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RESUMO

O carater politico ambivalente da arte, apresentado por Marcuse em textos que
abrangem cinco décadas de producéo intelectual, € o objeto de estudo de nosso trabalho. O
objetivo principal € explicitar a maneira como o filésofo fundamenta essa ambivaléncia, que
atribui a dimensdo estética tanto um potencial afirmativo quanto negativo. A investigacéo
busca apresentar a caracterizagdo realizada pelo autor do aspecto politico da arte; explicitar o
papel conciliatério da arte na formagdo e manutencdo da sociedade burguesa e depois, na
sociedade unidimensional; assinadlar o potencial revolucionario atribuido por Marcuse ao
discurso artistico; e investigar se ha mudancas no julgamento do autor sobre a arte negativa e
afirmativa ao longo de suas obras explicitando, se for o caso, as suas justificativas para as
mudancgas de ponto de vista. Para tanto, foram analisados textos desde 1937 até entrevistas
concedidas por Marcuse em 1979. Discutimos também com diferentes intérpretes do
pensamento do filésofo para melhor compreender seu trabalho. Partimos de cinco hipoteses:
1) o potencial politico (negativo ou afirmativo) da arte fundamenta-se no seu aspecto
“alienador” e tem a ver com a valorizagdo da subjetividade buscada por Marcuse; 2) o carater
politico da arte depende fortemente do contexto histérico; 3) ndo ha variagdes significativas
nas reflexdes de Marcuse sobre o caréter politico da arte entre as décadas de 1930 e 1970. O
que varia (pouco) sdo as suas avaliagbes do potencial subversivo de determinados
movimentos artisticos ao longo do século XX; 4) outra variavel € a énfase dada pelo filésofo
aos aspectos revolucionarios, emancipatorios, reconciliatérios, conformistas ou positivos da
arte nos textos. Segundo nossas conclusdes, todas as hipoteses foram confirmadas, apesar da
falta de consenso e da discordancia sobre as variagdes e a natureza das reflexdes de Marcuse

por parte de seus comentadores.

PALAVRAS-CHAVE: Marcuse. Politica. Filosofia da Arte. Estética.



ABSTRACT

The ambivalent political character of art, presented by Marcuse in texts that embrace
five decades of intellectua production, is the subject of our study. The main goa is make
explicit how Marcuse grounds this ambivalence, which assigns an affirmative and a negative
potential to the aesthetic dimension. This investigation seeks presenting the philosopher’s
description of the political aspect of art; explicating the conciliatory function of art in
formation and maintenance of the bourgeois society and, later, of the one-dimensional
society; investigating whether there is a change on his appreciation about affirmative and
negative art through his works or not, and, if it is the case, explicating his arguments to those
changes. Therefore, we have analyzed texts from 1937 to interviews conceded by Marcuse in
1979. We also debated with different interpreters of his thought to better understand his work.
We started from five hypothesis: 1) political (negative or affirmative) potential of art is based
on it’s “adienating” aspect and it’s related to the subjectivity valorization searched by
Marcuse; 2) the political character of art substantially depends on the historical context; 3)
there is no significant variation in Marcuse’s reflections about political character of art
between the 1930s and the 1970s. There is a (small) variation on his appraisal of the
subversive potential of certain artistic movements along the 20" century; 4) another variable
is his emphasis on revolutionary, emancipatory, reconciliatory, conformist or positives
aspects of art through his works. According to our conclusion, the entire five hypotheses were
confirmed, despite the lack of consensus and the commentators disagreement about the

variations and nature of Marcuse’s reflections on art.

KEY-WORDS: Marcuse. Palitics. Philosophy of Art. Aesthetics.
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1. INTRODUCAO

Desde que se popularizou entre estudantes politicamente engajados e intelectuais de
diversas &reas na década de 1960, o pensamento do tedrico critico Herbert Marcuse (1898-
1979) atrai o interesse de diferentes estudiosos. A obra do autor, tradicionalmente enquadrada
no grupo contemporaneo conhecido por Escola de Frankfurt, do qual 0 mesmo veio a se
afastar intel ectualmente a partir da década de 1950, abrange diversos temas, sob influéncia de
pensadores como Kant, Schiller, Schopenhauer, Nietzsche, Hegel, Marx, Heidegger e Freud,
tais como ciéncia, politica, estética, psicandlise, entre outros.

A relacdo do pensamento de Marcuse com o marxismo foi de critica e também de
reelaboracdo, pois apesar de ver em Marx um grande potencial para compreender as
mudancas sociais, ele via na histéria recente mais questionamentos e refutacbes ao marxismo
gue confirmagdes a ele. Seu projeto de reconstrugao do marxismo o levou a entrar em conflito
com 0s marxistas mais ortodoxos (KELLNER, 1984, p. 5-9). Apesar de discordar deles em
varios pontos, Marcuse langou méo de diversas categorias do materialismo dialético para
analisar fendmenos historicos e politicos contemporaneos, cuja origem remetia ao século X1X
e épocas anteriores. Assim, a Segunda Guerra Mundial, o capitalismo avancado, o
totalitarismo politico, 0 mundo totalmente administrado e a Revolugéo e seu fracasso foram
alguns dos objetos de reflexdo de muitos frankfurtianos na época, inclusive Marcuse.

Com o fracasso das revolucdes socialistas em criar uma sociedade emancipada e com
a crescente perda do potencial revolucionério do proletariado, um fenémeno do capitalismo
avangado que preocupou muito o pensamento de Marcuse foi a auséncia de negagdo e de
oposicdo a ordem estabelecida, que ele denominou unidimensionalizacdo da sociedade.
Apesar dos horrores e sofrimentos a que séo submetidas diariamente, as pessoas aderem ao
status quo como a Unica redlidade possivel e desgavel. O desenvolvimento do sistema
capitalista levou a uma mudanca significativa no ambito ideoldgico na sociedade industrial
avancgada: o nivel atingido pela técnica e pela producéo possibilitou a realizacdo concreta de
muitos ideais culturais, a redidade estd absorvendo a ideologia, a cultura estéd sendo
ultrapassada pela realidade. Problemas que antes n&o tinham solugdo passam a ser superados
pela racionalidade tecnolégica, pela ciéncia. O progresso da civilizacdo dominante exige
modos de pensar operacionais e em consonancia com a racionalidade produtiva, individuos

gue estejam dispostos a defendé-la e melhoréla, mas que ndo se oponham a ela; dai o
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surgimento e a importancia da manutencéo de uma sociedade unidimensional. Esse processo
mostra como o capitalismo se adapta a suas crises e amplia seu controle sobre os individuos.
As necessidades individuais sdo forcadas a corresponder as necessidades do todo e o
existente, apresentado como Unica possibilidade, sufoca as perspectivas transcendentes,
desestimulando no individuo a vontade de realizar uma agdo politica transformadora, o que
leva ao conformismo (CAMPOS, 2004, p. 51-54).

Marcuse questiona se a ordem vigente seria a Unica possibilidade da existéncia, se ja
ndo haveria alternativa sendo se conformar. Para Kelner (1984, p. 156), suas respostas
revelam um dos aspectos principais da filosofia do autor e que talvez sga o seu principal
diferencia frente aos outros tedricos da época, 0 que também originou muitas das criticas que
sdo dirigidas ao seu pensamento: o0 cardter utopico de suas idéias. Além de procurar analisar e
compreender arealidade a sua volta, Marcuse foi capaz de empreender uma busca tedrica por
uma outra realidade, pelas possibilidades de uma vida melhor e mais feliz que a atual. Para
tanto mergulhou em éreas paraelas a filosofia, como a psicandlise, na qual encontrou um rico
arcabouco tedrico para desenvolver um aspecto que a teoria marxista deixara de lado: a
subjetividade como protagonista da histéria. Muita atencéo havia sido dada as classes, aos
conjuntos humanos, mas pouco se investigara sobre as potencialidades revolucionarias dos
individuos. Parafazer frente a sociedade opressiva, argumenta Marcuse, € necessario voltar as
atencbes para o grande valor politico da subjetividade (constituida de sensibilidade,
imaginagdo e consciéncia). A primeira revolugdo de fato, ou segja, a libertacdo da
subjetividade, seria uma tarefa intima e pessoal, que ndo tem necessariamente uma base social
de classe.

Aqui, no entroncamento entre a politica, a utopia e a subjetividade, surge um outro
tema de grande importancia para Marcuse: a arte. O pano de fundo das suas reflexdes sobre
arte e politica € aidéia de que as transformagdes historicas devem partir dos sujeitos, que as
transformagdes dependem de mudancas subjetivas, e que a ordem repressiva, dominada pela
racionalidade técnica, ndo € uma necessidade inexordvel, mas somente um rumo que a
humanidade tomou, entre tantos outros possiveis. O autor dedicou véarios ensaios, capitulos de
livros e até obras inteiras ao assunto (A Dimensdo Estética, por exemplo). Se, por um lado, a
identificagdo da arte com as idéias de verdade e critica ndo foi criacéo sua (ja aparecera, por
exemplo, em Hegel e em frankfurtianos, como Adorno), por outro, as consequéncias politicas
que Marcuse extraiu da arte s30 mérito de sua filosofia. E de grande complexidade a relacio
gue o autor teceu ao longo de seu trabalho entre arte e politica. Em alguns textos, Marcuse

argumentou acerca do papel da cultura e da arte na consolidagdo da burguesia como classe
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dominante e por consequiéncia, do sistema capitalista. Em outros, tratou do potencia critico,
negativo e revolucionario da arte. Marcuse chegou até a argumentar sobre a realizac&o, na
vida concreta, dos principios estéticos que governam a arte: a transformacdo da vida em uma
obra de arte. Ele procurou defender a tese segundo a qual uma nova realidade sd podera ser
construida a partir de um novo ponto de partida, pois a simples destruicdo de aspectos do
status quo e sua reconstrucdo seguindo o atual principio de realidade repressor ndo levaréo a
nada diferente. Esse processo, inclusive, ja se deu diversas vezes, segundo o autor.

A acdo que trard as transformacOes necessarias a vida € politica, mas, antes de chegar a
acao politica propriamente dita, o individuo precisa estar internamente desperto para ela e é
aqui que entram a estética e toda a reflex&o sobre a sensibilidade, a imaginagdo e a arte — a
liberdade tem que se tornar uma necessidade vital. O massacre a que a subjetividade é
submetida pela racionalidade técnica, que tolhe suas potencialidades vitais e condena a todos
a uma satisfagdo comedida e ilusdria ou mesmo a miséria, € parte do que Marcuse chama de
elementos contra-revolucionarios, pois tiram do individuo a forca interna que poderia
mobilizar profundas transformagdes sociais. Além da contraposi¢ao tedrica a esses elementos,
o filésofo chamou a atengdo para a importéncia do potencial politico da arte. No pensamento
de Marcuse, a arte aparece como portadora de duas potencialidades politicas opostas e
aparentemente contraditérias. a conformista e a revolucionaria. Em ambos os casos, ha uma
profundaligagdo com a subjetividade (em especial com a sensibilidade) e seu respectivo valor
politico. Como a dimensdo estética pode ser portadora de potenciais politicos téo
antagonicos?

A fim de responder a essa questdo, nosso trabalho analisou os textos de Marcuse sobre
arte e cultura produzidos entre 1937 — data de publicag&o do ensaio sobre a cultura afirmativa,
escrito sob influéncia de Max Horkheimer, no periodo em que Marcuse ja fazia parte do
Instituto de Pesgquisa Social em Frankfurt — e 1979, ano de sua morte. Desse modo, fica
excluido o trabalho de 1922, O Romance de Artista Alemé@o (Der deutsche Kiinstlerroman),
por ser anterior a um contato mais profundo de Marcuse com o materialismo historico de
Marx e a sua adesdo a Teoria Critica, por ser uma pesquisa mais centrada na historia da
literatura, afastada de consideracdes sobre 0 contexto sdcio-econdmico e restrita aos limites
da escola cultural alemd, ainda que tenha antecipado aguns temas que seriam trabalhados
pelo filésofo futuramente (KELLNER, 2007, p. 4-19). O cardter ndo sistemético da filosofia
critica da arte de Marcuse levou nosso trabalho a percorrer ndo somente livros, ensaios e
entrevistas conhecidos, mas também alguns escritos que sb foram publicados recentemente.

De fato, como também reconhece Kangussu (2008, p. 14) em seu Leis da Liberdade, o
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pensamento de Marcuse sobre estética esta espalhado em diversas obras. Mas, apesar de
concordarmos com a autora quando ela afirma que a alteridade da arte € uma constante em
todas as reflexdes estéticas do fildsofo (KANGUSSU, 2008, p. 253), fizemos uma abordagem
diferente da redlizada no livro da pesquisadora, pois nossa pesguisa seguiu a ordem
cronoldgica de publicacdo e apresentacdo dos textos de Marcuse sobre a arte, ja que um dos
Nnossos objetivos € investigar as mudancas do pensamento do autor no decorrer de sua
trgjetoriaintelectual. Diferente também de Barry Katz em seu Herbert Marcuse and the Art of
Liberation, a vida pessoa de Marcuse n&o foi objeto de estudo. Segundo a sua interpretagéo,
cujo teor é contestado por outros pesquisadores, a obra de arte d4 um importante acesso ao
pensamento de Marcuse e a primazia da estética na evolucdo de seu pensamento é de suma
importancia para ainterpretacdo de suafilosofia (KATZ, 1982, p. 11).

Contra os gque afirmam que a estética de Marcuse € central em sua obra (em especial
Katz e Reitz, mas também, de certa forma, Schoolman), Kellner sublinha o fato de o fil6sofo,
nos seus Ultimos anos de vida, ter se recusado a se dedicar completamente a estética e ter se
concentrado nateoria e na politica no periodo contemporaneo como sinal da impossibilidade
de se ler Marcuse principal mente como um esteta. O trabalho do fil6sofo sobre arte e estética
€ melhor contextualizado na trgetéria de sua filosofia critica, dentro da qual a teoria,
inclusive a estética, tem o papel de compreender e transformar a realidade. 1sso ndo quer dizer
gue a arte e a estética ndo tenham importancia no projeto filosoéfico do autor, visto que
reflexdes sobre arte e cultura faziam parte desse projeto, juntamente com o desenvolvimento
de perspectivas e préticas de libertagdo que combinavam teoria critica social, filosofia e
politicaradical.

Todavia, ndo € objetivo deste trabalho saber se a estética € ou ndo central no
pensamento de Marcuse ou qual arelacdo entre sua teoria critica da cultura com o restante de
sua obra. Estamos interessados em caracterizar, através da andlise de cinco décadas de
producéo filosofica de Marcuse, a antagonica funcéo politica da arte em seu pensamento. A
investigagdo buscara investigar a caracterizacdo realizada pelo autor do aspecto politico da
arte; explicitar o papel conciliatorio da arte na formagdo e manutencdo da sociedade burguesa
e, depois, na sociedade unidimensional; assinalar o potencial revolucionério atribuido por
Marcuse ao discurso artistico; investigar se hA mudangas no julgamento do autor sobre a arte
negativa e afirmativa ao longo de suas obras, explicitando, se for o caso, as suas justificativas
para as mudancas de ponto de vista. Nosso trabalho partird das seguintes hipéteses. 1) o
potencial politico (negativo ou afirmativo) da arte fundamenta-se no seu aspecto “alienador” e

tem a ver com a valorizagdo da subjetividade buscada por Marcuse; 2) o caréter politico da
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arte depende fortemente do contexto histérico; 3) ndo ha variagdes significativas nas reflexdes
de Marcuse sobre o caréter politico da arte entre as décadas de 1930 e 1970. O que varia
(pouco) sdo as suas avaiagbes do potencia subversivo de determinados movimentos
artisticos ao longo do século XX; 4) outra variavel é a énfase dada pelo filésofo aos aspectos
revolucionarios, emancipatorios, reconciliatorios, conformistas ou positivos da arte nos
textos. Cada capitulo da pesquisa sera dedicado a uma década, perfazendo um total de cinco,
dentro dos quais cada se¢do corresponderd a uma obra diferente, seja livro, capitulo, palestra,
artigo, ensaio ou entrevista. Para uma abordagem mais ampla da questdo, serdo apresentadas e
discutidas diversas interpretaces e criticas de comentadores sobre as reflexdes de Marcuse
acerca darelagéo entre arte e politica

Ainda que veja algumas limitaces na reflexdo de Marcuse, Kellner afirma que ela
fornece importantes contribui¢des no que diz respeito a utopia, a libertacdo e ao papel da arte
nas mudancgas sociais. “Marcuse nos ajuda a refletir como uma revolugdo cultural pode ajudar
a promover mudanca social.” (KELLNER, 2007, p. 69, traducédo nossa). Além disso, fornece
elementos para a discussdo da conexdo entre arte e politica e estudos de diversos fenébmenos
estéticos e culturais importantes até hoje (KELLNER, 2007, p. 3). Para Katz (1982, p. 200), a
carreira intelectual de Marcuse foi regulada pela busca de um ponto de vista critico externo,
capaz de cancelar a totalidade da existéncia sem ser cancelado por ela. O argumento segundo
0 qual a dimensdo estética sO € critica na medida em que preserva um estranhamento frente a
realidade estabelecida tem a ver com este tema especia que acompanha a carreira intel ectual
do filésofo: a busca por um ponto de vista transcendente, separado da prética e da
racionalidade do mundo material, capaz de abarcélas sem ser abarcado por elas. A dimensdo
estética compartilhava essa alienacéo critica com a teoria: “Como a fungdo epistemolégica
que ele haviaidentificado na arte, [...] ateoriaem si continha para Marcuse, [...] umaforcana
sociedade burguesa, mas ndo da sociedade burguesa.” (KATZ, 1982, p. 220, tradugéo nossa).
Mas Katz ndo vé nenhuma tendéncia escapista e de introjecdo nas reflexfes estéticas do

filésofo, a0 mesmo tempo em que identifica nelas um importante elemento historico:

A busca de Marcuse pela transcendéncia em uma ‘ordem da beleza’ separada,
imediatamente sensual, retém assim seu cardter dialético, contra qualquer
supervalorizacdo romantica ou escapismo barato. A arte € inseparavelmente ligada a
totalidade historica da qual faz parte (e da qual se aparta), e somente assim elase dia
aos processos politicos que transformaréo a totalidade (KATZ, 1982, p. 125, traducéo

Nnossa).
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O conceito de “dimensdo estética” como um territério de uma humanidade livre e
integral pode ser detectado ja em seus primeiros estudos. Segundo Katz, para Marcuse, a mais
profunda expressdo da negacdo necessaria para romper o continuum da historia é a obra de
arte. Trata-se de uma ruptura com o universo reificado das necessidades, da consciéncia e dos
sentidos. “Em cada estagio, embora com diversos graus de rigor, Marcuse interpretou o
dominio do estético como o ponto de encontro ndo-repressivo de razdo e sensuaidade,
criatividade e receptividade, liberdade (humana) subjetiva e necessidade (natural) objetiva.”
(KATZ, 1982, p. 199, traducdo nossa). De maneira diversa, Lukes, em seu The Flight into
Inwardness, vé com cautela o que ele chama de “fé na dimensdo estética’, pois acredita que a
atribuicdo de uma responsabilidade politica a prética estética, ainda que indiretamente, néo
sgja uma escolha muito sébia (LUKES, 1985, p. 16). O problema, segundo ele, € buscar uma
“exigéncia interna” por revolugdo num ambito autébnomo, puro e transcendental. Este seria o
dilema de Marcuse: somente uma busca transcendental pode criar as alternativas antagénicas
a readlidade a ponto de impulsionar a mudanca na sociedade unidimensional; todavia, essa
busca transcendental, a arte libertadora, esta tdo separada da existéncia que ndo teria nenhum
interesse na realidade material nem na necessidade por mudanga. A saida de Marcuse, a
proposicéo da “exigéncia interna” da arte por mudanca, ndo € vélida, pois ele ndo pode
atribuir um proposito, ainda que indireto, a uma dimensdo que deve permanecer néo-
instrumental (LUKES, 1985, p. 126). O comentador parece ignorar o fato de a arte ndo
possuir uma autonomia absoluta nem uma transcendéncia a-histérica em Marcuse: sua
autonomia é relativa e seu caréter subversivo deve-se a seu caréter trans-historico.

Para Kellner (1984, p. 347), a visdo da libertagdo de Marcuse foi por vezes téo
“sublime” e “etérea” que somente a dimensdo estética poderia prover refugio para ela O
interesse pela dimensdo estética foi um traco distintivo de seu pensamento desde o inicio e,
Nos seus escritos pos-1955, o potencial emancipatorio da arte passou a ter um papel cada vez
mais importante em seu pensamento. Numa interpretacdo diferente, Lukes (1985, p. 19) alega
gue a “preocupacdo tardia” de Marcuse com a estética é a conclusdo das discussdes iniciais do
filosofo, mesmo aquelas de cardter ndo estético. A interpretagdo desse comentador parece
equivocada em varios momentos, como quando critica o “efeito” subversivo atribuido por
Marcuse a grande arte utilizando exemplos histéricos e literérios e também quando alega que
o filésofo observava um enfraguecimento das forgas externas que impediam a realizacdo das
metas expressas pela arte. Parece-nos equivocada também sua afirmagdo segundo a qual a arte
auténtica até hoje teve mais a ver com reconciliagdo do que com revolugdo, como se ao

afirmar isso estivesse discordando de Marcuse. Quando Lukes diz que Marcuse esté errado
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em considerar a arte autbnoma inerentemente subversiva e quando o comentador identifica
tendéncias de “embelezamento” do ambiente na visdo de Marcuse, que defenderia uma uni&o
entre arte e politica, ndo apresenta argumentos suficientes para fundamentar esses juizos.
Ainda, quando “discorda” de Marcuse sobre a responsabilidade efetiva da arte em criar uma
nova sociedade, negligencia a questdo da alienagdo estética e ignora que Marcuse fala de uma
mudanca artistica principal mente subjetiva e ndo objetiva (LUKES, 1985, 144-166).

De acordo com Reitz, os escritos de Marcuse da década de 1930 sdo o inicio da
preocupacao do fildsofo em emancipar uma teoria estética de sua tradicéo de afirmacéo. Para
tanto, seria necessario formular nogdes alternativas de arte e cultura que permitissem as
pessoas interferir e modificar suarealidade social segundo um ideal utopico de justica: “tendo
explicitamente se enggjado com o que foi percebido como a dura dualidade e a separacdo de
arte e vida no curso de sua dissertagdo de 1922, Marcuse agora desgjou desenvolver uma
filosofia estética aternativa que pudesse integrar as artes e a agdo sociopolitica.” (REITZ,
2000, p. 86, traducdo nossa). Ta esforco comegou em “Sobre o Cardter Afirmativo da
Cultura”, de 1937, com a revisdo das teorias potencialmente libertadoras de Schiller e Kant
em direcdo ao materialismo social e a sensibilidade humana; a filosofia da arte e da cultura
emancipatoria, assim revisada, deveria ser dirigida contra a estética da tradicdo afirmativa. No
texto de 1937, Marcuse tem a intencdo de reviver as tendéncias utOpicas dissipadas e
subjugadas, mesmo aquelas presentes na atividade estética “afirmativa’. Para isso, seria
necessario restaurar tanto 0s componentes sensiveis quanto a dimensdo politica da filosofia da
arte (REITZ, 2000, p. 88). A novateoria estética de Marcuse

estava orientada primeiramente para uma nova concepcdo de arte como uma
expressdo e uma satisfagdo de necessidades humanas, que anuncia uma nova forma
de experiéncia e realidade humanas. N&o mais limitadamente preocupada com obras
de literatura, pintura, escultura e assim por diante, essa teoria estética restabelecida
(quer dizer, reduzida ou programética) procurou, a0 contrario, o significado e a
relevancia da arte para a conduta livre da vida historica e da experiéncia humanas
(REITZ, 2000, p. 96, traducéo nossa).

Segundo Kellner (2007, p. 23), 0 ensaio sobre a cultura afirmativa é de grande
importancia para o desenvolvimento da teoria cultural dialética de Marcuse, articulando o
duplo cardter da arte com suas dimensdes afirmativas e ideolégicas e também com
possibilidades antagdnicas e utopicas. O ensaio ainda antecipa véias tendéncias do
pensamento do filésofo: o projeto utdpico de emancipacdo gque seria desenvolvido em Eros e
Civilizac&o e escritos posteriores e a poderosa critica social sistemética contida em O Homem

Unidimensional. O comentador afirma gque diversos componentes da madura filosofia estética
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de Marcuse estéo presentes em “Sobre o Carater Afirmativo da Cultura”: “razéo critica,
imaginacdo, sentidos refinados e a visdo utépica de uma vida melhor deveriam ser
desenvolvidos para transformar a realidade social, para produzir um mundo com mais
liberdade, criatividade, justica e felicidade.” (KELLNER, 2007, p. 27, traducdo nossa).

Além disso, segundo Reitz, o texto de 1937

representou a primeira tentativa concentrada de Marcuse de encontrar uma nova
defini¢do, enfatizando os até agora negligenciados elementos da sensibilidade humana
e do criticismo social materialista, combinados em um programa estéico para
alcancar uma felicidade terrena, mais do que uma teoria abstrata e afirmativa da
beleza dos objetos estéticos em si. Ser@o necessarios quase vinte anos, isto €, até seu
capitulo ‘A Dimensdo Estética’ em Eros e Civilizacdo, para elaborar sua redefinicéo
da estética de um modo mais detalhado e para fundamenté-la em sua sintese filosofica
Unica de Kant, Schiller, Nietzsche, Freud e outros (REITZ, 2000, p. 91, tradugdo

Nnossa).

Na década seguinte, num texto provavelmente de 1945 intitulado “Algumas
consideracOes sobre Aragon: arte e politica na era totalitaria’, Marcuse abordou a relacéo
entre estética e politica de uma maneira mais incisiva, ao tratar da poesia da Resisténcia e do
surrealismo. O cardter negativo da arte, o efeito de estranhamento realizado pela forma
estética, o potencia politico do amor, mas também o poder conciliatorio das obras sdo
tratados no texto — temas que serdo trabal hados por Marcuse nos préximos 30 anos.

Na década de 1950, em Eros e Civilizagdo, Marcuse buscou contrastar o contetido
critico de um desgjo utopico genuino por uma existéncia feliz com aguilo que ele considerava
o cardter afirmativo da teoria social enquanto ciéncia. Marcuse procurava uma filosofia da
arte e da cultura que fosse além de um realismo estético fundado nos universais histéricos e
materiais, e também além da afirmacdo socia baseada na eternizagdo de ideais — uma busca
pela “terceira via’ entre 0 marxismo e 0 esteticismo, por uma teoria que fizesse da
gratificagdo sensivel e libidinal a base para seu programa estético e “materialista’. A teoria
critica da arte desenvolvida durante o “periodo intermediario” era representada por um
utopismo orientado para uma pratica que fosse capaz de redlizar a gratificagcdo das
necessidades pulsionais reprimidas tanto pela arte afirmativa quanto pela ordem econémica. A
critica explicita de Marcuse a0 socialismo soviético, em O Marxismo Soviético, foi
acompanhada do reconhecimento e da rejeicdo de outras perspectivas tedricas que seriam
suportes ideol 6gicos de um quietismo afirmativo (REITZ, 2000, p. 91).

Em escritos como O Homem Unidimensional, “Arte na Sociedade Unidimensional” e
Um Ensaio sobre a Libertagdo, na década de 1960, Marcuse defendeu a organizagdo do

trabalho e da sociedade de acordo com a dimensdo de Eros e da estética, com a substitui¢céo
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de um conceito reificado de razéo pela racionalidade estética. A sociedade e a experiéncia
humana poderiam ser moldadas pela forma estética e a teoria se tornaria critica ao se mover
da ciéncia para a utopia. A arte era considerada por Marcuse fonte e medida da satisfagéo das
necessidades humanas (REITZ, 2000, p. 106). O pensamento estético de Marcuse no periodo
intermedi&rio ndo foi direcionado a obra de arte tradicional real, mas a obra como
materializagdo de uma verdade humana que a obra pode simbolizar ou revelar. O estético é
um principio de reflexdo liberado de sua fixagéo tradicional no objeto de arte enquanto tal. O
filésofo buscou o entendimento da racionalidade bi-dimensional critica da arte como uma
forma universal de uma “dialética” negativa. Entretanto, segundo Reitz (2000, p. 109),
Marcuse trabalhava com um conceito de negacdo mais dualista e fenomenologico do que
materialista dialético. Para o comentador, o problema ndo é saber se Marcuse € ou ndo € um
marxista genuino, mas se ele foi capaz de escapar dos riscos filosoficos que uma negacéo
fenomenol6gica implica, quer dizer, a realizacdo de uma abordagem dualista para além dos
fatos, dos objetos e da natureza, e se isso afetou sua andise sobre a alienagdo, a arte e as
humanidades. Reitz (2000, p. 110) vé&, em O Homem Unidimensional, uma “alquimia negativa
da arte” sendo proposta por Marcuse, como se a sensibilidade estética fosse capaz de dissolver
as reificacbes da razdo petrificada. Na década de 1960, Marcuse ndo atribuiu importancia
politica a “arte pela arte”, mas a “arte como o dominio radical da verdade, a base sensivel para
0 julgamento ético, epistemologico e politico.” (REITZ, 2000, p. 188, traducdo nossa). No
Ensaio, por exemplo, aparece,

com grande evidéncia, a duplicidade do pensamento de Marcuse diante da arte — que,
duplice, opbe e reconciliaa O filésofo permanece defensor de duas posicOes
aparentemente contraditérias, com a balanca pendendo ora para um lado, ora para
outro, mas sem haver descarte. Por um lado, (1) néo abre mé&o da diferenca entre a
forma artistica e a realidade; por outro, (2) observa a necessidade de dessublimagéo
dessa forma, naimediaticidade do sensivel (KANGUSSU, 2008, p. 222).

Também no Ensaio, é possivel observar que a possibilidade do “fim da arte” através
de sua superacdo (Aufhebung) era cogitada. Mas no inicio da década de 1970. Em escritos

como “Art as Form of Reality” e Contra-Revolucéo e Revolta, Marcuse diferencia

a dessublimacdo da forma estética e seu desaparecimento — e este sera desconsiderado.
E como uma brecha para (1) escapar um pouco do indelével cardter afirmativo da arte,
e (2) fazer falar aliberdade pelaincorporacdo do negativo, pela qual Marcuse percebe
a necessidade de dessublimacdo da forma, umavez que o prazer provocado pelaforma
cléssica pode contradizer o conteldo e, inclusive, anulé&lo e triunfar sobre ele
(KANGUSSU, 2008, p. 228).
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Katz afirma que essa caracterizagéo da obra de arte como afirmativa e negativa ao
mesmo tempo € uma tendéncia presente nos escritos de Marcuse desde 1937 e que foi
desenvolvida ao longo da tragjetdria intelectual do filésofo, até culminar com uma teoria mais
madura ao final da década de 1970:

Na medida em que o contelido da cultura estética esta em permanente separagdo do
contelido da cultura material, a obra de arte preserva seu carater negativo mesmo
guando ela afirma, decora ou promove o status quo. Esse conceito do simultaneamente
negativo e ‘afirmativo cardter da cultura’ apareceu pela primeira vez em 1937, no
ensaio de Marcuse sob esse titulo, mas ha um novo desenvolvimento no presente
estégio [década de 1970], o qud o liga historicamente aos ensaios abrangentes dos
anos 1930, o estudo do poés-guerra inédito sobre o surrealismo [“Algumas
consideragdes sobre Aragon”], e as andlises tefricas sisteméticas de Eros e
Civilizagdo e O Homem Unidimensional (KATZ, 1982, p. 200, tradug&o nossa).

Um aspecto que marca os escritos maduros da década de 1970 € a completa negagéo
da possibilidade da existéncia da total identidade, libertadora ou repressiva, das dimensdes
estética e politica — uma nogdo que apareceu sutilmente, ainda que ndo tenha sido
completamente proposta antes, na década de 1960. Ja no inicio da década de 1970, a
contradicdo entre estética e politica ganhou o centro de sua teoria: a eliminagéo da tensdo
entre elas € um objetivo perene, que nunca sera alcancado; estd4 na natureza da arte ser
contraria atodo e qualquer principio de realidade: a arte sempre preservarg, em representacéo

sensivel, os temas supra-histéricos da existéncia (KATZ, 1982, p. 201).
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2. CULTURA AFIRMATIVA: ARTE E POLITICA NOSANOS 1930

No ensaio intitulado “Sobre o Caréter Afirmativo da Cultura” (publicado em 1937 sob
o titulo “Uber den affirmativen Charakter der Kultur”) Herbert Marcuse trabalha a nogdo de
cultura afirmativa em trés topicos. no primeiro, remontando a Antiguidade, trata da relacéo
entre 0 ideal e o material, o conhecimento e a prética, o inteligivel e o sensivel, o belo e o
necessario. Ainda no primeiro momento, o fildsofo apresenta as mudangas sofridas pela
Filosofia Antiga sobre a relagdo entre 0 belo e 0 necessario na época burguesa. No segundo
topico, trata da importancia da idéia de alma para a cultura afirmativa, sua relacéo com a
beleza, a felicidade e a arte. Por fim, na terceira parte, ele apresenta as duas maneiras de
abolicéo da cultura afirmativa: a realizada pelo Estado autoritario e a “utopia”’ da superacéo
dessa cultura.

A andlise do fendmeno cultural burgués readlizada por Marcuse recua até a
Antiguidade, pois a integracdo entre conhecimento e prética, que marcava a filosofia antiga,
teve fim com a separacdo entre o Util e o belo realizada por Aristételes, o que configura o
inicio de um processo que abrira caminho para o materialismo da préxis burguesa e a
conciliagdo entre felicidade e espirito em uma esfera separada — a da cultura. A pretensdo
platonica de transformar e melhorar o mundo material de acordo com as verdades conhecidas
deixa de ser uma preocupacdo central da filosofia. O idealismo aristotélico € mais “reaista”,
mas €, ab mesmo tempo, mais resignado diante das tarefas historicas. Segundo o idealismo
antigo, 0 mundo do verdadeiro, do bom e do belo é um mundo “ideal”, separado, para além,
do mundo da existéncia material, que € marcada pela escravidao de muitos, pelo dominio da
forma mercadoria, pela transitoriedade, pela inseguranca etc. A separagdo ontoldgica e
epistemol 6gica entre 0 necessario e 0 belo, 0 mundo dos sentidos e 0 mundo das idéias, entre
sensibilidade e razdo, é a expressdo de uma rejeicdo a uma determinada forma histérica de
existéncia: 0 mundo material, “inferior”, que s6 possui verdade e beleza quando elas vém do
mundo “superior”. O isolamento ontol égico entre o materia e o ideal faz com que umaforma
historica especifica da estrutura socia de classes (no caso, a da Grécia Antiga) ganhe uma
conotacdo metafisica eterna: arelagdo entre 0 necessario e o belo, amatéria eaidéia.

As verdades e felicidades supremas ndo fazem parte do mundo da necessidade, séo
luxos acessivels somente a uma minoria. Na Antiguidade, ndo se defendia a universalidade

dos valores superiores ou a sua extensdo ao plano das necessidades. O surgimento dessa



20

universalizagdo marca o nascimento do conceito de cultura, que é a peca central da praxis e da
cosmovisdo burguesas. Esta € a grande mudanga na teoria da relagdo entre necessario e belo,
trabalho e prazer, na época burguesa: a dedicagéo aos val ores supremos ndo € mais vista como
exclusividade de uma €elite e a cultura passa a ser entendida como um valor universal. Deixa
de existir aquela “boa consciéncia” antiga, segundo a qual parte da humanidade deveria se
ocupar da satisfacdo das necessidades vitais e outra parte do cultivo da verdade, apesar da
divisdo socia do trabalho ainda existir. Os seres humanos agora s8o vistos como abstragoes
puras, isto € compradores ou vendedores de forca de trabalho, tanto nas relacfes sociais
guanto nas relagdes com os bens ideais. Desse modo, todos devem compartilhar igualmente a
beleza, a verdade e a bondade. Aqui Marcuse introduz a nogdo de cultura afirmativa,
entendida como “uma configuracdo historica determinada da cultura”, pertencente a época
burguesa. Para ela, 0 mundo espiritual é uma esfera independente do todo social, elevado a
um coletivo e auma universalidade, que na verdade séo falsos. Esse conceito coloca 0 mundo
espiritual (reino dos valores e fins auténticos) contra o mundo material (mundo social da

utilidade e dos meios):

Sua caracteristica decisiva é a afirmacdo de um mundo universalmente obrigatorio,
eternamente melhor e mais valioso que deve ser incondicionalmente afirmado: um
mundo essencialmente diferente do mundo real da luta didria pela existéncia, mas
realizavel por qualquer individuo parasi mesmo ‘a partir do interior,” sem transformar
aquela situacdo real (MARCUSE, 2007i, p. 87, traducdo nossa).

O belo universal e sublime € interiorizado e transformado em valor cultural da burguesia;
surge um reino cultural de liberdade e unidade aparentes, no qual os antagonismos
existenciais devem ser pacificados.

O individuo abstrato, o sujeito da préxis burguesa, possui uma nova exigéncia de
felicidade, cuja realizacdo depende somente dele mesmo. Entretanto, a maioria das pessoas
ndo tem poder aquisitivo para comprar as mercadorias que trazem felicidade: a validade
universal da nova felicidade e da igualdade ndo € redizada concretamente. Assim, a
realizagdo da felicidade e da igualdade, promessa crucial para o dominio da burguesia,
embora ndo concretizada, é relegada ao plano do ideal: “as necessidades do individuo isolado
ela responde com humanidade universal, a miséria do corpo com a beleza da ama, a
escraviddo exterior com a liberdade interior, a0 egoismo brutal com o dever do reino da
virtude.” (MARCUSE, 2007i, p. 89, traducéo nossa). Se no periodo em que a burguesia lutava
pelo poder essas idéias tinham realmente um cardter universal e socialmente transcendente,
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quando ela consolidou seu dominio, as idéias passaram a controlar as massas e a exatar a
nova organizagdo social — tornaram-se ideologia.

Entretanto, a cultura afirmativa ndo apresenta somente aspectos conciliatérios e
afirmativos. O idealismo burgués contém em si diversos elementos antagonicos: a legitimacéo
da existéncia e a dor que ela causa; a tranquilidade diante da realidade e a recordacdo do que
poderia existir. Também a grande arte burguesa possui contetidos antagbnicos: ao criar ador e
a tristeza como forgas eternas do mundo, ela rompeu com a resignacdo dos individuos no
cotidiano; ao pintar com realismo a beleza do mundo e a felicidade, imprimiu na base da vida
burguesa falsos consolos e béngdos, mas também um anseio auténtico. Na transformacéo da
dor, da tristeza, da penuria e da soliddo em forcas metafisicas, na representacdo do ser
humano como independente das mediacfes sociais, esta a verdade da grande arte burguesa: o
mundo dado sb pode se transformar deixando de existir. As figuras ideais da grande arte
burguesa eram muito distantes da realidade cotidiana, 0 que fez delas alimento da esperanca
por um mundo melhor no futuro. Segundo Schoolman (1984, p. 329), ao fazer isso, a cultura
ganha qualidades criticas, denuncia implicitamente a indiferenca da sociedade em cumprir as
promessas que faz. Assim, o caréter negativo da arte é apresentado brevemente no texto de
1937 (KANGUSSU, 2008, p. 31 e SILVA, 2001, p. 317).

A felicidade prometida na arte restringiu-se ao campo da cultura, foi interiorizada e
racionalizada, pois a verdadeira satisfacdo dos individuos €, por principio, contréria a cultura
idealista: € a exigéncia de uma mudanca real nas relacfes sociais, de uma novaforma de vida,
trabalho e prazer. Sob esse aspecto, 0 ideal € mais reacionario e apologético do que
progressista e critico, visto que a realizagdo do idea diz respeito a formago cultural dos
individuos, ndo a transformacdo da ordem material da vida. A humanidade é um estado
interior; liberdade, bondade e beleza sdo qualidades da ama (Seele). Possuir cultura ndo é se
rebelar contra a ordem estabel ecida, mas saber comportar-se dentro dela. “A beleza da cultura
€ sobretudo uma beleza interior e sO pode alcancar o exterior partindo do interior.”
(MARCUSE, 2007i, p. 92, traduc&o nossa). A nogao de que a cultura deve se ocupar dos
valores da alma constitui a cultura afirmativa.

O conceito de alma para a cultura afirmativa ndo veio dafilosofia, mas da literatura do
Renascimento: alma como recanto inexplorado, relacionado a liberdade e ao valor proprio,
gue sdo exigéncias anunciadas pela nova sociedade. A alma ndo faz parte do mundo e a sua
negatividade faz dela o Ultimo refagio dos ideais burgueses. “A ama é protegida como o
Unico ambito da vida que ainda ndo foi tragado para o processo de trabalho socia.”
(MARCUSE, 2007i, p. 96, traducéo nossa). Todavia, se por um lado essa nogdo de alma
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serviu para submeter a existéncia a economia do capitalismo, por outro, a liberdade da ama
também aponta para uma outra vida possivel, na qual a economia ndo € determinante para a
totalidade das relagdes entre os individuos.

A ama parece romper toda a reificacdo. N&o ha distin¢éo social paraaama. Todos 0s
individuos, econdmica e cotidianamente desiguais e ndo-livres, se tornam membros de uma
comunidade interna no reino da cultura, que os coloca como livres e iguais. Acima de todos
os obstéculos sociais, a ama prospera no interior do individuo. Desse modo, a cultura
afirmativa, em seu periodo classico, celebrou a ama, em consonancia com seu idea de
universalizagdo cultural. A ama, como &mbito fundamental da vida, submete os sentidos a
sua autoridade. Darelag&o entre os sentidos e a alma surge aidéia burguesa de amor: 0 anseio
pela constancia da felicidade terrena, a vontade de superar a impermanéncia cotidiana, a
escraviddo e a morte. Como esses anseios ndo podem se efetivar sem que ocorra uma
mudanca profunda na existéncia social que coincide com a passagem do individualismo a
solidariedade, o amor diz respeito somente as relacfes privadas. Mesmo assim, a realizacéo
plena do amor nessa sociedade, a entrega da individualidade a solidariedade dos amantes, so é
possivel na morte. “[A morte] aparece ndo como o fim da existéncia no nada, mas antes como
a Unica possibilidade de consumacdo do amor e assim como 0 seu significado mais
profundo.” (MARCUSE, 2007i, p. 98, traducéo nossa). A morte aparece como a unica ruptura
possivel com as barreiras socialmente impostas a solidariedade. Os amantes da poesia
burguesa amam contra as imposi¢des da sociedade, contra a morte. Se na arte 0 amor é
elevado a tragédia, no cotidiano burgués arrisca-se a se converter em hébito, mera obrigagao.
A questdo do amor como oposi¢ao a vida cotidiana é retomada por Marcuse na década de
1940, como serd visto no préximo capitulo.

O dominio imediato da alma esta limitado as relacdes privadas, que ndo interferem na
manutencdo da vida cotidiana, que “ndo importam”. Mas o que importa é realmente a alma,
na medida em que ela representa a vida ndo realizada e ndo satisfeita do individuo. O que ndo
pbde encontrar lugar no cotidiano foi transposto, falsamente, para a cultura da ama:
felicidade, bondade, aegria, verdade, solidariedade. Como pertencem a um mundo superior,
puro e separado do cotidiano, tudo isso é afirmativo. Tais forgas ou sdo internalizadas como
deveres da ama individual, ou representadas como objetos artisticos cuja realidade n&o faz
parte da realidade concreta. A realizacdo dos ideais burgueses, efetivamente considerados
utopicos, fantasiosos e rebeldes so foi tolerada na arte. “[Nela] a cultura afirmativa expds as
verdades esquecidas sobre as quais o ‘realismo’ triunfa na vida didria.” (MARCUSE, 2007i,
p. 100, traduc&o nossa). A verdade pode ser representada pela arte, pois aqui ela € purificada e
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afastada do presente; aguilo que acontece na arte ndo leva efetivamente a nada. Ainda que um
mundo belo n&o seja representado artisticamente como distante da realidade (explicitamente
do passado ou do futuro), a beleza o desatuadiza. Por meio da beleza, a felicidade foi
permitida as pessoas — somente na arte a beleza foi afirmada sem obstéculos, pois em s
mesma ela possui um poder muito perigoso para a forma dada da existéncia, que precisa
racionalizar e controlar a felicidade: por ser sensorial, a beleza liga a felicidade ao plano dos
sentidos, ela € uma promessa de felicidade (promesse de bonheur) e nd um prazer
desinteressado, elarevela aquilo que é negado a maioria. Se vinculada somente aos sentidos, a
beleza sofre da mesma desvalorizagdo que os atinge, podendo ser fruida sem problemas
somente em ambitos muito delimitados. O individuo na sociedade burguesa tem a liberdade
controlada, principalmente pela condenacdo da fruicéo, relacionada a escravidéo, a exploracéo
dos corpos. Somente como meio para a producdo de lucro a utilizacdo do corpo era
considerada como afirmacdo da liberdade. A coisificacdo nas fébricas era um dever morad,
enguanto a coisificagcdo para a fruicdo era condenada como depravacdo, prostituicdo. Esse € o
limite da reificagdo. Onde o corpo se torna mercadoria, ha a quebra do tabu. Entretanto, o
corpo totalmente objetificado, coisa bela, tipico das classes sociais mais “inferiores”,
marginais e semimedievais, € uma “lembranca antecipatéria”’ (vordeutende Erinnerung): nele
€ possivel imaginar uma nova felicidade, o triunfo sobre a reificagdo, a superacéo do ided
afirmativo, a liberagdo da fruicdo carregada de culpa e dos sentidos em relacdo a alma —
surge, entdo, aimagem de uma outra cultura.

A mediagdo da alma é condicdo necess&ria da beleza e de sua fruicdo. Os sentidos
sozinhos ndo sdo capazes de fruir a beleza, sendo imprescindivel a mediagdo de sua parte
“mais nobre”: arazdo, a ama. Assim, somente no reino da beleza ideal, ou sgja, na arte, a
felicidade e o prazer puderam ser reproduzidos como um valor cultural, sem contradizer a
organizacdo social dada. As obras cléssicas pertencem a outro mundo. Portanto, o que elas
dizem ndo tem importancia fora do mundo da arte, ndo entra em conflito com a ordem
vigente. A religido e a filosofia, que também representam a verdade ideal, sdo ambitos
culturais que ndo sdo capazes de redlizar tal reproducéo: aquela, por projetar afelicidade para
0 além-timulo, a Ultima por ser desconfiada demais com relagéo a felicidade. O desejo e a
fruicdo da felicidade so tinham espago como beleza ideal, cujo mensageiro era a arte. “Com
respeito ao grau de verdade socialmente permitida e a forma da felicidade alcancada, a arte €
0 ambito mais ato e mais representativo na cultura afirmativa.”” (MARCUSE, 2007i, p. 102,
traducdo nossa). A arte pode realizar essa tarefa, pois, diferente da verdade da teoria, a beleza

da arte oferece um consolo em meio a uma redidade infeliz e miseravel, ela oferece um
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momento efémero de felicidade num mundo dominado pela infelicidade constante. Como os
individuos estdo isolados, ninguém conserva a felicidade depois que esse momento passa.
Como 0s momentos S80 passageiros, € preciso que sejam eternizados e € isso que a cultura
afirmativafaz. Num contexto de infelicidade geral no qual as pessoas carecem de felicidade, a
cultura afirmativa exerce sua tarefa social mais importante, ainda que seja a de oferecer uma
solucéo aparente para o problema: a solugdo € possivel justamente porgque a beleza da arte
possui um carédter de aparéncia (Schein). De um lado, a felicidade s6 pode ser fruida de forma
idealizada, na ama. De outro, ndo faz sentido fruir o ideal, que é indiferente a felicidade e
cuja func@o é disciplinar e interiorizar. O ideal ndo oferece nenhuma satisfagdo imediata. A
submissdo do individuo ao ideal, para nele encontrar alguma satisfacdo, depende da
apresentacdo daquele com a aparéncia de uma satisfacdo real — somente a arte € capaz disso,
através da beleza. A arte, aqui, ndo deve apresentar a realidade como ideal, mas como bela. A
beleza da ao ideal uma aparénciareal do que traz felicidade. Quem contempla a obra de arte,
sente, momentaneamente, felicidade; esse momento pode ser repetido indefinidamente, posto
gue esta eternizado em uma obra de arte.

Através da beleza, a arte revela 0 mundo como €ele é: na esfera privada do espectador,
ocorre a ruptura com a onipresente forma mercadoria. Se, por um lado, a cultura afirmativa
colocou todo o peso da determinacdo do homem nas causas internas, contribuindo para a
manutencdo da injustica social, por outro, ela confrontou a ordem estabel ecida com aimagem,
ainda que distorcida, de uma ordem melhor. “A cultura afirmativa foi a forma histérica na
gual se preservaram aquelas necessidades humanas que excediam a reproducéo material da
existéncia.” (MARCUSE, 2007i, p. 104). As obras da grande arte burguesa contém certo grau
de felicidade real. A aparéncia na arte gera um efeito real de satisfagdo, mas que se coloca a
servico do existente; a possibilidade da redizacdo de uma vida feliz fica eclipsada pela
existéncia de um mundo “superior” a existéncia material. A arte, ao atualizar a beleza,
pacificaarevolta, contribui para o enquadramento das pessoas, para seu disciplinamento, para
tornar suportével a fata de liberdade na existéncia social — metas da educacdo da cultura
afirmativa. Essa educagdo tornou possivel tolerar a contradicdo entre as realizagdes da razéo,
a liberdade universal, o humanismo, 0 amor ao proximo etc., e a humilhacdo geral da maioria
da humanidade, airracionalidade da vida, a dominac&o da mercadoria e do lucro. Eis agrande
realizagdo da cultura afirmativa: tornar felizes os individuos que n&o o sdo de fato, tornalos
dispostos para o trabal ho.

O desenvolvimento da burguesia a faz entrar em conflito com sua propria cultura. A

auto-abolicdo da cultura afirmativa comega quando a mobilizagdo parcial, na qua a vida
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privada fica de fora do controle social, ndo é mais suficiente para preservar o status quo:
exige-se a “mobilizacdo total”. No Ultimo periodo da cultura afirmativa (que Marcuse
implicitamente associa ao nacional-socialismo), 0 que era uma universalidade abstrata
interior, a aima, de cunho idedlista, passa a ser uma comunidade abstrata exterior, a raca, o
povo, 0 sangue, 0 solo, de cardter herGico. Ambas tém a mesma funcdo: rendncia e
enquadramento dos individuos na realidade existente. A ordem socia é fundamentalmente a
mesma, tanto aquela suportada gragas ao culto idealista da interioridade quanto esta do culto
heréico do Estado — sO que, agora, o sacrificio do individuo € total. Se antes a cultura tinha a
ver com a felicidade pessoa, agora a felicidade do individuo ndo tem importancia frente a
grandeza do povo. A questdo da felicidade ndo pode nem sequer ser colocada: a exatacdo
substitui a transformacdo. Esse desmantelamento da cultura revela a intensificacdo de
tendéncias que ja estavam na base da cultura afirmativa. Mas tudo aguilo que havia de
progressista nos estagios anteriores da cultura é rejeitado.

