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A tese

Num discurso de 1980, pronunciado por ocasido do Prémio Ador-
no, que a cidade de Frankfurt Ihe concedia', Habermas aborda a estética
do ponto de vista de sua autonomizagao, ou seja, do abandono progressi-
vo de suas tutelas extra-estéticas, até o ponto em que as vanguardas de
nosso século se liberam de qualquer referéncia (p. 951). Desde entdo a
filiacdo da arte nao € sendo a de uma atualidade a outra atualidade: expul-
sa para o passado pela atualidade surgida do presente conforme a dinami-
ca do novo, e que resulta de uma oposicao abstrata ao processo histérico.
A condicdo de existéncia da arte moderna € assim o sobrelance perma-
nente, amparado pela consciéncia de uma irreconciliagdo que culmina ne-
cessariamente no isolamento de uma esfera autbnoma inacessivel (p. 961).
Dai o fracasso das vanguardas. Esta ndao é uma posicao isolada e — nota-
damente na Alemanha, j4 ha uns quinze anos, com H.R. Jauss, J. Haber-
mas, A. Wellmer — ela postula como proposta de superacdo da estética
negativa de Adorno uma reativacdo da comunicacao entre as obras de ar-
te e sua recepg¢do cotidiana.

No que diz respeito a Habermas, sua percepcao da arte moderna
decorre diretamente de sua teoria critica da sociedade, registrada notada-
mente na suma que constitui a Teoria do Agir Comunicativo’. Pensar a
arte na ordem de sua autonomizacdo é pensa-la no ambito da diferencia-
¢do social e do desaparecimento dos principios integradores das praticas
na comunidade (imagens religiosas ou miticas do mundo). Na sociedade
moderna o conjunto das esferas de atividade tende a se autonomizar em
subsistemas racionalizados segundo um fim (economia, Estado, direito),
e em esferas de valores (ciéncia, moral, arte) que, separados de um con-
texto normativo unificante, impdem ao mundo vivido em que estdo si-
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tuados a forma de sua legalidade, ou seja, de ele proprio ser apenas um
subsistema, arido, entre outros; dai subsistemas e esferas isoladas forma-
rem juntos um tecido sdcio-cultural caracterizado por sua perda de senti-
do (Max Weber) (t. I, p. 255; t. II, p. 168).

Tal separacdo dos subsistemas e esferas que reifica o potencial cul-
tural — criativo, comunicativo — do mundo vivido é o que, de Marx a
Adorno, passando por Max Weber, Lukdcs e Habermas, contribui acima
de tudo para a caracterizacdo da modernidade. O que a teoria de Haber-
mas apresenta — e que representa uma mudanga de paradigma — € uma
reinterpretacdo do mundo vivido, na perspectiva de uma racionalidade
comunicativa fundada sobre a linguagem comum como meio de uma inter-
compreensao refletida. Ele critica em Marx o fato de perceber a unidade
sistema/mundo vivido como uma "totalidade ética cindida", que compor-
taria necessariamente em sua dindmica o deterioramento das esferas auto-
nomizadas e a re-totalizacdo revoluciondria da sociedade; Marx nio apreen-
de suficientemente a diferenciacdo do mundo vivido como estrutura ra-
cionalizante cujos préprios niveis de separacdo e de desenvolvimento in-
trinseco para cada esfera conteriam em si a possibilidade de uma raciona-
lidade comunicativa susceptivel de ultrapassar a colonizagdo-reificacao do
mundo vivido em direcdo de novas formas de regulacao (t. II, pp. 373
ss.). Critica em Weber o fato de perceber, de modo por demais unilateral,
a subordinagdo, a economia e ao Estado, das orientagdes racionais em re-
lacdo a fins, e de ndo levar suficientemente em conta os critérios de valor
universais contidos no sentido préprio de cada esfera de valor (t. I, pp.
259 ss.). Critica em Adorno — que, como sabemos, fez um uso tedrico
pertinente da reificacdo da sociedade moderna — uma generalizagdo apres-
sada e definitiva da reifica¢do das consciéncias fundada sobre as perpetra-
cOes da razdo instrumental (Adorno-Horkheimer), e ndo levar em con-
ta o saber intersubjetivo (p. 390) investido no agir comunicativo do mun-
do vivido enquanto sede de uma resisténcia a petrificacio social (p. 366).

O mesmo postulado se encontra nos trés casos: se a autonomizagao-
racionalizacdo das esferas sociais culmina na dilui¢do do sentido, da cria-
tividade, da liberdade, e se solidifica na reificagao, isto ndo é um fim ulti-
mo. O saber interno de cada esfera imersa no mundo vivido, certamente
problemadtico quanto a sua racionalidade comunicativa, mas cuja capaci-
dade de interacdo subjetiva existe (t. I, pp. 262, 348), €, nessa condicao,
portador dos valores emancipatérios no ambito preconizado pela
Aufkldrung.

Partindo desse postulado, Habermas pensa que as orientagdes de
acdo das esferas de valores, dentre as quais as acOes "estético-expressivas",
ndo "devem ser autdbnomas até tornarem-se ordens de vida antagonistas,
a ponto de superar a capacidade média de integragcdo do sistema de perso-
nalidade e de conduzir a conflitos crdnicos entre estilos de vida" (t. I, p.
256); ele pensa que a prética cotidiana reificada ndo pode "ser salva pela
relacdo que ela estabeleceria com uma das esferas culturais previamente
abertas por um ato de violéncia". A partir do que o excesso de personali-
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dade, os "atos publicos espetaculares de terroristas individuais..." — os
dos surrealistas, por exemplo —, ndo passam de "falsas superacdes" da
arte devidas aos "desvarios" da modernidade (p. 963). Assim, o remédio
que Habermas propde para escapar das aporias da modernidade, conser-
vando a0 mesmo tempo o projeto no intuito de cumpri-lo, estd, para a
experiéncia estética, no fato de "uma histéria individual ou incorporada
numa forma de vida coletiva encarregar-se dela"; o que supde a um sé
tempo o entrelacamento da experiéncia estética com as formas institucio-
nais e com a racionalidade intersubjetiva do mundo vivido. A arte pode,
com isso, intervir nos "procedimentos cognitivos e nas expectativas nor-
mativas" e agir sobre suas inter-relagdes. Tratar-se-ia, sem renunciar, € (mais
do que) 6bvio, a autonomia da experiéncia estética, de preconizar a apro-
priacdo da cultura dos "experts" na perspectiva comunicativa da comu-
nidade, e de dar assim prosseguimento ao projeto inacabado da emanci-
pacdo democrética.

