituir-se em problema e a solu~;ão só 

pode ser deduzida do contexto por meio da interpretação. 

pág. 163: ( ... transformá-lo radicalmente.) O termo alemão é 
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227 

educaçâo, 

formação). Também se poderia pensar em bLtrguesi.a 

intelectu.-ill, mas burgu.esi.a cult-il parece ser o mais adequado. 

pág. 163: ( ... · ao concretamente possível.) o conceito de 

Um.funktianierung foi traduzido para o espanhol como c.ambia 

de tunción. O verbo umtunktionieren significa dar .a alguma. 

cais.a. um.a outra -funçga. Em português, nos resignamos a essa 

formulação analítica: "mudança de -funçâ.D" 

pág. 164: ( ... a uma aplicação engajada.> Freiheitslyric, que 

traduzimos por 1 ír ica 1 ibertária., a exemplo do tradutor 

espanhol, refere-se ao surto de uma lírica política 

-· -~or·t-em:en-te .. ,:nacion-al:i_st:.a, :que teve origem durante as chamadas 

~:-.guerras de l-ibertação <Be-freiungskriege), quando a Alemanha 

... e -~ quase toda a Europa se levantaram contra Napoleão ( 1813-

1815) -

pág. 166: < ... as mensagens políticas em tabu.) Auss;01ge = mensa.-gem (cno 

sentido em que se fala de "mensagem" de uma obra,,· 1muitas 

vezes, até pejorativamente, se provinda dos chamados 

.. ~'formal-i st-.3.s ·~, p-ara a.tacar, na obra dita engajada, o 

pri-vilégio c:i:lnteúdo) T.abuierung, na falta de 

ta.buiz.aç;ão, -acabou levando mesmo uma paráfrase: tra.ns-farma.r 

em ta.bu. 

pág. 167: < .• modo de representar distanciador.) No original: di e 

ver-fremdende spielweise <em caixa baixa no texto original de 

Brecht), relativo a Verfremdung = dist.anci.amento. 
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nos 

contextos nos hegel i anos, Gest.altungé traduzido par 

figura.r;:âD. 

pág. 168: ( ... ficamadever.".:i. 0
) -Eisa citação, no original: "Wenn 

wir dabei den Begriff eigentlicher Kunstwerke im Sinne des 

Ideais vor Augen haben, bei denen es sich einerseits um 

einen in sich selbst nicht zufalligen und vorübergehenden 

Inhalt, andererseits auf die solchem Gehalt schlechthin 

entsprechende Gesta! b..tngsweise handel t, so müssen di e 

Pl-odukte unserer gegenwartigen Stufe im Angesicht solcher 

Werke allerdings zu kurz kommen_"s.Q 

"Erhebung des Geistes :zu sich" 

"Das ausser-lich ~r-sch_ein.ende vermag die Innerlic:hkeit nicht 

mehr auszudrücken ( . . . ) Ebendeshalb aber liisst di e 

rom_a_ntische Kunst die ~usserlichkeit sich nun auch 

ihrerseits wieder frei für sich ersehen, und erlaubt in 

dieser Rücksicht aliem und jedem Stoff, bis auf Blumen, 

C· ;=. saume und gewOhnlichste Hausgeriite herunter, auch in der 

natürlichen Zufalligkeit des Daseins unsehindert in die 

Darstellung ein:zutreten" < Z!;sthet i k, , p. 508) 

pág. 168: ( ... o mundo dos f.enômeflo~. na sua contingência:) A palavra 

Erschei_nung .? nesse caso traduzida como fenômeno, mas v.a.le 

lembrar que tem como raí:z Schein = brilho, aparência, 

significando também: visão, apari~ão, publicação. 

pág. 169: ( .. pela arte da representação.) Genremalerei, também 
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chamada Sittenm.alerei (pintura de costumes), é uma pintura 

que retrata fatos da vida cotidiana, costumes de uma Época, 

de um povo ou de uma camada social. 

pág. !69: (. da arte, em favor da forma.) Deslocdmento é a tradução 

para Verschiebung, que é por sua vez a tradução alemã para 

décalage, um conceito de Althusser do qual Bürger se 

apropria. Cf. a introdução à edição americana da Teoria d~ 

Vanguarda.. 

pág. 169: ( ... da arte em favor da forma.) Objeto objetiv·o exige, eí 

· ve.rdade, uma ginástica mental. No original, "zum objektiven 

Gegenstand" . <Em i:nglês, objetiv matter. Em espanhol, 

:.:.r ~cantlfUf.i.dos objetivas, .. ) Em ,português, talvez se devesse dizer 

assunto objetivo. 0Lt, simplesmente, ob}E!to. 
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pag. 177: < ... na começa dos anos 70.lôõl) Adotamos aqui a sugestão da 

L··aduç:ão espanhola "perspectiva histórica dei problema". No 

original, temos um substantivo composto Problemhori.zant. O 

tradutor americano usou uma outra form1..1laç:ão : a historica.l 

canstellatian Optamos por "horizonte de 

Problemas" 1 expressão já usual nos textos de ciências 

hwmanas traduzidos do alemão. 

pág. 179: ( .. 

do 

produzida por coerç:Ões sociais.) Vejam-se as soluções 

espanhol ("que carece de forma") e do inglÊs 

p<..· 

( ''unsuccessful forms") 1 e j.á se vê que tivemos os três um 

mesmo prob 1 ema.· Por analogia, poderíamos supor formas 

abortivas (de Fehlgeburt =aborto), formas falsas (como em 

Fehlinterpret.ation ou Fehlinfa,-m.ation). O tradutor americano 

optou pela analogia com Fehlschldg, que significa Nisserfalg 

insucesiiD. Por analogia com Fehlverhalten, Poderíamos 

chegar a formas inadequadas. 