Até agora, areintegracado da cultura no processo material da vida so se deu no sentido
utilitarista: felicidade individual como uma “despesa’, tal e qual a alimentagcdo e o descanso
do trabalhador, organizacdo da aegria — e o interesse do individuo permanece unido ao
interesse basico da ordem estabelecida. A superacéo efetiva da cultura afirmativa parece
utopica, quando se parte do ponto de vista da ordem estabelecida. Como o que se conhece no
ocidente é somente essa cultura, a supressdo de seu carater afirmativo soard como a supressao
da propria cultura em si. Mas a sua superagao significa a destruicdo de seu caréter afirmativo,
ndo a demolicdo da cultura em geral. Por isso Marcuse vé um elemento progressivo e
dindmico na declaragdo segundo a qua hoje a cultura se tornou desnecessaria. Uma cultura
que mantenha viva a satisfagdo, e ndo somente o desgjo por satisfacdo, ndo podera ser
afirmativa. Nela ocorreria uma mudanga na expressdo artistica, cuja beleza ja ndo seria
representada como uma iluséo real, mas sim como expressdo da realidade e da alegria na
realidade. Esse potencial da cultura pode ser antegozado, por exemplo, nas estatuas gregas
(Grande Arte da Antiguidade Cléssica), no ultimo Beethoven e em Mozart (Grande Arte
Burguesa). Talvez a beleza e a sua fruicdo deixem de ser incumbéncias da arte. Talvez a arte
ilusoria perca seu objeto. H& tempos o seu lugar tem sido o museu, distante do cotidiano,
préprio para gerar a “elevagdo consoladora”’ nos espectadores para um outro mundo, mais
digno, numa experiéncia limitada a ocasiGes especiais, capaz de calar o potencia “explosivo”
das obras cléssicas. Tais observacdes de Marcuse deixam transparecer, ainda que sutilmente, a

noc¢do de que afelicidade representada pela arte talvez seja finalmente realizavel.
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Entre as duas contra-imagens possiveis da cultura afirmativa, o cliché do “paraiso
terreno da satisfagdo sem esforgo” (the fool ’s paradise, na traducéo inglesa, Schlaraffenland,
no alemdo) é preferivel a0 da Terra como grande ingtituicdo de formacdo popular. A
“universalizacdo dos valores culturais”, 0 “acesso das massas a cultura” sdo idéias que
representam, na verdade, a conquista das massas para a ordem socia afirmada por essa
cultura. A questdo mais importante, a da superacdo dessa cultura, escapa a tais visdes. Aqui,
Marcuse apresenta um ponto crucial, que seré retomado ao longo de suatrgjetoriaintelectual e
com maior importancia no livro A Dimensdo Estética, em 1977, que € a permanente
contradicdo entre as imagens artisticas e os conflitos, sofrimentos e tristezas da existéncia
Existe uma necessaria vinculagéo entre a reproducdo da vida e a reproducdo da cultura
enquanto houver contingéncia no mundo, havera conflito, enquanto houver um reino de
necessidade, havera caréncia suficiente que justifique a criacdo de cultura modeladora de
anseios e purificadora de pulsfes irrealizadas. Assim, mesmo uma cultura ndo afirmativa sera
carregada de inconstancia e necessidade, sera oposta a realidade. A aboli¢cdo da organizacéo
socia irracional, ao eliminar a cultura afirmativa, redlizara, ao invés de eliminar, a
individualidade que é invalidada por essa cultura. E interessante notar agui uma certa
precedéncia da mudanca social & mudanca cultural, ainda que a primeira pareca causar,
necessariamente, a segunda.
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3. CULTURA IDEALISTA ALEMA E LITERATURA DA RESISTENCIA: ARTE E
POLITICA NOSANOS 1940

E possivel encontrar alguns ecos do ensaio de 1937 na obra que Marcuse publica em
1941, intitulada Razéo e Revolucédo: Hegel e o surgimento dateoria critica (cujo titulo original
€ Reason and Revolution: Hegel and the Rise of Social Theory). O autor identifica na cultura
idealista, em especia a aemd, um forte cardter conciliatério e uma tendéncia a separacéo
entre a realidade externa e o ambito da “ama”. Os ideais, cuja efetivagdo é reiteradamente
frustrada, encontram lugar nos dominios da ciéncia, da arte e da filosofia que “constituiam um
refugio para a verdade, a bondade, a beleza e afelicidade, e o que € mais importante, para um
temperamento critico que ndo podia ocorrer no social.” (MARCUSE, 1994, p. 20, traducdo
nossa). Se por um lado essa cultura era alheia & prética e a agdo e, por conseguinte, servia de
falso consolo, por outro, guardou as verdades historicamente irredlizadas — eis aqui um
elemento importante, que fundamenta a relevancia dada pelo pensamento de Marcuse a arte,
gue € o reconhecimento de seu status de verdade (MARCUSE, 1994, p. 90). Reaparece, ainda
gue em outro contexto argumentativo, a idéia presente em “Sobre o Carater Afirmativo da
Cultura” segundo a qual as revolugdes burguesas ndo levaram a uma libertagéo de fato, que a
realizacdo da verdadeira liberdade acabou transferida para o dominio interno do espirito.
Figura também a nog¢do de que o mundo apresentado pela arte € antagonico, e até desafiador,
a realidade existente. Esse carater negativo da arte € melhor desenvolvido no texto seguinte,

escrito quatro anos depois da publicacéo de Razéo e Revolugao.

3.1. Artecomo Grande Recusa

Em contraste com o retrato da arte e da cultura predominantemente (mas néo
exclusivamente) afirmativas tracado no ensaio de 1937 e em trechos da obra de 1941, esta um
texto sem datac&o precisa, mas que provavel mente comegou a ser escrito em 1945 e terminou
antes da concluséo de Eros e Civilizagao, de 1955 (ver notaem MARCUSE, 1999, p. 268). O

texto em questdo intitula-se “Algumas consideragBes sobre Aragon: arte e politica na era
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totalitéria” (“Some remarks on Aragon: art and politics in the totalitarian era”) e apresentaum
outro semblante da arte, somente esbogado nas obras precedentes: o seu carater negativo,
revoluciondrio. O texto, dividido em quatro segdes, é amplamente ilustrado com trechos de
obras de Baudelaire, Aragon, Paul Eduard, entre outros. Aparecem a expressao “Grande
Recusa”’, de Whitehead, que possui grande importancia para o pensamento de Marcuse, e
também a quest&o recorrente da tensdo entre o politico e o estético no projeto surrealista.

O texto comega reconhecendo que as condic¢Bes histéricas para a concretizagdo da
liberdade do ser humano foram alcangadas, mas que a oposi¢éo intelectua que tem como
meta a libertagdo nuncafoi tdo impotente — as forgas revolucionérias estdo sendo assimiladas,
0 gue era antagdnico e transcendente esta perdendo o poder alienador. A teoria politica esta
restrita ao academicismo e os horrores da Segunda Guerra Mundial séo temas de produtos
para o entretenimento das massas. Toda forma de acusacéo é absorvida. Até mesmo a arte
revolucionaria tem seu potencial negativo calado pela sua transformacdo em modismo, em
arte “classica’. Nesse contexto, parece impossivel a oposicao intelectual formular suatarefa e
sua meta, rompendo com a assimilagdo e padronizacdo totais para alcancar os fundamentos
bésicos da realidade dada. E interessante destacar aqui que Marcuse cita o quadro Guernica,
de Picasso, como exemplo de “pega de museu referenciada” (MARCUSE, 1999, p. 270). No
final do texto, o exemplo ira retornar para ilustrar uma intrigante excegéo a suavizacéo do
horror realizada pela transformacéo do contetido pela forma da obra de arte, ou sgja, pela
transfiguragdo artistica

A segunda secdo é dedicada a apresentar as respostas que a arte da a este desdfio:
diante da cultura de massas, que a tudo assimila, como a arte pode recuperar sua forga

alienadora, ser ainda a expressdo da Grande Recusa?

A arte, como instrumento de oposi¢do, depende da forca aienadora da criagéo
estéticas de seu poder em permanecer estranha, antagbnica, transcendente a
normalidade e, a0 mesmo tempo, ser o reservatorio das necessidades, faculdades e
desgjos reprimidos do homem, de permanecer mais real do que a realidade da
normalidade (MARCUSE, 1999, p. 270).

Como todos os contetidos sdo absorvidos pelo “modo de vida monopolista”, a solucéo
do problema poderia estar na forma: a forma transformada em Unico contelido, em
contradicdo a todo conteldo. Todavia, essa solucdo também foi absorvida: o “terror
surrealista foi superado pelo terror rea” (MARCUSE, 1999, p. 271). A negagdo vanguardista

ndo foi negativa o bastante. Transformada em outro contelido, a forma também foi absorvida
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pelo mercado. O problema permaneceu sem solugdo, até o surgimento do trabalho dos
escritores da Resisténcia. Os vanguardistas dos anos 1920 e 1930, antes adeptos do
“escandalo pelo escandalo”, agora enaltecem o verdadeiro amor, o estilo austero, o sacrificio
pela patria. Esses artistas vivem sob um fascismo totalitario, que determinatodas as esferas de
suas vidas e em contraste com o qual toda a arte é criada. Nesse contexto, a arte € negagéo e
contradicdo absolutas. “A arte é essencialmente irrealista. a realidade que cria € aheia e
antagbnica a outra, arealidade realista que ela nega e contradiz — em nome da utopia que deve
ser real.” (MARCUSE, 1999, p. 272). Entretanto, a negatividade politica nas obras ndo pode
ser apresentada diretamente, sob o risco de ser absorvida pelo sistema. O contelido da
liberdade sO aparece de maneira indireta: a arte somente ilumina a libertagdo, ela ndo a
realizarg, pois essa é a meta da agéo politica. O politico, entéo, est4 fora do conteldo, é o
artistico a priori que prevalece. Mas na forma a vontade politica se revela: “o poder de
oposicdo e de negagdo da arte se revelara na forma, no artistico a priori que configura o
contetido.” (MARCUSE, 1999, p. 272). Ainda que, fatalmente, o contelido seja absorvido
pela ordem dominante como toda forma de liberdade em uma sociedade ndo-livre, mesmo
assim ele revelard a meta contida nele — o desgjo por libertacéo.

Como tudo € objeto de dominagéo totalitéria e, por conseguinte, passivel de libertacéo,
tudo pode ser contetido da arte. A Unica exigéncia é que o objeto sgja configurado de modo a
revelar o sistema negativo em sua totalidade e a necessidade absoluta de libertacdo. A
existéncia do homem e da natureza deve ser exposta na obra de arte em toda a sua solidao,
desespero e liberdade, sem os adornos da cultura de massas. “A obra de arte serd, ab mesmo
tempo, a mais esotérica, a mais anticoletivista, pois a meta da revolugéo é o individuo livre.”
(MARCUSE, 1999, p. 271).

A forma artistica (o artistico a priori) € mais do que a mera organizagdo técnica dos
elementos da obra: é o0 “estilo”, responsavel por selecionar o contelido e estabelecer 0 eixo
que determina as relagdes entre esses elementos. N&o por coincidéncia, uma caracteristica
comum das obras dos autores citados por Marcuse (Baudelaire, Aragon etc.) € o amor sensual

como tematica principal:

A sensuaidade como estilo, como artistica a priori, exprime o protesto individual
contra a lei e a ordem da repressdo. O amor sensual da a ‘promesse du bonheur’
(promessa de felicidade) que preserva o conteido materialista integral da liberdade e
se rebela contra todos o0s esforcos para candizar este ‘bonheur’ em formas
compativeis com a ordem darepressdo (MARCUSE, 1999, p. 272-273).
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A sensualidade é o apolitico por exceléncia, mas justamente em seu caréter apolitico
ela preserva a meta da agdo politica, que € a libertagdo. Por estar vinculado & promesse du
bonheur, o amor, como forma artistica, se torna o a priori politico da oposi¢éo artistica
Assim, a reago poética dos autores da Resisténcia contra a incorporacdo de todo contetido
pela sociedade totalitaria € o amor como o a priori artistico que conforma todo o contetido. A
transposicéo do contetdo politico a uma esfera diferente da existéncia (0 mundo da arte, a
linguagem do amor) nega sua forma monopolista e salva sua forma revolucionaria: “apatria, a
resisténcia, a libertaco tornam-se conteidos artisticos apenas quando sdo precondicdes paraa
realizagdo da ‘promesse du bonheur’. Amor e liberdade s@o uma e mesma coisa.”
(MARCUSE, 1999, p. 275). O contetido politico é apresentado e negado ao mesmo tempo “e
sua negagdo salva o contetdo verdadeiro, a meta revolucion&ria. O politico esta sendo
despolitizado, e deste modo se torna o politico verdadeiro. Arte e politica encontram seu
denominador comum.” (MARCUSE, 1999, p. 276). O desafio de apresentar o contetido
politico em uma forma “apolitica” foi um dos primeiros problemas enfrentados pelo
surrealismo.

A resposta da poesia da Resisténcia na busca por uma linguagem nova foi reviver o
vocabulé&rio tradiciona classico do amor, em contraste com as vanguardas. Esse € 0 aspecto
mais surpreendente da poesia da Resisténcia. Se por um lado, essa linguagem parece estar
muito distante dos esforcos das vanguardas, da oposi¢do e da resisténcia politica, por outro,
ela “exprime uma sensualidade que ndo permite a sublimagdo da promessa”. (MARCUSE,
1999, p. 277). Simplesmente justapor os horrores do fascismo ao amor, a calma e a liberdade
seria romantismo e escapismo. Entretanto, como forma artistica aprioristica da poesia, a
linguagem do amor torna-se um instrumento de estranhamento — choque que revela 0 mundo
da arte como sendo a “negacdo positiva” do mundo politico. A restricdo da linguagem poética
a rigida métrica classica proposta pela literatura da Resisténcia aumenta o poder de
estranhamento enquanto instrumento artistico-politico. Esse retorno estilistico, explicou
Aragon, se justifica pela tentativa de salvar a linguagem de sua destruicdo total, de sua
absorgfo total pelo sistematotalitario. E preciso evitar falar alinguagem do inimigo, € preciso
contradizé-la. A versificago cléssica talvez tenha sido a maneira mais direta de preservar a
promesse du bonheur (a ordem da beleza sensual imediata). Kellner vé, nos apontamentos de
Marcuse acerca do uso de uma forma cléssica severa por parte dos poetas da Resisténcia, a
fim de apresentar um contelido emancipatorio, a antecipacdo de uma posicdo posterior do
filosofo, segundo a qual € a forma estética que carrega 0 poder emancipatério da arte
(KELLNER, 2007, p. 29).
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Na terceira secdo do texto, Marcuse ilustra seus argumentos com a obra Aurélien, de
Aragon. Com Aurélien, Marcuse aponta que o romance, além da poesia, também retornou a
sua forma cléssica do século X1X. Na obra de Aragon, o romance socia reflete, na historia
pessoal de dois herdis, todo o destino histérico de uma época’. O relacionamento proibido e
ndo consumado dos protagonistas, Aurélien e Berenice, revela a promessa revolucionaria do
amor, a promesse du bonheur, que transcende a felicidade dos outros como a ordem livre
transcende todas as liberdades permitidas na vida estabelecida. Entre os elementos
antiburgueses presentes no romance, destaca-se a nogéo de “fidelidade”, que contradiz a
tendéncia de permutabilidade universal da ordem burguesa. Marcuse enfatiza o potencial
antagbnico do amor extremo, que j& havia sido esbogado anteriormente, e que sera retomado
na sua nogdo de uma dimensao estético-erotica emancipatoria, em Eros e Civilizag&o e outros
escritos posteriores (KELLNER, 2007, p. 30).

Em Aurélien, ndo ha praticamente nenhuma referéncia aos problemas sociais e
politicos que cercam os personagens. A obra gira em torno do amor proibido, da tragédia
amorosa. O amor € ilegal, pois ndo é compativel com nenhuma das relagdes sociais normais,
de negdcios. “E sua ilegalidade essencial, sua transcendéncia sobre a ordem estabelecida da
vida que transforma o amor em a priori politico e, ao mesmo tempo, artistico. A ilegalidade é
o denominador comum da acéo da Resisténcia e da arte da Resisténcia.” (MARCUSE, 1999,
p. 283).

A relacdo contraditéria entre 0 amor e o mundo politico € revelada no epilogo do
romance: a linguagem politica se interpde entre os dois antigos amantes, a agdo politica nega
0 amor, mas essa “negacdo revela a verdadeirarelagdo entre as duas realidades: suaidentidade
fina.” (MARCUSE, 1999, p. 284). Sua identidade é a libertacdo: “A acdo politica € a morte
do amor, mas a meta da acdo politica é a libertacdo do amor.” (MARCUSE, 1999, p. 284).
Desse modo, a relacdo dos dois ex-amantes acaba imediatamente a0 se gjustar a situacéo
normal.

Na quarta e Ultima se¢do do ensaio, de maneira semelhante ao “Sobre o Caréter
Afirmativo da Cultura’, Marcuse apresenta, no final do texto, caracteristicas da arte que séo
antagbnicas ao retrato esbogado no restante do ensaio, 0 que ressalta o carater ambiguo da
relacdo entre arte e politica. Se até agora foi mostrado o potencial negativo da poesia e da

prosa da Resisténcia, o tom que encerra o texto € um pouco diferente:

! Caracteristica semelhante sera apontada por Marcuse, em A Dimensdo Estética, como elemento trans-historico
e meta-social da arte burguesa.
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A arte bem que pode tentar preservar sua fungdo politica negando seu contetido
politico, mas a arte ndo pode suprimir o elemento reconciliador que esta negagdo
envolve. A ‘promesse du bonheur’, embora apresentada como destruida e destruidora,
€, na apresentagdo artistica, suficientemente fascinante para iluminar a ordem de vida
reinante (que destréi a promessa) em vez da ordem futura (que a realiza). O efeito é
um despertar da memoria, a lembranca de coisas perdidas, a consciéncia do que foi e
do que poderia ter sido. Tanto a tristeza quanto a felicidade, tanto o terror quanto a
esperanca sdo lancados sobre a realidade em que tudo isto ocorreu; o sonho é
capturado e retorna ao passado, e o futuro da liberdade s6 aparece como uma luz
fugidia. A forma artistica é aformadareconciliagdo (MARCUSE, 1999, p. 286).

Mesmo a funcdo politica negativa da arte acaba por contribuir para a manutencdo da
realidade existente, dado que a reconciliagdo € também uma caracteristica inerente a arte.
“Esse elemento reconciliador parece ser a maldicdo intrinseca da arte, a maldicdo que a liga
inseparavel mente a forma predominante de vida; parece ser o simbolo da arte em um mundo
sem liberdade.”” (MARCUSE, 1999, p. 287). O contelido, que na obra de arte recebe uma
forma artistica, fica isolado da totalidade negativa do mundo historico, hum espaco e num
tempo artificiais. As coisas sdo libertadas para serem elas mesmas na forma artistica, sem que
sejam libertadas de fato. “A arte cria uma reificagéo peculiar.” (MARCUSE, 1999, p. 287). A
forma artistica é repouso, mesmo que seja atamente destrutiva. Ela faz do contelido um
objeto de contemplacdo, de gratificagdo estética. Mesmo que se represente o terror total, ele
ainda permanecerd uma obra de arte, uma transfiguragdo do terror em um outro mundo (o
estético). Aqui Marcuse retoma o exemplo do quadro Guernica, de Picasso. Apesar da pintura
ser eficaz na preservagdo do terror transfigurado, o que raramente ocorre nas obras de arte
sem que haja uma suavizagdo artistica, isso parece ser alcancado gragas a recursos extra
artisticos (o nome do quadro, por exemplo). “O quadro em si mais parece negar o contetido
politico”: a matéria histérica do terror representado no quadro aparece como uma
“individualizagdo das forgas universais e como tal transcendem a redidade fascista em
direcdo a uma ordem ‘supra-historica’. Possuem uma realidade propria: a realidade artistica.”
(MARCUSE, 1999, p. 287-288).

Todavia, o potencia negativo da arte ndo € completamente eclipsado por essa
tendéncia a reconciliagdo. A arte, entendida como uma forma de aienagdo, como uma
linguagem de ruptura, de estranhamento, como imagem de uma liberdade possivel, ainda que
incapaz de modificar diretamente a realidade e de representar o sistema repressivo em toda a

suaterrivel crueza, tem ainda um importante papel politico:

A incompatibilidade da forma artistica com a formarea da vida pode ser usada como
uma alavanca para lancar sobre a realidade aluz que esta ndo consegue absorver, aluz
gue pode acabar dissolvendo esta realidade (embora esta dissolugcdo ndo segja mais a
funcdo da arte). O falso da arte [quer dizer, a auséncia da apresentacdo de qualquer



33

forma da totalidade da opresso monopolista, do terror e também seu carater ilusorio]
pode se tornar a precondi¢cdo para a contradicdo e a negacdo artisticas. A arte pode
promover a alienagdo, o estranhamento total do homem em relacéo a seu mundo. Esta
alienagdo pode fornecer, na mais total opressdo, a base artificial para a memoria da
liberdade (MARCUSE, 1999, p. 288).

Com relacdo ao texto de 1937, que evidenciara mais 0s elementos conciliatorios da
arte, 0 ensaio de 1945 representou um avancgo nas reflexdes de Marcuse acerca do caréter
politico da arte, em especial 0 seu aspecto negativo. Além disso, esse trabaho apresentou o
esbogo do ideal estético que seria elaborado pelo fildsofo durante os trinta anos seguintes: arte
como dimensdo de transcendéncia, como negagdo das forgas sociais que atentam contra as
possibilidades de liberdade e felicidade, como recusa da realidade social opressiva, como
estranhamento/alienacdo diante do mundo, como criadora de imagens de um mundo melhor
(KELLNER, 2007, p. 31).
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4. ESTETICA, PSICANALISE E REALISMO SOVIETICO: ARTE E POLITICA
NOS ANOS 1950

Na década de 1950, Marcuse publica dois livros em que reaparece ateméatica da arte e
suas relagbes antagbnicas com a politica Em Eros e Civilizagdo: Uma Interpretacéo
Filosofica do Pensamento de Freud (Eros and Civilization: A Philosophical Inquiry into
Freud), de 1955, obra dedicada a discutir o pensamento de Freud a fim de explicitar seu
contelido social e politico e de extrair contribuicbes para a teoria critica da sociedade
contemporanea, aparecem trés capitulos dentre os onze, em que figura a preocupacdo com o
potencial politico da fantasia, daimaginagéo e da sensibilidade — da dimensfo estética. Além
de Freud, sdo trazidos para o0 debate, entre outros, 0s pensamentos de Kant, principa mente o
que diz respeito a Critica do Juizo, e de Schiller, em especial as Cartas Sobre a Educagdo
Estética do Homem. Segundo Kellner,

Realmente, Eros e Civilizacio realizou uma revolugéo na teoria estética, combinando
psicandlise com filosofia radical e teoria social a0 elaborar perspectivas de como a
dimens8o estética poderia ajudar a promover a libertacdo individual e a criagdo de
uma sociedade e uma cultura ndo-repressivas. Tirando a teoria estética do reino da
filosofia pura, Marcuse colocou a estética no centro da teoria critica social e dateoria
e préticarevolucionarias (KELLNER, 2007, p. 31).

No livro de 1958, O Marxismo Soviético (Soviet Marxism: A Critical Anaysis), no
capitulo em que trata da relagdo entre realidade e ideologia, Marcuse elabora uma critica ao
realismo soviético, enfatizando seus elementos conformistas e néo-transcendentes. Tais
criticas podem estender-se quase que inadteradamente para a arte comerciaizada nas
democracias ocidentais. Para Reitz, a nogéo presente na obra, segundo a qual a arte, mesmo a
afirmativa, é capaz de preservar as imagens transcendentes da libertac&o, revela semelhancas
do pensamento de Marcuse com principios metafisicos tradicionais, mais do que com o
materialismo histérico e dialético — 0 que o comentador considera a mudancga tedrica béasica
que caracteriza ateoria critica de Marcuse (REITZ, 2000, p. 161).
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4.1. O Protesto da Fantasia

A arte esta relacionada ao projeto de libertagdo pulsional desenvolvido em Eros e
Civilizac&o, fundamentalmente, por estar ligada a nocéo de retorno do reprimido, ou sgja, 0s
elementos que “compdem a histéria proibida e subterrénea da civilizagdo.” O interesse de
Marcuse pela metapsicologia freudiana baseia-se na hipotese de que “a exploracdo dessa
historia [reprimida] revela ndo sd o segredo do individuo mas também o da civilizagdo.”
(MARCUSE, 1998b, p. 16, traducdo nossa). A arte € a representacdo do material da psique
reprimido pelo principio de realidade, cuja forma histérica predominante € chamada por
Marcuse de “principio de desempenho”. Segundo o fildsofo, o nivel de desenvolvimento
histérico atual, nos paises industrialmente avangados, ja permite a superagéo desse modelo de
organizacdo pulsional, que Freud identificava como necessariamente repressivo para o
estabelecimento e manutencdo da civilizacdo, e que Marcuse considera exagerado. O grau
excessivo de repressdo, que tolhe a liberdade individua e gera uma ordem social opressiva, é
chamado de “mais-repressao” (surplus-repression).

Em contraposicéo, o campo da arte parece ser capaz de expressar a libertagdo do
conteido reprimido e de servir como modelo para a organizacdo socia, porquanto concilia
harmoniosamente faculdades antagbnicas como a razéo e a sensibilidade, por meio da
imaginacdo. A direcdo de um possivel desenvolvimento ndo-repressivo da libido é indicada
pelas forgcas mentais que se conservaram livres do principio de realidade, entre elas a fantasia,
a imaginagdo. No préprio fazer artistico j& ha sinais de que a arte possui qualidades

antagOnicas a repressiva soci edade existente:

Certamente, ha um modo de trabalho que oferece um alto grau de satisfacdo libidinal,
gue é prazeroso em sua execucdo. E o trabaho artistico, quando é genuino, parece
brotar de uma constelagdo pulsional ndo-repressiva e visar objetivos ndo-repressivos —
tanto que o termo sublimagao parece requerer consideravel modificagéo se aplicado a
esse tipo de trabalho (MARCUSE, 1998b, p. 84-85, traducdo nossa).

Marcuse da continuidade & nogdo de uma arte potencialmente negativa, ainda que
indiretamente politica, tal como apresentada em “Algumas consideragdes sobre Aragon”, ao
afirmar gue os “grupos e os ideais coletivos, as filosofias, as obras de arte e literatura que
ainda expressam sem concessdes 0s medos e esperancas da humanidade opdem-se ao
principio de realidade predominante: elas sdo sua absoluta dentincia.” (MARCUSE, 1998b, p.

105, traducdo nossa). A obra de arte, dentre todas as formas de materiaizagdo do
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inconsciente, carrega no plano material o eterno protesto que a metapsicologia freudiana
atribuiu implicitamente a fantasia (KATZ, 1982, p.156).

A raiz da oposi¢éo entre a arte (0 dominio da fantasia) e a realidade é buscada por
Marcuse na teoria freudiana sobre a estrutura mental e arelacéo entre o principio de prazer e 0
principio de realidade. Para Freud, as forgas mentais que sdo opostas ao principio de realidade
estdo relegadas ao inconsciente, cujos processos mais profundos sdo determinados pela forma
“menos modificada” do principio de prazer. Para ele, a fantasia € uma atividade mental livre
em relacdo ao principio de realidade, mesmo no ambito da consciéncia: ela subordina-se
exclusivamente ao principio de prazer. A funcdo da fantasia, dentro da estrutura mental, é
ligar “as mais profundas camadas do inconsciente com os mais elevados produtos da
consciéncia (arte), o sonho com a realidade; [assim] preserva [...] as imagens proibidas da
liberdade.” (MARCUSE, 1998b, p. 140-141, traduc&o nossa). O reconhecimento cognitivo da
fantasia (imaginac&o), de suas leis e de seus valores, ndo é uma completa novidade. Mas
Freud inova ao tentar demonstrar a origem da fantasia e sua conex&o essencia com o
principio de prazer.

Com o estabelecimento do principio de realidade, a mente é dividida: um lado, afim ao
principio de realidade, monopoliza a relacdo tedrica e prética com arealidade; o outro, a parte

livre da mente, porém irrealista, impotente e inconsequente:

A razdo prevalece: torna-se desagradavel, mas (til e correta; a fantasia permanece
agradével, mas torna-se intil, falsa — um mero jogo, devaneio. Como tal, continua
falando a linguagem do principio de prazer, da liberdade em relagdo a repressdo, do
desgjo e gratificagdo desinibidos — mas a realidade procede de acordo com as leis da
razdo, ndo mais comprometida a linguagem do sonho (MARCUSE, 1998b, p. 142,
traduc&o nossa).

Marcuse considera a fantasia/imaginagdo importante, pois ela preserva a “memoria”’
do passado sub-histérico, quando havia unidade entre o individual e o género, preserva a
imagem da unidade entre o universal e o particular, sob o dominio do principio de prazer.
Num mundo estruturado pelo principio individualizador que destréi a unidade original, que da
inicio ao uso repressivo das pulsdes primarias, aimaginacao reivindica o individuo total. Para
Marcuse, essa reivindicagdo tem um forte contelido politico, em especia num contexto
historico em que a prépria nogdo de individuo perdeu o sentido e no qual predomina a néo-

liberdade. Ao tomar corpo com acriagdo artistica, afantasia revela suas verdades reprimidas:

A imaginacdo prevé a reconciliagdo do individuo com o todo, de desgo com
realizacdo, de felicidade com razéo. Embora harmoniatenha sido removida paraa
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utopia pelo principio de realidade estabelecido, a fantasia insiste que ela deve e pode
tornar-se real, que detrés da ilusdo ha conhecimento. As verdades da imaginacéo séo
percebidas, primeiramente, quando a prépria fantasia ganha forma, quando ela criaum
universo de percepcdo e compreensdo — um universo subjetivo e a0 mesmo tempo
objetivo. Isso ocorre na arte. A andise da funcéo cognitiva da fantasia leva assm a
estética como a ‘ciéncia da beleza’: detrés da forma estética encontra-se a harmonia
reprimida da sensibilidade e darazéo — o eterno protesto contra a organizagéo davida
pela légica da dominago, a critica do principio de desempenho (MARCUSE, 1998b,
p. 143-144, tradugdo nossa).

O monopadlio cognitivo darazdo repressiva sempre foi contestado pelaimaginagao:

A fantasia é cognitiva ha medida em que preserva a verdade da Grande Recusa ou,
positivamente, na medida em que protege, contra toda a razéo, as aspiracoes pela
realizacdo integral do homem e da natureza, que sdo reprimidas pela razdo. No
dominio da fantasia, as imagens irracionais de liberdade tornam-se racionais, e as
‘profundezas sombrias’ da gratificagdo pulsional assumem uma nova dignidade
(MARCUSE, 1998b, p. 160, traducdo nossa).

A arte € o mais visivel “retorno do reprimido”, tanto do individuo quanto do género. A
imaginacdo artistica modela a “memdria inconsciente” da liberdade nZo redizada. A
repressdo institucionalizada, a arte opde a imagem da liberdade, negando a n&o-liberdade.
Todavia, como um fenbmeno estético, a fungdo critica da arte é auto-derrota, pois o proprio
compromisso da arte com a forma estética invalida sua negacéo da fata de liberdade. Para ser
negada, a ndo-liberdade deve ser representada na obra de arte com aparéncia de readlidade. A
realidade representada é assim sujeitada a padrdes estéticos, 0 que tira seu elemento de terror:
0 conteudo passa a ser dotado de qualidades de prazer; a ordem estética, agradavel, reconcilia
o contetdo. “A qualidade estética do divertimento, mesmo do entretenimento, tem sido
inseparével da esséncia da arte, ndo importa o qudo trégica, o quéo intransigente seja a obra
de arte.” (MARCUSE, 1998b, p. 145, traducéo nossa). A arte possui realmente, como afirmou
Aristoteles, um efeito catértico. Eis a dupla funcéo da arte: “tanto opor quanto reconciliar;
acusar e absolver; evocar o reprimido e reprimir de novo — ‘purificado’.” (MARCUSE,
1998b, p. 145, tradugdo nossa). Essa duplicidade ja havia aparecido tanto no ensaio de 1937,
guanto no de 1945: a forma estética preserva o contetido politico da Grande Recusa, mas o
encarcera na dimensdo estética. Nas palavras de Katz:

Concretizada em estilo, ritmo, métrica, figura — na permanéncia ordenada da forma
estética — a ‘alienacdo’ ligada com o conteido das idéias estéticas se fortalece como
liberdade. [...] [Todavia, a] oposi¢do a readidade social termina em reconciliagdo, a

denuincia em absolvicéo, e talvez ndo haja escapatdria do prosaico mundo do traba ho
no poético mundo da beleza (KATZ, 1982, p. 156, tradugcdo nossa).
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Todavia, a constatacdo do caréter catértico da arte ndo invalida seu potencial negativo.
Diante do complexo problema da arte como oposicéo politica, Marcuse apresenta a resposta
das vanguardas, que apareceram também em “Algumas consideracOes sobre Aragon™. a
literatura da Resisténcia fazia oposicéo a um regime autoritario no qual a repressao ainda se
dava predominantemente de fora para dentro; as vanguardas artisticas enfrentam agora um

sistema repressivo cada vez mais arraigado na interioridade dos individuos.

Entretanto, dentro dos limites da forma estética, a arte expressou, embora de um modo
ambivdente, o retorno da imagem reprimida de libertagdo; a arte era oposi¢do. No
presente estagio, no periodo de mobilizagdo total, até oposicdo atamente
ambiva ente parece ndo ser mais vidvel. A arte sobrevive somente onde ela se anulaa
s mesma, onde preserva a sua substéncia ao negar sua forma tradiciona e assim
negando a reconciliagdo: onde se torna surredlista e atonal. De outra forma, a arte
compartilha o destino de toda comunicagcdo humana genuina: morre aos poucos
(MARCUSE, 1998b, p. 145, traducdo nossa).

Os surredlistas reconheceram o valor de verdade da imaginacéo e da forma para além
da Psicandlise, a0 desgjarem converter o sonho em realidade. Por seu lado, Freud ndo via ha
verdade subjacente a fantasia um carater “politico”, mas somente um valor com relagdo ao
passado sub-histérico. Entretanto, segundo Marcuse, a prépria Psicandlise ndo justifica essa
conclusdo. A necessidade historica do principio de desempenho ndo torna impossivel outra
forma de civilizaco, sob outro principio de realidade. Se, para Freud, é mera utopia crer que
as imagens da fantasia dizem respeito a um futuro possivel da humanidade, para Marcuse, o
fato de a organizagdo da realidade estabelecida considerar ndo-verdadeiras as proposi¢oes da
imaginacdo é consequiéncia da verdade dessas proposi¢des. O valor de verdade daimaginacéo
também esté ligado ao futuro, ndo sO ao passado — ela possui um valor emancipatorio. Os
surrealistas reconhecem que a funcgéo critica da fantasia esté na sua recusa em esquecer o que
pode ser. Como em 1945, Marcuse atribui a arte a caracteristica de Grande Recusa: “0
protesto contra a repressao desnecessaria, aluta pelaforma suprema de liberdade”. Sem sofrer
nenhum castigo (mas também sem interferir narealidade), essaidéia so pdde ser formulada na
linguagem da arte. Em todo o resto, foi difamada de utopia — processo que configura um
“elemento essencial da ideologia do principio de desempenho.” (MARCUSE, 1998b, p. 150,
traducdo nossa). As pretensdes utOpicas da imaginacdo nunca foram historicamente t&o
realizdvels. Contrariando o movimento da cultura de massas e do embelezamento da
realidade, o progresso para aém do principio de desempenho ndo sera levado a cabo pelo
aperfeicoamento da existéncia atual por, entre outras coisas, mais contemplacéo, mais lazeres,

pela prética de “valores superiores” — elementos do patrimdnio cultural do préprio principio



40

de desempenho. A critica aqui € a mesma que conclui 0 ensaio acerca do caréter afirmativo da
cultura: dessa postura somente derivam atitudes repressivas e reconciliatorias.

De acordo com essa nogao, derivada de uma “repressdo cultural”, aimaginagdo nunca
serd capaz de validar um principio de redidade; a idéia de uma “imaginacdo produtiva” do
romantismo e o programa surrealista de pratiquer la poésie permanecem apenas como
curiosidades. A arte € somente passatempo, adorno, elevagdo cultural: “o dominio da estética
€ essencialmente ‘irrealista’: manteve sua liberdade diante do principio de realidade a custa de
ser ineficiente narealidade.” (MARCUSE, 1998b, p. 172, tradugdo nossa). Atraves do exame
do termo estética na filosofia da segunda metade do século XVI11, Marcuse pretende criticar
essa nNogcdo repressiva, demonstrando a intima ligacdo entre prazer, sensibilidade, beleza,
verdade, arte e liberdade. Esse periodo da historia da filosofia sera examinado, pois foi nele
gue o significado de estética ganhou os contornos atuais.

Em primeiro lugar, Marcuse examina o pensamento de Kant sobre o estético. Na
filosofia kantiana, entre a razdo prética (liberdade na auto-legislacdo) e a razdo tedrica
(natureza nas leis da causalidade) hd umaterceira faculdade, a do juizo, que liga as faculdades
“inferiores” as “superiores”, faz a transicdo entre o reino da natureza e o da liberdade.
Enquanto a raz&o tedrica da os principios aprioristicos da cognicéo e a razéo pratica os da
vontade, a faculdade do julgamento media as duas em virtude do sentimento de dor e de
prazer. Se combinada ao sentimento de prazer, o julgamento é estético, e seu campo de
aplicacdo é a arte. Nessa exposi¢do do pensamento de Kant hé a fusdo dos dois significados
de estética: o pertinente aos sentidos, que € o seu significado original e o pertinente ao belo,
que corresponde a nova conotacdo que se estabelecia no século XVIII. Para Kant, o belo
simboliza o reino da liberdade, a moraidade, na qual a razéo préatica se rediza, pois
demonstra simbolicamente a idéia da liberdade, a qual nd pode corresponder nenhuma
percepcdo sensorid direta. Essa demonstracéo simbdlica € o fundamento da ligagcdo entre as
faculdades “inferiores” da sensibilidade e a moralidade, através da fungdo estética: “na
filosofia de Kant, a dimensdo estética ocupa a posicdo central, entre a sensibilidade e a
moralidade — os dois polos da existéncia humana. Se é esse 0 caso, entdo a dimensdo estética
deve conter principios vélidos para ambos os dominios.” (MARCUSE, 1998b, p. 176,
tradugdo nossa).

Segundo as nogdes de Kant, na dimensdo estética, a experiéncia basica é sensivel, ndo
conceitual — a percepcao estética, prazerosa, € intuicdo. Esse prazer deriva da percepcdo da
forma pura do objeto, que nessa representacdo € belo. A representacéo é fruto da imaginagéo:

a percepcao estética da prazer, sendo portanto essencialmente subjetiva; mas como o prazer
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deriva da forma pura do objeto, acompanha a percepcdo estética para qualquer sujeito que o
percebe. Na imaginacdo estética, o objeto é representado ndo em termos de sua utilidade, mas
como sendo livre em s mesmo. A experiéncia estética do objeto € completamente diferente da
experiéncia cotidiana ou cientifica: “Essa experiéncia, que liberta o objeto dentro de seu ser
‘livre’, € obra do livre jogo da imaginacdo.” A forma pura do objeto sugere uma unidade na
multiplicidade, uma harmonia auto-regulada, a manifestagdo pura e simples de sua existéncia:
isso é a manifestacdo da beleza. A ordem da beleza e a ordem do jogo da imaginacéo
obedecem a leis livres, que “sdo a forma pura da existéncia em si mesma.” (MARCUSE,
1998b, p. 178-179, traducéo nossa).

Se por um lado a imaginacdo estética € sensua e receptiva, por outro ela é criadora:
cria beleza. Est4 aberto o caminho tedrico para a compreensdo da imaginagcdo como uma
faculdade capaz de legislar sobre a realidade objetiva. “Na imaginagdo estética, a
sensibilidade gera principios universalmente vaidos para uma ordem objetiva.” (MARCUSE,
1998b, p. 177, traducdo nossa). Apesar de Kant sd desenvolver as categorias do belo e da
liberdade (“intencionalidade sem intento” e “legitimidade sem lei”, no contexto kantiano) no
plano mental, elas remetem & esséncia de uma ordem ndo-repressiva e causaram um impacto
em seus contemporaneos que extrapolou a sua filosofia transcendental. Segundo Kant, na
dimensdo estética se encontram os sentidos e o intelecto, mediados pela imaginacéo, e
também se encontram a natureza e a liberdade. Para Marcuse, a necessidade dessa dupla
mediacdo surge do conflito entre faculdades inferiores e superiores gerado pelo progresso
repressivo e “raciona”. A filosofia tentou reconciliar a sensibilidade e a razéo através da
mediagdo da dimensdo estética, intimamente ligada aos sentidos. A reconciliagdo estética
demanda o fortalecimento e a libertagdo da sensibilidade. Assim, na filosofia kantiana, a
funcdo estética demonstra os principios de uma civilizagdo néo-repressiva na qual a razéo é
sensivel e asensibilidade é racional.

Dentro da tradicdo raciondista, a sensibilidade foi imbuida de uma posicéo
epistemolégica inferior, meramente receptiva. A imaginacdo estaria entre 0S processos
sensiveis menosprezados por ndo possuirem qualquer valor cognitivo. Para Marcuse, a
histéria filosofica do termo estética reflete a represséo sofrida pelos processos cognitivos da
sensibilidade. A ruptura com a tradi¢do ocorre em meados do século XVIII, quando surge a
Estética como teoria do belo e da arte: uma disciplina que procura contrapor uma ordem da
sensibilidade a predominante ordem da razéo; sua verdade e sua falsidade séo dadas pela
sensibilidade, ndo pela razéo. A Estética é entendida como a ciéncia da “cogni¢do sensitiva”.

Kant concordava com essa classificacdo e atribuia a Estética, como ciéncia da sensibilidade, o
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objetivo de atingir a beleza, ou segja, a perfeicdo do conhecimento sensivel: de ciéncia da
sensibilidade, a Estética passa a ciéncia da arte — a ordem da sensibilidade é agora a ordem
artistica. Subjacente a transi¢@o da estética como pertinente aos sentidos para a Estética como
ciéncia da arte esta a nog¢do de que a funcéo primordial dos sentidos ndo é a cognicdo, mas a
funcdo apetente. Com essas duas fungdes confundidas e ordenadas segundo o principio de
prazer, o conhecimento sensivel é tido como inadequado pelo principio de redidade
racionalista. A no¢do de uma sensibilidade libertada da raz&o so foi encontrar refigio na
teoria da arte, mesmo assim, muito modificada. “A verdade da arte é a libertagdo da
sensibilidade através de sua reconciliagdo com a razdo: essa € a nocdo central da estética
idealista classica.” (MARCUSE, 1998b, p. 184, traducdo nossa). Ao atribuir a gratificacéo, o
prazer estético, a forma pura do objeto artistico, a Estética “reprime” a sua origem sensivel e
pulsional. O desafio que a arte, por estar vinculada ao principio de prazer, faz ao principio de
razéo predominante, a representacdo da ordem da sensibilidade que invoca a logica tabu da
gratificacdo, acaba suavizado. “Como valor estético, a verdade ndo-conceitual dos sentidos
esta sancionada e a liberdade diante do principio de realidade é permitida ao ‘livre jogo’ da
imaginagdo criativa,” que reconhece “uma realidade com padrdes muito diferentes. Contudo,
uma vez que essa outra realidade, ‘livre’, € atribuida a arte, e sua experiéncia a atitude
estética, ela ndo compromete e ndo ataca a existéncia humana no modo de vida habitual; é
‘irreal’.” (MARCUSE, 1998b, p. 185, traducdo nossa).

Schiller, sob o impacto das idéias de Kant, propds a reconstrucéo da civilizagdo por
meio de uma funcdo estética dessublimada. O novo principio de realidade deveria ser o
estético: areformulacdo da civilizago depende grandemente da bel eza e da imaginacdo. Para
Schiller, o que impede a realizacdo plena das potencialidades humanas é a relacdo antagbnica
entre duas esferas da existéncia humana, cada qual governada por um impulso basico
(“impulso sensivel” e “impulso formal”), e exemplificada nesta série de conceitos:
sensibilidade e razdo, matéria e forma, natureza e liberdade, o particular e o universal. A
cultura é fruto dainteracdo desses dois impulsos, mas a civilizagdo atual ndo os reconcilia sob
a sensibilidade racional e uma razdo sensivel; ao contrério, submete a sensibilidade a razéo.
Somente essa reconciliagdo pode libertar a existéncia humana — a Unica forga profunda e
duradoura o suficiente para fazé-lo seria um terceiro impulso, o “impulso ludico”, que visa a
beleza e a liberdade. Para Schiller, a solugdo do problema politico da libertacdo do ser
humano passa pela estética, pois a beleza conduz a liberdade, entendida como a emancipagéo
da realidade dada. O impulso ludico é a manifestacgo da propria liberdade, do jogo da vida,

livre de caréncias e necessidades. Algado a principio da civilizagdo, o impulso ladico



transformaria a realidade: ela seria experimentada ndo como dominadora ou como dominada,
mas como objeto de contemplacdo. A liberdade aqui proposta ndo é a liberdade intima,
interna, intelectual, mas uma liberdade na redlidade — dai o grande valor politico dessas
idéias.

A interpretacdo da filosofia de Schiller apresentada em Eros e Civilizagdo revela uma
tendéncia ainda latente, mas que ira se desenvolver nos escritos de Marcuse no final da
década de 1960, de acreditar que a dessublimacdo dos valores superiores da cultura, sua
absor¢do pela existéncia, poderia levar a transformagdo da estrutura da propria existéncia
humana. Outro problema tratado no pensamento de Schiller que ira reaparecer posteriormente,
em A Dimensdo Estética, por exemplo, é o antagonismo entre a gratificacdo duradoura e o
curso destrutivo do tempo. Para Marcuse, 0 tempo ndo é contrario a gratificacéo
simplesmente por dar um fim a ela, mas também por colaborar com a resignagdo dos
individuos a sociedade estabelecida. “O fluxo do tempo gjuda os homens a esquecerem o que
foi e 0 que pode ser: torna-0os esquecidos do melhor passado e do melhor futuro.”
(MARCUSE, 1998b, p. 231, traducéo nossa). Uma oposicdo possivel a essa “rendicdo ao
tempo” é a busca do elemento libertador da recordacdo, funcéo ja apresentada em Hegel e
Freud. A felicidade e a promessa de liberdade devem habitar a memoria. Na literatura, Proust
€ um exemplo da relagdo entre felicidade e liberdade com a reconquista do tempo: “A
recordacdo recobra o temps perdu [tempo perdido], que foi o tempo da gratificagdo e da
realizagdo.” (MARCUSE, 1998b, p. 233, tradugdo nossa).

A terrivel sentenca que afirma que somente os paraisos perdidos sdo os verdadeiros
julga e a0 mesmo tempo resgata o temps perdu. Os paraisos perdidos [0 tempo
passado de gratificagdo e plena realizacéo] sdo os Unicos verdadeiros ndo porque, em
retrospecto, a a egria passada paregca mais bela do que realmente foi, mas porque s a
recordacdo fornece a a egria sem a ansiedade sobre 0 seu desaparecimento e, assim, da
a ela uma duragdo impossivel de outro modo. O tempo perde o seu poder quando a
recordacdo redime o passado (MARCUSE, 1998b, p. 233, tradugéo nossa).

Mas, como Marcuse enfatizou em diversos momentos, a arte, que representa o tempo
perdido, ndo € capaz de interferir diretamente na realidade; a “derrota do tempo € artificial e
falsa; o relembrar ndo € uma armareal, a menos que sgja traduzido em agdo histérica[contraa
dominagéo].” (MARCUSE, 1998Db, p. 233, tradugdo nossa).



4.2. A Eliminacdo da Transcendéncia

Por pretender que a arte interfira diretamente na realidade e por excluir os elementos
“irrealistas” da arte, Marcuse critica o “realismo soviético” e com ele a unidimensionalidade e
a administracdo total da cultura soviética no sexto capitulo de O Marxismo Soviético,
intitulado “Base e superestrutura— Realidade e ideologia” (Base and Superstructure — Reality
and Ideology). Interpretando esse aspecto da filosofia soviética da arte como um conceito
ético e politico e ndo somente estético, o filosofo enfatiza suas conotagdes de controle social
através da submissdo cultural e da integragdo intelectual (REITZ, 2000, p. 157). Marcuse
destaca 0 aspecto negativo daideologia, aparentemente subestimado por Marx e Engels, que a
viam como merailusdo (Schein). Mas aideologia, principalmente nareligido, nafilosofiae na
arte, também expressa imagens de esperanca, desejos e sofrimentos eternos do ser humano,
suas potencialidades ndo realizadas, as imagens dajustica, felicidade e liberdade. Quanto mais
a base domina a ideologia, mais a esfera ideoldgica que se encontra separada da realidade,
como a filosofia e a arte, se converte em ultimo reflgio para a oposi¢cdo a essa ordem — a
cultura afirmativa pode ser um exemplo de isolamento preservador.

A luta ideoldgica do marxismo soviético contra o idealismo burgués nega os
elementos de transcendéncia presentes na filosofia e também na arte, pois eles podem colocar
em perigo o sistema politico e ideologico. Sobretudo a arte deve ser “redista’. Mas, ao
contrario do realismo proposto pela estética soviética, o realismo em si pode ser muito critico

e progressista:

confrontando a realidade ‘como ela € com suas representagBes ideoldgicas e
ideslizadas, o realismo defende a verdade contra seu ocultamento e falsificagéo. Nesse
sentido o realismo mostra o idea da liberdade humana em sua negagdo e traicéo
efetivas e assim preserva a transcendéncia sem a qua a prépria arte é cancelada
(MARCUSE, 1969b, p. 129, traducdo nossa).

Diferentemente, o realismo soviético serve ao Estado repressivo, pois ele “aceita a
realidade social estabelecida como estrutura final do contetdo artistico, sem transcendé-la
nem em estilo nem em substancia.” (MARCUSE, 1969b, p. 129, tradugdo nossa). A realidade
€ confrontada com um futuro que ndo é antagbnico ao presente. Ndo ha nenhuma ruptura,

nenhuma catéstrofe que se interponha entre o agora e o futuro comunista:
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Mas é precisamente 0 elemento catastréfico, inerente ao conflito entre a esséncia do
homem e sua existéncia, que constituiu o centro sobre o qual a arte gravitou desde que
se separou do ritual. As imagens artisticas preservaram a negagdo determinada da
realidade estabelecida — a liberdade find (MARCUSE, 1969b, p. 129-130, traducdo
nossa).

Ao criticar a nogdo de antagonismo insuperavel entre esséncia e existéncia como
principio tedrico do formalismo, a estética soviética critica o principio mesmo da arte. JA o
marxismo considera esse antagonismo um fato historico, que sd serd resolvido em uma
sociedade que proporcione as condigdes materiais para o livre desenvolvimento das
potencialidades humanas. Quando existéncia e esséncia humanas forem harmonizadas, a base
tradicional da arte ser& subvertida, seu contelido sera realizado. Enquanto isso ndo acontece, a
arte conserva sua fungdo cognitiva critica: “representar a verdade ndo obstante transcendente,
preservar a imagem da liberdade contra uma realidade negadora.” (MARCUSE, 1969b, p.
130, traducdo nossa). Para a teoria marxista, 0 desenvolvimento das forcas produtivas levara a
realizagdo da promessa de felicidade que a arte expressa — a agdo politica revolucionaria
tornar4 possivel essa realidade. Mas como o vaor cognitivo da arte esta baseado na
transcendéncia, com “a redlizagdo da liberdade, a arte ndo serd mais um receptéculo da
verdade.” (MARCUSE, 1969b, p. 130, tradug&o nossa). Como 0 marxismo soviético cré que a
Revolucdo bolchevique criou a base para a transformagdo histérica, para a arte restaria
somente a fungdo de refletir a realidade; o rea incorpora o ideal. A promessa de felicidade
passa de ideal romantico a preocupagdo politica e a arte se torna algo supérfluo: a liberdade
realizada recusa a ideologia da liberdade em sua transcendéncia artistica. A estética soviética
recusa aidéia de “fim da arte” e insiste que ela permanega, mas proibe sua transcendéncia; ela
quer “uma arte que ndo seja arte, e obtém o que pede.” (MARCUSE, 1969b, p. 131, traducéo
Nossa).

O tratamento soviético dado a arte ndo € explicado somente pelas exigéncias de um
regime autoritario. As concepcoes da estética soviética, derivadas da grande importancia dada
a funcdo cognitiva da arte, revelam um profundo conhecimento da fungdo social da arte. Arte
e ciéncia expressam, de modo similar, a verdade objetiva. A arte revela forgas indémitas do
ser humano, “zonas perigosas” que estdo além do controle socia; a liberdade final se abriga
nessas zonas. Arte € protesto, por isso, é assunto politico. Por conseguinte, ndo pode ser
considerada e tratada como livre gozo intelectual, emocional ou educativo. O Estado soviético
elimina a transcendéncia da arte, que se transforma em instrumento de controle social daguela

ultima esfera inconformista da existéncia humana; separada da sua base histérica, assume um
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carédter mégico, como na pré-historia. Mas, ao eliminar a transcendéncia da arte, o Estado

soviético elimina o proprio potencial politico da arte:

Mas a arte como forga politica € somente arte enquanto preserva as imagens da
libertacdo; em uma sociedade que € em sua totalidade a negacdo dessas imagens, a
arte pode preservé-las somente através da recusa total, isto € ndo sucumbindo aos
padres da realidade sem liberdade, sgja em estilo, ou na forma, ou na substancia.
Quanto mais totalitarios esses padrdes se tornam e quanto mais a realidade controla
toda linguagem e toda comunicagdo, mais a arte tenderd a ser irredista e surrealista,
mais ela sera levada do concreto ao abstrato, da harmonia a dissonancia, do contetido
aforma. A arte é assim arecusa de tudo o que foi feito parte e parceladareaidade. As
obras dos grandes ‘burgueses’ anti-redistas e ‘formalistas’s sdo muito mais
profundamente comprometidas com aidéia daliberdade do que o realismo socidistae
soviético. A irrealidade de sua arte expressa a irrealidade da liberdade: a arte é téo
transcendente quanto seu objeto (MARCUSE, 1969b, p. 132-133, traducdo nossa).

A arte soviética pode ser caracterizada como magia, pois pretende interferir
diretamente na realidade, enquanto arte. Todavia, a arte ndo pode atuar diretamente na
realidade. O méximo que ela pode fazer € mudar a atitude subjetiva diante da realidade,
mudar a realidade indiretamente. O seu limitado potencial de transformagdo se deve
justamente aos elementos “abstratos” e “dissonantes” (caracteristicos do “formalismo”)
excluidos da arte pela estética soviética. Tais e ementos contém o carater progressivo da “arte
burguesa”. Eles representam o objetivo “desesperado” de romper com a “padronizagdo e
falsificaco sociais que tornaram as estruturas artisticas tradicionais indteis para expressar 0
contetido artistico.” (MARCUSE, 1969b, p. 134, traducdo nossa). O realismo soviético, de
maneira semelhante aos meios de comunicagéo de massa do ocidente, vai na contraméao das

lutas por uma nova linguagem negativa realizada por algumas vanguardas artisticas:

As formas harmoniosas, em seu desenvolvimento tanto redlista quanto cléssico e
romantico, perderam sua forga transcendente, critica; elas ndo permanecem mais
opostas a realidade, mas aparecem como parte e ornamento da mesma — instrumento
de gjustamento. Comunicadas pelos meios de comunicacdo de massa, se transformam
em agradaveis melodiais que acompanham o trabalho e o 6cio cotidianos, em alimento
para os periodos de folga e repouso. Nessas circunstancias, somente sua negagao
determinada pode restaurar seu conteldo. De maneira inversa, através do
restabelecimento da harmonia por decreto administrativo, a proibi¢do da dissonancia,
da desarmonia e do atonalismo, a fungdo cognitiva da arte é ‘enquadrada’ [brought in
line] e o conformismo € imposto a imaginagdo artistica, ndo-conformista per se
(MARCUSE, 1969b, p. 134, traducdo nossa).

