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Resumo
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Tal como Prometeu que, uma vez roubado o fogo do céu, comeca
a construir casas e a instalar-se na terra, também a filosofia que
se alargou ao mundo se volta contra o mundo que aparece
(MARX apud FEDOSSEIEV, 1983, p.29).

Nossas plateias precisam ndo apenas saber que Prometeu foi libertado,
mas também precisam familiarizar-se com o prazer de liberta-lo.
Aprender a sentir no teatro toda a satisfacao e a alegria experimentadas
pelo inventor e pelo descobridor, todo o triunfo vivido pelo libertador
(BRECHT apud FISCHER, 1983, p.14).

INTRODUCAO

Passados mais de cinquenta anos desde o lancamento em lingua alema da
prestigiosa obra A necessidade da arte,? a questao central enunciada no titulo pelo
poeta e critico austriaco Ernst Fischer mantém uma atualidade indiscutivelmente
vigorosa. Dentre outras razdes, mantendo o argumento do autor, a arte continua
sendo necessaria porque sem ela estarfamos aprisionados a “acdo cega do
destino” (FISCHER, 1983, p.14). Para Fischer, a condicdo ontoldgica determinante
da arte a torna necesséria porque o fascinio da liberdade que ela exerce sobre
nés nao é ilusério, ndo é uma idealizacdo utdpica ou promessa va; é o que da
sentido a nossa humanidade conquistada pelo trabalho. Seu fascinio se deve ao
fato de podermos, por meio dela, relacionarmo-nos humanamente com o mundo,
deixando de lado a natureza egoista da fruicdo rude, e darmos o salto possivel no
sentido de compartilharmos o prazer da liberdade.* Como bem sugerem as duas
epigrafes que encabecam o nosso ensaio, aos olhos da ontologia critica o prazer da
liberdade é tanto uma forma requintada de fruicdo social como um modo concreto
de aprendizado do individuo no sentido da superacao dos estranhamentos que o
prendem a existéncia meramente natural. Sendo a arte uma forma de trabalho,
sua liberdade expressa fundamentalmente a esséncia e a efetividade humana,
ndo sendo outro o motivo de sua origem e seu desenvolvimento somente poderem
“[...] ser compreendidas e explicadas no quadro histérico geral de todo o sistema
(LUKACS, 2009, p.89).5 Trata-se, portanto, de apreender a liberdade da arte no
tecido histérico “[...] no interior do qual, por meio do intrincado complexo de
interacdes, o fato econémico (o desenvolvimento das forcas sociais produtivas)
assume o papel principal” (LUKACS, 2009, p.89).

No sentido mesmo dessa preocupacdo com a totalidade, ndo é demasiado lembrar
o destaque dado por Lukacs no volume IV da sua Estética (1967, p.368-576) a luta
libertadora da arte auténtica.® Citando diretamente o autor:

La relacién real entre la mision social y la obra consiste mas bien en que cuanto méas
organica es la consumacion estética inmanente de una obra de arte, tanto mas capaz
es ésta de cumplir la misién social que le he dado en vida. Esta concepcién — la Unica

3A primeira edicdo brasileira, traduzida por Leandro Konder, é de 1966. Até 1987 somam-se mais oito edicdes, além de varias reimpressdes.
“Bem entendido, contrariamente a fruicdo dos sentidos rudes, a fruicdo estética é um "“ato de apropriacdo da vida humana” (MARX, 2004, p.109).
*Vale dizer, contrariamente a estética tradicionalista, cuja visdo conservadora apreende a arte apenas por suas conexdes histéricas imanentes.
%].e, a arte que encarna e representa o singular e o universal da vida humana.
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correcta — de las interrelaciones entre la individualidad de la obra y la misién social se
dirige simultaneamente contra dos extremos desacertados: por una parte, contra el
practicismo que exige de toda obra de arte un efecto social util inmediato, una limitacién
a las tareas del dia (el hecho de que las tareas del dia puedan efectivamente conseguir en
casos sueltos — e importantes — efectos artisticos no suprime la falsedad del postulado);
por otra parte contra la teoria, no menos abstracta ni menos hostil al arte en tltima de la
forma artistica, de /'art pour I'art, de la supuesta independencia total de la forma artistica
respecto de toda necesidad social (LUCKACS, 1967, p.369, grifo do autor).

Nessa breve passagem é possivel perceber a especial énfase dada pelo filésofo ao
fato de nao ser a independéncia da arte uma abstracdo que porventura podera
entreter ou eventualmente levar o homem a sonhar com um mundo diferente.
Contrariamente a isso, Lukacs sublinha que a luta libertadora da arte é concreta
na medida mesma em que é reflexo da profunda relacdo entre a obra realizada
— na qual o autor expressa a sua particularidade singular — e a sua fungao social
humanizadora. Se a arte é tanto um modo especifico de o artista expressar as
suas emogdes em face da realidade como uma construgao intelectual objetiva, ela
constitui, nessa medida, o elo material que une o individuo ao publico para que
este venha sentir “[...] toda a satisfacdo e a alegria experimentadas pelo inventor
e pelo descobridor, todo o triunfo vivido pelo libertador” (BRECHT apud FISCHER,
1983, p.14). Todavia, dado que a condicdo de autenticidade de uma obra nem
sempre corresponde a fungao social cuja premissa buscamos sintetizar nessa breve
exposicao preliminar, a questdo da liberdade nela evocada permanecerd sendo
objeto de preocupagao e, por conseguinte, aberta ao exame critico.