179: ( ... da arte na sociedade burguesa".) Aqui 1 engana-se o 

tradutor espanhol: posibles m-árgenes estructur.:~les del arte 

en Ia sociedad burguesél.. Acerta o americano: structw-.al 

ra.nge of passibilities .far .art in baurgeois saciety. No 

original: strLtktw-el Ien Mi:igl ichkei tenspiel r .a um. 

pág. 179: (. na prática de pesquisa.) No original, 

fal-schungsprakt i se h (relativo à prática de pesquisa) Não 

temos equivalência para tais composi~Ões de palavras. 



pág. 179: (. passará desaperceblda. 

ob}et i \•"i sta. (no original: 

Objetivismo [ObjetivismusJ>. 
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Só nos resta o neologismo: 

.ob}ektivistisc:h ::; relativo atl 

pág. 181: < ... com as obras individu<i~is . .s.601") Designa~ão P<ilra um dos 

caminhos possíveis dentro da arganiza~ãa escalar alemã, 

tendo como final um exame (das Abitur> gue capacita o aluno 

a prosseguir seus estudos numa universidade. 

pág. 182: { ... toda minha atividade.) Não consta do original nenhuma 

referência à localiza~ão da cita~ão de Schiller. 

pág. 183: < ... supera~ão da autonomia''.:l. ..... > Optamos por uma tradução 

literal de gleichursprünglich Cde gleich = comum, igual, e 

Ursprung = origem ). Comparem-se as op~ões das traduções 

espanhola e americana: "desde siempre" e "fram the very 

beginning". 



AneHos 

1. Vocabulário do texto 

Abbild = cópia, reprodu~ão. 

Abbildfunktion = fun~ão mimética ou representativa. 

Abdanken = abdicação. 

abdranaen =excluir, apartar. 

Abgehobenheit = dissociação, separa~ão, descolamento. 

Ablehnung = recusa, negação. 

AblOsung = separa~ão. 

Abschaffung = desativa~ão, aboli~ão Cver: Aufhebung). 

allgemein =geral ou universal. 

Allgemeinheit = generalidade ou universalidade. 

Alltag = cotidiano. 

Alltagsdasein =existência cotidiana. 

Alltagsleben = vida cotidiana. 

Alltagspráxis = práxis cotidiana. 

_Aneignung = apropria~ão. 

Anlage = disposi~ão. 

Anpassung =acomodação, ajustamento. 

Ansatz c princípio. 

Anschauung = opinião, visão. 

Anschein = aparência, probabilidade. 

Ansicht = ponto de vista, opinião. 

Anspruch =pretensão (ver: Wahrheitsanspruch, Geltungsanspruch, 

Verwendugsanspruch, Neuheitanspruch). 

antagonistisch = antagonístico. 

Anteilnahme = simpatia, interesse, empatia. 

Anwendung = aplica~ão, uso. 
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Applikation = aplica~âo_ 

Artefakt = artefato. 

Asthetizismus = esteticismo. 

Asthetizist = esteticista. 

asthetizistisch =relativo ao esteticismo. 

Aufltisung = dissoluc;::ão, decomposição. 
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Aufdecken = des-cobrimento, desnudamento, desvelamento, desmacaramento 

(ver: entschleiern>. 

Auffassung = interpretac;::ão, concepção. 

Aufgabe = tarefa. 

Aufhebung = superação. 

Aufklarer =iluminista <defensor do Iluminismo>. 

AufkUirung =Esclarecimento <Iluminismo ou Ilustraç:ão> 

Aufnehmende =receptor. 

Auqi-Jildung = format:ão, cultivo, cultura, educação. 

Ausblendung = desfocamento ou desfocalizaç:ão (fade out>. 

Ausdifferenzierung = diferenciaç:ão, desdobramento. 

Auseinandersetzung = controvérsia, polêmica, discussão. 

Auseinandertreten = divergência. 

Auslegung = exegese. 

Aussage =afirmação, asser~ão, conteúdo, mensagem. 

aussagemassig =relativo ao conteúdo (conteudístico). 

ausserasthetisch = extra-estético ou alheio à estética. 

aussergeschichtlich = extra-histórico. 

Auspragung = acepção, uso. 

Autonomia = autonomia (ver: Selbstandigkeit). 

Autonomiesetzung der Kunst = o processo pelo qual a arte se torna 

autônoma. 

Autonomiestat1.1s = status de autonomia. 

s Autonomwerden = processo pelo qual a arte se torna autônoma. 



Avantgardebewegung = movimento de vanguard.:~.. 

Bedeutung =significado (importância). 

Bedeutungstotalitat = totalidade de significado. 

Bedingung = condi~ão. 

Bedingtheit = condicionalidade. 

BefreiLtn9 = 1 ibertaç:ão. 

BefOrderung =ocorrência, acontecimento. 

BegehrungsvermOgen =faculdade de desejar. 

begreifen =apreender (conceitualmente>, compreender, captar (o 

sentido). 

Bechaftigung = ocupa~;ão. 

Begriff = conceito. 

Belanglosigkeit = trivialidade. 

beliebig =arbitrário, fortuito, qualquer. 

