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RESUMO O presente artigo discute o problema da autonomia da arte e
suasimplicagdes hermenéuticas e ontol égicas, tomando por base as concepcoes
de Herbert Marcuse e de Luigi Pareyson.
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ABSTRACT Thisarticle discussesthe problem of artistic autonomy and
its hermeneutic and ontological implications fromthe point of view of Herbert
Marcuse's and Luigi Pareyson’s theory.
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I. Introducéo

O conceito de autonomiada arte, emborarecorrente nas teorias estéticas
do século XX, ainda suscita controvérsias, sobretudo no que diz respeito as
implicacdes hermenéuticas e ontol dgicas dos diversos enfoques adotados.
Neste trabalho, discuto alguns aspectos dessa questdo, tomando como
referéncia as concepcdes de Herbert Marcuse e de Luigi Pareyson. Meu fio
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condutor é aidéiade que, emboraconcordem quanto aumaradical defesada
autonomia da arte, essas duas teorias se ancoram em uma fundamentacdo
bem diversa, dai decorrendo implicacBes hermenéutico-ontol bgicas que
merecem ser discutidas.

II. Marcuse: a concepcao de obra de arte como “contetdo tornado
forma”

Nos escritos de sua Ultima fase, notadamente em A dimensdo estética,
Marcuse critica a ortodoxia predominante da estética marxista, posicionando-
Se contra a excessiva énfase dessa estética no carater de classe da producéo
artisticae aconsequiente reducdo daarte aideologia. Contraessavisio, Marcuse
salienta a radical transcendéncia da arte a sua determinacao historico-social.
Delineio, a seguir, alguns de seus argumentos centrais.

A grande arte, aarte auténtica, é revolucionaria, subversiva da percepcéo
e da compreensdo. Mas, mesmo podendo representar a visdo de uma
determinada classe social, ela tem o0 seu potencia politico e revolucionério
nela mesma, quer dizer, ndo apenas no que diz, mas também “(...) no modo
como diz".! A arte tem, portanto, o poder de representar a predominante
auséncia de liberdade dos individuos em uma sociedade sem liberdade e, ao
mesmo tempo, de promover umaruptura“(...) com arealidade social mistificada
(epetrificada) (...), abrindo os horizontes damudanca (libertacéo)” .2 Mas pode
fazé-lo, unicamente, “(...) emvirtude daformadadaao contelido” (entendendo-
se, aqui, como contelido, as relacfes sociais existentes e, como forma, o
resultado da “transformacéo estética’ por que passa esse contelido). Dizendo
de outro modo, o potencial politico, subversivo e libertario da arte baseia-se
unicamente na sua dimensao estética, 0 que significa que ela exerce todas
essas funcdes “(...) sO em referéncia a si propria, como contetido tornado
forma’ .2 E claro, ha uma diferenca na representacio desse potencial, e essa
diferenca é determinada pelas diferentes condi¢bes sociais, que se fazem
presentes na obra de maneiras diversas, mas sempre como “(...) expressdes e
manifestaces historicas especificas da mesma substancia trans-histérica da
arte: a sua propriadimensdo de verdade, protesto e promessa, constituida pela
forma estética’ .4

MARCUSE, 1986, p. 30.
Ibidem, p. 13.

Ibidem, p. 14.

Ibidem, p.13-14.
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Sem dlvida, o texto de Marcuse faz uma el ogliente defesa da autonomia
da arte, tendente mesmo, para muitos, a um inguietante formalismo estético.
Resta, todavia, saber se seus argumentos podem de fato sustentar suas teses. E
este 0 ponto que pretendo aqui discutir.

Marcuse, como vimos, partindo de um modelo analitico
predominantemente fundacionalista, define a obra de arte por referénciaaum
fundo mais amplo — as relacdes sociais existentes — no qual € inserida. A
obra de arte surge, entdo, como resultado da transformagdo desse contelido
preexistente, pré-artistico. Umavez transformado esteticamente, esse contelido
dara lugar a uma outra realidade, autbnoma e qualitativamente diferente — a
forma artistica , aparecendo, portanto, na obra de arte, de modo alienado e
mediatizado, necessariamente estilizado, remodelado, destituido da sua
imediatidade, de modo a atender aexigénciada“lei daforma estética’.