A arte parece sofrer da mesma sina nas democracias ocidentais, cujas veladas
tendéncias autoritarias seréo exploradas por Marcuse na década de 1960. As modalidades de

controle social transitaram para formas menos violentas, que permitem maior grau de
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liberdades individuais em relagdo aos regimes autoritarios. A demanda por maior liberdade
artistica acompanha essas transformacfes. Disso resulta que o realismo e o romantismo ja ndo
S80 conceitos opostos, que elementos “formalistas” e “abstratos” podem fazer parte de um
usufruto conformista: “Em sua funcéo social, a arte compartilha da crescente impoténcia da
autonomia e do conhecimento individuais.” (MARCUSE, 1969b, p. 135, tradugcdo nossa).
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5. LINGUAGEM REVOLUCIONARIA E FORMA POSSIVEL DA SOCIEDADE:
ARTE E POLITICA NOSANOS 1960

Na década de 1960 € grande o nimero de textos cujo tema € a relacdo entre arte e
politica ou em que 0 assunto aparece, mesmo brevemente. Duas obras importantes de
Marcuse, O Homem Unidimensional: Estudos sobre a Ideologia da Sociedade Industrial (One-
Dimensional Man: Studiesin the Ideology of the Advanced Industrial Society, de 1964) e Um
Ensaio Sobre a Libertacdo (An Essay on Liberation, publicado em 1969) também apresentam
o problema do caréter politico da arte, ainda que ndo tenham dedicado capitulos inteiros a
questdo da estética, como fez Eros e Civilizagdo. Em aguns trabalhos, Marcuse interpreta a
cultura e a arte contemporéaneas a luz de seu potencial de oposicdo contra a sociedade
unidimensional e, em outros, enfatiza os temas mais reconstrutivos e transformativos
(KELLNER, 2007, p. 41). Uma questdo importante nessa época é a constatagdo de que a arte,
reflgio das dimensdes ndo integradas do ser humano, estaria perdendo esse poder e a
contradicdo critica entre a arte e a vida estaria sendo resolvida, mas de forma prematura. Em
alguns textos fica evidente o incdmodo diante do fato de que até “a arte, que Marcuse avaliou
desde o comeco como o refagio fina da oposicdo e da denuncia irreconciliavels, esta
perdendo sua qualidade determinante de ser aheia a existéncia alienada’. (KATZ, 1982, p.
167, tradugdo nossa). E também que a “dimensdo estética, a mais confidvel contradicdo da
realidade contraditoria, estava perdendo seu semblante de independéncia; a unido do estético e
do politico, da arte e da técnica, do Belo e do (empiricamente) Verdadeiro estava tendo lugar
nos termos do estabelecido.” (KATZ, 1982, p. 191, tradugdo nossa).

Nesse periodo, Marcuse comega a elaborar a importancia tedrica das auténticas obras
de arte de vanguarda (dadaismo, surrealismo, teatro épico, atonalismo), que desde a década de
1930 expressaram a busca por uma linguagem poética como linguagem politica. Mas o
potencial revolucionério esté vinculado ao compromisso com a forma estética: sem ela, ndo
ha negagdo nem transcendéncia. Por isso, a arte que tentou suprimir sua divisdo com a
realidade (living art etc.) faz a mesma coisa que a sociedade unidimensional: identifica
prematuramente arte e politica, destréi o poder revolucionario da arte, que € libertar o poder
do negativo, guiar a préxis como uma idéia regulativa. Assm, a arte na sociedade
unidimensional deve buscar a restauracdo do caréter alienante da cultura estética em relagéo

aos padrdes estabelecidos da civilizagdo industrial, deve descobrir novas formas, novas
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linguagens de negac&o. Marcuse passa agora a dar mais atencdo a arte que é mais estranha néo
somente para a realidade socia estabelecida, mas também & arte que é estranha aos limites
estabelecidos da prépriaarte (KATZ, 1982, p. 191-192).

5.1. A Busca pela Linguagem Auténtica

O primeiro texto importante da década de 1960 foi um novo prefacio escrito por
Marcuse para o livro Razdo e Revolucéo, intitulado “A note on diaectic”. O texto expde,
entre outras coisas, arelacdo entre a dial ética, chamada de “o poder do pensamento negativo”,
e a vanguarda da linguagem poética, da qual fazem parte artistas como Mallarmé, Villiers de
I’lse-Adam, os surredistas, Brecht. Amas s@0 um esforco para faar a linguagem da

contradicao:

A realidade é outra e mais do que aquilo codificado na l6gica e na linguagem dos
fatos. Aqui estd aligag@o interna entre o pensamento dialético e o esforgo daliteratura
de vanguarda: o esforgo para romper com o poder dos fatos sobre o mundo, e para
falar uma linguagem que ndo seja a linguagem daguel es que estabelecem, reforcam, e
se beneficiam dos fatos. Na medida em que o poder dos fatos dados tende a se tornar
totalitério, a absorver toda oposicéo, e a definir todo o universo do discurso, o esforco
para falar a linguagem da contradicdo parece progressivamente irracional, obscuro,
artificial. [...] Diaética e linguagem poética encontram-se, de certa forma, em terreno
comum (MARCUSE, 200743, p. 67, tradug&o nossa).

O eemento comum [entre a dialética e a linguagem poética] é a busca pela
‘linguagem auténtica’ — a linguagem da negacdo como a Grande Recusa em aceitar as
regras de um jogo de cartas marcadas. O ausente deve tornar-se presente pois grande
parte da verdade esta naquilo que é ausente (MARCUSE, 2007a, p. 67, tradugdo
nossa).

Para Malarmé, poesia é 0 poder de negar as coisas (de nier les choses). Ta poder,
“paradoxalmente”, foi reivindicado por Hegel como caracteristica do pensamento auténtico.
Em Hegel, a “negagéo determinada” € um dos principios centrais do pensamento dialético: a
negacao é determinada se ela remete o atual estado de coisas aos fatores e forcas bésicos que
contribuem para sua existéncia e para sua superacdo. Na realidade humana, as forgas e os
fatores que contribuem para a destrutividade e também para as possiveis aternativas para
além do status quo s8o histéricos. A negacdo determinada, entdo, € uma negagdo politica. E o

politico, afirma Marcuse, como ja havia argumentado em “Algumas consideragdes sobre
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Aragon” e também em Eros e Civilizagdo, num contexto de mobilizago total, encontra sua
mais auténtica expressdo no que é tradicionalmente considerado apolitico: “Como tal, [a
negacdo politica] pode satisfatoriamente encontrar expressdo auténtica numa linguagem néo-
politica, e mais ainda quando toda a dimensdo da politica torna-se parte integral do status
quo.” (MARCUSE, 2007a, p. 68, traducdo nossa).

5.2. A Civilizagao Incorpora a Cultura

A preocupagdo com a mobilizag&o total do individuo e com os obstéculos a linguagem
da contradicdo reaparece no livro de 1964, O Homem Unidimensional. Aqui, Marcuse
argumenta contra a atrofia das artes liberais e propde a necessidade de um distanciamento
critico, uma aienacdo estética e a reafirmagdo da qualidade subversiva do juizo estético
contra as preocupacdes operacionais (REITZ, 2000, p. 151). O terceiro capitulo da obra,
chamado “A conquista da consciéncia infeliz: dessublimag&o repressiva”’ (“The conquest of
the unhappy consciousness: repressive desublimation”), trata da absor¢éo pela realidade dos
elementos de oposi¢éo e de transcendéncia da cultura superior. O progresso da racionalidade
tecnologica esta acabando com esses elementos, através do processo de dessublimagéo, mas
sem realizé-los de fato. A cultura superior ndo esta se deteriorando numa cultura de massa, ela
esta sendo refutada pela realidade, esta sendo ultrapassada por ela: a personalidade autbnoma,
0 humanismo, o0 amor trégico e romantico?, enfim, tudo aguilo que a cultura superior
celebrava, € agora considerado um idea de uma etapa atrasada de desenvolvimento. Se por
um lado, o homem hoje é mais “poderoso” do que os herdis e semi-deuses da cultura, por
outro, ele “traiu as esperancas e destruiu a verdade que eram preservadas nas sublimacdes da
cultura superior.” (MARCUSE, 1991, p. 56, traducdo nossa). Esta sempre contradisse a
realidade social. Somente uma minoria de privilegiados representava seus ideais. “As duas
esferas antagbnicas da sociedade sempre coexistiram; a cultura superior sempre foi
complacente, enquanto a realidade raramente foi incomodada por seus ideais e sua verdade.”
(MARCUSE, 1991, p. 56, traducdo nossa). Marcuse chamou a atengdo para um inédito

processo de aplanamento do antagonismo entre cultura e realidade social através da anulagéo

2 Como descrito em “Sobre o Caréter Afirmativo da Cultura’.
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dos elementos antagOnicos, estranhos e transcendentes da cultura superior — elementos que
fizeram da cultura uma outra dimensdo da realidade. O progresso tecnoldgico esta sendo
acompanhado pela racionalizagdo e pela redizagdo do imagin&rio — consequentemente
reduzindo e cancelando o espaco romantico da imaginacéo, forcando-a a entrar no terreno da
producéo material. A liquidagdo da cultura bidimensional é resultado da sua incorporacéo
atacadista pela ordem estabelecida, de sua reproducdo e exibicdo em larga escala, e ndo
devido & meranegagdo e rejeicdo dos “valores culturais”.

Os elementos da cultura, antes antagbnicos, sdo usados como instrumentos de coesdo
social. “A grandeza de uma literatura e uma arte livres, os ideais do humanismo, os
sofrimentos e as alegrias do individuo, a readlizacdo da personalidade” sdo administrados e
vendidos por serem contrarios ao comunismo — na verdade, contradizem também a sociedade
“democrética’ que os vende, mas isso ndo é colocado em questdo (MARCUSE, 1991, p. 57,
tradugcdo nossa). A cultura € reduzida a mercadoria, 0 que importa é seu valor de troca; a
racionalidade do status quo gira em torno do valor de troca e mesmo uma racionaidade
diferente, aheia a0 mundo dos negdcios, deve se submeter a ele. Assim, o ideal € assimilado
pelo red: o ideal é rebaixado do reino sublimado da ama, do espirito ou do ser interior e €
traduzido para termos e problemas operacionais. Ao se tornar parte da cultura material, a
cultura superior perde grande parte de seu valor de verdade, que era inerente ao seu carater
antagoénico.

Ainda gque a arte tenha dado uma representagdo afirmativa a ordem burguesa, como
nas obras de Goethe e Thomas Mann, por exemplo, elatambém eclipsou, desbancou e refutou
essa ordem. A dimensdo cultural negava e condenava a ordem dos negocios, era totalmente
antagbnica a ela. Na literatura, essa dimensdo era representada pelos anti-herdis, pelos
personagens “perturbados’, “corrompidos”’, ndo pelos herdis. Esses personagens ainda
aparecem na literatura da sociedade industrial avancada, mas com funcOes diferentes e
contrérias as dos seus predecessores: deixaram de ser imagens de estilos alternativos de vida e
passaram a ser tipos aberrantes da mesma vida; servem “como afirmagdo mais do que
negacdo da ordem estabelecida.” (MARCUSE, 1991, p. 59, traducdo nossa). O mundo dessa
cultura era pré-tecnol 6gico, mas tinha a boa consciéncia da desigualdade e da labuta, no qual
o trabalho era um infortunio predestinado. Mas nesse mundo as pessoas € a natureza ainda
ndo estavam organizadas como coisas e instrumentos. Ta cultura € “antiquada’ e
“ultrapassada’, recuperavel somente em sonhos e em regressdes infantis, mas também
apresenta aspectos pés-tecnolégicos, que sobrevivem a absorgcdo em confortos e estimulos

administrados, que assombram a consciéncia atual com a possibilidade de seu retorno na
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realizacdo do progresso técnico. Esses aspectos expressam uma “alienacdo livre e consciente
das formas estabelecidas de vida com a qual aliteratura e as artes se opuseram a essas formas
inclusive onde as adornaram.” (MARCUSE, 1991, p. 60, traducdo nossa). A aienagédo
artistica € uma alienacdo de “nivel superior”, mediadora, € “transcendéncia consciente da
existénciaaienada’. (MARCUSE, 1991, p. 60, traducdo nossa).

Os elementos antiburgueses da literatura e arte burguesas, tais como o conflito com o
mundo do progresso e a negagdo da ordem dos negécios, ndo derivam de uma inferioridade
estética nem da restauracdo romantica. Apesar do termo “romantico” ser usado para diminuir
ou apontar como obsoleta uma expressdo artistica, na verdade os elementos “decadentes” de

uma cultura podem ser os mais progressistas:

As imagens tradicionais de alienagdo artistica sdo realmente romanticas na medida em
gue estdo em incompatibilidade estética com a sociedade em desenvolvimento. Essa
incompatibilidade é o indicio de sua verdade. O que elas recolhem e preservam na
memdria pertence ao futuro: imagens de uma gratificagdio que dissolveria a sociedade
gue asuprime (MARCUSE, 1991, p. 60, traduc&o nossa).

Essas imagens de satisfagdo foram recuperadas, em sua funcéo subversiva e
libertadora, pela grande arte e literatura surrealistas dos anos 1920 e 1930. O que foi
invalidado dessas imagens foi seu potencia subversivo, sua verdade. Elas ndo foram
invalidadas por serem obsoletas do ponto de vista liter&rio, pois muitas delas ainda estéo
presentes na literatura contemporanea. Ocorreu que elas foram acomodadas dentro da vida
cotidiana — as obras, estranhas e alienadoras, se tornaram mercadorias e servigos familiares.
Marcuse questiona se a reprodugdo e 0 consumo em massa das obras seriam realmente sinais
de democratizagéo da cultura. Antes, a verdade da arte, considerada “superior”, ndo se
misturava e ndo perturbava a ordem dos negécios. Hoje, as diferencas entre a ordem da arte e
a dos negécios foram planificadas pela absorcdo social do contetido antagbnico da dimensdo
artistica. “No campo da cultura, o novo totalitarismo se manifesta precisamente num
pluralismo harmonizador, no qual as obras e as verdades mais contraditorias coexistem
pacificamente na indiferenca” (MARCUSE, 1991, p. 61, traducdo nossa). Integradas a
realidade existente, as obras de arte ganharam valor de troca e perderam o cardter de

alienacdo, o potencial negativo:

Antes do advento dessa reconciliagdo cultural, a literatura e a arte eram
essencialmente alienacdo, sustentando e protegendo a contradicdo — a consciéncia
infeliz do mundo dividido, as possibilidades derrotadas, as esperancas néo readlizadas,
e as promessas traidas. Eram uma forga racional, cognitiva, que revelava uma
dimensdo do homem e da natureza que era reprimida e rejeitada na realidade. Sua



verdade se encontrava na ilusdo evocada, nainsisténcia em criar um mundo no qua o
terror da vida era invocado e suspendido — dominado pelo reconhecimento. Esse € o
milagre da chef-d ’oeuvre [obra-prima]; essa é a tragédia, sustentada até o fim, e o fim
da tragédia — sua solucdo impossivel. Viver o seu amor e 0 seu édio, viver aquilo que
a criatura € significa derrota, resignacéo e morte. Os crimes da sociedade, o inferno
gue o homem criou para 0 homem se tornam forgcas cdsmicas inconquistaveis
(MARCUSE, 1991, p. 61, tradug&o nossa).

A tensdo entre o atual e o possivel, transfigurada em conflito insolGvel, é reconciliada
pela obra como forma — beleza como “promessa de felicidade”. Ao ser transportada para a
dimensdo artistica, a reaidade se mostra como ela realmente é, “ela diz a verdade sobre s
mesma”’. A ficgdo chama as coisas por seus verdadeiros nomes, subverte a experiéncia
cotidiana a0 mostrar que ela é falsa. Mas esse poder da arte € somente negativo: a linguagem
propria da arte sO pode ser usada enquanto as imagens que rejeitam e refutam a reaidade
estiverem vivas. Invalidando tais imagens, a sociedade unidimensional invalida o poder
negativo da arte. “A realidade tecnoldgica em desenvolvimento enfraguece ndo apenas as
formas tradicionais mas as proprias bases [histéricas] da alienacdo artistica — isto €, tende a
invalidar ndo apenas certos ‘estilos’ mas também a propria substancia da arte.” (MARCUSE,
1991, p. 62, traducdo nossa). O componente histdrico da tragédia foi “superado”, a sociedade
atual resolve os problemas da humanidade suprimindo-os.

H& outras caracteristicas da arte, além da alienacdo. Apesar de Marcuse reconhecer
gue uma andlise dessas caracteristicas esteja fora do alcance de O Homem Unidimensional,
ele se propde a aborda-las brevemente. A aparente integracdo da arte na sociedade que a
produz pode ser vista em diferentes periodos da histéria (exemplos. arte grega, egipcia,
gotica, Bach, Mozart etc.). Apesar de o lugar da obra de arte variar huma cultura pré-
tecnol 6gica/bidimensional e numa civilizagdo unidimensional, a alienago caracteriza tanto a
arte afirmativa quanto a negativa. A diferenca crucial é a que existe entre a realidade artistica
e aredidade social. O rompimento com a realidade socia é qualidade essencia de toda arte,
mesmo a mais afirmativa— ainda que sgja destinada a uma minoria, ela é aienada também do
Seu publico. A arte “contém a racionaidade de negacdo. Em suas posi¢des avangadas, ela é a
Grande Recusa — 0 protesto contra aquilo que € (MARCUSE, 1991, p. 63, traducéo nossa).
O modo como a arte apresenta 0 comportamento de seres humanos e coisas € 0 modo de
refutar, interromper e recriar sua existéncia real. Esse tipo de negagdo honra a sociedade
antagbnica a que esta ligado. Todavia, até o advento da cultura unidimensional, 0 mundo da
arte, separado do trabalho pelo qual a sociedade se reproduz, permaneceu um privilégio e uma
ilusdo, ainda que seu conteudo fosse verdadeiro. Essa “cultura superior” continuou sendo um

privilégio, cercado de ritualizages e etiquetas, por todo o século XIX e também parte do
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seculo XX. Os espacos em que essa arte acontece (museus, salas de concerto etc.) foram
criados com a intencdo de invocar outra dimensdo da realidade, para suprimir e transcender a
experiéncia cotidiana. Mas a lacuna essencia entre as artes e o0 cotidiano, deixada aberta na
alienacdo artistica, € fechada cada vez mais na sociedade tecnolégica. Lacuna fechada,
Grande Recusa recusada. As obras da alienagdo, incorporadas na sociedade, tornam-se mais
um equipamento de embelezamento, de adorno, de terapia para a adaptacdo individual a
realidade dada; as obras de arte se tornam comerciais e propagandas que vendem, consolam,
reconfortam e excitam.

Aqueles que criticam a oposi¢do a cultura de massa afirmam que o povo esta sendo
mais educado com 0 acesso mais democratico aos cléssicos e que estes estdo voltando avida,
saindo dos museus, mausoléus inacessivels da cultura burguesa. Porém, como “classicos’,
eles voltam diferentes, com outra fungdo: “sdo privados de sua forga antagbnica, da aienacéo
[estrangement] que foi a dimensdo propria de sua verdade.” (MARCUSE, 1991, p. 64,
traducéo nossa). A sua contradi¢do com o status quo foi derrubada por sua assimilagéo pela
cultura material. Entretanto, Marcuse chama a aten¢do para o fato de que a assimilagdo da
cultura pela civilizaco é prematura, pois a dominacdo social € preservada. A baixissima
acessibilidade socia das verdades transcendentes das belas-artes, das estéticas da vida e do
pensamento foi uma falha da sociedade bidimensional repressiva. Mas a “democratizacéo”, a
massificagdo dos bens culturais, ndo corrige essa falha. Pior, alardeia uma realizacdo ilusoria
da liberdade, quando o que realiza € uma falsa incorporagdo dos valores culturais a realidade,

e suprime a negagdo contida na cultura superior:

Os privilégios culturais expressaram a injustica da liberdade, a contradicdo entre
ideologia e redlidade, a separagdo entre produtividade intelectual e material; mas
também proporcionaram um campo protegido no qual verdades proibidas [tabooed]
podiam sobreviver em integridade abstrata — afastadas da sociedade que as suprimia
(MARCUSE, 1991, p. 65, tradug&o nossa).

Com a remocédo do afastamento entre as verdades culturais e a sociedade, remove-se
também a transgresséo e a denuncia. A alienagdo artistica se tornou funcional, “integrada”.
Se, por um lado, € bom que mais pessoas tenham acesso facilitado as belas-artes, por outro,
nesse processo, elas se tornam parte do status quo: “A alienagdo artistica sucumbe, junto a
outras formas de negagdo, ao processo de racionalidade tecnol6gica” (MARCUSE, 1991, p.
65, traducdo nossa). Agora, a medida das potencialidades humanas e naturais € feita com
relacdo aos novos meios de sua realizac8o, o que faz com que as imagens pré-tecnol dgicas

percam sua forga. O valor de verdade dessas imagens dependia muito da dimensdo humana e
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natural ndo-conquistada e ndo-administrada, daquilo que resistia a integracéo — a realidade
tecnol 6gica reduz cada vez mais esse “nicleo insolavel”.

No campo da arte, a luta para comunicar a contradi¢cdo e contestar a sua absorgéo pela
unidimensionalidade manifesta-se nos esforgos da vanguarda para criar um distanciamento
que tornaria comunicavel a verdade artistica. O reconhecimento do esforco das vanguardas
paracriar umanova linguagem de negacdo ja aparecera nos textos de 1945 para ca, mas agora
Marcuse detém-se um pouco mais no exame dos recursos que a vanguarda utiliza para realizar
seu intuito. Em Brecht, Marcuse destaca a tentativa de fazer um teatro que rompa com a
identificagdo do espectador com a peca, que demande dele distanciamento e reflex@. SO
assim 0 mundo sera representado como passivel de modificagcdo, como negatividade que deve
ser negada. Busca-se nesse teatro o “efeito de estranhamento” (Verfremdungseffekt), que
“deve produzir esta dissociagdo na qual 0 mundo possa ser reconhecido como o que ele €.
(MARCUSE, 1991, p. 67, traduc&o nossa). O “efeito de estranhamento” também esta presente
na literatura, como tentativa de salvar a racionalidade do negativo. Segundo Paul Vaéry, a
linguagem poética tem um compromisso com a hegacao, com o ausente. A linguagem poética
fala do que € deste mundo e do que ndo é. Assedia 0 universo estabelecido da palavra e do
comportamento com o seu supremo tabu: a felicidade. Apresentando o ausente, a linguagem
poética € uma linguagem de cognicdo, que subverte o positivo. Nessa funcdo, a linguagem
poéticarealiza atarefa do pensamento, que € tornar presente em nds aguilo que ndo existe. Ao
nomear Coisas que sao ausentes, a poesia quebra o encanto daguilo que €, que existe; ocorre a
invasdo da ordem estabelecida por outra ordem diferente. Mas a expressdo dessa ordem
diferente enfrenta agora um grande obstéculo: para expressar essa ordem diferente, a
transcendéncia dentro do mundo, a linguagem poética depende dos elementos transcendentes
da linguagem comum. Contudo, a comunicagdo de contelidos transcendentes € tecnicamente
impossivel, gracas a mobilizagdo total dos meios de comunicagéo para a defesa da realidade
estabelecida. A impossibilidade de comunicar 0 negativo, um fantasma desde Mallarmé,
deixou de ser um fantasma: materializou-se.

As obras literérias que sdo realmente de vanguarda séo aquelas que comunicam o
rompimento com toda a comunicagdo. Rimbaud, dadaismo e surrealismo sdo exemplos de
uma literatura que rejeita a propria estrutura da locucdo, que era o que ligava a linguagem
artistica a linguagem comum. A subversdo da estrutura linglistica (rejeicdo da sentenca
unificadora, explosdo do significado preestabelecido) significa uma subversdo da experiéncia
da natureza: natureza como um descontinuo de “objetos absolutos’, isolados. O material

tradicional da arte aparece somente como residuo de um significado do passado num contexto
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de recusa. Segundo Roland Barthes, as pinturas surredistas reinem aquilo que o
funcionalismo considera tabu por contrariar a realidade como reificagdo. Assim, o surrealismo
salva o obsoleto, recupera o que o funcionalismo nega ao homem.

Contudo, a conclusdo do filosofo é semelhante aguela de 1945. a negacéo das
vanguardas ndo é negativa o bastante. “Os esforcos para retomar a Grande Recusa na
linguagem da literatura sofrem o destino de ser absorvidos por aquilo que refutam.”
(MARCUSE, 1991, p. 70, traducdo nossa). Assim como 0s cléssicos “ressuscitados”, a
vanguarda e os beatniks divertem sem afetar a “boa consciéncia” das pessoas. O progresso
técnico leva a essa absorgdo, pois a miséria é reduzida nas sociedades industriais avangadas,
fato que refuta a recusa. Portanto, a “liquidacdo da cultura superior é um derivado da
conquista da natureza e da conquista progressiva da escassez.” (MARCUSE, 1991, p. 70,
traducdo nossa). Ao incorporar as imagens da transcendéncia na redidade cotidiana, a
sociedade mostra que os conflitos antes insolUveis agora estédo sob controle: “a tragédia e o
romance, 0s sonhos e ansiedades arquetipicos estdo se tornando suscetiveis de solucédo e
dissolucdo técnicas.” (MARCUSE, 1991, p. 70-71, traducéo nossa). Tudo na alma € passivel
de registro e andlise. A solid&@o, que mantinha o individuo até certo ponto contra e além da
sociedade, agora € tecnicamente impossivel. Os problemas metafisicos sdo vistos como
ilusdrios e toda resposta sobre o “significado” das coisas gira em torno do universo
estabelecido da palavra e do comportamento; o atual universo racional é “aprovade fugas”.

A cultura superior do passado se relacionava com a realidade cotidiana como
“oposicéo e adorno, clamor e resignacdo.” (MARCUSE, 1991, p. 71, traducdo nossa).
Representava também o reino da liberdade, a recusa em se comportar. O gque a sociedade
tecnol6gica faz para bloquear a recusa € oferecer uma satisfacdo compensatoria— a conquista
e a unificagdo dos opostos se da num contexto material de satisfacdo cada vez maior. Sua
“gloriaideol6gica” é a transformacdo da cultura superior em cultura popular. Esse contexto
também permite que ocorra uma ampla dessublimagdo — aimportancia da sublimacdo artistica
€ a Ultima caracteristica da arte que Marcuse explica agqui.

A sublimacdo é uma caracteristica fundamental da alienacdo artistica, a qua cria
imagens de condic¢Bes incompativeis com o principio de realidade estabelecido. Entretanto,
por serem imagens culturais, acabam sendo toleraveis, edificantes e até mesmo Uteis. Agora,
estdo invalidadas. Suaincorporacdo ao cotidiano e sualiberacdo para os negécios e a diversdo
sd0 dessublimacéo: a substituicdo de uma gratificacdo mediata por uma gratificacdo imediata.
A dessublimacdo € praticada pela sociedade em uma posicéo de superioridade, que pode se

dar ao luxo de conceder mais do gque antes, pois seus interesses se tornaram impul sos intimos
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das pessoas e também porque o prazer concedido promove coesdo e contentamento sociais. A
dessublimag&o repressiva, na esfera da cultura superior, é subproduto dos controles sociais da
realidade tecnolégica, assim como a dessublimagdo sexual. O antagonismo politico entre a

sublimac&o e a dessublimag&o repressiva € decisivo:

Em contraste aos prazeres da dessublimagdo ajustada, a sublimagdo preserva a
consciéncia das renlincias que a sociedade repressiva inflige ao individuo, e assim
preserva a necessidade de libertagdo. Sem davida, toda sublimagdo € imposta pelo
poder da sociedade, mas a consciéncia infeliz desse poder ja abre caminho através da
dlienagdo. Sem duvida, toda sublimacdo aceita a barreira socia a gratificacdo
pulsional, mas também transgride essa barreira (MARCUSE, 1991, p. 75-76, traducdo
nossa).

A sublimagdo envolvida na criagdo artistica é ainda mais importante:

A sublimagdo exige um alto grau de autonomia e compreensao; € a mediacdo entre o
consciente e 0 inconsciente, entre 0Ss processos primarios e secundarios, entre o
intelecto e a pulsdo, arenlncia e arebelido. Em suas mais perfeitas formas, tais como
na obra artistica, a sublimag@o se torna a forga cognitiva que derrota a supressdo
enquanto se curva diante dela (MARCUSE, 1991, p. 76, traducéo nossa).

O enfraguecimento da revolta pulsional contra o principio de realidade realizada pela
dessublimacdo controlada fica evidente quando se compara a repressdo da sexualidade na
literatura classica e roméantica e na literatura contemporanea (dessublimada). Em Racine,
Goethe, Baudelaire e Tolstéi, a sexualidade aparece altamente sublimada, mediada
Entretanto, desse modo, ela é “absoluta, liberta, incondiciona.” Aqui, realizagdo significa
destruicdo (ontolégica): o dominio de Eros é também o dominio de Thanatos. A sexualidade
estd “aém do bem e do mal, aém da moralidade social, e permanece além do alcance do
Principio da Readlidade estabelecido, que esse Eros rejeita e explode.” (MARCUSE, 1991, p.
77, traducdo nossa). JA a sexualidade dessublimada € desenfreada em O’Neill, em Faulkner,
nos enredos de Hollywood etc. E realista, ousada, desinibida, obscena, imoral... mas faz parte
da sociedade em que ocorre, ndo configura sua negagao; €, pois, inofensiva.

No capitulo nove, intitulado “A catéstrofe da libertagdo” (“The catastrophe of
liberation”), Marcuse, ao tratar da mudancga qualitativa da sociedade em direcdo a uma
“existéncia pacificada”, aborda a relacéo entre arte e técnica nesse contexto — tematica que
serd abordada amplamente no final da década de 1960. O autor cita a nogdo grega de
afinidade entre arte e técnica como indicio da racionalidade especifica da arte. Como a
técnica, a arte cria outro universo dentro e em oposicdo ao existente. Todavia, 0 universo
artistico é de ilusdo, aparéncia (Schein) de uma realidade que ameaca a realidade estabel ecida.



59

Seu universo é a promessa de uma vida sem medo, que a arte € incapaz de criar efetivamente
e até mesmo de representar corretamente. Mas € justamente a impoténcia e o carater ilusorio
da verdade da arte que aponta a validade de suas imagens. Agora, CoOmo nunca antes, essa
verdade é extremamente impotente e ilusdria, num momento em que a arte faz parte, em toda
parte, da sociedade administrada: “Quanto mais ostensivamente irracional se torna a
sociedade, tanto maior a racionalidade do universo artistico.” (MARCUSE, 1991, p. 239,
traduc&o nossa).

Com a transformacdo cientifica e tecnoldgica do mundo para aém da racionalidade
tecnol 6gica predominante, a arte se tornaria uma técnica na destruicéo dessa racionalidade. A
racionalidade da arte, sua capacidade de apresentar possibilidades ainda n&o realizadas, seria
validada por aguela transformacéo cientifico-tecnolégica. Marcuse se apropria de uma
expressdo de Hegel que define a racionalidade tecnologica da arte: “reducéo” estética
Segundo essa nocdo, a arte reduziria a “contingéncia” na qual um objeto existe, retirando as
exigéncias externas que impedem o objeto de se redlizar livremente, dando a ele a forma da
liberdade — transformacéo estética como libertacdo. Ainda que a arte sozinha nada possa fazer
para transformar a realidade, haveria uma chance de redlizar o progresso socio-politico contra
a alienagdo e a unidimensionalidade da sociedade industrial avancada se a arte se unisse a
capacidade transformadora da ciéncia e da tecnologia® (REITZ, 2000, p. 154).

Na conclusdo de O Homem Unidimensional, Marcuse volta a reforcar o importante
papel da arte na recusa do status quo. Se a comunicagdo normal estd sob o controle da
sociedade estabel ecida, a comunicagdo de valores alhelos a sociedade s6 pode ser feita através
do meio “anormal” da ficgo. Existe certa liberdade de expressdo na dimenséo estética que
permite que nela as coisas e pessoas sgfam chamadas por seus verdadeiros nomes. A 0posi G&o
€ timida, mas esté presente em diversos lugares do mundo atual. A oposi¢éo dos périas, dos
estranhos, das vitimas da lei e da ordem (abaixo da base conservadora popular) atinge o
sistema de fora para dentro. Suas manifestacbes ndo-violentas, sua recusa a entrar no jogo
podem ser a marca do inicio de um fim. A esperanca tem a ver com a existéncia dos
desesperancados. O tom esperangoso que encerra o livro sera predominante em outros textos
de Marcuse na década de 1960, principalmente no Ensaio sobre a Libertacdo. Outros temas
trabalhados em O Homem Unidimensional ir@o reaparecer ao longo da década, como a nogdo
segundo a qual aimaginagdo somente € racional na medida em que é o a priori da construcéo

de uma existéncia pacificada, a eliminacdo dos elementos transcendentes da cultura pela

® A nocgo da confluéncia entre técnica e arte e do papel da arte na reconstrucdo da realidade ser4 mais
desenvolvida por Marcuse em textos posteriores, como em “Sociedade como obra de arte”, por exemplo.
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civilizaco tecnoldgica, a confluéncia entre arte e técnica na reconstrucdo de uma nova
sociedade etc.

5.3. A Eliminacdo do Contetido Antagonico da Cultura

O texto publicado em 1965, intitulado “Comentarios para uma redefini¢cdo de cultura”
(“Remarks on a Redefinition of Culture”), aborda novamente a questdo da absor¢éo do
contelido antagbnico da cultura pela civilizagdo. Aqui, Marcuse afirma que o paradoxo de
uma cultura que é também protesto contra a propria cultura pode ser explicado pela presenca
da violéncia, da crueldade e de outras desumanidades no ambito cultural. “Isso poderia
explicar o paradoxo de a ‘cultura superior’ do Ocidente ter sido, em tdo grande medida,
protesto, recusa e acusagao contra a cultura— ndo sO a respeito de sua deploravel tradugdo na
realidade (Wirklichkeit) sendo também de seus principios internos e de seu contetdo.”
(MARCUSE, 1998a, p. 154-155). Os objetivos culturais podem ser acancados ou
aproximados pelo exercicio dessas forgas, ainda que a definicdo da cultura como processo de
humanizagdo demande a excluséo da crueldade e da viol éncia ndo-sublimada.

O que se testemunha agora, todavia, é a destruicdo do cardter ambiguo da cultura, da
sua capacidade de preservar elementos antagbnicos a realidade e a propria cultura. A
“civilizagdo tecnologica tende a eliminar os objetivos transcendentes da cultura[...] e elimina
ou reduz com isso agueles fatores e elementos da cultura que, frente as formas dadas da
civilizagdo, eram antagonicos e aheios.” Os elementos culturais tornam-se afirmativos:
“servem para consolidar a violéncia do existente sobre o espirito (Geist)” e reforgam “o grau
daguilo que é frente ao que pode ser e ao que deve ser”. Marcuse ndo condena o aumento do
acesso a cultura tradicional, mas afirma que a conservacdo do contetido de conhecimento das
obras auténticas depende de ““capacidades espirituais e de uma consciénciaintelectua que ndo
estggam adaptadas a0 modo de atuar e de pensar desgjado pela civilizagdo dominante nos
paises socia mente avangados.” (MARCUSE, 19983, p. 157).

O cardter ideolégico da cultura superior ndo fez dela uma defensora absoluta da
realidade ndo-livre da qual se apartava Como apresentado em O Marxismo Soviético,

reaparece o argumento segundo o qual aideologia possui também um aspecto negativo:
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Com certeza a cultura superior sempre possuiu, até aqui, um carater afirmativo, na
medida em que estivesse dispensada da fadiga e da miséria daguel es que reproduziam,
através de seu trabalho, a sociedade cuja cultura representava — e nessa medida
converteu-se em ideologia da sociedade. Porém como ideologia também estava
desvinculada da sociedade, e nesta desvinculagdo era livre para transmitir a
contradicdo, a denincia e a recusa. Agora a comunicaggo € tecnicamente multiplicada,
facilitada em larga escala, sumamente lucrativa, contudo o conteldo aterou-se
(MARCUSE, 199843, p. 158).

A €iminagdo do conteldo anteriormente antagbnico da cultura tem como
conseguéncias a obstrugdo do desenvolvimento da autonomia e da oposi¢céo e, a0 mesmo
tempo, a destrui¢do de um abrigo e um obstaculo contra o totalitarismo. Até ent@o separada da
luta cotidiana pela existéncia, a cultura criou e conservou um “espago espiritua” no qual se
desenvolveram a oposi¢do e a recusa. E um retiro privado em que o espirito encontrou um
ponto a partir do qual podia olhar o existente de “fora para dentro”, sob uma perspectiva
diferente, aberto a conceitos e possibilidades ordinariamente considerados tabus.

Mais do que uma mudanga no contelido comunicado pela cultura superior, o que
aconteceu foi um blogueio dos dominios espirituais nos quais seu contetido cognitivo e sua
verdade determinada eram entendidos. Talvez por isso a cultura ndo precisasse ser aniquilada,
j& que 0 acesso as suas obras nunca foi téo grande, seu poder negativo nunca foi tdo ineficaz.
As verdades da cultura sd0 agora remetidas a0 universo pessoal, subjetivo e emocional dos
individuos — sd0 assim gustadas ao existente. Transformada em mercadoria, a cultura &
comprada e vendida. Sua negatividade € integrada a vida, sua transcendéncia critica é

eliminada. O filésofo expressa

o efeito principal deste processo [socia e politico de tradugdo das idéias néo-
operacionais da cultura em idéias operacionais] numa formula: a integracéo dos
valores culturais na sociedade existente supera (aufheben) a alienagéo da cultura frente
a civilizagdo, e com isso nivela a tensdo entre ‘dever’ (Sollen) e ‘ser’ (Sein) (que é
uma tensdo histérica), entre potencia e atual, futuro e presente, liberdade e
necessidade (MARCUSE, 1998a, p. 160).

O resultado desse processo € que os conteldos culturais tornaram-se veiculo de
adaptacdo. Mesmo as obras de arte mais “alienadas” sdo vitimas da integracdo. A linguagem
da arte, presente em toda obra auténtica, transmite uma realidade inacessivel a linguagem
voltada & orientag@o do comportamento. Isto, que é sua substancia “irredutivel e intraduzivel”,
estd sendo diluido naquele processo de traducéo que refere todos os contelidos culturais ao
comportamento. As obras permanecem as mesmas, mas seu conteldo perdeu a verdade:
“neutralizadas como cléssicas [...] ja ndo conservam sua alienagdo da sociedade alienada.”
(MARCUSE, 1998a, p. 161).
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O resgate da dimensdo espiritua da autonomia, que era ainda que precariamente
protegida pela cultura, € importante para a libertacdo das necessidades vitais por mudangas
qualitativas. O abismo que ainda existe entre a cultura cientifica e a cultura ndo-cientifica

deve ser cultivado, poiso

isolamento da cultura ndo-cientifica pode proteger o refugio (Zuflucht und das
Refugium) urgentemente exigido, no qual hibernam verdades e imagens esguecidas ou
reprimidas. Se a sociedade (com meios cientificos) contribui para a coordenagéo e a
administracdo total, entdo a alienagd da cultura ndo-cientifica converte-se na
precondi¢do da oposicéo e darecusa (MARCUSE, 19983, p. 171).

Como a autonomia perdida sera reparada, € algo que Marcuse ndo aborda nesse texto.
Ele afirma que as formas tradicionais da arte ja ndo seriam veiculos de oposi¢éo, insinuando
apenas que a resposta poderia ser buscada na negacdo de tais formas. “A decomposi¢éo da
substéncia transcendente da cultura superior desvaloriza 0 meio no qual encontrou expressao
e comunicagdo adequada, efetuando a decadéncia das tradicionais formas literdrias e
artisticas” (MARCUSE, 19983, p. 161).

5.4. O Novo Lugar daArte

Na paestra “A Arte na Sociedade Unidimensional” (“Art in the One-Dimensional
Society”, proferida e publicada, em forma de ensaio, no primeiro semestre de 1967), Marcuse
desenvolve mais alguns dos temas discutidos em O Homem Unidimensional e em
“Comentérios para uma redefinicdo de cultura”. A relago entre arte e politica é apresentada
de forma mais estreita e aidéa de uma ““sociedade como obra de arte” é introduzida. Segundo
Reitz (2000, p. 171), aqui Marcuse fundamenta o protesto e a prética politica ndo na concreta
luta de classes, nem na luta historica das idéas, mas no “ativismo” da forma estética em busca
darealizagcdo do prazer, da beleza, da felicidade e da satisfacéo.

O foco estéd mais na questdo da arte e Marcuse apresenta uma justificativa para seu
interesse particular no campo artistico: “desespero” diante da aparente morte da linguagem
tradicional. Esta parece incapaz de comunicar o que acontece na atualidade e parece também
obsoleta em comparac8o as conquistas das linguagens artisticas e poéticas, em especial no

contexto das rebelides da juventude contra a sociedade, que seriam as Unicas linguagens
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revolucionarias remanescentes. Marcuse faz tais afirmagdes ainda sob o impacto dos protestos
contraa Guerrado Vietnd, nos quais testemunhou a juventude que se rebelava ao som de Bob
Dylan. O filésofo tem consciéncia que sua avaiagdo do poder libertador e radical da arte
possa ser um tanto romantica.

Analisando os debates acerca do valor social da arte, Marcuse alega que, mais do que
sobre o potencial revolucionario da arte, os questionamentos que parecem ser mais frequentes
dizem respeito arelacéo entre as realizagdes da cultura e a dominagéo social mente permitida:
um ponto de vista atesta que a cultura ndo vale as desigualdades sociais que a possibilitam;
um outro, que somente essas desigualdades justificam as realizagdes culturais. Ainda que a
primeira afirmagdo sga mais adequada em se tratando da civilizag&o e da cultura ocidentais
de hoje, conquanto sua ligacdo com a brutalidade e a matanca, a sobrevivéncia da arte talvez
sgja o unico fragil elo que conecta o presente com a esperanca por futuro melhor. Atualmente,
a verdade da arte esta sendo questionada, pois a “sociedade opulenta” (affluent society), que
possui uma forte tendéncia totalitéria, absorve todo ndo-conformismo — o que invalida a arte
como comunicagdo de uma outra realidade.

Marcuse esta interessado em discutir a validade desse questionamento e se a
responsabilidade pela agonia da arte € mesmo da sociedade fechada. Para tanto, é preciso
examinar o elemento histérico na arte, 0 que ja indica que a crise da arte é apenas uma parte
da crise geral de toda oposicéo politica e moral a sociedade atual. A oposi¢cdo ndo € capaz de
comunicar as suas metas diante da sociedade que entrega suas mercadorias melhor do que
nunca, mesmo exigindo o sacrificio de muitas vidas humanas. Diante das realizagdes da
sociedade, os conceitos tradicionais pertencentes a linguagem de uma época pré-tecnol6gica e
pré-totalitaria que remetem a uma sociedade mais livre parecem carecer de significado: ndo
comunicam o que €, nem o gue deve e pode ser. A racionalidade dessa linguagem parece ir
contra as novas linguagens que podem comunicar os horrores da primeira metade do século
XX e também a promessa daquilo que ainda pode ser. A busca pela nova linguagem, por uma
linguagem poética como linguagem revolucionéria, virou a meta de uma busca que comegou
nos anos 1930. E uma busca que pressupde “o conceito de imaginacio como faculdade
cognitiva, capaz de transcender e romper o feitico do Establishment.” (MARCUSE, 2007c, p.
114, traduc&o nossa).

O que pode parecer uma grande mudanca na linha argumentativa de Marcuse até
entdo, talvez sgja somente 0 desenvolvimento de teses que ja estavam presentes, por exemplo,
em “Comentarios para uma redefinicdo de cultura”: a absor¢do das formas tradicionais da arte

e a necessidade de buscar outras formas de linguagem. E importante notar que a afirmagio
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segundo a qual as formas tradicionais da cultura militariam contra a nova linguagem, presente
no “Arte na Sociedade Unidimensional”, assim como outros trechos do ensaio, é
acompanhada pela expressdo seems to (parece), 0 que leva a crer que as assergoes sobre o
assunto ndo estéo sendo colocadas de forma definitiva.

Entre os esforgos por uma nova linguagem, destaca-se a tese surrealista que coloca a
linguagem poética como a Unica linguagem capaz de resistir a absor¢éo pela linguagem
estabelecida que a tudo abarca, uma metalinguagem de negagéo total — que nega inclusive a
prépria acdo revolucionaria: “os surrealistas proclamam a submissdo da revolugdo social a
verdade daimaginagdo poética’. (MARCUSE, 2007c, p. 115, traducéo nossa). Todavia, atese
surredlista € ndo-dialética na medida em que minimiza o grau em que a propria linguagem
poética esta infectada pela falsidade e pela ilusdo gerais. Pesa ainda o fato de o surrealismo
também ter se tornado uma mercadoria. Contudo, permanecem a arte e a imaginagdo como
linguagem de desafio e protesto. As cangdes e 0s poemas ainda sdo escritos, mesmo que ndo
faltem exemplos histéricos que demonstrem que a arte sempre foi esmagada no confronto
com os poderes estabel ecidos. Parece até que as artes estdo assumindo uma nova forma e uma
nova funcdo: “elas querem ser consciente e metodicamente uma antiarte destrutiva,
desordenada, negativa e absurda.” (MARCUSE, 2007c, p. 115, traducéo e grifo nossos).
Contra um mundo que impde o positivo de todas as maneiras repressivas de gque dispde, essas
artes assumem por s mesmas uma posi¢do politica de protesto, recusa e negacdo. Esse
contetdo politico objetivo da arte deve perseverar ndo somente onde a forma sgja absurda e
negativa, mas até mesmo onde as formas cléssicas e tradicionais sdo revividas. Marcuse cita
como exemplo a poesia da Resisténcia francesa, que foi objeto de andlise no texto de 1945.
Atualmente, parece que estéo entrando na arte elementos considerados estranhos a ela e que a
arte esta tendendo, em decorréncia de seu préprio desenvolvimento interno, para a dimenséo
politica, sem deixar de ser arte. Sgja em decorréncia dessa dindmica interna da arte, sgja
devido a mudanca da situacdo histérica da arte, o fato € que a dimensdo estética esta perdendo
seu aspecto de independéncia e neutraidade. “O artista é levado a formular e a comunicar
uma verdade que parece ser incompativel com e inacessivel a forma artistica” (MARCUSE,
2007c, p. 116, tradugdo e grifo nossos).

A arte hoje, em resposta & crise da sociedade, deve encontrar a linguagem e as
imagens capazes de comunicar as necessidades qualitativamente diferentes — que levaréo
seres humanos essenciadmente novos a construcdo de uma redlidade qualitativamente
diferente — como se fossem suas préprias necessidades. As novas necessidades e metas

pertencem ao dominio da experiéncia possivel e portanto s6 podem ser definidas através da
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negacdo do sistema estabelecido — a energia sensivel e camante das pulsdes de vida
subjugando as pulsdes exploradoras, agressivas e repressivas. Assim, a absoluta negacdo da
realidade estabelecida € o universo “estético”, no seu duplo sentido: o pertencente a
sensibilidade e o pertencente a arte, especialmente a capacidade de receber a impresséo da
forma, bela e prazerosa, como um modo possivel de existéncia. A imagem e a realizagdo
imaginaria desse universo sdo finalidades da arte, que fala dele ainda que nunca tenha sido
capaz de dcancdlo. “O direito e a verdade da arte sdo determinados e validados pela
completa irrealidade e inexisténcia de seus objetivos. Em outras palavras, a arte sO pode se
realizar permanecendo iluso e criando ilusdes.” (MARCUSE, 2007c, p. 116, traduc&o nossa).
Mas hoje, pela primeira vez na historia, a arte esta diante de modos completamente novos de
realizacdo, 0 que para Marcuse representa aimportancia da atual situagéo da arte: “o lugar da
arte no mundo estd mudando, e a arte hoje esté se tornando um fator potencial na construcéo
de uma nova realidade, uma perspectiva que significaria o cancelamento e a transcendéncia da
arte na realizacdo de sua propriafinalidade.” (MARCUSE, 2007c, p. 116, traducdo nossa). A
possibilidade de a arte servir de modelo para a reorganizagdo da realidade, que comegou a ser
aventada em Eros e Civilizagdo, aparece nhovamente e dara o tom de diversos outros ensaios
da década de 1960.

Para justificar essa idéia, Marcuse acha importante reafirmar o cardter cognitivo da
arte, capaz de descobrir a verdade escondida. As artes descobrem que existem coisas “em s
mesmas’, que ndo S0 meros objetos ou instrumentos, Mas coisas que desgjam e sofrem, que
se prestam ao dominio da forma — coisas estéticas. A arte descobre o dominio sensivel da
forma, resgata o prazer e liberta o poder da sensibilidade como uma dimensdo erética. Em
consonancia com o formalista russo Victor Shklovsky, Marcuse afirma que a arte rompe com
0 automatismo, com a familiaridade da percepcdo cotidiana, que limita o que o objeto é e
aquilo que ele pode ser — posi¢éo semel hante & atribuida a Brecht pelo filésofo. Através de um
processo de recordagdo, imagens, idéias e conceitos “conhecidos” ganham uma representacéo
sensivel na obra de arte. O cardter de conhecimento e de recordagdo da arte depende dessa
ruptura, melhor ilustrada pelo poder estético e comunicativo do siléncio: um intervalo no
barulho da agresséo organizada do dia-a-dia, a tranquilidade buscada pelo Eros narcisista
(estagio primério de toda energia erdtica e estética), a condicéo propicia para que os sentidos
percebam tudo aquilo que é suprimido da existéncia cotidiana — 0 que as coisas e as pessoas
realmente sfo. E nesse sentido que Marcuse defende aqui que a dimensio estética ndo é
somente uma realidade antag6nica, mas sim uma dimensdo potencial da propriareaidade. Ele

afirmaque
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a arte esta tendendo para sua propria realizacdo. A arte € comprometida com a
sensibilidade: nas formas artisticas, necessidades pulsionais e bioldgicas reprimidas
encontram sua representagdo — elas se tornam ‘objetivadas’ no projeto de uma
realidade diferente. O ‘estético’ € uma categoria existencia e sociolégica e, como tal,
ndo é trazido a arte ‘de fora’, mas pertence a arte enquanto arte (MARCUSE, 2007c,
p. 118, traducdo nossa).

Antes que se derivem diversas consegiiéncias politicas de tais afirmacdes, Marcuse faz
uma série de perguntas que acabam por revelar a cautela com que esses assuntos devem ser
tratados: por que o conteido bioldgico e existencial do “estético” foi sublimado no reino irreal
e ilusdrio da arte e ndo na transformag@o da realidade? A arte, como atividade criativa
separada do processo de producdo material, pertenceria a histéria da humanidade que
antecede a sociedade livre? Sera que ndo chegou a hora de libertar a arte do seu confinamento
amera arte ilusoria? Nao chegou a hora de unir as dimensdes politica e estética para a criacéo
de uma sociedade como obra de arte? O “fim da arte” estaria proximo? Tudo que a civilizacdo
tecnol 6gica conquistou ndo leva a crer na possibilidade da transformagdo da arte em técnica e
vice-versa? Ndo é tempo de dar & sociedade e & natureza uma forma pacificada e harmoniosa?
E preciso tomar cuidado com a concepcéo de “arte politica” que pode ser derivada dessa
discussdo. Marcuse é absolutamente contrério a tal concepcdo e destaca que a arte nunca iré
transformar diretamente a reaidade, podendo no méximo libertar a percepcdo e a
sensibilidade necessérias para a realizagdo dessa transformacéo. A arte somente podera guiar
a construcéo de uma nova sociedade depois de ocorrida a mudanga social: “a realizagdo da
arte como principio da reconstrucdo social pressupfe uma mudanca social fundamental.”
(MARCUSE, 2007c, p. 118, traduc&o nossa). E preciso ter isso em mente para ndo se cair no
engodo das campanhas de embelezamento daguilo que existe ou no horror do realismo
soviético.

A verdade especifica da arte, pois, pode ser aplicavel a redlidade, para reorientar a
vida na nova sociedade. A ligacéo entre verdade e beleza é trazida a baila, ndo no sentido de
que a verdade € bela, ou de que essa ligagdo € um sinal da harmonia entre sensibilidade e
razdo, mas na hipotese de que a beleza sgja um meio sensivel para uma verdade ainda néo
realizada: a harmonia entre ser humano e natureza, matéria e espirito, liberdade e prazer — a
visdo de uma sociedade como obra de arte, a realizag@o histérica da arte. Segundo Kellner
(2007, p. 43), agui Marcuse esta retomando o tema da reducdo estética apresentado em O
Homem Unidimensional. A beleza como forma da totalidade da vida seré resultado da técnica

como arte, 0 oposto do que é a técnica predominante hoje nas sociedades repressivas: no lugar
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do dominio da destrui¢do, do consumo e da agressividade, a energia das pulsdes de vida. A
beleza tem esse poder, segundo Marcuse, por estar num meio termo entre os objetivos
dessublimados e os sublimados, por ser a manifestagdo sensivel de algo que néo é sensivel (a
tradicional definicdo de beleza com relagdo a forma). A forma ordena a matéria, definindo-a,
determinando os limites dentro dos quais ela se realiza. No caso da forma da obra de arte, ela
€ bela na medida em que incorpora o repousar da violéncia, da desordem e da forca. “Tal
Forma é ordem, até mesmo repressdo, mas a servico da sensibilidade e da aegria’.
(MARCUSE, 2007c, p. 120, tradugdo nossa).