Polemicamente falando, poderiamos responder a Habermas que ele
ndo diferencia a legalidade prépria a esfera estética da legalidade das esfe-
ras com finalidade prética, e que, fustigando os excessos de personalida-
de, ele d4 margem ao conservantismo que denuncia nos adeptos do pds-
modernismo; além disso, quando sugere subordinar os possiveis estéti-
cos a constru¢cdo do consenso requerido pelo projeto democrdtico, ele
pede aos artistas garantias para um produto cujo frescor, no minimo, nao
estd garantido, e sequer o consumo. Porém a teoria de Habermas vale mais
do que um ajuste polémico.

O que prejudica essencialmente sua tese estética é que, no ambito
da autonomizag@o dos subsistemas sociais e das esferas de valor, a expe-
riéncia estética nao tem com o processo de racionalizacdo a mesma rela-
¢do que as outras esferas. A medida que a arte ganha autonomia, ela tende
a escapar aos fins préticos que regem a racionalidade das outras esferas
no concerto da racionalizacdo geral; ela se autonomiza na falta de e con-
tra, e ndo com e a favor, e essas esferas (economia, direito, Estado, mo-
ral), ao longo da histéria, cada uma a seu modo, empenharam-se para su-
focar suas inclinacdes desviantes na ordem de interesses normativos —
talvez seja com a ciéncia que ela tenha maior similaridade de condig@o...

Podemos observar tal fendmeno se consideramos a autonomizacio
artistica em seus primoérdios, no momento em que a Grécia antiga passa
da sociedade gentilica a cidade classica. Quando, conforme a evolugao das
forgas produtivas, das riquezas, das guerras, da propriedade privada etc,
a arte ("as artes", dizia-se, na Poética de Aristételes) pdde ser nomeada
como tal ao fixar os termos de sua prépria legalidade, foi o fim da "identi-
dade absoluta da participacio sagrada"* na reprodugio mitica da autori-
dade ancestral, e seu ritual onde o mito e a vida social ndo se distinguiam.
O chefe do genos (linhagem), a quem cabia a narrativa ritual (epos), conta
doravante suas préprias aventuras; ndo que o mito tenha sido esquecido,
mas seus deuses ou herdis sdo relegados a posicido de protetores e de jui-
zes. O epos, de narrativa mitica fundadora do poder, tornava-se narrativa
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legitimadora, deixando a ordem da participacdo pela ordem da significa-
¢do (ideologia).

E desse corte que nasce o processo de autonomizagio estética; a
narrativa ndo é mais a palavra ritual, que se confunde com o conteido
do mito e é idéntica ao poder comunitdrio; ela ganha a forma de uma mi-
mesis; o imitador de uma acdo (a do chefe do genos ou do basileus) sepa-
rada do corpo da comunidade, e dissociada da narrativa enquanto tal,
tornando-se seu referente, que ela integra como imitado. A seguir a narra-
tiva serd objeto de uma instituicdo independente, o aedo, que dispde de
uma certa latitude de interpretagdo; mas nao € ainda o autor nominal de
uma narrativa fixa, ou seja, a epopéia homérica, fase expansiva de uma
legalidade estética intrinseca, antes da tragédia...

Por conseguinte, esse grau de autonomia implica uma dupla cisio:
entre a arte, que delineia seu territério de criagdo no amago do mundo
vivido, e o povo, que ndo € mais sendo seu destinatdrio; e, além disso,
no préprio interior da obra (signo), entre o imitante (significante) e o imi-
tado (significado), préprios da representacdo mimética — posto que o sig-
nificado é sempre a um s6 tempo homogéneo e heterogéneo ao signo:
no mesmo movimento em que ele aponta o fora ele se separa dele,
prendendo-se a um significante cuja independéncia contém em si uma vir-
tualidade de expansdo infinita, como a arte moderna ird mostrar. Em su-
ma, a obra assim cindida se abre aos quatro cantos, tanto ao mal quanto
ao bem. Sob o signo do pharmakon a arte serd a ambivaléncia simboliza-
da; ao mesmo tempo remédio, filtro, mas também veneno — aberta aos
excessos de personalidade... Platdo ndo se enganou quando s6 aceitou em
sua cidade ideal a "narrativa simples", conforme as "formas prescritas des-
de a origem, que se atém a uma Unica harmonia" e sé estd "sujeita a ligei-
ras mudancas"’, rejeitando a "narrativa imitativa", que deixa entrar a dia-
logia de vozes diversificadas e contrérias.

Dito de outra maneira, no préprio movimento através do qual a
arte torna-se autdbnoma, ela abre sua matriz simbdélica para a fecundacio
e confere o efeito de sentido as aporias do mundo, a suas divisdes, suas
difracdes, a suas fantasias e desejos, a seus recalques e residuos. Ela é a
parte maldita. Contrariamente as esferas cuja autonomia € a condi¢do da
conexao eficiente delas com a racionalidade social, a arte, ao se autono-
mizar, se defasa e se opde a esta; e sua autonomizagao — a propria racio-
nalidade que a estrutura — ¢é a condicdo de sua resisténcia aos poderes.
Naio faltam exemplos na histdria que mostram os esforcos das diversas es-
feras (o mercado, as leis, a politica) para subjugar a experiéncia estética,
seja por prescricao, selecdo ou coercdo. A histdria das artes é incessante-
mente esta dialética transgressao/repressao, onde a experiéncia estética lus-
tra as letras de seu nome proéprio.

134

(5) Platao, La République,
Gonthier, Méditation,
1966, pp. 87 ss.



NOVOS ESTUDOS N° 29 - MARCO DE 1991

Modernidade

A era moderna clarifica, de certo modo, a postura da esfera estéti-
ca; grosso modo, ela se dicotomiza: por um lado a arte é penetrada pela
valorizagdo econdmica e as obras se adaptam ao gosto dissolvente, e de-
pois a recepcdo consensual do consumo; por outro, ela abandona os con-
dicionamentos oficiais, viola as normas majoritdrias e se livra de suas tute-
las (teleoldgicas, ideoldgicas, canodnicas). Ela organiza sua autonomia pro-
duzindo as regras de competéncias capazes de assegurar vitalidade a sua
ameacada existéncia. Assim sendo, Habermas tem razao ao entender a his-
téria da arte como a histéria de sua autonomizagdo. Ele nao vé, porém,
que sua racionalizagdo, contrariamente as outras esferas cuja finalidade esta
de acordo com a ordem da pratica social, é a de uma exclusio, de uma
ferida, e que ela estd mais fadada a nutrir seu déficit do que a agugar sua
eficiéncia. Assim, o que vale a pena ser discutido é a relacdo que a
autonomizagao-racionalizagdo da experiéncia estética mantém e é suscep-
tivel de manter com o mundo vivido.