Mas que lel é esta, afinal? E, mais precisamente, como ela de fato opera
enquanto reguladora da dita “transformacdo”? A pergunta procede, uma vez
gue Marcuse apenas alude aexisténciadareferidalei, mas ndo a problematiza
verdadeiramente. Sendo de cunho sociol 6gico a sua preocupacdo central, ele
passa rapidamente a explicacdo do que seria 0 nomos da arte, segundo ele, a
negacao das relacles sociais estabel ecidas.

Ora, assim postos 0s termos da quest&o, em que consiste, entdo, 0 éxito da
arte como tal? Digo, ndo o seu éxito como instrumento politico, mas o seu
éxito como arte, 0 seu ser arte, enfim? Maisumavez, parece-me dubiaaresposta
de Marcuse, parando dizer, detodo incoerente. Ele aventa a existénciade uma
lel daformaestética, identifica-acomo el emento decisivo paraaautonomizacao
da arte, mas, logo em seguida, submete-a ao éxito de uma funcéo politica,
mediante aqual aarte seinvestiriade um duplo carater, negativo e afirmativo,
no sentido de que, de um lado, se assentaria na realidade existente,
representando-a e afirmando-a; de outro, transcenderia e denunciaria essa
realidade, expressando uma verdade antagbnica que constitui a sua outraface.

Volto ao ponto que me parece mais problematico nessa teoria: a
impossibilidade de uma explicacdo consistente sobre a passagem do conteido
para o plano da arte, impossibilidade esta que atinge n&o apenas a sua teoria,
mas todas aguelas que, ancoradas em residuos proto-hegelianos, entendem a
arte como formacao/transformacgéo de um dado contetido. N&o édificil perceber
quetal definicdoinstitui, janabase do processo explicativo, um hiato temporal
entre aformaresultante e 0 “conteldo” extra-artistico a que ela se refere, ndo
s6 no sentido de gque subentende uma prioridade temporal desse conteddo,
mas também de que 0 mesmo acaba por ganhar uma preeminéncia qualitativa.
O resultado é o comprometimento da unidade de forma e conteido, j& na base
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da explicacdo, impasse que ndo se resolve com a simples afirmacéo de que
“Na obrade arte, aforma torna-se contelido e vice-versa’.> O préprio uso do
verbo “tornar” ja reforca a idéia de uma sequéncia tempora entre os dois
Processos.

Marcuse tenta driblar o problema, importando da teoria psicanalitica o
conceito de sublimacao, muito em voga ha cultura de entdo. A “transformacao
estética’ seoperariamediante uma sublimacao das condicfes sociais existentes
— os dados imediatos seriam estetizados, incorporando-se a obra como algo
qualitativamente diferente, parte de outra realidade. Coerentemente com esse
quadro explicativo, a fungdo revolucionaria e libertaria da arte passa a ser
explicada como um poder de operar uma “dessublimacdo na percepcdo dos
individuos — nos seus sentimentos, juizos, pensamentos’, dai resultando a
invalidac&o das normas, necessidades e val oresdominantes, ou seja, adestruicéo
da “(...) objetividade reificada das relagdes sociais estabelecidas (...)", e a0
mesmo tempo, a abertura de “(...) uma nova dimenséo da experiéncia: o
renascimento da subjetividade rebelde” .6 O que vem atona, ao fim e ao cabo,
€, segundo Marcuse, a esséncia da realidade estabelecida, as potencialidades
reprimidas do homem e da natureza, residindo a verdade propria da arte no
fato de arealidade ser tal como nela aparece.

A estadltura, creio que ja se delineia com clareza o que desgjo salientar.
Afinal, o que de fato esclarecem sobre a especificacéo da arte e,
consequentemente, sobre a sua autonomia, conceitos como sublimacéao,
dessublimacéo e outros tantos a que Marcuse recorre no decorrer de sua
exposican? Sdo conceitos cientificos, sim, mas que constituem verdadeiros
termos-guarda-chuva, capazes de abrigar producdes humanas de natureza
inteiramente diversa, sem nada dizerem de especifico sobre nenhuma delas.
Em suma, sdo conceitos genéricos, que nada dizem de especifico sobre a arte
comotal. E o que émaisgrave: tratam-nacomo um resultado, umadecorréncia
de causas externas, esvaziando, assim, a sua novidade e 0 seu estatuto préprio.

[11. Pareyson: a concepc¢do de obra de arte como éxito de uma
especificagdo formativa

Vejamos agora uma outra concepcao, oferecida pela “estética da
formatividade”, de Luigi Pareyson, segundo aqual aarte se define como puro
éxito de uma atividade plasmadora.