Todavia, arelagdo essencia entre forma, beleza e arte faz com que a Ultima sgja falsa,
ilusdria, auto-derrota. Como apresenta um ser que ndo €, a arte € mesmo ilusdria. Além disso,
causa prazer, ainda que arealidade sgja a da mais extrema miséria. A gratificacdo substitutiva
esta na prépria estrutura da arte. Na grande arte, por exemplo, a dor, a infelicidade e o horror
representados na obra de arte se tornam belos e gratificantes em funcéo da forma artistica.
Paradoxamente, é assim que a arte mantém vivas as agruras da existéncia: transfigurando a
dor em beleza, em prazer. Existe realmente um carédter catartico na arte, que torna o negativo
em afirmativo, que pacificaarebelido e adenincia. A obra de arte paralisa tanto a dor quanto
a degria, oferece entretenimento, eterniza o efémero. A afirmacéo na arte aparece novamente,
gual em “Algumas consideragdes sobre Aragon”, como algo inerente a arte: a transfiguracéo,
a sublimacdo do horror e da alegria, a catarse, tudo faz parte da arte. Marcuse aponta que
mesmo a mais dessublimada antiarte € ineficaz contra esse fato. Suas ndo-pinturas continuam
sendo pinturas, seus happenings chocantes foram absorvidos e ja ndo chocam ninguém, suas
n&o-obras sGo mercadorias em potencial. Se por um lado ela suprime a diferenca entre a
linguagem da arte e a linguagem cotidiana, por outro, € incapaz de eliminar o elo necessério

entre aarte e aforma. De qualquer modo,

na colocagdo das linhas, no ritmo, na entrada clandestina dos elementos
transcendentes da beleza a forma artistica afirma-se e nega a negagdo. A arte parece
condenada a permanecer arte, cultura para um mundo e em um mundo de terror. A
mais selvagem antiarte permanece diante da impossivel tarefa de embelezar, de dar
formaao terror (MARCUSE, 2007c, p. 120, tradugdo nossa).

Ser4 que a arte ainda € incapaz de dessublimar o terror? Ou o terror de um mundo pos-
Auschwitz teréa se tornado insublimavel? A histéria mostra que, em diversos momentos, o
terror darealidade ndo impediu a criacdo artistica: escultura e arquitetura na escravista Grécia
Antiga, inquisi¢cdo e romances de amor e aventura na ldade Média, paisagens impressionistas

e trabalho em condic¢fes subumanas. Eliminada a hipotese de que seria a magnitude do terror
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atual a responsével pela invalidagdo da arte, seria o cardter unidimensional, totalitario, da
sociedade o culpado pela nova situagdo da arte? Ainda ndo é possivel ter certeza. Os
elementos com os quais a forma artistica trabalha sempre foram os mesmos elementos que
constituem a realidade estabelecida. Mas por que os artistas de hoje ndo sdo capazes de
encontrar uma forma que transfigure esses elementos e os liberte da sujeicéo a realidade
destrutiva? A resposta parece estar no carater histérico da arte. Historia e arte, pela primeira
vez, estdo emparelhadas. sua funcdo e lugar histérico estdo mudando. A redlidade esta se
tornando o dominio da arte, que experimenta, cria e recria coisas mais do que elabora obras,
arte como técnica, literalmente. Marcuse pergunta, mas ndo da a resposta, se tais criagdes ndo
seriam sinais de que a forma artistica estaria se tornando um “principio de realidade”, sinais
da auto-transcendéncia da arte com base nas realizages tecnol6gicas e artisticas. Um mundo
pacificado, um ambiente estético ndo-violento, a beleza como necessidade biol6gica em um
novo sistema de vida ja seriam tecnicamente possiveis. A mudanca de lugar e de funcéo da
arte, uma arte auto-transcendida, faria dela um fator de reconstrugédo da natureza e da
sociedade, mas ndo “uma arte politica, ndo a politica como arte, mas a arte como arquitetura
de uma sociedade livre.” (MARCUSE, 2007c, p. 122, traducdo nossa). Mas a sociedade
estabel ecida blogqueia a possibilidade técnica da sociedade livre, mobilizando a agressividade
com uma intensidade nunca antes vista.

Marcuse ilustra a situagéo atual da arte com a exigéncia de Thomas Mann segundo a
gual a Nona Sinfonia deve ser invalidada. Ndo porgue ela sgja falsa, mas justamente porque
ela é verdadeira, e 0 é por ser a judtificativa daguela “ilusdo” que ndo pode mais ser
justificada. Entretanto, somente outra obra de arte pode invalidar uma obra de arte. Esse é 0
curso histérico das formas, das ilusdes, dos estilos artisticos que se sobrepdem e se superam.
No caso da Nona Sinfonia, Stockhausen poderia ser essa invalidac&o. O crucia nesse curso
historico das mudangas na arte é sua relacd com o desenvolvimento da consciéncia e do

inconsciente:

Se 0 desenvolvimento da consciéncia e do inconsciente leva-nos a ver as coisas que
ndo vemos ou ndo nos sdo permitidas ver, falar e ouvir uma linguagem que ndo
ouvimos e ndo falamos e ndo nos sdo permitidas ouvir nem falar, e se esse
desenvolvimento agora afeta a propria forma da arte — ent&o a arte poderia, com toda a
sua afirmagdo, trabalhar como parte do poder libertador do negativo e poderia ajudar a
libertar o inconsciente mutilado e a consciéncia mutilada que solidificam o
Establishment repressivo (MARCUSE, 2007c, p. 122, tradug&o nossa).

Se, por um lado, a arte redliza essa tarefa mais consciente e metodicamente do que

nunca, por outro, ndo cabe a ela a realizagdo das mudancas reais do mundo. A libertagdo é
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tarefa da agdo politica. Mas essa atividade, estranha & arte, talvez seja hoje muito pertinente &
Situacdo da arte, talvez até a sua realizagdo. A relacdo estreita entre arte e politica e a arte
como fator de mudanga sGo elementos que aparecem mais explicitamente em “Arte na
Sociedade Unidimensional” do que nos textos anteriores. De fato, para Reitz, o principal
argumento de Marcuse nesse texto € “que nenhuma negagdo das condicdes aienantes da
existéncia social € possivel separadamente do potencial emancipatério da dimensdo estética.”
(REITZ, 2000, p. 174, traducéo nossa).

5.5. A Possivel Realizacdo da Arte

Outro texto que continua essa discussdo € o ensaio “Sociedade como Obra de Arte”
(“Die Gesdllschaft als Kunstwerk”, de 1967). A tdnica ainda é a interferéncia da arte na
realidade, em oposicdo ao cardter mais conciliatério da arte tradicional. Se uma das fungdes
da arte era trazer paz de espirito as pessoas, 0 que nunca amenizou os conflitos reais, talvez
agora seja tarefa sua contribuir para a paz real — fung@o que ndo pode ser imposta a arte de
fora pra dentro, mas que deve estar na sua esséncia mesma. Nota-se aqui uma critica sutil aos
projetos de politizacdo da arte. Para entender a funcdo atual da arte é preciso analisar a sua
maior crise, que ocorreu antes da Primeira Guerra Mundial. Essa crise foi mais que a mera
substituicdo de um estilo por outro, foi uma rebelido contra a funcéo e o sentido tradicionais
da arte, da qual sdo exemplos o cubismo, o futurismo, o dadaismo, o surrealismo até as
formas de arte atuais. Contraria a arte representacional da Europa, que segue a logica da
dominacdo, essa rebelido vé como tarefa da arte a apresentacéo da verdade de um modo que
somente a arte pode fazer. Para ela, a arte tradicional permaneceu impotente e estranha diante
davidareal, mera aparéncia, ilusdo. Por isso, uma arte como privilégio para poucos: naigreja,
no museu, nas colegdes particulares. O elemento de aparéncia é um alvo importante dessa
rebelido.

O caréter artificial dessa arte e da verdade que ela contém aparece no belo como sua
forma estilistica essencial, que transforma o mundo objetivo através da aparéncia. Ao
fazer isso, certamente representa uma verdade escondida e reprimida, embora uma
verdade que conserva o caréter de aparéncia (MARCUSE, 2007h, p. 124, traducéo
nossa).
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A rebelido vé dois graves problemas na arte tradicional: primeiro, ela é conformista,
consoante com um mundo moldado pela dominag&o; segundo, essa relacdo com a realidade
fez com que a verdade significasse bela aparéncia. A dupla objecdo a arte tradicional traz um
forte elemento politico, no sentido de uma oposicéo artistica ao status quo. Mais ainda, a
oposi¢do contém uma nova fungdo cognitiva da arte, a saber, representar a verdade. Esse novo
papel demanda uma nova percepcdo, uma nova consciéncia e uma nova linguagem capazes de
dissolver aformaatual da percepcdo. Surge uma contradi¢do, assim apresentada pel o fil 6sofo:
“Mas essa funcéo radical da arte ndo deveria se manter limitada a0 mundo da aparéncia
precisamente porque ela se redlizaria somente na arte, somente como obra de arte?’
Consciente do problema, a rebelido propde gque a arte ndo deve mais ser impotente diante da
vida, mas deve gudar a dar forma a realidade e ainda assim permanecer arte, aparéncia. A
primeira proposta para sair dessa contradicdo foi apresentada pelas grandes revoluctes
européias de 1918, cujo mote era a subordinacdo da arte a politica. Como principa exemplo,
o0 realismo socidista Mas, como visto em O Marxismo Soviético, essa saida ndo foi bem
sucedida. O surrealismo foi outra proposta, que surgiu na década de 1920 e comego da década
de 1930. Ao contrério do realismo soviético, a idéia aqui era subordinar a politica a arte, a
imaginacéo criativa. Os surredlistas justificam essa subordinacdo com a afirmacéo de que a
imaginacéo artistica cria novos objetos e um novo ambiente no qual as pessoas e a hatureza
estdo liberadas da reificac@o e da dominagdo. Assim, a arte deixa de ser mera imaginagéo,
pois ela cria um mundo novo. A consciéncia e a percepcdo, limitadas, reprimidas e falseadas
na realidade, tornam-se, na arte, o poder da liberdade e da libertacdo. A arte, como “um
produto da imaginagdo”, ndo passa de “aparéncia, mas as possiveis verdade e redidade
vindouras mostram-se nessa aparéncia e a arte € capaz de destruir a falsa realidade do status
guo.” (MARCUSE, 2007h, p. 125, traducéo nossa). Todavia, Marcuse chama a atencdo para

uma importante aporia:

A arte supostamente deve cumprir a funcdo de dissolver e transformar a realidade
como arte, como escrita, imagem, som. Como ta, €la permanece uma segunda
realidade, uma cultura ndo-material. Como ela pode se tornar uma forga material, uma
forca de mudanca real, sem negar asi mesma como arte? (MARCUSE, 2007h, p. 125,
traduc&o nossa).

A forma da arte é essenciamente diferente da forma da realidade: ela é reaidade
estilizada, negada. Sua verdade n&o é a mesma do pensamento conceitual, ou da filosofia ou
daciéncia, capaz de transformar arealidade. A sensibilidade, caracterizada pela receptividade,

€ o fundamento da arte, da estética. A arte poderia se materiaizar, se readizar? O encontro
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entre arte e sociedade que tornaria possivel essa realizacd0 ndo poderia ser nem a
subordinagédo da arte ao processo social, nem sua submissdo a qualquer interesse de
dominagdo ou a submissdo da arte a heteronomia. Esse encontro so sera possivel quando a
sociedade criar “as possibilidades materiais e intelectuais para que a verdade da arte sgja
incorporada a0 processo socid em s e para que a forma da arte sgja materializada.”
(MARCUSE, 2007h, p. 125, tradugdo nossa).

Para demonstrar como a arte e a sociedade parecem mais incompativeis que
semel hantes, Marcuse aborda a idéia de beleza, numa ruptura argumentativa abrupta, em que
retoma agumas idéias expostas em “Arte na Sociedade Unidimensional” (MARCUSE,
2007c, p. 119). Para ele, a beleza esta no meio do caminho entre as esferas pulsionais
sublimadas e nédo-sublimadas, pertencendo mais a esfera da sublimagdo ndo-repressiva. Se,
por um lado, beleza tem aver com ordem, por outro, esta ligada a uma ordem ndo-repressiva.
Beleza é ordem na obra de arte no sentido de pacificacéo, de pausa, controle da violéncia da
matéria bruta. Realizadas segundo essa ordem, as obras de arte sdo auto-suficientes, dotadas
de significado, e por isso capazes de perturbar, consolar e reconciliar as pessoas com a vida.
Isso se aplicainclusive as mais radicais obras da arte abstrata; sdo obras e, enquanto tais, sdo
pecas de museu em potencia. Ainda que as auténticas obras literérias de hoje ndo apresentem
um “final feliz”, estejam repletas de infelicidade, violéncia, sofrimento, dor e desespero, tudo
isso é superado (aufgehoben) na forma da obra em si mesma: o estilo, a estrutura, a ordem.
Quer queira, quer ndo, arte é catarse, € a purificagdo do irreconciliado, do injusto, do que n&o
tem sentido na vida. A rebelido atual luta contra a transfiguracéo falsa e ilusoria que pretende
dar sentido na arte aquilo que ndo tem sentido na vidareal. Seu alvo € a propria existéncia da
arte. A rebelifo artistica é a resposta da arte as condi¢Bes e situagdes sdcio-historicas do
capitalismo tardio, cujas contradi¢bes explodiram no final do século XI1X e na primeira
metade do século XX. A vanguarda artistica é contra o carater decorativo que a arte assumiu
durante esse periodo. Por isso, o protesto do artista se torna uma andlise critica da sociedade.

A crescente incompatibilidade entre arte e sociedade € bem ilustrada pela afirmacéo
segundo a qual é impossivel fazer poesia depois de Auschwitz. Contra ela Marcuse apresenta
a seguinte tese: “se a arte ndo € capaz de resistir a essa situacdo, entdo ela ndo é arte nenhuma
e ndo pode ter nenhuma outra fungdo.” (MARCUSE, 2007h, p. 127, traducéo nossa). Samuel
Beckett é citado como um dos autores de uma arte que resiste, para a qual ndo existem justica
ou sentido imanentes. Sob esse aspecto, afuncéo da arte esté passando por uma transformacéo
radical.
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A proposicdo que em “Arte na Sociedade Unidimensiona” parecia duvidosa
(MARCUSE, 2007c, p. 121), agora € tomada como hipétese de trabalho: ndo é o terror da
redlidade que torna a arte impossivel, mas s@o o caraer especifico da sociedade
unidimensional e o nivel da sua produtividade que indicam o fim da arte tradicional e a
possibilidade de sua superacdo (Aufhebung). Para ilustrar como a grande arte nunca teve
problema para conviver com os horrores da realidade, Marcuse da os mesmos exemplos
apresentados em “Arte na Sociedade Unidimensional”. Todavia, como visto em varios textos

de 1937 para c4, a beleza da arte também preservou seu contelido transcendente:

Aqui na bela forma encontram-se o elemento critico da reconciliacdo estética, a
imagem e os poderes a serem libertados e apaziguados. Essa outra dimensdo
transcendente da arte, que é antagonicamente oposta a realidade, é neutralizada e
detida pela propria sociedade repressiva (MARCUSE, 2007h, p. 127, traducdo nossa).

A arte, na sociedade industrial, perdeu sua funcéo transcendente, critica e antagénica
em funcgdo de sua reducdo a artigo de consumo de massa. Mas, se por um lado uma existéncia
aternativa ndo possui base na consciéncia nem nas pulsdes dos individuos, se ndo ha
diferenca entre as liberdades atuais e a liberdade possivel, por outro, os projetos da
imaginagdo criativa parecem ter se tornado possibilidades tecnologicas. A sociedade
predominante mobiliza-se contra a sua realizagdo, conquanto tais projetos representam uma
forma de liberdade irreconciliavel com as bases materiais e morais da ordem dada. A
imaginagcdo criativa, entendida como “experimentagdo sistematica com as possibilidades
humanas e materiais”, tornou-se uma forca social para a transformagdo da realidade e o
ambiente social é potencialmente o material e o espaco da arte. Se sociedade e arte estdo cada
vez mais irreconcilidveis, 0 mesmo ndo pode ser dito da relagéo entre arte e tecnologia: sua
convergéncia é algo intrinseco ao proprio processo de produgdo material. A afinidade entre
tecnologia, definida como criacéo de coisas com base narazéo, e arte, entendida como criacéo
de coisas com base na imaginacgdo, foi obliterada pelo processo historico, que atribuiu as
mudancas navidarea atecnologia e relegou a arte aos dominios do imaginério. Marcuse fala
da existéncia de “duas dimensdes apartadas. no mundo social real o dominio datecnologiae a
tecnologia como meio de dominagéo, e no mundo estético, aparénciailusoria” (MARCUSE,
2007h, p. 128, traducéo nossa).

Hoje, a possivel unido entre as duas dimensdes, o que realizaria a sociedade como obra
de arte, pode ser antevista no crescente predominio da tecnologia no processo material de

producéo, na diminuicdo do trabalho bracal, da degradacdo e da alienacdo na luta pela
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existéncia. Essa unido € uma tendéncia intrinseca a prépria sociedade, que também tem a ver
com a convergéncia entre trabalho e jogo — uma nogdo que remete a Schiller. Essa
convergéncia entre arte e técnica, a criacdo de uma sociedade como uma obra de arte, sO seré
possivel durante e apos uma transformacéo radical da sociedade, quando a arte ndo mais
servir & sociedade repressiva’.

A concepcdo do “estético” é ampliada: € arazdo da sensibilidade, a forma dos sentidos
impregnados pela razdo, uma forma possivel da existéncia humana. A bela forma € uma
possivel forma da vida somente se entendida como a totalidade de uma sociedade
potencialmente livre, ndo somente na esfera privada, particular, ou no isolamento do museu’.
Enquanto possibilidade contemporénea, a superacdo historica da arte significa a fusdo de
varios pares de opostos: producdo materia e intelectual, trabalho socialmente necessério e
trabalho criativo, beleza e praticidade, valor de uso e valor de troca. Marcuse novamente
reforca que essa fusdo ndo serd alcancada pelo mero embelezamento da realidade, como
fachada decorativa da brutalidade, mas somente como um estilo comum de vida. Novamente,
ndo seraaarte em si aresponsavel pelarealizagdo da superacao.

O ensaio termina com a dura afirmagdo de que a arte ndo pode nunca se tornar politica
sem se destruir a s mesma. Sua atuacdo € indireta, ela contém “somente a linguagem, as
imagens e 0s sons de um mundo que ainda ndo existe. A arte pode preservar a esperanca e a
memoéria desse mundo somente quando ela permanece arte”. Talvez essas sgam as unicas
caracteristicas que ela deve manter daquela arte afirmativa, pois hoje a arte ndo deve ser mais
como “a grande arte do passado, representacional, reconciliadora e purificadora, que néo é
compativel com a realidade contemporénea e esta condenada a0 museu, mas em vez disso, a
intransigente rejeicdo da ilusdo, o repudio ao pacto com o status quo, a libertacdo da
consciéncia, da imaginacdo, da percepcdo e da linguagem de sua mutilagcdo na ordem
predominante.” (MARCUSE, 2007h, p. 129, traducdo nossa). Mas a grande arte do passado

ndo permaneceu arte? Como a arte de hoje rejeitara ailusdo sem se tornar politica?

4 H& agui uma sutil mudanca: em “Arte na Sociedade Unidimensional”, Marcuse afirmara que o papel da arte
como guia da reconstrugéo da sociedade so se daria depois das mudangas radicais (MARCUSE, 2007c, p. 118).
® Umacritica dos limites da libertagdo privada seré apresentada por Marcuse no Ensaio sobre a Libertagao.
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5.6. Mudancgas na Relacdo entre Arte e Sociedade

A relacdo entre arte e sociedade e as respostas que a arte pode dar a0 desafio politico
s80 novamente abordadas por Marcuse na palestra intitulada “Discurso de Formatura para o
Conservatorio de Musica de New England” (“Commencement Speech to the New England
Conservatory of Music”, apresentado em junho de 1968), também impregnada de entusiasmo
pelas rebelides juvenis do final da década.

Na palestra, a Unica fala mais substancial sobre a musica, o autor trata da diferenca
entre a musica “séria’ e a masica popular influenciado por Hegel, Schopenhauer e Adorno,
que foi o responsavel pela familiaridade de Marcuse com as musicas de Mahler, Schoenberg,
Alban Berg, Webern e Stockhausen. Ele delineia o antagonismo entre a arte tradicional,
cléssica, e a arte contemporénea. S80 mantidas as teses segundo as quais as artes
desempenhar&o um papel decisivo na mudanca da condicdo humana ao ajudar os individuos a
contemplar, perceber e talvez a construir uma sociedade livre e melhor. Esse “talvez” é um
indicio de um abrandamento de posturas anteriores do filésofo: 0 que, nos textos anteriores,
soava quase como uma afirmagdo definitiva do papel da arte na construgdo de outra
sociedade, agora aparece com um tom mais cautel 0so.

Em Hegel, ha a indicagdo de que a musica tenha uma fungdo Unica dentro da cultura,
por ser aarte mais livre e mais auto-legisladora, capaz de transcender o presente e invocar um
futuro possivel e necess&rio, 0 qual devemos buscar. Para Hegel, a musica expressa a pura
subjetividade, livre de toda determinacdo externa, depositéria de uma verdade que sb ela pode
comunicar. Essa nogcdo do carater singular da musica também € sustentada por seu
“advers&rio” intelectual, Schopenhauer, para quem a musica € a Unica expressdo livre e
imediata da Vontade, da vontade de viver, da Pulsdo de Vida. A musica goza de uma
independéncia que nem as artes visuais nem a literatura possuem: ela ndo “representa”’, ela
ndo “imita’, ela ndo esta obrigada a faar a linguagem falsa e corrompida da sociedade
estabelecida. Para Schopenhauer, a musica representa 0s sentimentos “objetivamente”, como
esséncia, verdade, da vida. Ela gera uma nova consciéncia e um novo inconsciente, um
choque que abre uma lacuna entre o individuo e a realidade estabelecida. A masica invoca a
necessidade de traduzir sua verdade estética para a realidade, de suspender a luta pela
existéncia, de retornar a unido original, a tranquilidade do Nirvana. Assim, a musica € “a
grande forca de negagdo™: negacdo que prepara o terreno para uma nova afirmacéo, para o

futuro, um novo comego.
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A forma e alinguagem artisticas remetem a uma realidade oposta a realidade do dia-a-
dia. Desse modo, a musica transforma, “cancela”, transubstancia as imagens, palavras e sons
do cotidiano, preservando assim sua verdade esquecida e pervertida, ao dar a eles uma forma

bela— ela embeleza, sublima, pacifica a experiéncia e a condi¢cdo humanas:

Criar harmonia extraida do sofrimento e eternidade da alegria da transitoriedade do
prazer, justificar a dissonancia, cantar enquanto os outros so podem falar: essas séo,
penso eu, as grandes realizagfes culturais da muasica tradicional: a afirmagdo na
negacao, reconciliacdo, afinal! (MARCUSE, 2007d, p. 133, traducdo nossa).

Comega em Bach (compositor barroco, 1685-1750) a reconciliacdo do irreconciliavel.
Com Beethoven (transicdo do Classicismo para 0 Romantismo, 1770-1827), a pura
subjetividade emerge e exige seu direito a liberdade — ela se expressa e ab mesmo tempo se
reprime, sublima-se nas belas formas roméanticas e classicas. “A tensdo entre negacdo e
afirmacdo, rebelido e reconciliagdo, desordem e forma é levada a0 ponto de ruptura.”
(MARCUSE, 2007d, p. 133, traducéo nossa). Esse periodo chega ao fim com Mahler (1860-
1911), que rompe com o tonalismo e é autor de composi¢cdes sombrias: é o dltimo triunfo da
bela forma, da can¢éo sobre o lamento. A ruptura acontece, enfim, com Schoenberg (1874-
1951), criador do dodecafonismo: o lamento, a negacdo, o surgimento de uma nova forma
pela dissolucdo da velha forma. Mas serd que essa negagdo ndo permaneceu meramente
“abstrata’, comprometida com o passado, incapaz de dar forma a nova musica, de se opor ao
mundo de Auschwitz e do Vietnd? Marcuse pergunta se 0 mundo de hoje ndo teria
“finalmente regjeitado a sublimacéo cultural, areconciliagdo do irreconciliavel”. (MARCUSE,
2007d, p. 134, traducdo nossa). Aparentemente, a distingdo entre a mlsica séria e a musica
popular desmoronou, a pura forma, substdncia e beleza da musica, dissolveu suas
caracteristicas cléassicas, roméanticas e pos-romanticas. Mas isso ndo seria somente o indicio da
mudanca de estilo ou de moda: a relagdo entre a musica e a sociedade estd mudando — uma
mudanca que esta relacionada a esséncia da musica.

A musica é composta por sujeitos humanos para sujeitos humanos, o que configura sua
esséncia histérica. Assim, ela incorpora um duplo contexto histrico: a) o estagio do
desenvolvimento técnico dos instrumentos, o alcance e a diferenciacéo da audi¢cdo; b) o
estégio da consciéncia do horror da condicdo humana. Nesse duplo contexto, a sociedade
penetra na composi¢do musical e no compositor, e abre a forma para 0 que acontece na
realidade social — arte e tecnologia se encontram no terreno comum ao universo da

experiéncia cotidiana e ao universo da experiéncia musical. Desse modo, “o desenvolvimento
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interno da arte, da musica, € sensivel e ab mesmo tempo hega a sociedade paraaqual e contra
a qua ela é criada” (MARCUSE, 2007d, p. 135, traducdo nossd). Dessas reflexdes
filosoficas, Marcuse deriva algumas questdes sobre o significado do colapso da distingéo
entre musica séria e musica popular: seria a musica popular contemporénea a legitima
herdeira da musica séria? Mais ainda, €la ndo representaria a superacdo (Aufhebung) da
musica séria: a preservacdo dos contelidos que ndo podem mais ter expressdo nas formas
“cléssicas’, a destruicdo de tais formas e sua substituicdo pelas formas que prefiguram o fim
daarte tradicional e o fim da sociedade a que pertencia essa arte?

Para responder a essas questdes, Marcuse apresenta algumas caracteristicas da forma
tradicional de expressdo musical: (1) pelo ato grau de sublimac&o da experiéncia, do protesto
e da negacdo, cuja expressdo esta no grau de compromisso da forma com a beleza, nos
elementos da musica (melodia, ritmo, subordinagdo das dissonancias e distorgdes a
harmonia); (2) pelo alto grau de contemplagdo como elemento formal e da recepcéo da obra;
(3) por ser uma “estrutura fechada”: obra como um fim em si mesmo, contencgéo de sua forca
explosiva, proibindo sua traducéo em realidade; (4) por acontecer em um espaco fechado,
segregado, desligado e separado da realidade (sala de concerto, sal&o, casa de Opera, igreja),
“cego”-surdo-e-mudo para arealidade que ficade fora, que € o mundo da luta pela existéncia.
A arte tradicional dependia desse isolamento e dessa sublimagéo para permanecer arte. E é
exatamente isto que esta em jogo: a redidade ainda permite esse isolamento e essa
sublimac&o?

A musica sérig, em virtude de sua forma, foi uma arte das classes ata e média,
enderecada aqueles cuja sensibilidade, educagdo e tempo permitiam a contemplagdo, a
sublimagdo produtiva, aqueles que possuiam a boa consciéncia da beleza do sofrimento, da
alegria etc. Se a desintegracéo dessa forma ocorreu dentro do desenvolvimento da musica
séria, a mudanca qualitativa parece ser inspirada “de baixo”, pela musica negra (black music).
Ela pode ser definida como erupgdo e expressdo da vida, de uma experiéncia externa ao
universo de toda tradi¢do (inclusive a atonal), que ndo levaamusica a sério, que é “negra” por
rejeitar e subverter os tabus da civilizagid. E uma masica dessublimada, por traduzir
diretamente 0 movimento dos sons em movimento corporal. E ndo-contemplativa, pois
encurta a distancia entre a criagdo e a recepgao pelo movimento espontaneo dos corpos, cuja
normalidade é regjeitada e distorcida por um padréo subversivo. A musica negra representa a
rebelido alegre, o descarte da repressdo, mas também a consciéncia da opresséo e da
degradacéo, que explode sem as contengdes impostas a arte tradicional pelaforma da beleza e
da ordem.
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A arte agora ndo parece mais ser caracterizada pela beleza, pela elevagéo, por ser a
mais alta manifestagdo dos valores sublimes da cultura. Hoje, ela é mais vulgar, mais técnica
Ela aparentemente se nega enquanto arte e assm alcanga a realidade sem sucumbir a ela,
levando toda uma geragéo a cantar, dancar e marchar atrés de seus semelhantes, em sintonia
com seus proprios corpos e mentes. E uma masica do oprimido, oposta & experiéncia que teve
da cultura branca, para a qua aquela musica ndo é bela, ndo é arte. Entretanto, as
manifestagdes mais populares da arte de hoje ja se tornaram parte do Establishment, feitas e
vendidas como mercadorias — inofensiva e prazerosa mobilizagdo pulsional.

Seja devido a0 seu carater subversivo, sgja ao seu compromisso com a agressividade e
a diversdo dirigidas, a “ata cultura” aparentemente ndo pode mais permanecer dentro de seu
dominio protetor, isolado da realidade. Agora, ha novos valores e novas metas invadindo o
reino da cultura, anunciados pelos gritos e lamentos contra 0 que € e por aguilo que pode e
deve ser. Tais valores tém afinidade com um outro mundo possivel e desafiam o fazer dos
novos artistas. Esses valores e impulsos, que se rebelam contra as formas tradicionais de
sublimag&o, harmonizagdo e consolo, anseiam por expressdo. Eles estdo presentes no lamento
de toda a juventude, no clamor dos seres humanos que cansaram da mentira, da hipocrisia e
da indiferenca da nossa cultura, da nossa arte. Arte e politica estdo assim entrelacadas e

Marcuse parece sugerir dois caminhos de recusa artistica, numa passagem um tanto obscura:

A grande rebelido contra nossa civilizagdo repressivainclui o reino damusica, e faz de
vocés [artistas de hoje] clmplices ou adversarios. Vocés irdo defender e resgatar o
antigo, com suas promessas e formas ainda validas e irrealizadas, ou vocés irdo
trabalhar para dar nova forma a novas forgas (MARCUSE, 2007d, p. 139, tradugéo
nossa).

5.7. A Ambigua Funcdo Social da Arte

A nova funcé@o socia da arte, sua realizagdo na realidade, as rebelifes artisticas, o
carater politico da forma estética etc. sGo temas novamente discutidos, de maneira mais
sistematica, no ensaio intitulado “Arte como Forma da Realidade” (“Art as Form of Reality”,
palestra proferida em 1969 e publicada pela primeira vez em 1970). Marcuse inicia o texto
alegando que atese do fim da arte virou lugar-comum entre os radicais e de acordo com ela

toda arte é objeto de repulsa por ser considerada parte da cultura burguesa, assim como sua
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literatura e sua filosofia. Esse juizo se estende também a toda teoria que ndo leve a agdo e a
prética, que ndo seja engajada. Como o autor j& havia afirmado no “Commencement Speech”,
amusica atual atinge 0 objetivo de se aproximar da realidade politica com a cangdo (que ja
ndo canta, mas grita) e a danca (que movimenta os corpos). Entretanto, atualmente a arte
como forma esta sofrendo ataques politicos e, principalmente, artisticos. A tradiciona
disténcia entre arte e realidade é negada, recusada e destruida: a arte deve ser real, deve ser
parte de uma vida que sga negagdo do estilo de vida estabelecido, e isso implica as
institui¢des, as culturas materia e intelectual, amoral e as condutas, o trabalho e a diversao.

Surge (ou ressurge) uma dupla realidade: a dos que dizem “ndo” e a dos que dizem
“sim”. Aos artistas € valido recusar-se adizer “sim”, tanto para a realidade quanto para a arte.
A propria recusa e as forgas de libertagdo no mundo sdo reais. Muitos sdo 0s jovens que
experimentam o horror e o conforto opressivo. Mas o sentido dessa experiéncia ndo pode ser
comunicado pela linguagem ou pelas imagens convencionais ou por outras formas de
expressao disponivels, por mais novas e radicais que sgam. O que estd em questdo € a
experiéncia de uma realidade fundamentalmente diferente e oposta a realidade dada, que por
isso ndo pode ser transmitida através dos meios convencionais sob risco de ser reduzida ou
deturpada. A incompatibilidade com os canais de comunicagdo em si se estende as proprias
formas da arte — a Arte como Forma. Porém, no contexto de rebelido e recusa, a arte é
“componente essencial” da tradicdo que mantém o que € e que evita a concretizacdo do que
pode e deve ser. A arte faz isso porgue € forma: a forma artistica, mesmo na antiarte, detém
aquilo que se move, limita-o, situa-0 no universo dominante da experiéncia e, ao dar a ele
valor nesse universo, faz dele mero objeto em meio a tantos outros. Se a obra de arte, tanto
quanto da antiarte, torna-se valor de troca, mercadoria, essa forma mercadoria é justamente o
alvo dasrebelides atuais.

O comércio da arte ndo € algo novo, mas ganhou impulso com o advento das técnicas
de reproducdo. Walter Benjamin mostrou que, em 0posi¢do a todo o processo de reproducéo
das obras de arte, existe a “aura” da obra: “a situagdo historica Unicana qual a obrafoi criada,
dentro da qual ela fala e que define sua fungdo e significado.” (MARCUSE, 2007b, p. 141,
traducdo nossa). Assim que a obra desliga-se de seu momento histérico, irreprodutivel, sua
verdade original se modifica, ganhando outro significado, que responde afirmativa ou
negativamente diante da situaggo histérica. Submetida a novos instrumentos e técnicas, a
novas formas de percepcdo e de pensamento, a obra pode ser enriquecida, tornada mais
complexa e mais plena de significado. Mas ela ndo € mais o que havia sido para o artista e

para seu publico. Entretanto, a despeito de todas as transformacfes, algo permanece idéntico:
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a obra em si mesma, Unica, particular. O que constitui a identidade Unica e imperecivel da
obra ndo € o argumento, nem o tema, nem o material ou a matéria-prima — é a forma que da
um caréter anico ao seu conteido. A forma é aguilo que ndo esté representado, ndo esta dito,
mas que esta presente na inter-relacéo entre as linhas, as cores, 0s pontos etc. Esses aspectos
subtraem, separam e alienam a obra da realidade dada e ddo a ela realidade propria: 0 “reino
das formas. [..] uma realidade histérica, uma sequéncia irreversivel de estilos, temas,
técnicas, regras — cada qual inseparavelmente relacionada com sua sociedade, e repetivel
somente como imitagdo.” (MARCUSE, 2007b, p. 142, traducdo nossa).

E a forma que diferencia a arte das outras produgdes humanas. A arte adquiriu uma
forma propria desde 0 momento em gue deixou de ser magica e prética e tornou-se uma
técnica, um ramo da divisdo socia do trabalho. Essa forma correspondeu a uma nova funcéo
social da arte: oferecer descanso, elevacdo, pausa na rotina, apresentar algo “mais elevado”,
“mais profundo”, “mais verdadeiro” e que melhor satisfizesse as necessidades nédo
preenchidas no trabalho e no entretenimento cotidianos, algo prazeroso. 1sso ndo coincide
necessariamente com as intengdes do artista, mas refere-se somente a funcéo socia da arte.
Quer dizer, aarte ndo devia ser consumida durante as ocupagdes cotidianas, pois sua utilidade
€ de natureza transcendente para a dma e 0 espirito. Ela ndo se relaciona com
comportamentos normais e ndo os transforma, exceto durante as recreagdes culturais: na
igreja, no museu, nas salas de concertos, no teatro, frente a monumentos e ruinas do passado.
Depois da pausa artistica, avidarea continua.

Assim, a arte se converte em uma forca dentro da sociedade existente, mas ndo uma
forca pertencente & sociedade. Produzida para e na realidade dada, “para a qual oferece a
beleza e 0 sublime, a elevagdo e o prazer”, a arte também se aparta dessa readlidade e a
confronta com outra: o prazer, a beleza, o sublime e a verdade que apresenta ndo podem ser
alcancados no presente. Por mais que a arte possa ser determinada, conformada e dirigida
pelos valores e padrdes de gosto e comportamento dominantes, ela € sempre mais que mero
embelezamento, entretenimento e revalidacdo do existente. Até a obra mais realista constroi
uma realidade propria, revela o que permanece mudo, invisivel, inaudivel na vida didria: “A
Arte é ‘dienante’.” (MARCUSE, 2007b, p. 143, traducdo nossa). Eis aqui, novamente, o
carédter ambiguo da arte: enquanto parte da cultura estabelecida, a arte é afirmativa, pois
sustenta essa cultura. Mas enquanto alienacdo da realidade dada, a arte € negativa. Para
Marcuse, a “histéria da arte pode ser entendida como a harmonizacéo desse antagonismo.”
(MARCUSE, 2007b, p. 143, traduc&o nossa).
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A relagdo afirmativa ou negativa da arte com arealidade deve-se a certa autonomia, ao
seu afastamento frente a essa mesma realidade. Os materiais, os elementos fisicos e os dados
da arte estédo ordenados, inter-relacionados, definidos e contidos na obra de maneira a
constituir um todo estruturado, fechado em um local determinado (um livro, um quadro etc.).
Sua apari¢ao acontece num lapso de tempo antes e depois do qual o que vigora é a realidade
da vida cotidiana. A obra segue, no contato repetido com os espectadores, sendo um todo
contido em si mesmo, um objeto mental ou sensorial separado do resto das coisas reais. As
leis e regras que organizam os elementos na obra ndo sdo ilimitadas como podem parecer,
conquanto pertencentes ao dominio da imaginacéo — a tradi¢do da estética cléssica as abarca
através da idéa do belo, fortemente relacionada a sensibilidade e detentora de uma verdade

propria:

Essa idéia centra da estética classica invoca tanto a sensibilidade quanto a
racionalidade humanas, principio de prazer e principio de realidade: a obra de arte
apela aos sentidos, satisfaz as necessidades sensiveis — mas de maneira altamente
sublimada. A arte possui uma func&o reconciliadora, apaziguadora e uma funcéo
cognitiva, a de ser bela e verdadeira. A beleza deve levar a verdade: na beleza,
supostamente aparece uma verdade que ndo apareceu, nem podia aparecer em
nenhuma outraforma (MARCUSE, 2007b, p. 143, tradugdo nossa).

Todavia, a harmonizagdo do belo e do verdadeiro, que devia ser a formagdo da
unidade essencia da obra de arte, tornou-se uma identidade de opostos cada vez mais
inalcancavel, pois a verdade € cada vez mais incompativel com a beleza. A vida e a condicéo
humana testemunham contra a sublimagdo da realidade pela forma da arte. Essa sublimagéo
ndo € um processo interior da psique do artista, mas uma condigdo ontolégica propria da
forma da arte em st mesma. A organizacdo dos materiais na unidade e estabilidade artisticas
da obra de arte, requerida pela forma estética, se sujeita a idéia de beleza, que se impde aos
materiais mediante a energia criativa do artista, ndo intencionalmente. 1sso fica mais evidente
nas obras que sdo acusacOes diretas da realidade, nas quais a condenacéo artistica anestesia o
terror; a forma contradiz e triunfa sobre o contelido, a0 custo de anestesi&lo. A reagéo
fisiolégica e psicolégica imediata (ndo sublimada), esperada diante do terror, da lugar a
experiéncia estética que acontece ante uma obra de arte.

Kant foi quem melhor formulou o cardter dessa sublimagdo, essencial para a arte e
insepardvel de sua histéria como parte da cultura afirmativa, no conceito de “prazer
desinteressado” (interesseloses Wohlgefallen): o objeto estético ndo tem nenhum outro
propésito particular que nd a mera contemplacdo. Somente na purificacdo da experiéncia

cotidiana e de seus objetos, na transfiguracdo da realidade, emergem o universo e o objeto
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estéticos como fontes de prazer, de beleza e do sublime. Um olhar radical para dentro da
realidade e um olhar radical para fora dela sdo precondicdes da arte: a repressdo do carater
imediato do real e da imediata reacio diante da realidade. E a obra em si que impde essa
repressao, que por ser estética é satisfatoria, agradavel. Assm, aarte em st mesma € um “fina
feliz” — a desesperanca se torna sublime, a dor fica bela.

Marcuse concorda com o juizo que Nietzsche faz da imagem da crucificagdo de Cristo
como o melhor exemplo da beleza repressiva da transfiguragdo estética. A “conspiracéo
contra a propria vida”, que Nietzsche via na crucificagdo, gjuda a esclarecer o impeto e o
alcance da rebelido atual contra a arte, entendida como componente essencial da cultura
afirmativa burguesa. O que desencadeou a rebelido foi o conflito gritante e intoleravel entre o
gue € e 0 que pode ser, entre as reais possibilidades de libertag&o e os esforcos dos poderes
vigentes para impedi-la. A incompatibilidade essencial entre arte e sociedade, ja citada, por

exemplo, em “Sociedade como Obra de Arte”, atinge agora niveis extremos:

Parece que a sublimagdo estética esté se aproximando de seus limites historicos, que o
compromisso da Arte com o Ideal, com o0 belo e o sublime, e com isso a fungéo
‘festiva’ [holiday] da Arte, agora ofendem a condicéo humana. Parece também que a
funcdo cognitiva da arte ndo pode mais obedecer & harmonizadora ‘lel da Beleza’: a
contradicdo entre forma e contelido despedaca a tradiciona Forma de Arte
(MARCUSE, 2007b, p. 145, traducdo nossa).

A rebelido contra a forma da arte ndo é uma novidade histérica. Agora, o protesto
continua através da tentativa de “salvar” a arte destruindo as formas familiares da percepcéo
dominante, a aparéncia habitua do objeto, aguilo que o torna parte de uma experiénciafasae
mutilada. A arte n&o-objetiva, a minimalista e a antiarte representam o desenvolvimento da
arte em direcéo a libertacdo do sujeito, a sua preparacdo para um novo mundo objetivo ao
invés de aceitar, sublimar e embelezar a realidade existente, “libertando mente e corpo para
uma nova sensibilidade e perceptividade que ndo podem mais tolerar uma experiéncia
mutilada e uma sensibilidade mutilada.” (MARCUSE, 2007b, p. 145, tradugdo nossa).

Mais recentemente, surge a living art (“arte viva”): arte em movimento, arte como
movimento. H& uma coincidéncia entre o desenvolvimento interno da arte e as lutas contra a
dominagdo e a repressdo estabelecidas. A arte se torna uma forca politica, ndo devido a uma
exigéncia exterior, mas em virtude de sua propria dinamica interna: ela quer ser ago red,
recusando o isolamento do museu, das prateleiras da aristocracia, o carater de celebragdo da
alma ou de elevacdo espiritual das massas. Entretanto, a arte sO se junta as forgas de rebelido

enquanto dessublimada: “uma forma viva que da palavra, imagem e som ao inominavel, a
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mentira e sua elucidagdo, ao horror e a libertagdo do horror, ao corpo e sua sensibilidade
como a fonte e a sede de toda a ‘estética’, como a sede da aima e de sua cultura, como a
primeira ‘percepcdo’ da mente, do espirito (Geist).” (MARCUSE, 2007b, p. 145, tradugédo
Nnossa).

Aqui, ap6s uma avaliacdo quase positiva, entra aressalva de Marcuse, sempre presente
em se tratando de antiarte: aliving art e suas variantes teriam um objetivo autodestrutivo. Ao
contrério do que afirma Silva (2001, p. 319, p. 321 e p. 323), o fildsofo nunca nutriu simpatia
pela antiarte. Todo o esforco desse movimento para produzir a auséncia da forma, para
substituir o objeto estético pelo rea, pararidicularizar a si propria e ao cliente burgués, € um
acumulo de atividades frustrantes, parte da industria cultura e da industria do museu. Sua
meta é autodestrutiva porque conserva aforma de arte — é aforma artisticaem si que frustraa
intencdo de reduzir, ou até de anular, a diferenca entre a arte e a ndo-arte com o objetivo de
converter a arte em ago real, “vivo”. Convertida em realidade, a arte se destréi, deixa de ser
arte. O abismo que separa arte e realidade, a oposi¢ao e a “ilusdo” artisticas, pode ser reduzido
Nno maximo ao grau em que a propria realidade tende em direcdo a arte como forma prépriada
realidade, ou seja, depois de uma revolugédo, com o surgimento de uma sociedade livre. Nesse
processo o artista participa como artista, ndo como ativista politico. O que a arte tradicional
fez, mostrou e revelou contém uma verdade que esta para aém da imediata realizacéo ou
solucéo, ou de qualquer tipo de redlizagdo; a tradicdo da arte ndo pode ser simplesmente
descartada.

A antiarte segue sendo arte, por menos que desgje isso, pois ela é incapaz de transpor
sua distancia com a realidade e de escapar da prisdo da forma artistica. O triunfo da rebelido
contraa “forma” sb tem lugar em detrimento da qualidade artistica; a superacdo e a destruicéo
da alienacdo sdo ilusdrias. As obras de arte auténticas, “a verdadeira vanguarda do nosso
tempo”, ndo obscurecem essa distancia, ndo subestimam a alienagdo, mas “a expandem e
fortalecem sua incompatibilidade com a realidade dada a ponto de desafiar qualquer uso
(comportamental).” (MARCUSE, 2007b, p. 146, tradugdo nossa). Assim, as obras cumprem a
funcdo cognitiva da arte, sua fungédo “politica” inerentemente radical: nomear o Inominavel,
confrontar 0 ser humano com 0s sonhos que trai e os crimes que esquece. Quanto maior o
conflito entre o que é e 0 que pode ser, mais a obra de arte precisa distanciar-se do caréter
imediato da vida cotidiana, de seu pensamento e conduta politicos ou ndo. A verdadeira
vanguarda artistica ndo esta interessada em criar a auséncia da forma ou em unir arte e vida
real, mas sim em descobrir novas maneiras de compreender e negar a realidade do modo que é

préprio da arte. A auténtica nova forma surge nas obras de Schoenberg, Berg, Webern, Kafka
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e Joyce, Picasso, Stockhausen e Beckett — exemplos que invalidam a nogéo de “morte da
arte”, apresentada por Marcuse no inicio do ensaio.

No caminho oposto esta a living art — e também, de maneira semelhante, a industria
cultural — que suprime as formas de estranhamento e, ao eliminar a distancia entre a obra e o
espectador, estabelece uma familiaridade e uma identificagdo entre eles que elimina a
negacao, que faz da rebelido um objeto de gratificagdo. A ilusdo, tdo criticada como esséncia
da arte burguesa, é reforcada e ndo destruida. Atualmente, a verdade da arte s6 é comunicavel
pelas formas de estranhamento e separagdo extrema com toda imediatez, por meio das formas
de arte mais conscientes e deliberadas. A proposta de uma living art, a realizag@o da Arte, sO
ird acontecer numa sociedade qualitativamente diferente da atual, na qual as pessoas possam
desenvolver as reprimidas potencialidades estéticas de coisas e pessoas — “estético” ndo como
a caracteristica especifica da obra de arte, mas como formas e modos de existéncia que
correspondam a sensibilidade e a racionalidade de individuos livres, o que o jovem Marx
chamou de “a apropriagcdo sensivel do mundo”. Para Marcuse, a “realizacdo da arte, a ‘nova
arte’ é concebivel somente como 0 processo de construgdo do universo de uma sociedade
livre — em outras palavras. Arte como Forma da redidade.” (MARCUSE, 2007b, p. 147,
traducdo nossa). Essa idéia esta fadada, infelizmente, a terrivel associagéo, fruto da prética da
represséo, com nogdes de programas de embelezamento, oficinas de corporagdes artisticas,
fébricas estéticas, parques industriais. A arte como forma da realidade ndo significa mero
embelezamento do que esta dado, mas a construcéo de uma realidade oposta e totalmente
diferente da atual. Essa previsdo estética faz parte da revolugdo e pode ser encontrada no
préprio Marx, quando ele afirma que o ser humano constréi as coisas de acordo com as
necessidades e também de acordo com as leis da beleza. Todavia, a arte como forma da
realidade ndo pode ser concretizada. O que talvez esteja mais proximo do realizavel sgja a
juncéo criativa entre técnica e arte na reconstrucéo total do ambiente, algo préximo da
“reducao” estética vista em O Homem Unidimensional. I1sso depende, por seu lado, da total
transformagéo da sociedade existente.

Contrariando os intérpretes que véem nos escritos dos anos 1960 uma forte tendénciaa
defesa da “morte da arte”, Marcuse afirma que ainda que a arte fosse realizada, as artes
tradicionais ndo estariam invalidadas: o ser humano ainda seria capaz de, intelectual e
sensivelmente, experimentar a arte do passado. 1sso porgue a arte € transcendente: distinta e
separada de toda redidade cotidiana, em qualquer tempo. Num raciocinio que remete a
conclusdo do ensaio de 1937, o filésofo afirma que mesmo na mais livre das sociedades

havera caréncia e necessidade de trabalho, de luta contra a morte, a doencga e a pendria. As
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artes irdo preservar formas de expressdo relacionadas a tais necessidades, de uma beleza e
uma verdade opostas as reais. Mesmo nos versos do teatro tradicional, nas &rias das Operas e
nos duetos mais “irrealizaveis”, existe algum elemento ainda valido de rebelido. Ha neles uma
fidelidade a paix&o, uma “liberdade de expressdo” que desafia 0 senso comum, alinguagem e
a conduta que denuncia e contradiz as formas dadas de vida. Por ser transcendente e
antagbnico a realidade, o belo das artes tradicionais ird conservar sua verdade. Esse carater
antagonico nunca podera ser suprimido pelo desenvolvimento socia. “Pelo contrério: o que
sera cancelado é o oposto, a saber, a recepcdo (e a criagdo!) falsa, conformista e cdmoda da
arte, sua integracéo artificial ao Establishment, sua harmonizagéo e sublimagdo das condicdes
repressivas.” (MARCUSE, 2007b, p. 148, traducdo nossa). Talvez entdo o sofrimento
ilimitado presente em obras como as de Beethoven e Mahler possa ser finalmente apreciado,
pois estara superado e preservado na realidade da liberdade. Talvez, pela primeira vez, as
pessoas verdo através dos olhos de um Corot (1796-1875, pintor redista), de um Cézanne
(1839-1906, pintor impressionista), de um Monet (1840-1926, pintor impressionista), porque

a percepcao desses artistas contribuiu paraformar arealidade.

5.8. A Nova Sensibilidade Cultivada pela Arte

A tese do estético como forma possivel da sociedade continua sendo desenvolvida na
obra Um Ensaio sobre a Libertacdo (An Essay on Liberation, de 1969), que analisa as forgas
revoluciondrias e contra-revolucionérias no final da década de 1960, entrelacando temas
trabalhados em Eros e Civilizagdo, como a raiz pulsional da liberdade, em O Homem
Unidimensional, como a absorcdo de toda contradicdo pelo sistema, entre outros. H& um
capitulo inteiro dedicado a questdo da sensibilidade, considerada uma importante forca
politica. Nele é abordada a estética, entendida como o pertencente a arte e também como o
pertencente aos sentidos. Kellner afirma que Marcuse faz aqui uma defesa enfética dos
aspectos radicais das vanguardas artisticas em oposi¢éo a arte burguesa ilusoria (KELLNER,
2007, p. 50), posicéo que o filésofo repensaria no livro Contra-revolucéo e Revolta. Todavia,
a argumentacdo de Marcuse é mais complexa e é possivel notar que a ambiglidade dos
potenciais afirmativos e negativos da arte esté presente também no Ensaio, ndo sendo possivel

afirmar que Marcuse toma partido exclusivamente das vanguardas para depois se arrepender.
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ParaKatz, aavaliagdo feita por Marcuse

das capacidades tecnolégicas da sociedade industrial avangada — comegando com a
presente tendéncia a transformacdo automatizada do processo de trabalho e do
trabalho em si — habilitou-0 entéo a incorporar o conceito do ‘ethos estético’ em sua
teoria critica, e de colocar a visdo roméantica de um universo esteticamente ordenado
como uma demanda politica concreta (KATZ, 1982, p. 190, traducéo nossa).

Marcuse afirma que uma sociedade verdadeiramente livre s sera fruto de uma
revolugdo realizada por pessoas qualitativamente diferentes, portadoras de uma nova
consciéncia e uma nova sensibilidade. A técnica como arte traduziria a sensibilidade subjetiva
em formas objetivas, em realidade; a confluéncia entre técnica e arte formaria um outro
mundo, em que a oposi¢do entre imaginagdo e razdo ja ndo faria sentido — um ethos estético,
cujas formas seriam o sensivel, o ludico, a tranquilidade e o belo. A sociedade em que o
estético surge como forma possivel de uma sociedade livre é caracterizada por estar nafase de
desenvolvimento intelectual e material em que € possivel erradicar a penlria e a escassez, em
gue a repressao progressiva se torna supressao regressiva. Nela, ocorrem o colapso da cultura
superior, que monopolizou a verdade e os valores estéticos e o0s apartou da realidade, e sua
dissolugdo em formas dessublimadas, “mais baixas” e destrutivas. Enfim, uma sociedade na
gual a rebelido da juventude manifesta-se pelo riso e pela cangéo. A rebelido contra a arte
tradicional, abordada por Marcuse em textos anteriores, parece ganhar o status de um sinal de
gue é chegado o tempo em que o estético pode se tornar a forma da sociedade — ou a arte
como forma darealidade.

