


Luiz Costa Lima A AUTONOMIA DA ARTE E O MERCADO

“(...) Em nossa cultura, a arte cada vez mais se encontra nos limites, a beira do vazio e do siléncio”
T. J. CLARK. Farewell to an Idea, 1999

Pretendo escrever um simples texto expositivo, que revele pouco a
pouco sua natureza problematica. Ele o serd tanto porque nio sou especialista
em artes plésticas, como pela gravidade do préprio tema.

Mal escrevo a frase de abertura e logo verifico que sua sintaxe ele-
mentar provoca uma falsa perspectiva. Ela é causada pelo uso da palavra ‘sim-
ples’, que, na linguagem cotidiana, tem outro sentido. Na vida didria, ‘simples’
significa fdcil e de rdpida compreensdo. Aqui, ndo é o caso. O significado da
palavra aqui melhor se compreende recordando-se a conhecida distin¢do entre
as estruturas do diamante e do vidro. Quando um fisico nos diz que a estrutu-
ra do diamante é simples, quer dizer que o diamante tem uma complexidade tdo
refinada que, ao ser atravessado por um raio de luz, provoca a difracio da luz,
que entdo mostra seu espectro de cores. Ao contrério, a constituicdo frouxa de
uma peca de vidro ndo oferece resisténcia ao raio de luz, que a atravessa com
facilidade. Portanto o diamante é simples em conseqiiéncia de sua compacta
complexidade, que impede sua “facilidade” fisica.

Algo semelhante sucede com o segundo qualificativo, ‘rdpido’. Basta
dizer que, na linguagem comum, o adjetivo designa algo que é compreendido
automaticamente, sem maior esforco: “Basta olha-lo de cara e logo se vé que
estd de mau humor”. Da mesma maneira, fala-se da rapidez que os media
procuram — daf o conselho dos sdbios mididticos: “esqueca argumentos, pre-
pare frases de impacto”. Em contraste, note-se 0 que escreve um teérico con-
temporaneo acerca da linguagem apreciada e usada pelos primeiros romanticos
(os Friihromantiker). Tomando como exemplos textos escritos no comeco do
século XIX, “Uber die Unverstindlichkeit” (Sobre a incompreensibillidade), de
1800, composto por Friedrich Schlegel e “Uber die almiihliche Verfertigung der
Gedanken beim Reden” (Sobre a elaboracdo progressiva do pensamento pela
fala), (1805-6), de autoria de Heinrich von Kleist, Karl Heinz Bohrer declara
que neles “atos de conhecimento podem ser tomados como um acontecimento
(Ereignis), que, subitamente (plétzlich), torna-se consciente de si mesmo e ndio

pode ser medido por algo previamente dado”™

(grifo meu). E, como antes Bohrer
sublinhava o papel do fragmento nessa poética da descoberta, estabelece uma
articulacdo estreita entre fragmento e subitaneidade: “Este fragmentdrio é a
aparigio do ‘repentino’ na prosa’.

Estas explicacbes eram necessdrias para que nos dessem uma certa
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seguranca antes de voltarmos a frase de abertura. Supondo que tenhamos tido
algum éxito, podemos agora acrescentar que visamos a uma exposi¢do simples
que, ndo muito ruminada, seja capaz de provocar uma compreensao stbita. Por
isso, em vez de contar com o estilo mididtico, em que frases curtas e reiteradas
procuram causar impacto, antes seguiremos os movimentos lentos de um
jogador de xadrez. Tem-se em mira uma certa tética: efetuar a metamorfose do
facil, i.e., o potencialmente redundante, no simples, a complexidade cumprida
pela difra¢do do conhecimento.

O primeiro passo serd dispor de uma boa enciclopédia. Diz o verbete
“Autonomia” da edicdo da recente Asthetische Grundbegriffe:

“De uma perspectiva artistico-poética, autonomia imediatamente con-
cerne a autonomizagdo crescente da arte na relagio com modelos poéticos (poe-
tologischen Vorgaben) e, dai, com a progressiva emancipagio de sua fungio imi-
tativa original. (...) A ruptura estabelecida desde o cubismo entre mimesis e o
objeto pictorico e verbal independente aponta para uma autonomia radical entre
a realidade e o artista ou o escritor.”

A passagem é bastante clara para que seja comentada. Para converter-
se seu descritivo em problematico, serd o bastante ressaltar os pontos nuclea-
res. Eles sdo seis:

1. A questdo da autonomia da arte, teoricamente fundada pela Critica
da faculdade de julgar (1790), de Kant, significava, de um ponto de vista s6cio-
histérico, que o objeto artistico se tornava independente de qualquer institui-
¢do. Quando a instituicdo era de carater religioso, a arte se tornava parte do
servico a lo divino; se era uma instituicdo politica, a arte devia, em ultima
andlise, glorificar o principe. O processo de autonomizagido, que se esbogara no
Renascimento italiano, nio teria sido possivel sem a prévia existéncia de uma
clientela que, progressivamente, substituira os ricos patronos. Assim a autono-
mia da arte implicou sua separa¢io gradual da aristocracia, o surgimento de
uma burguesia enriquecida e o desenvolvimento do mercado;

2. Essa mudanca social é acompanhada do abandono de padrdes pre-
viamente estabelecidos e incontestaveis de fazer arte, que, em tltima instancia,
remetiam ao modelo da imitatio;

3. O artista autdnomo ndo mais necessita de uma guilda, cuja funcao
durante a Idade Média fora proteger seus membros da deprecia¢io do que pro-
duzissem. De pé, sobre as préprias pernas, o artista ndo tem mais que trabalhar
para um patrono especifico e, quanto & composicio, ndo tem mais que multi-
plicar topoi reconhecidos;

