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Desista! (Franz Kafka)

Era de manha bem cedo, as ruas limpas e vazias, eu ia para a estagao ferroviaria. Quando
confrontei um reldgio de torre com o meu relogio, vi que ja era muito mais tarde do que
havia acreditado, precisava me apressar bastante; o susto dessa descoberta fez-me ficar
inseguro no caminho, eu ainda ndo conhecia bem aquela cidade, felizmente havia um
guarda por perto, corri até ele e perguntei-lhe sem folego pelo caminho. Ele sorriu e disse:
— De mim vocé quer saber o caminho?

— Sim — eu disse —, uma vez que eu mesmo nao posso encontra-lo.

— Desista, desista — disse ele e virou-se com um grande impeto, como as pessoas que

querem estar a s6s com 0 seu riso.



RESUMO

A presente tese defende a dialética entre verdade e expressao como o fio condutor mais
consistente para interpretar a estética de Theodor W. Adorno (1903-1969). Para tanto,
examinamos, no primeiro capitulo, o diagndstico elaborado pela Dialética do
esclarecimento sobre a situagdo da arte no mundo administrado, no qual analisamos a
reificacdo do pensar pela razdo instrumental, que resulta na integragdo funcional do
individuo ao mundo administrado € no conformismo. Vimos que a industria cultural
cumpre um papel fundamental nessa adaptacao e, por isso, optamos por analisar as ideias
de manipulacao retroativa, esquematismo, domesticagao do estilo, perda da fungdo do
tragico e fetichismo da mercadoria. Em seguida, destacamos o diagndstico tragcado pela
Teoria estética sobre a situagdo da arte na contemporaneidade, que contempla o tema da
industria cultural, o problema da desartificacdo da arte, da questdo do fim da arte e da
relagdo arte e sociedade. Vimos, ainda, a critica a razao instrumental e a apresentagao de
uma racionalidade critica, a racionalidade estética, bem como uma reflexdo sobre o
conceito de belo natural e o conceito de experiéncia. O passo seguinte foi de explicar
como a dialética entre verdade e expressao das obras de arte € fio condutor mais adequado
para interpretar a estética adorniana, pois € nesta tensdao que se constitui uma importante
forma de resisténcia a integrag¢do funcional ao mundo administrado. A expressdo do teor
de verdade da obra de arte tornaria possivel resistir aos encantos do mundo administrado.
Por ultimo, analisamos no capitulo final os desdobramentos da dialética entre expressao

e verdade no campo da critica literaria elaborada por Adorno.

Palavras-chave: Expressdo; Teor de verdade; Arte; Constelagdo; Theodor W. Adorno.



ABSTRACT

The present thesis defends the dialectic between truth and expression as the most
consistent thread to interpret Theodor W. Adorno's (1903-1969) aesthetic. In order to do
s0, we examine, in the first chapter, the diagnosis made by the Dialectic of Enlightenment
on the situation of art in the administered world, in which we analyze the reification of
thinking through instrumental reason, which results in the functional integration of the
individual into the administered world and in conformity. We saw that the cultural
industry plays a fundamental role in this adaptation and, therefore, we chose to analyze
the ideas of retroactive manipulation, schematism, domestication of style, loss of the
tragic function and commodity fetishism. Next, we highlight the diagnosis traced by the
Aesthetic Theory on the situation of art in contemporary times, which includes the theme
of the cultural industry, the problem of the de-artification of art, the question of the end
of art and the relationship between art and society. We also saw the critique of
instrumental reason and the presentation of critical rationality, aesthetic rationality, as
well as a reflection on the concept of natural beauty and the concept of experience. The
next step was to explain how the dialectic between truth and expression of works of art is
the most suitable guideline for interpreting the Adornian aesthetic, since it is in this
tension that an important form of resistance to functional integration into the administered
world is constituted. The expression of the truth content of the work of art would make it
possible to resist the charms of the administered world. Finally, in the final chapter, we
analyze the unfolding of the dialectic between expression and truth in the field of literary

criticism developed by Adorno.

Keywords: Expression; Truth content; Art; Constellation; Theodor W. Adorno.
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INTRODUCAO

A Dialética do esclarecimento (1947) denunciou a contradi¢ao de uma razao que
pretendia combater o mito, mas que acabou por se transformar no proprio mito. Ela nao
garante mais caminhos para a emancipacao, restringindo-se ao controle técnico do mundo
natural e social e negando sua dimensdo critica e emancipatdria, aspectos essenciais
esquecidos no decorrer da sua caminhada. O contexto historico em que essa obra foi
escrita foi marcado pela experiéncia americana dos autores nos anos 1940 e pelo horror
dos campos de concentragdo pela Europa, o que influenciou e deu um tom mais sombrio
aos ensaios que a compdem.

Nos trabalhos posteriores de Adorno, contudo, entre os quais se destacam Minima
Moralia (1951), a Dialética negativa (1966) e a Teoria estética (1970), ndo transparece
nenhuma esperanca de que se pudesse efetivamente reverter o processo de consolidagdo
e reproducao do sistema capitalista vigente, uma vez que a classe operaria ja se encontrava
integrada ao sfatus quo nao apenas como classe produtora de riqueza, mas também
ideologicamente.

Essa integracdo ndo se limitava apenas a classe trabalhadora, estendendo-se a
todos os assalariados, pequenos e médios produtores esmagados pela logica perversa dos
sistemas produtivos. Tais individuos perderam a capacidade de reconhecerem sua
situacdo material, contentando-se com as (poucas) melhorias salariais em detrimento da
perda da autonomia e da consciéncia de sua exploracdo e alienacdo objetiva. A partir
desse diagnostico do tempo, desloca-se a énfase da classe operaria, que ja nao podia
provocar mudancas estruturais na sociedade, para a esfera da superestrutura,
particularmente a cultura em geral e a industrializada, identificadas com formas de
manipulacdo e de dominacgao das consciéncias.

A Teoria estética ndo rompia com a teoria critica frankfurtiana, nem com os
trabalhos anteriores do autor, buscando, até as ultimas consequéncias, a dimensao critica
no ambito de uma sociedade totalmente alienada. A experiéncia estética ¢ um veiculo
privilegiado de critica ao modus vivendi da sociedade, aos regimes totalitarios e suas
sociedades industriais massificadas, ao bloqueio de acdes emancipatérias, a
semiformacdo, a alienagdo presente nas relagdes de trabalho e ao sistema de dominagao

que transforma a classe trabalhadora em um acessorio da maquina produtiva e do aparelho
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de reproducdo da vida material. Na obra de arte conserva-se o teor de verdade ainda nao
anulado pelo avanco do sistema que procura submeter a tudo e a todos seu totalitarismo.

O diagnéstico do tempo da década de 1960 revelou que a arte e a cultura foram
gradualmente absorvidas pela induastria cultural e pelo consumo de massa, € que a
filosofia e a ciéncia se reduziram, em boa parte, ao positivismo. O fato de que a arte
auténoma, porém, recuse diluir-se no ambito conceitual-abstrato ¢ indice de sua
permanéncia como forma de representagdao critica da realidade alienada. A estética
filosofica critica consegue extrair da arte seus momentos criticos ¢ de negatividade,
iluminando a obra como representacdo refratada do real e de suas multiplas dimensdes
contraditdrias. A arte € o ultimo refiigio de uma “promessa de felicidade”, possuindo um

conteudo utopico que transcende o real.

a) Tema e estado de arte

Propomos, na presente tese, a dialética entre verdade e expressdao como um fio
condutor consistente para interpretar e destacar a atualidade da estética de Theodor W.
Adorno. A hipotese inicial do trabalho ¢ que somente ao expressar o contetido historico,
enigmatico e negativo armazenado na obra de arte, conseguimos nos aperceber de seu
potencial de resisténcia a integra¢do ao mundo administrado.

Apbs a publicacdo da Teoria estética, em 1972, iniciou-se uma longa recep¢ao
critica da obra. Embora tenhamos concentrado nosso estudo em quatro criticos (Wellmer,
Menke, Cachopo e Duarte), a recepcao teve inicio com Riidiger Bubner (1973), segundo
o qual as tradicdes hermenéuticas de Heidegger a Gadamer, bem como a teoria critica,
comentem o mesmo erro, isto é, de determinar de modo heteronomo o exercicio
filosofico, sobretudo sua dimensdao metodologica, por meio de uma nog¢ao de unidade
importada da arte, ao passo que a filosofia ndo pode se transformar em arte, nem a arte
pode se tornar filosofia. Procuraremos mostrar que essa critica ndo se sustenta, uma vez
que a filosofia consegue manter a sua singularidade ao auxiliar a arte na exposi¢ao do
teor de verdade.

Wellmer (1985), por sua vez, realizou uma importante recepcao critica da obra de
Adorno ao propor uma retomada da nocdo de resgate da aparéncia, relacionando-a com o
conceito de reconciliagio e verdade. Analisaremos esse complexo conceitual,

demonstrando que ele descortina alguns limites de interpretacdo da obra de Adorno. Outra
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contribui¢cdo importante para os estudos adornianos ¢ o livro de Christopher Menke, A
soberania da arte, publicado em 1988, que, por meio do conceito de negatividade estética,
propoe a autonomia como condigao soberana da arte, ou, dito de outro modo, a aparéncia
como condi¢ao de verdade.

Essa primeira recep¢do da estética adorniana, concentrada na dialética entre
aparéncia e verdade, ¢ confrontada pela proposta de Jodo Pedro Cachopo de uma outra
dialética, agora entre enigma e verdade, com intuito de fazer justica a atualidade da
estética de Adorno. Trata-se de superar os impasses da recepgdo critica que aproximou
aparéncia e verdade, e de propor uma outra dire¢do: “(...) o ‘carater enigmatico’ de obras
de arte — ¢ ja ndo o seu ‘carater de aparéncia’ — € o que permite hoje, na esteira da
estética adorniana, pensar filosoficamente a verdade da arte” Cachopo (2013, p. 238).

Outra referéncia fundamental para este estudo sdo as pesquisas desenvolvidas por
Rodrigo Duarte, que resultou em iniimeros artigos e livros. Um em especial, Dizer o que
ndo se deixa dizer: para uma filosofia da expressdo (2008), teve o mérito de pesquisar a
no¢ao adorniana de expressdao como modo de orientagdo da atividade filosofica. Essa
contribuicdo foi essencial para formular o que anima esta Tese, a saber, a exploracdo da
tensdo dialética entre a expressao e verdade como fio condutor mais consistente para se

pensar atualidade da estética de Adorno.

b) Atualidade da estética adorniana

A importancia de um autor, segundo Duarte (2001), ¢ medida pelo modo como
sua obra possibilita a compreensdo de fendmenos novos, inclusive aqueles ausentes na
época do proprio autor. Nesse sentido, a Teoria estética ¢ atual, pelo menos, por tais
motivos: ela oferece um diagnostico valido para entender a situacdo da crise da arte na
contemporaneidade e propde uma concepg¢ao radical de autonomia da arte em face aos
problemas da industria. Esses aspectos destacados por Duarte (a serem desenvolvidos ao
longo da Tese), testemunham a atualidade da estética adorniana e ratificam a percepg¢ao
da arte como critica, caracteristica que, para Wellmer (1985), consiste em uma “negagao
determinada da sociedade” vigente, ou seja, a obra de arte € antitese da “empiria” — tal

recusa do status quo caracteriza sua negatividade.
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Alex Demirovic (2010, p. 20) destaca que um dos aspectos que mantém a
atualidade da estética de Adorno, bem como de toda sua obra, € o fato de ela ser critica
da integracdo passiva do individuo ao mundo administrado. “Tal integragdo ¢ imperativa,
pois tem de produzir a unidade para poder subsistir; essa unidade, no entanto, ¢ sempre
quebrada a partir de dentro (...). Para conservar essa unidade, diversas medidas sdo

tomadas através dos recursos da dominagao”.

¢) Consideragdes metodolodgicas

A Tese estd estruturada em quatro capitulos. O primeiro, dividido em trés
momentos, traca o diagndstico elaborado pela Dialética do esclarecimento sobre a
situacdo da arte no mundo administrado. Comegamos investigando a reificagdo do pensar
pela razdo instrumental, que resulta na integragdo funcional do individuo ao mundo
administrado e no conformismo, reduzindo drasticamente a tensao entre sujeito € mundo.
Constatamos que a industria cultural cumpre um papel fundamental nessa adaptagdo. Por
isso, optamos por analisar as ideias de manipulacdo retroativa, esquematismo,
domesticacdo do estilo, perda da fung¢do do tragico e fetichismo da mercadoria. Por
ultimo, analisamos a questdao do antissemitismo, que inclui uma reflexao sobre a mimesis
enquanto elemento estético e a “falsa proje¢do” enquanto elemento psicanalitico.
Encerramos o primeiro capitulo investigando a questdo da semicultura e a mentalidade
ticket.

No segundo capitulo, destacamos o diagnostico tracado pela Teoria estética sobre
a situacdo da arte na contemporaneidade, que contempla o tema da industria cultural, o
problema da desartificacdo da arte, da questao do fim da arte e, por ltimo, da relagdo arte
e sociedade. Abordaremos, ainda, a critica a razao instrumental e a apresentacdo de uma
racionalidade critica: a racionalidade estética. Com auxilio do conceito de mimesis,
Adorno apresenta a possibilidade de uma relagdo nao violenta, ndo dominadora, com o
mundo, com o outro e com a natureza. Essa nova relagdo exigird uma reflexdo sobre o
conceito de belo natural. No final do capitulo, vemos que o conceito adorniano de
experiéncia, sob forte influéncia de Walter Benjamin, permite a constituicdo de uma
experiéncia estética com forte carater formativo.

O terceiro capitulo tera como fio condutor a dialética entre expressdo e verdade

das obras de arte. Iniciamos pelos conceitos de apari¢do, aparéncia e verdade, que, na
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interpretagdo de Wellmer (1991), constitui o ponto nevralgico da reflexdo estética de
Adorno. Analisaremos os limites dessa leitura e veremos em seguida que a investigacao
da dialética entre verdade e enigma de Jodo Pedro Cachopo ¢ rica e interessante, mas
deixa de fora, ou ndo explora como mereceria, a ideia de expressao. No momento final
do terceiro capitulo, apresentamos a tese de que a dialética entre verdade e expressdo ¢ o
centro da teoria estética de Adorno, pois € nessa tensdo que se constitui uma importante
forma de resisténcia a integragao funcional ao mundo administrado. A expressao do teor
de verdade da obra de arte tornaria possivel resistir aos encantos do mundo administrado.

O quarto capitulo, estruturado em trés momentos, ¢ dedicado a andlise dos
desdobramentos da dialética entre expressdo e verdade no campo da critica literaria
elaborada por Adorno. No primeiro momento, abordamos a dialética entre contetido e
forma, bem como o ensaio como a forma mais adequada para expressar o teor de verdade
das obras de arte. Ainda neste primeiro momento, investigamos a relagdo entre parataxe
e verdade. Em seguida, analisamos como a arte e, em especial, a literatura de Kafka,
Beckett, Celan e Valéry se caracteriza como expressao do inexprimivel, oferecendo uma
possibilidade real de contraposi¢do a integracdo funcional do mundo administrado. Por
fim, investigamos uma relacao pouco explorada entre critica literaria e semiformacao na
obra de Adorno. A semiformacdo produz no individuo uma frieza que impede a
experiéncia de abalo do espectador com a obra de arte — e eis ai a importancia da
experiéncia com a literatura como experiéncia privilegiada para evitar a integragado total.
Finalmente, mostramos como a critica literdria feita por Adorno nas décadas de
1950/1960 permite corrigir mais um erro de leitura, a saber, de que a obra de Adorno seria

resignada, pois ela, na verdade, oferece potenciais de resisténcia ao status quo.
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1 A ARTE CONTRA O MUNDO ADMINISTRADO

Introducao

O primeiro problema a se tratar neste capitulo consiste na reconstru¢ao da dialética
adorniana entre verdade e expressao, cujo inicio se da na Dialética do esclarecimento,
que, para Wellmer (1993), é um texto chave para a compreensao da estética de Adorno,
dado que desenvolve uma dialética da subjetividade e da coisificacdo e pelo menos sugere
0 aparecer estético. A interpenetracdo reciproca de ambas as dialéticas, segundo Wellmer,
¢ o principio de movimento da Teoria estética. O escopo principal do primeiro capitulo
sera investigar as estratégias do mundo administrado para bloquear os potenciais de
emancipa¢do, anulando a dialética entre verdade e expressao. Os objetivos especificos
serdo: descrever a génese da racionalidade instrumental e seu papel na integracdo
violentadora do individuo na sociedade; apresentar as estratégias da industria cultural
para reduzir a arte autbnoma em bens de consumo; destacar elementos estéticos na critica
ao fendmeno do antissemitismo, como os conceitos de mimesis e semicultura.