Para o0 autor, aidéia do belo representa o ethos estético que da o denominador comum
entre o estético e o politico: ela seria 0 elemento da dimensdo estética com uma afinidade
essencial com aliberdade, ndo s6 em sua forma cultural sublimada (arte), mas também em sua
dessublimada forma politica, existencial. E essa afinidade permite afirmar que o estético pode
se tornar uma “forca socia produtiva” (gesellschaftliche Produktivkraft). A beleza tem a
capacidade de apaziguar opostos, de deter a agressividade e ainda esta ligada a alegria néo
sublimada. A estética cléssica, cujo foco era a andlise da beleza, afirmava a unido harménica
entre a sensibilidade, aimaginacéo, a razdo e o belo e, a0 mesmo tempo, sustentava o caréter
ontolégico, objetivo, do belo, entendido como a forma de realizagdo da natureza e das
pessoas. Marcuse chama a atengéo para o fato de que tanto Kant quanto Nietzsche teriam
especulado sobre a ligacdo entre beleza e perfeicdo, entre beleza e conhecimento. Assim

caracterizada, a dimensdo estética poderia servir como padrdo, como gabarito para a



86

sociedade livre — até agora, a imaginagdo estética formulou formas e modos de redidade

incompativeis com a vida estabel ecida. Mesmo relegadas & dimensdo da arte,

as necessidades estéticas tém seu proprio conteido socid: elas sdo as reivindicacbes
do organismo, da mente e do corpo humanos, por uma dimensdo de realizagdo que sO
pode ser criada na luta contra as instituicBes que, por seu proprio funcionamento,
negam e violam estas reivindicagdes (MARCUSE, 1969a, p. 27, traduc&o nossa).

As necessidades estéticas possuem uma qualidade subversiva: estéo relacionadas as
exigéncias do organismo humano por um ambiente de satisfac8o, que sO pode ser criado
através da luta contra as institui¢des que negam e violam estas exigéncias. Por isso aluta pela
satisfagdo das necessidades estéticas possui um conteido social subversivo tdo concreto. No
processo de reconstrucao, a imaginagdo mediaria a raz@o e a sensibilidade e se tornaria uma
forca produtiva (KELLNER, 1984, p. 343).

A liberdade da imaginacdo é configurada historicamente. De um lado, aimaginacéo é
limitada pelos sentidos, cujos dados empiricos sdo 0 mundo objetivo a ser transcendido. De
outro, ela é limitada pela razéo, cujos conceitos, desenvolvidos ao longo da histéria, orientam
suas imagens. O mundo dos sentidos € um mundo histérico e a razdo € o dominio e a
interpretacdo do mundo historico; os projetos da imaginacdo sdo permeados pela historia. A
imaginacdo conservou certa liberdade de criacdo somente em ambitos muito restritos, como
na arte, possuindo uma atividade controlada nas ciéncias. Somente nos periodos histéricos de
revolugdo é que aimaginagdo se viu liberada, por curtos espagos de tempo, paratransformar a
realidade. A verdade da imaginagcdo como demanda da rebelido politica, os encontros entre as
vanguardas artisticas e os movimentos rebeldes, a penetracdo do protesto politico na
“gpolitica” dimensdo estética, sdo fatores que podem significar uma mudanca crucial no
destino darevolugéo.

A sociedade livre, meta da revolugdo, possuiria uma forma essencialmente estética,
gue faria dela uma obra de arte. Entretanto, como parte do processo de producdo, a arte
mudaria seu lugar e sua fungdo na sociedade, tornando-se uma for¢a produtiva na
transformagdo cultural e também material. Seria a superacdo (Aufhebung) da arte, o fim da
separacdo entre o estético e o real, o fim da unido comercial entre beleza e negécio,
exploracdo e prazer. A arte, recobrando suas conotagdes técnicas primitivas, formaria as
Ccoisas sem violar seus corpos nem a sensibilidade.

A nova sensibilidade e a nova consciéncia que irdo orientar a reconstrucdo necessitam

de uma nova linguagem para comunicar 0s novos valores. Romper com a continuidade da



87

dominagdo € romper com a linguagem da dominagdo. A tese surrealista do poeta como o
inconformista total vé na linguagem poética os elementos seméanticos da revolugdo. Essa tese
protesta contra o isolamento entre o desenvolvimento material e o cultural, que leva o dltimo
a se submeter ao primeiro e também areducéo das possibilidades libertérias da revolucéo, que
sdo literalmente “surrealistas”, pois pertencem aimaginagdo poetica, cuja linguagem ndo pode
ser instrumentalizada, nem mesmo pela revolugdo. A poesia ndo pertence ao tempo presente,
ela parece estar sempre atrasada (meméria) ou adiantada (sonho); a verdade da poesia é
preservada em sua esperanca, em sua recusa do atual, em sua transcendéncia. N&o ha atalho
possivel entre poesia e politica que ndo destrua a primeira, tdo grande a distancia entre elas.
Todavia, é possivel identificar varios sinais da penetracéo do estético no politico: alinguagem
e a arte “dessublimadas” da cultura negra, o protesto erético da juventude néo-conformista
etc., que também sdo manifestagdes de uma nova sensibilidade. Fica evidente que, apesar do
tom utdpico e otimista, Marcuse ndo estd defendendo a politizagdo da arte, como de fato
nunca defendeu.

A criagdo de um ambiente estético serd guiada pela harmonia entre sensibilidade e
razéo, por meio da imaginacdo. Até hoje, essa unido harmoniosa sO aconteceu no ambito da
arte, nunca entrando em conflito com as institui¢ces e relagdes sociais bésicas, que relegaram
a imaginacdo a irredlidade e a fantasia, que reprimiram e mutilaram a sensibilidade. Mas,
desde antes da Primeira Guerra Mundial, a funcéo e o valor da arte estéo sofrendo profundas
mudancas: o carater afirmativo da arte, ou seja, seu poder reconciliatorio, e 0 seu grau de
sublimag&o, visto como barreira contra a realizagéo da verdade da arte, estdo sendo avos de
protestos que expressam o poder negativo da arte e as tendéncias para uma dessublimacéo da
cultura. Marcuse afirma que o surgimento da arte contemporanea ndo pode ser visto
simplesmente como a substituicdo de um estilo por outro no decorrer da histériada arte: a arte
abstrata, a literatura formalista, o dodecafonismo, o blues e o jazz etc. dissolvem a propria
estrutura da percepcdo e ddo espaco a um novo objeto da arte, ainda indefinido, mas
incompativel com os objetos familiares. De um lado, o fim da ilusdo, da imitagdo, da
harmonia, do outro, uma realidade por descobrir, a ser ainda projetada.

A nova arte é aheia a préxis revolucionéria “comunista”’, é autbnoma, pois esta

comprometida somente com aforma, a esséncia da arte:

A forma é a redlizagdo da percepcdo artistica que interrompe o ‘automatismo’
inconsciente e ‘falso’, a familiaridade inquestionavel que opera em toda prética,
inclusive a préatica revolucionaria — um automatismo de experiéncia imediata, mas
uma experiéncia socialmente projetada que milita contra a libertacdo da sensibilidade
(MARCUSE, 19693, p. 39, traducdo nossa).
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A percepcao artistica rompe com a imediatez, que no fundo ndo passa de um produto
historico, um meio de experiéncia que é imposto pela sociedade estabel ecida que acabou por
se cristalizar num sistema “automético”, fechado. E precisamente devido a forma que a arte
transcende a readlidade dada e age contra ela, de dentro do real. A arte € em S mesma,
transcendente: “0 elemento transcendente € inerente a arte, a dimensdo artistica.”
(MARCUSE, 1969, p. 40, traducéo nossa). Ao reconstruir os objetos da experiéncia, a arte
altera a experiéncia, comunica uma verdade que ndo é acessivel nem a linguagem nem a
experiéncia cotidianas. A arte contemporanea leva a reconstrugdo ao extremo, 0 que a
configura ndo como uma rebelido contra este ou aguele estilo, mas contra o estilo em s,
contra aforma artistica da arte, contra seu sentido tradicional. A relacéo entre arte e realidade,
desde o inicio do século XX, sofreu mudancas e ela ndo pode mais manter seu caréater
ilusdrio. A realidade fez da arte uma ilusdo e é na medida em gue €la é ilusdo que a nova arte
se proclama antiarte, contraria a reificagdo que aguela arte incorporou nas suas formas de
representacdo. Todavia, a antiarte se manifestou através de formas familiares e suas
deformagdes ndo deixaram de ser forma. A antiarte continuou sendo arte e como tal foi
fornecida, vendida e contemplada. Marcuse continua criticando a antiarte e atestando que até
amais afirmativa e redlista obra de arte ainda esta separada da realidade; se € arte, €irreal. A
anulagcdo da separacdo entre arte e reaidade e a traducdo da verdade da imaginacdo na
realidade sdo impossibilitadas pela prépria formada arte.

Para compreender a forma € necessario recorrer a tradicao filosofica que pensou a arte
através do conceito de belo, interpretado como um “valor” ético e cognitivo (beleza-bondade)
e entendido como aparéncia sensivel da idéia. A estética baseia-se na sensibilidade: para ser
belo é preciso ser primeiro sensivel — afetar 0s sentidos, ser prazeroso, objeto de impulsos néo
sublimados. O belo pode dizer respeito ao sublimado e ao ndo sublimado, mas os véarios
significados da beleza terminam por convergir naidéia de forma. Elareine, define e ordenaa
matéria, o contelido: a forma € a negacdo e a dominagdo da desordem, da violéncia e do
sofrimento, mesmo quando os representa. A arte € bem-sucedida quando o contetido é
submetido a ordem estética, autbnoma em suas exigéncias. os fins e limites da obra de arte
sd0 dados por ela mesma, por suas proprias leis. Nessa transformacdo, o conteido obtém um
significado que transcende cada um de seus elementos. Essa “ordem transcendente € a
aparéncia do belo como a verdade da arte.” (MARCUSE, 19693, p. 43, traducdo nossa). Nas
tragédias, como em Edipo, por exemplo, a forma acaba com o horror, cessa a destruicéo, torna

compreensivel o incompreensivel, o intolerével fica toleravel; a “justica poética” submete o
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erro, o contingente e o mal. Aparentemente, o poder de reconciliacdo, de redencdo, é inerente
a arte, devido ao seu poder de dar forma. Esse poder se encontra até na antiarte e na arte ndo-
ilusoria, pois elas também realizam obras que, como tais, possuem forma, uma ordenagdo
interna, espaco, principio e fim proprios. “A necessidade estética da arte substitui a terrivel
necessidade da realidade, sublima sua dor e seu prazer; a crueldade e o sofrimento cegos da
natureza (e da ‘natureza’ humana) assumem um sentido e um fim — a ‘justica poética’.”
(MARCUSE, 19693, p. 44, traducdo nossa). Dentro do universo estético, a alegria e a
satisfagdo encontram seu lugar adequado junto a dor e a morte. Tudo esta em ordem
novamente, toda dentincia é cancelada e até “a extrema negagéo artistica da arte” (o escérnio,
0 desafio e 0 insulto) sucumbe a ordem.

Na restauracdo da ordem, a forma realiza uma catarse — a purificacdo do terror e do
prazer darealidade. Todavia, isso € ilusorio, pois esta circunscrito ao ambito da arte, da obra
de arte. Na redlidade, o temor e a frustragdo seguem incélumes. Talvez esta sgja a melhor
expressdo da contradicdo e da autoderrota que existem dentro da arte: “a conquista
pacificadora da natureza, a transfiguragdo do objeto, seguem sendo irreais — tal como a
revolugéo na percepgao continua sendo irrea.” (MARCUSE, 19694, p. 44, tradugdo nossa). O
carater substitutivo da arte d4 margem a0 questionamento da existéncia da propria arte.
Novamente, como em outros textos da década de 1960, aparecem as questdes que envolvem a
escravatura grega e suas obras de arte, a possibilidade de se escrever poesia apos Auschwitz
etc. O que justifica continuar fazendo arte? A essas questdes ja se devolveu outra pergunta:
num contexto de horror total, no qual a agdo politica esta completamente paralisada, onde
mais, sendo na imaginagdo radical como recusa da reaidade, a rebelido e seus objetivos
podem ser relembrados? Um problema semel hante foi apresentado por Marcuse em “Algumas
consideragOes sobre Aragon”. Sera que, atua mente, a recusa da realidade continua relegada
ao ambito da arte “ilusoria”?

Marcuse sugere que haveria uma possibilidade histérica de o estético se tornar uma
forca produtiva social (gesellschaftliche Produktivkraft), o que levaria a realizagéo, ao “fim”,
da arte. Atualmente, essa possibilidade encontra-se esbocada somente na negatividade das
sociedades industriais avangadas, cujas capacidades desafiam a imaginagdo, mas que
perpetuam a experiéncia mutilada, detendo as possibilidades libertérias inerentes a essas
sociedades. Se a imaginagéo fosse libertada de seus vinculos atuais com a exploragéo, ela
poderia se tornar uma forca produtiva na reconstrucdo da experiéncia, na qual o lugar
historico do estético iria mudar: sua expressao seria a criagdo de uma sociedade como obra de

arte.
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A rebdido atual contra a cultura estabelecida é também uma revolta contra o belo
nessa cultura, contra suas formas demasiadamente sublimadas, isoladas, ordenadas e
harmonizadoras. Em oposi¢do, ela apresenta uma dessublimagdo metddica da cultura
tradicional, uma arte sensual e imediata. A rebelido tem mais forca, talvez, nos grupos sociais
gue sempre estiveram a margem da cultura superior (afirmativa, sublimadora etc.), vitimas da
estrutura do poder que é a base dessa cultura. A arte do oprimido revela o nivel em que a
beleza dessa cultura possuiu, até hoje, uma base de classe. A afinidade entre essa arte e a
rebelido politica contra a “sociedade opulenta” é um sinal da crescente dessublimacéo da
cultura. A dessublimagédo néo invalida a verdade e as reivindicagdes da cultura tradicional e
da arte ilusoria, afins da rebelido contra a realidade estabelecida. A arte rebelde se torna
inofensiva, facilmente absorvida pelo mercado, pois seu protesto imediato acaba por evocar
uma familiaridade com o universo dos negoécios e da politica. A anulacéo do efeito de
estranhamento (Estrangement Effect) destréi o radicalismo da arte atual, ainda que a ruptura
com a familiaridade fosse justamente a meta da arte radical. Familiar demais, essa arte ndo
consegue transcender o dado, mas o fortalece. A arte ainda ndo foi capaz de conquistar a
familiaridade imediata, de tornar-se uma forga de libertagdo em escala social. Embora néo
realizem o ethos estético (no qua a imaginacdo, o belo e 0 sonho ndo serdo mais dominio
privilegiado da arte), a antiarte e a arte dessublimada séo antecipacdes de um estégio socia no
gual as capacidades produtivas sejam semelhantes as capacidades criativas da arte, da unido
entre arte libertadora e tecnologia libertadora. Essa antecipacéo é a Unica coisa que faz da
dessublimagdo artistica da cultura um elemento essencial da politica radical, das forgas
subversivas em transi¢do. Marcuse reapresenta, assim, a tese segundo a qual a participagéo da

arte nas mudangas sociais € indireta
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6. ALIENACAO ARTISTICA COMO NEGACAO DA NEGACAO: ARTEE
POLITICA NOSANOS 1970

Na ultima década de sua vida, Marcuse publica dois importantes livros. Contra-
Revolucéo e Revolta (Counterrevolution and Revolt, 1972), em que ha um capitulo inteiro
dedicado arelacdo entre arte e revolucéo, e A Dimensdo Estética (Die Permanenz der Kunst:
Wider eine bestimmte Marxistische Aesthetik, de 1977), a Unica obra total mente voltada para
a questdo da arte. Ainda que a teoria estética de Marcuse tenha ficado mais clara, mais
consistente, e historicamente mais concreta desde suas primeiras andlises sobre o tema, ela
continuou um tanto fragmentaria mesmo em sua apresentacdo final. Os escritos, as aulas e as
paestras dos Ultimos anos de sua vida, representam a fixagdo fina de suas explicacOes
(KATZ, 1982, p. 193). Apesar de ndo ter publicado mais nada sobre o assunto no final da
década de 1970, h4 algumas entrevistas e cartas que abordam a problematica do carater

politico da arte, além de uma palestra dada no inicio da década, em Jerusalém, sobre estética.

6.1. A Qualidade SubversivadaArte

A referida palestra, dividida em duas partes, intitulada “Jerusalem Lectures’
(“Palestras em Jerusalém”), foi proferida em dezembro de 1971, e retoma muitos temas
trabalhados no Ensaio de 1969, antecipa parte da argumentacdo que sera apresentada no livro
de 1972 e algumas posi¢des que serdo amadurecidas em A Dimensdo Estética. Marcuse fora
solicitado a falar de um tema filoséfico que ndo fosse politico, mas iniciou sua fala admitindo
que, como sempre, seu olhar mais aproximado de um problema filosofico tornou-se carregado
de contelidos sociais e politicos e era sua tarefa, como filésofo, mostrar como esses contelidos
pertencem ao topico. Um exemplo da conexdo interna entre problemas puramente filoséficos
e problemas sociais € a estética e, nesse campo, a importante mudanga que o termo “estética”
sofreu, de pertinente a sensibilidade, algo mais fisiolégico, a pertinente a arte. Essa mudanca,
que parece fazer parte somente da historia da filosofia, pertence também a histéria socia: a

mudanca reflete um aspecto e um modo da represséo social, as reivindicagbes e
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potencialidades dos sentidos humanos, a realizagdo da sensibilidade humana — relegados até
hoje a0 reino da arte, da ilusdo, da ficgdo, da poesia. A pessoa encontra na obra de arte a
promessa, a esperanca e a verdade que |he sdo recusadas na realidade. Na dimensdo estética, o
ser humano pode expressar 0s sentimentos e desegjos gque ele tem que restringir na vida real.
Por causa dessa transformagdo artistica, dessa transfiguracdo, a arte assume um carater
afirmativo: ela deixa intocada e inalterada a condicdo miserével davida humana. Mais ainda,
auxilia arepressdo socia oferecendo uma harmonia, uma gratificagdo e um conforto ilusorios.
Mas seu papel esta sofrendo mudancgas. “Agora, € precisamente esta relagdo aparentemente
muito abstrata entre arte e sociedade que explode e se torna um fator poderoso no movimento
politico, num movimento radicalmente politico.” (MARCUSE, 2007e, p. 151, traducéo
Nnossa).

A chamada “revolucdo culturd” do Ocidente, principamente nos paises
industrial mente avangados, que nada ou pouco tem a ver com arevolugdo chinesa, rejeita ndo
S0 toda a tradicdo da arte, como também a propria forma estética € rejeitada como ilusdria e,
por conseguinte, toda a suposta cultura burguesa que est4 historicamente conectada a arte
ilusoria. No lugar dela, que é considerada apoio e afirmacdo da realidade miserdvel, a
oposicao quer uma living art, uma antiarte que seja uma forca na luta pela radica mudanca
socia, que sgja um veiculo da libertagdo e ndo uma escrava da repressdo. A politizagdo da

arte

também desfaria a sublimagdo dos sentidos, da sensibilidade que é representada na
forma estética. O que se pede é uma arte dessublimadora e dessublimada — uma arte
libertadora ao invés de restritiva e repressiva das pulsdes de vida do homem, de sua
energia erética — energia erética que foi reprimida através dos séculos pelo interesse
de dominagéo e exploracdo do homem e da natureza (MARCUSE, 2007e, p. 151,
traduc&o nossa).

Essa situagdo politica da arte a servico da reconstrugdo social € um aspecto de um dos
fenbmenos mais importantes da atualidade: o alcance crescente da rebelido contra a sociedade
estabelecida. A revolucdo cultural que esse movimento pretende preparar € total:
transformacdo radical das condi¢gdes materiais dos seres humanos, da estrutura politica, da
consciéncia, da sensibilidade, dos mais intimos desegjos e necessidades;, a emancipacéo dos
sentidos como pré-condi¢do para a construcéo de uma sociedade livre. Ndo somente a relacéo
entre 0s seres humanos esta sendo desafiada aqui, mas também sua relacdo com a natureza
humana e a natureza como ambiente vital. A base e as razles para essa radicalizacéo, que

envolve toda a cultura tradiciona, estdo em dois pontos. (1) no estagio histérico atual, o
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progresso técnico deu todos os recursos para a abolicdo da pobreza etc., e (2) para traduzir
essa possibilidade técnica em realidade, corpo e mente devem estar abertos para uma nova
experiéncia do mundo — uma sociedade livre. Para construir tal sociedade, o ser humano
precisa libertar-se de sua humanidade distorcida e reprimida, 0 que comega com sua
experiéncia mais direta e imediata do mundo, que vem da sensibilidade. Aqui esta a ligacéo
concreta entre a estética e a prética da mudanga socia: a necessidade por uma nova
sensibilidade, uma nova percepcdo. Marcuse apresenta uma discussdo sobre os dois niveis em
que tal ligacéo se desenvolveu historicamente: primeiro, discute o contelido social inerente da
sensibilidade, e depois o contetido socia inerente da arte.

O ponto de partida da exposicdo de Marcuse sdo os problemas filosoficos mais
técnicos da historia da filosofia, principalmente para mostrar que até a filosofia da histéria
aparentemente mais abstrata reflete o que acontece na sociedade. Desde o inicio da tradicéo
filosofica, os sentidos, a sensibilidade e a imaginacdo foram condenados como inferiores,
subordinados a razéo. Sua verdade, quando havia, era dependente, quando ndo negativa. Essa
estruturagdo hierérquica da mente humana, que comegou com Platdo, teve uma reviravolta
com o idealismo alem&o de Kant, Schiller e Hegel, e a concepg¢do como um todo explode no
jovem Marx, que fez da exigéncia pela “emancipacdo dos sentidos” um conceito
revolucionario. Hoje, essa estrutura hierérquica € destruida pelos novos estilos de vida e pela
imaginagdo como elemento da acdo politica radical. A mudanga de lugar e funcdo da
sensibilidade e da imaginagdo anuncia uma transformag&o radical dos valores, quer dizer, a
revolta contra o principio de desempenho reinante. Essa mudanca pode ser rastreada no
desenvolvimento da filosofia de Kant, passando por Hegel, até Marx. Marcuse apresenta uma
andlise dos principais pontos nesse desenvolvimento, responsavel pela dissolucéo gradativa
da estrutura hierarquica da mente e por abrir um espaco para 0 surgimento de outras
possibilidades.

Nas trés Criticas de Kant, ocorre uma mudanca na defini¢do de liberdade, conectada a
sua nocdo do papel da sensibilidade na estrutura da mente. Na primeira Critica, a
sensibilidade € receptiva. A imaginacdo é uma faculdade “misteriosa”, mas que tem papel
central na mediacdo entre sensibilidade e entendimento. Tem-se assim o primeiro estégio para
a redefinicdo de liberdade, que aqui aparece como mera condigdo cognitiva. Na segunda
Critica, o foco passa do sujeito do conhecimento para 0 sujeito da prética e a liberdade
humana esta restrita a pessoa moral. O papel da sensibilidade continua negativo, como algo
gue se opde a acdo puramente mora e deve ser reprimido. Porém, na terceira Critica,

liberdade e necessidade, ser humano e natureza sio reconciliados na dimensdo estética. A
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natureza € também um sujeito, “finalidade sem fim”. A beleza natural indica a capacidade da
natureza se formar a s mesma em sua liberdade, mas também de um modo esteticamente
intencional de acordo com leis quimicas. Essa estranha tese serd encontrada quase que
literalmente em Marx, na nogdo de beleza diretamente ligada a idéia de uma sociedade livre e
na “incrivel” nogdo de sociedade livre apresentada na proposi¢do “o homem forma o mundo
objetivo de acordo com as leis da beleza” (extraida dos Manuscritos Econdmico-Filoséficos
de 1844). Essa proposi¢cdo, em toda histéria da filosofia e da teoria marxista, é a que da a
idéia, de um jeito mais condensado, da relacdo interna entre estética e beleza, de um lado, e
uma sociedade livre, do outro. Na terceira Critica, a sensibilidade se torna ativa, criativa, na
interacBo harmoniosa entre as faculdades: sensibilidade, imaginagdo e razéo/entendimento
estdo em harmonia na atitude estética, no objeto estético.

Ja em Hegel aparece a descoberta do conteldo social da percepcdo sensorial, da
evidéncia sensorial. Em Fenomenologia do Espirito, Hegel revela que, por tras da imediata
aparéncia das coisas experimentadas pelo sujeito individual, existe um mundo objetivo
racional comum, hd umarealidade social por detrés da experiénciaindividual. De acordo com
Hegel, poder-se-ia dizer que existe um a priori empirico, material e histérico: a organizagdo
intersubjetiva da nossa experiéncia ndo ocorre, como queria Kant, somente nas formas puras
da intuicdo de tempo e espago, mas em formas concretas, materiais e histéricas, dadas de
antem@o a percepcdo sensorial individual; os dados da percepcao sdo dados sociais derivados
do trabalho humano e seu contelido material ndo pode ser separado das formas da experiéncia.
As Ultimas consequiéncias dessa concepcao vao aparecer somente em Marx, ao sustentar que
0s sentidos sdo praticos, sdo instrumentos de transformac&o do mundo. Nossos sentidos séo
distorcidos pelo universo de relages no qual experimentamos imediatamente nosso mundo:
0s objetos e a natureza aparecem a nossa percepcao como objetos de exploracdo, de compra,
de dominacéo.

O modo como percebemos as coisas € também o modo como as usamos. € como
concebemos as potencialidades das coisas e da natureza, e Nnosso Corpo e mente tornam-se
instrumentos do principio de desempenho, sendo privados de suas faculdades libertadoras.
Nos paises industriadmente avancados, a dindmica pulsiond do ser humano esta
profundamente subvertida. Isso significa que as pulsdes de vida sdo subjugadas as pulsdes
destrutivas e assm os individuos reproduzem, em seu organismo, sua serviddo e sua
frustracdo. De maneira semel hante a apresentada em Um Ensaio sobre a Libertacdo, Marcuse
afirma gue somente uma nova sensibilidade pode romper o modo no qual aé a nossa

experiéncia mais imediata, pessoa e direta € modelada pelo mundo em que vivemos. A
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necessidade vital por libertacdo, base para a mudanga social radical, deve estar enraizada no
ser pulsiona e sensoria dos individuos. No atual momento histérico de mudanca possivel, a
organizacao repressiva das faculdades humanas esta sendo dissolvida e a imaginagéo e a
sensibilidade estd ganhando importancia, ndo como ferramentas para a libertagdo pessoal,
para a fuga privada da politica e do trabalho, mas como fatores e objetivos de movimentos
gue buscam a reconstrucgdo total da sociedade. Dentro desses movimentos, principalmente da
juventude, a arte estd sendo usada sistematicamente como forga de oposi¢éo destinada a
desenvolver uma nova consciéncia, uma nova sensibilidade e uma nova imaginagdo. Serd que
essa politizagdo direta da arte € ambivalente e também auto-destrutiva?

E preciso ressaltar que a arte tem uma forga politica e social interna e inerente aela e
gue sua politizagdo é desnecessaria e danosa. “A arte tem um potencia politico inerente —
primeiro como dentncia da condi¢do humana existente: como dentincia do modo de vida atual
e em segundo lugar, como as imagens das possibilidades reprimidas e proibidas de liberdade.”
(MARCUSE, 2007e, p. 160, traducdo nossa). A comunicacdo dessas possibilidades
reprimidas e proibidas da liberdade exige uma linguagem n&o-integrada, livre dos significados
atribuidos as palavras pelo universo dominante do discurso e também uma sensibilidade e
uma imaginacgdo ndo-integradas que contestem o universo socia estabelecido. Essa faculdade
humana de contestacéo e a linguagem néo-integrada sempre existiram precisamente na arte,
que ndo sucumbiu ao significado dado as palavras pelas condi¢Oes dadas. A arte apresenta
imagens ndo-integradas, que rompem com 0 universo estabelecido da percepgdo, em nome

daguilo que esse universo destroi e distorce:

Essa transcendéncia, essa contestacdo, essa imagem inconformista que projeta
liberdade e satisfacdo — negacdo da realidade estabelecida — esta em toda grande
arte desde seu comeco. Isso € a critica inerente, agora podemos até dizer, a qualidade
politica da arte, sua qualidade subversiva — e gualidade subversiva da arte se
realiza na alienagdo da arte frente a sociedade alienada (MARCUSE, 2007e, p. 161,
traducg&o nossa).

A alienagdo artistica, a alienagdo criativa, que faz parte da esséncia da arte, € diferente
da alienacéo do trabalho e do lazer que prevalece atuamente na realidade didria. A tentativa
de politizar diretamente a arte é contraditoria, pois a eliminacdo de seu aspecto de aienacéo
destréi a fungdo critica da arte. Na tradicdo artistica, a alienacdo criativa expressou-se por
meio daforma estética: a estrutura independente e fechada, que em si mesma € a obra de arte,
governada pelas leis da harmonia, da ordem e da beleza. Os movimentos atuais de contestacéo

rebelam-se contra a forma estética, culpando-a de impor ordem e harmonia repressivas,
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estéticas, irreais, ilusdrias e ficticias, de reprimir a espontaneidade criativa e popular, de ser
escrava da tirania politica. Essa critica ampliada ataca toda a tradi¢do cultural dos dltimos
seculos. Marcuse pergunta: serd que esse ataque a cultura burguesa ndo joga 0 mesmo jogo
dagueles acusados de aprisionar a cultura? Serd que ele ndo submete as forcas radicalmente
progressivas e libertadoras da arte tradicional e as substitui por uma arte e uma cultura falsas,
gue sdo mais facilmente cooptadas e integradas ao Establishment?

Primeiro é preciso compreender o avo dos ataques da rebelido artistica: a arte
burguesa. Desde que nasceu, a literatura burguesa esta repleta de ataques contra a propria
burguesia: 0 materiaismo, a preocupagdo com o dinheiro, a moralidade burguesa hipdcrita, a
exploracéo da mulher etc. Essas qualidades atestam um carater mais negativo que afirmativo
da literatura do mundo moderno. Entretanto, ha certa validade no ataque contra a forma
estética: ela realmente contém um elemento de afirmagéo e de conservagdo que faz a obra de
arte ser compativel com a realidade miserével e que talvez absolva arealidade tal como ela é.
Ao criar um reino ficticio de harmonia, a arte estabelece e luta pela liberdade e pela satisfacéo
interiores do ser humano, mas é indiferente, indtil, diante das miseraveis condi¢gdes materiais
em que vive a maioria da humanidade; a arte celebra a alma em detrimento do corpo. Mas
aqui é possivel falar de uma dialética da afirmagao: se, por um lado, ndo ha nenhuma obra de
arte auténtica gue ndo mostre tal carater afirmativo, por outro, ndo hé obra de arte auténtica na
qual essa afirmacdo ndo seja rompida e desmentida na transformagdo estética do material. A
transformagdo invoca as imagens, a linguagem e a musica de outra realidade rechagada pela
realidade existente, de uma realidade viva na memaria e na antecipagdo, no gque acontece e na
rebelido contra o que acontece — essa é a denlncia inerente & arte, contra a sociedade
existente. Assim formulados, os objetivos intrinsecos a arte se parecem com os objetivos
irrealizados da revolucdo histérica e aparentemente a permanente revolucéo na realidade
sociad € acompanhada paralelamente pela constante revolucdo e transformagdo no
desenvolvimento da arte (estilos, formas etc.). Mas a revolucdo social e a revolucdo artistica
nunca se movem no mesmo universo da pratica “A revolugdo na arte permanece
transformagdo estética — a arte ndo pode nunca se tornar uma pratica revolucionaria em si
mesma— [pois] a arte também contesta as exigéncias da prética revolucionéria” (MARCUSE,
2007e, p. 163, traducio nossa). E preciso lembrar que talvez a tentativa mais consistente e
intransigente de colocar a arte a servigo da revolucéo foi feita pelos revolucionérios franceses
na década de 1930 e que André Breton, porta-voz desse movimento, afirmou pouco tempo
depois que a arte nunca deve se submeter as exigéncias da revolucdo, que as metas da arte

permanecer&o sempre num universo diferente.
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A arte sO comunica suas proprias imagens de um reino de liberdade sustentando a
forma estética em sua alienag@o darealidade. A aienacdo artisticafoi central na arte burguesa
e expressou a conquista histérica dessa arte: “a descoberta do sujeito como um agente de
liberdade e satisfacdo possiveis.” (MARCUSE, 2007e, p. 163, traducdo nossa). Nas
sociedades repressivas, essa dimensdo objetiva era parte essencia do ser humano, de sua
alma, de suaimaginagdo, de suas paixdes. Como consequiéncias dessa interiorizagdo, ocorriam
a resignacdo e 0 gustamento, a morte ou a loucura. Por causa da liberdade, reduzida a
liberdade interior, essa arte abriu outra dimensdo dentro e contra a realidade estabelecida.
Essa outra dimensdo, essa segunda realidade, apareceu, por exemplo, em Bach, na masica e
na poesia romanticas e classicas, na literatura do século XIX, chegando ao fim com a
literatura do inicio do século XX; em Kafka, a alienagdo criativa abarca toda a reaidade
estabelecida e transforma o extremo horror dessa realidade na propria forma estética. A
conquista Unica da arte € fazer aparecerem imagens da liberdade no reino ndo-liberdade. Esse
aparecer ndo é mera ilusdo, “é obra da transformacdo estética, do estilo que é a0 mesmo
tempo o contetido latente da obra de arte.” (MARCUSE, 2007e, p. 163, traducéo nossa). A
transformacao estética, que significareagrupar, reinventar, redescobrir palavras, cores, formas
e sons, redescobrir 0 poder do siléncio (marca da ruptura das obras auténticas com arealidade

dada), é responsavel pelaforca emancipatéria da arte. Essa transformagao,

gue sozinha pode trazer a tona e revelar a critica fungdo subversiva da arte, que
sozinha pode fazer aparecer as possibilidades proibidas da liberdade com a qua a arte
estd comprometida — essa transformacdo estética ameja em sua forma mais radical
como a alienagdo metddica, a desregularizagdo da linguagem cotidiana, da percepgédo
e do pensamento cotidianos. Em outras palavras, ela ameja a emancipagdo da
imaginacéo como faculdade cognitiva da mente humana (MARCUSE, 2007e, p. 163-
164, tradugdo nossa).

O resultado dessa transformac&o € a obra de arte, uma totalidade fechada, sensivel e
racional, cuja verdade prépria, a da ilusdo, tem a ver com a verdade contida nos desgjos,
paixdes, esperancas e promessas das pessoas. A sua realizagdo ainda € uma ficgdo, ainda é
ilusdo, por isso somente aimaginagdo é capaz de projeté-la. Em contraste com aqualidade e a
funcdo radicais inerentes a forma estética, a antiarte e a ‘arte viva’ de hoje sucumbem a
pretensdo de uma concretude politica. Marcuse reafirma que as “qualidades radica mente
criticas da arte, seu poder de negacdo, estdo precisamente na dissociagdo, na separacdo, na
alienacdo da arte na forma estética diante da realidade estabelecida.” (MARCUSE, 2007e, p.
164, traducdo nossa). Assim, a proposta da antiarte de desfazer essa separacdo reduz, mais

gue aumenta, o potencial radical da arte — € uma auto-derrota. A destruicdo da forma estética
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€ a destruicdo da prépria arte, reduzindo a dupla-dimensionalidade, na qual a arte auténtica
vive, a uma performance unidimensional. Reduzir o abismo entre arte e realidade e abolir o
caréter elitistada arte sGo metas que s podem ser aproximadamente al cancadas pel o processo
socia e a arte ndo pode nunca intervir direta e imediatamente. A Unica coisa que a arte pode
fazer é contribuir para mudancas na consciéncia e na sensibilidade, mesmo assim, somente se
as condicOes objetivas para tal mudanca ja estiverem postas. Esse pré-requisito Marcuse
alegou ser preenchido pelas sociedades industriais avangadas em obras como o Ensaio de
1969 e outros escritos da mesma época em que o tema da emancipagdo foi discutido mais
acuradamente. A arte somente possui uma fungdo critica enquanto permanecer um tipo
proprio de realidade, nem parte do universo estabelecido, nem parte da 0posi¢ao ao universo
estabelecido. A ‘arte viva’ pode até se livrar dailusdo artistica presente na forma estética, mas
s6 o faz criando uma nova ilusdo, a ilusdo da espontaneidade da vida real, da imediatez, da
concretude. E uma ilusdo, pois mesmo a antiarte mais radical permanece arte, provavel peca
de museu, artigo de venda etc. Essas condigdes condenam a ‘arte viva’ a ser uma arte falsa, a
despeito de todas as suas honestas intengdes, pois permanece uma ilusdo, mas sem a fungéo
transcendente inerente a arte.

O tom no encerramento das palestras € um pouco mais cauteloso do que aquele
presente nos textos do final da década de 1960, quando a sociedade como obra de arte parecia
uma utopia realizavel. Marcuse coloca diversas questfes nesse sentido: € possivel antever o
fim da arte? A arte tornar-se-ia uma forma da vida real? Se 0 processo historico da mudanca
socia pode reduzir a lacuna entre arte e realidade, isso significaria a realizagéo da arte como
forma da vida? Uma existéncia na qual a arte seja a forma da realidade? A resposta € ndo. O
tnico estado em que isso seria possivel, no qual a potencialidade é absorvida pela atualidade e
as pessoas ndo sabem mais o que € liberdade, € o estado de perfeita barbarie — o oposto de
uma sociedade livre. Nesta, a diferenca qualitativa entre razdo e imaginacdo e a eterna
diferenca entre as metas e as realizacOes persistem. A luta contra a necessidade vai continuar
e por causa disso o caréter onirico, fantasioso da arte, que é o reflgio da sua funcéo radical,
permanece uma caracteristica da arte auténtica®. Ao insistir no valor de verdade do sonho, os
surredlistas, por exemplo, defenderam que as imagens da liberdade e da satisfagdo ainda n&o
alcancadas deveriam estar presentes como idéas reguladoras da razdo, como normas de
pensamento e pratica na luta contra a necessidade, presentes na reconstrucdo da sociedade

desde o inicio. Sustentar esse sonho contra a sociedade que ndo sonha € a grande funcéo

® Esse argumento sera retomado por Marcuse em A Dimensdo Estética.
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subversiva da arte, enquanto arealizagdo progressiva do sonho e a sua preservacdo sao tarefas
da luta por uma sociedade melhor. Em Marcuse, o potencia subversivo da arte nunca

substitui a prética politica.

6.2. AsContradigdes da Revolugao Cultural

A reorganizacdo do capitalismo a fim de deter as tendéncias revolucionérias inerentes
a ele, a contra-revolugdo, e as proprias forgas revolucionérias foram o tema do livro Contra-
Revolugdo e Revolta (Counterrevolution and Revolt, de 1972). Nele, a relacéo entre arte e
politica aparece brevemente no segundo capitulo e principalmente no terceiro capitulo,
“Natureza e Revolugdo” (“Nature and Revolution”) e “Arte e Revolucdo” (“Art and
Revolution”), respectivamente. A obra retoma diversos argumentos de Marcuse, como, por
exemplo, a idéia de que a forma estética € uma qualidade objetiva, um modo de existéncia
humana e natural, extraida da Terceira Critica de Kant. Essa nog&o é importante para a teoria
de uma dimensdo estética como dimensdo vital daliberdade, ndo-violenta, qualidade essencial
da sociedade livre — teoria defendida com entusiasmo durante a década de 1960 — uma
dimensdo estética entendida como forga motriz para a reconstrucdo social, ndo como uma
esfera separada da “cultura superior”.

Enquanto esfera separada, ainda que dotada de uma “verdade poética’, a arte seguiu
até hoje ineficaz para a transformacéo real da sociedade. Todavia, a arte, como dominio da
imaginacdo, é importante para 0s movimentos revolucionarios na medida em que guarda a
irreconcilidvel tensdo entre idéia e realidade, potencia e real. Se, por um lado, o isolamento e
a alienacdo da realidade levam a cultura a ser uma “torre de marfim”, por outro, provocam o
pensamento e 0 sentimento — coisas que as instituicOes estabelecidas sdo cada vez mais
incapazes de tolerar. A revolugdo deve buscar anular a represséo que isolou o estético da
realidade social e da prética, deve recuperar as necessidades estéticas como uma forca
subversiva capaz de neutralizar a agressividade dominante que modelou a realidade
estabelecida. Marcuse afirma que, a longo prazo, a dimensdo politica ndo podera continuar
separada da estética, nem arazéo da sensibilidade.

O capitulo “Arte e Revolugdo” € dividido em sete partes. A primeira trata da

Revolucdo Cultural e da pertinéncia de seus ataques a cultura burguesa. Na segunda parte,
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Marcuse apresenta uma andise da forma estética e de sua relagdo com a realidade dada. Na
terceira, aborda a alienacéo artistica e a transcendéncia do contetido de classe nas obras de
arte. A quarta parte apresenta o valor de recordacdo e ruptura da arte, 0s antagonismos entre a
arte classicae aliving art. Na quinta, Marcuse aborda a relacéo entre arte e revolugdo. A sexta
parte focaliza a situagéo da literatura, do teatro e da musica. A Ultima parte € dedicada a uma
breve critica a estética marxista ortodoxa, aos problemas da nocdo de “literatura proletéria”
etc. Marcuse termina o capitulo com uma frase que carrega uma idéia que serd mais
desenvolvida em A Dimensdo Estética: “O contelido politico mais extremo néo rejeita as
formas tradicionais.” (MARCUSE, 1972, p. 128, tradugdo nossa).

A inclusdo dos dominios “superiores’ na oposi¢do radical tem a ver com a idéia de
uma Revolucéo Cultural. Essa expressdo, no Ocidente, sugere uma revolucao ideol 6gica antes
da revolucdo politica e econdmica. Enquanto nas artes ocorrem transformacfes radicais,
novas experiéncias, a estrutura social parece inaterada ou atrasada em relacdo as mudangas
culturais. A expressdo sugere que a oposicao radical hoje envolve também os dominios que
estdo aém das necessidades materiais, que ela busca a transformac&o integral da cultura
tradicional. A énfase desse radicalismo no potencial politico da arte tem aver com a busca por
formas de comunicagdo capazes de denunciar efetivamente a realidade estabelecida, de
romper com a linguagem e as imagens de dominagdo e doutrinagdo, capazes de comunicar 0s
objetivos da libertagdo. Para comunicar esses objetivos, radicamente ndo-conformistas, é
preciso uma linguagem ndo-conformista, capaz de atingir as pessoas que introjetaram as
necessidades e valores dos dominadores a ponto de reproduzi-los em seus espiritos, suas
consciéncias, seus sentidos e pulsdes. Essa linguagem, para ser politica, deve usar de forma
subversiva o materia tradicional: a possibilidade de subversdo é buscada onde a tradicéo
preservou e permitiu outras linguagens e imagens: (1) na arte, (2) na tradicdo popular (girias,
jargbes etc.).

As artes continuam o campo proprio da tradicdo do protesto, da negacdo do dado.
Outra linguagem e outras imagens continuam sendo comunicadas — a arte, de forma
subvertida, estd sendo usada como arma na luta politica contra a sociedade estabelecida. O
uso subversivo da tradicdo artistica tem como objetivo uma dessublimag8o sistemética da
cultura, a dissolucdo do estilo, da forma estética, entendida como a totalidade das qualidades
(harmonia, ritmo, contraste) que faz da obra de arte um todo em si, com estrutura e ordem
proprias. A arte transforma, ilusoriamente, elementos da realidade e confere ao conteido
representado significados e fungdes diferentes daqueles que tém no discurso cotidiano: a arte

invalida o direito da realidade estabelecida em nome de uma reconciliagdo que ainda vai



101

acontecer. llusdo harmonizadora, transfiguragéo idealista e a separagdo entre a arte e a
realidade foram até hoje caracteristicas da forma estética tradicional. Dessublimar a forma
estética significa o retorno a uma arte “imediata” que apele ao intelecto e a sensibilidade, que
seja uma experiéncia sensorial “natural”, emancipada dessa sociedade exploradora. E uma
busca por formas artisticas que expressem a experiéncia do corpo e da ama como veiculos de
libertagcdo: busca de uma “cultura sensual”, que transforme radicalmente a experiéncia e a
receptividade dos sentidos humanos.

O rompimento com a tradicdo burguesa na arte, erudita e popular, estd quase
concluido. As novas formas “abertas”, ou “formas livres” so a expressao de novos estilos ha
histéria da arte, mas também a negacéo de seu universo tradicional, sdo esforcos para mudar a
funcdo histérica da arte. Mas sera que eles avancam na libertacdo? Sera que séo realmente
subversivos? Antes de responder, Marcuse analisa 0 alvo desses esforcos: a cultura burguesa.
A burguesia, representada pela cultura durante o periodo entre os séculos XVI e X1X, ndo é
mais a classe dominante de hoje e sua cultura também ndo é a cultura dominante. Nem a
cultura material, que diz respeito a padrdes reais de comportamentos “produtivos’, familia
patriarcal, trabalho como vocagdo, comércio como valor existencial, racionaidade
instrumentalista atamente repressiva, nem a intelectual, ou sga, o conjunto de “valores
superiores”, a ciéncia e as “humanidades”, as artes, a religido, e artistica. As duas dimensoes
da cultura burguesa ndo constituiram uma unidade, mas desenvolveram uma tensdo e uma
contradicdo entre si. Ao mesmo tempo, negando e depreciando a cultura material, a cultura
intelectual era preponderantemente idealista, “sublimava as forgas repressivas unindo
inexoravelmente realizacdo e renuncia, liberdade e submissdo, beleza e ilusdo (Schein).”
(MARCUSE, 1972, p. 84, tradugdo nossa). Atualmente, a classe dominante ndo tem uma
cultura propria nem pratica a classica cultura burguesa herdada, que se tornou antiquada e esta
se dissolvendo, ndo devido a revolugdo cultural e a rebelido estudantil, mas a dindmica do
capitalismo monopolistico, para 0 qual essa cultura € incompativel com os requisitos
necessarios ao seu desenvolvimento. Estes sdo 0s sinais da desintegracéo interna da cultura
burguesa: inversdo do “ascetismo intimo e mundano” como espirito do capitalismo classico;
dependéncia que a classe dominante tem da reproducdo de uma “sociedade de consumo”,
cada vez mais em contradicdo com a manutencdo do trabalho alienado; descrédito do
idealismo, educacdo positivista, métodos das ciéncias “praticas” estendidos as ciéncias
humanas; cooptacdo de subculturas libertarias potencialmente comerciaizaveis; destruicdo do
universo da linguagem; declinio da imagem do pai e do superego na familia burguesa. A

classe dominante, nas raras vezes em que adere aos tradicionais valores culturais, o faz com
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cinismo. A ideologia sai da superestrutura, substituida por mentiras descaradas, e incorpora-se
nos bens e servicos da sociedade de consumo, sustentando uma falsa consciéncia de vida boa.

Marcuse coloca vérias questdes a respeito da Revolugdo Cultural: se a desintegracéo
da cultura burguesa € obra da dinémica interna do capitaismo contemporéneo e esta
acontecendo também um gjustamento da cultura as exigéncias desse capitalismo, a Revolucéo
Cultural, a0 visar a destruicdo da cultura burguesa, ndo estaria contribuindo para o
gjustamento capitalista e para a redefinicdo da cultura? N&o estara derrotando sua prépria
finalidade, sua luta por uma cultura radicalmente anticapitalista? N&o existirdA uma
contradicdo entre as metas politicas da rebelido e sua teoria e préxis culturais? A rebelido
cultural ndo deveria mudar de estratégia pra resolver a contradicdo? Esta € mais clara nos
esforcos pela criagdo da antiarte, da ‘arte viva’, na rgeicdo sistemética da forma estética. O
grande objetivo desses esforgos € anular a separacdo entre a cultura intelectual e a material,
expressao do carédter de classe da cultura burguesa, cardter que, supostamente, constituiria as
obras mais importantes do periodo burgués.

Marcuse € contrario a essas leituras unilaterais da cultura burguesa. Segundo ele, o que
predomina nas obras desde o século X1X é uma postura completamente antiburguesa, pois a
cultura superior se opunha a cultura material burguesa, o universo estético contradizia a
realidade. A contradicdo nunca é direta, imediata e total — a obra estéa sempre comprometida
com a estrutura da arte, com aforma artistica, sempre a distancia da realidade:

A negagdo esta ‘contida’ pela forma, é sempre uma contradicdo ‘interrompida’,
‘sublimada’, que transfigura, transubstancia a realidade dada — e a libertag@o desta.
Essa transfiguragdo cria um universo fechado em si mesmo; ndo importa o quéo
realista, naturalista, ele permanece o outro da realidade e da natureza. E nesse
universo estético, as contradicOes so de fato ‘resolvidas’ ha medida em que aparecem

dentro de uma ordem universal a qual elas pertencem (MARCUSE, 1972, p. 86,
traduc&o nossa).

A ordem universal é muito concreta e histérica. Aqui, 0 destino do individuo é
também o destino de outros — em toda obra de arte, o universal se manifesta como particular,
numa manifestacdo que é mais imediata e sensual do que “simbodlica’: no individuo, fica
consubstanciado o universal. A obra de arte transforma um contetdo particular, individual,
em uma ordem socia universal. Essa transformagdo vai além da ordem socia especifica. As
caracteristicas da arte que fazem com que obras antiquissimas ainda tenham valor hoje, que
ainda sgjam motivo de deleite, residem em dois niveis de “objetividade” da arte: (1) a
transformacdo estética revela o humano com relagdo a historia de toda a humanidade, para

além de qualquer condicdo especifica; (2) a forma estética remete a certas qualidades
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imutdveis do intelecto, da sensibilidade e da imaginagcdo — qualidades atribuidas a idéia do
belo pela tradicéo da estética filosdfica. Devido a transformacdo do universo historico, a arte
abre a realidade estabelecida a uma outra dimens3o: a da libertagdo. E uma transformacgio
ilusdria, mas é umailusdo na qual outra realidade se manifesta— o que so acontece na medida
em que a arte € ilusdria, em que ela cria um mundo irreal diferente do dado. Nessa
transfiguracdo, a arte preserva e transcende seu caréter de classe. Sua transcendéncia ndo e
mera fantasia, mas um universo de possibilidades concretas.

O cardter de classe da cultura superior do periodo burgués manifestava-se na
celebracdo da subjetividade. Se, por um lado, isso abria uma dimens&o de liberdade e plena
realizagdo, por outro, a liberdade sO era encontrada no intimo, “sublimada”. Diante da
realidade exterior, cabia a0 individuo acomodar-se ou destruir-se. A Ultima opcdo foi
largamente explorada em obras de arte desse periodo. A realidade dada existe em sua propria

verdade. A outra verdade pertence ao

dominio estético, auto-suficiente, um mundo de harmonia estética que deixa a
miseravel realidade entregue aos seus proprios recursos. E precisamente essa ‘verdade
interior’, essa sublime beleza, profundidade e harmonia das imagens estéticas, que
hoje se apresentam como menta e fisicamente intoleréveis, falsas, como parte da
cultura da mercadoria, como um obstaculo a libertagdo (MARCUSE, 1972, p. 88,
traducg&o nossa).

Mas definir o caréter especifico de classe da arte burguesa € umatarefa dificil. As suas
obras podem ser mercadorias, mas sO iss0 ndo altera a sua verdade, entendida como a
coeréncia e alogica internas da obra e também a validade do que ela comunica, a saber, fatos
e possibilidades da existéncia humana. A obra auténtica possui um significado que tende a se
universalizar. Ela € uma coisa objetiva, sua objetividade e sua validade ndo sdo canceladas
pelo fato de o artista ser burgués, como querem seus criticos. Se todas as classes
compartilham o mesmo meio histérico e a arte possui uma forte esséncia histérica, ela diz
respeito & humanidade em geral, ndo somente a esta ou aquela classe. Assim, numa linha
argumentativa que Marcuse ira retomar em A Dimensdo Estética, o autor afirma que a arte
transcende o contelido de classe, sem o eliminar. A arte representa uma vasta totalidade
“negativa’, a promessa de libertacdo. Sera que a existéncia de um contelido de classe
particular na arte burguesa é suficiente para definir, para limitar a verdade, o conteiido e a
forma da obra de arte?

Se, por um lado, existem conflitos e solugdes tipicamente burgueses, por outro, seu
cardter especifico estd carregado de significagdo universal. O conteldo de classe esta
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presente, mas deixa entrever o desejo universal por reconciliagdo, a condigdo conflitante da
existéncia humana. No contelido particular burgués aparece uma outra dimensdo: a
humanidade. Certamente a cultura burguesa cléssica é dlitista, dirigida a uma minoria
privilegiada — o que foi comum a toda cultura, desde a Antiguidade. A inferioridade ou
auséncia da classe trabalhadora no universo dessa cultura faz dela uma cultura de classe, mas
ndo especificamente burguesa. Assim, supde-se que a revolucdo cultural sgadirigida contraa
forma estética como tal, ndo somente contra a cultura burguesa.