4. O artista pode agora fundir seus tragos pessoais com a represen-
tacdo da méaxima figura no universo cristéo, a figura de Cristo, como faz Diirer
em seus auto-retratos de 1498 e 1500. [E interessante notar que o realiza
décadas antes que Montaigne (a primeira edi¢cdo dos Essais é de 1580) se
mostrasse em confronto e contraste com os autores classicos da Antigiiidade];

5. Porque a arte ndo mais tem uma fungdo institucionalizada, seu uni-

verso expressivo se expande enormemente. De agora em diante, o mundo ja ndo
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se restringe a uma orientagdo sacra ou ostentatéria; os retratos ja ndo precisam
glorificar pessoas e aparatos — lembre-se a Olympia (1863), de Manet - e estdo
livres para expor situa¢des baixas e domésticas, como serd costumeiro na pin-
tura flamenga;

6. A ampliacdo do material da arte por fim ultrapassa os limites do
mundo das coisas e da auto-expressio do artista. Isso faz com que o abandono
do modelo da imitatio conduza a possibilidade de cogitar-se uma arte nio-re-
presentativa. Assim, embora a expansdo da chamada arte abstrata tenha suce-
dido apenas no século XX, ela ja era prevista, no fim do XVIII, tanto pelo
romancista Ludwig Tieck, em Franz Sternbalds Wanderungen (1798), quanto
contemporaneamente por Friedrich Schlegel, que, em fragmentos inéditos,

4

associava “a pintura pura com o arabesco”™ e a pintura figurativa com o idola-

trico do mundo e do eu — “O retrato é tdo idoldtrico da individualidade do
homem como a paisagem o é da natureza™.

A lista acima pode ser sintetizada em umas poucas questdes funda-
mentais: (a) o desaparecimento da arte dependente néo teria sucedido até nos-
sos dias sem a expansio paralela do mercado como o espaco por exceléncia dos
negoécios. Daf a questdo: se é inegdvel que o mercado favoreceu a autonomia da
arte e sua liberacdo das encomendas ostentatoérias, o que se pode dizer sobre as
relacdes atuais do mercado com a arte contemporinea?; (b) o desprezo pela
imitatio, literalmente afirmado pela Terceira Critica kantiana e ndo menos
pelas proprias Ligdes de estética (1832), de Hegel, da lugar ao questionamento
implicito da referencialidade. Combinando-os — a recusa da imitatio, enquanto
desleitura da mimesis aristotélica, e o questionamento da referencialidade —
observa-se que ambos favorecem a legitimacdo do sujeito psicologicamente
orientado, i.e., do eu visto como digno de tornar-se a fonte primaria da obra de
arte. Acrescento entre parénteses que discordo do ponto de vista corrente,
segundo o qual a desqualificacdo posterior do poder do eu — um tema recor-
rente desde Schopenhauer e Nietzsche até Heidegger e os chamados “descons-
trucionistas” — tem sido de importancia capital para a ruptura com o papel
reservado a referéncia, na obra de arte. Seria interessante considerar que o
fragmento 27 de Schlegel, pela primeira vez editado em meados do século XX,
ja sugeria essa ruptura antes que houvesse o questionamento do sujeito psico-
logicamente orientado. Se estou correto, em vez de tomar-se o abstrato como
uma arte ndo-idolatrica, poder-se-ia pensar que ela comporta a possibilidade de
ser a mais evidente manifestacdo contemporanea do poder do eu® — o eu nio se
mostra no quadro (ou texto) mas no modo como a obra se submete 2 inten-
cionalidade do criador e/ou a disposicio interpretativa de seu analista.

Os dois pontos bdsicos mencionados acima serdo discutidos de tal
maneira que, enquanto analisamos o primeiro, nos aproximaremos do segundo.

Exceto algum marchand de tableaux demasiado cioso de sua profissio,
nio creio que alguém considere que a presenca do mercado favoreca a circulacio
efetiva da arte. Mas, fora do fluxo comercial, o que se entende por circulacio efe-

tiva da arte? Evitar a comunica¢do vazia é mais dificil do que se pode supor.
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Circulag¢ao efetiva da obra de arte significa o relacionamento do recep-
tor com seu cardter simbdlico. Ora, pelas préprias regras que precisa seguir, o
mercado considera os produtos que nele se apresentam como bens ou mer-
cadorias, i.e., como objetos, concretos ou virtuais, sobre os quais estabelecera
um valor de troca. Como o valor de troca é exclusivamente uma determinagio
econdmica, enquanto tal, o mercado ndo esté interessado nem teria instrumen-
tos para levar em conta a condensacio simbdlica contida em um objeto de arte.

O problema imediato é o que se entende por condensa¢do simbdlica.
Parta-se da reiteracdo: a expressdo “condensacdo simbélica” se mostra como
um meio de vir a explicar o carater simbdélico da obra de arte, do qual os meca-
nismos do mercado ndo tém o que dizer. A fim de evitar uma via demasiado
especulativa, procurarei avangar a partir do ensaio de Georg Simmel sobre
Rembrandt - ensaio valioso menos pelo que esclarece acerca do préprio pintor
do que sobre o fendmeno da arte. Nele, destaco a aproximacio da criacio artis-
tica com um “germe animico” (ein seelischer Keim):

“... Toda a configuragdo extensiva de qualquer obra de arte deriva de um
germe animico, o qual, apenas se o extensivo possibilitasse a configuragio, seria
informe (gestaltlos)” .