Habermas considera a arte do ponto de vista extra-estético da in-
tercompreensdo linguistica, enquanto outro adepto da estética comuni-
cativa, H.R. Jauss, quer restituir a essa experiéncia seu carater de fruicdo
comunicavel adquirido no curso da histéria. A ambivaléncia do "belo",
que atravessou a arte e suas teorias, de Platao (inteligivel/sensivel) até a
modernidade, encontrou na arte moderna uma solucio que a fez descer
ao nivel da matéria por seu cariter de "experiéncia sensivel"’, a qual de-
terminou e substancializou seu préprio curso, relegando para o nivel de
valores idealistas a trfade Idéia-beleza-natureza. E a "atitude de frui¢io"
(p. 125), que funda a possibilidade da experiéncia estética e € por ela im-
plicada, que € necessdrio retomar como objeto da teoria estética. A frui-
cdo € incontestavelmente um dos parametros incontorndveis da estética,
principalmente desde a metade do século XIX, quando a arte renunciou
a funcdo cognitiva que tinha ainda para Goethe — mesmo se o conheci-
mento estético devia ser superior ao conhecimento conceitual. O princi-
pio de frui¢do tem, portanto, algo de consubstancial com a autonomiza-
cdo da esfera estética. Entretanto, frui¢ao e fruicao estética devem ser dis-
tinguidas; Kant ja se empenhara em teorizar a diferenca delas: a faculdade
de juizo estético nido tem nenhuma relacio imediata com o "prazer de frui-
¢do", ao qual ele liga o agradavel, que € apenas uma sensagao, logo, quan-
titativo, enquanto o juizo sobre o belo é qualitativo e resulta do prazer
reflexivo’. No ambito da modernidade, a fruigio estética é mais precisa-
mente considerada no duplo movimento imperativo da liberacdo das ener-
gias pulsionais e da racionalizacdo inerente a experiéncia da arte enquan-
to experiéncia autdonoma.

A fruig@o estética certamente ndo esperou a arte moderna, mas foi
af que ela conquistou seu titulo de principio e suas intensidades brutas.
Podemos desde entido conceber uma especificidade da fruigdo estética ima-
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nente a arte da modernidade. As separagdes internas da sociedade capita-
lista, entre o trabalho social produtor de valor e a criagdo improdutiva,
entre o individuo formalmente soberano e o sistema racionalizado que
mutila sua liberdade e usurpa sua subjetividade pela objetivacdo social etc.,
engendraram, notadamente nas praticas culturais, uma energética — im-
plicita e explicita — da frui¢do como retorno do recalcado. A equivalén-
cia abstrata da troca, ao inapreensivel da lei, & mentira do progresso eman-
cipador, a razdo instrumentalizada, as finalidades utilitarias, a experi€ncia
estética respondia pelo exercicio do indtil, pela efusdo sensorial, pelo ins-
tante auténtico, pela fruicdo da transgressdo, pela producdo do singular
ndo reiterdvel. A identidade do sujeito e do objeto negada a pratica social
arriscava-se na aparéncia do objeto estético, num querer-ser as vezes es-
quizofrénico, mas infinitamente sintomdtico em seus excessos. A expe-
riéncia estética moderna € o outro invertido da lei, o sentido absoluto e
a-histdrico. Toda a arte moderna €, de certo modo, feita disso. E, se for
preciso prevenir certo terrorismo — desesperado® — das energias libidi-
nais sobre o sentido, pois a fruicao estética ndo pode se satisfazer com
a indiferenciacdo das intensidades factuais, isso ndo justifica que se tra-
tem as intempestividades das vanguardas como desvarios, ao invés de
compreendé-las em funcdo de sua inser¢do na normalidade banalizadora
do mundo vivido.

No entanto é verdade que a experiéncia estética ndo pode fazer da
frui¢do um paradigma exclusivo, porque, como pensa Marcuse, a fruicdo
sensivel ndo precisa expressamente da arte, e porque, quando ela se in-
veste na arte, € porque a resisténcia desta as corrosdes da sociedade bur-
guesa passa pela racionalizacdo de um artefato que a inscreve mais estrate-
gicamente no sentido. E também um aspecto da arte moderna que sua iden-
tidade, mesmo se sempre questionada pelo ready-made de Duchamp, pe-
lo dadaismo, surrealismo etc., no seja banhada pela "perda de si" nietzs-
chiana. A negatividade da estética, sua rejeicdo da reificacdo social, passa
pela consciéncia de si de seu status genérico e do sentido de sua prética
especifica. E se a experiéncia estética ndo ¢ mais compreendida como a
transcri¢do de um sentido previamente elaborado, e sim como um lugar
de sua producao, nem por isso ela é concebida como uma irrupg¢do soma-
tica; de Flaubert a Joyce, de Van Gogh a Pollock, passando por Proust,
Faulkner, Matisse etc., o gestus artistico tem o sentido de uma posi¢c@o na
arte e relativo a Arte, a seu conceito. Nunca houve arte moderna que nao
fosse por si situada, horizontal e verticalmente. Reavaliada através dessa
rede de legalidades préprias, a experi€ncia estética contemporanea deve
ser entendida como estando no cruzamento de uma frui¢do criadora total
e da consciéncia de si reflexiva do agir e da condi¢do da arte.
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Comunicatividade

Do mesmo modo que, ja hd uns quinze anos, se afirma uma supe-
racdo da filosofia do sujeito em direcdo a uma teoria comunicativa (Ap-
pel, Habermas, Wellmer...), desenvolve-se em estética uma tendéncia co-
municativa contra a negatividade de certa arte e da Teoria Estética da in-
comunicabilidade de Adorno. Sob o triplo regime da produgdo (poiesis),
da percepcdo (aisthesis) e da comunicacdo (catharsis), Jauss elaborou uma
concep¢do da arte que segue tal direcdo. Como poiesis a arte é a emanci-
pacdo na qual o poder do artista é o de criar fora da representacdo — Idéia,
natureza — um mundo onde compreender e "construir" dependem da
mesma operacio; como aisthesis ela é desconceitualizacdo do mundo, vi-
sdo autonoma livre do déja vu (da anamnese), deve restituir a percepcio
sensivel e ter um efeito critico sobre a linguagem, seus automatismos e
funcionalidade social, mantendo presente uma totalidade que a arte esta
em situacdo privilegiada de fazer aparecer; como catharsis — que € a ins-
tancia estética onde as duas outras devem culminar — a arte deve restau-
rar sua funcdo comunicativa, isto €, a que se abre ndo apenas para a expe-
riéncia de si, como também do outro; esta deve encontrar a identificacio
espontdnea e prazerosa, ndo se ater a mera reflexividade (Adorno) e de-
sembocar na acdo simbolica orientada para a solidariedade; a arte pode
agir sobre a sociedade e ter efeitos criadores de normas. Ja ndo se trataria
de identificacdo admirativa ou purificadora, e sim simpdtica, e até mesmo
critica ou irdnica.