Bereich = campo, esfera ou âmbito. 

s Besondere =o particular. 

Besonderhei t = particular idade (ver: Parti kular i tat) . 

. s Bestehende = o existente. 

bestehende Gesellschaft =sociedade estabelecida. 

Bestimmung = determina~ão. 

Bestimmtheit = determinidade (qualidade de ser determinado). 

Bestimmtsein = deterrnina~ão, defini~:ão (qualidade do que é 

determinado). 

Beurteilung = julgamento. 

Bewertung = avaliação. 

Bewusstsein = consciência. 

Beziehung = referência, rel.a~ão, relacionamento. 

Bezug = relação, referência. 

Be:zugspunkt = ponto de referê-ncia. 
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Be:zugssystem =sistema de referências ou de relaG:Ões. 

Bild =imagem, {quadro, gravura, fotografia). 

bildende Kunst =belas-artes. 

Bildkunst = pintura. 

Bildung =formação, cultura <cultivo), educação. 

Bildungsfahigkeit = educabilidade, aptidão para a formação. 

Bildungsbürgertum =burguesia culta (ou intelectual). 

Bindung I Nichtbindung = vinculação, compromisso I não-vinculação, 

não-compromisso. 

Bruchstlick = fragmento. 

BíUchigkeit = fragmentariedade. 

Darstellung = exibi~ão, apresentação <representação) 

<ver: Vorstellung)_ 

Darstellungskunst = ar·te da representação. 

Darstellungsmittel = meios de representação. 

r Deutende = aquele que interpreta, intérprete. 

Deutung = interpretação. 

Differenzierung = diferenciac:ão (ver: Ausdifferenzierung e 

Herausdifferenzierung). 

Ding = coisa. 

Durchbrechen =ruptura total <ver: Bruch, Umbruch, Einschnitt, Zasur). 

Ebene =nível, plano. 

echt = autêntico, genuíno. 

Echtheit = autenticidade. 

F.ffekt =efeito (ver: Wirkung). 

Eigenschaft =qualidade, característica, aptidão 

<ver: Beschaffenheit). 

Eigentumlichkeit =particularidade, singularidade. 



Einbildungskraft = imaginação, capacidade ou fon;:a da imagin<iç::ão. 

Eindruck = imPI-essão. 

Eindrucksempf~nglichkeit = receptividade para a impressão. 

Eingreifen = interven~ão. 

Einheit = unidade. 

Einheitsstiftend =unificador. 

Einlõsung =resgate. 

einmalig =única, extraordinário. 

Einmaligkeit = singularidade, unicidade. 

einschneidend = incisivo. 

Einschnitt = ruptura, corte. 
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Einsicht = insight, conhecimento <Erkenntnis), compreensão, visão, 

percepção. Ou então, a paráfrase. 

einsichtig machen =tornar compreensível. 

Einspruch erheben =protestar. 

Einstellung =atitude, postura, modo de pensar. 

Einwirkung = atração, influência, efeito, atuação. 

Engagement = engajamento. 

entaktualisieren = desatualizar. 

Entfaltung =desdobramento, desenvolvimento <ver: Entwicklune). 

Entfremdung = alienação. 

Ent fremdugsel-scheinung = fenômeno de al ienar;:ão. 

Enthistorisierung = des-historicizar;:ão. 

Entmikhtigung = destituição do poder, perda do poder. 

entmystifizieren =desmistificar. 

entrücken ~remover, distanciar. 

Entstehung =surgimento. 

Entwicklung = desenvolvimento. 

Entwicklungslagik = lógica de desenvolvimento. 

Erfahrung =experiência (vivência). 



Erfa.ssung = compreensão. 

Erkennende = sujeita cognascente. 

Erkenntnis ; conhecimento, cogni~âo. 

erkenntnisleitend ~ que orienta o conhecimento. 

Erkenntnisspielraum =campo ou margem de conhecimento. 

Erkenntniswert = valor cognitivo. 

Erklarung = explicação. 

Erklarungsmodel = modelo explicativo. 

Erklarungsschema =esquema de explica~ão <ou explicativo). 

Erklarungsversuch = tentativa de explicação. 

Erlauterung = legenda. 

Erõrterung = discussão. 

epochal = de época. 

Fall = caso. 

Faktum I Fakten = fato(s) 

Fixierung = fixação. 

Folgerílosigkeit = carência de conseqüência ou de impacto. 

Forderung = exigência. 

Form = forma. 

Formbestimmtheit = determinidade da forma. 

Formfrage = questão formal (de forma). 

Formtrieb = impulso formal (de forma>. 

Forschungsdiskussion = discussão de pesquisa (ou em pesq•.lisa) 

Forschungsproblem =problema de pesquisa <ou em pesquisa>. 

Fortschrittlichkeit =progressividade. 

Fundierung = fundamento, fundação, embasamento. 

Funktion = função. 

funktionieren = funcionar. 

Funktionsanalyse =análise de função. 
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Funktions~spekt = aspecto de fun~ão. 

Funktionsbestimmung = determinaçãn de função. 

Funktionslosigkeit =carência de fun~ão. 

Funktionsmodus = modo de função. 

s Ganze = o todo. 

Ganzheit = totalidade. 

Gebilde = obras, criações {ver: Artefakt>. 

Gebrauch = uso. 

Gebrauchswert = valor de uso. 