Noutras palavras: ndo hd obra de arte que ndo combine extensdo e
configuracido (Gestalt). Se a obra se materializasse apenas pela extensio que
ocupa, ndo se distinguiria de um objeto qualquer - a mera extensdo ndo asse-
gura 2 arte sua condicio sine qua non: sua configuracdo. A hipétese encontrard
em pégina proxima a chispa que a fundamenta:

“... Se a obra de arte, como suponho, procede de um germe animico, que
ndo contém em absoluto a sua extensividade finalmente intuitiva, sendo que apre-
senta wma seqiiéncia plenamente alotrépica de desenvolvimentos...” *
(Interrompo a citagcdo porque, para o encaminhamento que farei, a frase ja é
bastante). O enunciado simmeliano contém duas formulacdes articuladas: par-
tir a obra de um “germe animico” significa que ela surge por “contaminacdo”
dos acidentes da vida que tenham marcado a mente do artista ou autor. Tais
acidentes, contudo, ndo bastam para que certa configuracio se realize pela
extensdo da tela ou do texto. E isso porque o “germe animico” é apenas um
ponto de partida, sem nenhuma afinidade interna com a constituicio da forma
- ndo seria o caso se a obra de arte fosse imediatamente ajustdvel a catarse da
dor que tortura a alma, i.e., a confissdo. Essa repulsa ao anticonfessional, que
Simmel bem considera préprio a obra de arte, evidencia-se na segunda formu-
lacdo. O “germe psiquico” (seelischer Keim) ndo é diretamente transposto na obra
porque esta “apresenta uma seqiiéncia de desenvolvimentos plenamente alotrépi-
ca”. O termo decisivo é “alotrépico” — eine volle alotrope Entwicklungsfolge.
‘Alotropia’, conforme a primeira defini¢do dicionarizada, significa:

“Propriedade que possuem alguns elementos quimicos de se apre-
sentarem com formas e propriedades fisicas diferentes, tais como densidade,
organizacio espacial, condutividade elétrica (p. ex., o grafite e o diamante sdo

formas alotrépicas do carbono)”°.
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Em conseqiiéncia, entre o germe e seu resultado ndo ha um processo
linear e determinista, o que impede que a obra de arte seja explicada por analo-
gia com a germinacdo das plantas. Assim o génio de Kant é confirmado pela
relacdo de proximidade e profunda diferenca que estabelece, na Terceira
Critica, entre o telos biolégico e a “finalidade sem fim” (Zweckmiissigkeit ohne
Zweck) da experiéncia estética.

A explicacdo de Simmel é por certo metaférica. Se o metaférico, de
que se lhe acusa com freqiiéncia, o terd muitas vezes prejudicado enquanto
sociblogo ou filésofo, 0 mesmo aqui ndo sucede. Prova do que dizemos: sua
reflexdo torna mais convincente o que décadas depois Paul Celan afirmaria de
modo muito mais sintético: “A arte cria a distadncia do eu” . O que poderia ser
esta distAncia-do-eu (Ich-Ferne) sendo o efeito primordial do desenvolvimento
alotrépico que preside a formac¢do da obra de arte? Anticonfessional e antido-
cumental, a obra de arte ndo tem compromissos nem com o narcisismo prova-
vel de seu autor, nem com a fidelidade pretendida por um certo realismo.

Parto pois da suposi¢do de que, com a ajuda de Simmel e Celan, tenha
conseguido me aproximar do que entendo por valor simbélico da obra de arte.
Pela expressdo, quero entdo dizer: entre o ponto de partida e o de chegada da
obra introduzem-se, consciente e inconscientemente, condensacdes — i.e.,
superposicdes de experiéncias vividas ou imaginadas, madscaras, disfarces,
chistes, auto-enigmas etc. —, fendmenos que importam menos para uma expli-
cacdo psiquica do artista do que como procedimentos motivados pela prépria
construgdo da obra. Se esses recursos provocam a alotropia recorrente entre o
“germe animico” e a apresenta¢io, o resultado é a obra tornar-se uma “pega jus-
tificativa de identidade”, conforme o sentido de symbolus, no latim cldssico. (O
significado torna-se claro se se considera o sentido primitivo do symbolon grego:
uma peca era dividida em duas e entregue a dois héspedes, que a passavam a
seus descendentes; o encaixe das partes provava que relagdes de hospitalidade
haviam sido estabelecidas)''.

Se tiver tido éxito na justificativa do valor simbélico contido na obra
de arte, poderei me concentrar no segundo enunciado basico: a razdo do
desacordo entre arte e mercado. E evidente que arte e mercado se baseiam em
valores de natureza completamente diversa. Como a determinac¢do do valor
mercantil poderia considerar o compacto simbdélico da arte? Alguém com os pés
na terra dird: tanto pior para a arte. Se a resposta é bastante viavel, o mesmo
ndo se poderia dizer de alguém que tentasse ver um correspondente ao valor
simbélico na “fetichizacdo da mercadoria”, que lhe empresta um “cardter miste-
rioso”, tornando-a “uma coisa (...) cheia de sutilezas metafisicas e de argiicias
teoldgicas” . A fetichizacdo ndo é o correspondente do valor simbdlico da arte,
pois sua carga simbélica deriva de sua forca no circuito das trocas econdmi-
cas'’.