As principais acusagfes contra a forma estética afirmam que ela ndo expressa
adequadamente a condi¢do humana, que esta separada da realidade ao “criar um mundo de
bela ilusdo (schoner Schein), de justica poética, de harmonia e ordem artisticas que
reconciliam o irreconciliavel, justificam o injustificavel” (MARCUSE, 1972, p. 91, traducéo
nossa). Nesse mundo ilusorio, as forgas de libertagdo (energia das pulsdes de vida, energia
sensual do corpo, criatividade da matéria) sdo reprimidas. Por ser fator de estabilizacdo na
sociedade repressiva, a forma estética é considerada repressiva em si mesma. A critica dirige-
se a0 “cardter afirmativo” da cultura burguesa, de acordo com o qua a arte serve para
embelezar e justificar a ordem estabelecida. De modo semelhante ao que foi apresentado em
1937, Marcuse afirma que a “forma estética responde a miséria do individuo burgués isolado
celebrando a humanidade universal, a privagéo fisica exaltando a beleza da ailma, a servidéo
externa elevando o valor da liberdade interior.” (MARCUSE, 1972, p. 92, tradugdo nossa).
Mas esse carater afirmativo tem a sua propria dialética, da qual depende a verdade da obra.
Sob esse aspecto, toda obra de arte evoca, em sua estrutura, outra realidade, outra ordem

repelida pela ordem existente:

Quando atensdo entre afirmagao e negacdo, entre prazer e sofrimento, cultura superior
e cultura material ndo mais prevalece, quando a obra ndo mais sustenta a unidade
diadética do que € e do que pode (e deve) ser, a arte perdeu a sua verdade, perdeu-se a
s mesma. E é precisamente na forma estética que estéo tensdo e as qualidades
criticas, negadoras e transcendentes da arte burguesa — suas qualidades antiburguesas.
Recuperé-las e transformé-las, para salvéalas da eliminacdo, deve ser uma das tarefas
darevolugdo cultural (MARCUSE, 1972, p. 92-93, tradug&o nossa).

Uma avaiacéo positiva da forma estética, que da a elaimportancia na reconstrucéo da
sociedade, aparentemente foi provocada pela fase de desintegracdo do sistema capitalista e de
aumento na organizagdo contra-revoluciondria. Na medida em que a contra-revolucdo
consegue conter o declinio do sistema, a oposicdo se “desloca”’ para o dominio cultural e
subcultural, buscando ai alinguagem capaz de penetrar no universo estabelecido do discurso e

preservar 0s anseios pelo futuro. Mas o cenario agora € pior do que o do final do século XI1X,
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de onde remontam o comego da arte moderna e a ascensdo do fascismo: a revolugdo do
Ocidente foi derrotada, o fascismo institucionalizou o terror e no pais industrial mais
avancado do mundo a classe trabalhadora n&o é revolucionaria. A cultura burguesa classica
acabou, mas uma cultura pos-burguesa e socialista ndo foi desenvolvida. Sem base socia e
num contexto histérico desfavorével, a revolucdo cultura soa uma negagdo abstrata e ndo
uma herdeira da cultura burguesa. N&o tendo uma classe revolucionéria como protagonista, a
revolucdo cultural busca apoio em duas diregdes diferentes e contrarias: (1) tenta dar voz aos
sentimentos e necessidades das “massas” ndo-revolucionarias; (2) elabora antiformas através
da atomizagdo e fragmentacdo das formas tradicionais. Como j& afirmou em diversos textos,
Marcuse defende que as antiformas néo sdo capazes de anular o abismo entre realidade e arte.
Contra essas duas tendéncias, existem outras que preservam as qualidades progressivas da
tradic&o burguesa, embora remodel ando-a radical mente.

Na tradicéo burguesa, ordem, proporcéo e harmonia sdo qualidades estéticas. Mas, ao
contr&rio do que seus detratores afirmam, elas ndo sdo “conceitos intelectuais” nem
representam as “forcas de opressdo”. Pelo contré&rio, representam a idéia de um mundo
libertado e redimido, livre da repressdo. S&o qualidades “estéticas”, pois a obra congela,
prende o movimento destrutivo da realidade: € a estética da realizagdo plena, do repouso, do
fim da violéncia, o elemento de esperanca sempre renovada de que as coisas podem ser
diferentes. As normas gque governam a ordem da arte sdo diferentes, sdo a negagdo daguelas
gue governam a realidade — ela € uma ordem que obedece as leis da beleza, da forma. Esta
contém uma outra ordem que pode representar as forgas da opressdo, em especia aquela que
Sujeita coisas e pessoas a razdo da sociedade estabelecida, uma ordem de resignacéo,
autoridade, controle das pulsdes de vida, reconhecimento do direito do que existe, uma ordem
imposta pelos deuses, pelo Destino, por autoridades terrenas, pela consciéncia e pelo
sentimento de culpa, ou simplesmente, a ordem dada. E a ordem que triunfa sobre os
dissidentes, as vitimas e os amantes de sempre. Marcuse cita Hamlet, Lear, Shylock, Anténio,
Berenice e Phédre, Mignon, Madame Bovary, Julien Sorel, Romeu e Julieta, Don Juan,
Violetta. Entretanto, mesmo nas obras em gue a ordem da opressdo parece ser aregra, aforma
estética exalta a vitima: “a verdade esta na beleza, ternura, e paix&o das vitimas, e ndo na
racionalidade dos opressores.” (MARCUSE, 1972, p. 95, tradugdo nossa).

Apesar de a obra de arte ser fruto de grande esforco e disciplina intelectuais, de ndo
existir uma arte “automatica” ou “imitativa’, as normas que governam a ordem estética ndo

S30 “conceitos intelectuais’:
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O imediatismo sensivel que a arte realiza pressupfe uma sintese de experiéncia de
acordo com principios universais, 0s quais sdo 0s Unicos que podem dar a oeuvre mais
do que um significado particular. Esta € a sintese de dois niveis antagbnicos de
realidade: a ordem estabel ecida das coisas, e a libertacdo possivel ou impossivel dessa
ordem — em ambos 0s niveis, interacdo entre o historico e o universal. Na prépria
sintese, sensibilidade, imaginacdo e compreensdo sdo combinadas (MARCUSE, 1972,
p. 95, traducdo nossa).

O resultado é a criagdo de um mundo diferente, mas derivado do existente. Tal
transformagdo ndo violenta os objetos, mas da voz a eles, ao que é silenciado, distorcido e
suprimido na realidade estabelecida. Na ordem estética, as coisas sd0 colocadas em seus
lugares proprios, que ndo coincidem com seus lugares cotidianos. O poder libertador e
cognitivo, inerente a arte, encontra-se em todos 0s seus estilos e formas, mesmo na arte mais
“readista’ ou na mais “afirmativa’. Todavia, a transformagdo estética € imaginaria: invoca a
presenca sensivel do que (ainda) ndo existe e deve ser necessariamente agradavel (“prazer
desinteressado”), deve ser harménica. Porém, essa necessidade faz da arte tradiciona um
agente da repressdo, uma dimensdo do Establishment?

O carédter afirmativo da arte estd baseado mais na sua facilidade em se reconciliar com
arealidade dada do que na sua separacéo dela. O poder afirmativo da arte € também o poder
gue nega essa afirmacdo. Apesar de ser usada como simbolo de status e refinamento, de ser
um elemento ideoldgico, de ser afirmativa, a arte mantém uma alienacdo da redidade
estabelecida que esta na sua origem: é uma segunda alienagdo, uma dissociacdo metodica da
sociedade alienada, a criagdo de um universo irreal e “ilusdrio”, no qual a arte tem e comunica
suaverdade. Mas essa alienagdo ndo isola a arte darealidade, pois

a alienacdo relaciona a arte a sociedade: ela preserva o contelido de classe — e torna-0
transparente. Como ‘ideologia’, a arte ‘invalida’ a ideologia dominante. O contetido
de classe € ‘idealizado’, estilizado e, por meio disso torna-se o receptéculo de uma
verdade universal para dém do conteldo particular de classe (MARCUSE, 1972, p.
97, tradugdo nossa).

A alienagdo artistica é responsavel por tornar a obra de arte essencialmente irreal, pois
cria um mundo de ilusdo, de aparéncia (Schein). Todavia, € somente na transformacdo da
realidade em ilusdo que a verdade subversiva da arte se manifesta. No universo da obra de
arte, todos os elementos séo novos, diferentes, rompem com afamiliaridade da percepcéo e da
compreensdo cotidianas, com os limites da sensibilidade. Os elementos sd0 ordenados pelas
leis da beleza — estdo livres para uma nova dimensdo da existéncia. Perdem sua realidade

imediata e entram em um contexto no qual o verdadeiro e o falso, certo e errado, dor e prazer,
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calma e violéncia, alegria e horror participam da harmonia estética, sem, no entanto, serem
cancelados. S&o “eternizados”.

As qualidades das coisas que sdo reprimidas pela racionalidade e pela sensibilidade
instrumentalistas escapam a percepcao cotidiana. Essas qualidades sdo resgatadas pela arte,
gue num nivel primério é recordacgédo: remete a uma experiéncia e a uma compreensdo pre-
conceptuais que se opdem ao funcionamento social dessas faculdades. Nesse nivel primério,
em funcdo do qual Marcuse chamou a arte de “o0 mais visivel retorno do reprimido”, em Eros
e Civilizacdo, a arte viola vérios tabus a0 representar sonhos, recordagdes e anseios
sociamente reprimidos. Apesar de a forma estética impor uma ordem aos elementos na obra
de arte, elando reprime o contelido, ao contrério, o faz aparecer integramente.

Na arte, a palavra desafia as regras da linguagem comum, expressa o que ndo € dito na
realidade estabelecida. Marcuse cita como exemplo o teatro classico: 0 modo “sublimado” da
fala dos personagens € o0 que evoca e ab mesmo tempo rejeita aquilo que é, mais do que o
contelido da fala e das cenas. No teatro burgués, no qual os protagonistas sdo burgueses,
prevalece o realismo — prosa no lugar de verso, universo estético dessublimado, forma aberta
no lugar de forma classica. Quando os conflitos de classe ndo sdo mais o foco da acdo, o
contetido especifico burgués é transcendido. O romance, independente do tema, esta aberto a
transcendéncia estética — por exemplo, em Kafka. A prosa corta os vinculos com a realidade
ao chamar as coisas pel os seus nomes: a discrepancia, ou antes, a coincidéncia, entre o nome e
a coisa gque €, desmascara a realidade, que consiste, de fato, na verdadeira ilusdo. A rebelido
faz parte da propria estrutura da obra, pois €la ndo representa um mundo com o qua sega
possivel sereconciliar.

A auséncia da segunda alienagdo é o grande problema dos esforcos da vanguarda atual
parareduzir e eliminar o abismo entre arte e realidade. S&o esforgos condenados ao fracasso.
A rebelido existente no teatro de guerrilha, na poesia e no rock é meramente artistica, sem o
poder negador da arte. A arte atual, na medida em que faz parte da vida real, perde a
transcendéncia, permanece imanente a realidade unidimensional, sucumbindo, assim, a ela
Porém, existe certo incdmodo com relacdo a arte cléssica e romantica, como se fosse coisa do
passado, desprovida de verdade e significado. O motivo do incdmodo seria o carater sublime,
metafisico, sublimado e, portanto, repressivo dessa arte? Segundo a hipétese de Marcuse, o

gue ocorre € justamente o0 contrario:

Talvez as qualidades extremas dessa arte [classica, romantica] nos estarrecam hoje
como uma expressdo demasiadamente ndo-sublimada, direta e irrestrita de paixao e
dor — certo tipo de vergonha reage contra esse género de exibicionismo e



108

‘extravasamento’ da alma. Talvez ndo sgjamos mais capazes de suportar esse pathos
gue se dirige aos limites da existéncia humana — e para além dos limites da restricdo
social. Tavez essa arte pressuponha, da parte do receptor, aguela disténcia de reflex&o
e contemplacdo, aquele siléncio e receptividade auto-impostos que a ‘living art’ de
hojerejeita(MARCUSE, 1972, p. 102, traducdo nossa).

O siléncio é o evento ssmbdlico que anuncia a transi¢do da vida cotidiana, do universo
social estabelecido para 0 meio artistico — 0 universo distanciado da arte. O siléncio esta na
mulsica, principalmente antes de seu comego. Estd também na literatura que Marcuse
exemplifica com Kafka e Beckett e na pintura, com Cézanne. Os 0rgaos que seriam capazes
de “processar” a alienacdo artistica foram atrofiados por processos materiais. Os espagos
externos e internos onde as qualidades extremas da arte poderiam ser experimentadas foram
invadidos pela organizagdo totalitaria da sociedade. As qualidades que contradizem
radicalmente os horrores da realidade, que parecem ser uma fuga de uma realidade a prova de
fugas, demandam um grau de emancipacéo da experiéncia imediata que € quase impossivel: é
uma arte ndo-comportamental, ndo-operacional, ndo-prética, que sO é capaz de reflexdo e
recordacdo, de representar “a promessa do sonho”. Marcuse se pergunta se o sonho de
libertacdo ndo teria que se tornar uma forca politica, se 0 sonho, j& que pode ser sonhado pela
arte, ndo poderia ser realizado pela revolugdo, se o programa surrealista ainda seria vaido, se
a revolugdo cultura seria um sinal em favor dessa possibilidade. Sua tentativa de reposta
aparece nas Ultimas duas partes do capitulo “Arte e Revolucédo”.

Marcuse acredita que a revolugdo cultural continua sendo uma forga “radicalmente
progressiva’. Mas seus esforcos para libertar o potencial politico da arte encontram uma
contradicdo como obstaculo: se, por um lado, um potencia subversivo faz parte da natureza
da arte, por outro, como é possivel traduzir esse potencial paraarealidade atual sem que aarte
perca sua forga subversiva, transcendente e negativa interna? O autor insiste na tese segundo a
gual a arte sO pode expressar 0 seu potencia radica como arte. Arte € transcendéncia: a
mensagem libertadora da arte transcende inclusive as metas realizaveis da libertacdo, até
mesmo a critica da sociedade. A arte continuard comprometida com a idéia, com o universal
no particular, e persistirda como tensdo entre idéia e realidade, entre universal e particular, até
o fim dos tempos — uma tese que parecia ausente nos escritos da década de 1960, mas que
estava somente “sufocada” pelo entusiasmo da época e que voltara com forca no livro de
1977. Arte serd sempre alienagdo. N&o é responsabilidade da arte se ela, devido & alienacéo,
ndo fala as massas; é culpa da sociedade de classes que cria e perpetua as massas. Se algum

dia as massas se tornarem individuos “livremente associados” em uma sociedade sem classes,
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a arte ndo terd mais um carater elitista, mas ainda assim ndo perdera seu distanciamento da
sociedade — esta descartada, assim, aidéiade “fim da arte”.

“A tensdo entre afirmacdo e negacdo impede qualquer identificagcdo da arte com a
praxis revolucionaria” (MARCUSE, 1972, p. 103, traducdo nossa). O maximo gue a arte
pode fazer é invocar a revolugdo na dimensdo estética, através da forma que torna o contelido
politico em metapolitico, representando a intencdo de toda revolucdo (um mundo de
tranquillidade e liberdade) no meio apolitico do dominio da beleza. A arte sO € politica ndo
sendo politica: “A relacdo entre arte e revolugdo € uma unidade de opostos, uma unidade
antagbnica. A arte obedece a uma necessidade e tem uma liberdade préprias — ndo as da
revolucdo.” (MARCUSE, 1972, p. 105, traducdo nossa). Ainda gque arte e revolugdo estejam
unidas no que diz respeito a libertacdo, a arte ndo abdica de sua ndo-operacionaidade. “Na
arte, a meta politica aparece somente na transfiguracéo que é a forma estética. A revolucéo
pode até estar ausente da oeuvre mesmo quando o préprio artista é ‘enggjado’, um
revolucionario.” (MARCUSE, 1972, p. 105, traducdo nossa). A arte deve se preocupar
somente com a revolugdo do imaginario, com a criagdo de uma segunda historia, com uma
subversdo estética.

Aquela nocéo de fim da arte, entendida como abolicdo da forma estética, arte como
parte da praxis revoluciondria, arte traduzida em realidade no socialismo desenvolvido, € falsa
e opressiva. A arte morrera quando houver coincidéncia entre as coisas e as palavras que as
nomeiam, quando a potencialidade das coisas estiver plenamente realizada, quando o “poder
de negac&o” deixar de operar, quando aimaginacdo, totalmente funcional, se colocar a servigo
da Raz&o instrumentalista — possibilidade que tende ao impossivel ou, pior, abarbérie. A idéia
da “arte como uma forma da readlidade” numa sociedade livre, que Marcuse apresentou
anteriormente em “Sociedade como Obra de Arte” e principamente “Arte como Forma da
Redlidade”, ainda é defendida, apesar de soar ambigua. O propdsito dessa tese € ressaltar a
transformagdo radical do universo técnico e natural pela sensibilidade e a racionalidade
emancipadas do ser humano como aspecto essencial da libertagdo. Todavia, a arte nunca
eliminard a tensdo que existe entre ela e arealidade. Eliminar essa tensdo seria 0 mesmo que
realizar aimpossivel unidade final entre sujeito e objeto — “a versdo materialista do idealismo
absoluto”. 1sso nunca vai acontecer, pois a natureza humana € infinitamente mutével, o que €,
paradoxalmente, um limite biolégico para aquela unidade. Contrariando tanto a estética
marxista ortodoxa quanto os antiartistas e afins, Marcuse afirma que interpretar “essa
alienacdo irremediavel da arte como uma marca da sociedade de classes burguesa (ou
qualquer outra) é um absurdo.” (MARCUSE, 1972, p. 108, traducdo nossa). A base factual
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desse absurdo é a representacdo estética do universal no particular, que leva a arte a
transformar condigdes histéricas particulares em universais. Aquilo que diz respeito a
ideologias e instituicbes sociais especificas € celebrado como se se referisse a condigdo
humana em si. A historia da arte é feita da interagcdo entre o universal e o particular, entre
contetido de classe e forma transcendente.

Entre as artes, talvez haja uma “escala” de manifestacéo mais distinta do conteido de
classe, com a literatura no pélo de maior manifestagdo e a masica no outro pélo. Marcuse ja
afirmara a maior “autonomia” da musica em outros textos, como em “Discurso de Formatura
para 0 Conservatorio de Musica de New England”. Palavras comunicam cotidianamente os
nomes das coisas enquanto artefatos sociais. Ja cores, formas e sons ndo transmitem o mesmo
“significado” — seriam mais universais, mais “neutros” com relagdo ao uso social. A literatura
enfrenta atualmente um forte obstéculo: a palavra perde quase todo o seu significado
transcendente quanto mais a sociedade controla totalmente o universo do discurso. Quando o
controle total se efetivar, serd possivel faar de uma “coincidéncia entre 0 nome e 0 seu
objeto”, ainda que falsa, ilusdria e imposta, como um instrumento de dominagdo. A
linguagem dominante expressa, de maneira inocente, as contradicbes onipresentes da
sociedade estabelecida: fazer a paz com a guerra, liberdade como liberdade controlada e
limitada etc. Ainda que tais contradigdes penetrem nas consciéncias das pessoas, iSso0 néo
muda o fato de que a palavra dominante continua operacional, estimulando o comportamento
desgjado — as palavras voltam a ser “méagicas’, pois suscitam instantaneamente as acles
correspondentes.

Atualmente, o esforgo para manter o potencial subversivo da arte, sua negatividade,
deve ser 0 esforgo para intensificar seu poder alienador, inerente a forma estética, através da
gual a forca radical da arte pode ser comunicada. A redizacdo dos sonhos ndo pode ser
completamente feita pela arte — realizag&o aqui significaencontrar as formas estéticas capazes
de comunicar as possibilidades da transformagdo libertadora do ambiente técnico e natural.
Por isso, a distancia entre arte e prética ainda permanece. Durante o periodo entre a Primeirae
a Segunda Guerras Mundiais, o protesto pareceu ser diretamente traduzivel para a acéo e a
destruicdo da forma estética pareceu ser a resposta as forgas revolucion&rias em acdo. O
programa de aboli¢do da arte de Antonin Artaud consistia em pér fim as obras-primas, em
levar a arte ao povo, arua, de volta a natureza, ao organismo. A arte deveria chocar e destruir
a consciéncia e o inconsciente complacentes. Hoje, como chocar mentes e corpos capazes de
conviver e até lucrar com o genocidio e a tortura? O som natural proposto por Artaud ndo

difere dos sons violentos, dos gritos e lamentos, dos ruidos com 0s quais as pessoas ja estéo
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familiarizadas gragas ao seu uso pela midia de massa, pelos esportes, rodovias e locais de
lazer. Em tal proposta, a familiaridade opressiva com a destruicdo ndo € rompida, mas
reproduzida.

O escritor alem@ Peter Handke pragugjava contra a abomindvel inverdade da
seriedade na peca teatral. 1sso ndo quer dizer que a politica ndo possa fazer parte do teatro,
mas indica a forma como o politico pode encontrar expressdo na arte. Na tragédia grega, em
Shakespeare, Racine, Klein, Ibsen, Brecht e Beckett, devido a forma estética, a pega cria seu
universo proprio de seriedade, 0 qual € a negacdo do universo de seriedade da realidade atual.
A afirmacdo de Handke faz sentido com relag@o ao teatro de guerrilha: uma contradictio in
adjecto (uma contradicéo de termos). O living theatre (teatro vivo) € um exemplo de proposta
auto-destrutivac tenta unir sistematicamente o teatro e a Revolucdo, a peca e a bataha,
libertagco espiritual e corporal, mudangaindividual interna com mudancga social externa, tudo
envolvido pelo misticismo. A unido entre libertacdo sexual e misticismo vicia o impulso
politico — arevolucdo do amor ndo atinge 0s poderes estabel ecidos, que sempre foram capazes
de lidar com as forgas do amor. “A dessublimagéo radical que tem lugar no teatro, como
teatro, € dessublimagdo organizada, arranjada e representada — esta perto de se tornar 0 seu
contrario.” (MARCUSE, 1972, p. 113, traducéo nossa). Eis a auto-derrota: a representacéo
direta e dessublimada so pode ser inverdade: o cardter “ilusorio” da arte néo é abolido, mas
aumentado duas vezes, pois 0s atores s representam agdes que eles querem demonstrar e essa
acdo em s mesma éirreal, é teatro.

No campo da musica, a living music, a distingdo baseada na tensdo entre arte e
realidade entre uma revolucdo interna da forma estética e a sua destruicdo, entre o
imediatismo auténtico e o plangjado tornou-se decisiva em seu desenvolvimento. Essa musica
faz parte de uma revolucéo cultural que recolocou o corpo e a natureza como centro do
movimento e da rebelido. A sua origem é auténtica: a black music foi o lamento e a cangéo
dos escravos negros, dos guetos. A forma estética era o gesto de dor, de infelicidade, de
denincia. Com a apropriacdo pelos brancos, ou sga, pelo mercado cultural, ocorreu a
mudanca do rock para mera performance: gritos, gemidos e pulos ocorrendo em um espago
organizado. Dirigida a uma audiéncia simpatica. O que nutria a perseveranca, a sobrevivéncia,
agorafaz parte do festival, do concerto, do disco. O grupo absorve os individuos e é totalitério
na medida em que sobrepuja as consciéncias individuais e mobiliza um inconsciente coletivo
gue permanece sem uma base social. Ao perder seu impacto radical, a misica se massifica. Se
por um lado, no espetaculo musical o corpo da audiéncia participa, se move, se naturaliza, por

outro, a excitagdo dos corpos beira a histeria. A forca agressiva do ruido que permeia essas
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composicdes é a forca da frustracdo. Os corpos de gestos padronizados que quase ndo se
tocam na pista ndo parecem ir a lugar algum, parecem fazer parte de uma massa prestes a se
dispersar. Essa musica é imitagdo da agressdo real, é catarse: terapia de grupo que remove
inibicbes temporariamente, que ndo passa de uma libertagdo particular. E evidente a dura
critica de Marcuse a musica popular, que fora parcialmente eogiada em “Discurso de
Formatura”.

A tensdo entre arte e revolugdo parece irreconciliavel. A arte ndo é capaz de mudar a
realidade e a0 se submeter as exigéncias atuais da revolucéo ela se negaa s mesma. Mas a
inspiracdo e a forma da arte podem vir do movimento revolucionario predominante, ja que a
revolugdo esté na substancia historica da arte. Esta tem a ver com a aienagdo em variadas
formas: elimina a nocdo de que a retomada da forma estética signifique hoje uma restauracéo
do classicismo, do romantismo ou de qualquer outra forma tradicional. Sera possivel, através
de uma andlise da realidade social, indicar sob qua forma a arte responderd ao potencial
revolucionario do mundo contemporaneo? Para Adorno, a resposta da arte a repressdo e a
administragcdo totais € a alienagdo total. Exemplo seria a misica altamente intelectual,
construtivista e  espontaneamente-sem-forma  (spontaneous-formless):  John  Cage,
Stockhausen, Pierre Boulez. Sera que essa arte ja deixou a dimens&o da alienagéo, da negacéo
e da contradi¢céo formal, e se tornou mero jogo, inofensivo, descompromissado, incapaz de
chocar?

A literatura radical, cuja forma € a semi-espontanea e imediata falta de forma, perde,
com a forma estética que nega, o conteido politico. A denlincia mais intransigente e extrema
encontrou expressdo em Beckett, precisamente um autor que afasta a esfera politica, devido
a0 seu radicalismo. Nele, ndo héa esperanca que possa ser traduzida em termos politicos e a
forma estética exclui toda adaptacdo, deixando a literatura como literatura: trabalhar com as
coisas como elas sdo. A revolugdo esta nos trabalhos mais liricos de Brecht, ndo em suas
pecas politicas. Estd mais presente na obra atonal Woozzeck de Alban Berg do que nas Gperas
antifascistas. E a morte da antiarte, o ressurgimento da forma. Assim encontra-se a nova
expressdo das qualidades inerentemente subversivas da dimensdo estética, em especia a
beleza enquanto aparéncia sensivel da idéia de liberdade. Marcuse ilustra a relagdo entre o
prazer dabeleza e o horror da politica com um poema de Brecht: “Dentro de mim ha uma luta
entre/O deleite diante da macieira em flor/E o horror diante de um discurso de Hitler./Mas
somente o ultimo/Me leva & minha escrivaninha”. O horror diante da realidade marca o
momento de criagdo, a origem da obra que celebra a beleza. A dimensdo politica permanece

comprometida com a dimensdo estética, a qual, por sua vez, assume valor politico. O mesmo
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acontece ndo somente nos “cléssicos’, como Brecht, mas também em algumas cangdes de
protesto de ontem e de hoje, como as misicas de Bob Dylan, por exemplo. E o retorno da
beleza reprimida, aguela que estava na melodia — a forma do contelido subversivo, ndo uma
restauracdo artificial, mas o “retorno do reprimido”. O desenvolvimento da musica levou a
cancao ao ponto de rebelido no qual avoz cessa a melodia e se torna protesto, grito. E a unido
de arte e revolucéo na dimensdo estética, na propria arte. Aqui, Marcuse faz uma observacéo
gue lembra o texto sobre Aragon, de 1945, ao dizer que os poemas de amor dos jovens
rebeldes sdo extremamente politicos sendo apenas poesia: expressdo sublimada e poética da
energia erdtica; uma arte que é capaz de ser politica até mesmo quando o contetido politico
parece estar totalmente ausente, como no poema Die Liebenden, de Brecht, capaz de invocar
as imagens fugidias de um mundo libertado.

Marcuse aponta para um estranho fendmeno: a beleza esta presente tanto em uma
Opera de Verdi (1813-1901, compositor roméantico), quanto em uma cangdo de Bob Dylan
(nascido em 1941, cantor e compositor de Folk, até aproximadamente 1966, com “musicas de
protesto”), numa pintura de Ingres (1780-1867, pintor neoclassicista) e de Picasso (1881-
1973, cubista), numa frase de Flaubert (1821-1880, escritor redlista, autor de Madame
Bovary) e de James Joyce (1882-1941, escritor modernista), hum gesto de Duquesa de
Guermantes (aparentemente uma personagem aristocrata da obra Em busca do Tempo
Perdido, de Proust, da primeira década do século XX) e de uma garota hippie. O seu elemento
comum seria a expressdo da beleza como negacd do mundo das mercadorias e todas as
performances, atitudes, aparéncia e gestos que ele demanda. Aqui, Marcuse compara 0s
artistas classicos com alguns contemporaneos, populares e sérios, e da a eles igua valor
negativo. Para Kellner (2007, p. 53-54), isso € sina de que Marcuse também identifica seu
ideal estético com as criagbes mais radicais da vanguarda contemporénea e ndo privilegia
somente os cléssicos da era burguesa como Unico padréo de grande arte, apesar de ver na arte
burguesa cléssica e modernista importantes sinais do potencia transcendente e critico da arte.
Schoolman (1984, p. 344-345) e Silva (2001, p. 322) parecem, pois, equivocados ao afirmar
gue Marcuse condena toda a arte moderna como acritica e vé apenas potencial subversivo na
arte da época burguesa.

Enguanto a prética politica tenta construir uma sociedade melhor, a forma estética
continua a mudar. De maneira otimista, € possivel prever um universo comum paraa arte e a
realidade, mas mesmo nesse universo, a arte continuaria sendo transcendente. O fim da arte
acontecera somente com a realizagdo da barbérie perfeita, na qual as pessoas ja ndo sdo

capazes de diferenciar o bom do mau, o belo do feio, o verdadeiro do falso, o presente do
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futuro — um estado da civilizagdo que ndo deixa de ser uma possibilidade histérica. A arte
nada pode fazer para evitar ta barbarie. Por outro lado, o desenvolvimento e a preservacdo da
arte dependem da luta contra o sistema social que pode “progredir” até a barbarie. Assm, o
destino da arte esta ligado ao destino da revolugdo — nesse sentido, indireto, € mesmo uma
exigéncia interna da arte que leva o artista para a luta nas ruas, para as revolugdes que podem
levar & libertagdo. Ao se engagjar nessa luta, o0 artista deixa o terreno da arte e entra naguele
universo mais amplo, antagbnico a arte: o da prética radical. Marcuse ja afirmou em outros
textos que ha uma coincidéncia entre as metas revolucionarias, politicas, e os objetivos da
arte. A questdo da barbérie € mais uma das coincidéncias histéricas que ligam a arte a
revolugdo, sem, no entanto, fundi-las completamente.

Um problema que a revolucdo cultural recoloca em pauta € o da estética marxista.
Marcuse afirma que até aquele momento, em Contra-revolugéo e Revolta, tentou contribuir
para essa discussdo, mas que o assunto pediria um livro inteiro’. Ele levanta novamente a
guestdo da possibilidade de uma “literatura do proletariado”. Segundo seu ponto de vista, a
discussio dos anos 1920 e 1930, teria sido a mais profunda até agora. E unanime entre os
debatedores desse periodo que o verdadeiro contelido e aforma da arte séo determinados pela
classe do autor — sua posicao pessoal, sua consciéncia e também a correspondéncia objetiva
de seu trabalho a posicdo material e ideoldgica da classe. A conclusdo da discusséo € no
estagio histérico no qual o proletariado detém um papel crucial no processo socia e na
mudanca radical, somente a literatura proletéria pode atender a fungéo progressista da arte e
desenvolver uma consciéncia revolucionaria. A controvérsia gira em torno da questdo: sera
gue essa literatura ira aparecer das formas tradicionais da arte ou ird desenvolver novas
formas e técnicas? De um lado, representados por Lukécs, estéo aqueles que defendem a
validade da tradicdo renovada. De outro, representados por Brecht e Benjamin, os que
defendem formas radicalmente diferentes e a transicdo da forma artistica para expressoes
técnicas novas. O problema aqui € o conceito fundamental de visdo proletaria de mundo que,
devido a0 seu carater de classe, representa a verdade que a arte deve comunicar para que ela
sgja considerada arte auténtica.

Nos paises de capitalismo avancado, a visdo proletédria de mundo, ou da classe
trabalhadora, é compartilhada por diversas classes, principalmente a classe média. Ainda, se
esta visdo de mundo deve designar uma consciéncia revoluciondria, ela ndo € mais

predominantemente “proletéria” — a revolugdo contra o capitalismo monopolista global néo é

" Que vira alguns anos depois, com o tftulo A Dimenséo Estética.
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uma revolucdo proletéria (tema que Marcuse desenvolveu em seu Ensaio, de 1969). Logo, se
a revolucdo deve estar presente como uma meta da literatura, entéo essa literatura ndo pode
ser tipicamente proleté&ria. Marcuse chama a atengdo para a dialética entre o universal e o
particular presente no conceito marxista de proletariado: o seu interesse particular € ab mesmo
tempo o interesse de todas as classes — a libertagdo do proletariado é a abolicéo de todas as
classes. As metas do proletariado, como classe revoluciondria, sdo auto-transcendentes:
enguanto metas historicamente concretas, elas se estendem, no seu contetido de classe, para
além de seu conteldo de classe especifico. N&o seria contraditério, entdo, que até o mais
especifico contelido proletario encontrasse seu lugar na “literatura burguesa”: muitas vezes ela
se associa a uma revolugdo linguistica que substitui a linguagem da classe dominante pela do
proletariado, sem destruir a forma tradicional. Outras vezes, ao contrario, sdo os conteidos
proletarios revolucionédrios que aparecem na forma “superior” e estilizada da linguagem da
poesiatradicional.

No esforco para diferenciar a literatura proletéria da literatura dos radicais burgueses
“reformistas”, foram propostos alguns critérios, entre eles o0 aparecimento nas obras das leis
basicas que governam a sociedade capitalista. Mas essa exigéncia ofende a natureza propria
da arte. “A estrutura bésica e a dinmica da sociedade ndo podem nunca encontrar expressao
estética, sensivel: elas sdo, na teoria marxista, a esséncia por tras da aparéncia, que s pode
ser alcancada através de andlise cientifica, e formulada somente nos termos dessa andlise.”
(MARCUSE, 1972, p. 125, traducdo nossa). A auténtica arte proletéria ndo € capaz de anular
a disténcia entre a verdade cientifica e sua aparéncia estética. Os elementos de realidade que
s80 introduzidos na obra de arte s80 parte essencial da forma estética, mas somente como uma
parte secundaria. Arte é subversdo, é ruptura e enquanto tal ndo pode basear-se em nenhum

tipo de consciénciaintegrada, independente da classe a que ela pertenca:

A arte pode realmente tornar-se uma arma na luta de classes por promover mudancgas
na consciéncia predominante. Porém, os casos em que ha uma correl acdo transparente
entre a respectiva consciéncia de classe e a obra de arte s80 extremamente raros
(Moliére, Beaumarchais, Defoe). Em virtude de sua propria qualidade subversiva, a
arte é associada a consciéncia revolucionéria, mas na medida em que a consciéncia
predominante é afirmativa, integrada e embotada, a arte revolucionaria seré oposta a
ela. Onde o proletariado n&o é revolucionario, a literatura revolucion&ia ndo sera a
literatura proletaria. Nem pode ser ‘ancorada’ na consciéncia predominante (‘néo-
revolucion&ria’): somente a ruptura, o salto, pode prevenir a ressurreicdo da ‘falsa’
consciéncia numa sociedade socialista (MARCUSE, 1972, p. 125, tradug&o nossa).

Na revolucdo cultural de hoje, as falacias em torno da nocdo de literatura

revolucionaria ainda séo graves. O desenfreado antiintel ectualismo da Nova Esquerda defende
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a exigéncia de uma literatura da classe trabalhadora, que expresse as emogoes e 0s interesses
atuais dos trabalhadores. A exigéncia de tornar as emogOes dessa classe 0 padréo para a
literatura radical e auténtica € reaciondria e regressiva: 0 que se proclama o ponto central da
nova cultura revoluciondaria é na verdade o gjustamento a cultura estabelecida. A revolucéo
cultural deve reconhecer e subverter a atmosfera do lar da classe trabalhadora, mas néo
através da sintonia com suas emogles diarias, 0 que sO faz perpetuar a atmosfera
predominante. Para Marcuse, o conceito de literatura proletaria como literatura revolucionaria
€ questionavel mesmo se liberado daguel as emocgdes predominantes ou se relacionado a mais
avancada consciéncia da classe trabalhadora — que seria a consciéncia politica de uma
minoria. Mas a tradugdo dessa consciéncia em arte, de forma mais ou menos “pura’, € uma
realizacdo contra a qual militam os préprios contetidos (brutalmente) politicos dessa mesma
consciéncia. Todavia, ainda esta por vir uma literatura revolucion&ria na qual a classe
trabalhadora seja 0 tema e que segja a negacao definitiva da literatura burguesa.

O que é verdade para a nocdo de arte revolucionaria com relacdo as classes
trabalhadoras nos paises de capitalismo avangado ndo se aplica as minorias raciais desses
paises e as maiorias nos paises de Terceiro Mundo. A black music e a black literature podem
ser chamadas de revolucionarias por darem voz a uma rebelido total que se expressa naforma
estética. Elando é uma arte de classe e seu contetido particular é, ao mesmo tempo, universal:
a mais geral de todas as necessidades, a existéncia do individuo e de seu grupo como seres
humanos.

6.3. O Potencial Politico do Surrealismo

Enquanto finalizava Contra-revolucéo e Revolta e durante 0 ano seguinte, Marcuse
trocou correspondéncias com Franklin Rosemont, representante do movimento surrealista de
Chicago. As cartas, escritas pelo autor entre os anos de 1972 e 1973, publicadas em inglés
pela primeira vez em 1989, sob o titulo “Cartas aos Surrealistas de Chicago” (“Letters to the
Chicago Surrealists”), apresentam as posicdes de Marcuse a respeito do movimento
surrealista. O autor reitera diversas teses sobre arte e politica e apresenta criticas e elogios ao
movimento. Para ele, os surreaistas apresentam uma resposta importante ao problema da

contradicéo entre arte e politica, que € uma constante ao longo da histéria. Essa contradicéo é
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irreconcilidvel, pois o caréter transcendente da arte a coloca além de todas as metas politicas,
mesmo as revolucionarias. A contradi¢do se manifesta abstratamente na tensdo entre o atual e
0 potencial; concretamente, no antagonismo entre sensibilidade e senso comum, imaginagéo e
razdo, poesia e prosa. A arte seria a manifestacdo, dentro da atualidade, do potencia. A
solucdo dessa contradicdo significaria o fim da arte, apesar disso ndo significar
necessariamente o surgimento de um reino de liberdade. Enquanto o living theatre, a people’s
art etc. sd0 a negagdo abstrata, a liquidagdo da arte devido ao seu realismo impossivel, o
surrealismo tenta sustentar e recapturar as qualidades transcendentes e sobre-redlistas da arte,
tenta sustentar e recapturar a forca alienadora da arte como uma forga na luta politica.

Para os surredlistas, os individuos sdo sujeitados a forgas racionais e também a forcas
irracionais. Reestruturar e redirecionar a percepcao, aimaginacdo e arazdo € tentar desfazer a
mutilagcdo dessas faculdades realizada pela sociedade estabelecida. Para tanto, o surrealismo
invoca um universo no gqual as pessoas, a hatureza e as coisas sdo despidas de sua falsa
aparéncia familiar. Nesse estranho universo, a acd0 e a reagd0 hormais S80 suspensas e
interrompidas — pessoas, coisas e a natureza se relacionam em um mundo que pertence
somente a elas proprias, fora das relagbes praticas, mercantis e sem um valor de troca. Ha
outros estilos e movimentos artisticos que compartilham estas qualidades com o surrealismo,
mas a novidade aqui € (ou foi) a intencdo politica expressada por uma forma alienada e
antiestética — “a servico da revolugdo”. Todavia, a intengdo politica do surrealismo fahou,
incapaz de resolver a contradi¢do insollvel entre arte e revolugdo politica.

Marcuse tenta formular essa contradicdo em termos contemporéaneos, fugindo dos
clichés e centrando sua atencdo nas condic¢des hipotéticas nas quais essa contradicdo poderia
ser reduzida, mas ndo eliminada. As condigdes hipotéticas dizem respeito ao processo de
mudanca socia radical. Para colocar a arte a servico da revolucdo sem que ela deixe de ser
arte, é preciso que hagja uma classe revolucionaria cuja praxis preserve as qualidades
transcendentes da arte na forma de metas, quais sejam, segundo a visdo de Marcuse: aluta por
relagdes humanas de néo-exploragdo, moralidade e sensibilidade livres e a reconciliagdo do
ser humano com a natureza. Historicamente, como essas eram conquistas relacionadas a uma
sociedade socialista, que traria mudangas qualitativas na existéncia humana, a politizagdo da
arte foi orientada para a classe trabalhadora. Hoje, parece evidente que a classe trabalhadora
nos paises de capitalismo avan¢ado ndo € mais uma classe revolucionaria, tese defendida, por
exemplo, no Ensaio e em Contra-revolucéo e Revolta. Quanto mais produtivo € o sistema
atual, menos revolucionéria é a classe trabalhadora. Nesse cenario, a politizagdo da arte perde

sua base socia. A arte entdo esta orientada para um proletariado ndo existente ou para um
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proletariado pequeno-burgués. Politizar diretamente a arte, tornéla “proletéria” ou “popular”,
é sacrificar as qualidades inconformistas da arte, seu compromisso com sua verdade interna e
auténoma, ainda que histérica.

O surrealismo assumiu esse compromisso €, por conseqiiéncia, desenvolveu-se uma
dicotomia entre a arte surrealista, de um lado, e as opinides e os comportamentos politicos dos
surrealistas, de outro. Obras surredlistas se tornaram obras-primas, contra as intengdes de seus
préprios autores. O impulso surrealista, que a forma estética expressa, entrou em conflito com
a praxis revolucionaria, pois o surrealismo defende a alienagdo essencial da arte. O lema das
rebelides estudantis do final da década de 1960, “Todo o poder & imaginacdo!”, revelou
afinidade com a proposta surredlista, mas acabou silenciado pela repressdo armada e pela
propria organizacdo da luta revolucionéria, 0 que levou também a anular o apelo surrealista
pela espontaneidade, pelo inconsciente e pela loucura. Mas ndo foram somente causas

externas que derrotaram tais propostas:

[A politizag8o direta da arte] se op8e aracionalidade interna da arte, segundo aqual a
ate sO pode comunicar seus conteldos radicais em um duplo processo de
transformacéo e sublimacéo: (1) transformacdo da realidade dada, preponderante, em
um universo estético no qual essa realidade € destituida de seu monopdlio na
construgdo de normas e valores. Aparéncia da ‘outra’ realidade, aquela da libertacéo;
(2) sublimagdo da experiéncia imediata, individual, particular em uma experiéncia
mediata do universal no particular (MARCUSE, 2007f, p. 183, traduc&o nossa).

O ataque ao processo de sublimacdo artistica acaba também se tornando um ataque a
prépria arte em si, pois é em fungdo da sublimac&o que a obra de arte se torna um objeto para
um sujeito, um objeto externo ao artista que o criou e que extrapola sua individualidade, se
tornando um objeto social. A transformacdo estética e a sublimagdo, a racionalidade da arte,
fazem com que a arte sgja conectada e a0 mesmo tempo oposta a racionalidade da realidade
existente. A arte explode essa racionaidade através de sua prépria linguagem, que esta
contida na percepcao e no discurso cotidianos — a arte revela a necessidade de libertagdo que
eles contém. A arte, em funcéo da alienacdo, conserva vivas as metas radicais da libertagéo,
aspiradas, mas até hoje ndo atingidas pelas revolucdes. Essa alienacdo é essencial para a arte,
pois “ela pode criar seu proprio universo somente através e ‘fora’ do universo existente de
palavras, imagens e tons. Isso significa mais do que a 6bvia dependéncia que a arte tem da
tradicdo (o ‘material’ linguistico, sensivel, intelectual). 1sso € um aspecto essencial da
historicidade da arte” (MARCUSE, 2007f, p. 184, traducdo nossa). Criar um universo
proprio somente em oposicdo ao universo estabelecido — essa € a Unica dialética da arte.

Assim, a “racionalidade estética é dupla: (1) ela estabelece e preserva a ligagdo interna entre o
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universo dado e aquele da obra de arte, (2) elainvoca aimagem da libertagdo como aguelas
de uma realidade possivel, vista a partir da realidade dada” (MARCUSE, 2007f, p. 184,
traducéo nossa). A arte representa tudo aquilo que esté reprimido, escondido e distorcido na
realidade dada, utilizando-o como elemento na criagdo do universo estético, da forma como
ordenagdo do caos, como triunfo sobre a ordem destrutiva, o fim do medo.

A obra de arte expressa uma humanidade transformada e sublimada e s6 assim €ela é
capaz de expressar 0 contelido e o interesse universais de liberdade e necessidade. Essa
din@mica interna € o que liga a arte com os esfor¢os para mudar 0 mundo. A habilidade
criativa de traduzir toda a dimensdo “infra-raciona”, reprimida, para os termos do conflito
entre a existéncia dada e a possivel € o pré-requisito para a expressao do potencial politico da
arte. Essa traducdo ndo destréi a forma estética, ao contrério, ela € a forma estética: harmonia
entre a sensibilidade, a imaginagéo e a razdo. Somente como obra de arte, dotada que é de
forma estética, a arte se junta ao esforgo revolucionario como expressdo da necessidade
permanente por libertacdo e também dos limites da libertacdo. A arte permanece como
testemunha do tragico antagonismo insolUvel entre o particular e o universal, entre sujeito e
objeto — antagonismo que ndo é exclusividade desta ou daguela organizag&o socia e que ndo
terd fim com a superacéo da atual sociedade repressiva. Esse € o limite da libertagdo que a
arte indica. Por isso, a arte ndo deixara nunca de fazer sentido como arte. Todavia, ela
também indica uma manifestacdo ndo-destrutiva desse antagonismo insolUvel: o “livre
desenvolvimento de cada um é a condicdo para o livre desenvolvimento de todos.”
(MARCUSE, 2007f, p. 185, traducdo nossa). A postura positiva de Marcuse presente em seus
textos da década de 1960 é amenizada e vao sendo indicados os elementos, aguns ja expostos
em Contra-revolucdo e Revolta, que irdo predominar em seu pensamento sobre arte e politica
na década de 1970, e que culminara na publicagéo de A Dimensdo Estética.

O potencial politico da arte, Marcuse reforca, esta na sua alienagdo. Apesar de surgir
de dentro da experiéncia compartilhada pelas pessoas em determinado momento historico, a
arte subverte a familiaridade dessa mesma experiéncia, € uma “aienacéo de dentro”. A
maneira como se dara a subversdo depende do momento histérico do desenvolvimento da
sociedade e da arte. O que Marcuse pdde observar € que, numa sociedade familiarizada com o
genocidio, o choque que a arte pretende causar € facilmente absorvido. A argumentacdo do
autor contrariava as tendéncias das vanguardas artisticas cujo grande inimigo era a arte
burguesa e sua forma estética. Trata-se de uma oposicdo problemética, como o proprio

Marcuse demonstrou em Contra-revolugdo e Revolta:
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No terceiro capitulo de Contra-revolucéo e Revolta [“Arte e Revolucéo™], eu indiquel
uma resposta afirmativa a questdo se, depois de Auschwitz e Vietnd, a arte (poesia)
continuaria possivel. As idéias e imagens da libertagdo ainda tém lugar na arte, e elas
ainda estdo relacionadas a forma estética como a forma da aienagdo. Hoje isso pode
parecer regressdo, uma retirada defensiva, um retorno — talvez uma fase necesséria de
desenvolvimento numa situagdo histérica na qual a destruicdo da forma estética é
demasiado conectada a violéncia e a destruicdo as quais sd0 caracteristicas da
sociedade estabelecida (MARCUSE, 2007f, p. 186, traducdo nossa).

Além de serem muito similares as tendéncias destrutivas e violentas da sociedade, as
tentativas de politizacdo da arte tinham também outro defeito: a exigéncia de popularizagéo.
Nenhuma obra-prima jamais convocou as massas a “tomar as ruas’. A questdo ndo é o modo
como a arte poderia ser levada ao povo ou o povo a arte — o potencial radical da arte ndo pode
ser popularizado, pois ele € contrario as necessidades repressivas e agressivas impostas e
introjetadas nas pessoas por sua sociedade. Tal argumento, sobre as caracteristicas
“antidemocréticas” e impopulares da revolucéo, ja havia sido apresentado no Ensaio, em
1969. Para Marcuse, o principio de desempenho repressivo que regeu o desenvolvimento
histérico da sociedade atual agravou o

conflito evidente (que ndo sera resolvido pela arte) entre as necessidades das pessoas
na sociedade de classes e as qualidades estéticas da arte: enquanto as pessoas sao
forgadas a lutar por sua existéncia diéria, alutar contra sua desumanizacdo, contra sua
prépria brutalidade e a dos seus senhores, a preservagéo das formas da arte, da arte em
sl mesma, serd um movimento antipopulista (MARCUSE, 2007f, p. 186, traducéo
nossa).

A responsabilidade pelo isolamento da arte é da sociedade de classes, ndo da arte
sozinha. O abismo que separa a arte do povo pode ser reduzido na medida em que o povo
deixe de ser “o povo”, entendido como um conjunto de comandados, e passe a ser uma
associacao livre de individuos. Para tanto, sera necessaria uma transformacéo socia radical,
gue passa hecessariamente por individuos qualitativamente diferentes. As reais revolugdes
socidistas irdo transformar ndo somente as instituigdes materiais e culturais, mas também a
sensibilidade, a imaginagdo e a razéo das pessoas engajadas na transformagdo. O papel das
qualidades estéticas ndo seria ornamentar, mas expressar as hecessidades vitais dos
individuos. Em consonancia com Marx dos Grundrisse, Marcuse afirma que a producdo da
obra de arte € também a producéo de seus possiveis sujeitos “consumidores”, pessoas cujas
sensibilidade, imaginacdo e razdo estéo abertas a verdade da arte, a verdade e a realidade
estéticas. Na sociedade de classes, 0 sujeito da arte séo os individuos, ndo o povo. Ja o sujeito
dos festivais de rock, do teatro de rua etc., € sim o povo. Essa popularizacdo, que néo altera

em nada a estrutura socia que poderia fazer do povo um conjunto de individuos protagonistas
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de sua existéncia, renuncia a transformagdo e a sublimagdo artisticas — sua aienacéo
essencial. O ato de cooptar é inerente a essas produgdes, mas de um modo muito diferente do
caréter afirmativo da arte tradicional: ainda que um “classico” perca sua qualidade critica de
alienacdo quando se torna parte da cultura estabelecida, na sua recepcdo pelo espectador algo
estranho, sem sentido, permanece militando contra a identificaco e a proximidade
espontanesas.

O povo se tornara sujeito da arte somente quando ele se tornar realmente um sujeito
social, quando o trabalho alienado der lugar ao trabalho criativo, isto € conversdo da
produtividade quantitativa em qualitativa. Em uma argumentacdo semelhante a que
desenvolvera na década anterior, Marcuse afirma que somente no “processo [de
transformacdo social radical] a infra-estrutura da sociedade, o0 modo de producdo, poderia se
abrir para a dimensdo estética, e mostrar sua semelhanca com a arte. E somente nesse
processo as necessidades estéticas poderiam se enraizar na propriainfra-estrutura.” O trabalho
criativo surgiria da base tecnoldgica e cientifica. “Esta seria a formacéo estética das coisas
‘também de acordo com as leis da beleza’ como Marx apontou certa vez: a criacdo de um
ambiente para o desenvolvimento de individuos livres, de seus desgjos, sua imaginacao,
inteligéncia, paz, de seu triunfo sobre a violéncia e o medo.” (MARCUSE, 2007f, p. 188,
tradugdo nossa).

Em diversos momentos o surrealismo defendeu a autonomia da arte, sem afirmar seu
alheamento diante da revolugdo: o Manifesto for an Independent Revolutionary Art (1938)
proclamava uma arte revolucionaria e a0 mesmo tempo, independente. Afirmava que a
verdadeira arte “ndo pode ndo ser revoluciond&ria’. Quer dizer, a arte é essencialmente
revoluciondria, mas auténoma, livre dos requisitos de qualquer préxis revolucionaria
especifica. Autbnoma, a arte “tudo pode” — o que é tremendamente contrério a disciplina da
préxis revolucion&ria. Em Legitime Défense (1926), afirmava-se que ndo deveria haver
gualquer tipo de controle exterior a arte, ainda que marxista. La Révolution et les intellectuels
(1926) também defendeu que o surrealismo pode se mostrar “em contradicdo com as
necessidades mais elementares da revolucdo proletaria’. O surreaismo e a praxis
revoluciondria sdo contraditérios, mas a0 mesmo tempo estdo unidos. Ao sustentar as
necessidades internas e os requisitos da arte, sua autonomia, o surrealiSmo reconheceu as
necessidades e requisitos da praxis e das metas revolucionarias: “O surrealismo luta por essas
metas enquanto luta por sua propria revolucdo independente: a revolucdo da arte.”
(MARCUSE, 2007f, p. 188, tradugdo nossa).
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O surrealismo evita uma cilada da estética marxista: aimposi¢do de uma orientacéo da
arte para um proletariado revolucion&rio inexistente, para a necessidade das massas. A
condi¢do social das massas é de serviddo e essa condi¢do gera uma consciéncia que determina
e distorce as necessidades das massas. Quanto mais integradas as massas estiverem a
sociedade capitalista, mais forte serd essa determinac&o e as proprias massas iréo reproduzir
essa sociedade. Como a consciéncia revolucionériairia, nesse contexto, surgir “de dentro”? Se
a arte ird contribuir para o desenvolvimento da consciéncia revolucionaria sera “de fora” da
consciéncia e da existéncia predominantes das massas. A funcdo politica da autonomia
absoluta do espirito, da idéia de liberdade tdo elogiada por Aragon durante sua fase
surredlista, € ser 0 pré-requisito para o desenvolvimento da consciéncia revoluciondria em
larga escala: € a idéia da vanguarda de Lénin, dagueles cuja existéncia socia esta livre do
trabalho aienado, livre, gragas a sua educacdo privilegiada, para buscar necessidades e
aspiracdes que sdo contrarias, transcendentes as estabelecidas — livre para a teoria, para a
imaginagdo, para as possibilidades de um universo qualitativamente diferente de necessidades
e satisfagBes. Toda aimportancia politica do surrealismo baseia-se no seu reconhecimento da
autonomia da imaginag&o, da experiéncia interior como sustentéculo das metas da revolucéo.
Sem esse elemento de idealismo, o surrealismo € politicamente irrelevante.