Escrita a quatro maos por Adorno e Horkheimer durante o exilio norte-americano
do Instituto de Pesquisa Social, a Dialética do esclarecimento foi publicada pela primeira
vez em 1944, e apresenta uma estrutura bem singular, com um ensaio inicial “O conceito
de esclarecimento”, seguido de dois excursos “Ulisses ou Mito e Esclarecimento” e
“Juliette ou Esclarecimento e¢ Moral”, um ensaio sobre a “Industria Cultural: O
esclarecimento como mistificagdo das massas”, uma analise sobre os “Elementos do
Antissemitismo: Limites do Esclarecimento” e conclui com uma série de fragmentos
sobre diversos temas, como o corpo, a mulher, a génese da burrice, etc. O problema da
descontinuidade talvez tenha sido, segundo Jay (2008), o dilema interno central da teoria
critica na década de 40 e de Horkheimer e Adorno durante a elaboragdo do livro. Segundo
Nobre (2004), a Dialética do esclarecimento abandona o modelo do materialismo
interdisciplinar da década de 30, o que acarreta, ao mesmo tempo, abandonar também
elementos decisivos da Teoria Critica tal como apresentada em 1937 por Horkheimer. O
modelo do materialismo interdisciplinar, desenvolvido no texto “Teoria Tradicional e
Teoria Critica” por Horkheimer, tinha como principal ideia que o capitalismo produz nao
apenas a ilusdo de uma sociedade de individuos livres e iguais, mas também a

possibilidade concreta de realizacdo da igualdade e da liberdade. Para Horkheimer em
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1937, a possibilidade da praxis transformadora se vé impedida historicamente pelo
Nazismo, mas permanecia ainda no horizonte a ideia de que a acdo transformadora no
mundo poderia ser retomada com a derrota nazista. Entretanto, esse nao foi o diagndstico
de Horkheimer e Adorno no periodo pds-guerra, ja que a vitoria das tropas aliadas nao
significou a restauragdo das possibilidades de transformacdo, mas significou uma
paralisacdo estrutural da préxis transformadora. Essa constatacdo estava fundamentada
na reflexao de F. Pollock — a quem os autores dedicam o livro — de que ocorreu uma
mudanga significativa do funcionamento do capitalismo, onde o Estado intervinha na
organizagdo da producdo, distribui¢do e consumo para estabelecer as relacdes de
mercado. Essa nova forma de capitalismo foi chamada por Pollock de “capitalismo de
Estado” (Jay, 2008, p 206), que na Dialética do esclarecimento sera substituida por
“Capitalismo administrado” ou “mundo administrado”. A Dialética do esclarecimento,
ao mostrar que a racionalidade instrumental concretizada no mundo administrado
produziu um sistema social que bloqueou estruturalmente qualquer possibilidade
emancipatodria, conduz a reflexdo critica a uma aporia: se a racionalidade instrumental ¢
a unica forma de razdo no mundo administrado, impossibilitando a emancipa¢do, em
nome de que € possivel criticar a razdo instrumental? Veremos que no interior da propria
dialética do esclarecimento, nessa interpenetracdo entre cultura e barbdarie, encontra-se
uma saida: a arte. Esta, como herdeira da magia, traz a memoria da felicidade e torna-se
uma tentativa de restaurar outro mundo.

Este capitulo esta dividido em trés momentos: 1) no primeiro, buscaremos
analisar, no texto “O Conceito de Esclarecimento”, a ideia de racionalidade instrumental,
a integracdo funcional do individuo na sociedade e a rela¢do entre arte e esclarecimento;
2) examinaremos, no segundo momento, os elementos estéticos como manipulagdo
retroativa, usurpacao do esquematismo, estilo, tragédia e fetichismo da mercadoria no
texto “Industria cultural: o esclarecimento como mistificagdo das massas”; 3) por ultimo,
abordaremos a critica ao fenomeno do antissemitismo, destacando conceitos como

mimesis, falsa projecdo, juizo, semicultura e “mentalidade de ticket”.

1.1 “O conceito de esclarecimento”: razao instrumental, integracio e arte

1.1.1 Razdo instrumental como coisificacdo do pensar
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Adorno e Horkheimer comecam o texto “O conceito de esclarecimento”
apresentando a ideia weberiana de “desencantamento do mundo” como o “programa de
esclarecimento”, na medida em que dissolvia os mitos e substituia a imaginacao pelo
saber. Apds essa mengao inicial a Max Weber, os autores fazem inimeras referéncias a
Francis Bacon, filésofo inglés conhecido como “o pai da filosofia experimental”, devido
a sua proposta de combater a concepgao de conhecimento cartesiana que predominava na
Europa no século XVII. Destaca-se nesse comego a grande ampliagdo que os autores
fazem da nocdo de esclarecimento: tanto o movimento intelectual europeu do século
XVIII, quanto o movimento da filosofia pré-socratica de superacao da explicagdo mitica
da realidade, sdo incluidos no esclarecimento, que se define, agora, como um processo
que caracteriza a civilizagdo ocidental desde os primoérdios, dando €nfase maior a
mitologia grega, que j& apresentava um impulso, semelhante ao da Ciéncia, de organizar
o mundo.

Bacon foi um autor que forneceu bons elementos para se entender o modo de
pensar da Ciéncia que se produziu depois dele e compreendeu, em funcdo disso, a relagdo
entre razao e natureza como patriarcal, ou seja, a razdo que superou a supersticao deve
dominar a natureza desencantada. A esséncia desse saber factual € a técnica, que visava
apenas uma precisao metodoldgica que amplie e potencialize o dominio sobre a natureza

desencantada, e ndo a felicidade dos seres humanos.

O que os homens querem aprender da natureza ¢ como emprega-la para
dominar completamente a ela e aos homens. Nada mais importa. Sem a menor
consideragdo consigo mesmo, o esclarecimento eliminou com seu cautério o
ultimo resto de sua propria autoconsciéncia. S6 o pensamento que se faz
violéncia a si mesmo ¢ suficientemente duro para destruir os mitos. Diante do
atual triunfo da mentalidade factual, até mesmo o credo nominalista de Bacon
seria suspeito de metafisica e incorreria no veredicto de vacuidade que proferiu
contra a escolastica. (DE 18)

Adorno e Horkheimer chamardo de racionalidade instrumental a razdo que
pondera, calcula e ajusta os melhores meios a fins dados exteriormente ao agente. Sua
relacdo com o dominio da natureza caracteriza, segundo Jay (1988, p. 37), um
nivelamento da experiéncia subjetiva e objetiva com o mundo: do lado subjetivo, ocorreu
uma reducdo, através da reificacdo, do sujeito a um universal; e do lado objetivo “0 mundo

natural foi reduzido a um campo de entidades fungiveis, cujas diferencas quantitativas se
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perderam em nome do controle cientifico”, cujo unico sentido ¢ a adequacao a abstracao,
ou seja, reduzir toda a realidade empirica a nimeros.

As cosmologias pré-socraticas sdo vistas como uma etapa do esclarecimento na
destruicao do animismo. Ao longo desse processo, porém, momentos significativos da
relagdo do sujeito com o mundo e consigo mesmo ficaram perdidos: “no trajeto para a
ciéncia moderna, os homens renunciaram ao sentido e substituiram o conceito pela
formula, a causa pela regra e pela probabilidade” (DE 18). Assim, “o que ndo se submete
ao critério da calculabilidade e da utilidade torna-se suspeito para o esclarecimento” (DE
19). Ele ¢ totalitario, reduzindo toda diversidade, pluralismo e diferenga presente no
mundo a principios formais abstratos: “a equagdo do espirito ¢ do mundo acaba por se
resolver, mas apenas com a mutua redugdo de seus dois lados” (DE 34). A realizagao
desse projeto totalitdrio, que reduz toda alteridade a principios formais abstratos,
corporifica-se no ideal de sistema e no projeto de uma scientia universalis como
idealizada por Bacon e na matematica por Leibniz, identificando o antropomorfismo
como elemento basico do mito como inimigo. Por isso, deve-se reduzir tudo (mundo
natural) a um principio unitario: “o esclarecimento s6 reconhece como ser e acontecer o
que se deixa captar pela unidade” (DE 20). Com isso, a sociedade burguesa, que segue
essa regra de reduzir a diferenca a um numero, estd dominada pelo equivalente. A
equivaléncia, para Adorno e Horkheimer, significa transformar o ‘“heterogéneo
comparavel, reduzindo-o a grandezas abstratas”, pois, para o esclarecimento, “aquilo que
ndo se reduz a nameros e, por fim, ao uno, passa a ser ilusdo” (DE 20). Esse carater
repressivo do esclarecimento significa dizer, para Jay, em termos que Adorno utilizaria
com frequéncia, que “o qualitativamente diferente e ndo-idéntico foi for¢ado a enquadrar-
se no molde da identidade quantitativa” (Jay, 1988, p. 36). Aquilo que ainda nao se deixa
apreender pelo pensamento conceitual (nimeros), o ndo-idéntico, ndo € tolerado pelo
esclarecimento, que veria nele a lembranca de um tempo em que ainda ndo havia se
emancipado da natureza. A historia, movida pela racionalidade instrumental, torna-se
mito por reiterar o principio subjetivo da dominag¢do, minando radicalmente a
sobrevivéncia de uma potencialidade critica e emancipatoria, ao reduzir o conceito, no
ambito da ciéncia, a uma formula e na esfera da economia ¢ das relacdes sociais de
producao a um valor de troca.

Outro aspecto importante a destacar ¢ a tese de Adorno e Horkheimer de que o

mito ja era produto e uma “protoforma’ do esclarecimento, pois “queria relatar, dominar,
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dizer a origem, mas também expor, fixar, explicar. (...) Muito cedo deixaram de ser um
relato, para se tornarem uma doutrina” (DE 20), constituindo uma organiza¢do do mundo

com o proposito de autoconservagdo da espécie. Os autores nao igualam os mitos a

[

ciéncia, pois identificam diferencas essenciais entre eles, sendo a primeira relativa
vinculacdo ao objeto. Enquanto na magia ocorre uma aproximagao, através de um
procedimento mimético, na ciéncia o pressuposto basico para alcangar a objetividade ¢
um distanciamento crescente, tomado pelos autores como uma forma de alienagao” sobre
aquilo que exercem o poder”. Na magia existe outra diferenca em relacao a ciéncia: a
“substitutividade especifica”, isto é, no ritual ha uma relacdo simbolica determinada entre
o objeto da magia e um representante seu (boneco, fio de cabelo, roupa, etc.), enquanto
na ciéncia a substitutividade se converte na “fungibilidade universal”, ou seja, a
representacdo de uma porcao de matéria (ex: de uma molécula de oxigénio) ¢ a mesma
em qualquer lugar do universo. Adorno e Horkheimer chamam a ateng¢@o também para o
fato de o mito ndo estar contido apenas no processo de esclarecimento em geral, mas

também especificamente na ciéncia:

O principio da necessidade fatal, que traz a desgraga aos herois miticos e que
se desdobra a partir da sentenga oracular como uma consequéncia logica, ndo
apenas domina todo sistema racionalista da filosofia ocidental, onde se vé
depurado até atingir o rigor da logica formal, mas impera até mesmo sobre a
série dos sistemas, que comega com a hierarquia dos deuses e, num permanente
crepusculo dos idolos, transmite sempre o mesmo contetdo: a ira pela falta de
honestidade. (DE 23)

A tese polémica de que o mito € visto como uma antecipagdo da ciéncia ¢ ampliada
pelos autores: existe um importante aspecto do conhecimento cientifico que o liga ao
mito, a saber, o carater de repeti¢do. A objetivagdo alcancada pela ciéncia pressupde que
tudo nela pode ser repetido, através de experimentos, que devera trazer sempre 0 mesmo
resultado. E justamente essa temporalidade ciclica do mito que se encontra na ciéncia: “o
principio da imanéncia, explicagdo de todo acontecimento como repeti¢do, que o
esclarecimento defende contra a imagina¢do mitica, € o principio do proprio mito” (DE
23).

O conceito critico de esclarecimento ¢ bem amplo na Dialética: a universalidade
dos pensamentos da logica, utilizada até hoje pelo discurso cientifico, ¢ correlata a
dominagao real, econdmica e politica da maioria por alguns poucos que detém os meios

de produgdo. Os autores movimentam-se alternadamente do plano gnosiolégico, centrado
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nas relagdes entre razdo instrumental, para o plano ético e politico, da domina¢do da
natureza e do social: “a distancia do sujeito com relagdo ao objeto, que € pressuposto de
abstracdo, esta fundada na distancia em relagdo a coisa, que o senhor conquista através
do dominado (DE 24). Em outra passagem, os autores afirmam: “a universalidade dos
pensamentos, como a desenvolve a logica discursiva, a dominagdo na esfera do conceito,
eleva-se fundamentada na dominacao do real” (DE 25). A no¢do de “logica discursiva”
ressalta-se neste texto ndo apenas por ser o correlato da dominagdo do mundo natural e
social, mas também por ser considerada uma resposta do pensamento dominador a
possibilidade de que as coisas sejam e ndo sejam ao mesmo tempo. Essa preocupagao ja
estava potencialmente presente no mito, e o esclarecimento poderia ser visto como a
radicalizagdo dessa angustia mitica. Essa possibilidade ndo se apresenta como um
problema para quem defende uma concepcgao dialética, ja que “o conceito, que se costuma
definir como a unidade caracteristica do que esta nele subsumido, ja era desde o inicio o
produto do pensamento dialético, no qual cada coisa sé € o que ela ¢ tornando-se aquilo
que ela nao ¢” (DE 26).

A racionalidade instrumental dominadora ndo fica restrita apenas ao mundo
natural, mas se estende a sociedade, ndo apenas para moldar a economia, o sistema
politico ou a burocracia estatal, mas também a socializacao, o processo de aprendizado e
a formagdo da personalidade. A racionalidade das relagdes sociais, ao invés de conduzir
a cria¢do de uma sociedade de individuos livres e iguais, acabou por produzir um sistema
social que bloqueou estruturalmente qualquer possibilidade emancipatoria e transformou
os sujeitos em engrenagens de um mecanismo que nao compreendem e nao dominam e
ao qual se submetem e se adaptam, impotentes. Esse desafio mais geral se traduz no papel
de compreender como a razdo humana acabou por restringir-se historicamente a sua
funcdo instrumental, cuja forma social concreta ¢ o0 mundo administrado. Veremos, a
seguir, como ocorre a integragao funcional do individuo na sociedade, confirmando essa

dominagdo por meio da razao instrumental.

1.1.2 A integragdo funcional do individuo no mundo administrado

Adorno e Horkheimer apontam para um aspecto peculiar do esclarecimento

moderno, um tipo de “automatismo da autoconservagao”, ou seja, o aprofundamento da

reificacdo até alcangar o pensamento, a ponto de ele ndo poder mais ser diferenciado de
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um processo maquinal, semelhante dos modernos computadores: “(...) a propria razao se
tornou um mero adminiculo da aparelhagem econdmica que a tudo engloba” (DE 37).
Esse processo ¢ descrito como um tipo de substituicdo do sujeito transcendental pelo
trabalho automatizado, resultado de uma racionalidade que se desenvolveu apenas no
sentido de privilegiar a razao calculadora em prejuizo de qualquer aspecto material e da
capacidade de o pensamento voltar-se sobre si mesmo. Sob os raios gelados da razdo
instrumental amadurecem, segundo os autores, “a sementeira da nova barbarie”.

O tema da autoconservacgdo continua na sequéncia da argumentacao dos autores,
ao recorrerem ao duodécimo canto da Odisseia de Homero, onde ¢ relatado o encontro de
Ulisses com as sereias. Nesse momento, Ulisses é amarrado ao mastro do navio,
ordenando a sua tripulagdo que tampe os ouvidos com cera, para evitar a capitulagao
diante da beleza do canto das sereias, o que significaria a morte de todos, mas também
uma experiéncia singular: o contato com uma beleza irresistivel. Esse episédio mostra
que a cautela contra o canto das sereias que Ulisses prescreve para si proprio em contraste
com a para seus homens, sugere um pressagio da situagdo da arte e da cultura na era
burguesa, ja que ele proprio podia desfrutar, mesmo atado ao mastro do navio, da beleza
do canto, enquanto seus homens nem sequer ouviram um som: “o patrimonio cultural esta
em exata correlagdo com os trabalhos comandados, e ambos se baseiam na inescapavel
compulsdo a dominagao social da natureza” (DE 40).