A conseqiiéncia 6bvia é que o mercado inclui a condensa¢ido simbéli-
ca da obra de arte no fetiche. E igualmente 6bvio que essa inclusio complica o

problema da arte — desde logo porque o fetichismo dispde arte e ndo-arte na
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mesma categoria. Dizermos que o carater de fetiche emprestado a obra sequer
pretende resgatar seu valor simbdélico significa que a fetichizac¢io, ao atingir a
obra de arte, apenas agrava seu problema diante do mercado. A situacdo con-
creta é esta: para que hoje circule, a obra de arte ndo pode prescindir do mer-
cado, salvo naqueles casos em que o artista é diretamente comissionado por
uma institui¢do publica ou privada. (A freqiiéncia dessas comissdes mereceria
uma anilise detalhada. Tal freqiiéncia ndo assinala que, praticamente, o capi-
talismo reconhece que seu louvado mercado precisa ser “corrigido”, se nio
mesmo substituido em certos casos? Dentro das relagdes capitalistas, contudo,
o patrocinio ndo pode ser sendo uma solucdo contingente). Se o mercado ndo
pode ser posto de lado, o fetichismo que impregna a arte ¢é ativado por fatores
que nada tém a ver com a prépria arte — quem comissionou esta obra, o renome
do artista, sua popularizacdo motivada por idiossincrasias suas, por estar louco,
morto, preso ou simplesmente ser um pop star. Dai, embora dando a passagem
um encaminhamento diverso do de seu autor, poder-se repetir:

“Como o espaco piiblico, a autonomia da arte é wma categoria da
sociedade burguesa que tanto revela como obscurece um desenvolvimento histéri-
co real. Toda a discussdo dessa categoria deve ser julgada pela (...) contradicéo
inerente & propria coisa” '*.

Nio sera sequer indispensavel ressaltar o desenvolvimento histérico da
autonomia. O inevitdvel hiato entre arte e sociedade governada pelo mercado é
provocado, por um lado, pela superposicao entre valor de troca e fetichiza¢io
das mercadorias e, de outro lado, pela condensac¢do simbélica da obra, que ndo
pode dela desaparecer sem que o objeto de arte assuma outra destinagdo.
Dependente, pois, de algo que ndo pode “compreendé-la”; a arte autbnoma nio
pode deixar de ter seu entendimento obstruido. Por isso a arte que insiste em se
manter autbnoma, i.e., a arte moderna, passa a se cobrir de qualifica¢des nega-
tivas, e da lugar a uma filosofia conduzida por conceitos de negatividade. Ela
alcanca sua culminancia na filosofia da arte friamente desesperada de Adorno:

“O associal na arte é a negagdo determinada de wma sociedade determi-
nada. (...) Somente por sua forca de resisténcia social a arte se conserva na vida;
se ndo se reifica a si mesma (verdinglicht ist), torna-se mercadoria. (...) Social na
arte é seu movimento imanente contra o social, ndo a sua tomada de posicdo
explicita. (...) Na medida em que se deixa predizer wma fungdo social das obras
de arte, esta fungdo é sua perda de fungdo” .

Toda a reflexio pressupde uma certa temporalidade: a arte na
sociedade industrial. Dentro de seu marco histérico, a passagem de Adorno
impressiona por uma propriedade paradoxal: seu desespero e sua vontade de
resisténcia. Naqueles anos de pés-guerra, exprimia os resultados ja bem
palpaveis, na sociedade contemporinea, do processo de autonomia. Se a
autonomia liberara o artista como pessoa, assim o fizera para escravizd-lo de
maneira mais insidiosa. Assim Adorno declara que a fung¢io social da arte é ndo
ter funcio, porque o modo que tem a arte de se manter ligada ao social é negar-

se a servir a sociedade. E 0 modo de conservar-se ligada a vida é converter-se
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em coisa, literalmente reificar-se (sich verdinglichen), para que se recuse a
atender as demandas do mercado. Reificar-se introduz uma variante positiva no
conceito marxista, pois aqui significa retirar de si tudo que seja sedutor e ali-
ciante do publico — a harmonia de tons, a fluéncia da linguagem, a atmosfera
lirica, a fantasia de um sonho bom e calmo, o que, em suma, favoreca a iminén-
cia do efeito estético. Este é desprezado porque a experiéncia estética usual
tornou-se “culindria”. Em seu lugar, impdem-se o dissonante, o dspero, o rispi-
do seco (Kafka), o grotesco, o progresso comico e patético de situa¢des dramati-
cas (Beckett). Tais op¢des, contudo, que visavam manter a obra em liga¢do com
o social e a vida ndo mercantilizada, em médio prazo, ou sdo suicidas ou se con-
vertem em inoperantes. Suicidas porque trazem consigo o afastamento do
receptor, que substitui a arte por meios que ndo perturbem seu conforto. Para
que assim ndo se desse, seria preciso que a arte tivesse forcas para lutar de
frente contra uma sociedade que s6 a aceita enquanto divertimento ou impacto
momentineo. Além do mais, sdo op¢des, em médio prazo, inoperantes, porque
a obra-coisa - t3o patente na série “Sarrafos” de Mira Schendel — nao basta para
que ndo se torne mercadoria, i.e., para que o mercado ndo estabeleca seu
preco. Ao dizé-lo, pois, constatamos que a for¢a de resisténcia trazida pelo texto
de Adorno ainda ndo era bastante para preservar a arte. Cria-se, ao contrério,
um abismo em espiral, coberto por paradoxos e oximoros em crescendo.

Nos trinta e poucos anos que nos separam da publicagio da Asthetische
Theorie ndo se enxerga outra luz no tdnel sendo a que indica o agravamento da
situac¢do. Ela resulta da expansdo colossal dos meios a disposi¢do do mercado,
se ndo da falta de interesse (ou de preparo?) da sociedade para enfrentar o
problema. Este agravamento nio fragiliza apenas a arte; em sua face presente,
ele se torna muito mais pregnante. Pode-se mesmo pensar no cotidiano como
matéria-prima do pesadelo, de que s6 estdo isentos os loucos, os altos execu-
tivos, as pop stars e os que se aprimorem na capacidade de ignorar o que se
passa no entorno préximo e remoto.

Em vez de acompanhar o abismo em espiral das décadas mais
recentes, é aconselhével, ao menos para que se mantenha a lucidez, considerar
a prépria inserc¢do histérica do texto adorniano. Enfatizo ai menos a situacio
biografica do autor — um marxista que via o socialismo real, ainda entdo exis-
tente, tdo castrador, se ndo mais, da arte autdbnoma quanto seu regime opo-
nente — do que sua localizac¢do histérica. Diferencio, pois, o teor da reflexdo
efetuada ja no século XX, antes de Adorno, e a que imediatamente se lhe segue.