Entretanto, Marcuse também faz criticas a0 movimento surrealista A énfase
surrealista na criatividade espontanea do inconsciente seria falaciosa, pois os contelidos gerais
do Id so acessiveis somente atravées do esforgo do pensamento conceitual. No caso da arte, a
racionalidade sensivel, ao arranjo estético. A tese surrealista da espontaneidade é narcisista,
privada e ndo universalizavel. N&o hé criacéo artistica totalmente automética, inconsciente,
pois sempre h4 a interferéncia da consciéncia, que limita a espontaneidade, a liberdade do
jogo e da criagdo de uma nova linguagem devido ao compromisso do artista com a
comunicagdo. Todavia, segundo Rosemond (1989, p. 34 e 36), a leitura que Marcuse faz do
surrealismo é repleta de mal-entendidos e nogdes incorretas, como revelariam as criticas ao
que o filosofo identifica no surrealismo como “preponderancia do desejo como realidade
ultima”’, “exigéncia de uma arte que desga de seu pedestal™, “poesia feita por todos” e de
“escrita surrealista automética”’. Mas, 0 mais importante na resposta de Rosemont as criticas
de Marcuse, é a afirmag@o segundo a qual, apesar das leituras limitadas e superficiais de
Marcuse sobre o surrealismo, é surpreendente que o fil6sofo tenha afirmado que o movimento
representou uma corrente inerentemente revolucionéria, num sentido que teria ido além até

das mais avancadas correntes do marxismo.
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Marcuse aborda ainda um tema que sera central em A Dimensao Estética (cujo titulo
alemdo original remete a questdo da permanéncia da arte): o que é essencia na arte através de
suas mudangas historicas. A esséncia da arte ndo depende das mudangas dos gostos e das
modas, dos estilos e modos. “A qualidade historica essencial da arte € mais e diferente do que
uma mudanca de manias e modas; é particularmente uma transformagdo na qual a substancia
da arte persiste em expressdes em mudanca.” (MARCUSE, 2007f, p. 191, tradugdo nossa).
Uma das qualidades essenciais da arte que permanece através de toda mudanca histérica € a
diferenca entre arte e realidade. Os objetos da arte ndo séo experimentados da mesma forma
que 0s objetos do universo prético. A obra de arte ndo é um objeto, mas a objetificagdo de um
universo imaginario construido com a matéria do universo real. A objetividade do universo
ideal é diferente: a obra ndo é somente o produto da imaginacédo, da sensibilidade e da razéo
particulares do artista, pois suas faculdades mentais refletem a consciéncia e a sensibilidade
gue se tornardo aquelas de todos.

A redidade da arte é a redidade transformada e somente a transformacdo total dos
objetos torna possivel a nova percepcao, a nova experiéncia e o novo entendimento do mundo
na recepcdo estética. A ruptura com o monopdlio da experiéncia estabelecida e com a propria
realidade predominante € que torna possivel 0 novo sujeito. Essa dupla transformagéo,
objetiva e subjetiva, muda a estrutura e a funcéo do objeto e do sujeito. Marcuse critica o
novo radicalismo, que simplesmente muda as coisas reais de lugar (como o mictério exposto
em um museu), afirmando que ele ndo é uma nova arte, nem o fim da arte ou da arte
burguesa. O novo radicalismo abdica da imaginagdo criativa, a imaginacdo critica
comprometida com a denudincia e a libertacdo do Establishment; mudar os objetos de lugar
geograficamente ndo causa nenhuma ruptura com a realidade dominante. Marcuse questiona
também o acima citado grito de guerra “deixe a arte descer de seu pedestal”: ele soa como
ressentimento pequeno-burgués. Sera que a arte realmente ja esteve acima deste “mundo
imundo”? N&o, até a arte mais pura sempre esteve nesse mundo “imundo”, sendo inclusive
objeto de negdcios, as vezes. O conflito entre arte e realidade faz parte do mesmo mundo. A
imagem do “descer do seu pedestal” é falsa e revela uma posicéo social especifica. Marcuse

continua critico com relagdo ao potencial politico da antiarte:

Se é verdade (como eu suponho) que a aienagdo da realidade estabelecida e a criacéo
de uma contra-redlidade ‘imaginaria’ congtituem a arte como uma forga critica
radical, entdo a reducdo e eliminagdo dessas qualidades integraria a arte na sociedade
repressiva. ela se tornaria diversdo, desgosto e negécio do Establishment. Essa
transposicdo da arte destréi a dimensdo da ‘comunicagdo privilegiada® que € o
elemento vital da arte: privilegiada no sentido de ser o Unico meio de expresséo de
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verdades que ndo podem ser comunicadas de nenhuma outra forma — [somente pela)
formaestética (MARCUSE, 2007f, p. 192, traduc&o nossa).

O privilégio se tornou socia no desenvolvimento da civilizagdo ocidental — como
pressupunha liberdade da labuta em tempo integral, as classes trabalhadoras e as mulheres
acabaram excluidas. A ligagao historica entre arte e privilégio socia ndo pode ser desfeita
com a manipulacdo da arte e de suas obras, mas somente com a aboli¢do da atual diviséo
social do trabalho. A realizacdo dessa meta também néo eliminard o “privilégio” da arte — mas

fara possivel que mais pessoas desenvolvam seu talento e sua criatividade.

6.4. A PermanénciadaArte

Em 1977, Marcuse publica um livro inteiro dedicado ao tema da arte: A Dimensao
Estética: Para uma Critica da Estética Marxista (publicado originalmente em aleméo sob o
titulo Die Permanenz der Kunst: Wider eine bestimmte Marxistische Aesthetik (A
Permanéncia da Arte: Contra uma certa Estética Marxista), traduzido para o inglés pelo
préprio Marcuse e Erica Sherover como The Aesthetic Dimension: Toward a Critique of
Marxist Aesthetics. O livro, ao criticar a estética da ortodoxia marxista, critica a revolucéo
cultural, a antiarte e todos os movimentos que viram na abolicdo da forma estética a
politizacdo da arte, que viram na arte tradicional uma arte puramente ilusoria e afirmativa.
Segundo Katz (1982, p. 202, traducdo nossa), a “consequéncia fundamental a ser extraida da
tese marcuseana € que qualquer tentativa crua de reduzir a arte a um reflexo ideoldgico de
forgas socio-econdmicas compreende mal tanto a natureza da arte quanto a da politica e estéa
condenada ao fracasso.”

O objetivo da obra é contribuir com a estética marxista, criticando sua ortodoxia
predominante, a qual defende que a verdade de uma obra de arte est& condicionada as relagoes
de producdo existente e que a obra de arte representa os interesses e a visdo de mundo de
certas classes sociais. Para Kellner (2007, p. 60-63), em 0posicdo a outros criticos, agui
Marcuse ndo realiza um movimento em direcdo ao esteticismo e a interioridade, mas sim
revela a preocupacdo com as conexdes entre arte, politica e histéria que sempre esteve
presente em seu trabalho. A Dimensdo Estética apresenta reflexdes sobre o papel

oposicionista da arte, sua defesa da forma estética, da sublimacdo, da catarse e da beleza
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como critério estético normativo que foram esbogadas desde os escritos pos-1950, em especial
Eros e Civilizagdo, Um Ensaio sobre a Libertacdo e Contra-revolugéo e Revolta. O filésofo
ndo defende o recolhimento a interioridade, mas a idéia de que a arte € capaz de contribuir
para uma libertacdo da subjetividade que pode motivar agdes transformadoras. Entretanto, a
harmonia entre seres humanos e seu mundo, entre as pulsdes e a sociedade, ndo € apresentada
nem como possibilidade, assim como ndo o é o fim da arte, que sempre sera a guardia de
verdades, desgjos e esperancgas ainda ndo realizados.

Paradoxal mente, Marcuse baseia a sua critica na propria teoria marxista, na medida em
que ela compreende a arte no contexto das relagbes sociais dadas e que atribui & arte uma
funcdo e um potencial politicos. Contra a estética marxista ortodoxa, o autor defende que o
potencial politico da arte estd nela mesma, na forma estética em si. Além disso, ela é
autdbnoma diante das relacfes sociais dadas, em fungdo de sua forma. Em sua autonomia, a
arte contesta e transcende essas relagdes e, assim, a arte subverte a consciéncia dominante.
Antes de desenvolver a sua argumentacdo, o filésofo acha importante fazer duas observactes
preliminares: (1) ao falar de “arte”, foca principamente a literatura, em especial a dos séculos
XVIII e XIX — mas, possivelmente, o que é dito sobre a literatura pode ser estendido as outras
artes; (2) “auténticas” e “grandes” sdo as obras que preenchem os critérios estéticos prévios
do que é arte “auténtica’ e “grande”. Existe um padrdo constante que atravessa as mudancas
de gosto e estilo da histéria da arte, que o autor acredita permitir distinguir entre obras
“superiores” e obras “triviais’, boas e més. Sdo também dois os sentidos em que a arte pode
ser considerada “revolucion&ria’: (1) arte que representa mudanca radical no estilo e na
técnica, vanguardas que antecipam e refletem mudancas na sociedade em geral. Por exemplo:
0 expressionismo, o surrealismo e o fim do capitalismo dos monopdlios e as novas metas da
mudanca radical. Nesse sentido técnico, nada é dito sobre a qualidade, a autenticidade e a
verdade da obra. O outro sentido: (2) em virtude da transformacdo estética, uma arte que
representa, no individual, a falta de liberdade reinante e as forgas de rebelido, que rompe com
a realidade socia petrificada e abre os horizontes para a libertagdo. Assim, obra de arte
verdadeira € obra de arte revolucionéria, capaz de subverter a percep¢do e a compreensdo, de
apresentar as imagens da libertagdo e uma acusagdo contra a realidade estabelecida
Exemplos: o drama cléssico, Brecht, Goethe, Gunter Grass, William Blake e Rimbaud.

A representacdo do potencia subversivo das obras de arte varia de acordo com a
estrutura social com que sdo confrontadas. Elaleva em conta a distribui¢do da opresséo entre
a populacdo, a composicdo e a funcdo da classe dominante, as possibilidades reais de

mudanca radical. As condicOes historicas se fazem presentes na obra explicitamente ou como
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pano de fundo, na linguagem, nas imagens etc. — a realidade estabelecida aparece de modo
alienado e mediatizado. Mas, tais condigdes, ao serem transfiguradas na obra de arte, passam
afazer parte da substancia trans-historica da arte, “sua propria dimensdo de verdade, protesto
e promessa, uma dimensdo constituida pela forma estética” (MARCUSE, 1978, p. xii,
traducdo nossa). Assim, obras como as de Bichner, Brecht, Kafka e Beckett séo
revolucionarias devido a forma dada ao contetido. Portanto, a literatura ndo é revolucionaria
por ser escrita para o proletariado ou para a “revolucdo”. Ela s6 pode ser revolucion&ria em
referénciaa s propria, como contetdo tornado forma, pois o potencia politico da arte baseia-
se somente na sua propria dimensdo estética. Sua relagdo com a praxis serd sempre indireta,
mediatizada e frustrante: quanto mais a obra de arte € imediatamente politica, menos poder de
afastamento ela tem e menos conectada esta com as metas radicais e transcendentes de
mudanca. E por isso que pode haver mais potencial subversivo na poesia de Baudelaire e de
Rimbaud que nas pegas didéticas de Brecht®.

Se a redlidade s0 pode ser mudada através da préxis politica radical, por que
preocupar-se com a estética? Ha aqui um elemento de desespero inerente: a fuga para um
mundo de ficgdo onde s ha mudanga no mundo da imaginacdo. Todavia, essa concepgdo
puramente ideolOgica da arte estd sendo cada vez mais posta em xeque. A arte pela arte
expressa uma experiéncia, uma necessidade e uma verdade que sd0 essenciais para a
revolucdo, apesar de ndo estarem no dominio da praxis radical. Marcuse ja reconhecera, de
maneira bastante proxima a argumentagdo apresentada em A Dimensdo Estética, quéo
problematica € arelacéo entre a no¢éo de arte pela arte e o papel histérico da arte em “A Arte
na Sociedade Unidimensional”, de 1967. A justificativa do interesse pela estética passa pelo
reexame critico da concepgdo bésica da estética marxista, que vé a arte como ideologia e
enfatiza seu caréter de classe. S80 seis as teses da estética marxista que orientam a discussdo e
gue serdo objeto da critica de Marcuse: (1) Existe uma relacéo definida entre a arte e a base
material, a totalidade das relagbes de producdo, nos moldes da relacdo superestrutura
infraestrura. Arte é ideologia, faz parte da superestrutura, pode se antecipar ou se atrasar com
relacdo a mudanca social; (2) Arte e classe social estdo conectadas. A arte auténtica,
verdadeira e progressista € a arte da classe em ascensdo — o proletariado; (3) O politico e 0
estético, o contetido revolucionério e a qualidade artistica tendem a coincidir; (4) O escritor

tem a obrigacdo de exprimir 0s interesses e as necessidades do proletariado; (5) A classe em

8 A posicéo de Marcuse com respeito & obra do dramaturgo aleméo, de identificar maior potencial politico nos
seus trabalhos mais liricos e menor nos didaticos e politizados, ja aparecera antes em Contra-revolucéo e
Revolta.
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declinio e seus representantes produzem uma arte “decadente”; (6) A forma de arte “correta”
€ o realismo, pois corresponde melhor as relagbes sociais.

Resulta de cada uma dessas teses que as relagfes sociais de producdo devem estar
representadas na obra, fazendo parte de sua logica interna e da légica do material. Esse
imperativo estético deriva da concepgdo de base-superestrutura, uma concepgdo rigida, pouco
dialética, com conseqiiéncias terriveis para a estética. De acordo com essa nogdo, a base
material € a verdadeira realidade e ha pouco valor politico nas forgas ndo materiais, como a
consciéncia individual e o inconsciente. A ideologia € vista como mera ideologia e todo o
mundo da subjetividade, do sujeito racional, da interioridade, das emoc6es e da imaginagao, é
depreciado. Também a subjetividade individual, sua consciéncia e seu inconsciente, € diluida
na consciéncia de classe. Dessa forma, minimiza-se um pré-requisito importante para a
revolucdo: a necessidade da mudanca radical deve basear-se na subjetividade dos individuos,
sua inteligéncia, suas paixdes, seus impulsos e objetivos. Assim, a teoria marxista sofreu a
reificacdo que tanto expds e combateu. O determinismo na teoria marxista ndo est4 no
conceito de relagdo entre existéncia socia e consciéncia, mas no conceito reducionista de
consciéncia que inferioriza o potencial subjetivo da consciéncia individual para a revolugéo.
O equivoco se intensificou devido a interpretacdo depreciativa da subjetividade como uma
Nnocao “burguesa’.

A insisténcia na verdade e no direito de interioridade € realmente um valor burgués — a
afirmacao da interioridade da subjetividade destaca o individuo do universo das relacdes e dos
valores de troca, retira-0 da realidade estabelecida e o coloca em outra dimensdo da
existéncia Essa evasdo levou a uma experiéncia que poderia se tornar uma forca de
invalidagdo dos principais valores econdmico-burgueses, desviando o foco para 0s recursos
intimos do ser humano, tais como a paixdo, a imaginagdo e a consciéncia. Mas a evasdo néo
era definitiva: a subjetividade buscou sair da sua interioridade para a cultura material e
intelectual. No atual periodo totalitarista, a subjetividade tornou-se importante valor politico,
um contrapeso da socializagdo agressiva e exploradora. A libertagdo da subjetividade € parte
da histéria intima dos individuos, que ndo é baseada necessariamente nem é compreensivel do
ponto de vista da situacdo de classe. Os aspectos psicol 6gicos (amor, 6dio, tristeza, esperanca,
desespero etc.) podem ndo ser “forgas de produgdo”, mas constituem a realidade de cada
pessoa. Assim, soa estranho o comentério de Schoolman (1984, p. 346) segundo o qual
Marcuse ndo apresenta mais, em sua Ultima obra, a subjetividade como fonte de resisténcia
politica— ao contrério, a valorizacdo da subjetividade € um dos pilares da critica do fil6sofo a
ortodoxia marxista.
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A estética marxista, por conseguinte, desvaloriza a subjetividade — por isso prefere o
realismo e difama o romantismo. Ela so é capaz de avaliar as qualidades estéticas de uma obra

em termos das ideologias de classe. Para Marcuse, é justamente o oposto:

as qualidades radicais da arte, quer dizer, a sua acusagdo da realidade estabelecida e a
sua invocacdo da bela imagem (schéner Schein) da libertacdo sdo fundadas
precisamente nas dimensdes em que a arte transcende a sua determinagdo socia e se
emancipa do universo real do discurso e do comportamento, enquanto preserva a sua
presenca esmagadora (MARCUSE, 1978, p. 6, traducdo nossa).

O mundo criado pela arte, onde a experiéncia estética é possivel, € uma realidade
composta por tudo aquilo que é suprimido e distorcido na realidade existente. A |6gicainterna
da obra de arte culmina no surgimento de outra razéo e de outra sensibilidade, que desafiam a
racionalidade e a sensibilidade incorporadas nas institui¢des sociais dominantes. A realidade
existente é necessariamente sublimada pela forma estética: o contelido imediato € estilizado,
os elementos da realidade sdo reorganizados pela forma, que invoca a esperanga mesmo
guando representa a morte e a destruicdo. A sublimacdo estética tem mesmo a ver com o
caréter afirmativo, reconciliador da arte, ainda que seja, a0 mesmo tempo, veiculo da funcdo
critica, negadora, da arte. A transcendéncia da realidade imediata que a arte proporciona
destréi a objetividade reificada das relagfes sociais estabel ecidas, reabrindo uma dimensdo da
experiénciaa a subjetividade rebelde. Através da sublimagdo estética, ocorre uma
dessublimag&o na percepcdo dos individuos, uma invaidagdo dos valores, das normas e das
necessidades dominantes. Ainda que tenha caracteristicas afirmativo-ideolOgicas, a arte
continua sendo uma forga subversiva.

A transformagao estética é resultado de uma remodel acéo da linguagem, da percepcéo
e da compreensdo, que extrai a obra do continuum da realidade, da a oeuvre significado e
verdade autbnomos e revela as potencialidades reprimidas dos seres humanos e da natureza —
“a esséncia da realidade na sua aparéncia’. (MARCUSE, 1978, p. 8, tradugdo nossa). A
verdade da arte esta no fato de o mundo ser tal como aparece na obra de arte. A funcéo critica
da arte esta na sua forma estética, ndo em seu conteido ou na “pureza” da forma. Ela esta no
contetido tornado forma e um todo independente. 1sso € 0 que determina a autenticidade e a
verdade da obra de arte. Se por um lado, a forma estética desvia a arte da realidade pura e
simples, posto que ela constitui a autonomia da arte em relagdo ao existente, por outro, iSso
ndo quer dizer que ela produza uma “falsa consciéncia”’, uma iluséo; o que ela produz é uma

contra-consciéncia, a negacao do pensamento realistico-conformista
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Forma estética, autonomia e verdade sdo fendmenos socio-historicos que transcendem
0 socio-historico. Ainda que a autonomia da arte seja limitada por esse contexto, as verdades
trans-historicas expressas na obra permanecem validas. A verdade da arte é o seu poder de
romper com 0 monopolio da realidade estabelecida de instituir o que € real. Na ruptura que a
forma estética representa, 0 mundo irreal, ficticio da arte aparece como a verdadeira realidade.
Desse modo, a percepcdo estética diena os individuos de sua propria existéncia: a arte
emancipa a sensibilidade, a imaginagdo e a razédo em todas as esferas da subjetividade e da
objetividade. A transformagdo estética, veiculo de reconhecimento e acusagdo, s é possivel
mediante certo grau de autonomia que desvincula a arte da realidade concreta. Somente como
alienacdo a arte cumpre a fungcdo cognitiva de comunicar verdades, de contradizer o dado:
“Na medida em que o homem e a natureza sdo constituidos por uma sociedade ndo-livre, as
suas potencialidades reprimidas e distorcidas s6 podem ser representadas numa forma
alienante.” (MARCUSE, 1978, p. 9-10, tradugdo nossa).

As tendéncias rebeldes da arte coexistem com suas fortes tendéncias afirmativas paraa
reconciliacdo com a redlidade. Para Marcuse, isso ndo se d4 em decorréncia de uma
determinacdo de classe da arte, mas devido ao caréter redentor da catarse artistica. A catarse
se baseia na capacidade da forma estética em dar voz as vitimas, em dar um pouco de
liberdade a0 individuo em um ambiente de serviddo. A verdadeira estrutura da arte é
composta pela interconexdo entre os elementos antagonicos da afirmagéo e da denincia do
existente, da ideologia e da verdade. Na obra auténtica, a afirmagdo ndo exclui a denincia,
pois na reconciliagdo esta preservada a meméria do que ndo € mas poderia ser. Ha ainda
outra origem para o caréter afirmativo da arte: 0 seu compromisso com Eros, as pulsdes de
vida na luta contra a repressdo pulsional e socia. A permanéncia da arte € uma testemunha

desse compromisso. Para Marcuse, afirma Reitz,

toda grande e auténtica obra de arte, mesmo em sua afirmacgéo do status quo politico-
econdmico, fornece um universo de permanente interesse humano na medida que seu
imaginario e sua légica sensivel fdam para (e desde) aquilo que ele [Marcuseg]
concebeu, seguindo Freud, Nietzsche, e Schopenhauer, como a dialética dimensional
profunda da natureza humana [depth dimensional dialectic of human nature]”
(REITZ, 2000, p. 205, tradugcdo nossa).

Para 0 marxismo ortodoxo, que ndo vé a arte como uma forga produtiva autbnoma e
negativa, o cardter ideologico da arte é sua esséncia, e sO pode ser recuperado com a
fundamentacdo da arte na préaxis revolucionaria e na cosmovisdo proletéria. Ainda que essa

interpretacdo da arte ndo corresponda totalmente a visdo de Marx e Engels, o fato é que
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mesmo ela afirma que a arte representa a esséncia da realidade e ndo somente sua aparéncia.
Segundo essa visdo, 0s protagonistas da obra de arte devem representar individuos tipificados
gue exemplifiquem as tendéncias objetivas do desenvolvimento social inerentes a toda a
humanidade. Entretanto, Marcuse se pergunta se essa funcéo atribuida a literatura ndo poderia
ser cumprida somente pela teoria, pois a “representacéo da totalidade social requer uma
andlise conceitual, que dificilmente pode ser transposta para 0 meio da sensibilidade.”
(MARCUSE, 1978, p. 12, traducéo nossa). Assim, contra a interpretagdo de Schoolman
(1984, p. 347), a vaorizagéo politica da dimensdo estética feita por Marcuse néo significa a
depreciacdo ou anulagdo da teoria critica — cada uma se relaciona de maneira prépria com a
realidade.

A estética marxista distorce e deprecia a verdade do universo estético, reduzindo sua
funcdo cognitiva a meraideologia. Todavia, o potencial radical da arte esta justamente no seu
cardter ideoldgico, na sua transcendéncia com relagdo a base concreta, pois ideologia nem
sempre é sinbnimo de falsa consciéncia, j que ela pode ser a representacéo de verdades
abstratas, estranhas a0 processo de producdo. A arte é ideologia na medida em que se opde a
realidade existente. Autdbnoma, a arte traz em si 0 imperativo categorico de que “as coisas tém
gue mudar”, de que a destruicdo e a submissdo sociais devem ser eliminadas para que a
libertagdo humana e natural acontega.

Para ser radical, ndo é necessario que a temética da arte seja a revolugdo. Nas obras
esteticamente perfeitas, isso ndo acontece, pois nelas a necessidade da revolucéo é
pressuposta como o a priori da arte. Ao mesmo tempo, a revolucdo é ultrapassada e
questionada: até que ponto ela responde a angUstia humana e rompe reamente com o
passado? Em contraste com o otimismo unidimensional da propaganda, a arte é pessimista, as
vezes simultaneamente cOmica. Mas 0 pessimismo da arte n&o é contra-revolucionario, pois
adverte contra a “consciéncia feliz” da praxis radical, ao expor que a luta de classes ndo é o
remédio contra tudo que a arte invoca e denuncia. JA para a estética marxista, toda arte € de
alguma forma condicionada pelas relagbes de producdo, posicéo de classe etc. A primeira
tarefa dessa estética é analisar os limites e as formas desse condicionamento. N&o est4 em
jogo se existem qualidades da arte que transcendem as condigdes sociais dadas, que ddo a ela
sua universalidade, nem o tipo de relagdo que essas qualidades tém com certas condigoes
sociais.

A andlise do contelido social da obra ndo permite responder se a obra é boa, bela e
verdadeira. Para Marcuse, esse método, que determina as qualidades da obra em termos das

relacOes especificas de producdo que constituem o seu contexto histérico, é obviamente
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circular. Pode levar a um relativismo que é contrariado pela permanéncia de algumas
qualidades da arte a0 longo das mudancgas de estilo e de periodo histérico, tais como a
transcendéncia, o distanciamento, a ordem estética, as manifestagbes do belo etc. Se a obra
representa verdadeiramente ou ndo os interesses de determinada classe, sgja a burguesia, sgja
o proletariado, isso ndo faz dela uma obra de arte verdadeira ou falsa. Tais e ementos ndo
passam de mera qualidade “materia”, ndo constituindo a esséncia da obra. A universalidade
da arte ndo pode estar baseada no mundo e na imagem de uma determinada classe, pois ela
visa uma humanidade universal, que ndo pode ser personificada por nenhuma classe
particular.

Historicamente falando, a autonomia da arte foi resultado da separacéo entre trabalho
intelectual e trabalho material. Dissociada do processo de producdo, a arte tornou-se refugio e
um ponto de vista privilegiado para denunciar a realidade estabelecida; a imagem do mundo
liberto, separada da praxis, esta preservada no dominio da arte. Todavia, a autonomia ndo €
absoluta e a sociedade est4 presente no mundo autdbnomo da arte: primeiro, como “matéria-
prima’ para a representacdo estética; segundo, como o campo de possibilidades
concretamente disponiveis de luta e libertagdo; terceiro, como a posi¢éo especifica da arte na
divisdo socia do trabalho, com relacdo a separacdo entre trabalho manual e intelectual,
mediante a qual a atividade artistica e a sua receptividade se tornam o privilégio de uma
“elite”. E somente nessas “limitaghes objetivas” de sua autonomia que consiste o caréter de
classe da arte. Em contrapartida, a origem social do artista ndo determina a qualidade estética
ou averdade da sua obra. O horizonte ideol6gico da classe social do artista ou a presenca (ou
auséncia) da classe oprimida nas obras ndo tém nada a ver com a contribuigcdo de sua arte para
a libertagdo. “Os critérios do caréter progressista da arte s8o dados somente na prépria obra
como uma totalidade: no que ela diz e no modo ela como diz.” (MARCUSE, 1978, p. 19,
traduc@o nossa). Sob esse aspecto, € possivel falar em arte pela arte, na medida em que a
forma estética revela dimensdes da realidade que s&o interditas e reprimidas pela organizagdo
social. Por exemplo, as poesias sensuais de Mallarmé que destroem a experiéncia cotidiana e
antecipam uma realidade diferente.

O ponto em que a disténcia e o afastamento da praxis sdo valores emancipatorios da
arte é claro nas obras literérias que parecem se fechar contratal praxis. A titulo de exemplo,
as obras de Poe, Baudelaire, Proust e Vaéry expressariam uma “‘consciéncia de crise’
(Krisenbewusstsein): um prazer na decadéncia, na destruicdo, na beleza do ma; uma
exaltacdo do anti-social, do anémico — a rebelido secreta da burguesia contra a sua propria
classe” (MARCUSE, 1978, p. 20, traducdo nossa). Nessa literatura, ha forcas erético-
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destrutivas primarias, que aniquilam o universo da comunicacdo e do comportamento
ordinérios. Tais forgas, que configuram o protesto “secreto” dessa literatura, sdo anti-sociais e
constituem uma rebelido subterrénea contra a ordem social. No tocante a praxis politica, €
uma literatura elitista e decadente, que ndo contribui em quase nada com aluta pelalibertacéo
— ela “somente” desvenda os tabus da natureza e da sociedade, tabus que tém a ver com a
recusa da submisso a repressdo. Se, por um lado, a arte ndo pode abolir a divisdo do trabalho
que resultou no seu cardter obscuro, esotérico, por outro, ela também ndo pode se
“popularizar” sem enfraguecer seu impacto emancipatorio.

Separada do processo da producdo material, a arte pode desmistificar a realidade
reproduzida por esse processo. O monopdlio da realidade estabelecida em determinar o que é
“rea” € desafiado pela arte na sua criacdo de um mundo ficticio que, nhuma expressdo que
Marcuse toma emprestada de Lowenthal, é “mais rea que a prépria realidade”. A arte possui
uma linguagem propria, capaz de “iluminar” a realidade. Se as qualidades autbnomas e néo
conformistas da arte estédo na forma estética, entdo elas ndo estdo vinculadas a praxis, a
producéo ou a arte “enggjada”. A dimensdo prépria da arte de afirmagéo e negagdo ndo pode
ser coordenada com o processo social de producdo. Ainda que a agcdo dos personagens, o
contexto historico, os temas das literaturas antiga, cléssica e burguesa possam ser
“traduzidos” para 0 mundo da producdo material, atualizados para a linguagem
contemporénea, essa “traducdo”, se pretende penetrar e abranger a realidade atual, deve se
submeter a estilizag8o estética (romance, pecateatral etc.). Pois é atraveés da estilizag@o que se
revela, na objetividade, o que ha de universal na situagdo socia particular. A busca pela
transcendéncia, preservada na arte como o elemento permanente, € o limite e o “residuo” da
revolucdo, que € preservada como uma recordacdo do passado: “recordacéo de uma vida entre
ailuséo e arealidade, afasidade e a verdade, a alegriae a morte.” (MARCUSE, 1978, p. 23,
tradugdo nossa).

O elemento socia especifico, historicamente circunscrito numa obra de arte e que é
ultrapassado pelo desenvolvimento social é o pano de fundo, 0 mundo da vida (Lebenswelt)
dos protagonistas. Esse mundo € justamente aquilo que eles transcendem. Os artistas citados
por Marcuse para ilustrar esse ponto sd0 Shakespeare, Racine, Stendhal e Brecht. A
transcendéncia ocorre no conflito dos protagonistas com o mundo da vida, através de
acontecimentos em condigdes sociais particulares, ab mesmo tempo em que revela forgas que
ndo podem ser atribuidas atais condicdes especificas. as vitimas de obras de Dostoievski e de
Victor Hugo sofrem ndo somente as injusticas de determinada sociedade de classe, mas a

desumanidade de todos os tempos — o universal presente em seu destino extrapola a sociedade
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de classes, que tem a ver inclusive com uma dimensdo profundamente natural, inexoravel, de
vida e morte. A “culpa inocente” esta presente na literatura pelo menos desde Edipo Rei, que
representa o dominio do que é mutdvel e do que € imutavel: o destino e a sorte estéo
presentes, de diferentes maneiras, em todas as sociedades.

Essa dimensdo, que Marcuse chama de meta-social, aparece de forma bastante
racionalizada na literatura burguesa, na qual a “catastrofe” € resultado do conflito entre o
individuo e a sociedade. Esse conflito nunca é puramente politico, posto que permeado pelas
forcas meta-sociais. Na obra de arte, como em Balzac, por exemplo, a forma estética absorve
e transforma a dindmica social, o contelido social, na histéria particular de determinados
individuos. A qualidade estética e a verdade da obra estdo nessa individualizagéo do social,
pois essa transfiguracdo revela o universal no destino dos individuos. Em textos como os de
Lessing, Goethe e Schiller, o pano de fundo é mais o destino pessoa (amores e desamores
etc.) dos protagonistas da obra do que seu destino enquanto participantes na luta de classes.
Por seu lado, a estética marxista condena a privatizagéo do social, a sublimagéo dareaidade e
a idealizagdo do amor e da morte como ideologia conformista e repressiva. Para Marcuse,
essa condenacdo ignora o potencia critico afirmado justamente na reprovada sublimacdo do
contetido social. Eis seu potencial critico: a realidade criada pela ficgdo, cuja verdade é vélida
mesmo quando a realidade estabel ecida a nega, choca-se com a realidade dada.

Marcuse entende que o momento histérico atual revela possibilidades nunca antes
vistas de libertacdo, as quais trazem novamente a tona a idéia de fim da arte. A fungéo
tradicional da arte parece obsoleta diante do potencial emancipatério do progresso técnico,
diante da reducdo da separagéo entre trabalho intelectual e trabalho manual. Numa sociedade
livre, as imagens do belo que a arte traz seriam aspectos concretos da realidade. A acusagéo e
a promessa gue a arte preserva parecem nao ter mais um carater irrea e utopico na sociedade
atual, porquanto impregnam ainda que toscamente a estratégia de movimentos rebeldes como
foi 0 caso das revoltas estudantis no fina da década de 1960. A diferenca qualitativa dos
protestos do final da década de 1970 é visivel na luta contra o trabaho como fator
determinante da vida, contra o trabalho alienado, pelo fim do patriarcado (feminismo), pela
reconstrucdo do meio-ambiente, pelo desenvolvimento de uma nova moralidade e uma nova
sensibilidade. A realizacdo desses objetivos significara o fim da sociedade estabelecida e de
seus respectivos principio de reaidade e sistema de repressdo e conseguintes rendncias
material e ideologica. Marcuse, agora escrevendo sob influéncia menor do entusiasmo do
final da década anterior, afirma que mesmo a redizacdo de uma sociedade livre néo

significaria o fim da arte: a arte esta para sempre atrelada as suas origens, é testemunha da
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nédo-identidade permanente entre sujeito e objeto, entre individuo e individuo — a verdade do
materialismo dialético. Reitz (2000, p. 227) critica Marcuse, ao afirmar que essa oposi¢ao
permanente, e ndo-histdrica, entre sujeito e objeto seria na verdade antidial ética e acritica, no
sentido hegeliano e marxista dos termos — 0 que pode ser verdade no tocante a Hegel, mas
parece equivocado no que diz respeito a Marx.

As verdades da arte sdo trans-historicas, universais. Por isso, ela apela a consciéncia
de todos os seres humanos, ndo apenas a consciéncia de determinada classe. Mas a estética
marxista ndo concorda com esse ponto de vista. Para ela, 0 sujeito consciente é o proletariado,
a Unica classe que ndo deseja a preservacao da sociedade existente, livre portanto dos valores
dessa sociedade a ponto de ser livre também para buscar a libertagcéo de toda a humanidade.
Assim, € a consciéncia do proletariado que valida a verdade da arte. Todavia, essa teoria diz
respeito a uma situagdo que ndo &, ou ainda ndo &, a situacdo reinante nos paises capitalistas
avangados. Marcuse menciona a afirmacdo de Lucien Goldmann segundo a qua € nesse
periodo que o problema central da estética marxista se encontra. Nos paises de capitalismo
avangado, o proletariado ndo € a negacdo da sociedade existente. Ao contrario, encontra-se
muitas vezes integrado nela. Ainda que existam “formas auténticas das criagdes culturais’,
ndo ha consciéncia com a qual elas possam se religar. Como ligar as estruturas econémicas e
as manifestagOes literérias numa sociedade onde esse nexo ocorre sem se basear numa
consciéncia de classe progressista? Para Adorno, aponta Marcuse, a autonomia da arte se
afirma como distanciamento intransigente. Mesmo que a estética marxista e a consciéncia
integrada vejam tais obras como elitistas ou decadentes, elas sdo, de fato, “formas auténticas
de contradi¢Bes”, acusagdes contra 0 cardter totalitério da sociedade que a tudo integra e
submete. Se, por um lado, as estruturas econdmicas determinam o valor de uso e de troca das
obras, por outro, isso ndo afeta sua verdade nem nega sua promessa. Aqui, como na entrevista
dada a Larry Hartwick em 1978 (MARCUSE, 2007g, p. 219) e em Contra-revolucéo e
Revolta (1972, p. 88), o filésofo afirma que as obras auténticas ndo perdem sua verdade em
decorréncia de sua incorporagd0 pelo mercado. Entretanto, Marcuse usara, em textos
anteriores, por exemplo, em “Arte na Sociedade Unidimensional” e “Discurso de Formatura
para o Conservatorio de Musica de New England”, principalmente ao falar do surrealismo, da
antiarte e da transformagéo das obras de arte em “classicos colecionéveis”, o fato das obras de
arte serem facilmente absorvidas pelo mercado como uma critica a esses movimentos. A
diferenca principal talvez seja o fato de, ab menos no caso da antiarte, a auséncia de alienacéo

artisticalevar a uma absorcao total da obra pelo Establishment.
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Mesmo que o proletariado ndo estivesse integrado ao capitalismo avangado, sua
consciéncia de classe ndo seria a Unica forga capaz de preservar e reconstituir a verdade da
arte. Pois, se “a arte ‘existe’, de qualquer modo, para alguma consciéncia coletiva, € para
aquela dos individuos unidos na sua consciéncia da necessidade universal de libertagdo — ndo
obstante sua posi¢do de classe.”” (MARCUSE, 1978, p. 31, tradugdo nossa). A verdade da arte
também é “para todos e ninguém” (como escrito na dedicatoria de Nietzsche em Zaratustra).
Todavia, a Unica base de massas para a arte na sociedade capitalista refere-se a “arte pop” e
a0s “best-sellers”; quanto mais o povo sucumbe aos poderes existentes, mais a arte se afasta
dele. JAaverdadeira arte apela a um tema socia mente anénimo, que ndo coincide com o tema
potencial da prética revolucionaria. Brecht, ainda que ndo fosse um defensor declarado da
autonomia da arte, afirmou que a independéncia da arte frente a realidade e a independéncia
concedida ao publico frente a realidade sdo elementos essenciais para a obra de arte. O
mesmo Brecht, junto a intelectuais como Sartre, insiste que agora a arte deva ser voltada para
0 “povo”, uma arte revolucionéria que deve falar a “linguagem do povo” — o artista deve unir-
se a0 “povo”. Mas quem € o “povo”? Para Brecht, o termo refere-se aquelas pessoas que
fazem a historia, que lutam para transformar o mundo. Nos paises de capitalismo avancado, o
“povo” € uma minoria oposta as massas, uma minoria militante. Logo, falar a linguagem da
maioria ndo € o mesmo que falar alinguagem da libertagdo. Para Marcuse, a tendéncia, tanto
na estética marxista quanto na propaganda da Nova Esquerda, em falar de “povo” ao invés de
proletariado, expressa o fato de que, no capitalismo atual, varios estratos da sociedade fazem
parte da populagdo explorada, ndo somente o proletariado. Como ja havia desenvolvido no
Ensaio, Marcuse afirma que se o povo esta dominado pelas necessidades repressivas, entdo
somente a ruptura com essas necessidades fara do povo um agente da histéria. Nesse
processo, 0 artista talvez tenha que se colocar “contra” o povo, tenha que falar outra
linguagem que ndo a do povo — o que seria um tipo de “elitismo™ com contelido radical. E
nesse sentido que Marcuse afirma que a “arte revolucionaria pode perfeitamente tornar-se ‘O
Inimigo do Povo’.” (MARCUSE, 1978, p. 35, tradugdo nossa). Uma alianca entre o povo e a
arte pressupde a ruptura do povo com a linguagem da administragdo capitalista, a
experimentacéo da dimensdo da mudanca qualitativa e a reivindicagéo da subjetividade — o
que vai contra tudo o0 que o povo, parte importante do processo de produgdo material,
introjetou até agora.

Num tom semelhante, ainda que menos otimista, ao dos escritos do final da década de
1960, Marcuse assevera ser preciso cautela com a tese de que a arte deva ser um fator de

transformacdo do mundo, pois se a tensdo entre a arte e a préaxis radical diminuir demais, a
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arte pode perder sua dimensdo de transformagdo. Brecht seria um bom exemplo dos esforgos
por harmonizar arte e préxis. “A tensdo essencial entre a arte e a praxis € assim resolvida [por
Brecht] através do jogo genial sobre o duplo significado da ‘arte’: como forma estética e
como técnica.” (MARCUSE, 1978, p. 36, traducdo nossa). A0 mesmo tempo em que a luta
politica deve ser acompanhada pela emancipacdo da sensibilidade, da imaginacéo e da razéo
diante do dominio da exploracéo, tal emancipagdo e os caminhos que levam a ela transcendem
a propaganda, ndo sdo traduziveis em termos de estratégias politicas. “A arte € uma forca
produtiva qualitativamente diferente do trabal ho; as suas qualidades essencia mente subjetivas
afirmam-se contra a dura objetividade da luta de classes.” (MARCUSE, 1978, p. 37, traducéo
nossa). A transcendéncia essencia da arte e suas qualidades essenciamente subjetivas, em
contraste com a objetividade da luta de classes, tornam inevitavel seu conflito com a praxis
politica. Exemplo desse conflito foi o surrealismo no seu periodo revolucion&rio, como
exposto por Marcuse em “Algumas consideragdes sobre Aragon”. Os sucessos e as fahas do
projeto surrealista corroboraram a critica de Marcuse a0 determinismo da estética marxista,
“pois em nenhum lugar a insolGvel contradicdo entre a necess&ria autonomia da arte e as
exigéncias da politica revolucionéria pdde ser t&o precisamente seguida do que na historia
daguele movimento.” (KATZ, 1982, p. 204, tradugdo nossa).

O desprezo da estética marxista com relagdo a interioridade, a atencdo dada a alma
pela literatura burguesa, ndo é completamente diferente do desprezo dos capitalistas pela
dimensdo de vida que ndo é lucrativa. Todavia, ainda que a “subjetividade” sgja uma
realizacdo da época burguesa, €la representa uma forga antagonica na sociedade capitalista. O
mesmo pode ser dito sobre a critica feita pela estética marxista contra o individualismo da
literatura burguesa: 0 conceito do individuo burgués se opfe ideologicamente a0 “sujeito
econdmico competitivo” e ao “chefe de familia autoritario”. O individuo livre, solidario, sO
ird realizar-se na sociedade socialista. Entretanto, como Marcuse ja havia argumentado desde
“Sobre o Carater Afirmativo da Cultura”, a “fuga para a interioridade” e a defesa de uma
esfera privada podem servir como fortaleza contra a sociedade da administragdo total,
interioridade e subjetividade podem se tornar espacos de subversdo da experiéncia, do
surgimento de uma nova realidade. Marcuse termina a segunda parte de A Dimensdo Estética

com 0 seguinte questionamento:

Se a subversdo da experiéncia caracteristica da arte e a rebelido contra o principio de
realidade estabelecido contido nessa subversdo ndo podem ser traduzidas em uma
préxis politica, e se o potencial radica da arte est4 precisamente em sua néo-
identidade, entdo surge a questdo: como esse potencial pode encontrar uma
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representagcdo vaida numa obra de arte e como ele pode se tornar um fator na
transformac&o da consciéncia? (MARCUSE, 1978, p. 39, tradugdo nossa).

A terceira parte do livro comega com questdes ligadas a anterior: como a arte pode
falar alinguagem de uma experiéncia radicalmente diferente, como ela é capaz de representar
a diferenca qualitativa? Como ela é capaz de invocar imagens e necessidades de libertacéo
gue penetram na profunda dimensdo da existéncia humana, como ela pode articular a
experiéncia ndo so de uma classe em particular, mas de todos os oprimidos? O autor inicia o
desenvolvimento das respostas de maneira negativa, excludente: para Marcuse, a diferenca
gualitativa da arte ndo decorre da selecdo de um campo no qual a autonomia pudesse ser
preservada, nem da busca por uma érea cultural intocada pela sociedade. Também a verdade
da arte ndo é uma questdo de estilo. Sua autonomia ndo é absoluta, como pode fazer crer sua
ilusdria autonomia abstrata: “invencdo arbitréria pessoa de algo novo, uma técnica que
permanece estranha ao contelido, ou técnica sem contetido, forma sem matéria.” (MARCUSE,
1978, p. 40, traducdo nossa). Pensada assim, essa autonomia vazia tira a concretude da arte,
Seu nexo, mesmo negativo, com a realidade. Os elementos da arte (palavra, cor, tom etc.)
dependem do material cultural que elatransmite, o qual compartilha com a sociedade dada. A
subversdo linguistica da arte ndo apaga o fato de que a transfiguracdo que realiza € a de um
dado material. Portanto, a autonomia estética tem limites e € somente por isso que ela pode se
tornar um fator social. A forma estética preserva e supera essa contradicdo: ao conteldo e a
experiéncia familiares € dado o poder de afastamento, que faz surgir uma nova consciéncia e
uma nova percepcao; a forma estética ndo se opde ao conteido, pois na obra a forma torna-se
contelido e este se tornaforma.

O “materia” de uma obra € incorporado e sublimado pela forma— dai surge a obra de
arte. O material pode conter a motivacdo para sua preservacao ou talvez seja determinado pela
classe. No entanto, na obra, o material, privado da imediatez, torna-se parte de outra
realidade, algo qualitativamente diferente. Mesmo se algo aparecer na obra “intacto”, ndo
transformado, seu contelido € mudado devido ao fato de pertencer ao todo de uma obra de
arte. A chamada “tirania da forma”, a necessidade interna das obras auténticas de que nenhum
elemento pode ser alterado sem que toda a obra se atere, € a qualidade que diferencia as obras
auténticas das inauténticas. Essa afirmagdo deixa claro que Marcuse ndo utiliza somente
critérios “externos” a arte para defini-la, como sugere a interpretacéo de Abdo (2005, p. 359-
360 e p. 364). Elaé “tirania”’, pois suprime afalsaimediatez da expressdo, falsa na medidaem
que prolonga a obscuridade de uma realidade irrefletida. Existe uma relacéo essencial entre a

forma estética e o efeito de distanciamento, por isso as tentativas de fazer uma arte sem forma
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na verdade eliminam a oposi¢do ao universo estabelecido do discurso que a forma estética
corporifica. Para que tenham lugar a sublimagdo ndo-conformista e a dessublimagdo da
percepcdo, € preciso que hga submissdo a forma estética. Ego e id, objetivos e forcas
pulsionais, razéo e imaginacdo sdo retirados da sociedade repressiva e buscam autonomia no
mundo ficticio da arte. Nesse mundo ficticio reestrutura-se a consciéncia e é dada
representacéo sensivel a uma experiéncia contra-social. “A sublimagdo estética assim liberta e
valida os sonhos infantis e da idade adulta de felicidade e tristeza” (MARCUSE, 1978, p. 44,
traducdo nossa). A poesia, 0 drama e até mesmo 0 romance realista devem transformar a
realidade (o material da obra), cuja esséncia do ponto de vista artistico seré representada
Qualquer realidade historica pode ser o pano de fundo dessa transformacdo, desde que sga
estilizada, que se submeta a “formacéo” estética. Gragas a essa estilizagcdo € possivel a
transvalorizagdo das normas do principio de realidade estabelecido: “dessublimacdo na base
da sublimagdo original, dissolugdo dos tabus sociais, da administracdo social de Eros e
Thanatos.” (MARCUSE, 1978, p. 44, traducdo nossa). Num mundo desmistificado, as
pessoas, 0S personagens, agem com menos inibicdo, vivem o amor e 0 6dio com mais
intensidade, sdo leais as suas paixdes, mesmo as mais destrutivas, até os objetos do seu
mundo sdo “mais transparentes, mais independentes e constrangedores.” (MARCUSE, 1978,

p. 45, traducdo nossa). Este é o resultado da mimese artistica:

A mimese é a representacdo através do distanciamento, a subversio da consciéncia. A
experiéncia € intensificada até ao ponto de ruptura; 0 mundo aparece como o véem
Lear e Antdnio, Berenice, Michad Kohlhaas, Woyzeck, como aparece a todos os
amantes de todos os tempos. Eles experimentam um mundo desmistificado. A
intensificacdo da percepcdo pode ir téo longe a ponto de distorcer as coisas de modo
gue o indizivel é dito, o de outra forma invisivel se torna visivel, e o insuportavel
explode. Assim, a transformacdo estética transforma-se em dentincia — mas também
em celebracdo do que resiste a injustica e a0 terror, e do que ainda pode ser salvo
(MARCUSE, 1978, p. 45, tradug&o nossa).

No caso da literatura, é a linguagem que opera a mimese: o que € repetido
cotidianamente aqui ndo é dito, ao contrario, fala-se aquilo que normalmente ndo € dito. O
todo da obra da as frases, palavras e sintaxe o seu significado e a sua func&o estética. E o todo
gue concentra, que exagera, que enfatiza o essencial, que reordena os fatos. A mimese critica
apresenta-se em diferentes formas: em Brecht, que fala da necessidade da mudanca, em
Beckett, que ndo fala da mudanga, em Werther, em Fleurs du Mal, Stendhal e Kafka. Mas a
dendncia da arte ndo é somente o reconhecimento do mal, € também a promessa da libertacéo,
uma qualidade do belo como qualidade da forma estética: ela invoca a aparéncia (Schein) da

liberdade — j& a realizac8o dessa promessa escapa as possibilidades da arte. O que a historia
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humana pode e deve ser é uma “idéiaregulativa’ (regulative idea) na arte. Entretanto, como a
arte é contréria a idéia de um progresso inexorédvel da humanidade, ela ndo apresenta a
libertacdo como uma conclusdo certa da historia humana. N&o ha lugar na arte auténtica para
as promessas facels, para o final feliz (o0 “outro da arte”) e este, quando ocorre, parece ser
refutado pelo conjunto da obra, pois a liberdade e a felicidade contém o protesto contra a
realidade na qual sdo efetivamente destruidas. O importante € a obra como um todo, se ha ou
ndo hd um final feliz, isso ndo importa e ndo a desqualifica como verdadeira: a obra preserva
a lembranca de coisas passadas e elas, mesmo se superadas (aufgehoben) na resolugdo do
conflito trégico, continuam presentes na ansiedade quanto ao futuro (por exemplo, em A
Dama do Mar, de Ibsen). Ta conflito é universa: a irreversibilidade do tempo, a
impossibilidade de desfazer o0 passado baseia-se “na objetividade inconquistavel e na
legitimidade da natureza’, nada tendo a ver com a sociedade de classes.

Tradicionamente, a arte € entendida como ilusdo (Schein), talvez uma bela ilusdo
(schéner Schein). A aparéncia (Schein) para a estética burguesa sempre foi a aparéncia da
verdade, uma verdade propria da arte; a realidade concreta e sua respectiva verdade néo
legitimam tudo. Portanto, ha duas realidades e dois tipos de verdade, antagbnicos entre si: a
verdade da arte rompe com a redidade estabelecida. A autonomia da arte erige-se na
contradicdo — arte € transcendéncia para a dimensdo que a realidade estabelecida blogueia.
Marcuse é bastante incisivo ao apresentar os problemas do abandono dessa autonomia, da

criticacegaaarte ilusoria:

Quando a arte abandona essa autonomia e com ela a forma estética na qua a
autonomia se expressa, a arte sucumbe & realidade que ela busca compreender e
denunciar. Enquanto o abandono da forma estética pode até prover o espelho mais
imediato e direto de uma sociedade na qual sujeitos e objetos sdo despedacados,
pulverizados, privados de suas palavras e imagens, a rejeicdo da sublimacdo estética
torna tais obras em fragmentos e pedagos da propria sociedade cuja ‘antiarte’ elas
pretendem ser. A antiarte é autoderrota desde o comego (MARCUSE, 1978, p. 49,
traducg&o nossa).

A antiarte (ou a ndo-arte) supde que a rentncia a qualquer mimese estética € a melhor
resposta a realidade existente, que se caracterizaria pela desintegragdo, pela impossibilidade
de atribuir significados. Na verdade, o que ocorre € o oposto: ao invés da destruicéo do todo,
da unidade e do significado, tém lugar o dominio e o poder do todo, a unificacdo
administrada. O todo néo esta se desintegrando, mas sim se reproduzindo e integrando tudo o
gue existe. No ambito cultural, somente a forma estética pode se opor a essa integracéo,

gracas a sua alteridade. A intencdo do artista em fazer da arte uma via de expressdo direta da
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vida ndo pode cancelar a separagdo que existe entre arte e vida. N&do adianta incorporar
acontecimentos inalterados na obra, pois essa imediatez € falsa, mistificada, resultado de uma
abstrag&o do contexto da vida real, que é o que estabelece aimediatez, mas que pretende ndo
ser artistica nem sintética. Desprovidas do poder cognitivo e penetrante da forma estética, a
libertacdo e a dessublimagdo da antiarte abstraem-se da realidade e a falsificam — € mimese
sem transformag&o. A rentincia a forma estética que algumas vanguardas propdem ndo anulaa
diferenca entre arte e vida, mas sim a diferenca entre esséncia e aparéncia — € nessa Ultima
diferenca que esta a verdade da arte e € ela que determina o valor politico da arte. A libertacéo
da espontaneidade, pretendida pela dessublimag8o da arte, sO pode acontecer por meio da
transformagdo da consciéncia. Sem a transformagdo do sujeito e do mundo, a dessublimagdo
da arte tornara o artista um inutil sem que hga efetiva democratizagdo e generalizacdo da
criatividade. Renunciar a forma estética € privar a arte da criacdo da esperanca, da criacdo de
outra realidade dentro da estabelecida. Uma representacéo visual imediata e crua reprime a
imaginacdo e impede que se reconheca 0 que esta ocultado pela aparéncia — justamente,
aquilo que o belo revela. Em outro ambito, o politico, o programa da aboli¢cdo da autonomia
artistica nivela os estigios da realidade entre arte e vida. E essa abolicdo que permite que a
arte se torne mercadoria, que sgja governada pelo valor de troca.