Ulisses neste episddio propde como estratégia, segundo os autores, uma divisao
do trabalho, na qual separa intelecto e os sentidos. Essa separagdo prejudica a ambos e
significa, consequentemente, “o empobrecimento do pensamento bem como da
experiéncia” (DE 41). Fazendo um paralelo com os dias atuais, o episddio narrado no
canto XII da Odisseia, reserva aos trabalhadores que sdo obrigados a vender a sua forca
de trabalho a tampar os ouvidos: “quanto mais complicada e mais refinada a aparelhagem
social, econdmica e cientifica, para cujo manejo o corpo ja ha muito foi ajustado pelo
sistema de producao, tanto mais empobrecidas as vivéncias de que ele € capaz” (DE 41).
Por isso, a “regressdo das massas, de que hoje se fala, nada mais ¢ sendo a incapacidade
de poder ouvir o imediato com seus proprios ouvidos, de poder tocar o intocado com as
proprias maos” (DE 41). A incapacidade de perceber a realidade cria uma nova forma de
ofuscamento, que substitui as formas miticas superadas, e faz dos individuos “meros seres
genéricos, iguais uns aos outros pelo isolamento na coletividade governada pela forca”

(DE 41). Assim, tanto os remadores com os ouvidos tapados pela cera, quanto os
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trabalhadores modernos na fabrica estdo sob condi¢des concretas do trabalho na
sociedade que cria conformismo e uma impoténcia que ndo ¢ desculpa dos dominados,
mas uma “consequéncia logica da sociedade industrial, na qual o fado antigo acabou por
se transformar no esforgo de a ele escapar” (DE 42).

A integracdo funcional do individuo a sociedade, que reflete a ideia dos autores
de que poder e conhecimento sdo sindnimos, ¢ consequéncia da razao instrumental, que
ndo se limita apenas a atitude cientifica, mas se expande, como vimos, por todo o tecido
social, eliminando, com isso, qualquer forma de tensdo entre individuo (particular) e
sociedade (universal). O que marca o empobrecimento da vivéncia do mundo, para
Verlaine Freitas (2014), “é uma abstracdo que ¢ de suma importancia para Adorno: a
negacdo abstrata da singularidade pelo afastamento do intelecto em relacdo a ela”. A
purificagao do conteudo sensivel, empirico, cumpre a velha ambigao do intelecto de ser

um 6rgdo puro dos fins:

A exclusividade das leis logicas tem origem nessa univocidade da funcdo, em
ultima analise no carater coercitivo da autoconservagao. Esta culmina sempre
na escolha entre a sobrevivéncia ou a morte, escolha essa na qual se pode
perceber ainda um reflexo no principio de que, entre duas proposicoes
contraditdrias, s6 uma pode ser verdadeira e s6 uma falsa. O formalismo desse
principio e de toda a logica, que ¢ o modo como ele se estabelece, deriva da
opacidade e do entrelagcamento de interesses numa sociedade na qual s6 por
acaso coincidem a conservagdo das formas e a dos individuos. (DE 37)

Julian Robert chama a atencdo para o fato de que os métodos organizacionais do
mercado correspondem a uma técnica conceitual que mencionamos anteriormente: a
equivaléncia. Em termos praticos, as entidades sdo equivalentes se uma pode ser
substituida por outra, sem que o sentido do todo se altere. Essa estratégia adotada pelo
sistema capitalista possibilita ao conceito dispensar a individualidade em favor de
habilidade de representar uma funcdo no interior do sistema: “assim como a
substitutividade ¢ a medida da dominagdo e o mais poderoso ¢ aquele que pode se fazer
substituir na maioria das fungdes, assim também a substitutividade ¢ o veiculo do

progresso e, a0 mesmo tempo, da regressao” (DE 40).

Mas a subordinag@o do individual a seu contexto funcional, embora possa ser
liberador tanto no contexto da logica quanto no contexto do mercado de
trabalho, torna a humanidade cega as irredutiveis diferencas dos individuos. A
pretensiosa arrogancia do calculo eclipsa a genuina qualidade da existéncia
vivida e, além do mais, empresta-se a si mesma como instrumento dos
interesses do poder e da repressdo. (ROBERT, 2008, p. 92)
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A regressdo presente ja na divisdo social do trabalho reflete a preponderancia do
dominio intelectual ao dominio sensivel e € isso que possibilita, como explica Freitas, as
pessoas serem trocadas “devido ao desenvolvimento das forgas produtivas que dispensam
a consideragdo pelas diferencas de habilidade e entre os operarios, chegando-se, no
capitalismo, a algo que ¢ essencial: a homogeneizagao do trabalho” (FREITAS, 2014, p.
42).

Em outro texto da Dialética do esclarecimento, “Juliette ou Esclarecimento e
Moral”, Adorno ¢ Horkheimer falam da razao esclarecida encarnada na figura de Kant,
pressupondo a subsung¢do do particular ao universal (conceito/sistema) como condi¢ao
necessdaria sair da menoridade, da qual cada sujeito € o unico responsavel, para o estado
de maioridade, que consiste em se servir de seu proprio entendimento sem a influéncia de
outrem. Adorno e Horkheimer mostram que a adequagdo do universal e do particular ¢
garantida, na filosofia kantiana, pelo esquematismo do entendimento puro, pois sem ele
“nenhuma impressao se ajustaria ao conceito, nenhuma categoria ao exemplar, e muito
menos o pensamento teria qualquer unidade, para ndo falar da unidade do sistema, para a
qual porém tudo esta dirigido. Produzir essa unidade ¢ a tarefa consciente da ciéncia” (DE
72). Os autores mostram que a redu¢do do particular ao universal destaca o sentido pratico
do esclarecimento: “os fatos (...) pertencem a praxis. Eles caracterizam sempre o contato
do sujeito individual com a natureza como objeto social: a experiéncia ¢ sempre um agir
e um sofrer reais” (DE 72). A universalidade apregoada pela razdo ¢ ambigua por dois
motivos: 1) enquanto a razao, proposta por Kant, fala de um convivio livre entre os seres
humanos, uma verdadeira utopia, ela, a0 mesmo tempo, esconde a verdadeira diferenca
entre os individuos sob o signo da universalidade do conceito; 2) apesar do contetido
utopico, a razao fornece para a ciéncia atual os mecanismos para a manutengao do status

quo da sociedade industrial.

O ser ¢ intuido sob o aspecto da manipulagdo e da administracdo. Tudo,
inclusive o individuo humano, para nao falar do animal, converte-se num
processo reiteravel e substituivel, mero exemplo para os modelos conceituais
do sistema. O conflito entre a ciéncia que serve para administrar e reificar,
entre o espirito publico e a experiéncia do individuo, é evitado pelas
circunstancias. Os sentidos ja estdo condicionados pelo aparelho conceitual
antes que a percep¢do ocorra, o cidaddo vé a priori o mundo como a matéria
com a qual ele o produz para si proprio. (DE 73)
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No ultimo pardgrafo do texto “O Conceito de Esclarecimento”, Adorno e
Horkheimer apontam para uma alternativa para enfrentar esse diagnostico do tempo
presente: a rememoracao da natureza no sujeito (Eingedenken der Natur im Subjekt). A
rememoragdo acontece, segundo os autores, mediante um processo de reflexao por parte
da subjetividade que passou e passa pela experiéncia do esclarecimento: “gracas a essa
consciéncia da natureza no sujeito, que encerra a verdade ignorada de toda a cultura, o
esclarecimento se opde a dominagado geral” (DE 44). Os autores ndo explicam com mais
detalhes como aconteceria esta “rememoragao”, mas em outro paragrafo tem-se a ideia
de que “reconhecer, porém, a presenca da dominagao dentro do préprio pensamento como
natureza ndo reconciliada seria um meio de afrouxar essa necessidade que o proprio
socialismo veio a confirmar precipitadamente como algo de eterno, fazendo assim uma
condenacao ao commum sense reacionario” (DE 45). Passaremos, no proximo item, a
investigar a relagdo da arte com o esclarecimento. Serd que a arte ¢ uma alternativa para
a rememorag¢do da natureza no sujeito ao sugerir um mundo diferente da razdo

instrumental?

1.1.3 A arte contra o esclarecimento

Observa-se que o texto “O conceito de esclarecimento” estd dividido em trés
partes, sem numeragao e titulos que os caracterizassem, com o ultimo paragrafo de cada
parte sendo seguido de um espaco maior, apesar de a edicao brasileira ndo apresentar o
espaco da segunda para a terceira parte. A primeira parte, do §1 ao §9, aborda as relagdes
entre ciéncia (razao instrumental), mitologia, poder e dominagdo, que estiveram presente
na primeira parte de nosso texto “Razado instrumental como coisificacdo do pensar”’. O
segundo momento, do §10 ao §15, fornecera os elementos para essa se¢ao de nosso texto,
“A arte contra o esclarecimento”, onde abordaremos as relagdes entre ciéncia, arte, magia
e fé. A terceira parte, do §16 ao §22, aborda as questdes da autoconservagdo, da
menoridade e as possibilidades de emancipac¢ado, forneceu elementos para a segunda se¢ao
de nosso texto, “A integracdo funcional do individuo no mundo administrado”. A questdo
que surge no contexto dos paragrafos §10 ao §15 é: Qual o papel da arte, para Adorno e
Horkheimer, dentro do esclarecimento? Sera que a arte se coloca diante do esclarecimento
totalitdrio como uma nova via para a rememora¢ao da natureza no sujeito ao sugerir um

mundo essencialmente distinto da razao instrumental?
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Os autores comecam o §10 mostrando que a “palavra originaria”, isto ¢, “as
representacdes da criagdo nas quais o mundo surge da mae primordial, da vaca ou do ovo,
sdo, ao contrario do Génesis judeu, simbolicas” (DE 27), eles incluiam signos, sons,
imagens e palavras: “como atestam os hieroglifos, a palavra exerce originalmente também
a func¢do da imagem” (DE 27). A palavra ndo se reduzia apenas a signo neutro, mas se
expressava e ganhava sentido na forma de escrita, visual e sonora. A divisdo do trabalho
espiritual, provocada pelo processo de esclarecimento, atingiu a linguagem, provocando
uma espécie de fragmentagdo entre signos, sons, imagens, separando definitivamente

ciéncia e arte:

Com a nitida separag@o da ciéncia e da poesia, a divisdo de trabalho ja efetuada
com sua ajuda estende-se a linguagem. E enquanto signo que a palavra chega
a ciéncia. Enquanto som, enquanto imagem, enquanto palavra propriamente
dita, ela se vé dividida entre as diferentes artes, sem jamais deixar-se
reconstituir através da sua adicdo, através da sinestesia ou da arte total. (DE
27)

Com o processo de esclarecimento, que provocou um enfraquecimento na
linguagem ao separar palavra/signo dos sons e imagens, sO as obras de arte auténticas
conseguiram preservar resquicios daquele estado originario, resguardando — a exemplo
da magia — um espago proprio que ndao se deixa afetar totalmente pelo mundo
administrado. A obra de arte tem parentesco com a magia, que provoca uma inversao da
l6gica discursiva ao ndo subsumir o particular ao universal: “pertence ao sentido da obra
de arte, da aparéncia estética, ser aquilo em que se converteu, na magia do particular, o
novo e terrivel: a manifestagdo do todo no particular” (DE 28). A recusa de determinar o
particular pelo universal ¢ o modo de preservar a “aura” da obra de arte, que foi trabalhado
por Walter Benjamin, em 1936, no seu texto “A obra de arte na era da sua reprodutividade

técnica”.!

Lt BENJAMIN, Walter. Estética e sociologia da arte. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2017. p. 7-47.
Neste ensaio, Benjamin ofereceu ao texto de Adorno sobre o fetichismo da musica, de 1938, uma importante
contribuigdo ao refletir sobre os meios de comunicagdo e o perigo que representavam para os individuos.
O texto adorniano, por sua vez, consistiu em uma resposta critica ao de Benjamin, considerando ausente
nele o teor dialético. A passagem sobre o aspecto subjetivo da reificagdo da esfera cultural no capitalismo
tardio, presente na segunda parte do texto de Benjamin, forneceu maior contribuic¢do ao texto adorniano a
partir da ideia de “regressdo da audigdo”, ou seja, a incapacidade crescente do grande publico de avaliar o
que ¢ oferecido aos seus ouvidos pelos monopolios culturais. Outra importante contribui¢do de Benjamin,
agora para a Dialética do esclarecimento, ¢ o manuscrito de suas teses sobre o “Conceito de historia”, que
chegou as maos de Adorno, em junho de 1941, por intermédio de Hannah Arendt. Nele estavam presentes
importantes ideias como a concepgao de historia como catastrofe permanente, a critica a ideia de progresso
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A “divisdo do trabalho espiritual” provocou drasticamente a separagdo entre
ciéncia, que assume um papel cada vez mais forte na autoconservacao humana, e a arte,
que fica cada vez mais colocada em segundo plano em razao de sua aparente inutilidade.
Assim, o esclarecimento isola a arte, herdeira da magia, e a impede de restaurar a imagem
de um mundo distinto do mundo da razdo instrumental. A arte ¢ tolerada pelo
esclarecimento, como vimos com os autores no canto XII da Odisseia, quando se restringe
a contemplacao e fruicdo estética. Porém, como nostalgia dessa unido entre homem-
natureza, ela mostra as contradi¢cdes do esclarecimento e se coloca como veiculo para
realizar a rememoracdo da natureza no sujeito, ja que ela ndo se utiliza da razdo
instrumental, mas da mimesis.

Depois de aproximar arte e religido, Adorno e Horkheimer recorrem a ideia de
Schelling da obra de arte como expressao da totalidade, e mostram, a partir desse elogio
a arte como superior a ciéncia e a filosofia, que “sé muito raramente o mundo burgués
esteve aberto a semelhante confiang¢a na arte. Quando ele limitava o saber, isso acontecia
via de regra, ndo para abrir espago para a arte, mas para a f¢” (DE 29). A limitacdo do
saber consiste, na linguagem kantiana, em anular o acesso ao noumenon, as coisas em si
mesmas, abrindo espago a fé. Para os autores, quanto menos conhecimento sobre a
transcendéncia, mais valor tem a fé. A relacdo entre saber e fé ja se encontra, segundo
Adorno e Horkheimer, na correlagcdo entre pensamento e a dominagao, pois, no processo
de esclarecimento, “a opressdo da sociedade tem sempre o carater da opressdo de uma
coletividade” (DE 31). E essa unidade de coletividade e dominagio e ndo a universalidade
social imediata, a solidariedade, que se sedimenta nas formas de pensamento (DE 31).
Por isso, os autores citam Vico (JAY, 2008, p. 322)2 e mostram que os conceitos
filosoficos de Platdo e Aristoteles, por exemplo, “refletiam com a mesma pureza das leis
da fisica a igualdade dos cidaddos plenos e a inferioridade das mulheres, das criangas e
dos escravos” (DE 31). O discurso metafisico refletia a injusti¢a da ordem existente pelo

menos através da incongruéncia do conceito e da realidade:

e ao dominio da natureza. Cf. BENJAMIN, Walter. O anjo da historia. Belo Horizonte: Auténtica Editora,
2013. p. 7-20.

2 Giambattista Vico, filésofo italiano (1670-1744), se distinguiu dos seus contemporaneos por criticar a
metafisica cartesiana e a idolatria crescente da matematica. Para ele, o homem ¢é o criador da historia e
podia conhecé-la melhor do que o mundo natural. A atividade humana é, para Vico, um aspecto
fundamental para compreender o desenvolvimento historico.
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A propria linguagem conferia ao que era dito, isto €, as relagdes da dominagdo,
aquela universalidade que ela tinha assumido como veiculo de uma sociedade
civil. A énfase metafisica, a san¢do através de ideias e normas, nada mais era
sendo a hipostasiagdo da dureza e da exclusividade que os conceitos tinham de
assumir onde quer que a linguagem reunisse a comunidade dos dominantes
para o exercicio do comando. (DE 31)

O esclarecimento €, como qualquer outro sistema, totalitario, transformando o
pensamento em instrumento de dominagao abstrata da natureza, em uma pura tautologia
e reificando ndo apenas as relagdes sociais, mas também a si mesmo. A dialética assume
um papel importante ao decifrar imagens do cotidiano do mundo administrado e destituir
0 seu aspecto opressor: “a dialética revela, ao contrario, toda imagem como uma forma
de escrita. Ela ensina a ler em seus tracos a confissao da sua falsidade, confissao essa que
a priva de seu poder e o transfere para a verdade. Desse modo, a linguagem torna-se mais
que um simples sistema de signos” (DE 32). A denuncia a esse “mero sistema de signos”
representa como mencionamos acima, a critica ao processo de reificagao do pensamento
que, a exemplo de uma maquina, o pensamento se torna automatico e sob a égide da
dominagdo ideologica do mundo administrado. Veremos, no proximo item, que a
industria cultural aprofundara a reificagdo do pensamento, aumentando a alienagdo nao
apenas a0 mundo, mas também em relagdo a si mesmo: “o esclarecimento se converte, a
servico do presente, na total mistificacdo das massas” (DE 46). Investigaremos, portanto,
no proximo momento do capitulo 1, as estratégias da industria cultural para consolidar a
dominac¢do do individuo e, a0 mesmo tempo, destituir a arte de seu carater emancipatdrio
e critico, através da manipulacdo retroativa, usurpacao do esquematismo, domesticacao

do estilo, despotencializagdo do tragico e o fetichismo da mercadoria.