Embora descontinua, a preocupacdo com a liberdade como objetivo consciente da
arte remonta a antiguidade, o que revela a sua incompletude diante da dinamica
da historia ao mesmo tempo em que lhe confere a necessidade permanente de
sua atualizacdo.” No século XVII tal preocupacdo ird renascer mais fortemente
motivada pelo impulso convergente e contraditério das inUmeras tendéncias de
protesto que caracterizaram o romantismo. Conjugando protestos ora progressistas
ora reaciondrios, o romantismo artistico expressava um sentimento comum de
desconforto espiritual, de inseguranca e soliddo, de liberdade diante de tudo que
representasse o aprisionamento ao mercado e aos valores burgueses, embora fosse
um movimento eminentemente burgués (FISCHER, 1983). Nesse sentido, guardadas
devidamente as condicbes especificas de cada periodo, ndo seria exagero considerar o
romantismo o marco inaugural do sentimento libertario que mais adiante impregnaria
0s movimentos vanguardistas no século XX. Ainda de acordo com o autor, “o protesto
romantico contra o mundo burgués capitalista é um protesto que sempre reaparece
[...] ndo sendo mais do que uma das possiveis reacbes do artista em face de uma
realidade que ele j& ndo pode aceitar” (FISCHER, 1983, p.79), restando ai saber em
gue medida a préaxis artistica e as ideologias estéticas desse protesto suportam suas
contradicdes internas sem sucumbir as pressdes da realidade.

Se, por um lado, as consideracdes acima delimitam, para fins deste ensaio, a
problematizacdo da liberdade como tema e a funcdo humanizadora da arte como

Z

objeto de estudo, por outro, acreditamos que é necessario estabelecermos o

7 Apenas como lembranca, além das narrativas miticas de Homero e Hesiodo, e dos textos teatrais de Euripedes, Esquilo, Séfocles, Aristofane,
dentre outros, também os filésofos como Epicuro, Platdo e Aristoteles se dedicaram ao tema.
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alcance dessa problematizacdo e o nosso objetivo. Quanto ao primeiro, tomando
como referéncia trabalhos por noés publicados anteriormente (REIS, 2005, 2014;
NOGUEIRA, 2013), delimitamos o nosso estudo aos aspectos condicionados
pelo debate entre os defensores do Modernismo e do Pés-Modernismo na
arte. Nao obstante a efervescéncia desse debate ter ocorrido hd quase quatro
décadas, ele se mantém aberto na medida mesma da controvérsia em torno do
tema da liberdade ter-se expandido para além das fronteiras das artes plasticas e
contaminado centralmente todo o ambiente cultural desde entdo.® Dessa forma,
contextualizamos o periodo compreendido entre a década de 1930 e 1950 como o
momento de passagem entre 0s ismos estéticos moderno e pés-moderno, e, num
salto, abordamos o momento hegeménico pleno da praxis artistica e as ideologias
estéticas pés-modernas. Para concluirmos essa introducao, podemos, a partir desse
ponto delimitador do contexto histérico de andlise, reportar o objetivo do ensaio
referenciado na ontologia critica.

O que buscamos primeiramente é caracterizar a falsidade do postulado da liberdade
no discurso dos ismos modernos e pés-modernos. Concordando com Perry Anderson
(1986, p.6), para quem ambos, Modernismo e Pds-Modernismo, sdo nogdes vazias
e viciadas a ponto de se constituirem “numa regressao em série de uma cronologia
autocongratulatéria”, entendemos nessa mesma linha que, longe de representarem
uma descontinuidade no desenvolvimento artistico mais recente, os ciclos da arte
vanguardista e transvanguardista, respectivamente constituidos no Modernismo
e no Pés-Modernismo, compartilham da mesma “soliddo ontoldgica peculiar” de
que falava Lukacs (1969, p.34) a prop6sito da decadéncia e da barbarie no mundo
burgués. Ja o objetivo seguinte tem um carater mais especifico, pois, ao levarmos
em consideracdo a dimensdo moral das promessas de liberdade dos vanguardismos
moderno e pés-moderno na configuracao do télos estético burgués, impde-se o
exame do processo mediador da formacado estético-cultural (Bildung) no contexto
da disputa hegemonica no ambiente capitalista.

|. VANGUARDA X TRANSVANGUARDA; MODERNO X POS-MODERNO: FALSAS ANTINOMIAS

Um ndmero significativo dentre os mais prestigiados historiadores da arte, criticos e
curadores do nosso tempo credita ao espirito vanguardista o papel mais importante
e decisivo no longo percurso de controvérsias intelectuais em torno do sentido e do
destino da arte desde o Romantismo. Sem embargo do protagonismo da pléiade de
artistas vanguardistas que atuaram ao longo do século XX — de Picasso e Duchamp a
Jackson Pollock e Joseph Kosuth, para citarmos apenas alguns —, de um modo geral
tal visdo tende a desconsiderar as relacdes sociais de producao artistica, limitando
a andlise sobre o que denominam de “revolucao da arte” (SEDLMAYR, 1960) ao
exame das sucessivas rupturas estilisticas ocorridas em varios periodos distintos.