Gebrauchszusammenhang = contexto de uso, contexto das práticas. 

gebundene Kunst = arte comprometida. 

Gedankengang = raciocínio. 

Gedankengebilde =conjunto de idéias. 

c:; Gegebene = aqui lo que é dado. 

~- ~nstand = objeto. 
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Gegenstantdsbereich =âmbito objectual (literalmente: campo ou esfera 

do objeto>, designaç:ão 

disciplinas ou 

acadêmico-científicos. 

gegenstandslos = supérfluo. 

Gegenwart = presente. 

campos 

para as várias 

de estuda 

Gegenwartsbezogenheit = relaç:ão com o presente <referencialidade do 

presente). 

Gegenwartsbezug = relação com o presente. 

Geist = espírito. 

Geisteshaltung =postura intelectual. 

Geisteswissenschaften ~ciências do espírito (ciências humanas>. 

geistig =intelectual, espiritual. 

gegliedert = articulado. 



Geltung = validade. 

Geltungsanspruch = pretensão de validade. 

Gemeinplatz ; lugar comum. 

Gemeinsamkeiten = afinidades, pontos em comum. 

Geselligkeit = sociabilidade. 

Gesellschaftszustand =situação social. 

Gesetzlichkeit = legalidade. 

Geschichtlichkeit = historicidade. 

Geschi-chtsschreibung = historiografia. 

Gestalt =figura <ou forma>. 

s Gestalten = conformação, figuração, configuração, estruturação, 

forma.c:ão. 

Gestaltung = enformac:ão, figuração, conformação. 

gestalten =dar forma, enformar, conformar, caracterizar, formar, 

estruturar, plasmar. 
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Gestaltungsp.rinzip = princípio de enformaç:ão, de estruturação. 

,Gestaltungsweise :;::: modo de enformac;:ão, de figurac;ão, de apresentação, 

ou de estruturação. 

Gleichsetzung = equiparação, equaç:ão. 

gleichursprünglich =que tem a mesma origem. 

Gleichzeitigkeit = simultaneidade. 

Grund = fundamento. 

GJ-undlage = base. 

Grundsatz = axioma. 

Grundmuster = padrão básico. 

Handlung = aç:ão. 

handlungsfbhig =capaz de agir. 

HandlungsmOglichkeit =possibilidade de aç:ão. 

Herausbildung = conformac;:ão, forma~ão. 



Herausdifferenzierung =cristalização, diferencia~ão, distin~ão. 

1-·lerauslêisung = separação. 

Herrschaftsauratik =poder aurá.tico, aura de poder. 

herstellen = produzir, realizar. 

Herstellung = produção, realização. 

Him·11eiss = alusão, referência. 

Hypostasierung = hipostatizaç~o. 

historisieren = historicizar. 

Historisierung = historicização (ver: Enthistorisierung). 

Historismus = historicismo. 

Ideologiekritik = crítica da ideologia. 
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ideologiekritsch = crítico da ideologia, que faz crítica da ideologia. 

ideol~gi~verdachtig_= suspeito de ideologia. 

Ideologisierung = ideologização. 

Inbegriff = suma totalizadora. 

Infragestellung = questionamento. 

!~halt =conteúdo. 

Insti_tution = instituic::ão. 

Interesse= interesse. 

interessegeleitet = orientado pelo interesse. 

Interesselosigkeit.= desinteresse. 

Hatego1- i e = categoria. 

Henntnis = conhecimento. 

Kontext = contexto. 

Konzept = conceito (ver: Begriff). 

Honzeption = concepção. 

Hultfunktian = func::ão de culto. 

Hulturtheorie = teoria da cultura. 



Kulturwissenschaft = ciência da cultura. 

Kunstbegriff =conceito de arte. 

Kunstgenuss = frui~;ão ou prazer estético. 

Kunsttheorien = teorias da arte ou teorias estéticas. 

Lebensbereich = esfera da vida. 

Lebenspráxis = práxis de vida. 

lebenspraktisch = da vida prática <relativo à práxis de vida). 

Lebensverhaltnisse = condi~;ões de vida. 

Legitimitat = legitimidade. 

Literaturw_i-ssenschaft = ciência da literatura <corresponde à 

disciplina da Teoria Literária). 

Machbarkeit = factibilidade. 

s Machen =o fazer. 

i'larxschen = marxiano. 

Medium I Medien = medium I media, meio<s>. 

meinen =querer dizer, ter em mente. 

Merkmal = característica, sinal distintivo. 

Meta-Ebene =meta-nível. 

missvertandlich = equívoco. 

mittelbar I unmittelbar = indireto I direto, mediato I imediato, 

mediatizado I não-mediatizado. 

Moderne = a mDc:ter-ni.ctade, a era moderna, modernismo, o Moderno. 

Modernismus = modernismo. 

Modus = modo. 

monadeartig =tipo "mônada". 

Montage = montagem. 

Naturbild = imagem da natureza. 

24i 



242 
Naturgeschichte I Natur-geschichte = história natural I história da 

natureza. 

naturwüchsig = espontâneo, espontaneamente. 

Nebentheorem = teorema secundário. 

Neuheitanspruch = pretensão de novidade. 

Nichtbindung = não-vinculação I não-compromisso. 

nicht-organisch = não-orgânico. 

Nichtzwecksebundenheit = independência-com-relac;ão-aos-fins. 

Objekt =abjeto <ver: Gegenstand). 

objektivistisch = objetivista {de Objetivismus = objetivismo). 

objektives Verstand = compreensão objetiva. 

objektives Zufall =acaso objetivo. 