Décadas antes da Asthetische Theorie, quando os movimentos de van-
guarda apenas se constituiam ou eram divulgados, ressaltava a reflexdo de um
Clive Bell. No primeiro capitulo da primeira parte de seu curto Art (1914), Bell
expunha uma interpretacdo da autonomia como liberadora: ela salvara a arte da
obrigacdo de ser representativa:

“... Se uma forma representativa tem valor, é como forma, ndo como re-
presentacdo. O elemento representativo em wma obra de arte pode ser ou nio

danoso; sempre é irrelevante. (...) Para apreciarmos wma obra de arte nio neces-
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sitamos trazer conosco sendo um sentido da forma e da cor e um conhecimento do
espaco tridimensional” *°.

O significado que Clive Bell dava a ‘representacdo’ era (e continua a
ser) o usual: conformidade da obra de arte 3 maneira como as coisas sio dadas
a percep¢io. A medida que a arte autdbnoma ja ndo precisa servir ao reconhe-
cimento pelo cliente do que ele quer que seja verbal ou visualmente perpetua-
do, 2 medida que a mimesis é entendida como uma heranca desprezivel da
Antigiiidade, a autonomia é extremamente benfazeja.

Quase simultaneamente a escrita do ensaio de Bell, desenvolvia-se a
posic¢do da vanguarda, que hoje chamamos cléssica. A partir de um inicio pura-
mente andrquico, o dadaismo, ela alcancaria sua plena formulac¢do com o sur-
realismo — cujo primeiro manifesto é de 1924. Para formul4-la de maneira um
tanto grosseira:

“Os vanguardistas propunham a superacdo da arte — superagdo no senti-
do hegeliano do termo: a arte nio havia de ser destruida mas transferida para a
prixis da vida, onde seria preservada, conquanto numa forma mudada” "

A arte se tornara um nicho reservado e mitificado pela burguesia do-
minante. Sem o pathos que depois se encontraria em Adorno, a arte era criti-
cada por haver-se afastado da vida. Dai, na aproximacdo que os surrealistas
manterdo por um curto espago de tempo com os comunistas, deriva a esperanca
- que hoje reconhecemos como pré-stalinista - de que a alternativa social
expressa pela teoria marxista fosse o caminho contra o estrangulamento da arte.
Lembre-se a propdsito a esperanca de um Walter Benjamin, em seu conhecido
“A Obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica” (1936), de que o
cinema fosse o meio adequado para romper com a “aura” — definida como “o
aparecimento tinico de wma coisa distante (eine Ferne), por mais proxima que ela

possa estar”"*—

que sacralizava e afastava a arte do comum dos mortais. O cine-
ma seria, portanto, o meio para reaproximar a arte do publico e da vida. Ja ndo
é preciso ressaltar a faléncia completa da hipétese. O cinema logo mostrou a
capacidade de atrair grandes publicos e, entdo, de se tornar a primeira indus-
tria cultural. Também ndo serd preciso nos estendermos sobre experiéncia
intentada por Marcel Duchamp: a conversdo de um modesto objeto cotidiano,
o urinol, em “fonte” visava escandalizar o ptiblico afeito ao auratico. Se tal con-
versdo era possivel, o que isso significaria sendo que o destaque burgués da arte
ndo passava de uma reles mistificacdo? O comentério a fazer é imediato: o
suicidio da arte comecava a ser praticado pelos que pretenderiam salvi-la. Pois,
se 0 que se tem por arte é uma conveng¢do mistificatéria, por que ndo estender
o qualificativo ‘mistifica¢do’ a arte enquanto tal? Se um urinol pode deixar de
ser um local de dejetos para se tornar uma fonte, por que, segundo o nomina-
lismo mais primadrio, ndo dizer que a arte, em si mesma, é a melhor candidata
a ser outra coisa, de preferéncia um fetiche industrial?

Curiosamente, a “superacdo” da arte propiciada por exemplos como o
de Duchamp reatualizava a velha condenacao platonica. Mas o mercado liberal

nio estd interessado em questitinculas intelectuais. Basta-lhe ser eficazmente
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voraz. Fosse o gesto de Duchamp entendido ou ndo como um cumprimento da
antiga condenacdo platonica, o importante para o mercado era absorver o
escandalo e tornéa-lo vendavel. O renome que cercard Duchamp, lado a lado
com um execravel Salvador Dali, mostra a vitéria ndo dos pretensos desmistifi-
cadores, mas sim do mercado. O alto preco do que um e outro assinam tanto
indica a indiferenca mercadolégica ante as discussdes sobre o que é valor em
arte, quanto a sua capacidade em trazer as ovelhas desgarradas ao amplo redil
da moeda sonante. Para os agentes do mercado, a autonomia da arte é um meio
a mais para a ampliacdo dos negécios.

Em suma, embora a argumentacio tenha sido esquemitica, pode-se
dizer: sendo indiscutivel o aspecto liberador da autonomia, a autonomia, por
fim, teve como conseqiiéncia romper a frigil defesa que sempre acompanhara
a legitimacdo da arte. Se seu praticante e seu teérico logo tomaram conscién-
cia de que a arte autdbnoma, questionando a importancia da representacio
(Clive Bell), auratizando seu objeto (Benjamin) a ponto de torni-lo mistifi-
catério (M. Duchamp), a afastava da vida e, por fim, descobriram na organiza-
¢do da sociedade seu maximo inimigo (T. W. Adorno), a autonomia termina por
exercer um efeito boomerang: a obra autonomizada ou perde sua especificidade,
convertendo-se em mercadoria ao lado de outras, ou tem decretada sua inuti-
lidade. (Entre uma e outra, vivem uns poucos produtores nio legitimados ou os
experts, que dependem da manutencdo dos postos universitdrios, dos centros de
pesquisa, dos museus). Por conseguinte, vir a reflexdo que se processou antes
de Adorno, a partir do inicio do século XX, ndo apresenta de fato uma alterna-
tiva: a arte é comparédvel a um ndufrago que se agarra a um destroco qualquer
que adie sua imersdo.