De fato, conforme se nota nos estudos da arte do século XX de autores conservadores
como, por exemplo, René Huyghe (1986), H. W. Janson (1977), E. H. Gombrich
(1979), Clement Greenberg (1996), Achille Bonito Oliva (1988) dentre outros,

8Sobre esse assunto especificamente, ver o interessante ensaio Mapeando o pds-moderno, de Andreas Huyssen (1991, p.15-80).
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além do ja citado Hans Sedlmayr, o conhecimento histérico que deveria ou poderia
esclarecer algo sobre a arte contemporanea e a irrupcao das vanguardas artisticas
aparece subordinado ao esforco que empreendem no sentido de uma investigacdo
fenomenoldégica de base empirica da sua esséncia. Com algumas variacdes nao
muito importantes, a nocdo central de esséncia que esses autores apresentam se
apoia no axioma positivista de que o evolucionismo da forma artistica resultou
na busca da pureza, sendo esta, para eles, a principal determinante dos tipos
essenciais dos ismos modernos e pés-modernos: o funcionalismo, o abstracionismo,
o surrealismo, o hipermaneirismo etc. Entretanto, é importante observar que
também os estudos da arte contemporanea de autores de posicdes filosoficas e
cortes ideoldgicos menos conservadores, como Lionello Venturi (1986), Herbert
Read (1968), Leonardo Benévolo (1989) e Nikos Stangos (1991), dentre outros, nao
se aproximariam do processo unitario da histéria investigado pelo método dialético
e, nesse sentido, para eles, também com variacdes pouco significativas, a arte
moderna é analisada como um movimento natural, isto é, uma evolucao estilistica
no curso da historia. A proposito disso cabe abrirmos um breve paréntese buscando
esclarecer melhor essa questao de fundo.

Sem embargo das respectivas particularidades no campo ideoldgico que os pontos
de vista dos eminentes autores trazem para a apreensdo e o entendimento da
historia da arte em geral, da arte contemporanea em particular e, no ambito
desta Ultima, da singularidade do papel das vanguardas artisticas, percebemos
gue 0s seus estudos se sustentam sobre uma base metafisica de corte racionalista.
E, se estivermos certos quanto a esse fundamento, podemos deduzir que participam
da ideia de que a natureza original da obra de arte estaria associada a genialidade
inata de individuos extraordinariamente talentosos, entendendo-se por isso pessoas
com capacidade de transcender as limitagdes humanas religando a singularidade
do ser a esfera universal da espiritualidade. Inculcada ha séculos no imaginério
social, essa ideia encontra no senso comum uma correlacdo com o sentimento
de que a criacao artistica e a fruicao estética sdo experiéncias que afetam apenas
alguns poucos iniciados, ou seja, individuos tocados por um dom especial (REIS;
REQUIAO, 2013). Importante ressaltar, no sentido dos fundamentos tedricos
observados nesses estudos, que a atribuicdo de tal caracteristica extraordinaria a
experiéncia estética em geral imp&e uma ligacdo direta entre o singular natural e o
universal espiritual, ao passo que entende como secundario ou mesmo irrelevante
a funcdo humanizadora da praxis artistica, elidindo dessa forma a particularidade
como categoria mediadora operada pelo sujeito histérico. Assim, para os estudiosos
citados, a evolucdo dos estilos artisticos ndo encontra qualquer correspondéncia
nas necessidades humanas concretas, e nesse sentido a origem mdgica da arte
corresponderia a sua esséncia mesma, ndo sendo substancialmente afetada pelas
relacdes sociais dominantes em cada época. Concluindo o paréntese aberto mais
acima, nesses estudos, a continuidade e a descontinuidade na arte sdo apresentadas
como meras antinomias estéticas e/ou linguisticas,® desprezando-se os fatores
determinantes do tipo de subordinacdo das relacdes de producdo artistica aos
interesses da classe dominante em cada periodo histérico.