Offentlichkeit =esfera pública, opinião pública, o público. 

Ordnung =ordem. 

organisch = orgânico. 

Phanomene =fenômenos <ver: Erscheinung). 

praktisch = prática, relativo à práxis. 

Praxis =práxis <ver: praktisch). 

Problemstellung = coloca~ão do problema. 

produktionsasthetisch = relativo a estética da produção. 

Produktionsmittel = meios de produ~ão. 

Rahmen =marco, quadro, arcabouço. ~s vezes, contexto, moldura. 

Rahmenbedingungen = condições estruturais. 

Reprasentationsbedürfnis = necessidade de representação. 

Reprasentationsfunktion = função de representação. 

Reprasentationsobjekt = objeto de representação. 

Revolutionierung = revolucionamento. 



Rezeptionsasthetik = estática da recepção. 

rezeptionsi:l:sthetisch = relativo à estética da recepç:ão. 

rUckführug = recondu~ão. 

Sache =coisa. 

Sacheverhalt = estado de coisas. 

Schaffensprozess =processo de cria~ão. 

Schein = aparéncia. 

Schein-Realitàt =realidade aparente <ilusória, fantasma). 

seelisch = psicológico, da alma. 

Selbst8ndigkeit = independência ou autonomia. 

Selbstgefühl =auto-sentimento. 

Selbstvertàndlichkeit = evidência, o óbvio. 

Selbstverwirklichung = auto-realiza~ão. 

selbstvertandnis = autocompreensão. 

Schockwirkung = efeito de choque. 

Setzung = estabelecimento, posição, norma, atribuição. 

Sinn = sentido, significado. 
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Sinndeutung =interpretação de sentido <interpretação espontânea). 

Sinne = os sentidos. 

sinnlich =sensível. 

Sinnlichkeit =sensibilidade. 

Sinnl ic:her Trieb /: Formtrieb = impulso sensível ou material 1 impulso 

formal. 

Sinnsetzung = atribuiç:ão de sentido. 

Sinnzusammenhang =encadeamento de sentido. 

sittlich =moral. 

Spielraum = margem {de jogo). 

Spieltrieb = impulso lúdico. 

Spiatkapitalismus =capitalismo tardio. 



Stand = situaG:â:o, momento, estágio, estado. 

Stellung = coloc:ac:ão, posição, lug,;:u·. 

Stellenwert = htgar, valor posicional <importância, significado). 

Stimmung =atmosfera emocional. 

Strukturmuster =padrão estrutural. 

Strul:turiertheit = estruturabilidade. 

Subjekt = sujeito. 

subsumieren = subsumir. 

Subsumption = subsunc;:ão. 

Sujet = tema. 

Sujet-s~ene =cena-tema. 

systemimanent = imanente ao sistema. 

Tatsache = fato. 

Teilbereich = subesfera, esfera parcial. 

Teilsystem =subsistema. 

theoriegeleitet = orientado pela teoria. 

theorierelevant = relevante para a teoria. 

Traditionsb~uch = ruptura com a tradic;ão. 

Trennung = separação. 

Trieb = impulso. 

übereinstimmung =concordância. 

Liberlieferung =tradição. 

überlieferunggeschehen = acontecer da tradição. 

Ubertragung = transposição <tradução). 

überzeugungskraft = força de persuasão. 

Ungleichzeitigkeit =não-simultaneidade. 

Umbruch = revoluç::ão 1 ruptura decisiva. 

Umfunktionierung = mudança de função. 
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Umgang =trata ou comércio <no sentido de relação). 

Ur1abh~ngigkeit = independância <Ver: Selbst~ndigkeit, Autonomie). 

Unnahbarkeit = inacessibilidade. 

s Unterdrückende = a (elemento) opressor, aquilo que oprime. 

Unterhaltungsliteratur = literatura de entretenimento. 

Unterkategorie = subcategoria. 

Unwillkürlichkeit = arbitrariedade. 

Ursprung = origem. 

ursprünglich =primitivo, original (ver: gleichursprünglich). 

Urteilskraft = o juízo. 

Verallgemeinerung = generaliz.:H;ão, difusão (ver: allgemein). 

Veranstaltung = performance, evento, manifestação. 

verbauen =impedir, tornar impossível, obstruir. 

Verbindung = ligação. 
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verbunden I unverbunden =compatível I incompatível, relacionado I 

não-relacionado. 

Vereinigung =união. 

vereinzeln =isolar. 

Verfall =decadência. 

Verendlichung = finitude. 

Verfallse.rscheinung =fenômeno de decadência. 

Verfrendung = estranhamente. 

Verfrendungseffekt = efeito de estranhamente. 

Verfügung = disposição. 

Verfügbarkeit = disponibilidade. 

Vergegenstandlichung =objetivação (talvez, objetificação>. 

Verhalten = conduta, atitude. 

Verhaltentypus = tipo de conduta. 

Verh:âltnis = relaç::ilo. VerhJilnisse = condi~Ões. 



verknüpfen =vincular. 

vermitteln =mediar. 

Vermittlung = media~ão, transmissão. 

Vermittlungsinstanzen =instâncias mediadoras <ou de media~ão). 

vermittlungslos = sem media.ç:ão <ver: unmittelbar>. 

Verschiebung = deslocamento. 

verschleiern =desvelar. 

Verselbstandigung = independência, autonomizaç:ão. 