Tal concepcao tem a mesma légica do consenso (Jauss, p. 155) que
a de Habermas. E, na verdade, bem sedutora, e quem a priori ndo aderiria
ao projeto de uma experiéncia estética que integrasse o outro e tivesse
influéncia na comunidade? Porém, se olharmos mais de perto, ela é extre-
mamente castradora. Polemicamente, poderiamos retorquir a Jauss o que
Brecht retorquia a Lukécs quando este prescrevia a necessidade de a arte
refletir a totalidade social: vocé nos diz que seria preciso fazer as coisas
de tal maneira sem nos dizer onde poderiamos comprar tudo o que é pre-
ciso para conseguirmos fazé-lo. Com efeito, o que Jauss e Habermas etc.
preconizam supde condi¢des que a arte ndo pode produzir; no maximo
ela pode prefigurd-las; mas seria entdo, precisamente, sem se conformar
de antemao a elas. A estética comunicativa € uma mog¢ao de principio que
seria esttpido, elitista, ndo subscrever; mas, precisamente, ela s6 reside
em principios.

A questdo deveria ser: o que quer dizer comunicar, no plano estéti-
co, tanto no sentido de Jauss, como no de Habermas, num contexto so-
cial onde os jogos de linguagem (no sentido mais amplo) sdo pegos no
invélucro de socioletos ligados a racionalidades funcionais de esferas (ins-
titucionais, profissionais ou de valores) fortemente circunscritas e conec-
tadas umas as outras por uma metalinguagem comunicativa feita de uni-
dades culturais formatadas e tornadas assépticas pelo compromisso con-
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sensual? E alids sintomético que as resisténcias susceptiveis de atravessar
essa opacidade sejam concebidas por Habermas no nivel quase residual
da racionalidade linguistica do mundo vivido; a conversa intersubjetiva
cotidiana nio pode efetivamente ser reduzida a ponto de nio deixar ne-
nhum espaco de respiracdo. Mais diretamente, porém: o que quer dizer
comunicar esteticamente, numa sociedade tdo estratificada culturalmente
quanto a nossa, que registra uma defasagem de um século entre os cédi-
gos de leitura vigentes para o grande publico, e as novas regras de leitura
produzidas pela arte moderna (em pintura, notadamente, podemos esti-
mar que a recepcdo atual ainda estd chegando no Impressionismo)?

Se se trata de avaliar o efeito comunicativo de uma obra em sua
audiéncia ou irradia¢do, Malevitch, Duchamp, os surrealistas, Joyce, Bec-
kett etc. (que romperam com aquilo que Habermas chama de "capacida-
de média de integracdo do sistema de personalidade") ndo comunicam
significativamente menos que Chagall, Brecht, Malraux, Camus, reputa-
dos mais acessiveis, apesar de suas inovagoes. Se for exato, convém entdo
avaliar de um modo diferente da recepcio quantificdvel, sendo seria pre-
ciso admitir que o grau 6timo de comunicacgdo é alcangado pela arte de
massa ou de consumo. Ela ndo estaria, entdo, no contrato efetivo, social,
feito entre a obra e sua percepg¢do, e sim na potencialidade de significacio
que a obra € susceptivel de conter em si, geralmente comensurdvel por
seu grau de "realismo" — segundo Brecht: na demonstragdo das contra-
dicdes sécio-humanas, e no colocar o espectador em postura critica; se-
gundo Lukécs, na coeréncia de um conteido determinado intimado a dar
conta da totalidade daquelas, e que tenderia a reduzir a defasagem entre
producio e recepgio estéticas. E preciso, portanto, se render 2 evidéncia:
mesmo aderindo ao ponto de vista jaussiano de um "efeito sobre a socie-
dade", ou habermasiano de conivéncia estratégica, nada pode indicar se-
riamente que o "realismo” (no sentido de: que torna o real legivel — sen-
tido evidentemente ambiguo...) seja mais susceptivel de obter as condi-
¢Oes de possibilidade desse efeito que o teatro do absurdo, o nouveau
roman ou o expressionismo abstrato americano etc. Pardmetros demais
entram em jogo na virtualidade de comunica¢do de uma obra de arte, pa-
ra que seu estabelecimento seja apenas adjudicado; o que € insuficiente
para prescrever um dever-ser.

Quanto a hipétese de "identificagdo simpdtica", feita por Jauss, que
supde uma coincidéncia entre os horizontes de expectativa estética da pro-
ducdo e de sua recepgdo, ela existe, num nivel minoritério, local, € certo
— sem o que ndo haveria arte —, e até mesmo com as obras mais negati-
vistas. Ela é da ordem do "sentimento estético", ou seja: nem esquecida
do status de seu objeto, nem apenas conceitual; ela pertence a fruicao "re-
flexionante", préxima, provavelmente, do prazer desinteressado de Kant,
ou da afinidade. Mas isso ndo pode responder a questdo de Jauss ou de
Habermas; eles querem restaurar a fun¢do comunicativa da arte segundo
as categorias de "exemplaridade e de consenso aberto" (Jauss, p. 157),
para "fundar um novo esquema de praxis social" (p. 154). Nio se trata
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de uma comunica¢@o minoritéria de experts, tampouco, € claro, do con-
senso fechado da comunicacdo de massa. Resta que uma tal comunicagao
estética — nem de especialista, nem de consumidor — s6 existe por falta,
na idéia, fora das condi¢des concretas da experiéncia estética.

Mesmo quando Jauss pede a contribuicdo de Kant, ele ndo faz mais
que corroborar esse idealismo; ele cita: "O juizo de gosto ndo postula a
adesdo de todos (s6 um juizo légico universal pode fazé-lo, pois pode apre-
sentar razdes); ele ndo faz mais que atribuir a cada um tal adesdo como
um caso da regra cuja confirmacfo ele espera do acordo dos outros, € nao
de conceitos" (Jauss, p. 154; Kant, p. 60). Nao podemos deixar de con-
cordar, pois, justamente, nao se trata da experi€ncia estética efetiva; Kant
diz que o senso comum, pressuposto pela adesdo universal, "ndo pode
estar fundado sobre a experiéncia"; ele contém, certamente, uma obriga-
¢do que funda o juizo de gosto como "exemplar", mas sobre uma "sim-
ples norma ideal" (p. 79). Jauss tem razdo de se apoiar em Kant na medida
em que ele s6 preconiza uma adesao universal pelo acordo atribuido ao
outro; mas ele se engana também, pois Kant ndo faz disso, e com razdo,
sendo um principio de atribui¢do. Procedimento legitimo enquanto ad-
juizo estético, mas cujo imperativo subjetivo ndo pode convir a comuni-
cacgdo solidaria — a catharsis —, que Jauss deseja e que implica uma orien-
tacdo da arte, um tipo de obras adequadas, "feitas para", enquanto para
Kant o imperativo pode ser sustentado para qualquer obra acessivel ou
inacessivel ao publico.