9 Dentre outras antinomias que tradicionalmente sdo utilizadas para explicar as rupturas, cite-se como exemplo: arte académica x arte
moderna; arte figurativa x arte abstrata; arte moderna x arte pés-moderna; cubismo x concretismo etc.
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Sao muitos os aspectos que nos levam a reconhecer o periodo de cerca de 25 anos
que distingue o declinio das ideologias estéticas da vanguarda modernista e os
primeiros impulsos do extraordindrio continuun de atitudes e praticas culturais que,
desde entdo, vém sendo chamado de Pds-Modernismo, como o momento inicial
em que a arte passou a ser empurrada para o beco sem saida do conformismo
e da decadéncia atual. Por conseguinte, ndo é por coincidéncia nem por acaso
gue reconhecemos igualmente tal momento como o da emergéncia do processo
que desde entdo vem metamorfoseando o télos estético burgués com frequéncia
inaudita. Segundo o entendimento dos estudiosos conservadores citados logo
acima, os anos comprimidos entre 1930 e 1955 se caracterizaram por um
vazio cultural no desenvolvimento artistico do século XX. No sentido contrério
disso, o nosso entendimento é que longe de ter sido uma lacuna na compreensao
daquele desenvolvimento, o periodo se caracterizou por uma acirrada disputa
hegemdnica entre forcas aparentemente contraditérias pelo controle do sistema
de arte. De um lado, o impulso modernista procurando manter e ampliar o seu
programa politico totalizante;'® de outro, o impulso pés-modernista dado pela
industria cultural e pelos arte-educadores estadunidenses no sentido de operar a
metamorfose teleoldgica na formacédo estético-cultural do mundo burgués. Sobre
este Ultimo impulso voltaremos a ele no Ultimo tdpico deste ensaio. Por ora, cabe
expor o aspecto histérico que sustenta o enunciado do primeiro.

E tal enunciado da conta de que foi na passagem de tempo preenchido pela
crise financeira global, entre a Segunda Grande Guerra e o inicio da recuperacao
econdmica europeia que, em contato com a realidade capitalista mais avancada,
o programa politico totalizante das vanguardas nao resistiu as suas proprias
contradicbes ético-estéticas e politico-ideoldgicas e entrou em colapso, dando
margem para que fosse ajustado teleologicamente as demandas do mundo
burgués. Com efeito, golpeadas pela extensa e aguda crise do mundo capitalista,
as atividades artisticas e culturais europeias de vanguarda ndo apenas tiveram
o fluxo de sua producao estética e intelectual reduzido, como n&o resistiram ao
deslocamento de grande parte da sua producao para os EUA. Sob a avassaladora
pressao fantasmagorica da mercadoria, os estilos modernistas perderiam as suas
caracteristicas transgressoras de origem (sua negatividade) ao serem absorvidas
pela industria cultural e as industrias de bens de consumo. Subsumidas na forma
mercadoria e massificadas pelo cinema, pela TV, pelo radio, pela publicidade etc.,
e nos artefatos de uso cotidiano das pessoas — arquitetura, equipamentos urbanos,
automoveis, talheres, loucas, ferramentas, mobilidrio, vestuario, cosméticos etc.,
as inovacdes formais trazidas pelos estilos modernistas seriam internalizadas
subliminarmente no imaginario das massas consumidoras como o novo télos
estético-cultural do mundo burgués. Assim, na curta passagem de duas décadas e
meia, aproximadamente, a praxis artistica das vanguardas europeias se depararia
com as suas principais contradicdes internas perdendo o que ainda restava do vigor
criativo de origem. Portanto, segundo o enunciado anterior, o refluxo observado
no desenvolvimento da arte foi o tempo necessario para que o mapa das relacdes
sociais de producéo artistica fosse redesenhado a fim de se ajustar a teleologia do
sistema que emergia metamorfoseado pela crise daquele periodo.

19Tal programa — expresso nos inimeros manifestos dos grupos de vanguarda — tinha como objetivo central desalienar o homem dotando-o
de um novo aparelho tedrico-sensorial. Sobre o tema, ver Reis (2014).

|220| Trabalho & Educacao | Belo Horizonte | v.24 | n.1 | p.215-231 | jan-abr | 2015



Dissemos mais acima que ha décadas um extraordinario continuun de atitudes e
praticas culturais vem empurrando a arte para o beco sem saida do conformismo
e da decadéncia, situacdo tal que, dentre outras mais, pode ser caracterizada
pelo exercicio individualista de varias formas de niilismo e/ou protestos vazios,
pela perda gradativa, porém cada vez mais acentuada, da funcdo humanizadora
da arte. Procuramos fundamentar essa premissa expondo que, inermes, os ideais
libertarios das vanguardas modernistas e pos-modernistas vém sendo diluidos
no caldo cultural anti-humanista do mundo das mercadorias, e da sua utopia de
revolucionar a sociedade politizando a arte tem restado a ideologia da estética
modernista de origem lidar com contrafacdes na distopia conformista e alienada
do Pés-Modernismo. Portanto, caso estejamos certos quanto a isso, resta ainda
dizer algo sobre o impulso (trans)vanguardista que, nas Ultimas sete décadas, tem
motivado as promessas de liberdade ou, como veremos, de alivio, apresentadas
ciclicamente por movimentos artisticos aparentemente contrapostos. Afinal, se a
cada novo ciclo mais se acentua a decadéncia da arte, de que peso as vanguardas
de qualquer época pretendem libertar o destino da arte?