Versenkung = submersão (absorção). 

Versõhnung = reconciliação. 

Verstand = razão, entendimento. 

s Verstehen = compreensão. 

Verstandnis =compreensão. 

Verwendung =aplicação, uso. 

Verwendungsanspruch =pretensão de uso ou aplicação. 

Verwendungszweck =uso ou func;ão <literalmente: finalidade de 

ap 1 icaç:ão) . 

Verwertbarkeit I Unverwertbarkeit =utilidade I não-utilidade. 

Verzerrung = deforma~ão. 
Voraussetzung = pressuposto. 

Voreinstellung = disposi~ãa prévia. 

Vorform =forma prévia (ou precoce). 

Vorgang = processo. 

s Vorgegebene = o pré-dado. 

Vorgehen =procedimento, Proceder. 

Vorgehensweise = procedimento. 

Vorstellung = representa~ão. 

Vorurteil = preconceito (Gadamer). 

Vorzeigen = mostra. 
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Wahrheit/ Unwahrheit (wahr I unwa.hr) = verdade I não-verdade 

<verdadeiro I não-verdadeiro). 

Wahrheitanspruch = pretensão de verdade. 

Wahrheitsgehalt = conteúdo de verdade. 

Wandel = transforma~âo, mudan~a. 

Ware =mercadoria. 

Warenasthetik =estética da mercadoria. 

Warencharakter = cará.tel- da mercadoria. 

Warengesellschaft =sociedade de consumo. 

Warenideologie = ideologia de consumo. 

Weise =modo (ver: Modus). 

l''Pltbejahung = afirmação do mundo. 

Weltbilder = imagens do mundo . 

Werl-.• ...,,~=conteúdo da obra. 

Werkstück = objeto em produção (por analogia, obra em produção) . 

. We.rt = valor. 

Wertvorstellung =representação de valor. 

Wesen = essência. 

Widerspruch = contradição. 

Widersprüchlichkeit =caráter contraditório. 

Widerspruchsstruktur = estrutura de contradição. 

Wirklichkeit = realidade efetiva. 

Wirklichkeitsgestaltung = <en)formac;:ão da realidade <ver: Gestaltung). 

Wirkung = efeito. 

Wirkungsmittel = meio para se chegar a. um efeito. 

Wissenschaft =ciência. 

Wissenschafler =cientista (pesquisador). 

zazur =corte, cesura <ver: Einschnitt, Bruch). 



Zeitgeist = espírito de época. 

Zudecken = recobrimento. 

Zufall = acaso. 

Zugriff = abordagem. 

Zuordnung = coordena~ão, correla~ão. 
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ZuOl-dnungsverfahren = procedimento de coordenação <ou de correla~;ão). 

Zusammenfallen = coincidência. 

Zusammenhang = conexão, contexto, encadeamento. 

Zusammenstimmung =acordo, concordância (ver: übereinstimmung) 

Zwang = coen;:ão. 

Zweck = finalidade, fim. 

zweckrational = relativo a racionalidade-voltada-para-os-fins. 

Zweckrationalitat = racionalidade-voltada-para-os-fins. 
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Germ~nisch-Romanische Monatsschrift, Neue Folge, 14 <1974), pp. 241-

267. 

Ft..mKi.ion und Bedeutung des arguei I bei Paul Valéry·. In: 

-•istisches Jaharbuch 16 (1965), pp. 149-168. 

·,]:_:__-e: Le Tartu-f-fe. In: Das Franzbsische The.;ter. Vom B.arock bis 

zur Gegenw~rt, editado por J. von Stackelberg. 2 Bde., Düsseldarf 

l.968, Bd. I, pp. 227-246. 

Natal i e Sarr.aute: Martere.au. Der moderne +-r.anzO-sisc:he Roman. 

Interpretationen, 

24·9. 

(editado par W. Pabst>. Berl in 1968, PP. 231-

Techni ken der Ver-fremdung in den Erz.l:ihlungen v·on Jorge Luis Borges. 

In: Ib~roromania 1971, PP. 152-162. 

Zw- .a:sthet ischen Wertung mittel.altel-1 ichel- Dichtung. Les ai sei llons 

de mon pay-s van Bace Brulé. In: Deutsche Vierteljahresschrift für 

Li teratur-owi"ssen·schaft und Geistesgeschichte 45 < 1971), pp. 24-34. 

La Font.aines F.abeln. In: Neues Handbuch der Literaturwissenschaft, 

Bd. IX/X (Renaissance und Barock), editado por A. Buck. Frankfurt 

1972, PP. 316-327. 

- Benj.amins "ret tende H r i ti k". Varübe,-Jegungen zum Enbwr-f eJ ner 
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kritischen Hermeneutik. In: Germ.::misch-Rom·:inische Monatschrift, Neue 

Folge, 23 (i973), pp. 198-210. 

1'1or.al und Sesellsch~ft bei Diderot und S.a.de. In: Li ter.atur der 

bürgE!I-1 ichen Em.anzipation im 18. publicado por G. 

Mattenklott/K. R. Scherpe <Scriptor TaschenbUcher 

Leteraturwissenschaft, S 2). Kronberg 1973, pp, 77-104. 

Ideologiekritik und Liter.aturNissensch.aft, editado por P. Bürger, 

Frankfurt 1974, pp_ i-22. 