Retornamos, pois, ao ponto central: contra uma arte da negativida-
de, Jauss, Habermas etc. sugerem uma arte do dever-ser solidario. Ora,
o que estd fundamentalmente em causa é que, na modernidade, os trés
momentos totalizantes, poiesis, aisthesis, catharsis, estdo objetivamente
separados. Logo, diante da argumentacdo deles — afinal bem préxima, no
espirito, daquele "esfor¢o da forma" a que o Lukics marxista conclama-
va os artistas — a questdo da comunicabilidade deveria ser reformulada
da seguinte maneira: serd que o sistema socio-cultural que estrutura o mun-
do vivido € tal que a experiéncia estética, desejada pela estética comuni-
cativa, possa ser plenamente conduzida para integrar a condicao que lhe
¢ feita por esse proprio sistema, ou seja, sem sacrificar essa propria expe-
riéncia? A resposta depende da andlise que se faz conjuntamente da for-
macao social e da arte moderna.

Negatividade

A resposta de Adorno é do maior interesse — mesmo se se trata
de reinterpretd-la a luz das mudancas sécio-culturais que ocorrem desde
os anos 70, as quais motivam, justamente, a estética comunicativa. O pré-
prio fato de Adorno fazer sua filosofia culminar numa teoria estética € tes-
temunha do status que ele confere a arte e a natureza da sociedade em
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que ela € produzida. A propria filosofia, que s6 se mantém viva por ndo
ter se realizado na histéria, ndo consegue resolver numa identidade do
conceito o subjetivo e o objetivo; ela deve tornar-se mimesis. Porém ¢é
a arte que estd melhor situada para realizar esse para-além do conceito.
E € recusando a reconciliacd@o, testemunhando o irreconciliado, o ndo-
idéntico, o singular, que a arte pode apresentar a reconciliacio’ na infle-
xibilidade e na coeréncia de sua propria aparéncia (p. 181).

E portanto na desagregacio petrificada do mundo, que desde an-
tes de Auschwitz fez a existéncia perder seu sentido, que a teoria da mi-
mesis adorniana se enraiza. As relagdes sociais, definidas pela valoriza¢do
econdmica, expulsaram, baniram (p. 333) a arte da eficiéncia social, e a
experiéncia estética, desprovida de qualquer ressonancia popular, s6 po-
de levar ao extremo sua autonomia para preservar sua existéncia no rudi-
mento mimético "que representa a vida intacta no meio da vida mutila-
da" (p. 160). A arte s6 pode assim integrar a sua forma simbdlica a morte
que a ameaca, tornando-se semelhante aquilo a que resiste (p. 180). A so-
ciedade reifica demasiado bem tudo o que toca para que a arte possa se
separar dela e comunicar com ela do ponto de vista de uma exteriorida-
de. Comunicar seria para a arte dissolver-se na racionalidade instrumen-
tal, inscrever-se no til e participar, portanto, da troca mercantil; a férmu-
la adorniana é bem conhecida: "A comunicagdo é, com efeito, a adapta-
¢do do espirito ao util, através da qual ele se insere na categoria das mer-
cadorias, e o que hoje em dia chamam de sentido participa dessa mons-
truosidade" (p. 104); comunicar seria portanto determinar-se "por outra
coisa" (p. 153), tornar-se pasto para os atentados da comunica¢do admi-
nistrada. E melhor que a arte se feche e se coisifique em sua aparéncia,
pois, "se ela nao se reifica, ela se torna mercadoria" (p. 300). Ela ndo deve
tentar apresentar, ela se auto-apresenta: hi-arte, forma presente do desen-
cantamento, cujo conteddo de verdade expde a impoténcia e igualmente
a reconciliacdo impensavel (p. 207). Assim a arte sé pode comunicar o in-
comunicdvel (p. 14).

Adorno compreendeu que a autonomia da experiéncia estética nao
€ apenas um arrancar a arte da coer¢do social, de sua racionalidade, para
sua liberdade, mas também o sintoma de seu "desterro social” e que com
isso ela "degrada-se em fato social..." (p. 333). E o carter duplo da arte,
duplamente negativa, autdnoma e fato social, que se tornou um conflito
absoluto na modernidade, que € pano de fundo da anélise estética de Ador-
no e torna sua epistemologia paradoxal tdo profundamente colada no real...
E claro que podemos pensar que a teoria adorniana nio sai do seio da filo-
sofia do sujeito e de sua série de categorias, notadamente do preceito da
objetivacdo do espirito na obra. Talvez seja verdade, e é sem divida dai
que vem sua subestimacado da obra como texto (conjunto organizado), e
sua fetichizacdo da obra como totalidade reconciliada e finitude. Dai sua
dificuldade de integrar a seu juizo as vanguardas e certas formas de arte
contemporanea.
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Mas essa falha € muito menos passivel de critica se a compararmos
com a racionalidade comunicativa de Habermas. Nao que se trate de ne-
gar a superagdo que o principio do agir comunicativo constitui em rela-
¢do a filosofia do sujeito. Porém, mais uma vez, ndo € tao facilmente apli-
céavel a esfera estética. Sequer no plano estrutural (como sistema de mo-
dalizac@o secunddria — I. Lotman), a arte se move no ciclo da intercom-
preensdo fundada na "linguagem comum", e tampouco numa racionali-
dade intersubjetiva. Porém, sobretudo na modernidade, a falha adornia-
na pode ser uma qualidade, ou ao menos se explicar em sua persisténcia.
Numa época de apoteose da autonomizagao artistica, a experiéncia estéti-
ca escapou da linguagem como fundo comum codificado, exatamente co-
mo precisa escapar da troca mercantil, para se reificar conforme sua pré-
pria légica. Também em Adorno, o pressuposto do sujeito nio é apenas
uma sequela filoséfica, mas talvez o que resta ao sujeito reduzido a sua
realizacdo num contexto de incomunicag@o. Para conservar um sentido
e produzir vida, a experiéncia estética ndo é forcada a escapar da rede so-
cializada da linguagem? E porque a linguagem "comum" é comunicacio
que Habermas vé nela o momento de um desprendimento dos invélucros
da reificacdo; é pela mesma razdo que Adorno substitui a linguagem pela
mimesis: "A substincia da expressdo é o cardter de linguagem da arte, fun-
damentalmente diferente da linguagem enquanto meio da arte. [...] A no-
va arte esforga-se para transformar a linguagem comunicativa em lingua-
gem mimética". E vai mais além: "A verdadeira linguagem da arte é sem
linguagem. Esse momento em que ela € privada da linguagem vem antes
da significacdo do poema" (p. 153). Ao negar tal dimensao da arte, se-
midtica e sociologicamente, arrisca-se a recair nos esteredtipos do género
do "expressivo" ou do "auténtico" — termos que, além do mais, Haber-
mas concede curiosamente, por inadverténcia em relacdo a especificida-
de estética, a uma filosofia do sujeito, mas que seria encerrada numa ética
prépria para prevenir os excessos de personalidade. Habermas reverteu
certamente o paradigma, mas ele conserva os medos de Platdo: essa "des-
medida", essas derivas da arte que salta por cima do significante para na-
vegar ao sabor de suas forcas produtivas.