1.2 Industria cultural: A massifica¢do do gosto e a anulacio da individualidade

1.2.1 Manipulagao retroativa e esquematismo

No texto “Resumo sobre a industria cultural”, fruto de uma transmissao
radiofonica de 1966, Adorno retoma ap6s vinte anos o tema da cultura de massas e explica
que a expressao “cultura de massas” ndo ¢ adequada para traduzir a produgdo e o consumo
de produtos culturais em grande escala, ja que poderia indicar, erroneamente, uma cultura

que surgisse espontaneamente das massas, como se fosse a expressdo atual do que
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chamamos de arte popular. O sentido da industria cultural é outro: “ndo uma cultura que
surge de baixo para cima, mas uma outra, imposta de cima para baixo, com o intuito de
adaptar e integrar as massas a ordem social vigente” (GATTI, 2008, 77), seguindo
padrdes do capitalismo monopolista. A novidade da industria cultural, como destaca
Gatti, estd em seu funcionamento como um sistema integrado, “que ndo centraliza apenas
a producdo, a veiculagdo e o consumo da cultura, mas integra a esfera da cultura a da
reprodu¢ao material da sociedade”.

O capitulo “A industria cultural: o esclarecimento como mistificagdo das massas™>
inicia-se constatando que o declinio da religido e de outros resquicios pré-capitalistas,
enquanto estruturas fundamentais da vida social, ndo conduziram, como alguns tedricos
pensavam, a um caos cultural, pelo fato de em seu lugar surgiu um sistema ideoldgico,
incluindo o radio, o cinema e as revistas. Esse conjunto € reflexo tipico de uma tendéncia
do capitalismo tardio que “até mesmo as manifestagdes estéticas de tendéncias politicas
opostas entoam o0 mesmo louvor do ritmo de ago” (DE 99). Tal unidade entre macrocosmo
e microcosmo j4 indica para os homens o modelo da sua cultura: “a falsa identidade do
universal e do particular” (DE 100). Isto significa dizer, sob o poder do monopdlio, que
toda cultura de massa ¢ idéntica, ou seja, enquanto generalizagdo inviabiliza a expressao
autonoma de cada individuo que critique a totalidade social. Nao ha mais necessidade de
os produtos da cultura de massa, como o cinema e o radio por exemplo, apresentarem-se
como arte: “eles se definem a si mesmo como industrias, e as cifras publicadas dos
rendimentos de seus diretores gerais suprimem a duvida quanto a necessidade social de
seus produtos” (DE 100). Isso ndo significa que os produtos oferecidos levam em
consideracdo as necessidades especificas do publico, mas aquelas da propria industria e
do sistema de exploracdo que a abriga. Por isso ¢ fraco o argumento de que a padronizagao

e o baixo nivel dos produtos da industria cultural sejam reflexos do que o publico almeja:

Os padrdes teriam resultado originalmente das necessidades dos
consumidores: eis por que sao aceitos sem resisténcia. De fato, o que explica ¢
o circulo da manipulagdo e da necessidade retroativa, no qual a unidade do
sistema se torna cada vez mais coesa. O que ndo se diz € que o terreno no qual

3 Recorremos, nessa parte, aos procedimentos tipicos da industria cultural, a saber, manipulagdo retroativa,
usurpagdo do esquematismo, domesticagdo do estilo, despotencializagdo do tragico ¢ o fetichismo das
mercadorias culturais, também chamados por Rodrigo Duarte de “operadores”, uma vez que constituem
critérios de identificagcdo de suas praticas, bem como também de produtos mais tipicos. Cf. Duarte (2010,
p. 47-66).
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a técnica conquista seu poder sobre a sociedade é o poder que os
economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade. (DE 100)

Os autores, preocupados em entender o significado social dos aparatos técnicos e
da racionalidade técnica, que hoje ¢ a racionalidade da prépria dominagdo, mostram,
como exemplo do capitalismo monopolista, a passagem do telefone ao radio: de modo
liberal, “o telefone permitia que os participantes ainda desempenhassem o papel do
sujeito. Democratico, o radio transforma-os a todos igualmente em ouvintes, para entrega-
los autoritariamente aos programas, iguais uns aos outros, das diferentes estacdes” (DE
100). “Democratico”, neste contexto, indica ndo o direito de expressdo singularizada da
populagdo, mas sim o fato de a comunicagdo se impor indistintamente a grande massa e
expressar seu poder de ndo permitir “qualquer dispositivo de réplica e as emissdes
privadas sdo submetidas ao controle” (DE 100). A ideia de “manipulagdo retroativa”
revela o segredo da industria cultural em se relacionar com a demanda das massas e, ao
mesmo tempo, em impor padrdes de consumo, de comportamento moral e politico.

A televis@o consistiria numa sintese de radio e cinema, devido a seu poder de
penetracdo e de invasao da privacidade doméstica, onde os consumidores usufruem seus
momentos de lazer submetidos a padronizagdo material e formal de seus programas, que

engendram uma espécie de obra total s avessas:

A televisdo visa uma sintese do radio e do cinema, que ¢ retardada enquanto
os interessados ndo se pdem de acordo, mas cujas possibilidades ilimitadas
prometem aumentar o empobrecimento dos materiais estéticos a tal ponto que
a identidade mal disfargada dos produtos da industria cultural pode vir a
triunfar abertamente ja amanhd — numa realizagdo escarninha do sonho
wagneriano da obra de arte total. (DE 102)

A manipulagdo retroativa s6 ¢ possivel porque a industria cultural realiza, ao
cumprir seu objetivo de direcionar as atitudes dos consumidores da cultura de massas, a
expropriacdo do esquematismo* dos individuos. Por isso, recorreremos a um momento

importante da filosofia moderna: o capitulo da Critica da razdo pura, relativo ao

4 Adorno e Horkheimer foram alunos, em Frankfurt, de um importante neokantiano, Hans Cornelius.
Horkheimer, por exemplo, teve a sua tese de doutorado “Sobre a antinomia da faculdade teleologica de
juizo” e a sua habilitagdo “Sobre a critica da faculdade de juizo de Kant como elemento de ligagdo entre a
filosofia tedrica e pratica” marcados por temas kantianos. O mesmo acontece com Adorno que propde,
também orientado por Cornelius, uma tese de habilitagdo sobre a fenomenologia, Kant e a psicandlise
freudiana (mas que foi recusada, tendo de elaborar uma nova tese, dessa vez sobre Kierkegaard).
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esquematismo dos conceitos puros do entendimento. E preciso, inicialmente, abordar o
conceito kantiano de “faculdade de julgar”, que consiste em nossa capacidade de
subsumir casos especificos sob regras gerais, de modo que “o conceito empirico de um
prato possui homogeneidade com o conceito geométrico puro de um circulo na medida
em que a rotundidade, que no primeiro ¢ pensada, no ultimo pode ser intuida”. (CRP 144).
A capacidade de julgar seria um talento particular, ndo sendo objeto de ensino, apenas
praticavel, distinguindo aquele que apenas conhece as regras do que sabe aplica-las
corretamente. Kant ainda lembra que a insuficiéncia dessa capacidade de julgar coincide
com uma maneira de estupidez: “a caréncia da capacidade de julgar é o que propriamente
se denomina estulticia, e contra uma tal debilidade ndo ha remédio algum” (CRP 142). A
secdo da “Doutrina Transcendental da Capacidade de Julgar (ou Analitica dos
Principios)”, que descreve as condi¢des sensiveis sob as quais as categorias podem se
referir a objetos exteriores, ¢ denominada por Kant como “Do esquematismo dos
conceitos puros do entendimento”, constituindo elemento essencial para a critica da
industria cultural feita por Adorno e Horkheimer.

A subsun¢do de intuicdes empiricas sob conceitos puros do entendimento
(categorias) — que levaria a uma forma de conhecimento objetivo do mundo externo ao
sujeito — ¢, segundo Kant, problematica, pois ndo ha nada de empirico nas categorias,
existindo uma total heterogeneidade entre ambas. Nao existindo possibilidade de uma
relagdo direta entre elas, devido a total heterogeneidade, resta para Kant o recurso a um

tipo de mediacao:

Ora, ¢ claro que precisa haver um terceiro elemento que seja homogéneo, de
um lado, com a categoria e, de outro, com o fendmeno, tornando possivel a
aplicagdo da primeira ao ultimo. Esta representagdo mediadora deve ser pura
(sem nada de empirico) e ndo obstante de um lado intelectual, e de outro
sensivel. Tal representagdo ¢ o esquema transcendental. (CRP 145)

Para Kant, esse “esquema” possui uma natureza temporal, “como condi¢ao formal
do maltiplo do sentido interno” e, simultaneamente, ¢ da mesma natureza que a categoria,
na medida em que ¢ universal e repousa sobre uma regra a priori: “logo, serd possivel
uma aplica¢do da categoria a fendmenos mediante a determinagdo transcendental do
tempo que, como o esquema de conceitos do entendimento, media a subsun¢do dos
fenomenos a primeira” (CRP 145). Com isso, Kant mostra que o esquema por ser

compreendido como um dispositivo de tornar uma imagem subsumivel a uma categoria.



37

Essa passagem ¢ importante, pois se relaciona com a compreensdo de como percebemos
os fendmenos exteriores a nos: “os esquemas dos conceitos puros do entendimento sao as
verdadeiras e Unicas condi¢des para proporcionar a estes uma referéncia a objetos, por
conseguinte uma significagdo” (CRP 148). Adorno e Horkheimer mostram que o conceito
kantiano de esquematismo, que ainda atribuia ao sujeito a capacidade de se referir de
antemdo a multiplicidade sensivel as categorias, foi tomado pela industria cultural, ao
expropriar a sua capacidade de interpretar os dados fornecidos pelos sentidos segundo

padrdes que originalmente lhe eram interiores:

A fung@o que o esquematismo kantiano ainda atribuia ao sujeito, a saber,
referir de antemao a multiplicidade sensivel aos conceitos fundamentais, ¢
tomada ao sujeito pela industria. O esquematismo ¢ o primeiro esforco
prestado por ela ao cliente. Na alma devia atuar um mecanismo secreto
destinado a preparar os dados imediatos de modo a se ajustarem ao sistema da
razdo pura. Mas o segredo esta hoje decifrado. Muito embora o planejamento
do mecanismo pelos organizadores dos dados, isto é, pela indistria cultural,
seja imposta a esta pelo peso da sociedade que permanece irracional apesar de
toda racionalizagdo, essa tendéncia fatal ¢ transformada em sua passagem pelas
agéncias do capital do modo a parecer como o sabio designio dessas agéncias.
Para o consumidor, ndo hd nada mais a classificar que ndo tenha sido
antecipado no esquematismo da produgdo. A arte sem sonho destinada ao povo
realiza aquele idealismo sonhador que ia longe demais para o idealismo critico.
Tudo vem da consciéncia, em Malebranche e Berkeley da consciéncia de Deus;
na arte para as massas, da consciéncia terrena das equipes de producdo. (DE
103)

Segundo Duarte (2003, p. 55), os autores indicam, nesta passagem, “para uma
espécie de previsibilidade quase abstrata nos produtos da industria cultural, a qual ¢
forjada pela tipica expropriagdo do esquematismo”. Os exemplos sdo diversos: vendo “o
comeco do filme ja se sabe como ele termina” (DE 103), e na musica de massa “o ouvido
treinado ¢ perfeitamente capaz, desde os primeiros compassos, de adivinhar o
desenvolvimento do tema e sente-se feliz quando ele tem lugar como previsto” (DE 103).
Esse processo se distingue da arte autdnoma, que “era outrora o veiculo da Ideia” e que,
por isso, ndo se deixa dominar pela légica do lucro e do conformismo produzidos pelo
capitalismo monopolista: “emancipando-se, o detalhe tornara-se rebelde e, do
romantismo ao expressionismo, afirmara-se como expressao indomita, como veiculo do
protesto contra a organizacdo” (DE 104). Os autores ainda chamam a aten¢do para a
introducdo do filme sonoro, que tornou a vida cotidiana um prolongamento do filme que

se acabou de assistir e, a0 mesmo tempo, adestrou “o espectador entregue a ele para se

identificar imediatamente a realidade” (DE 104). Isso conduziu ao que antes,
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influenciados por Marx, chamavam de “processo de reproducao simples do espirito”, isto
¢, a uma auséncia de desenvolvimento espiritual dos individuos, contrastando com a
“reproduc¢ao ampliada do espirito”, que consiste no crescimento intelectual que vai contra

o estado de menoridade proposto pela industria cultural.

1.2.2 A domesticacdo do estilo e a perda de fun¢ao do tragico

Adorno e Horkheimer fazem, em varias passagens do capitulo sobre a industria
cultural, comparacdes entre mercadorias culturais e as obras de arte, a partir de duas
questdes: a autonomia da arte e o estilo. A primeira questdo, a autonomia da arte, é
abordada pelos autores a partir de dois aspectos: o primeiro diz respeito a relagao entre o
artista e a obra de arte, e entre o artista e a sociedade; o segundo se refere a logica de
constru¢do da obra de arte. De acordo com os autores, a autonomia da arte ndo existe
desde sempre, mas ¢ fruto da sociedade burguesa, localizada em meados do século XVIII,
que libertou o artista de sua dependéncia dos patronos (Igreja, Nobreza). Por causa disso,
o artista se entrega as leis do mercado e a obra de arte se apercebe que sempre foi
mercadoria. A dependéncia do mercado ndo contradiz a autonomia, mas a torna possivel.
Os artistas sofriam, até o século X VIII, uma forma direta de controle ao receber a protegao
dos patronos e de seus interesses. Ocorre o contrario no mercado, ja que eles “passam por
tantas mediagdes que o artista escapa a exigéncias determinadas” (DE 130), ou seja,
acontece uma transformacao daquela situagdo que garante ao artista uma sobrevivéncia
material, o que garante, como explica Gatti, “independéncia em relagdo a reprodugdo
material da sociedade, dando-lhe o tempo livre necessario para dedicar-se a atividade
artistica” (GATTI, 2008, p.79). O anonimato do poder do mercado representaria o exato
momento em que surgem as condi¢des para a arte seguir suas proprias regras, entendidas
também como uma esfera de liberdade, contrastando com a dominagdo ideoldgica da
industria cultural, submissa as leis de mercado. Os autores oferecem o exemplo de

Beethoven de dependéncia entre artista e mercado:

O Beethoven mortalmente doente, que joga longe um romance de Walter Scott
com o grito: “Este sujeito escreve para ganhar dinheiro” e que, a0 mesmo
tempo, se mostra na exploragdo dos ultimos quartetos — a mais extremada
recusa do mercado — como um negociante altamente experimentado e
obstinado, fornece o exemplo mais grandioso da unidade dos contrarios,
mercado e autonomia, na arte burguesa. (DE 130)
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Podemos entender nesta primeira da autonomia da arte que a diferenca entre os
produtos da industria cultural e uma obra de arte ndo se encontra no simples fato de ser
mercadoria, mas na finalidade de cada uma, ou seja, enquanto a finalidade da obra de arte
¢ interna, a mercadoria tem uma finalidade externa, que diz respeito ao lucro que o
mercado almeja e a integracao desses produtos ao status quo. Na arte, ao contrario, existe
uma critica a ordem vigente, uma oposi¢do entre obra de arte e a finalidade externa.