Zur Jisthetisierenden Nirklichkeitsdarstellung bei Proust, Valéry und 

S.a.rtre. In: Versuche kritischer Liter.aturwissenscha.Tt, editado por 

P. Bürger. Frankfurt 1974, pp. 23-49. 

Stendh.al:s- Le Rauge e.t Ie noir. In: Der -Fr.anziisische Rom.an, editado 

por K. Heitmann. Düsseldorf 1975. pp. 274-292. 

W.as leistet der Widerspiegelungsbegri-f;T· ·in der Liter.aturwissensch.a-ft 

In: Das Argument, Nr. 90 <Mai 1975, 5. 199-228). 

Form.al ismus - namolag:ische W:issensch.a.Tt: oder hermeneut:ische Th::orie? 

In: Erzàhlforschur1g 1 [ ... J editado por von W. Haubrichs <Beiheft 

der. Zeitschr.ift -Li li). Gõttingen 1976, pp. 29-42. 

- Zusammen mit G. Leithiiuser: Di e Theol-ie der Phr·siokr~ten. Zum 

Problem der gesellsch.a-ftl:ichen Funktion wissensch.a-ftlicher Thearie, 

in: Wolfenbütteler Studien zu1- AufkHirung 3 (1976>, PP. 355-375. 

- Probleme der ft.'ezeptionsfarschung, in: Poetica 9 <1977), pp. 446--471; 
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versão francesa (abreviada) in: Oeuvres & Critiques 2 (1977/78), Nr. 

2, PP. 5-18. 

-· Instituticm f[unst a.Js litera.t"ursoziologische f{.ategorie. Skizze einer 

Theorie des historischen M<l.ndels der gesellscha-ftlichen Funkticm der 

Liter.atur, in: Romanistische Zeitschrift für Literaturgesc:hichte 1 

(i977), pp. 50-76. 

Nécrform.al isme et herméneutique. Remarques sur CEn-t.aines orient.ations 

théor i qu.es de H. R. J.a.u.ss, in: Zeitschrift für Romanistiche 

L.itera.turgeschichte i <1977), pp. 518-528. 

Zum Problem des Fu.nktionsNdndels von Kunst und Liter~tur in der 

Epoche des überg.angs von Teuda.Ien zur bürgerlichen 

Gesellsch.a.Tt, in: Lili , Nr. 32 <1978). pp. 11-27. 

Poesie und Ideologie. Zu Pa.solinis "Le Ceneri di Bl-a.msci", in: ZRLG 

3 (i979), PP. i69-i80. 

Zum Funkionsw.andel der Litera.tw- ~n de1- Epoche des entstehenden 

Absolutismus: La Querei I e du Cid, in: Bi ldung und Au.sbi ldung in der 

Roma.nia., editado por v. R. Hloepfer entre outros, volume I, München 

1979, pp. 43-58. 

N.ai:ur.alismus- iú;thetizismus und dds Pl-oblem der Subjektivit.à"t, in: 

Na.tur.alismus/i:isthetizismus (ed. suhrkamp, 992). Frankfurt i979, pp. 

18-55. 

- The Signi+-ic.ance o+· the ,qva.nt-S.arde Tor Contempora.ry ,qesthetics: 1-1 



repl y to Ji.irgen H..::J.berm.as, in: 

1981), pp_ 19-22. 
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-- f'robleme gegenw.lirtiger Ã·sthetik, in: W. Oelmüller (ed.): Kolloquium 

Kunst und Philosaphie I [ .. _]_ Paderborn 1981, pp_ 200-210. 

Zur Geschichtlichkeit vem Anscha.uung/Anscha.ul ichkei t ais 

-fisthetischer l<.a.tegoriel in: W _ Oelmü !ler (org.): Kolloquium Kunst 

und Philosophie I: Asthetische Erfahrung <UTB, 1105), Paderb01-n 

!981, PP. 41-49. 

Zt_,,-._, 'unktiortSI~a.ndel der dra.m.atischen Litel-.atul- in der Epoche des 

.-::t~tstehenden Absalutismus~ in: P. Brockmeier/H. H. Wet:zel <org.), 

Fra.nzdsische Lite.~..:ftor in Einzelda.rstellungen. Volume I, Stuttgal-t 

19811 pp. 77-114. 

Li tara. I- i_scher.. .Markt und a.utonomer Hunstbegr i -F-f. Zur Dichotomi sierung 

der Liter.atur im 19. J.ahrhundert 1 in: Ch.B./P.B./J. Schulte-S.asse 

<orgs.), Zur Dichotomisierung von hoher unó niederer Liter.atul-

<Hefte für krit. Literaturwissensch.l 3; ed. surhkamp, 1089) . 

Frankfurt 19821 pp. 241-265. 

Zum Problem des .listhetis~hen Bcfl_eins in der idea.listischen iú.;thetik, 

in w. Oelmüller (qrg.) 1 ~olloguium Kunst und Philosophie 2: 

Asthetischer Schein <UTB, 1178). F'aderborn 1982, pp. 34-50. 

Institution Liter.atur und 11odernisierungsprozess, in: P.BUrger(org.) 

Zum Funk:tionsNa.ndel der Literatur <Heft für krit. 

Literaturwissensch .• 4; ed. suhrkamp1 1144). Frankfurt !983, pp. 9-

32. 
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Der Umg.ang mi t dem .andern der Vernun .ft, in: I{. H. Bohrer ( org. ) 

f1ithos und Modt:!l-ne (ed. suhrkamp 114-4. Frankfurt 1983, PP. 41-51. 