Para o critico italiano Achille Bonito Oliva (1988, p.365-375), um dos principais
idedlogos da transvanguarda pds-modernista, a desilusdo com o esgotamento da
ideia de revolucdo das vanguardas da primeira metade do século XX seria o motivo
do fracasso da liberdade prometida por elas. Segundo ele, tal esgotamento decorre
do esgotamento da ideia evolucionista, histérica, de manter ciclos linguisticos como
base do desenvolvimento artistico. Nesse sentido, Oliva (1988, p.370) argumenta
gue nada poderia parecer mais natural para os artistas transvanguardistas do que
adotar a “ideologia cinica do traidor”, isto é, condenar a histéria ao seu fim para
preservar a arte. Contra o comprometimento com a histéria que presidiu em grande
parte a praxis artistica das vanguardas modernistas, Oliva defende o prazer como
uma qualidade fundamental na realizacdo e na apreciacao da obra de arte, e aponta
para a necessidade de se valorizar uma concepcao horizontal de histéria.

Se em parte ndo se pode tirar a razdo de Oliva (1988, p.365) ao atribuir ao
“darwinismo linguistico” dos ismos modernistas da primeira metade do século
XX o esvaziamento dos ideais libertarios que os motivaram, de outra parte a
ideologia estética transvanguardista fundada numa rentincia moral em relacdo aos
problemas do nosso tempo, isto é, na falta de compromisso, no ecletismo estilistico
desinteressado, na aposta no fim da histéria da arte, dentre outras nocoes, carece
igualmente de substancia humanista." Com efeito, consolidada entre fins dos
anos de 1970 e meados de 1980, a transvanguarda adotaria uma atitude némade
diante da histéria, aprofundando os experimentalismos do dadafsmo da primeira
metade do século XX e embaralhando-os com simbolos da publicidade da arte pop
dos anos 1950-1960 e com estilos maneirista, rococo e neoclassicista do passado.
Trabalhando as obras como parédias grotescas, o transvanguardismo acentuaria
enormemente o aspecto decorativista, frivolo e desprovido de contetdo histérico
da producdo artistica. Ndo obstante o protagonismo ideolégico de Bonito Oliva,
outros idedlogos do Pés-Modernismo artistico clamavam por liberdade sem limites

""Para Yves-Alain Bois (1988, p.107), ao transformar a sucessao temporal da histdria em simultaneidade, em que se confundem estilos e
temas diversos como numa minestrone, a transvanguarda busca decretar simplesmente o fim da arte.
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da teia da razao moderna, ampliando o imaginario criador do artista e do publico.
Artistas, curadores e criticos pés-modernos desconstrufam em obras e textos o
que diziam ser as utopias fundadoras dos mitos que, segundo eles, impuseram
os protocolos excessivos que estdo na base do espirito racionalista, para, enfim,
calcados no presente, usufruirmos da verdadeira liberdade. Por volta de 1986 e a
partir dai até meados da década seguinte, a despeito das criticas ao evolucionismo
linguistico, surgiria um novo ciclo no interior da transvanguarda: o hipermaneirismo.
Segundo o idedlogo do movimento, o critico Italo Tomassoni (1986), a atitude
némade em face da histéria e a reveréncia pelo passado ganhariam contornos
misticos religiosos, ficcionais e filosoéficos, levando o artista a deixar de viver dentro
da histéria para viver dentro da arte.

De resto as operacdes transvanguardistas e de suas vertentes no ambiente
pbés-moderno nada mais seriam do que o resultado da combinacdo da falta de
percepcao das vanguardas modernistas quanto a penetracdo do reino simbdlico
pelo imperativo do lucro (a indUstria cultural estaria ai mesmo para confirmar isso)
e da inoperancia politica das suas ideologias estéticas revolucionarias diante de
um mundo cuja cultura fora estetizada. Por conseguinte, se o anti-historicismo
consumista, hedonista e vulgar se tornou a féormula do processo de legitimacao
social da arte desde entdo, a diretriz a ser seguida pelo artista passaria a ser o
cinismo e a hipocrisia (EAGLETON, 1993). Voltaremos a isso no ultimo tépico.