5 MARCUSE, 1986, p. 50 (grifo meu).
6 Ibidem, p. 20-21.
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Pareyson, diferentemente de Marcuse, faz da prépria especificacdo da
forma artistica o centro do seu conceito de autonomia da arte, desenvolvendo
apartir dai uma estética de feicdo inequivocamente ontol égica. Sua explicita
intencdo € justamente evitar o beco sem saidaem que se confinam tanto aquelas
teorias que se perdem na exaltagdo de um vazio formalismo, quanto aquelas
gue tomam como ponto de partida um suposto contelido da obra de arte e,
depois, ndo tém como explicar consistentemente acrucial passagem do mesmo
ao plano da arte.

Mas o que Pareyson de fato entende por forma artistica e sobre como esta
se especifica? Em arte, explica ele, aforma se especifica como um puro éxito,
quer dizer, como acabamento de um processo cuja unicacondicdo de éxito éa
sua adequac&o consigo mesmo (e ndo aagum fim ou valor extrinseco). Sobre
esse ponto, ele faz alguns importantes esclarecimentos, cujo teor resumo a
seguir.

Primeiramente, a especificagdo formativa ndo subentende o exercicio
isolado de uma formatividade vazia (até porque isto seria impossivel,
considerando-se que a pessoa se faz sempre inteiramente presente em todos os
seus atos), mas, pelo contrario, requer, paraa sua sustentacéo, toda a plenitude
davidaespiritual de quem opera, todaasuavontade expressivae comunicativa,
traduzidas em modo de formar. E assim, portanto, quer dizer, j& como
componente organico da obra de arte, que o mundo do artista se faz presente
na obra.

Esse conceito de modo de formar permite entender o caréter auto-
referencial do discurso artistico, enquanto discurso originador, que se constitui
ndo somente como discurso sobre, mas, primordialmente, como fundador de
uma linguagem e, portanto, de um mundo proprio que com ele se origina. O
discurso primeiro deumaobrade arte &, pois, aquel e que elafaz dispondo suas
formas de um modo especifico — e ndo simplesmente o conjunto de juizos
gue ela eventualmente pronuncia sobre determinado assunto. O seu legitimo
conteldo revela-se, entéo, o seu préprio modo de formar, enquanto modo de
ver aredlidade e de atuar sobre ela. E desse prisma que Pareyson teoriza a
guestdo da autonomia da arte e das suas relacbes com arealidade.

A forma artistica, assim entendida, &, pois, essencialmente, “matéria
formada’, sem que isto signifique que seja puro tragado fisico: dizer que a
forma é matéria formada significa dizer que elaé, de per si, um contetido, um
“conteldo expresso”, para usar o termo de Pareyson. Longe de sinalizar um
formalismo, isto quer dizer que, na forma artistica, tudo esta carregado de
significacdo, até as inflexdes estilisticas mais discretas, enfim, tudo é
significado. Dizer, pois, que aforma é matéria formada é o mesmo que dizer
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que ela é coincidéncia perfeitade forma e contelido: matériaformadaématéria
humanizada, espiritualizada, impregnada de significado e de expressividade.
Observe-se que essa identidade ndo é apenas entre forma e contelido, mas
entre forma, entendida como matéria formada, e contetido, entendido como
conteldo expresso, o que pode ser traduzido em uma férmula bastante
ilustrativa:

forma = matéria formada = contelido expresso

A identidade deve-se, aqui, ao fato, jAassinalado, de que tudo queintegra,
propriamente, a composi¢ao da forma artistica ali esta enquanto ja assumido
pelo gesto formativo do artista e em submisséo a lei organica que presidiu
todo o processo.’

A obradearte apresenta-se, entdo, como umacontracao organicadevalores
diversos, dotada de legalidade interna, de autbnoma consisténcia e, ab mesmo
tempo, de uma fundamental ligac&o com arealidade de onde nasce. Mas tudo
isso, vale insistir, porque ela ja emerge de suas circunstancias com uma
especificacdo propria.

Assim entendida, aformaartistica apresenta-se como acabamento de uma
génese formativa que elamesmadirige e que nelaseinclui de modo indelével.
Esse acabamento, evidentemente, ndo é algo que vem de acréscimo (como
acontece, por exemplo, quando se faz consistir o problema artistico em dar
uma forma estética a um dado conteido), mas subentende uma teleologia
interna, explicada por Pareyson como uma atuacdo da propria obra como
formante, bem antes de se concluir como forma formada. Entenda-se que essa
relacdo dial ética entre forma formante e forma formada n&o € auto-suficiente,
pois sO se torna de fato viva e eficaz com a intervencao pessoal do artista,
resolvendo-se, entdo, em uma dialética entre a livre iniciativa do artista e a
teleologia interna do éxito.