A reflexdo se encaminhou para um patético impolido. Contra ele, argu-
mente-se que esse resultado tornou-se for¢coso desde que se escolheu a Teoria
Estética adorniana como ponto de referéncia. Uma alternativa ndo seria encon-
travel se se invertesse o curso da andlise e, em vez de recuar no tempo, se
avancasse para além dos anos de 19707 Deixo-me entdo guiar por uma per-
gunta bem direta: a reflexdo posterior sobre a arte endossaria a conclusio a que
se chegou? Sabida a dispersdo de linhas tedricas que entdo se multiplicaram,
ndo seria de se esperar tal convergéncia. Na verdade, nas maos de outros tedri-
cos, o fendmeno da autonomia nio foi identificado com o horror que se desta-
cou. Para que me aproxime da face atual da questdo da autonomia preciso
apontar para uma direcdo que se propaga simultaneamente a década em que se
publicava a dltima obra de Adorno. Por economia de espago, limitar-me-ei a
referir um de seus representantes mais significativos: Paul de Man. Embora seu
nome e seus textos ja ndo tenham a divulga¢cdo que conheceram ha vinte anos,
sobretudo no interior de universidades norte-americanas de peso, a dire¢do em
que de Man se inclui continua a ter um prestigio consideravel. Dele, portanto,
escolho um de seus textos seminais: “The Resistance to theory”, apresentado
oralmente na primavera de 1981".

Para o ja entdo professor de Yale, a resisténcia a teoria é particular-
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mente sensivel no estudo da literatura, pois “se a condicio de existéncia de uma

entidade é em si mesma particularmente critica, entio a teoria dessa entidade é

levada a recair no pragmdtico. [...] A tentativa de tratar a literatura teoricamente

20. MAN. Op. cit, p. 5. pode muito bem resignar-se ao fato de ter de partir de considerag¢des empiricas”*.

A resisténcia a teoria seria, pois, decorréncia de um objeto que, usando a lin-

guagem como matéria-prima, ndo a subordina a uma funcio, a comunicativo-

referencial, que pareceria, e apenas pareceria, lhe dar estabilidade. A contra-

parte da resisténcia a teoria seria a prolifera¢do de correntes de critica literaria

que se orientariam por principios “culturais e ideolégicos”, que antes visariam

“a integridade de um eu social e histérico do que a consisténcia impessoal que a

21 Idem, p. 6. teoria requer”?'; dai a complacéncia de tais correntes em nao “quebrar a super-
22. Idem, ibidem.  ficie de um decoro ambivalente” *.

A curta consideracdo acima serve de preAmbulo para sua afirmac¢ido
capital:

“Pode-se dizer que a teoria literdria se atualiza quando a abordagem de
textos literdrios ndo mais se baseia em considera¢des ndo-lingiiisticas, ou seja
histéricas e estéticas ou, falando de maneira mais crua, quando o objeto de dis-
cussdo nio é mais o sentido (meaning) ou o valor, mas as modalidades de pro-
dugdo e de recepgdo do sentido, prévias a seu estabelecimento — o pressuposto
sendo que esse estabelecimento é problemdtico o bastante para exigir wma disci-
plina auténoma de indagagio critica que leve em conta sua possibilidade e seu

23 Idem, p. 7. status.” *(grifo meu).

A afirmacdo é demasiado grave para que seja apenas traduzida. Note-
se a associacdo entre a manutencdo do “decoro ambivalente” e o privilégio
entdo recebido pelas consideracdes de carater histérico ou estético. Por diver-
sas que sejam as orientacdes dai derivadas, ambas privariam do mesmo status:
sdo abordagens externas ao préprio meio verbal em que a literatura se realiza.
Sem que a palavra ‘autonomia’ seja pronunciada é razoavel aqui explicitd-la: a
teoria da literatura (por extensdo, da arte) torna-se premente desde que con-
cerne a um discurso que se tornou autébnomo. Ora, a estética fora constituida
(Baumgarten) e adquirira um papel saliente na filosofia moderna quando Kant
a relacionara a uma experiéncia especifica: a da finalidade sem fim. Para de
Man, tal passagem fora decisiva, porém em direcdo negativa: servira de base
para a consolida¢do de um empirismo que impede a compreensio do objeto que
interpreta. Por isso logo dira:

“O advento da teoria [...] ocorre com a introducdo da terminologia
lingiiistica na metalinguagem acerca da literatura. Por terminologia lingiiistica
quero dizer wma terminologia que designa a referéncia antes de designar o re-
ferente e leva em conta, na consideracido do mundo, a funcgdo referencial da lin-
guagem ou, para ser mais especifico, que considera a referéncia como wma fungéo

24. Idem, p. 8. da linguagem e ndo necessariamente wma intuicdo” **.
Nio se cogita converter a teoria da literatura em um ramo secundario
da lingiiistica, como era, para Baumgarten, a estética em face da légica, mas

sim ressaltar a separacio entre referéncia e referente. A referéncia é abstrata e
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designa uma funcio da linguagem, ao passo que o referente é restritamente
empirico. Além do mais, ndo ser o referente produto de uma intui¢do traz uma
dupla implicac¢do: (a) ndo é algo dependente do sujeito, (b) que, tomando o re-
ferente como suporte do texto literdrio, ligaria o que apresenta o texto a um
estado de coisas, em suma, ao mundo. Nas palavras imediatamente seguintes
do préprio autor: “A intuicdo implica percepgdo, consciéncia, experiéncia e con-
duz de imediato ao mundo da légica e da compreensio, com todos seus correlatos,

"2 A resisténcia a teoria,

entre os quais a estética ocupa um lugar proeminente
em suma, acrescentamos, encontraria sua origem remota no Crdtilo, em que
Hermégenes defendia uma concepg¢do ndo-convencionalista dos nomes.
Lembre-se a formulacdo que Sécrates fazia da concepcio de Cratilo:

“... Os nomes das coisas derivam de sua natureza e [...] nem todo homem
é formador de nomes, mas apenas o que, olhando para o nome que cada coisa tem
por natureza, sabe como exprimir com letras e silabas sua idéia fundamental” .