Nao € porque a arte ndo € o centro dos interesses tedricos de Ha-
bermas que ndo ha estética habermasiana, e sim porque nao pode haver
uma enquanto a superacio dos sobrelances modernistas for concebida co-
mo seu rebaixamento a intercompreensao linguistica, onde ela faria o sa-
crificio sem ritual daquilo que € o mais autbnomo em sua autonomia: seus
excessos de autonomia. Adorno fornece muito mais pardmetros para com-
preender tais excessos, tanto como condi¢do da inventividade requerida,
quanto como ferida social que ela precisa alimentar para exibir a agressi-
vidade normalizada do lado de fora. Nesse sentido, a teoria estética de Ador-
no € certamente o explicito — pelo menos de boa parte — da prética ar-
tistica moderna — e isso até Andy Warhol, que seria o ponto dltimo e o
mais recente da mimesis; ainda que seu modo mimético seja menos da
ordem do desencantamento do que do regozijo pés-moderno...
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E certo que a estética adorniana peca em alguns lugares, e nio so-
mente acerca de uma evolug@o pés-moderna ulterior a publicacdo da Teoria
Estética (1970), mas ja em relac@o a certas experiéncias da vanguarda his-
térica e até mesmo da action painting, para ndo ir mais além. E certamen-
te verdade, como pensa P. Biirger, que, para preservar um lugar dltimo
de recusa e de verdade, Adorno tende a perpetuar a categoria tradicional
de obra de arte racionalmente construida'®, conforme uma metafisica do
espirito e da realizacio — hegeliana — do sujeito; enquanto, em parte,
as vanguardas (dadaismo, surrealismo, inicio do futurismo russo), preten-
deram por fim a harmonizacio artefactual das dissonancias, denunciando
a arte genérica até em sua autonomia, fazendo romper seus limites numa
confus@o andrquica com a existéncia e no impulso de um querer "mudar
a vida", em ressonancia com as esperangas de uma revolucdo social. Biir-
ger tem provavelmente razdo de fazer a distingdo entre modernidade e
vanguarda. Ndo € somente Habermas que teme os sobrelances no fluxo
do modernismo; Adorno teme que com o estouro da mdnada artistica a
arte se dissolva no indiferenciado simbélico e que haja consagracdo de
sua perda.

H4, de certo ponto de vista, duas atitudes um pouco conservado-
ras: uma em prol de uma comunicabilidade que se basta com critérios re-
dutores (expressividade, autenticidade e intervengdo "nas interpretacdes
cognitivas e nas expectativas normativas"); a outra, conservando catego-
rias classicas de objetivagdo e de "obra de arte". Porém, ndo € tanto a teo-
ria habermasiana que interroga, ela estd, de certo modo, afastada demais
do problema; ela prescreve a arte, do exterior, do mundo vivido, sua con-
duta racional: um dever-ser que faz pouco caso das condig¢des de possibi-
lidade da experiéncia estética no contexto social contemporaneo. A atitu-
de de Adorno interroga mais, por ser justamente pertinente acerca de tais
condicdes de possibilidade; ele considera a arte por aquilo que ela é, e
substitui o imperativo do dever-fazer pela hipétese do poder-ser. Ora, es-
sa diferenca de paradigma € a traducdo de uma oposicdo quase diametral
quanto a apreciacdo das condicdes sécio-culturais da experiéncia estéti-
ca. Enquanto Habermas delineia o consenso que torna validos os valores
universais da emancipagdo, quer ligar a arte a esse universo de acordos
majoritarios, Adorno quer salvar da petrificacdo total o que pode ser sal-
vo e que pode significd-la: o que na coeréncia da aparéncia estética desen-
cantada se mostra como algo que ndo pode ser salvo. Posicao fragil que
quer manter intacto o reconhecimento da obra de arte, pois ela sedimen-
ta uma forma rarefeita de vida.

A via estreita

Resta que o essencial da estética de Adorno nao € invalidado pela
época atual — aquela que constitui o embasamento da teoria do agir co-
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municativo; periodo prioritariamente marcado pelo desnorteamento das
perspectivas revoluciondrias e de suas condi¢des de credibilidade. No plano
da arte é mais provédvel que o fim das vanguardas artisticas esteja ligado
a tal perda de perspectiva; mas conjuntamente também ao fato de que de-
pois de ter se desfeito de suas tutelas, a arte se desfaz pouco a pouco de
suas convengdes, até pdr em risco a legalidade que a distingue como esfe-
ra autbnoma. Desde entdo, nesse contexto atual de dissolucdo dos limites
e das definicdes, o ato de denominacdo da arte, a partir da distingdo: "is-
so € arte”, "isso ndo € arte", apanagio da institui¢do no século passado,
que se tornou, em seguida, uma reivindicacio das vanguardas (Duchamp,
ou: "isso ndo € mais arte", do dadaismo), retornou a instituicdo. Entretan-
to, ndo mais na forma de preservacdo de convengdes como no século pas-
sado, mas de adaptacdo dos que decidem — managers, marchands, do-
nos de galeria e comissarios — ao clientelismo: "isso pode ser considera-
do como arte ja que o mercado reconhece nele a arte”. O que é uma pres-
tacdo a mais no saldo da reificacio generalizada.