I1. ARTE E HUMANISMO: A PERSPECTIVA ONTOLOGICA CRITICA

Sao muitas as definicdes de humanismo,' porquanto dependam dos pressupostos
filosoficos nos quais que se apoiam as posicdes politico-ideoldgicas que buscam
justificar. Desse processo resultou a consagracao da experiéncia moderna como
promotora de valores de ruptura, de onde emerge um sujeito submetido a
dualidade: de um lado, a autonomia e emancipacdo; de outro, a consciéncia
dilacerada, em crise permanente. Por sua vez, a concepgdo do homo universalis
gue emerge da civilizacdo do Renascimento, a partir do século XV, é considerada
como decisiva para a difusao do ideal humanista, momento de ruptura com o
dominio do cristianismo medieval e de transicdo para a antropologia racionalista,
dimensdes que dominarao o século XVII e o XVIIl. A revolucdo cientifica do
século XVII confluiu para o paradigma epistemoldgico expresso no modelo
mecanicista e no racionalismo empirista, atingindo todos os campos do saber,
da cultura e das ciéncias. Tal processo, que inclui a centralidade do homem,
desembocard no lluminismo, movimento que repercutird no campo politico,
religioso, filoséfico, cientifico, literario e artistico, onde a experiéncia e a
andlise serdo categorias-chave constituintes da ideia da Razdo como universal.
Tendo em vista uma sintese das nocdes de humanismo na racionalidade da cultura
ocidental nos séculos XIX e XX, considera-se na presente analise que a ontologia

12Na Antiguidade prevalece o sentido de humanitas como uma qualidade que distingue 0 homem nao somente enquanto espécie, mas o
homem culto em contraposicdo ao que se entende por bdrbaro. Diz respeito a cultura universalizada, equivalente a Paideia, a Gramatica,
a Retorica, a Filosofia e a Poesia. No mundo medieval relaciona-se a fragilidade humana concernente as suas limitacdes diante do divino.
A partir do Renascimento essa dualidade sera substituida pela ideia de uma esséncia humana, que por sua vez redundara em uma concepcao
metafisica da realidade, como caminho para uma leitura do mundo para além da sensivel. Cf. Erwin Panofsky (2004).
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do ser social perpassa o conjunto da teoria marxiana, como um suporte teorico
ainda altamente procedente para uma rediscussao e uma possivel recuperacdo
do humanismo na contemporaneidade. Com muitos matizes diferenciados de
analise em relacao a heranca hegeliana, é no entendimento ontoldgico que Marx
confere a individualidade que determinadas categorias sao trabalhadas, como a
da alienacdo, tratada a partir dos conflitos histérico-sociais concretos.

Desde a ontologia inaugurada pelos Manuscritos econémico-filosdficos, de
1844, resultante do debate e redefinicbes sobre a dupla influéncia de Hegel e
Feuerbach, Marx (2004) concebe a subjetividade e a objetividade humanas como
autoconstrucoes histéricas, e a compreensdo do fazer-se humano em bases
materialistas. Antropologia, portanto, distinta daquela que reduz o mundo a
determinacdo do sujeito metafisico. Que descobre, tanto na economia politica
como na filosofia, nas artes e no trabalho, as forcas essenciais do homem, formas
de objetivacdo do ser social. Desde os Manuscritos, Marx liberta a reivindicacdo da
emancipacao dos sentidos, dos designios da razdo especulativa e da alienagao social,
dirigindo-a a vida material da sociedade. Sentidos que, por sua vez, necessitam de
uma permanente educacdo (FREDERICO, 2005).

Dentre as vertentes do pensamento marxista reconhecidas como representantes do
marxismo ontoldgico, as contribuicdes de Gyorgy Lukacs (2010) consideram a teoria
critica de Marx como a grande virada epistemoldgica do pensamento materialista
ao definir historico como a substancia cuja esséncia se da ao longo do seu processo
de desenvolvimento concreto. E, por social, “[...] uma substancialidade do mundo
dos homens que é resultante exclusivo da acdo e pensamento dos homens,
enquanto individuos e enquanto género humano” (LESSA, 2008, p.40, grifo do
autor). Na perspectiva dos Ultimos escritos de Lukacs, buscar na dimensdo natural o
fundamento de um fenémeno social é um equivoco, assim como néo se considerar
os elementos de continuidade entre Hegel e Marx. Rompendo radicalmente com
0 marxismo estruturalista e o marxismo vulgar, Lukacs (2010, p.71-72) aponta que

A critica de Marx é uma critica ontolégica. Parte do fato de que o ser social, como adaptacao
ativa do homem ao seu ambiente, repousa primaria e irrevogavelmente na praxis. Todas as
caracterfsticas reais mais relevantes desse ser podem, portanto, ser compreendidas apenas
a partir do exame ontolégico das premissas, da esséncia, das consequéncias, etc. dessa
praxis em sua constituicdo verdadeira, ontoldgica. [...] Por isso, Marx jamais renunciou ao
modo histérico-dialético unitario de conhecimento essencial do ser.