Outro elemento de contraste entre mercadorias culturais da industria cultural e a
arte € o estilo artistico, relativo ao tratamento do particular na obra de arte e no produto
cultural. Neste ultimo, a reconciliacdo do universal e do particular — a tUnica coisa a
oferecer contetido ao estilo —, € vazia, pois “ndo chega mais a haver uma tensao entre os
polos: os extremos que se tocam passaram a uma turva identidade, o universal pode
substituir o particular e vice-versa” (DE 107). Nas obras de arte, os elementos particulares
ndo sdo anulados e ganham um valor posicional singular. O estilo artistico, no ambito da
arte burguesa, tinha um momento universalizador que, em alguns casos, chegou aos
limites da coercdo. Para os artistas, a industria cultural destr6i a nocao de estilo ao
valorizar a padroniza¢do dos produtos culturais e exerce, com isso, uma coer¢ao ainda
maior, “revelando” o quanto o estilo da industria cultural suspende a tensdo entre
universal e particular. Desse modo, surge um problema: Quais as consequéncias de
destruir a tensdo entre universal e particular que acompanhava a ideia de estilo? Vale
ressaltar que para Adorno e Horkheimer, o que faz um artista ser grande nao ¢ a sua
identificacdo com um determinado estilo, mas o conflito com ele, ja que esse € o obstaculo
a “expressdo cadtica do sofrimento”. O estilo ndo representa uma conformidade a leis
meramente estéticas, mas testemunha uma estrutura do poder social. A tensdo entre obra
de arte e estilo reflete, segundo Gatti (2008, p. 81), “uma tensao entre o esfor¢o individual
em dar forma a especificidade do material artistico e uma ordem social que dificulta essa
conformagdo. Trata-se, em suma, de um conflito entre a verdade especifica de uma obra
de arte e a totalidade da ordem social”. A arte, diferente das mercadorias culturais, recusa
finalidades externas a ela, ndo compactuando com a existéncia de um sistema social
desigual e injusto, ndo adere a padronizacdo imposta pela industria cultural e nega a
primazia da totalidade sob o particular. Através seu estilo, ela ¢ a esfera que possibilita a
expressao do singular. Essa despropor¢ao entre universal e particular conduzird, a seguir,

a discussao sobre a perda de fung@o do tragico na industria cultural.
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Existem dois temas relacionados com a questdo do trdgico no capitulo sobre a
industria cultural: catarse e “ser genérico”. O termo grego katharsis remete a passagem
classica do sexto capitulo da Poética, onde Aristoteles (1999, p. 43) afirma que a tragédia,
“por meio da piedade e do medo, leva a cabo a purificagdo de tais emogdes”. A cultura
de massas utiliza da catarse na mercadoria cultural para produzir uma espécie de
purgacgdo, porém, se na tragédia grega a catarse dependia da provocagao no espectador de
“terror ¢ compaixdo”, na industria cultural ela acontece apenas enquanto higiene

espiritual:

A fuso atual da cultura e do entretenimento ndo se realiza apenas como
depravagdo da cultura, mas igualmente como espiritualizagdo forcada da
diversdo. [...] Neste sentido, a diversdo realiza a purificacdo das paixdes que
Aristoteles ja atribuia a tragédia e agora Mortimer Adler ao filme. Assim como
ocorreu com o estilo, a induastria cultural desvenda a verdade sobre a catarse.
(DE 118-119)

A industria cultural, por outro lado, depende do tragico, presente na arte auténtica,
para atribuir a suas mercadorias culturais uma falsa seriedade para enganar as massas

convencidas de uma so6lida formagao cultural.

A mentira ndo recua diante do tragico. Do mesmo modo que a sociedade total
ndo suprime o sofrimento de seus membros, mas registra e planeja, assim
também a cultura de massas faz com o tragico. Eis por que ela teima em tomar
empréstimos a arte. A arte fornece a substancia tragica que a pura diversdo ndo
pode por si s6 trazer, mas da qual ela precisa, se quiser se manter fiel de uma
ou de outra maneira ao principio da reprodugdo exata do fendmeno. O tragico,
transformado em um aspecto calculado e aceito do mundo, torna-se uma
béngdo para ele. (DE 125)

Outro tema, relacionado a questdo do tragico, ¢ a do “ser genérico”, que se
apresenta como essencial na situacdo verdadeiramente tragica, como a grega, pois € o
valor exemplar das atitudes assumidas pelo her6i que reconcilia o individuo com a
totalidade que exige o sacrificio de sua propria vida. A industria cultural, como mostram
os autores, inviabiliza a realizacdo da catarse verdadeiramente tragica, devido a
desqualificacdo do sujeito, como também das condigdes para o seu surgimento e

desenvolvimento.

A starlet deve simbolizar a empregada de escritorio, mas de tal sorte que,
diferentemente da verdadeira, o grande vestido de noite ja parece talhado para
ela. Assim, ela fixa para a espectadora, ndo apenas a possibilidade de também
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vir a se mostrar na tela, mas ainda mais enfaticamente a distancia entre elas.
(DE 120)

Na Grécia Antiga, mesmo sem se poder falar de uma subjetividade no sentido
estrito do termo, a categoria do tragico pressupde a existéncia de um sujeito forte, o heroi
tragico, que, experimentando uma situagdo sumamente adversa, enfrenta o destino sobre
o qual nao tem o minimo controle, enquanto na industria cultural o individuo pressuposto
¢ “um nada”, “absolutamente substituivel”. Ora, a perda de substancialidade do sujeito,
reflete, segundo Duarte (2010, p. 58), a clara intengdo da industria cultural de “anestesiar
o espectador, de modo que ndo haja mais lugar para a experiéncia do sofrimento e,
consequentemente, para sua expressao”. Assim, a experiéncia do sofrimento ¢ substituida,
na industria cultural, por um tipo de entorpecimento do sujeito, que fica reduzido a
“ameaga da destrui¢do de quem ndo coopera, ao passo que seu sentido paradoxal consistia
outrora numa resisténcia desesperada a ameaga mitica” (DE 125). A missdao do
comportamento desviante, que resiste ao status quo, deixa evidente a relacdo entre a
liquidacao do tragico, pela cultura de massas, € o processo de dominagao ideoldgico, que
resulta na eliminagdo do individuo, que se vé reduzido “a capacidade do universal de

marcar tdo integralmente o contingente que ele possa ser conservado como mesmo” (DE

128), que torna possivel o “milagre da integra¢do”.

A pseudoindividualidade é um pressuposto para compreender e tirar da
tragédia sua viruléncia: é s6 porque os individuos ndo sdo mais individuos, mas
sim meras encruzilhadas das tendéncias do universal, que é possivel reintegra-
los totalmente na universalidade. A cultura de massas revela assim o carater
ficticio que a forma do individuo sempre exibiu na era da burguesia, e seu
unico erro € vangloriar-se por essa duvidosa harmonia do universal e do
particular. (DE 128)

Cabe destacar, ainda, o controle de consciéncia que se efetiva na industria cultural.
Os individuos estdo sob as regras do sistema social ndo apenas em seu trabalho, mas
também em seu tempo livre, no lazer. E isso que significa a ideia de diversdo propagada
pela industria cultural, ou seja, a racionalidade instrumental do capitalismo e do trabalho

¢ incorporada ao 6cio do trabalhador:

Divertir-se significa estar de acordo. Isso s6 ¢ possivel se isso se isola do
processo social em seu todo, se idiotiza e abandona desde o inicio a pretensdo
inescapavel de toda obra, mesmo da mais insignificante, de refletir em sua
limitagdo o todo. Divertir significa sempre: nio ter que pensar nisso, esquecer
o sofrimento até mesmo onde ele ¢ mostrado. A impoténcia ¢ a sua propria
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base. E na verdade uma fuga, mas ndo, como afirma, uma fuga da realidade
ruim, mas da ultima ideia de resisténcia que essa realidade ainda deixa
subsistir. A liberacdo prometida pela diversdo ¢ a liberacdo do pensamento
como negacao. (DE 119)

Desse modo, a industria cultural abandona a ideia, cara a arte autonoma, de refletir
em seus limites sobre o todo da sociedade, suspendendo qualquer reflexao critica sobre o

mundo, refor¢ando a integragao violenta do individuo na cultura de massas.

1.2.3 O fetichismo da mercadoria

Antes de analisar a aplicagdo feita por Adorno e Horkheimer da ideia de
fetichismo da mercadoria aos produtos culturais, apresentaremos a concep¢ao de Marx,
como exposta em O Capital. O capitulo 1, “A Mercadoria”, inicia a primeira se¢ao “Os
dois fatores da mercadoria: valor de uso e valor (substancia do valor, grandeza do valor)”,
afirmando que a mercadoria, como “um objeto externo, uma coisa que, por meio de sua
propriedade, satisfaz necessidades humanas de um tipo qualquer”, apresenta-se sob o
duplo aspecto, a saber, o valor de uso, reflexo da sua utilidade social, e o valor de troca,
que “aparece inicialmente como a relagdo quantitativa, a propor¢do na qual valor de uso
de um tipo ¢ trocado por valores de uso de outro tipo, uma relagdo que se altera
constantemente no tempo e no espaco” (MARX, 2017, p. 114). Apds uma andlise
detalhada e exaustiva desses elementos, chegamos a quarta se¢ao “O carater fetichista da
mercadoria e seu segredo”. Segundo Marx (2017, p. 146), a mercadoria se apresenta, no
primeiro instante, como uma coisa Obvia e banal, porém no momento em que
aproximamos dela, constatamos que ““sua analise a revela como uma coisa intricada, plena
de sutilezas metafisicas e caprichos teologicos”. Tal carater mistico da mercadoria revela-
se como resultado de sua propriedade de esconder relagdes sociais em sua dimensao
material, singular, adquirindo um carater enigmatico, misterioso, pois, mesmo sendo um

objeto inanimado, parece ganhar vida propria:

Pois na testa do valor néo vai escrito o que ele é. O valor converte, antes, todo
produto do trabalho num hierdglifo social. Mais tarde, os homens tentam
decifrar o sentido desse hieréglifo, desvelar o segredo de seu proprio produto
social, pois a determinacdo dos objetos de uso como valores é seu produto
social tanto quanto a linguagem. (MARX, 2017, p. 149)
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Essa ideia foi aplicada por Adorno & musica de massa em um texto de 1938, “O
fetichismo na musica e a regressao da audi¢do”. A mercadoria comum busca esconder as
relagdes sociais de exploragdo por tras da idolatria de suas caracteristicas fisicas, enquanto
as mercadorias culturais, especialmente a musica, tém seu valor de uso absorvido
completamente no valor abstrato do valor de troca. Como lembra Freitas (2017, p. 92),
“o valor de uso da coisa-musica ¢ capturado imediatamente pela mediacdo por exceléncia
no capitalismo: o valor de troca, o plano de acumulagdo de valores sociais, que arrasta
para si todo o investimento afetivo na materialidade da musica”. Esse argumento, contido
no texto de 1938, serd retomado na Dialética do esclarecimento e estendido a toda esfera
da arte e da cultura. Ao lado dessa influéncia marxista, os autores buscardo mais uma
inspiracao em Kant, recorrendo a sua concepgao de “finalidade sem fim”, presente na
Critica da faculdade do juizo.

A nocao de que a obra de arte se subtrai de qualquer utilidade pratica imediata
esta na Critica da faculdade do juizo, de 1790, onde se 1€ que o juizo sobre o objeto belo
¢ desprovido de todo e qualquer interesse. Esse juizo, que ndo obedece a 16gica habitual
de atribuir um predicado ao sujeito, realiza-se por um sentimento de prazer livre, que
pode ser experimentado por qualquer individuo diante do objeto. Essas caracteristicas
fazem com que o juizo estético seja sem conceito, fruto do “livre jogo da imaginacao e
do entendimento”,> que aponta para uma finalidade apenas formal do objeto, que pode
ser uma obra de arte ou um objeto da natureza. A partir dessas consideragdes, Adorno
explica que a presumida inutilidade do produto cultural, em vez de subverter o carater
mercantil do produto, acaba por reforcar o carater de valor de troca que ele

necessariamente possui, em um contexto de capitalismo monopolista.

E 6bvio que no setor dos bens da cultura o valor de troca se impde de maneira
peculiar. Com efeito, tal setor se apresenta no mundo das mercadorias
precisamente como excluido do poder da troca, como um setor de imediatidade
em relacdo a bens, e é exclusivamente a esta aparéncia que os bens da cultura
devem o seu valor de troca. Ao mesmo tempo, contudo, fazem parte do mundo
da mercadoria, sdo preparados para o mercado e sdo governados segundo os
critérios deste mercado. [...] E neste quiproquéd especifico que consiste no
especifico carater fetichista da musica: os efeitos que se dirigem para o valor
de troca criam a aparéncia do imediato, e a falta de relagdo com o objeto ao
mesmo tempo desmente tal aparéncia. Essa caréncia de relacdo baseia-se no
carater abstrato do valor de troca. De tal processo de substituicdo social

Scf. §11 de KANT, 1. Critica da faculdade do juizo. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2016.
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depende toda a satisfagdo substitutiva, toda a posterior substituicdo
‘psicologica’. (FR 173)

Na Dialética do esclarecimento, essa relacao entre a ideia marxista de fetichismo
da mercadoria e a concepgao kantiana de “finalidade sem fim” ganha maior nitidez, de
forma que os autores estendem a toda a cultura o carater fetichista, deixando mais patente
um problema: enquanto a auséncia de valor de uso, nas mercadorias comuns, significa na
pratica a exclusdo do mercado, nas mercadorias culturais auséncia de valor de uso torna-

se, potencialmente, um incremento no seu valor de troca.

O que se poderia chamar de valor de uso na recepgdo dos bens culturais ¢
substituido pelo valor de troca; ao invés do prazer, o que se busca ¢ assistir ¢
estar informado, o que se quer é conquistar prestigio e¢ ndo se tornar um
conhecedor. O consumidor torna-se a ideologia da industria da diversdo, de
cujas instituigdes ndo conseguem escapar. E preciso ver Mrs. Miniver, do
mesmo modo que ¢ preciso assinar as revistas Life e Time. Tudo ¢é percebido
do ponto de vista da possibilidade de servir para outra coisa, por mais vaga que
seja a percepgdo dessa coisa. Tudo s6 tem valor na medida em que se pode
trocé-lo, ndo na medida em que ¢ algo em si mesmo. O valor de uso da arte,
seu ser, ¢ considerado como um fetiche, e o fetiche, a avaliacao social que ¢
erroncamente entendida como hierarquia das obras de arte — torna-se seu
unico valor de uso, a unica qualidade que elas desfrutam. (DE 131)

Nos dois ultimos pardgrafos do capitulo sobre a industria cultural, Adorno e
Horkheimer constatam que a cultura transformou-se em uma mercadoria paradoxal, pois
“esta tdo completamente submetida a lei de troca que ndo € mais trocada. Ela se confunde
tdo cegamente com o uso que nao pode mais usa-la” (DE 134). Por isso, ela se integra
com a publicidade, que ¢ o “elixir da vida” da industria cultural e que consolida os
grilhdes que prendem os consumidores as grandes corporagdes. Duarte (2003, p. 68)
ainda chama a aten¢@o para o fato de a publicidade “aparecer como um dos principais
responsdveis pela inser¢do da industria cultural no ambito da dialética do
esclarecimento”. Isso acontece por que existe uma associagdo, descrita pelos autores,

entre a linguagem publicitaria e o positivismo:

Pela linguagem que fala, ele proprio da sua contribui¢do ao carater publicitario
da cultura. Pois quanto mais completamente a linguagem se absorve na
comunicagdo, quanto mais as palavras se convertem de veiculos substanciais
do significado em signos destituidos de qualidade, quanto maior a pureza e a
transparéncia com que transmitem o que se quer dizer, mais impenetraveis elas
se tornam. (DE 135-136)
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Analisaremos no proximo item aspectos estéticos presentes no texto “Elementos
do antissemitismo: limites do esclarecimento”, que explora a relagdo entre o conceito de
esquematismo e o conceito de “falsa projecdo”, fundamentos da critica do antissemitismo,

bem como o conceito de mimesis, transformado em patologia coletiva no periodo nazista.

1.3 Elementos estéticos do antissemitismo

O ultimo capitulo da Dialética do esclarecimento teve a participacao de outro
colaborador do Instituto para Pesquisa Social, Leo Lowenthal, nas trés primeiras teses, ¢
ndo constava, a exemplo do capitulo sobre a industria cultural, no planejamento inicial do
livro, como dito no prefacio. Seu tema estd intimamente relacionado ao da industria
cultural, pois, para os autores, “o mesmo cardter sadomasoquista pressuposto no grande
publico ¢ condicdo indispensavel para o surgimento do antissemitismo em sua fei¢ao
nazista” (DUARTE, 2004, p. 45). Este aspecto do comportamento antissemita, em que
“individuos obcecados e privados de sua subjetividade se veem soltos enquanto sujeitos”
(DE 141), caracteriza, para Gabriel Cohn (1998), a parte mais radical do livro, j& que nela
ndo se precisa mais apresentar o conceito de esclarecimento, nem a cultura como
industria, mas de identificar seus limites. A escolha de abordar este importante capitulo
sobre o antissemitismo em nossa tese consiste em um duplo objetivo: a) analisar a relagdo,
apontada por Jay (1988), entre o antissemitismo e a questdo do ndo-idéntico, a qual esta
presente na Dialética do esclarecimento, serd desenvolvida na Dialética negativa e esta
contida no conceito de teor de verdade, ja que a arte expressa aquele outro esquecido
(ndo-idéntico) na histoéria; b) reconstruir o uso que os autores fazem de categorias
estéticas, como mimesis, semicultura e juizo, para analisar o antissemitismo. Essas
categorias, sobretudo a mimesis, serdo retomadas na Teoria estética € na constru¢ao da

dialética entre verdade e expressao.