Em suma, o que Pareyson esta pretendendo ressaltar €, primeiramente,
gue a obrade arte é expressiva e comunicativa ndo meramente quando toma o
homem e seu tempo como assunto ou tema de discurso, mas enquanto 0s
concretizaem si como modo: modo de formar que singulariza a obra e define
0 seu modo de ser. O discurso primeiro da arte, portanto, aquele que lhe é
préprio, diz respeito a ela mesma: ndo é algo “(...) que se encontra atrés, ou
dentro, ou sobre, ou aém do [seu] aspecto sensivel (...), mas é 0 seu proprio
rosto fisico, todo evidente na sua insondavel dimensdo espiritual” .

7 Cf. PAREYSON, 1991, p. 13-55.
8 PAREYSON, 1997, p. 120.
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Assim sendo, compreender uma obra de arte ndo significa apenas
explicitar um significado que transcende o seu corpo fisico (como se a obra
ndo passasse de um simples meio, um simples veicul o cognoscitivo a espera
de explicitacéo, e como se compreender fosse possuir de uma vez por todas
a sua insondavel realidade fisica e espiritual), mas, mais precisamente,
interpreté-la, entrar em dialogo com ela, responder ao seu vivo apelo, quer
dizer, ao vivo apelo que ela propria é, enquanto fundadora de um mundo que
nasce com ela. Trata-se, enfim, de reconhecé-la, a0 mesmo tempo, como
uma forma e um mundo: “(...) uma forma que néo exige valer sendo como
puraformae um mundo espiritual que € um modo pessoal dever o universo”.®
Mas sO se pode vé-la como tal quando se tem presente a sua organicidade e
0 seu caréter dindmico e processual. Sdo essesfatores que atestam aalteridade
aeirredutibilidade daformaartisticarel ativamente aos pré-condicionamentos
de qualquer natureza e que evidenciam 0 seu carater hermenéutico e
ontol 6gico: hermenéutico, no sentido de que a sua interpretabilidade ndo é
algo externo, secundario, posterior ao seu acabamento, mas é um aspecto,
constitutivo de sua génese interna; ontol égico, no duplo sentido de que a) é
produto do agir de uma pessoa e, assim como esta, esta em relacdo com o
ser;¥° b) de que seimpbe, ela prépria, como uma realidade, cujo fundamento
reside nela mesma, na sua prépria constituicdo interna, e ndo em algo ja
dado e pré-constituido.

Como se V&, estamos diante de uma estética que estabelece um vinculo
essencial e indivisivel entre os trés momentos fundamentais da experiéncia
da arte: a génese, a forma acabada e a interpretacdo. S8 momentos que se
interligam na prépria obra— na medida em que esta, no ato mesmo em que
se apresenta como conclusdo de um processo formativo, exibe-se como
abertura a inesgotaveis interpretacdes, atuando como lei diretiva,
primeiramente, para o autor e, posteriormente, parao intérprete. Dentre outras
coisas, 0 reconhecimento dessa intima vinculagdo obriga-nos a um outro
reconhecimento fundamental: de que aforma artistica, bem mais do que ser
expressdo de um mundo acabado, &, nasuaesséncia, um comego, umaabertura
permanente ao didlogo, no sentido de que é uma fonte inesgotavel de
significados, capazes de iluminar, de modo sempre novo a realidade a sua
volta e de modificar qualitativamente o lugar do homem e das coisas dentro
dessa realidade.

9 PAREYSON, 1997, p. 44.
10 Cf. PAREYSON, 1988, p. 58.
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V. Consider aces finais

Naargumentacdo de Marcuse sobre aautonomiadaarte, identifiquei como
pontos probleméti cos a presenca de certos residuos conteudistas € 0 uso de um
modelo explicativo predominantemente “fundacionalista’. Penso que €,
sobretudo, em virtude dessesfatores que el e ndo consegue garantir teoricamente
aautonomiae o valor de verdade da arte, que téo zel osamente quer afirmar: so
pode explica-los mediante umarel ativizagdo dos mesmos aumaestruturamais
ampla — as relagbes sociais estabelecidas — que, supostamente, deteria os
moveis de sua explicitacao.