O amplo espectro das investigacdes das ciéncias humanas sobre o Eu moderno
passou a abarcar tanto intelectuais criticos e comprometidos com a superacao
da modernidade capitalista, quanto os que se resignaram a “ordem cadtica”
da modernidade, contemplativos de suas eternas contradicdes, contra as quais
nada, ou muito pouco, se pode fazer. Dessa forma, também a cultura se insere
no processo humano de transformacao da natureza através do trabalho e de sua
autoformacdo. Em contraposicao as visdes formalistas e elitistas, a cultura, assim
como a arte, estd aqui compreendida como uma dimensao humana essencial
e uma das formas de objetivacdo do ser social. E que, portanto, do ponto de
vista da teoria critica marxista deve ser problematizada, em suas contradicoes e
possibilidades, no modo de producdo e reproducdo capitalista. Durante muito
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tempo cultura significou uma atividade, até que viesse a denotar uma abstracdo
em si mesma. Dentre as diversas definicdes de cultura, Eagleton (2003, p.14)
sintetiza a concepcdo que a desvincula da experiéncia do vivido:

Aideia de cultura, entao, significa uma dupla recusa: do determinismo orgéanico, por um
lado, e da autonomia do espirito, por outro. E uma rejeicao tanto do naturalismo como
do idealismo, insistindo, contra o primeiro, que existe algo na natureza que excede e
a anula, e, contra o idealismo, que mesmo o mais nobre agir humano tem suas raizes
humildes em nossa biologia e no ambiente natural. [...] A propria palavra “cultura”
compreende uma tensdo entre fazer e ser feito, racionalidade e espontaneidade, que
censura o reducionismo cultural de grande parte do pensamento contemporaneo. Ela
até alude ao contraste politico entre evolucéo e revolucao.

As conexdes entre cultura e formacdo humana consideradas desde a perspectiva
historico-ontolégica, especificamente inseridas nas condi¢des da cultura ocidental
moderna, da sociabilidade burguesa e do sistema do capital, podem se revestir
de uma funcdo crucial no ambito de embates politico-ideolégicos e contra-
hegemonicos. De acordo com a perspectiva da formacdo humana que perpassa
a teoria critica marxiana, no sentido de ruptura com as concepcdes de mundo
anteriores, é oportuno ressaltar que

[...] ndo ha outra maneira de o individuo humano se formar e se desenvolver como
ser genérico sendo pela dialética entre a apropriacao da atividade humana objetivada
no mundo da cultura (aqui entendida como tudo aquilo que o ser humano produz em
termos materiais e ndo materiais (SAVIANI; DUARTE, p.426).

Pensar sobre o papel da cultura na formacdo humana, na sociedade moderna
e na contemporanea implica localizd-la na dicotomia inerente ao sistema
do capital, que se coloca como possibilidade Unica, na dinamica entre o ideal
estabelecido na sociedade sob a forma de um dever ser, e ao mesmo tempo uma
realidade objetiva totalmente contraria a esse ideal. Com relacdo ao conceito de
modernidade, ndo ha um consenso na historiografia pertinente, além do fato de
que se podem identificar marcas do espirito moderno em tempos remotos da
histéria da humanidade.’® Entretanto, existe uma predominancia de se considerar
como um marco as transformacoes e os fatos irreversiveis que vieram ocorrendo
em diversos dominios desde o século XVI. Nesse sentido, modernidade remete
a tradicdo racionalista ocidental, confluindo para o contexto social e politico
da segunda metade do século XVII, quando se deflagra um amplo movimento
cultural, embora adquirindo caracteristicas proprias em paises e momentos
diferentes. Contexto que culminara com problematizacoes e anélises especificas no
século XX, configurado por determinados aspectos fundamentais, como o poder
centralizado do Estado nacional; o Estado de Direito; a esfera publica inserida
em uma permanente revolucao cientifica e tecnolégica em sua apropriacdo pelo

30 termo moderno esta relacionado ao advérbio latino modo, que significa “agora mesmo”. Trata-se de um adjetivo encontrado em
termos gregos como medimnos (medida), medo (proteger, governar), e em termos latinos como modestus, medicus, moderatio, moderari,
no sentido de medida de coacéo que remete a reflexdo, uma situacdo que pode chegar a um excesso desmedido caso ndo seja bloqueada
em tempo. Interessante notar que mesmo grandes pensadores, como Bacon e Descartes, embora defendessem ideias associadas a
modernidade, ndo se autodenominavam modernos.
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capital e sua permanente busca por consumidores; o paroxismo do individualismo;
e, mais contemporaneamente, a obsolescéncia programada e a proliferacao
dos fundamentalismos de toda ordem. A despeito da continuidade da tradicdo
empirista, ao longo do século XIX surge uma nova tendéncia que passara a apontar
fatores limitadores da totalidade da experiéncia humana, em sua relacdo com a
realidade. Movimento este iniciado pelos questionamentos a filosofia kantiana que
se desdobra na conformacédo do pensamento romantico, originario de uma grande
insatisfacdo com os rumos da filosofia moderna e com a concepcdo mecanicista da
ciéncia natural como modelo de conhecimento.