Marcuse discorda de Habermas quando este afirma que o processo de abolicdo da
autonomia da arte € ambivalente: por um lado, pode significar a degeneracdo da arte em
cultura de massas, por outro, sua transformagdo em uma contracultura subversiva. Ja Marcuse
alega que a contracultura, para ser mesmo subversiva, deveria insistir na autonomia da arte
em contraposicdo a arte industrial e heterénoma: “A obra de arte pode alcancar relevancia
politica somente como obra autbnoma. A forma estética € essencial para sua fungdo social. As
gualidades da forma negam aguelas da sociedade repressiva — as qualidades de sua vida, seu
trabalho e seu amor.” (MARCUSE, 1978, p. 53, traduc&o nossa). A constatacdo de que uma
arte que se revoltasse contra a integragdo no mercado seria “elitista” na verdade € um sinal de
seu potencial subversivo. Se, por um lado, a qualidade estética e a tendéncia politica de uma
obra de arte estfo inerentemente relacionadas, por outro, sua unidade n3o € imediata. E, antes,
antagbnica: existe umatensdo irreconcilidvel entre forma e contetido politico.

Neste ponto, Marcuse passa a quarta parte do texto. Aqui ele afirma que o mundo da
obra de arte ndo € o mundo davidareal, cotidiana, mas também ndo € um mundo inteiramente
ficticio e fantasioso. Tudo o0 que esté na obra existe na realidade dada: 0 que € e 0 que pode
ser. O mundo da obrade arte é “irreal”, mas isso ndo significa que ele sgjainferior arealidade

existente, mas sim que € superior e qualitativamente “diferente”. Paradoxa mente, por ser
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ilusdo, € mais verdadeiro que a realidade cotidiana, mistificada, que faz “da necessidade uma
escolha e da alienagdo uma auto-realizagdo”. Somente nesse mundo ilusorio da arte as coisas
aparecem como sa0 e como podem ser. Essa verdade, que s6 a arte € capaz de apresentar
como representacdo sensivel (aparéncia), inverte o sentido do mundo: a realidade concreta é
gue é falsa, ilusdria e enganadora. Mas, diante de todos os horrores da realidade, € possivel,
de acordo com essa tese da estética idealista sobre a arte e a verdade, afirmar que arealidade é
ilusdria? A arte se afasta dessa realidade, pois ndo pode representar o sofrimento sem sujeita
lo a forma estética, sem tornar o horror passivel de fruicdo, sem promover uma catarse que
suaviza a experiéncia do terror. Mesmo impregnada com essa “culpa”’, a arte imperiosamente
necessita recordar aquilo que € capaz de sobreviver até mesmo ao mais terrivel dos horrores
(Auschwitz, por exemplo), e que talvez um dia sgja capaz de impedir que tal horror se repita.
Quando a arte ndo puder comunicar essa meméria, ai sim sera o “fim da arte”. A arte
auténtica preserva a recordagdo da esperanca, a despeito de e contra Auschwitz. Essa
recordacdo e a necessidade de criagdo de imagens de uma outra realidade possivel sdo o
fundamento de onde se origina a arte. A realidade estabelecida, independente da época,
sempre foi marcada pelo desespero e pela ilusdo — mas a obra de arte ndo oculta o real, ao
contrario, revela-o.

O outro que aparece na arte € trans-historico, pois transcende qualquer situacdo
especifica. A visdo expressa ha arte de que a alegria € menos duradoura que a dor enfraquece
a fé no progresso, mas também mantém vivas outra imagem e outras metas da praxis:
reconstruir a sociedade e a natureza tendo em vista o aumento da felicidade — a ligagdo mais
profunda entre arte e revolucéo € o amor a vida. Mas essa afirmagdo néo justifica a fusdo
entre arte e revolugdo: a arte ndo se submete alel da estratégia revolucionaria, mas esta talvez
um dia incorpore algo da verdade da arte. Como ja havia afirmado anteriormente, mesmo nos
otimistas textos do final da década de 1960, Marcuse reitera que a arte ndo pode traduzir sua
visdo para o0 mundo real, ela segue sendo ficcdo, mas uma ficgdo cuja visdo penetra
profundamente o rea e que antecipa outra realidade possivel. Mas a esperanca que a arte
representa ndo deve permanecer na idealidade: sua realizacdo esta fora da arte, depende da
luta politica, apesar do ideal transcender toda e qualquer préxis concreta. A arte ndo pode
mudar o mundo, mas pode contribuir para a mudanga da consciéncia e dos impulsos dos
individuos, estes sim, capazes de provocar mudangas.

Marcuse encerra a quarta parte com duas questdes e uma resposta de grande
importancia para compreender a dinamica de negagdo e afirmacao politica no ambito da arte:

(1) os elementos criticos, transcendentes, da forma estética operam também nas obras de arte
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predominantemente afirmativas? (2) E o contrario, a negagdo extrema da arte conterd ainda

afirmag&o? Marcuse responde:

A forma estética, em virtude da qual a obra ople-se a redidade estabelecida, é, ao
mesmo tempo, uma forma da afirmacdo através da catarse reconciliadora. Essa catarse
€ um evento ontolégico mais do que psicoldgico. Esta fundada nas qualidades
especificas da forma em si mesma, sua ordem ndo repressiva, seu poder cognitivo,
suas imagens do sofrimento que chegou ao fim. Mas a ‘solucéo’, areconciliacéo que a
catarse oferece, também preserva o irreconciliavel (MARCUSE, 1978, p. 59, tradugéo
nossa).

Na forma estética existe uma unidade entre afirmag@o e negacdo. A dialética entre
afirmac&o e negacdo, entre consolo e tristeza é a dialética do belo, cujalel ordena a formacéo
estética. A estética marxista rejeita a idéia “burguesa’ de belo, pois para ela parece dificil
associar esse conceito a arte revoluciondria e seria até mesmo irresponsavel falar do belo
diante das necessidades da luta politica. Além disso, a beleza — como pureza e suavidade
plasticas — foi vendida e amplamente comercializada pelas instituicbes existentes. Marcuse
aponta para o fato de, apesar da aparéncia conformista, a idéia da beleza aparecer com
frequéncia em movimentos progressistas, como um aspecto da reconstrugéo da natureza e da
sociedade. Tavez por parecer “neutro”, o belo sirva tanto como qualidade de uma sociedade
repressiva quanto de uma progressista. Uma das origens do potencial radical da beleza esta na
qualidade erdtica do belo, que independeria das mudancas sociais e histéricas no “juizo de
gosto”. Pertencente ao dominio de Eros, o belo representa o principio de prazer e a obra de
arte perpetua a memoria desse momento. Logo, revolta-se contra o principio de realidade
predominante, o de dominagdo. A obra é tdo mais bela quanto maior o contraste entre sua
ordem ndo-repressiva e a ordem da realidade a que se opde. A obra de arte fala alinguagem e
invoca as imagens da libertagdo: liberdade frente a morte e & destruicéo da vontade de viver —
0 que configura 0 elemento emancipatorio na afirmacdo estética. O retorno do reprimido, que
aobrade arte redliza e preserva, intensifica a rebelido das pul sdes de vida contra a civilizacéo
repressiva.

Todavia, a reconciliagdo, mesmo com o horror irreconciliavel, é inerente a propria
forma estética: os belos momentos vém e vao, a lembranca desafiadora € suavizada e o belo
faz parte da catarse afirmativa e reconciliadora. Assim, mesmo a representagéo do maior dos
sofrimentos pode oferecer gratificagdo. Esse carater prazeroso e sensual, mais intenso na arte
“autdbnoma”, foi alvo de condenagfes moralistas e religiosas ao longo da histéria da arte. Ela
foi condenada como sensuaidade infame, pois envolve a libertacdo de estimulos estético-

sensuais. A sublimagéo estética conserva o elemento sensivel do belo e esse fato é de grande
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importancia politica para Marcuse, que vé na sensibilidade um fator politico, gracas a seu
poder cognitivo e emancipatério — como argumentou no Ensaio. O poder cognitivo da arte

extral suaforca precisamente do dominio da sensibilidade:

O medium da sensibilidade também constitui a relacdo paradoxa entre arte e o tempo
— paradoxa porque aquilo que € experienciado através do medium da sensibilidade
esta presente, apesar de a arte ndo poder mostrar 0 presente sem mostralo como
passado. O que se tornou forma na obra de arte ja aconteceu: ele é recordado, re-
apresentado. A mimese traduz a realidade para a meméria. Nessa recordagdo, a arte
reconheceu 0 que é e 0 que poderia ser, dentro e aém das condi¢des sociais. A arte
resgatou esse conhecimento da esfera do conceito abstrato e o incrustou no reino da
sensibilidade (MARCUSE, 1978, p. 67, traducdo nossa).

Apesar de 0 belo, com toda a carga de gratificacdo que o acompanha, manter vivas a
memoéria da felicidade passada e a promessa de tempos melhores, a arte também representa a
morte, como uma ameaca constante a felicidade, como uma negagéo inerente a sociedade, a
histéria. A morte é a Ultima lembrancga das possibilidades abandonadas. Se, por um lado, a
arte da seu testemunho da necessidade de libertac&o, por outro, também atesta seus limites: o
que foi feito ndo pode ser desfeito, histéria é culpa, ndo redencéo. Marcuse conclui a quinta
parte de A Dimensdo Estética atribuindo um papel a arte, no interior da luta politica, em parte
consoante com suas idéias da década de 1960:

Na medida em que a arte preserva, com a promessa de felicidade, a memoria das
metas que falharam, ela pode entrar, como ‘idéiaregulativa’, na luta desesperada pela
mudanca do mundo. Contra todo o fetichismo das forgcas produtivas, contra a
escravizagdo incessante de individuos pelas condicBes objetivas (que permanecem as

da dominag&o), a arte representa a meta final de todas as revolugdes: a liberdade e a
felicidade do individuo (MARCUSE, 1978, p.69, traducdo nossa).

Ao airmar a felicidade e a liberdade, a arte se opde a redidade estabelecida. Ela
obedece a uma | 6gica que € a negacéo do principio de realidade estabelecido. Todavia, € mais
gue mera negacdo: € a preservagdo transcendente (Aufhebung) de tal principio. A arte pode
preservar a sua verdade, pode conscientizar as pessoas da necessidade de mudanga, mas
somente quando obedece a sua propria lei, contra a lei da realidade. Como a reificacdo esta
intimamente ligada ao esguecimento, a arte, marcada pela rememoragéo, estimula osimpulsos

pelo triunfo sobre o sofrimento e pela permanénciada aegria.
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6.5. Estética Trans-historica e a Necessidade da Arte

Ap6s a publicagdo de A Dimensdo Estética, Marcuse deu algumas entrevistas sobre
arte e politica. Uma delas, em 1978, para Larry Hartwick, foi publicada em 1981 na revista
Contemporary Literature. Nela, Marcuse sublinha algumas posicdes defendidas em sua
tltima obra. Se, por um lado, a arte ndo esta livre das determinagdes sociais, por outro, elas
ndo passam do material, da tradicdo e do horizonte histérico sob o qua o artista trabalha. A
obra de arte ndo ensina nada sobre 0 modo de uma sociedade operar na época em que foi
realizada, nem a obra pode ser entendida pelo apontamento das determinagbes sociais. O autor
também procura deixar claro que ndo faz da estética uma categoria transcendental, pois usa o
termo “trans-histérica” para se referir a estética: a transcendéncia de todo e qualquer estégio
particular do processo historico, mas ndo a transcendéncia do processo como um todo. Nada
pode transcender o processo histérico como um todo, uma vez que tudo esta na historia, até
mesmo a natureza.

Outro argumento reforcado na entrevista é a idéia de que a arte ndo pode mudar as
condigBes sociais. Tal impoténcia € essencia e necessaria a arte: a sua ineficacia com relacéo
a praxis da mudanga. A Unica coisa que a arte pode fazer é preparar a mudanca social,
contribuir com negacdes e mediaces, entre as quais a mais importante € a mudanca da
consciéncia e, especiamente, a mudanca da percepcéo. Além de mediagdo, a arte € também
representacdo da imagem da condi¢cdo humana na medida em que ela esta enraizada acima e
além da esfera social, principal razéo pela qual Marcuse relaciona arte a Eros. “a arte
representa conflitos, esperancgas, e sofrimentos que ndo podem ser de forma aguma resolvidos
pela luta de classes.” (MARCUSE, 2007g, p. 221, traducéo nossa). Num sentido trans-
historico, sempre havera conflitos na condicdo humana que transcendem completamente a
esfera da luta de classes. Existem outros limites na relagdo entre arte e praxis politica: a arte
ndo pode revelar e representar 0S mecanismos internos da sociedade capitalista, em especial
0s econbmicos, assim como ndo pode representar o horror extremo da realidade
predominante.

Demonstrando ndo condenar toda e qualquer manifestagdo das vanguardas artisticas,
Marcuse afirma que a vanguarda de hoje realmente faz arte. A questdo é até que ponto 0s
critérios estéticos podem ser aplicados a agumas manifestagbes da arte de vanguarda.
Enquanto repeticdes da realidade dada, suas obras ndo seriam arte, pois fatalhes a

transcendéncia e a ruptura essenciais a ela Mas a arte continua sendo feita, mesmo no
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capitalismo tardio. Se elafoi cooptada, € em termos do receptor da arte e ndo da obra de arte
em si mesma, pois elando muda. Sobre as dificuldades em se fazer arte num contexto de forte

repressdo pulsional, Marcuse afirma que

A contradicdo da realidade na arte deve ser mais radical do que possa ter sido antes —
pois ha mais a contradizer, a transcender. Se e quando praticamente todas as
dimensbes da existéncia humana séo socialmente administradas, ent&o, obviamente, a
arte, para ser capaz de comunicar suas verdades adequadas, deve ser capaz de romper
essa totalizagdo na consciéncia e na percepcdo e de intensificar a alienagdo. Aqui esta
uma dificuldade: Adorno, como vocé deve saber, pensou que quanto mais repressivo o
capitalismo corporativo €, mais alienada, mais estranha a arte precisa e deve ser. Mas,
se essa alienacdo for tdo longe a ponto de a obra de arte ndo ser mais capaz de
comunicar, entdo qualquer ligagdo com a realidade sera perdida na negagdo da
realidade; ela se torna uma negacéo abstrata (MARCUSE, 2007g, p. 223, traducdo
nossa).

A Grande Recusa deve ser comunicavel, compreensivel pois, sem comunicagdo, a arte
fica num vazio total. As tentativas da arte de vanguarda de definir a s mesma somente em
termos da arte e ndo em termos de sua situacéo na sociedade estabel ecida, também expressam
suarelacdo interna e essencial com arealidade. Somente nessa forma, através da definicdo em
Seus proprios termos, € que a arte pode carregar a dendincia e a negagao.

Em uma série de didlogos publicada em alemao sob o titulo Gesprache mit Herbert
Marcuse (Conversas com Herbert Marcuse), no ano de 1978, o filésofo reafirma aguns
pontos importantes de suas reflexdes sobre a arte. Ao ressaltar o carater essencia da forma
estética na definicdo do que € arte, Marcuse (1980, p. 55-62) alega que a verdade da arte ndo
estd nem na forma isolada nem no contetido isolado, mas no conteldo tornado forma, na
forma estética. Assim, ha uma interdependéncia entre contelido e forma, mais do que a
predominancia de um sobre o outro. O vaor cognitivo da arte também é abordado, naguilo
gue o diferencia do conhecimento intelectual: a representacdo de um conceito na arte ndo
termina com a sensibilidade inalterada, mas a transforma: novas percepcdes que levardo a um
novo conhecimento. Somada a isso esta a recordacdo como forga criativa, recordacéo da
felicidade e do sofrimento passados como queixa e também como estimulo para a realizagéo
da “utopia concreta”’, como idéia regulativa de uma prética futura. O carédter politico da arte
tem a ver com aquilo que ela foi capaz de preservar, que escapou a idéia do socialismo: a
emancipagdo da subjetividade, da sensibilidade. O mesmo cardter manifesta-se também
naguilo que ndo vai mudar: o trégico que restara e a esperanca necessaria mesmo apos a
abolicdo da sociedade de classes. Mas talvez a passagem mais interessante desse texto sga
aquela na qual Marcuse afirma que, se reescrevesse, no final da década de 1970, o ensaio

“Sobre o Cardter Afirmativo da Cultura”, teria suavizado os aspectos afirmativos da arte e
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enfatizado seu caréter critico-comunicativo, ausente na vanguarda. Certamente, é possivel
afirmar que A Dimensao Estética realizou justamente essa suavizacdo e essa énfase.

Uma outra entrevista, provavelmente realizada em 1979, por Richard Kearney, foi
publicada em 1984 no livro Dialogues with Contemporary Continental Thinkers (Dialogos
com Pensadores Europeus Contemporaneos). Nela, entre outras coisas, Marcuse reafirma que
toda arte auténtica é negativa e se recusa a obedecer a realidade, a linguagem, a ordem, as
convengoes e as imagens estabelecidas. Haveria dois jeitos de a arte ser negativa: (1) como
refigio da difamada humanidade e assim preservando, em outra forma, uma alternativa para a
realidade “afirmada” do Establishment; ou (2) como negacdo dessa realidade “afirmada’, ao
denunciéla e os difamadores da humanidade que afirmaram essa realidade. O maximo de
“positividade” que a arte pode fazer é oferecer as “imagens” de uma sociedade mais livre e de
relacbes mais humanas. Assim, a diferenca entre a estética e a teoria politica permanece
intransponivel: a arte comunica a luta dos individuos com sua sociedade através do medium
da sensibilidade, com imagens sentidas e imaginadas mais do que intelectualmente
formuladas. Ja a teoria politica é necessariamente conceitual. Tampouco faz parte das funcdes
verdadeiras da arte a tentativa de converter a sensibilidade e a consciéncia das massas. Suas
funces verdadeiras sdo: (1) negar nossa sociedade atua; (2) antecipar as tendéncias da
sociedade futura; (3) criticar tendéncias destrutivas e aienantes; e (4) sugerir “imagens” de
tendéncias criativas e desalienadoras.

Marcuse considera reducionista a interpretagdo da arte como um tipo de codigo que
deve ser decifrado pela andise critica. Ele afirma que a arte € mais do que uma linguagem que
reflete a realidade através de uma segunda-realidade estética. Ela ndo € somente um espel ho,
somente uma imitacdo da realidade. A arte transforma a realidade e traz a luz o que a
realidade faz com os seres humanos e as possiveis imagens de liberdade e felicidade que a
realidade poderia dar a eles. A arte ndo somente reflete o presente, mas leva para adém dele.
Ela preserva, permitindo-nos relembrar, valores que ndo tém mais lugar no mundo — aponta
assim para uma outra sociedade possivel, ha qual tais valores se realizariam. A arte s6 pode
ser considerada um codigo na medida em gque ela age como uma critica mediata da sociedade,
pois ela ndo pode ser uma dendincia direta ou imediata da sociedade, pois isso € trabalho da
teoria e da politica.

Mas isso ndo significa que ndo haja ligacbes entre 0s anseios revolucionarios e a arte.
A arte pode transcender qualquer interesse particular de classe, sem por isso eliminélo. Toda
obra de arte obviamente tem um conteido de classe, na medida em que reflete os valores e

sentimentos de determinada visdo de mundo, mas esse contelido revela a situagdo dos sonhos
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universais da humanidade. Grande parte das obras “sem forma” da arte moderna (Cage,
Stockhausen, Beckett ou Ginsberg) na verdade sdo altamente intelectuais, construtivistas e
formais. Isso tem a ver com o fim da antiarte e o retorno a forma. Devido ao significado
“universal” da arte, podem-se encontrar sentidos revolucionarios mais bem expressos nas
obras liricas de Brecht do que nas explicitamente politicas; ou nas can¢Bes mais pessoais e
sentimentais de Bob Dylan, mais do que nas suas cangdes de protesto. A mensagem comum
aos dois artistas é a necessidade de dar um fim as coisas como sd0. Mesmo que ndo haja
nenhum contetido politico, seus trabalhos podem invocar, momentaneamente, a imagem de
um mundo libertado e a dor de um mundo alienado. Assim, a dimensdo estética assume um
valor politico e revolucionério, sem se tornar porta-voz de nenhuma classe em especial. A
lembranca imaginativa que a arte invoca € especiadmente importante, pois através da
lembranca de valores e desgjos que, incapazes de se expressar num mundo politico
corrompido, refugiaram-se e foram preservados na arte, podem-se encontrar sugestées de
saidas para a presente alienacdo. Portanto, a arte nunca deve perder seu poder negativo e
alienante, pois seu potencial mais radical esta agui. Perder seu poder negativo seria o fim da
tensdo entre arte e realidade, o fim da diferenca real entre sujeito e objeto, quantidade e
gualidade, liberdade e serviddo, beleza e feilra, bem e mal, futuro e presente, justica e
injustica etc. Seria 0 sinal da mais pura barbérie. A forca negativa comum de vérias pegas
artisticas (Verdi, Dylan, Flaubert, Joyce, Ingres, Picasso €etc.) é precisamente a alusdo a beleza
gue funciona como recusa do mundo das mercadorias e das atitudes exigidas por ele. A arte é
revolucionaria como negacdo da hegacao.

Quanto a idéia de “fim da arte”, Marcuse afirma que, se a arte € uma das coisas que

aponta paraimagens de uma utopia politica, ela nunca deixara de existir:

Arte e politica jamais se fundirdo porque a sociedade ideal a que a arte aspira em sua
negacao de toda sociedade alienada pressupde uma reconciliagéo ideal de opostos, que
nunca pode ser acangada em nenhum sentido absoluto ou hegeliano. A relagdo entre
arte e praxis politica é por conseguinte dialética. Tao logo um problema é resolvido
numa sintese, novos problemas nascem e assim 0 processo continua sem ter fim
(MARCUSE, 2007k, p. 235, traducdo nossa).

A unido, a identificagc@o entre arte e praxis revolucionéria significa a morte da arte.
Mas a arte € uma “necessidade” humana, na medida em que o ser humano €, essenciamente,
um ser mutavel: “O homem ndo deve nunca parar de ser artista, de criticar e negar seu eu e

sua sociedade presentes e de projetar, através da imaginagdo criativa, ‘imagens’ aternativas
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de existéncia. Ele ndo pode nunca parar de imaginar, pois ele nd pode nunca parar de
mudar.” (MARCUSE, 2007k, p. 235, tradugéo nossa).
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7. CONCLUSAO

Enguanto a valorizagdo da autonomia da arte foi uma constante na trajetoria intel ectual
de Marcuse, as avaliagdes sobre as possibilidades histéricas da forca radical da arte se
concretizar politicamente e sobre as manifestagdes dessa forca variaram de acordo com o
momento histérico. Segundo Katz, com quem nds, e aparentemente Kangussu (2008, p. 260),

concordamos;

Em cada uma dessas fases ele [Marcuse] se apegou a idéia central da autonomia
necessaria da arte, mas sua avaliagé@o da forga e da possibilidade dessa autonomia foi
um reflexo direto da magnitude da evidente ameaca a ela — 0 que simboliza sua
sensibilidade ao equilibrio variavel das forgas historicas, mas também, aparentemente,
uma medida de incertezatedrica (KATZ, 1982, p. 200, traducdo nossa).

Sobre as variagOes da teoria marcuseana ao longo do tempo, Kellner (1984, p. 364 e p.
374-375) concorda com Katz e vé nelas o esfor¢o de Marcuse em articular as possibilidades
histéricas da sociedade contemporanea dentro do préprio movimento histérico e também um
traco de abertura e ndo-dogmatismo de seu pensamento. Ja L ukes (1985, p. 13), numa posi¢ao
semel hante a de Habermas (1980, p. 134) e defendida também por Soares (2006, p. 2) e Silva
(2005, p. 42 e p. 44-45, 2001, p. 322), parece discordar dessa visdo, pois afirma haver uma
mudanca de posi¢ao do filésofo com respeito as caracteristicas e efeitos da arte, contrastando
seus escritos anteriores a década de 1960 com os pos-1970. No entanto, 0 “novo respeito”
pela arte afirmativa burguesa que Lukes observa em Um Ensaio sobre a Libertacdo, Contra-
revolucdo e Revolta e A Dimensdo Estética ndo é tdo “novo” assim, na medida em que o
potencial politico da autbnoma dimensdo estética ja era uma nocdo presente, ainda que de
maneira embriondria, no ensaio sobre a cultura afirmativa de 1937. Parece-nos também
incorreta a alegacdo de que Marcuse, em A Dimenséo Estética, contraria posicoes anteriores
ao afirmar que, “quanto mais imediatamente politica pretende ser a obra, mais ela reduz seu
potencial de transcendéncia e de alienacéo” (KANGUSSU, 2008, p. 241), na medida em que
essa posi¢ao nuncafoi defendida por ele, como atestam suas criticas a antiarte, por exemplo.

Contra-revolucéo e Revolta e A Dimensdo Estética seriam marcados, segundo a critica
de Reitz, pela énfase dada a forma e a autonomia estéticas. Marcuse, numa reversao tedrica,
estaria retomando elementos da estética tradicional até entdo criticados por ele, como seu

carater afirmativo e a nocéo de “arte pela arte”. A teoria estética de Marcuse teria mudado do
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ativismo militante de Eros e Civilizagdo e de Um Ensaio sobre a Libertacdo para a

reafirmagéo de concepgdes e valores mais contemplativos da estética européia classica:

As capacidades intervencionistas e produtivas da arte e da educacdo estética,
anteriormente consideradas as caracteristicas do dominio estético que mais careciam
de cultivo, agora perdem importancia na medida em que o interesse filoséfico muda
da préxis para as qualidades formais do objeto de arte em si, que antes fora condenado
(REITZ, 2000, p. 195, tradugdo nossa).

Todavia, a retomada da forma estética e da autonomia da obra de arte diante das
relagdes sociais estabelecidas ndo seria uma simples reviravolta no pensamento de Marcuse:
para Reitz, € um retorno a tendéncias filosoficas ofuscadas pela aparente militancia do seu
trabalho no periodo intermediario, presentes inclusive em seus esforcos teoricos iniciais. a
tese da arte como alienacdo. O terceiro capitulo de Contra-revolugdo e Revolta (“Arte e
Revolugdo”) seria 0 momento que marca a mudanca de Marcuse, antes associado as
perspectivas revolucionarias da cultura e agora reavaliando favoravelmente a validade da
cultura da época burguesa — interpretacdo compartilhada parcialmente por Silva (2005, p. 44,
2001, p. 322). E aqui que Marcuse comega a falar da arte como uma “segunda alienacéo”,
mais emancipatéria que opressiva. O carater afirmativo da arte se torna a base da negagdo
fina de sua afirmacdo, € a distancia necesséria entre o artista e a primeira alienagéo que lhe
permite criar e comunicar a verdade emancipatoria da arte (REITZ, 2000, p. 197) — o0 que &
uma observagdo equivocada, posto que a arte como alienagdo esta presente nas reflexdes de
Marcuse desde o escrito de 1945. A critica de Reitz (2000, p. 198 e seguintes), ao afirmar que
existe um retorno tedrico tardio de Marcuse a valorizacdo da autonomia da arte, ao
reconhecimento dos elementos criticos mesmo na arte afirmativa, que o filésofo contradiz
posturas assumidas na década de 1960 ao criticar a antiarte e afins, ignora que tais elementos
estdo presentes, com maior ou menor énfase, desde o escrito de 1937, como 0 reconhecem
Katz e Kellner. Como apontou Kangussu (2008, p. 261), para Marcuse, o potencial politico da
arte esta sempre ligado a sua autonomia e ateridade em relagéo arealidade.

Ha ainda outros problemas na interpretacdo de Reitz. A classificag8o cronoldgica que
ele faz do pensamento de Marcuse sobre a arte em (1) arte como alienagdo, (2) arte contra a
alienacdo e (3) arte como alienagdo é equivocada, pois indiferencia os conceitos de alienacdo
utilizados pelo fil6sofo. Apesar de o proprio Reitz (2000, p. 197) observar que essa “segunda”
alienacdo é de uma natureza diferente, sendo mais distanciamento e dissociacdo do que
reificacdo, ele ignora que a “aienagdo artistica” sempre teve essa acepcdo para Marcuse.

Assim, ndo faz sentido afirmar que os escritos intermediarios de Marcuse defendiam a arte
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contra a afirmagdo e a alienacdo e seus escritos tardios faziam o contrério, por estimarem a
arte burguesa que contribuiu para uma existéncia alienada no sentido marxista.

Schoolman (1984, p. 326) parece compartilhar da mesma visdo problematica de Reitz,
ao afirmar que Marcuse retoma nos seus escritos tardios a tematica estética presente em sua
obrainicial. Bronner, ao criticar duramente A Dimens&o Estética, também concorda com essa
interpretacdo. Para ele, essa obra € o trabalho mais fraco e mais tradicional de Marcuse. Os
movimentos rebel des haviam acabado, a nova sensibilidade havia sumido, o individuo critico
encontrava-se mais isolado do que nunca e talvez por isso Marcuse tenha enfatizado com mais
forca a necessidade de ruptura total do estético com o real. A equivocada critica ao livro
continua: o projeto utopico desaparece nas sombras do discurso, a andlise sistemética das
condi¢des atuais e a tentativa de definir novas motivacOes para a agdo déo lugar a énfase na
transcendéncia em si. “Mantendo uma relagdo fundamental com seus trabalhos iniciais,
enquanto enfraguece a ‘promessa de felicidade’ socio-politica em favor da redencéo
transcendental do sujeito através da arte, A Dimensdo Estética € uma obra de derrota que
retrata aimpoténcia da arte quando confrontada com a vitoria dareacdo.” (BRONNER, 1988,
p. 136, traduc&o Nossa).

Sobre a ambivaléncia politica da arte, Lukes (1985, p. 118), ignorando a categoria que
Marcuse denomina de arte “auténtica’, acredita ndo haver diferencas inerentes significativas
entre o gue o filésofo considera arte afirmativa e arte libertadora. O que diferencia as duas
seria 0 ambiente social em que ocorrem: num mundo em que as fantasias transcendentais séo
irrealizaveis, ndo passam de sonhos sentimentais, a arte auténtica aparece como afirmativa.
Mas num ambiente receptivo & inspiracao estética, a arte afirmativa auténtica se torna arte
libertadora auténtica. “O defeito da arte afirmativa ndo é a falta de aternativas separadas;
antes, é o fato de relegar as alternativas a dominios que ndo tém ligagcdo com o ‘mundo real.””
(LUKES, 1985, p. 121).

Kelner aponta, corretamente, que Marcuse diversas vezes enfatiza as tendéncias
contraditorias da arte e seu papel ambivalente, sgja na vida cotidiana, seja dentro da revolucéo
politica. A arte seria uma unidade hegeliana de opostos, com dimensdes afirmativas e
negativas, a0 mesmo tempo sustentando a realidade e se opondo a ela. Em alguns trabal hos,
Marcuse enfatiza as dimensdes afirmativas e ideoldgicas da arte, enquanto em outros ele
apresenta suas caracteristicas mais negativas, criticas e utopicas (KELLNER, 2007, p. 44).
Para Marcuse, uma teoria critica da arte deve ser diaética, criticando os aspectos adversos e
articulando os positivos. Segundo Reitz (2000, p. 16 e p. 220), a propria forma da beleza é

dialética: ela une os opostos da gratificagcdo e da dor, morte e amor, repressao e necessidade e
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representa corretamente o que Marcuse considera a substancia paradoxal da vida humana.
Assim, as andlises do filésofo articulam as contradicdes, ambivaléncias e ambiguidades que
constituem e definem a arte. Todavia, Kellner (1984, p. 349) vé como um problema das
reflexdes de Marcuse sobre arte e teoria estética sua tendéncia de enfatizar exageradamente os
elementos artisticos radicais ou conservadores e negligenciar o outro lado da dialética da arte.
O que essa critica ndo parece levar em consideracao € que as reflexdes do fildsofo priorizam
este ou aquel e aspecto politico da arte dependendo do objetivo do texto em que se encontram.
Dentro da argumentagdo de um Eros e Civilizag&o, por exemplo, faz mais sentido abordar
preponderantemente a fungdo subversiva e utdpica da arte. Em O Homem Unidimensional, o
gue aparece em evidéncia é a funcdo conservadora e estabilizadora da arte. Entretanto, em
nenhum dos escritos do autor, seja nos citados acima, sgja em “Sobre o Carédter Afirmativo da
Cultura”, por exemplo, aparece somente um lado da dialética das dimensdes afirmativas ou
negativas da arte. Interpretacbes como a de Lukes (1985, p. 12), que tendem para a
unilateralidade ao afirmar, por exemplo, que em Eros e Civilizacdo Marcuse vé potencial
subversivo somente na ruptura com a tradicéo estética e em A Dimensdo Estética somente na
tradiciona arte classica burguesa, deixam escapar o0 elemento diaético essencial da teoria
critica da arte do fil6sofo.

Ao contrario de comentadores como Reitz e Bronner, Kellner (2007, p. 21-22) afirma
ser um erro ler Marcuse como um esteticista idealista ou um ontologista da arte, pois ele
sempre contextualizou historicamente suas andises e enfatizou as contradicbes e
ambivaléncias entre arte e politica. Mesmo em A Dimensdo Estética, obra criticada por ter
tendéncias idedlistas e ontol dgicas, as reflexdes mais “transcendentais” de Marcuse surgem no
contexto de sua teoria critica da sociedade e de seu projeto de transformacdo social
revolucionaria

Quanto ao aspecto historico das reflexfes de Marcuse sobre a arte, mesmo Katz,
considerado por Kellner um dos defensores da interpretacéo “estética ontologista® do
pensamento do fildsofo, afirma que seus imperativos préticos foram impostos pelos eventos
do século vinte, enquanto o padrdo poético foi derivado das “realizacbes atemporais e
imutdvels da Forma estética” (KATZ, 1982, p. 12, tradugdo nossa). Assim, Katz, contrariando
um pouco a critica que Kellner faz de sua interpretacdo, caracteriza o pensamento de Marcuse
como “uma tentativa de articular uma dimensdo da vida e um dominio correspondente da
consciéncia no qual um padrédo abertamente transcendente opera.” (KATZ, 1982, p. 11,
traducdo nossa). Todavia, isso ndo leva a uma busca metafisica, mas sim politica, pois a

funcdo pratica dessa construgdo tedrica foi dar um pardmetro critico para julgar e condenar a
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realidade dada com relacdo as suas proprias potencialidades. Assim, existe sempre uma
mediagdo da poiesis daimaginacdo estética na préxis darevolugdo politica— a verdade estd na
tensdo entre elas. Ja para Reitz, a dimensdo estética de Marcuse € uma dimens&o ontol dgica,
ligada ao desejo humano essencia de educar e aperfeicoar os seres humanos enquanto tais, de
acordo com as leis da beleza, como precondicéo para a agdo politica. Uma ontologia estética
“deve sempre envolver um potencialmente desalienador ‘voltar-se para dentro’ (inward turn)
sobre uma auto-consciéncia humana genérica, como essa consciéncia foi revelada e expressa
na atividade artistica e naimaginagéo estética.”” (REITZ, 2000, p. 100, tradu¢do nossa).

Questionado por Douglas Kellner sobre a divergéncia aparentemente abrupta entre
suas teorias sobre a arte emancipatoria nas décadas de 1960, em que predomina a defesa da
“dessublimacéo da arte”, da rebelido artistica contemporénea, da superacéo (Aufhebung) da
arte na realidade e 1970, que se atém a defesa da forma estética, em especial o padrdo da
grande arte burguesa cléssica e moderna, Marcuse afirmou gue as divergéncias foram muito
menores que as continuidades, como, por exemplo, a defesa da “arte auténtica” como fonte de
imagens de libertacdo. O que o fildsofo observou foi que a contracultura da década de 1960
foi melhor que a da década posterior, pois possuia mais qualidade artistica e ndo sacrificava a
forma estética em detrimento do contetido politico explicito, participando efetivamente do
movimento politico da época. Marcuse sentiu a necessidade, entdo, de retomar os valores
estéticos da heranga burguesa classica, possuidora de um potencia politico e emancipatorio
negligenciado pelos modismos culturais da década de 1970 (KELLNER, 2007, p. 54 e 1984,
p. 352-353).

Kellner (2007, p. 65-6) aponta, de forma pouco assertiva, alguns problemas em A
Dimensdo Estética, afirmando que Marcuse subestima os elementos ideoldgicos da arte
classica e modernista que poderiam minar seu potencia politico, enfatizando somente seus
aspectos utopicos. Mas o proprio comentador reconhece que Marcuse, no que considera sua
posicéo “mais coerente”, acentua a unidade dial ética da arte que contém tanto a afirmagéo e a
ideologia, quanto a subversdo e a utopia. Kellner (1984, p. 360) aega que os escritos tardios
de Marcuse falharam em analisar corretamente a dialética do “cardter afirmativo da arte”,
responsével tanto por reproduzir a ideologia dominante quanto pela expressdo genuina da
“alegria na realidade”, das esperangas e desejos humanos. O comentador também critica a
elevacdo da Beleza como critério universal de valor estético, dentro da énfase dada por
Marcuse nas qualidades trans-histéricas da “arte auténtica”. A Beleza € uma categoria
preponderantemente historica, que varia de acordo com a época e a cultura e que a propria

elevacdo da Beleza a critério artistico universal é um fendmeno histérico. Marcuse estaria
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retornando em demasia aos principios da estética idealista que moldaram sua viséo da arte,
sem acentuar claramente a diaética da arte, como em “Sobre o Cardter Afirmativo da
Cultura” (KELLNER, 2007, p. 66). Outro problema é que o fildsofo néo teria tratado com a
devida atencdo o papel da arte dentro dos movimentos revolucioné&rios e subestimado o
potencial politico da arte que é parte do processo da revolucdo cultural (KELLNER, 1984, p.
358). Tais criticas parecem ignorar o fato de que Marcuse trabalhou o tema da relagdo entre
arte e revolucao pelo menos a partir da década de 1940 e que talvez isso ndo devesse mais ser
o foco central de um trabalho como A Dimensdo Estética, mais preocupado com os elementos
trans-historicos da arte.

Outra critica de Kellner diz respeito ao fato de Marcuse néo ter desenvolvido melhor
sua teoria estética como Adorno e Lukécs, por exemplo, nem ter aprofundado mais seus
estudos sobre a poesia da resisténcia, o surrealismo e os artistas citados por ele ao longo de
sua obra, tais como Beckett e Brecht. Marcuse deveria ter contextualizado melhor seus
estudos estéticos dentro da histéria social e das mudancas do capitalismo, e ainda deveria ter
situado seus estudos estéticos tardios sobre o surrealismo, por exemplo, dentro de seus
contextos histéricos, como teria feito na sua dissertacdo de 1922, O Romance do Artista
Alemdo (KELLNER, 2007, p. 67). A reflexdo de Marcuse estaria equivocada por atribuir a
forma estética em si 0 caréter subversivo, pois deveria levar em conta 0s contextos sociais,
politicos e histéricos das obras com seus contetdo e forma: o que foi subversivo em certa
época, poderia agora ser conservador, a arte que pretende ser subversiva pode ter efeitos
estabilizadores em suarecepcao etc. (KELLNER, 1984, p. 361).

S&0 vérios os problemas dessas criticas: como o proprio Kellner sublinhou, as
reflexdes de Marcuse sobre a arte sdo fundamentadas em ambientes historicos especificos e
sdo parte de uma teoria critica da sociedade, estdo fundamentadas em uma teoria critica social
e politica e a arte, dimensdo cuja autonomia é bastante concreta, esta profundamente
envolvida com as mudangas sociais e historicas (KELLNER, 2007, p. 22). Criticar a falta de
elementos histéricos no pensamento estético de Marcuse € concordar com as posi¢des de
Katz, Lukes e Reitz, por exemplo, que declaram que Marcuse possui uma ontologia
transcendental da arte, afirmagdo com a qual Kellner discorda abertamente, em especial com
respeito ao texto da década de 1930, mas cujas caracteristicas podem ser ampliadas para todos
os escritos de Marcuse. Dentro do objetivo proposto pelo filésofo, seus estudos sobre arte ndo
carecem de mais ilustragdo nem de mais aprofundamento interpretativo sobre este ou aquele
movimento artistico. O proprio Kellner afirmou que a habilidade de Marcuse em captar o

essencial é suamaior forga, e sua maior fraqueza, ja que leva a falta de interesse pelo detalhe
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e a particularidade e talvez as tensdes entre historicismo e essencialismo em seu pensamento
sejam a causa de tantas interpretagdes diferentes e equivocadas (KELLNER, 1984, p. 367 e p.
372-374). O comentador aponta que a aparente aversdo de Marcuse pela hermenéutica talvez
fosse baseada na concepcdo do filosofo segundo a qual a hermenéutica fornecia uma
interpretacdo superficial, contingente, subjetiva e muito contextualista, enquanto Marcuse
estava preocupado com niveis mais profundos de verdade e esséncia (KELLNER, 2007, p.
67). O comentador as vezes parece discordar da visdo ontologista, mas em outros momentos
faz coro com ela, como quando afirma que Marcuse baseia seu conceito de arte auténticamais
em nogdes ontoldgicas do que historicas (KELLNER, 1984, p. 359). Mais: a dissertagdo de
1922 ndo seria um bom modelo de forma geral, posto que Kellner critica seu caréter
incompleto, extremamente preso aos limites da escola cultural alemd, e a falta de mediacéo
entre literatura, sociedade e politica da época estudada por Marcuse nesse texto, alegando que
o tema do trabaho é “demasiadamente deslocado do contexto sbcio-econdmico.”
(KELLNER, 2007, p. 19, traduc&o nossa). Quanto ao caréter subversivo da forma estética em
s mesma, acreditamos que essa critica parece problematica na medida em que o proprio
filésofo enfatizava uma mudanca no papel historico da arte, o que pressupde que ele ndo
estgja falando somente da forma estética isoladamente, mas de sua relagdo com o contexto
histérico atual. Sobre a variacdo historica do potencial subversivo de determinadas obras,
Marcuse certamente ndo as consideraria “auténticas’, pois nestas o cardter negativo esta
presente e se sobressai mesmo quando a obra é eminentemente afirmativa. A arte que tem o
efeito oposto que pretende ter (subversdo que se revela reconciliagdo, por exemplo) é
amplamente discutida pelo fil6sofo e um bom exemplo do caso € a antiarte.

Outro comentador que partilha de algumas posi¢es de Kellner e que pretende uma
“criticaimanente” das reflexdes de Marcuse sobre arte e politica € Bronner. Em comum, ha as

criticas a atribuicdo de uma verdade utdpica a forma estética considerada i soladamente, pois

a énfase de Marcuse sobre a ‘forma’ e o cardter inerentemente radical da
experimentacdo modernista é equivocada. Pois ndo ha nada intrinsecamente
progressivo na escolha de uma forma ou um estilo em detrimento de outro. [...]
Portanto, nem a arte nem a ‘forma estética’ sdo necessariamente emancipatérias. De
fato, a obra de arte s6 ira assumir um valor emancipatério quando sua compreensio
estética é indiretamente ligada a uma teoria socio-politica critica das atuais condicdes
gue projetam os valores da transformagdo socia emancipatéria (BRONNER, 1988, p.
128, tradugdo nossa).

Dadas as diferencas e limitagOes politicas que Marcuse apontou tanto na teoria quanto

na estética, e sua complementaridade, ndo parece correto que o filésofo discordasse da
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alegacdo segundo a qual, para extrair o real potencia escondido na arte, a percepgdo estética
critica deve ser conectada a uma teoria social que busgue racionamente justificar suas
qualidades e seus vaores “emancipatorios” (BRONNER, 1988, p. 122-123). Tavez o
principal problema da critica realizada por esse comentador sgja sua afirmagdo sobre uma
contradicdo interna no pensamento de Marcuse, que busca uma “negacdo” do status quo ao
mesmo tempo em que insiste que a forma estética deve permanecer transcendentalmente
alienada da redlidade a priori. Essa contradicdo seria a base da arbitrariedade presente
“furtivamente” no método de Marcuse e da caracterizacdo unilateral, trans-histérica e abstrata
do potencial utdpico da arte. Os problemas dessa interpretacéo “ontoldgica” do pensamento
de Marcuse ja foram apresentados por Kellner. Todavia, Bronner levanta uma questdo

interessante, ao falar darelagcdo entre a obra de arte e o publico:

O que pode ser ‘afirmativo’ num contexto pode se tornar ‘negativo’ em outro e vice-
versa. De fato, se uma obra se torna ‘afirmativa’ ou ‘negativa’ ndo vai depender
exclusivamente nem da ‘cultura’ como tal nem do tratamento autdbnomo da obra em
termos de uma igualmente autdbnoma forma estética. Cada obra é acolhida por certo
publico dentro da comunidade em gera, que da a base inicid para sua
‘transcendéncia’ bem como sua imediata caracterizacdo ‘negativa’ ou ‘afirmativa’.
Através dainteragdo da obra com esse publico, e desse publico particular com aampla
comunidade, uma obra se torna definida dentro de um contexto socio-hitérico que ela
talvez seja capaz de transcender (BRONNER, 1988, p. 123, tradugdo nossa).

O cardter regressivo ou emancipatorio de uma obra s6 se torna evidente na sua
continua interacdo com uma audiéncia varidvel, dotada de consciéncia critica e de um
conjunto de experiéncias sociais esteticamente solidificadas e que busca descobrir e
redescobrir o valor critico e mutavel da obra em si. Nao é possivel simplesmente pressupor a
apropriacéo do potencial utdpico de uma obra de arte, “o esforco estético critico em s deve
ser mediado por uma articulada vis&o politica de mundo cujos valores emancipatorios possam
ser justificados em um discurso livre” (BRONNER, 1988, p. 129, traducdo nossa). O
“estranhamento” que certas obras causam varia de acordo com o publico e com o periodo
histérico. Por isso, para 0 comentador, a discussdo deve girar em torno das condigdes socio-
culturais que tornam uma obra “estranha”, deve-se evitar a discusséo abstrata da forma e
sobre a obra particular para observar o “nivel material de cultura” de dada sociedade e seus
opositores. Para Bronner, existe uma tendéncia irracionalista e arbitréaria no pensamento de
Marcuse, pois falta uma mediagdo entre o “sonho”, que a obra representa, e o publico, entre a
“forma estética’ e arealidade social — evidenciada pelo fato de que, segundo Marcuse, certas
obras suscitam respostas arbitrérias. O filosofo ndo fornece a mediacdo (reflexdo auto-

consciente) nem as categorias das quais derivaria a mediacdo necess&ria entre o sujeito e o
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conhecimento imediato. 1sso mina sua tentativa de libertar a forma estética das restricoes
repressivas da ordem estabelecida: ao tentar opor a forma estética a realidade através da
separacdo entre elas, Marcuse parece esguecer sua idéia de que a experiéncia individual da
forma estética é afetada fundamentalmente pela sociedade industrial avancada em que o
sujeito vive; a forma passa a ter, entdo, um cardter subjetivo e abstrato: até a “promessa de
felicidade” contida na forma estética é relativizada e enfraguecida pela natureza arbitraria
dessa forma (BRONNER, 1988, p. 127-128). Entretanto, a interpretacdo que afirma ser
preciso reavaliar aforma estética tendo em vista sua relagdo indireta com a realidade historica
e socia ndo parece ser téo diferente da postura do proprio Marcuse, que diversas vezes deixou
claro que “trans-historico” e “transcendental” ndo eram sinbnimos e que a autonomia da arte é
relativa, ndo absoluta

Uma interpretacdo que parece ser um meio-termo entre as visdes historicas e
ontolgicas do pensamento de Marcuse € apresentada por Kangussu (2008, p. 229 e 261),
segundo a qual a alienacdo é ontoldgica e a dessublimacdo da forma estética € uma
necessi dade historica:

O que parece impedir a escolha fechada de um dos caminhos — aienacéo e
dessublimagdo — para a arte, em detrimento do outro, e com isso levar o fildsofo, em
uma posicdo flexivel, a movimentar-se entre os dois parece ser a percepcdo da
complementaridade existente entre eles. Enquanto a aienacdo € ontoldgica, a
dessublimacdo é um movimento historico impossivel de ser finalizado. O sentido da
alienacdo é fruto da possibilidade — ou da promessa — de dessublimagdo da forma
estética; e a dessublimagdo, por sua vez, para ndo constituir uma dessublimacéo
repressiva, deve significar possibilidade de (re)integracéo sensivel do que foi alienado
parao reino do ilusério (KANGUSSU, 2008, p. 223-224)

Contra as interpretagdes que acusam 0 pensamento de Marcuse sobre a dimenséo
estética, em especial na sua maturidade, de transcendental, abstrato e de um subjetivismo
escapista, contribui de maneira elucidativa a explicacéo de Chagas sobre a nogdo de “idéia
regulativa’ na arte. Segundo ele, ao afirmar a “ampla autonomia” da arte frente arealidade e a
impossibilidade de realizagdo da utopia representada pela arte, Marcuse ndo estaria reduzindo
a arte a simples expressdo subjetivo-privada sem nenhum impacto social. Antes, hd uma
“idéiaregulativa’ na arte cujo caréter abstrato e universal resulta em suaimportancia politica
A nocéo de “idéia regulativa” vem de Kant: uma regra necessaria e geral, um principio néo-
empirico que organiza os elementos conhecidos sem pretender, dogmaticamente, ser um
desses elementos do tipo “causa-primeira” e também fugir da nocéo cética de que a totalidade
dos elementos sgja infinita. E uma “utopia” cognitiva que move 0s sujeitos em direcio a

universalidade do conhecimento. Em Marcuse, isso quer dizer que “o objetivo derradeiro, a
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liberdade postulada e exigida pela arte, ndo € um dos elementos da série condicionada das
transformages histéricas, mas € uma regra que somente enquanto idéia regulativa pode ter
relevancia socia e politica” (CHAGAS, 2006, p. 4). O que ndo significa que a historia esteja
sendo tomada como um processo mecanico, pois o elemento abstrato no método dial ético-
materialista serve somente como regra, uma utopia que ndo serve como ideologia, pois, apesar
de mover aacdo humana, éirrealizavel.

Assim, o contetido revoluciondrio nada acrescenta a esse ideal, que é fundado somente
na forma estética, o caréter subversivo da arte pode ser atribuido de antem&o universalmente
as obras “auténticas”, as ideologias dogméticas que pretendem ser a realizacdo do ideal sdo
guestionadas e a “idéia regulativa” também serve para criticar as metafisicas da historia e o
proprio materialismo. E nesse sentido também que a arte, no capitalismo tardio, apela a um
sujeito “socialmente anénimo”, a uma humanidade que ndo existe de fato, que é uma idéia,
uma “regra de compreensdo que explica a permanéncia da arte auténtica”’, em nome da qual
“pode a arte continuar exercendo seu dever e seu papel socia e politico sem sucumbir ao
mero expressivismo privado, apesar das acusacoes de elitismo e decadéncia.” (CHAGAS,

2006, p. 6). O comentador conclui que

Marcuse ndo pretende abandonar esse elemento transcendente, mas o reabilita da
Unica forma metodologicamente consistente, isto €, enquanto idéia regulativa. 1sso
esta plenamente de acordo com o seu pensamento filosdfico em geral, pois o elemento
transcendente da arte reside em sua conciliagéo do inconciliavel, ou sgja, na alteridade
insuperavel entre humanidade e natureza, entre Eros e Thanatos (CHAGAS, 2006, p.
8).

A falta de sistematizagéo e a variedade dos escritos de Marcuse sobre a arte dificultam
a compreensdo de suas idéias e geram mal-entendidos, risco que ele mesmo admitia
Demandam atencdo e uma leitura abrangente das diversas fases por que passou 0 Sseu
pensamento ao longo de cinco décadas, a fim de excluir as aparentes contradicoes e explicitar
as nogdes mais importantes de sua teoria. Entretanto, as mesmas caracteristicas de seu
trabalho d&do a ele um cardter ndo-dogmético e estimulam diferentes discussdes. As reflexdes
de Marcuse sobre a arte, ab mesmo tempo em que atribuem certa autonomia a ela, integram-
na & dinamica politica da sociedade contemporanea. Ao reduzir a importancia dos elementos
“puramente” estéticos na determinagdo da arte, 0 autor explicita seu caréter politico e oferece
uma ferramenta de compreensdo que pode ser estendida, quica, a histéria humana como um
todo, indo além da mera andlise do papel da arte na sociedade industrial avangcada. A

alienacdo artistica € a idéia central do pensamento de Marcuse sobre a arte, pois permite
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explicar como é possivel haver um cardter reconciliatério, afirmativo, e um caréter
subversivo, negativo, concomitantes na dimensdo estética. Permite entender por que, num
determinado momento histérico, as obras de arte tendem para esta ou agquela inclinacéo
politica. 1sso talvez limite as reflexdes de Marcuse a diagnosticos e g uizamentos posteriores e
exclua a possibilidade de se fazer prognosticos ou planejamentos sobre a fungdo politica de
certas obras. Seria 0 caso se 0 elemento histérico de sua teoria critica da arte fosse
predominante, como gostariam alguns comentadores, que viram sua teoria como ontolégica e
transcendental. Mas ndo é assim. Marcuse enfatiza também os aspectos formais, cognitivos e
subjetivos da arte e até mesmo seu caréter politico se fundamenta na forma estética. Se isso
significa uma “apologia a introspec¢cdo” e um “afastamento da realidade”, significa também

uma aproximacado profundamente critica do mundo.
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