1.3.1 Mimesis e a “Falsa Projecdo”: elementos estéticos e psicanaliticos na critica do

antissemitismo

O fenémeno do antissemitismo ¢ abordado como uma realizagao das tendéncias
mais sombrias do esclarecimento, que se constitui como uma dominagao cega da natureza

e a predominio da razdo instrumental. Mesmo tendo um lado emancipatorio, orientado
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para a organiza¢do de uma forma de vida social que transcenda o mero imperativo da
autoconservacdo, o lado que ganha predominancia no esclarecimento ¢ o da razdo
instrumental, responsavel pelo simples ajuste de meios a fins. A principal consequéncia
da racionalizagdo caracteristica do processo civilizatério ocidental consiste, de um lado,
no enfraquecimento das relagdes dos homens com a natureza, reduzidas ao aspecto da
pura dominagao, e, por outro lado, como reflexo da perda do potencial emancipatério da
razao, na redug¢ao do pensamento especulativo, aquele capaz de guiar o ser humano, nas
palavras de Kant, a sair do estado de menoridade e alcancar o estado de maioridade. O
fenomeno do antissemitismo seria uma consequéncia desse aspecto autoritario do
esclarecimento, de reduzir o ndo-idéntico a uma unidade abstrata.

O capitulo sobre o antissemitismo contém sete segoes, que podem ser divididas,
de maneira didatica para facilitar a nossa exposi¢do, em dois grupos: o primeiro abrange
as quatro primeiras se¢des, abordando as motivacdes psicologicas, sociais, econdomicas e
religiosas, ¢ o segundo reune as trés ultimas segdes, focalizando a mimesis, a falsa
projecdo, a semicultura e a “mentalidade de ticket”. Em relacdo a motivagdo psicologica,
os autores destacam o fato de os judeus terem se formado como um grupo que atraiu para
si a vontade de destrui¢do de varias camadas das populacdes. A autopercepc¢ao dos judeus
como “povo escolhido” também teria contribuido para eles serem “estigmatizados pelo
mal absoluto como o mal absoluto” (DE 139). No que se refere as motivagdes sociais, na
secdo 2, Adorno e Horkheimer explicam com mais detalhes o que teria levado toda a
sociedade a se engajar na perseguicao aos judeus e ndo impedir a barbarie. A terceira
secdo apresenta as motivagdes econOmicas do antissemitismo: os judeus, mesmo
possuindo capital, eram impedidos de se tornarem industriais, tendo de ingressar no setor
comercial ou financeiro, ndo acessando a origem da mais-valia. Com isso, grande parte
da populagdo alema, ja empobrecida pela alta inflacdo anterior a ascensdao nazista,
comprava dos comerciantes judeus, vistos como vildes que aumentavam os precos todos
os dias. Os autores mostram, na se¢ao 4, que as motivacoes religiosas se relacionam a um
ressentimento cristdo em relagdo a uma fé mais proxima da religido natural.

Essas consideragdes preliminares, expondo as motivacdes psicoldgicas, sociais,
econOmicas e religiosas do antissemitismo, conduzem, na secdo 5, a teoria da falsa
mimesis. Os autores sugerem que se devem buscar as origens do antissemitismo nao nas

possiveis caracteristicas do seu objeto de 6dio, mas nos tracos subjetivos dos antissemitas.
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A mimesis® € concebida desde seu aspecto organico, biolégico — o mimetismo —, como
um dispositivo de se igualar ao meio ambiente como uma forma de defesa do inimigo
natural. A exploracdo da tendéncia natural ao comportamento mimético, a que os autores

chamam também de “mimesis da mimesis”, estd presente no fascismo:

O sentido das formulas fascistas, da disciplina ritual, dos uniformes e do
aparato pretensamente irracional é possibilitar o comportamento mimético. [...]
O fascismo também ¢ totalitdrio na medida em que se esforca por colocar
diretamente a servico da dominag@o a propria rebelido da natureza reprimida
contra essa dominagdo. (DE 152)

A teoria da falsa mimesis, entendida como a desvirtuagdo do comportamento
mimético com fins ideologicos, ¢ complementada, na secdo 6, pela teoria da “falsa
projecao”. Semelhante a abordagem feita pela falsa mimesis, Adorno e Horkheimer,
inspirados pela teoria kantiana do conhecimento, partem de uma tendéncia natural do ser
humano — legado de nossa pré-historia animal — de projetar sobre o meio ambiente as
expectativas de sentido com o propdsito de melhor assimild-lo. Como acontece com a

mimesis, porém, a projecdo sofre também uma degeneracdo manifesta nas formas mais

sombrias:

O antissemitismo baseia-se numa falsa proje¢do. Ele € o reverso da mimese
genuina, profundamente aparentada a mimese que foi recalcada, talvez o trago
caracterial patoloégico em que esta se sedimenta. SO a mimese se torna
semelhante ao mundo ambiente, a falsa proje¢do torna o mundo ambiente
semelhante a ela. (DE 154)

Haveria duas formas de projecdo: uma como mecanismo gnosioldgico, presente
no fato de que “entre o verdadeiro objeto e o dado indubitavel dos sentidos, entre o interior

e o exterior, abre-se um abismo que o sujeito tem de vencer por sua propria conta e risco”

6_F importante destacar, embora nao seja nosso objetivo explorar os diversos sentidos do conceito de
mimesis da Dialética do esclarecimento, que Adorno e Horkheimer apresentam quatro sentidos para a
noc¢ao de mimesis: (1) mimesis originaria, a qual se refere a adaptagdo do organismo ao espago circundante;
(2) mimesis magica, que originou das tribos das primitivas em que a magia era uma caracteristica presente;
(3) mimesis da mimesis ou mimesis totalitaria, isto, ¢ o impulso mimético recalcado. Ela se refere ao estado
em que se encontra a sociedade esclarecida e € responsavel pela manutencdo e permanéncia dos estados de
dominagao; (4) e, por fim, a mimesis emancipatoria, que torna possivel, por meio do impulso mimético,
uma harmonia entre identidade e ndo-idéntico. Nela, é possivel a experiéncia refletida, que foi silenciada
ao longo da historia pela razio instrumental. Para este tema, ver: ALVES JUNIOR, Douglas Garcia. A
semelhanca do animal: mimesis e alteridade em Adorno. Remate de Males, Campinas, Sao Paulo, volume
30, namero 1, p. 87-98, 2011; GAGNEBIN, J. M. Do conceito de mimesis no pensamento de Adorno e
Benjamin. In: Sete aulas sobre linguagem, memoria e historia. Rio de Janeiro: Imago, 2005. p. 79-104
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(DE 155), e a outra considerada patologica, cuja falsidade ndo consiste no comportamento

projetivo como tal, mas na auséncia da reflexdo:

Nao conseguindo mais devolver ao objeto o que dele recebeu, o sujeito ndo se
torna mais rico, porém, mais pobre. Ele perde a reflexdo nas duas dire¢des:
como ndo reflete mais o objeto, ele ndo reflete mais sobre si e perde assim a
capacidade de diferenciar. Ao invés de ouvir a voz da consciéncia moral, ele
ouve vozes; ao invés de entrar em si mesmo, para fazer o exame de sua propria
cobica de poder, ele atribui a outros os ‘Protocolos dos Sabios de Sido’. Ele
incha e se atrofia ao mesmo tempo. (DE 156)

O mecanismo da falsa proje¢do do antissemitismo, onde o sujeito ndo admite
como seus os impulsos atribuidas ao objeto (judeus), explicaria que esse fendmeno tem
menos a ver com o judeu e mais com o proprio antissemita, identificado, pelos autores,
ao paranoico: “para o parandico usual, sua escolha nao ¢ livre, mas obedece as leis de sua
doenga” (DE 154). Esse ¢ o mecanismo dominante da paranoia: ela envolve o outro nas
malhas de seu delirio privado, o que explica a adesdo do paranoico ao fascismo ¢ a
anulac¢ao do nao-idéntico: ao paranoico, “o que importa ¢ a proximidade fisica, a posse,
a relacdo a qualquer prego. Como ndo pode confessar seu desejo, ele ataca o outro como

um ciumento ou um perseguidor...” (DE 158).

1.3.2 Semicultura e “Mentalidade de Ticket”

A tendéncia a falsa projecao, como um esquema da autoconservagao, impregna o
espirito humano e ameacga dominar tudo o que vai além dela: a cultura. Ela usurpa a
liberdade e a cultura e tem a paranoia como sintoma do individuo semicultivado, que ¢
um reflexo do adoecimento do processo cultural (DE 162). A semicultura, reduzida a
meros bens culturais para o consumo, faz com que o pensamento perca folego e se limite
a apreensdo do factual isolado, rejeitando as relagdes conceituais por serem um esforco

incdmodo e inutil. Com isso, fracassa a autorreflex@o do espirito que se opde a paranoia:

Finalmente, sob as condi¢des do capitalismo tardio, a semicultura converteu-
se no espirito objetivo. Na fase totalitaria da dominagao, a semicultura chama
de volta os charlatdes provincianos da politica e, com eles, como uma ultima
ratio, o sistema delirante, ¢ o impdem a maioria dos administradores ja
amolecidos, de qualquer maneira, pela grande industria e pela industria
cultural. (DE 163)
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Para os autores, o fascismo liquida a consciéncia moral, que consiste “para o ego
em devotar-se ao substancial no mundo exterior, na capacidade de fazer seu o verdadeiro
interesse dos outros” (DE 163). Justamente essa capacidade habilita a reflexao enquanto
sintese da subjetividade e da imaginagao, que esta se perdendo nesse regime totalitario.
Assim, com a reflexdo atrofiada, a consciéncia moral perde seu locus, isto &, “a
responsabilidade do individuo por si mesmo e pelos seus ¢é substituida muito
simplesmente por sua contribui¢cao ao aparelho, mesmo que isso ocorra sob as antigas
categorias morais” (DE 163). Devido a falsa proje¢do ou projecdo patoldgica, os
individuos se conduzem ao 6dio, que ¢ uma forma de unido com o objeto, mesmo que o
destrua. O 6dio ¢ o negativo da reconciliagdo e se contrapde a natureza. Enquanto ideia
reguladora, uma humanidade reconciliada significaria a superacdo de uma racionalidade
(instrumental) voltada para o controle da natureza, por outra racionalidade (estética) que
relaciona de modo ndo-violento o universal com a particularidade. No entanto, como

explicam os autores, a semicultura estd provocando uma regressdo da atividade

judicativa:

O juizo ndo se apoia mais numa sintese efetivamente realizada, mas numa cega
subsungdo. Se, numa fase histdrica primitiva, o julgar consistia num rapido
discriminar capaz de desfechar sem hesitagdo a seta envenenada, nesse meio
tempo a pratica da troca e a administragdo da justica fizeram seu trabalho.
Antes, o juizo passava pela etapa da ponderacdo, que proporcionava certa
protecdo ao sujeito do juizo contra uma identificagdo brutal com o predicado.
Na sociedade industrial avancada, ocorre uma regressio a um modo de
efetuacdo do juizo que se pode dizer desprovido de juizo, do poder de
discriminagdo. (DE 166)

O definhamento da capacidade de julgar conduz a um processo de
embrutecimento dos individuos, favorecendo o antissemitismo, que ndo mais reconhece
0 nao-idéntico. Assim, “as etiquetas sdo colocadas: ou se ¢ amigo ou inimigo. (...)
Transferem-se grupos étnicos para outras latitudes, envia-se individuos rotulados de
judeus para as cameras de gas” (DE 166). Esta ideia conduz ao nosso ultimo topico nesta
se¢do: a “mentalidade de ticket”.

Na ultima secao do texto sobre o antissemitismo, Adorno ¢ Horkheimer mostram
através da ideia de “mentalidade de ticket” a transposicdo dos comportamentos
falsamente miméticos e projetivos para o ambito da politica nas democracias burguesas,
como aconteceu na Alemanha que elegeu Hitler. A mentalidade de ticket reflete o

momento da liquidacdo do individuo, em que resta apenas uma aparéncia para escolher,
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a partir de listas prontas de candidatos (os chamados tickets) que, para os autores, foram
uma das causas da elei¢do nazista. Ocorre no antissemitismo um processo similar ao da
industria cultural na expropriacdo das instancias internas de decisdo (capacidade de

julgar):

A orientagdo economicamente determinada da sociedade em seu todo (que
sempre prevaleceu na constituicao fisica e espiritual dos homens) provoca a
atrofia dos orgaos do individuo que atuavam no sentido de uma organizagao
autonoma de sua existéncia. [...] A irracionalidade da adaptacdo décil e
aplicada a realidade torna-se, para o individuo, mais racional que a razdo. [...]
A dialética do esclarecimento transforma-se objetivamente na loucura. (DE
168)

A mentalidade de ticket constitui-se daquele aspecto da semicultura em que ocorre
a identificacdo pronta com as relagdes de poder existentes, ou seja, a tendéncia de aderir
a projetos politicos determinados de cima para baixo, seja pelos partidos politicos ou por
publicidade da industria cultural. Ela reflete a impossibilidade objetiva para a experiéncia

no mundo administrado:

Os ‘elementos do antissemitismo’, baseados na experiéncia e anulados pela
perda da experiéncia que se anuncia na mentalidade de ticket, sio novamente
mobilizados pelo ticket. [...] E justamente porque a psicologia dos individuos
e seus conteudos s6 se produzem através dos esquemas sintéticos fornecidos
pela sociedade que o antissemitismo contemporaneo adquire uma natureza
vazia e impenetravel. (DE 169)

Esta despropor¢ado entre sociedade (universal) e individuo (particular) anularia a
tensdo entre eles, conduzindo a uma adaptacao do individuo a0 mundo administrado e
“acaba por transformar os adeptos do ticket progressista em inimigos da diferenca” (DE
170-171), ou seja, a mentalidade de ticket ¢ incapaz de experimentar o ndo-idéntico, pois
a sua forma de “pensar em blocos” de significados previamente dados conforme padrdes
prontos como a lista partiddria, impedem e caracterizam os limites do esclarecimento,
exigindo de Adorno, como veremos, um passo além na dialética entre verdade e

expressao.

Conclusao

A contribui¢do da Dialética do esclarecimento para o tema da presente tese, a

dialética entre verdade e expressdao da obra de arte, consistiu na analise do modus
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operandi do mundo administrado para o bloqueio estrutural da emancipacdo, o que
provoca, como consequéncia, obstaculos para a expressao do teor de verdade da obra de
arte. A perda da autonomia da arte ¢ resultado do programa do esclarecimento de
“desencantamento do mundo”, que ndo tem como meta a felicidade humana, mas busca,
a partir de uma racionalidade instrumental, ampliar o dominio sobre a natureza e sobre a
vida social. A razdo instrumental provoca uma integracdo violenta do individuo
(particular) na sociedade (universal), anulando a tensdo entre arte e sociedade. O
esclarecimento ¢ totalitario, segundo os autores, pois submete qualquer diferenga a
principios formais abstratos. Apesar desse esfor¢o de silenciar o particular — ou, em
termos adornianos, o ndo-idéntico — a arte preserva uma autonomia diante do mundo
administrado por recusar determinar o particular pelo universal.

A industria cultural (a) provoca a manipulagao retroativa das necessidades, pois o
gosto ¢ massificado a partir de determinados padroes de consumo, de comportamento
moral e até politico (como no caso antissemita); (b) expropria o esquematismo dos
individuos, impedindo-os de interpretar criticamente os dados fornecidos pelos sentidos
a partir de padrdes que lhe eram outrora internos; (c) domestica o estilo, revelando uma
falsa identidade entre universal e particular; (d) e em virtude dessa desproporcao entre
universal e particular, conduz a perda da fung¢ado do tragico, que nao produz no expectador
uma purificagdo das paixdes como concebia Aristoteles, e sim uma higienizagdo
espiritual. Produz-se um “ser genérico”, uma pseudoindividualidade, incapaz de
interpretar e expressar o teor de verdade da obra de arte. Além disso, o carater de fetiche
da mercadoria ¢ estendido a toda a cultura.