Estamos numa situacdo em que o sobrelance estético foi substitui-
do pelo lance econdmico. A flutuacdo sustentada pela incerteza ambien-
te, a dissolucdo dos valores normativos e a desconsideracdo das "grandes
narrativas" deixam atuar o poder de denominagcdo empirica oriundo do
marketing. Nao € tanto uma questdo de motivacdes da experiéncia estéti-
ca, e sim de desaparecimento dos pélos de referéncia crediveis, que po-
diam ainda constituir, até os anos 70, balizas de orientagdo. Quanto ao
juizo estético dissolvente, o0 do mundo da arte, ele tem duplo alcance: por
um lado ele estd cada vez menos submetido aos critérios ideoldgicos ou
culturais de seleg@o, isto é, aos preconceitos — mesmo quando a auséncia
destes nao € sendo o resultado da possibilidade ampliada de fazer comér-
cio. Em suma, o escindalo ja ndo é possivel, nada mais € susceptivel de
chocar, até mesmo quando a experiéncia estética vai muito além dos so-
brelances surrealistas ou dadaistas na dissolucdo das regras estéticas (a body
art, a land art etc, certas manifestacdes de Beuys, teriam sido mais escan-
dalosas nos anos 10 e 20 do que seriam hoje em dia as manifestacdes das
vanguardas histéricas). Por outro lado, as diferenciagdes estéticas tendem
a perder todo rigor de juizo; tomando uma distin¢cdo kantiana: o juizo de
gosto empirico (como conjunto de regras gerais — ndo universais — que
dizem respeito as convengdes sociais, p. 57) tende a substituir o juizo es-
tético refletido que funda o gosto para julgar o belo universal. De modo
mais simples: o gosto empirico — como conven¢do — tende a substituir
0 juizo estético que obedece a necessidade de apreender a arte na ordem
das condicdes gerais onde seus possiveis se determinam.

Tal situacdo € seguramente nova para a experiéncia estética; porém
h4a mais uma diferenca de grau do que de natureza com a que servia de
pressuposto para a teoria estética de Adorno. O que mudou quanto a con-
dicdo da arte — como das outras esferas — é que ela estd mais socializada:
mais integrada a valorizagdo econdmica (seja a nivel das grandes reservas
de valor e da especulacdo planetdria, seja a nivel da pequena galeria de
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arte), que nao deixa mais a margem nenhum campo de atividade social
e tolera cada vez menos a marginalidade vidvel (de certa maneira ou se
estd dentro ou ndo se estd). Do mesmo modo que a mediatizacao estética
da vida cotidiana — que se desenrola cada vez mais por meio da imagem
ou da narrativa de consumo — deixa pouco lugar para um ponto de vista
independente, que tivesse um pé nos valores desapegados dessa
petrificagao.

Desde entdo ndo é mais produtivo de sentido procurar pontos de
verdade isolados, que atuem sobre o real, tentando lhe opor um alhures
"exemplar”, nem colocar a arte no diapasdo das redes de intercompreen-
sd0 no Amago do mundo vivido. Por um lado € preciso ter em mente que
as correntes estéticas e as obras mais dignas de qualidade também sao, no
plano de sua audiéncia, como qualquer obra de consumo, efeitos do mer-
cado (de Pollock a T. Bernhard, passando pela art pop e pelo nouveau
roman, sem falar do cinema e do teatro), e que ndo se trata de compro-
misso ou de Entkunstung. Em suma, o que o mercado estético produz nio
é apenas valor de troca; hé ainda algo em circulacio que ndo € susceptivel
de troca. Por outro lado, no que concerne a arte de consumo, ou até mes-
mo qualquer forma de estetizac@o nido artistica, ela constitui, quer queira
quer ndo, a Unica paisagem, a Unica natureza presente, o texto real, ou
mais precisamente, o material onde se encontra sedimentado forma, his-
tdria, estilo de vida, patologias, e que elabora o continuum amorfo onde
a experiéncia estética vai talhar, de onde ela vai tirar suas formas e seu
sentido. E esta € a tinica chance de entranhar-se na histéria.

Resta que o artista, hoje, sé pode ficar infinitamente perturbado ao
ver que enquanto sujeito produtor de formas, nesse percurso que vai de
seu agir a seu artefato, ele estd, no essencial de seu ser, imerso no mundo
vivido alimentado pelas redes das relacdes sociais autdrcicas que a troca
econdmica satura em todos os niveis. Por mais que ele ndo acredite numa
natureza original perdida ou numa pureza alienada, a anamnese de uma
alteridade possivel ligada a um passado préximo ou longinquo, a um alhu-
res, a lembranca de certa radicalidade, sé podem agitid-lo. Mesmo no me-
lhor dos casos, a experiéncia estética ndo é dbvia; ainda mais que, talvez,
sua auséncia de finalidade, sua inutilidade na ordem capitalista, que era
o suporte romantico dos valores espirituais sacrificados, ndo é mais uma
originalidade. Porque a expansio neutralizadora do econé6mico, na atmos-
fera de ruina dos ideais de emancipagao, assimila mais que nunca a expe-
riéncia estética a seu mercado. Porque também, no outro sentido, a valo-
rizag¢do econdmica produz espago cultural; a arte entra assim cada vez mais
na ordem de um valor de troca para uso cultural, preenchendo o espago
dos lazeres, do tempo livre, das ocupagdes hedonicas — mola econdmi-
ca, 4libi ideoldgico, talvez, mas ndo apenas...

Globalmente, hd motivos para se inquietar com a indiferenciacio
onde caiu a circulagdo social da arte, que afeta sua producio, conduzindo-a
para uma circularidade esterilizante. Porém, a perturbacdo que nio pode
deixar de se apresentar numa atividade que deve sua defini¢cdo a sua in-
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ventividade € sua chance dltima. Por ela, ela pode reafirmar sua nao-
identidade, manter vivas as contradi¢des. E este o sentido da mimesis ador-
niana; porém, mais uma vez, uma atitude radical s6 pode afastar o com-
promisso comunicativo. Antes de Adorno, Baudelaire compreendera que
o fetichismo da mercadoria, que excede o uso do produto, usurpava a fun-
cao fetichista da obra de arte, e que, desde entdo, a autonomia desta devia
indefinidamente colocar para a arte a questao de seu espelho invertido,
a mercadoria. A experiéncia estética estd hoje nessa briga onde ela precisa
preservar sua liberdade de produzir arte reivindicando o que ela tem de
paradoxal em existir, e onde precisa, no mesmo lance, constantemente
fazer recuar os limites daquilo que se chama arte, para anular a valoriza-
¢cdo econdmica que precisa rotular seus produtos.