Esse tipo de enfoque debilita o valor de verdade da obra de arte e o
fundamental reconhecimento do seu caréter instaurador, impedindo uma
adequada visdo da experiéncia estética como uma real experiéncia de
transcendéncia (tanto para quem a produz, quanto para quem a interpreta) e,
por conseguinte, umaadequada avaliacdo do poder, que aarte, todavia, possui,
de pbr em crise todo um modo de existéncia do homem no mundo.

Prova disto é que, embora a teoria marcuseana pareca funcionar
relativamente bem, no que diz respeito aliteratura de periodos anteriores, aos
quais se refere explicitamente, € posta em xeque pelas poéticas da vanguarda
artistica nascente a sua época. Do prisma sociol dgico por ele adotado, ndo ha
como avaliar adequadamente o sentido intrinsecamente revolucionario das
renovacoes formais promovidas por essas poéticas. Para tanto, seria preciso
perceber que renovar as formas da arte significa renovar as relacdes humanas
nos seus mais diversos nivels. E isto nenhuma estética sociol gica consegue
explicar satisfatoriamente.

Desse modo, o estatuto hermenéutico e ontol 6gico da arte resultaambiguo,
nateoriade Marcuse: por um lado, é consignadaaarte umafuncao insubstituivel
naesferadasrelacbes humanas; por outro, elaficadestituidade umaverdadeira
originaidade, de umaverdadeiranovidade, namedidaem que o reconhecimento
do seu valor de verdade acaba por coincidir com o reconhecimento da sua
funcionalidade social, o que a transforma em algo, que sO € levado a sério
devido ao seu poder de desempenhar certas funcgdes tidas como primordiais.
Afinal, se compreender e fruir uma obra de arte significa compreender aquilo
aque elaremete, entdo a sua verdade ndo é o que ela concretamente €, mas o
seu significado em relacdo a situacdo histérica de que é considerada como
uma manifestagdo. O que conta para teoria parece ser a funcionalidade
que aobrapodeter, o que transformao nosso encontro com elaem um momento
provisorio.

As implicagOes desse modelo explicativo sdo, na verdade, bem mais
probleméticas, na medida em que acarretam um esvaziamento do crucial
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problemadainterpretacéo: s6 haverdum unico modo de colher corretamente a
obra na sua verdade e é, precisamente, compreender o fundamento a que ela
remete.

Na estética de Pareyson, pelo contrério, a autonomia da obra de arte
revelou-se um trago constitutivo dela mesma, intrinsecamente ligado a sua
especificacdo como arte.

Trés aspectos de suateoriarevestem-se, ameu ver, de valor decisivo para
a sustentacdo tedrica dessa autonomia:

1. aidentidade de forma, matéria e contetido, na obra de arte;

2. aadteridade da obrafrente a seu autor e seu tempo, enquanto se apresenta,
ao mesmo tempo, como lei e resultado do seu préprio processo deformagao;

3. apolaridade continuaentre acabamento e processualidade, pelaqual aforma
acabada pode colocar-se, ndo apenas como acabamento e resultado (o que
faria dela um mero objeto de explicitacéo), mas como aberturaa um fluxo
interminéavel de interpretacfes, ao longo da historia.

No que diz respeito mais diretamente a questdo das relacles entre arte e
sociedade, é sem dlvida decisivo 0 argumento pareysoniano de que a obra de
arte nasce com um preciso condicionamento, mas ja especificada como arte.
Isto quer dizer: 1) que longe de se especificar como transformagéo estética de
um dado contelido, aforma estéticajanasce com uma especificacdo formativa
(valedizer: nascejacomo “contelido expresso”); 2) que o seu poder de exercer
esta ou aquela funcdo, o seu potencial revolucionario e libertério, enfim, sdo
decorréncias dessaautonomiae néo fatores determinantes em relagdo amesma.

Em suma: se a obra de arte pode exercer tais fungdes, sem com isso se
comprometer na sua autonomia e no seu valor, é justamente porque, antes,
conseguiu ser arte, e ndo o contrario.

Todos esses fatores permitem ver na teoria de Pareyson uma decisiva
abertura hermenéuticae ontol 6gica, ndo so no sentido de possibilitar umaleitura
integral do fenémeno arte e uma satisfatoria compreensao da sua autonomia,
mas também no sentido de descortinar a possibilidade de se repensar, sobre
bases mais consistentes, a questdo do estatuto ontoldgico da arte, enquanto
alteridade irredutivel, ndo dedutivel e ndo explicavel por condicdes
preexistentes. Nesses tracos, penso eu, consiste um dos contributos mais
significativos da ontologia estética pareysoniana.
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