Das Altern der Noderne, in: L. v. Friedeburg/J. Habermas < org. ) 

ÇJdorno-Hon-ferenz 1983 (suhrkamp taschenbuch 

Frankfurt !983, PP. 177-197. 

wissenschaft, 460). 

überlegungen zur historisch-soziologischen Erkl.iirung de1- Genie-

iisthetik im 18. J-ahrhundert , in: Romanistischen Zeitschrift für 

Literaturgeschichte 1984 , pp. 60-72. 

Zur Hritik einiger K-ategorien der ide.alistischen Asthetik, in: 

Universitas 39 (1984), pP. 41-51. 

Autonamie E:ng.agement IHt ion. Zur poli ti schen Problema.tik 

d~d.aistischer Hunstpr~xis, in: Sprachkunst 15 <1984), Heft 2, pp. 

330-340. 

V.:~léry und Bl-eton. Zwei Lesarten der Moderne, in: Neue Rundschau 9 

(!985), H. 2, pp. 31-57. 

L 'Ant i-av.ant·-:-gardisme dans 1 'esthétique d'Adorno, in: Revue 

d'Esthétique, nouv. série n9 8 (1985), pp. 85-94. 

Kl.assizitdit und /'1oderne. Zur AllegoJ-ie bei Baudelaire, in: RZLG 

i985, H. i/2, PP. i22-i43. 

- Dn Litercu-y Histon··, in: Poetics 14 (1985), pp. 199-207. 
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Jahrbuch für-

Internationale Germanistik i7 Ci985), H. i, pp. 47--56. 

Darl Schmitt ader die Fundierung der Palitik cw+· Asthetik, in: 

"Zerstórung, Rettung des /1ythas durch Licht", editado por Ch. Bürger 

CHefte für krit. Litwiss., 5, ed. suhrkamp, !329). Frankfurt !986, 

pp. 170-176. 

Die Geburt der Jiter.arischen !1ode,-ne aus dt:M1 Geist der Mar.al, in: 

Merkur !985, pp. !026-!030. 

Nota do autor: 

Resenhas criticas -nao foram incluídas nestas indicações 

bibliográficas; tampouco as traduç::Ões de textos posteriormente 

publicadas em alemão. Aqui, ao lado de uma sÉTie_ .de ensaios, 

caberia mencionar a traduç:âo americana da Teoria da Vanguarda, 

lançada em 1984, dentro da série "Theory and History o f 

Li ter ature" pela Uni ver si t.y .. o f Minnesota Press/M-inneapol is. 

Nota do tradutor: esta bibliografia nos foi enviada pelo autor, 

alertando para o fato de os ensa-ios incluídos alcançarem apenas até 

i-985. A mão, +oram incluídas algumas obras posteriores a essa data. 

Ver indica~;ão nossa sobre a traduç::ão espanhola da. TeariCJ dCJ VCJngu.ard.a. 

Peter Bürger informa sobre a existência de uma traduç::ão francesa, até 

hoje ainda não publicada, e sobre a traduç::ão italiana, em preparaç::~o. 
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3. Esboço d~ continuid~de do tr~balho do autor sobre o tem~ d~s 

vanguardas 

Transcrevemos a seguir um esboç::o tl·a~;ado por Peter Bürgel- (carta de 

13/02/89) sobre a continuidade do seu trabalho com o tema das 

vanguardas, que ele diz ter perseguido em duas dire~;Ões: 

i. desenvolvimento de uma sociologia da 

arte/literatura (cf. Institution Kunst als 

instituição 

literatursoziologische 

Sobre o assunto foram publicados inúmeros estudos Kategorie). 

individuais, especialmente sobre a literatura francesa do século 17 

ao século 20. Quanto ao trabalho conjunto com Christa Bürger, cf. 

Der UrspJ-ung der büJ-gerlichen Institutian Kunst im klassischen 

Weimdr. Frankfurt, !977. 

c. tt.Ji-mulaç:ão de uma estética do presente. Sobre o tema: Zur 

f<t-itik der ide.alistischen i:isthetik. 

Noderne. Frankfurt, 1988. 

Frankfurt, 1983. 
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4. Currículo do aui..or 

F'ete1- Bürger nascido em Hamburgo .aos 6 de dezembro de 

1955 

1955-1960 

1959 

1960 

1960-1964 

1963 

1964 

1964-·1970 

1970 

1936 

Abitur (Johanneum/Hamburg) 

estudos de germanística, roma.nística e 

filosofia nas Universidades de Hamburgo e Munique. 

licenciatura em Munique com um trabalho 

sobre o ensaio em Heinrich Heine 

i2 5t~ats8x~msn <exame da estado> nas 

disciplinas de alemão e francês <Universidade de 

Munique> 

assistente no Gymansium de Montpellier, 

lei.tor .para. ,líneua e literatura alemã em lyon; 

durante ,o período, estagiário em Hamburgo 

2-ª Sta.atseH.amem 

casa-se com Christa Bürguer, nascida 

Müller 

assistente científico do Ram.anisches 

Seminar na Universidade de Bonn 

livre-docência na Universidade de 



i970-i97i 

desde !971 

Erlangen com um trabalho sabre as primeiras 

comédias de Pierre Corneille 

conselheiro científico e livre-docente 

na Universidade de Erlangen 

professor de teoria literária 

(Liter.aturwissensch.aTt> (francês e 

comparatística) na Universidade de Bremen 
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