Para Baudelaire tal confusdo da arte e da mercadoria s6 poderia ser
superada sob a condicdo de confundir na obra a dialética do uso e da tro-
ca; de fazer de seu valor algo inutilizdvel e portanto que seu uso seja
intangivel''. Ao longo do século, o choque de estranheza que deveria fa-
zer da obra algo de ainda mais enigmético que a mercadoria, tomou for-
mas extremas (Picasso, Joyce etc.). Nas condi¢des atuais — de um exten-
sdo sem igual da valorizacdo, de crise da finalidade social, do fim do van-
guardismo exclusivo, de esgotamento da supressiao de todas as conven-
coes estéticas, e também de reprodutibilidade das obras e de sua difusdo
—, uma situacdo foi revertida: a politica da tdbula rasa e do novo sucede
o todo exibitdrio: tudo esta sobre a mesa, simultaneamente, do mais lon-
ginquo passado a todos os cantos do mundo, os gé€neros mais opostos,
como que subtraido a histéria. Uma espécie de dado a um sé tempo bruto
e fetichizado: tudo isso € arte, ja que € assim classificado pela instituicao;
tudo isso se expde na diversidade exemplar e a0 mesmo tempo na com-
pacidade de uma matéria; tudo isso estd empacotado como Arte, mas que
se tornou material.

Tudo, de certa maneira, torna-se portanto novamente possivel pa-
ra a experiéncia estética, j4 que a arte se oferece a ela como um continuum
amorfo, socializado, emblematizado. Atinge-se uma espécie de grau zero
da experiéncia estética, com o que isso implica de consciéncia desse esta-
do, ou seja, da questdo crucial: o que a arte pode fazer com a Arte, e até
mesmo com tudo o que € texto (imagens, relatos...). Podemos doravante
levar adiante os jogos de linguagem que fazem recuar os limites (por exem-
plo, no movimento dos grafites, inflationniste: que ocupa todo tipo de
espagos, cheios de suportes ndo apropriados a priori — metrd, muros, ter-
renos, roupas —, mimesis da escritura andrquica proveniente da rua; nas
instalacdes espalhadas e efémeras etc.). Podemos também, do lado opos-
to, aparentemente, mergulhar no texto cultural, dialogar com ele, explo-
rar regides insuspeitas, e tirar disso formas inéditas e questionadoras (Kie-
fer, Schnabel, Paladino, Cucchi, Clément etc.).

Em todos esses casos € na hipersensibilidade as formas da sociabi-
lidade, ao estado do mundo e da arte que a produgao estética do inédito,
do ndo-reiterdvel trabalha e atua. Pois € ai, no momento em que a arte
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em sua hipersensibilidade se torna semelhante a mercadoria — mas de-
sempenha a inovacao que ela ndo pode promover sem hipotecar sua na-
tureza permutdvel — que ela pode ir além: no questionamento do sentido.

Nessa medida, ndo € pertinente saber se a experiéncia estética se
abandona ao sobrelance; se quisermos conservar seu cardter de experién-
cia, ndo podemos aprecid-la empregando os critérios limitativos que lhe
sdo heterogéneos e decorrem de uma estratégia de conjunto, articulada
a ética. Nao ha fracasso nas vanguardas — como ja foi demasiadamente
dito —, ndo ha aporia da arte; ha somente tentativas cujas repercussoes
criam artefatos que fazem sentido ou ndo. A arte s6 pode resolver os pro-
blemas que sua experiéncia lhe coloca; ela sé dispde de regras de seu re-
conhecimento e de sua inventividade para questiond-las em seu limite. Ser
trocada, pela mercadoria, € a principio seu negdcio; comunicar, para a ar-
te, ndo é, a principio, seu problema, mas problema de todos. E nesse de-
sinteresse produtor de alteridade que ela escapa a mercadoria.

De agora em diante, na ordem do cerceamento social e da resistén-
cia da hipersensibilidade, podemos dizer com Lyotard: "multipliquemos
as paralogias"'® e até mesmo facamos "lances", imitemos o jogo dos va-
lores mercantis, até em seu ritmo, € que seja com jubilo; a fruicdo deve
desempenhar um papel de abertura. Todavia, coloquemos uma ressalva
imperativa: contanto que nio seja com inocéncia indiferente, e sim com
consciéncia estratégica de que a via onde se elabora o sentido entre o apre-
samento mercantil e a liberdade criadora — vertiginosa em Pollock, ale-
gre em Warhol, patética em Beuys, proliferante em Schnabel, delinqiien-
te em Genet, rancorosa em Thomas Bernhard — € bastante estreita. Nes-
Se grau zero e nesse pouco espago que a experiéncia estética dispde, en-
tre a integracdo da lei como material e sua denincia na forma, ela s6 pode
ser negativa e s6 pode ter "pretensdes absolutas"”, como pensa Menke-
Eggers'; é esse o avesso de sua fragilidade e o confronto de sua vitalida-
de com o bom funcionamento da racionalidade comunicativa.

Como diz ainda Menke-Eggers, é na criacdo, e ndo na recep¢ao, que
a obra € soberana. Porém € preciso interpretar sua pretensao a liberdade
absoluta sob a reserva de que ela produza esse momento enigmadtico, nao
somente como o que ndo se deixa compreender, mas como o que € mais
que a compreensdo: o belo, através do que ela escapa a decupagem se-
mantica e a denominacao taxiondmica, e logo também ao rétulo mercan-
til. O belo, esse ndo-sei-o-qué através do qual o prazer singular pode ga-
nhar o sentido de um juizo estético, ou seja, de uma pretensio a universa-
lidade (Kant), que podemos interpretar como o sentimento de uma forte
necessidade que isso exista e seja compartilhado; como um questionamento
que pede sempre, sem ceder, esclarecimento, e também como um apelo;
como — retomando Stendhal via Adorno — uma "promessa de felicida-
de", ou o que seria salvo de sua miragem.
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RESUMO

Neste artigo, o autor discute as posicdes estéticas do filésofo Jiirgen Habermas e de outros
tedricos com posicdes semelhantes, sobretudo H.R. Jauss. Estabelecendo um confronto en-
tre a teoria estética de Adorno e a concepgio estética derivada da teoria do agir comunicati-
vo, Claude Amey analisa as potencialidades e limitagdes do pensamento habermasiano —
ainda pouco desenvolvido nas questdes diretamente ligadas a estética — em relacdo aos pro-
blemas colocados pela arte moderna. A énfase dada ao aspecto da recep¢do — e ndo da cria-
¢do — da arte traz dificuldades a compreensao e desdobramento do movimento moderno,
e pode conduzir a posi¢des conservadoras, proximas aquelas que Habermas critica nos teé-
ricos pés-modernos.
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