Por ultimo, analisamos elementos estéticos presentes na critica ao antissemitismo.
Mostramos que um sujeito enfraquecido internamente ndo constréi uma visdo da
realidade, ele a torna igual a si mesmo, em um procedimento similar da falsa mimesis.
Um resultado dessa concepcao equivocada do real ¢ a “semicultura”. Nesse terreno, de
experiéncias interrompidas e anuladas, surge uma maneira peculiar de pensar a partir de
estereotipos, de listas politicas prontas, que ¢ a “mentalidade de ticket”. Tais conceitos
estéticos serdo retomados no proximo movimento da dialética entre verdade e expressao,
em que focalizaremos a indlstria cultural, a situacdo aporética da arte na
contemporaneidade, a relagao dialética entre arte e sociedade, a ideia de belo natural, a

dialética entre mimesis e racionalidade, e relagao entre arte e filosofia.
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2 ARTE, MIMESIS E EXPERIENCIA ESTETICA

Introducio

A Dialética do esclarecimento (1947) identificou tanto um obstaculo estrutural a
emancipagdo, quanto a industrializagdo da cultura, por meio da racionalidade
instrumental, de modo a conduzir a integracdo passiva do individuo a sociedade,
manipulando retroativamente as necessidades, usurpando o esquematismo perceptivo e
acentuando o fetichismo da mercadoria cultural. Nesse segundo capitulo, propomos um
deslocamento do diagnostico dos anos de 1940, para o dos anos de 1960, no qual Adorno
aponta, nas obras Dialética negativa e Teoria estética, alternativas para esses problemas.

O pessimismo presente nas paginas da Dialética do esclarecimento se justifica,
segundo Barbara Freitag (1986, p. 79), pelo delicado contexto historico que a obra foi
elaborada, a saber, “o deslocamento provocado pelo nazismo na velha Europa, o
macarthismo e a experiéncia americana dos anos 40, bem como o surgimento do
socialismo stalinista na Unido Soviética...”. A aplicacdo até as Gltimas consequéncias da
teoria critica no espago de uma sociedade totalmente adaptada ao mundo administrado
foi o fator decisivo, segundo a autora, para a passagem da teoria critica a teoria estética.
Para Freitag, a teoria estética ¢ a unica forma consistente de negar e de criticar as
condi¢des materiais da vida social. Ao fazer isto, a teoria estética revela seu verdadeiro
carater de negadora da realidade estabelecida, sem submeté-la a sistemas conceituais
coerentes ou ao processo de produgdo e reproducdo da mercadoria. Ela assume, assim, a
heranca da teoria critica, colocando-se como uma forma critica e possivel de opor-se ao
mundo administrado.

Dito isto, os objetivos do capitulo 2 serdo: (a) analisar, a partir da obra Teoria
estética, a situagdo da arte na contemporaneidade, as questdes da desartificacdo da arte e
do fim da arte, bem como a relacdo entre arte e sociedade; (b) reconstruir a relagdo entre
racionalidade e mimesis na obra de arte como um momento impar da dialética entre
verdade e expressdo; (c) e, por fim, analisar a experiéncia estética como condi¢do

necessaria para a interpretagao e a expressao do teor de verdade das obras de arte.

2.1 Situacgodes da arte na contemporaneidade: o diagnéstico da Teoria estética
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2.1.1 O tema da industria cultural na Teoria estética

A Teoria estética, publicada postumamente em 1972, tornou-se leitura
indispensavel para a reflexao critica sobre a criagdo artistica na atualidade, uma vez que
fornece inimeros caminhos para pensar sobre essa situacao, que atinge nao apenas uma
determinada forma artistica, mas a cultura como um todo. Nas suas primeiras paginas, ela
identifica os obstaculos ao desenvolvimento da cultura auténtica no capitalismo tardio
como resultado da grande dificuldade para a expressao estética num mundo totalmente
administrado.

A criagao artistica sempre esteve sob tutela de forgas sociais tais como autoridades
religiosas, nobreza ou burguesia emergente, porém, somente a partir do inicio do século
XIX, segundo Adorno, consolida-se um processo que culminou com a chegada das obras
de arte no mercado: a partir desse momento as obras de arte comegaram a ser livremente
vendidas. Essa nova realidade colocou toda a producao artistica diante de um problema:
se os artistas, por um lado, ndo tinham mais de dar satisfacdo aos seus patrocinadores
sobre suas escolhas estéticas, por outro lado, sua sobrevivéncia ndo estava mais garantida.

Vejamos como Adorno descreve esta situagao:

O alargamento das possibilidades revela-se em muitas dimensdes como
estreitamento. A extensdo imensa do que nunca foi pressentido, a que se
arrojaram os movimentos artisticos revolucionarios cerca de 1910, ndo
proporcionou a felicidade prometida pela aventura. Pelo contrario, o processo
entdo desencadeado comegou a minar as categorias em nome das quais se tinha
iniciado. Entrou-se cada vez mais no turbilhdo dos novos tabus; por toda parte
os artistas se alegravam menos no reino de liberdade recentemente adquirido

do que aspiravam de novo a uma pretensa ordem, dificilmente mais solida.”
(TE 11)

A indtstria cultural exerceu, como esclarece Duarte (2004), uma influéncia no
processo de chegada das obras de arte no mercado. Essa chegada esta marcada pelo fato
de que existe, ja no inicio do século XX, um segmento com objetivos distintos aos da arte
e que explorou, em seus aspectos culturais, econdmicos e ideoldgicos, a fragilidade da
formacgao cultural. Por isso, Adorno mostra, na Teoria estética, que a industria cultural
representa uma grande ameacga para a arte, posto que ela deturpou o sentido originario de

varios conceitos tradicionais da estética, tais como mimesis, estilo e catarse.

7TA grafia lusitana da tradugao utilizada sera vertida para a brasileira.
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Adorno destaca, em inimeras passagens da Teoria estética, o estilo nas grandes
obras de arte como uma espécie de promessa que se concretiza parcialmente enquanto
combinagdo entre caracteristicas individuais do artista e um determinado estilo de época.
Assim, o estilo, que depende da existéncia do artista com autonomia, recusa o que
acontece na industria cultural, ou seja, funciondrios sem autonomia, pagos para criarem

produtos por encomenda que apenas interessam ao sistema.

[...] o estilo s se deixou posteriormente transfigurar porque, ndo obstante os
seus tragos repressivos, ele ndo foi simplesmente cunhado a partir de fora nas
obras de arte, mas lhes era em certa medida substancial, como Hegel gostava
de dizer a propoésito da Antiguidade. O estilo impregna a obra de arte de algo
semelhante ao espirito objetivo; fez mesmo sobressair os momentos de
especificagdo e exigiu-os para a sua propria realizagdo. Nos periodos em que
este espirito objetivo ndo era plenamente orientado e em que nao administrava
totalmente as espontaneidades de outrora, havia mesmo sorte no estilo. (TE
312)

Duarte (2004) explica que essa “sorte” no estilo termina quando a industria
cultural, deixando de lado a dialética todo-parte e o trabalho de reelaboracao formal da

realidade, estabelece como padrdo uma espécie de mimesis literal da realidade empirica.

A forma age como um ima que organiza os elementos da empiria de um modo
que os torna estranhos ao contexto da sua existéncia extra-estética, e s6 assim
eles podem assenhorear-se da sua esséncia extra-estética. Inversamente, na
praxis da industria cultural, o respeito servil perante pormenores empiricos, a
aparéncia sem falha da fidelidade fotografica alia-se apenas com tanto maior
éxito & manipulacdo ideologica, mediante a utilizagdo desses elementos. (TE
341)

Em outra passagem da Teoria estética, Adorno mostra que a afirmagdo presente
na Dialética do esclarecimento, de que a industria cultural € o “mais inflexivel de todos
os estilos”, significa que as tendéncias inerentes ao estilo em geral revelam-se na cultura
de massas como repeticdo ad nauseam de meros clichés. Podemos ler em

“Paralipdmenos”:

O momento subjetivo da reagdo ¢ calculado pela industria cultural, segundo o
valor estatistico médio elevado a lei geral. Esta tornou-se espirito objetivo. [...]
Pois a universalidade do estilo atual € o imediato negativo, a liquidagdo de toda
a pretensdo de verdade da coisa, a impostura permanente feita aos receptores
através da afirmacao implicita de que eles mesmos que 14 se encontra aquilo
por meio do qual simplesmente se lhes tira, mais uma vez, o dinheiro que o
poder econdmico concentrado lhes distribui. (TE 399)
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Percebe-se, no que se refere a andlise da catarse na Teoria estética, que, ao
contrario do conceito de estilo, sua formulacao cléssica ¢ objeto de uma forte critica, na
qual se fala de catarse como tendo estado desde sempre associada a dominagdo. Segundo

Adorno,

A purificagdo das emocdes na Poética de Aristdteles ja ndo professa interesses
tao nitidos pela dominacdo, mas, no entanto, ainda os conserva, na medida em
que o seu ideal de sublimagao encarrega a arte de instaurar a aparéncia estética
como substitui¢do substitutiva em vez de uma satisfacdo fisica dos instintos e
das necessidades do publico visado: a catarse é uma agdo purgativa das
emocdes que se harmoniza com a repressdo. (TE 359 — traducdo modificada)

Deve-se destacar da citagdo acima que a “sublimag@o” ndo ¢ considerada em si
mesma como algo repressor, sendo possivel identifica-la na base de toda criacdo artistica,
bem como ligando-se ao processo civilizatério, embora haja na sublimacdo um grande
potencial para a administracao planificada das emogdes e para uma forma de controle

social semelhante a que ¢ realizada pela industria cultural:

[...] a arte [...] rouba & sublimagdo, em virtude da sua inverdade, a dignidade
que todo o classicismo para ela reclamava, o qual sobreviveu mais de dois mil
anos, protegido pela autoridade de Aristoteles. A doutrina da catarse imputa ja,
de fato, a arte o principio que, finalmente, toma a industria cultural sob a sua
tutela ¢ a administra. (TE 359)

2.1.2 Desartificagdo da arte (Entkunstung der Kunst)

A nogao de desartificagdo da arte, para Duarte (2007) e Siissekind (2017), ¢ uma
das principais e mais fecundas contribuigdes de Adorno para pensar as producdes
artisticas na contemporaneidade e para retomar a critica a industria cultural. Na Teoria
estética, ela aparece pela primeira vez numa secao intitulada “Desartificacdo da arte; para
a critica da industria cultural”, na qual Adorno retoma, no primeiro paragrafo, o tema da
perda da evidéncia da arte no mundo contemporaneo, afirmando que ela recusa essa
situagdo nao apenas com os seus procedimentos, mas também com o questionamento
sobre seu proprio conceito. Em seguida, ao se referir a uma “arte menor”, que existia no
passado e coexistia com a arte autobnoma antes de ser apropriada pela indistria cultural,
Adorno entende que a desartificacdo ¢, antes de qualquer coisa, inerente a abordagem que
0 publico, vitima da semiformagdo provocada pela cultura de massas, faz da arte que

ainda poderia ser entendida como auténtica.
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Os ingénuos da industria cultural, avidos das suas mercadorias, situam-se
aquém da arte; eis porque percebem a sua inadequagdo ao processo da vida
social atual — mas ndo a falsidade deste — muito mais claramente do que
aqueles que ainda se recordam do que era outrora uma obra de arte. Impelem
para a Entkunstung da arte. A paixdo do palpavel, de ndo deixar nenhuma obra
ser o que ¢, de a acomodar, de diminuir sua distancia em relagdo ao espectador,
¢ um sintoma indubitavel de tal tendéncia. A diferenca humilhante entre a arte
e a vida que eles vivem e na qual ndo querem ser perturbados, porque ja nao
suportariam o desgosto, tem de desaparecer: tal é a base subjetiva da
classificagdo da arte entre os bens de consumo mediante vested interests. (TE
34-35)

Em outra secdo da Teoria estética, intitulada “Caréter de enigma e Compreensao”,
Adorno apresenta um argumento semelhante, no qual aponta para a possibilidade de a
desartificagdo resultar de uma incompreensdo generalizada do publico e para a
dificuldade de convencer aquele que, ao se encontrar totalmente adaptado aos preceitos
ideologicos da industria cultural, ja4 perdeu inteiramente a nogdo de o que seria uma

expressao de uma arte verdadeira:

E impossivel explicar a broncos o que ¢ a arte; ndo poderiam introduzir na sua
experiéncia viva a compreensio intelectual. Esta neles tdo sobrevalorizado o
principio de realidade que interdiz sem mais o comportamento estético;
aguilhoada pela aprovagdo cultural da arte, a amusia transforma-se
frequentemente em agressdo ¢ ¢ esta que move, hoje, a consciéncia geral para
a Entkunstung da arte. (TE 186-187)

Observa-se, no trecho citado, o comportamento tipico das massas no sentido da
incompreensdo da arte contemporanea e de toda sua tradi¢do historica, conduzindo a um
tratamento das obras como produtos de consumo, provocando, assim, uma degradacdo da
arte auténtica. Esse fato, segundo Adorno, permite compreender a desartificagdo como
uma projecao feita pelo publico semiformado no ambito da industria cultural, pelo vazio

da sua formagdo cultural, degradando-a por ndo se por a sua altura:

[...] como tabula rasa de projecdes subjetivas, a obra de arte desqualifica-se.
Os polos da sua Entkunstung sdo os seguintes: por um lado, torna-se coisa entre
coisas; por outro, faz-se dela o veiculo da psicologia do espectador. O
espectador substitui o que as obras de arte reificadas ja ndo dizem pelo eco
estandardizado de si mesmo que percebe a partir delas. A industria cultural pde
em andamento este mecanismo e explora-o. (TE 35-36)

Duarte (2007, p. 25) propoe recordar a teoria da “falsa projecdo”, exposta no

capitulo “Elementos do antissemitismo” da Dialética do esclarecimento, para
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compreender a desartificagdo “como incompreensdo das manifestacdes estéticas em
virtude de uma projecao depauperada, implicita na referéncia ao eco padronizado de si
mesmo”. Na Dialética do esclarecimento, Adorno e Horkheimer afirmam, numa clara
influéncia kantiana, que a atividade subjetiva ¢ a chave para superar a separacao entre
interioridade e exterioridade. O problema, neste caso, ¢ que os individuos semiformados
pela industria cultural sdo incapazes, na maioria das vezes, de realizar a “atividade
subjetiva”, absorvendo, assim, padrdoes de comportamento e perceptivos impostos pelo
mundo administrado e devolvendo-os ao exterior, de modo acritico, por meio de uma
projecdo danificada, denominada pelos autores como “falsa proje¢ao”. Por isso ndo seria,
para Duarte (2007, p. 26), “errado falar na desartificagdo, a principio, como a falsa
projecao dirigida aqueles construtos estéticos a que se t€ém chamado, desde muito tempo,
obras de arte” e que, por isso, impedem a experiéncia estética do teor de verdade. Adorno
destaca, em outra passagem, o aspecto falso da projecao, por meio do qual as camadas

mais amplas da populacdo entendem as manifestacdes artisticas:

Enquanto a tese do caracter projetivo da arte ignora a sua objetividade — a sua
qualidade e o seu conteudo de verdade — e fica aquém de um conceito enfatico
de arte, ela tem peso como expressdo de uma tendéncia histérica. O seu
pedantismo a respeito das obras de arte corresponde a caricatura positivista do
Iluminismo, a razao subjetiva libertada. O seu predominio social estende-se as
obras. Essa tendéncia, que mediante a Entkunstung gostaria de tornar
impossiveis as obras de arte, ndo pode ser travada sob o pretexto de que a arte
existe necessariamente: isso em nenhum lugar se encontra escrito. Importa aqui
apenas ter em conta a plena consequéncia da teoria da proje¢o, a negacdo da
arte. De outro modo, a teoria da proje¢do corre para a sua vergonhosa
neutralizagdo, segundo o esquema da industria cultural. (TE 404)

Stissekind (2017) chama a atencdo, na secdo “Transcendéncia estética e
desencantamento” da Teoria estética, para a relagdo da nogao de desartificagdo da arte
com a teoria da aura de Walter Benjamin. Para o autor, a partir da teoria benjaminiana, a
no¢do de desartificacdo pode ser revalorizada como um conceito ajustado a era da
reprodutibilidade técnica. Neste caso, assumiria um projeto de destrui¢do do carater
auratico das criagdes artisticas, com o proposito de retraduzir, em linguagem artistica,
elementos presentes no mundo administrado, criando, assim, um espago de resisténcia

para a arte, protegido das investidas da indstria cultural.