A partir da expansao da Revolucao Industrial e da intensificacdo da urbanizacao,
o Ocidente também serd varrido por uma onda de revolucdes, bem como pela
estabilidade alcancada com o triunfo das democracias liberais europeias e a
consolidacdo da hegemonia mundial da burguesia. Os movimentos artisticos que
se sucederam nesse periodo — o Realismo, o Impressionismo, o Simbolismo e o
Art Nouveau — testemunharam a participacdo de grandes artistas que queriam
inovar, que estavam sujeitos a nao serem compreendidos e aceitos pela Academia,
a despeito do que terminam por se impor como a corrente da qual se originaria
a Arte Moderna do século XX. Num largo sentido o impressionismo, que surgiu
da ética naturalista do Realismo e posteriormente se afastando dela, acabou
por se tornar o precursor das vanguardas modernistas. Seus artistas queriam
se libertar das referéncias estilisticas do passado, reivindicando para si um novo
papel na sociedade. Em linhas gerais o Realismo, por sua vez, foi o movimento
cultural identificado pela histéria da arte como do periodo de 1850 a 1880,
de viés ideoldgico inspirado pelas ideias socialistas, repudiava o que concebia como
artificialismo do Neoclassicismo e do Romantismo, pois seus signatarios defendiam
que a arte deveria retratar as contradicbes da realidade, de forma objetiva, com
representacdes detalhadas da natureza e da vida cotidiana. E fundamentalmente
na critica estética marcada pela autorreflexdo da arte de vanguarda da primeira
metade do século XX que se toma consciéncia do problema de uma fundamentacao
da modernidade a partir de si propria, bem como sobre o conceito de moderno.
Assim, vanguarda, modernidade e cultura modernista se tornam condicionadas
mutuamente e concebidas como progresso infinito.

Um préximo marco definidor do Modernismo vem a ser a posicao adquirida apds
1945, quando o mesmo passa a se aproximar dos centros de poder dominantes, o
gue no ambito internacional significava a hegemonia norte-americana e o contexto
fordista-keinesiano. Conforme define David Harvey (2011, p.42-44),

[...] o modernismo resultante era “positivista, tecnocéntrico e racionalista”, ao mesmo
tempo [em] que era imposto como a obra de uma elite de vanguarda formada por
planejadores, artistas, arquitetos, criticos e outros guardides do gosto refinado. A
“modernizacao” de economias europeias ocorria velozmente, enquanto todo o impulso
politico e do comércio internacionais era justificado como o agente de um benevolente
e progressista “processo de modernizagdo” num Terceiro Mundo atrasado. [...] a luta
contra o fascismo era descrita como uma luta para defender a cultura e a civilizacao
ocidentais do barbarismo. [...] A despolitizacdo do modernismo, que ocorreu com a
ascensdo do expressionismo abstrato, pressagiou ironicamente sua assimilagdo pelo
establishment politico e cultural como arma ideolégica na Guerra Fria.
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A abordagem critica de David Harvey e de outros autores marxistas recentes
nao apenas explicita uma oposicao ao paradigma ocidental da modernidade do
pensamento conservador e liberal, com suas verdades monoliticas e mistificacao
ideoldgica da modernizacdo, como reforca a ideia lukacsiana de que a histéria do
capitalismo no século XX nada mais tem feito do que empurrar a civilizacdo para
0 beco sem saida da barbarie. Ou seja, na busca incessante por legitimacao e na
especificidade da andlise que relaciona as contradicdes da cultura no capitalismo,
a modernidade finda por tornar-se uma experiéncia que retira da tradicdo a sua
prépria razao de ser. Todavia, lembra Lowy (2005), a medida que o esforco por
legitimacao se impode, ele passa exigir a superacdo de todas as formas novas
gue surgem, o que da a cultura sob o capitalismo o contorno de uma religido.
E 0 mesmo Léwy que, citando Walter Benjamin, sublinha que “[...] a modernidade,
em sentido amplo, é o que distingue o presente do passado pela variedade de
profundas rupturas que gerou” (BENJAMIN apud LOWY, 2005)." No contexto
contemporaneo, os usos do termo moderno se incorporam a uma batalha discursiva
fundamental na chamada pds-modernidade, no mesmo contexto do paradigma do
livre mercado. Fredric Jameson (2005) é um dos autores que defendem com énfase
a incoeréncia conceitual e filosofica desse renascimento, no entendimento de que
justamente a atualidade da teoria critica marxiana e marxista ndo esta em seu
possivel comprometimento, ainda, com o paradigma basico do Modernismo, como
fazem crer os tedricos da poés-modernidade. No mundo globalizado, os interesses de
seus idedlogos se voltam para a cultura, padronizando a possivel heterogeneidade
a servico dos designios do capital. Dai a necessidade contemporanea de inserir
na pauta de discussdo tedrica a questdo de como a cultura da forma as relagdes
sociais em uma sociedade na qual se consegue sublimar a exploracao e a violéncia
necessarias para a manutencao dos interesses do capital, sob a égide da forma
mercadoria, da fragmentacdo do sujeito e da ilusdo de um eterno presente.

l1l. O impASSE DA FORMACAO ESTETICO-CULTURAL NA ATUALIDADE

Nao poderiamos concluir o nosso ensaio sem uma refle