Em conseqiiéncia, pensar a fic¢io como um modo de relacionamento
com o mundo, modo diverso do relacionamento factual ou histérico, seria con-
tinuar a pensar cratilicamente:

“A literatura é fic¢do néo porque de algum modo recusa a reconhecer a
‘realidade’, mas porque néo é a priori certo que a linguagem funcione de acordo
com principios que sdo aqueles, ou que sdo como aqueles, do mundo fenoméni-
co. Ndo é, portanto, a priori certo que a literatura seja uma fonte de informacao
confidvel acerca de qualquer coisa exceto sobre sua propria linguagem” .

Negar entdo a ligacio da literatura (por extensdo, podemos ainda dizer:
da arte) com o mundo supde enfatizar o papel da retérica: “A resisténcia a teoria
é uma resisténcia a dimensio retdrica ou tropoldgica da linguagem...” **. A tarefa
da teoria e da critica teoricamente informada seria desconstruir a ilusdo de que
a linguagem literdria falaria de outra coisa sendo dos tropos que a constituem.
Ela é pura linguagem, como tal constituida por tropos, fechada em si, desconec-
tada do mundo empirico, a que s6 aparentemente aludiria. Os que se empenham
em conectd-la a0 mundo apenas prolongariam uma teorizagido equivocada.

Para explicitar a indicacdo do pensador que estd na raiz da reflexdo
aqui condensada, veja-se a inteligente glosa de seu introdutor:

“[E] a resisténcia da linguagem a linguagem que funda todas as outras
formas de resisténcia. [...] Nos termos da oposi¢do que Heidegger reconstruiu na
Auntigiiidade, o ter lugar da linguagem |[...] é a sua dimensdo ontoldgica, enquan-
to o tipo de referéncia que se realiza dentro do espaco aberto ao assumir o lugar
do ato inaugural da linguagem é o 6ntico”*.

Cabe entdo perguntar: por que destacamos a concepg¢do de Paul de
Man? Com ou sem sua indaga¢do explicita, ela apresenta uma alternativa ao
abismo concretizado na linhagem que culmina em Adorno. De acordo com o
tedrico belga, a autonomia da arte abriu sim uma crise, mas de ordem bem
diversa da que temos destacado: ela abala as convicgdes filoséficas e episte-
molégicas do Ocidente, a semelhanga do que se dd com a fonte heideggeriana.

Se a arte se reduz a um discurso que nio fala sendo de si mesmo (Paul de Man)
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ou, dito de maneira menos ligeira, um discurso pelo qual a linguagem desvela,
por instantes, a dimensdo ontolégica que se oculta (Heidegger), a experiéncia
tedrica que a arte corretamente faculta constitui uma espécie de ascetismo ou,
a aceitar-se a hipétese de Godzich, implica um misticismo profano. Essa é uma
conseqiiéncia tdo radical, embora absolutamente distinta, quanto a de Adorno.
A perspectiva de Adorno era a de que a sociedade capitalista precisa ser trans-
formada de modo a evitar a producdo em série do “homem unidimensional”.
Por si, a arte ndo consegue fazé-lo; sua contribui¢do nio vai além de uma
dentncia indireta. Ao contrério, o projeto de Paul de Man poe a sociedade
entre parénteses. Ser um especialista em literatura ou em alguma arte é reco-
nhecer que nossa tarefa ndo tem nada a ver com o que Husserl chamara o
“mundo-da-vida” (Lebenswelt). A autonomia simultaneamente destronaria o pri-
mado do referente e do sujeito. Com a queda do referente e do sujeito, rui a
suposic¢do de que a arte é um modo especifico de dialogar com o mundo das
coisas — o mundo Ontico -, que, para tanto, dependeria de uma atuacdo do
sujeito. Contra o desespero, a alternativa seria agora adotar uma espécie de
ascetismo profissional.

Nio seria possivel no espaco que me concedo explicar por que creio
que a alternativa de Man é, para dizé-lo de modo delicado, um beco sem saida.
Apenas observo que a literatura nio se subsumir a func¢ado referencial da lin-
guagem nio supde o desaparecimento do referente. De Man supde que a fic¢do
leva a cabo uma suspensdo particular da aceitacio do mundo: tudo que per-
tence a nosso “estoque de conhecimento” é posto entre parénteses. E, no
entanto, uma coisa é suspender provisoriamente nossas atitudes e crencas
cotidianas — habilitar, como diria Coleridge, a imaginac¢io para “a criacdo do
finito” - e outra bem diversa apagd-las da obra de arte. De Man supde que o
“distanciamento do eu” de Celan, pelo qual o poeta amplia seu texto além de
seu circulo biografico, é substituido por um ato de rasura. Ao contrério, a
questdo ardua que se apresenta a quem se interessa vitalmente pela questdo da
arte e da literatura é como seu texto, que ndo tem uma finalidade filoséfica ou
pragmatica intrinseca, entra em contato com o mundo.

Em suma, o problema basico que a autonomia da arte provoca con-
cerne ao modo como haveremos de entender o papel do sujeito. E isso remete
de imediato a questdo da representa¢do. Se entendermos por representacio o
correlato na obra do que previamente ja estava no mundo, sem duvida Clive
Bell estava correto ao dizer que o elemento representativo é irrelevante a forma
artistica. O caminho aberto por Cézanne teria, pois, rasgado a cumplicidade
enganadora a que se submeteram os antepassados. Se, contudo, aceitarmos a
posicdo de Wolfgang Iser, j4 anunciada em seu primeiro grande ensaio, “Die
Appelstrukiur der Texte” (A Estrutura apelativa dos textos), de que a obra é uma
estrutura com vazios (Leerstellen) - todo o contririo do que idealmente carac-
teriza um teorema matematico, em que a cadeia demonstrativa é tanto mais
perfeita quanto menos enseja a interpretacdo do leitor -, vazios formados por

proposi¢des descontinuas ou nio causalmente motivadas, entido essa espécie de
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obra necessariamente precisa considerar os efeitos que provoca no receptor. Dai
deduzimos: representacio, especialmente neste tipo de estrutura, ndo tem nada
a ver com o correlato textual de cenas percebidas ou de seres fantésticos previa-
mente aceitos — anjos ou demonios, monstros ou estranhas criaturas - porquan-
to também contém o modo como o receptor suplementa os “lugares vazios” que
estdo na obra literdria (e artistica). Ora, esse papel ativo reservado a represen-
tacdo é exacerbado pelo cariter da arte autondmica. Porquanto ela rompe com
os modelos da tradi¢do cldssica, ela escava seu “germe animico”, sem con-
cessdes ao ja sabido e esperado. Deste modo, ela tende a se chocar com seus
receptores — o receptor, ai incluindo o préprio expert, temeroso de suas préprias
respostas ou do imbroglio que possam causar 2 sua maneira de viver a vida.
Como bem escreve David Freedberg:

“Muito de nossa fala sofisticada acerca da arte é simplesmente wma
evasdo. Refugiamo-nos nesta fala quando, digamos, tratamos das qualidades for-
mais ou quando rigorosamente historicizamos a obra, porque tememos nos con-
frontarmos com nossas respostas — ou, pelo menos, com wma parte significativa
delas. Perdemos o contato com elas e, assim, as reprimimos..." .

Aceita a primazia do sujeito enquanto suplementador indispenséavel de
uma estrutura-com-vazios, cai por terra a equivaléncia entre imitatio e mimesis.
Se a imitatio supde a correspondéncia entre um mundo normativamente pres-
crito, a mimesis implica o reconhecimento intuitivo, ndo conceitual, s6 com
dificuldade passivel de entrar em uma resposta coerente, que pressupde a
transformacio, cumprida pela obra, do semelhante esperado na diferenca ines-
perada. Considerada desta maneira, a mimesis é a alotropia em ac¢do. “O
mundo-da-vida” é o ponto de partida da mimesis; é durante a feitura da obra
que o sujeito-eu se metamorfoseia na “distincia-do-eu”. O mesmo processo se
reatualiza quando da recep¢do suplementadora, o que significa dizer: é ainda o
mundo que serve de “germe” para a diferenca com que a obra se configura,
embora a diferenca ndo esteja no mundo; é preciso que, nessa diferenca, se
reconheca algo do mundo, para que a diferenca possa fazer sentido quanto ao
mundo. Tal distdncia-do-eu nao significa, portanto, um estado de impessoali-
dade, mas sim de exploracdo, via imaginacdo, de possibilidades de si e do
mundo, antes interditadas ou imprevisiveis. O fato de que o mundo atinja for-
mas imprevisiveis ndo o torna menos mundo; o que se alcanca é um sentido
imprevisivel do mundo.

Para que isso seja concebivel, serd preciso tanto que se refaca a con-
cepcio moderna de sujeito — o sujeito como consciéncia controladora de suas
representagdes, o sujeito como algo indivisivo, coerente consigo préprio, que
comanda seus atos e representacdes — como a prestigiada concep¢do contra-
posta, que considera o sujeito um fenémeno histérico, fortuito e contingente;
uma voz ecoando no dntico, enquanto o lado importante do mundo pertence a
esfera ontolégica oculta. Acidental e secundério, o eu se torna ndo sé irrele-
vante mas — por que ndo? — uma criatura irresponsavel. Chamar a isso, como

fiz acima, de misticismo profano, ainda é subestimar o que significa tal retira-

Lima 115

30. FREEDBERG, D.
The Power of images.
Studies in the history
and theory of response.
Chicago/ Londres: The
University of Chicago
Press, 1989, p. 429-30.



da de responsabilidade do ente sujeito por suas agdes.

Nio posso ir adiante porque pouco poderia acrescentar ao que ja for-
mulei no Mimesis: desafio ao pensamento (2000).

Em sintese: concordo com o cardter paradoxal da autonomia da arte:
liberadora da prépria arte, ela, por fim, submete suas obras a escraviddo do
mercado. Nenhuma teoria da arte é capaz de resgata-la. Assim, quando dizemos
que, para ndo permanecer nas posi¢cdes expostas, a questdo da autonomia exige
o redimensionamento da questdo do sujeito, ndo se supde que esse redimen-
sionamento baste para resolver a questdo da arte ou tampouco a questdo da
maneira como se vive. O redimensionamento referido pde em pauta um outro:
o da prépria estrutura social, com o tipo de chave econdomica que a abre. Sobre
ela, ndo sei o que dizer. Mas quem nos afirmou que o mundo é tdo simétrico
que a tnica solu¢do para os problemas que nele encontramos ha de ser uma

solucdo totalizante?
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