Benjamin chamou a atenc¢do para o facto de a evolugdo inaugurada por
Baudelaire interdizer a aura, aproximadamente como ‘atmosfera’; ja em
Baudelaire a transcendéncia da aparigdo artistica ¢ simultaneamente realizada
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e negada. Sob este aspecto, a Entkunstung da arte ndo se define apenas como
fase da sua liquidac@o, mas como sua tendéncia evolutiva. (TE 126)

2.1.3 Fim da Arte?

Antes de analisar a recep¢ao adorniana do tema do fim da arte em Hegel, € preciso
lembrar, mesmo de modo breve, o lugar da arte no sistema hegeliano. A arte, que ja se
encontra inserida na esfera do espirito absoluto, € superior a natureza e aos momentos dos
espiritos anteriores: espirito subjetivo espirito objetivo. Para tornar-se atributo da arte, a
beleza precisa ser entendida como unidade entre o conceito e o seu fendmeno externo, o
que possibilita, com efeito, a definicdo do belo como “aparéncia sensivel da Ideia”. Trata-
se de uma concepgao idealista de beleza, fundamentada no principio da autoconsciéncia,
apontando para formas de beleza que correspondem a estagios em que o espirito forma
sua autoconsciéncia no plano sensivel. A concepcao hegeliana de beleza contém outro
principio: o de perfei¢do. Um juizo de beleza em geral avalia se uma imagem bela (aquilo
que ¢ capaz de expressar a dimensdo divina) ¢ realizada em uma obra de arte ou em um
objeto natural. O conceito de beleza alcangaria a perfeigdo como auto correspondéncia,
como consequéncia de sua idealizacdo e da unidade orgénica, isto €, da sua capacidade
de organizacdo ou de integracdo. A concepg¢do hegeliana de beleza ideal corresponde,
portanto, a realizacdo de ambos os principios em uma obra de arte. Todavia esta ideia
revela que a arte mesmo pertencendo a esfera do espirito absoluto, ainda ¢ dependente do

sensivel, o que explica como a arte, para Hegel, ¢ superada pela religido e filosofia.

O belo se determina, desse modo, como aparéncia (Scheinen) sensivel da Ideia.
Pois o sensivel e objetivo em geral ndo guardam na beleza nenhuma autonomia
em si mesmos, mas tem de abdicar da imediatez de seu ser, ja que este ser &
apenas existéncia e objetividade do conceito e é posto enquanto uma realidade
que expde (zur Darstellung bringt) o conceito enquanto em unidade com sua
objetividade e, por isso, nesta existéncia objetiva, que apenas vale como
aparéncia do conceito, expde a propria Ideia. (HEGEL, 2015, p. 126)

A ideia de beleza revela a verdade absoluta por meio da percep¢do, uma vez que
a auténtica obra de arte contém um elemento metafisico que desvela o “divino”. A beleza
¢ expressao do Absoluto, ao qual se liga outro importante aspecto: o historico. A andlise
da obra de arte precisa levar em consideracdo o contexto histdrico-social em que ela foi
produzida e orienta que a beleza artistica deve ser compreendida e analisada sempre em

termos historicos. Com isso, a historia humana ¢ transformada, segundo Robert Wicks
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(2014, p. 98), pela “substituicao de civilizagdes ultrapassadas por novas civilizagdes, o
perfil da beleza artistica transforma-se a medida que cada novo estagio do
desenvolvimento global da autoconsciéncia entra em cena”. Em cada momento histérico
de uma civilizagdo prevalecera um modo de expressao do Absoluto: a arte, a religido e a
filosofia. Cada um desses modos, que refletem os valores intrinsecos de uma sociedade,
corresponde a uma triplice divisdo estilistica da historia da arte nos periodos simbolico,
classico e romantico. A arte simbolica procurava expressar o “divino” por meio de
simbolos como, por exemplo, os egipcios que representavam as suas divindades por
animais. Por outro lado, os gregos transformaram a concepgao egipcia do Absoluto em
uma centrada no ser humano, construindo uma arte mais concreta acerca do “divino”.
Mas, com a ascensdo do cristianismo, a concepcdo grega cede lugar a outra, mais
individualizada: a fase romantica, e, com ela, na civilizagdo moderna, alcangou-se o apice
na expressao estética, resultando na questdo do fim da arte.

O fim da arte, na perspectiva hegeliana, pode ser entendido como sendo o
momento em que a obra de arte ja ndo mais representa os interesses mais significativos e
essenciais da humanidade. No entanto, ¢ preciso entender o termo “fim” presente na
expressao “fim da arte”, pois, afinal, serd que Hegel acreditava que a produgao artistica
deixara de ser produzida em algum momento no desenvolvimento da historia humana?
Ser4 também que ele acreditava que a arte ndo conseguird expressar os mais profundos
anseios da humanidade? Para Wicks (2014), a nocdo hegeliana do desenvolvimento
cultural (“da sensacdo ao conceito”, isto €, da arte a filosofia) fornece uma pista para
esclarecermos as questdes anteriores, uma vez que, nesse modelo, cada sociedade segue
esta 16gica durante o seu desenvolvimento cultural, ao iniciar pela expressao artistica, que
exprime os valores intrinsecos da cultura, e € substituida, posteriormente, pela religido e
filosofia. Por outro lado, Marco Aurélio Werle (2011, p. 39) afirma que “o terreno de
abordagem desses problemas €, portanto, a historia. Sob este prisma, o fim da arte ¢ uma
nog¢do temporal, que diz respeito a dindmica do espirito humano na historia”. Esse tema
hegeliano permitir langar luz sobre “uma possibilidade de compreensao da situacdo atual
no contexto maior da historia do pensamento” (WERLE, 2013, p. 29). Podemos falar,
segundo Siissekind (2017, p. 16), do fim de um estagio histérico onde a arte em vista
como a expressao mais elevada do espirito absoluto, mas, como lembra o proprio autor,
“na dialética, a sintese ocorrida no terceiro momento nao implica o encerramento

definitivo os momentos anteriores”. Com isso, a superagdo (Aufhebung) preserva aqueles
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momentos € 0s promovem, agora sem se contraporem mais, a0 novo patamar. A arte,
assim, continua a existir ¢ pode se tornar cada vez mais filosofica e reflexiva, mesmo
estando no momento historico em que a filosofia se coloca como a expressdo mais
elevadas do absoluto.

Analisaremos, agora, a recep¢ao adorniana do tema do fim da arte. Um primeiro
aspecto que merece destaque consiste na constatacdo de que a arte (ainda) nao deixou de
existir: “(...) o fim da arte por ele prognosticado dentro de cento e cinquenta anos nao teve
lugar” (TE 314-315). Ele ressalta, no mundo atual, tanto a existéncia de movimentos que
ameacam cessar a arte quanto nao so a sobrevida concreta da arte, como uma consciéncia,
por parte dos artistas, de que a arte deve continuar. Em relagdo ao desaparecimento da
arte, destacam-se dois tipos de ameaca: (a) a industria cultural que surge no momento em
que as obras de arte, ao buscarem conquistar a sua autonomia, a sua independéncia da
igreja e do Estado, pagam um preco com a entrada no mercado, em relagdo ao qual elas
precisam manter uma relagdo de atracdo e de repulsa, se ndo quiserem se descaracterizar.
Os produtos da industria cultural, carentes de qualquer dialética em relagdo ao mercado,
tém sua existéncia garantida pelo sistema que os cria, ja significando uma ameacga a
existéncia da arte autonoma; (b) o outro tipo de ameaca mortal a permanéncia da arte —
que acontece simultaneamente — ¢ o mundo administrado. Desde a Dialética do
esclarecimento, consolidou-se em Adorno a ideia de que a razdo instrumental, surgida na
modernidade com a ciéncia matematizada a servico do capitalismo, transforma-se, no
momento de sua realizagdo total, num pesado fardo para a humanidade. Isso implicaria
em uma ‘“catastrofe natural da sociedade”, pois as massas adquirem, mediante a
intervencdo manipulatoria da classe dominante, um comportamento semelhante ao das
forgas incontrolaveis da natureza.

A percepcao dessa dificil situagao leva Adorno ao outro aspecto da abordagem do
tema do fim da arte: a sua permanéncia. No contexto do mundo administrado, ela funciona

como uma espécie de indice da possibilidade da sua superagao:

Quanto mais a todo-poderosa industria cultural invoca o principio esclarecedor
e o corrompe numa manipulacdo do humano, a fim de fazer prolongar o
obscuro, tanto mais a arte opde, ao onipotente estilo atual das luzes de néon,
configuracdes dessa obscuridade que se quer eliminar e serve para esclarecer
somente enquanto convence conscientemente o mundo, tdo luminoso na
aparéncia, de suas proprias trevas. Somente numa humanidade pacificada e
satisfeita a arte deixara de viver: sua morte, hoje, como se delineia, seria
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unicamente o triunfo do puro ser sobre a visdo da consciéncia que a ela
pretende resistir e se opor. (FNM 22)

Tais consideragdes nos conduzem ao préximo tema: a relagdo dialética entre arte

e sociedade.

2.1.4 Arte e Sociedade

Adorno analisa, por meio da critica dialética, o duplo carater das obras de arte, a
saber, o carater social e a autonomia. O primeiro aspecto consiste na resposta que as obras
oferecem as contradigdes da sociedade, contendo potencial de resisténcia a reificacdo do
mundo administrado; a autonomia das obras, qualidade que as mantém fechadas como
moénadas e protegidas da integracdo ao sistema, segue eminentemente leis formais
internas, sem se determinar por nenhuma funcao social externa. Com isso, coloca-se a
necessidade de uma determinada forma de recepgao das obras, orientada nao pelo simples
prazer, mas pela possibilidade de interpretar seu teor de verdade. A tensdo dialética entre
arte e sociedade contida na obra de arte torna possivel conceber esta tltima como critica
a realidade, ao status quo, e de resisténcia a integragdo ao mundo administrado.

De acordo com Valls (2002), j& € possivel identificar, no texto “Sobre a situagado
social da musica” (1932), a concep¢ao madura de Adorno acerca do carater social da arte,
pois, nesse texto, a musica s€ria € vista como exprimindo as contradi¢des sociais por meio
do desenvolvimento imanente de suas formas, do dominio do material ¢ das solucdes a
seus problemas. A arte se constitui como espago capaz de se opor a sociedade, estando
em uma relagdo dialética. A expressdao das antinomias sociais nao ocorre de modo direto

ou imediato, mas como linguagem formal presente na arte.

A intencao desse ensaio de 1932, em sua primeira parte, dedicada a produgao
musical, consiste em apresentar a maneira como a musica, hoje
predominantemente alienada, ainda possui algumas formas que conseguem
contribuir para a superagdo da situacdo social atual. A tendéncia social
dominante é de que toda musica se torne mercadoria; contudo, ainda ha
produgdo musical contemporanea que ndo se subordina de todo ao mercado.
Adorno considera alguns compositores contemporaneos como possiveis
sujeitos, como uma verdadeira forga para a transformagdo da sociedade,
também porque ele cré que o compositor pode criar uma musica ndo
absolutamente dependente do mercado. (VALLS, 2002, p. 104)
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A fungdo social da musica consistiria na capacidade de expressar, por meio da
mediagio formal, o contetdo historico e social. E possivel fazer uma leitura da realidade
através da composi¢ao, da disposi¢ao das técnicas e do material artistico, empregando-se
a teoria filosofica, que exprime cognitivamente as contradigdes presentes na sociedade
expressas artisticamente pela musica. E nesse sentido que afirma Paddison (1993) quando
esclarece que o papel da musica ¢ dar forma clara e precisa aos problemas oferecidos pelo
material e que as solugdes que a musica oferece aos problemas levantados pelo material
tém, em termos artisticos, o0 mesmo teor cognitivo das teorias sociais. Nao se trata,
entretanto, de expor uma realidade e suas contradi¢des como se a arte fosse um retrato
fiel dela, mas de representd-la de forma mediada em sua estrutura imanente.

No texto “O fetichismo na musica e a regressdo da audi¢do” (1938), Adorno
retoma o tema da fun¢do social da musica, mas, agora, relacionada mais claramente com
os mecanismos da industria cultural. Ele apresenta inimeras criticas a0 modo como a
musica se submete ao mercado, pois, ao ser absorvida pela industria cultural, modifica a
sua propria estrutura. O dinheiro gasto pelos consumidores para comprar um produto
cultural ¢ um componente do sucesso dele, e, ao fabrica-lo, o individuo se coloca em uma
situagdo de alienacdo, pois ele o “coisifica e aceita como contetido objetivo, porém sem
se reconhecer nele” (FR 173). Com isso, o valor de troca se tornou a qualidade primordial
dos bens culturais, dando-lhes uma aparéncia de imediatidade que os reduz a simples

mercadoria:

[...] é neste quiproquo especifico que consiste o especifico carater fetichista da
musica: os efeitos que se dirigem para o valor de troca criam a aparéncia do
imediato, e a falta de relacdo com o objeto a0 mesmo tempo desmente tal
aparéncia. Esta caréncia de relagdo baseia-se no carater abstrato do valor de
troca. De tal processo de substituicdo social depende toda a satisfacio
substitutiva, toda a posterior substitui¢do ‘psicolégica’. (FR 173)

Essa mudancga na funcdo social da musica, que passou a ser objeto de consumo,
reflete uma modificagcdo na forma como a arte se relaciona com a sociedade. O decisivo
¢ a presenga do valor de troca como determinante tanto na producao dos bens culturais
quanto na recep¢ao, absorvendo e anulando o significado de uma experiéncia estética.
Esse processo de mercantilizagdo altera a estrutura das obras, impossibilitando-lhes a

negacao da realidade, pois a tensdo estd ausente nelas, o que as torna uma simples
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extensdo do mercado na esfera cultural, incapazes de resistir a reificacio do mundo

administrado. Outro aspecto do mesmo estado de coisas ¢ a regressdo da audigdo:

[...] os ouvidos perdem com a liberdade de escolha e com a responsabilidade
ndo somente a capacidade para um conhecimento consciente da musica — que
sempre constitui prerrogativa de pequenos grupos — mas negam com
pertinacia a propria possibilidade de se chegar a um tal conhecimento. Flutuam
entre o amplo esquecimento e o repentino reconhecimento, que logo
desaparece de novo no esquecimento. [...] A repressdo efetua-se em relacdo a
esta possibilidade presente; mais concretamente, constata-se uma regressao
quanto a possibilidade de uma outra musica, oposta a essa. Regressivo &,
contudo, também o papel que desempenha a atual musica de massas na
psicologia das suas vitimas. (FR 180)

O processo de reificacdo que alcanga a cultura tem como principal consequéncia
amodificacao da relagao dialética entre individuo e a arte, que dificilmente se depara com
as obras de arte “auténticas” e consegue realizar uma experiéncia estética. Se Adorno
destaca, de um lado, o carater social da arte tanto em uma face positiva, uma vez que o
material artistico pode ser a mediacdo entre um conteudo historico-social e o artistico,
quanto a face negativa, aquela na qual a arte ¢ absorvida por interesses econdmicos e
ideologicos que alteram sua estrutura, por outro lado, defende a importancia do conceito
de autonomia da arte.

Adorno mostra, na Teoria estética, como a arte, no mesmo instante em que surge
do mundo empirico, dele se afasta para negar sua origem: “as obras de arte destacam-se
do mundo empirico e suscitam um outro com uma esséncia propria, oposto ao primeiro
como se ele fosse igualmente uma realidade” (TE 12). As obras de arte sdo capazes de
negar a realidade objetiva, embora ndo de forma abstrata, uma vez que tal recusa em
participar do mundo empirico se manifestara em sua forma. Para Adorno, ha, na arte, um
momento afirmativo e um negativo. De acordo com Bernstein (2004), o afirmativo
consiste naquilo que a arte projeta por meio de sua forma, ao passo que a negatividade se
liga a recusa em participar do mundo empirico, ao qual ela se eleva no instante em que
supera a ideia de uma finalidade e de uma func¢ao social imediata. Por isso Adorno diz
que “a arte ¢ a antitese social da sociedade, e ndo deve imediatamente deduzir-se desta”
(TE 21). O aspecto fundamental da racionalidade instrumental, a autoconservagdo, ¢
recusada pela arte, pois ela ndo se inclui de forma direta no plano das necessidades
humanas, mesmo que ainda esteja presente na formacdo dos individuos e se relacione

com a ideia de humanidade.
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Na relacdo com a realidade empirica, a arte sublima o principio, ali atuante do
sese conservare, em ideal do ser-para-si dos seus testemunhos; segundo as
palavras de Schonberg, pinta-se um quadro, e ndo o que ele representa. Toda
obra de arte aspira por si mesma a identidade consigo, que, na realidade
empirica, se impde a forga a todos os objetos, enquanto identidade com o
sujeito e, desse modo, se perde. A identidade estética deve defender o ndo-
idéntico que a compulséo a identidade oprime na realidade. (TE 16)

E possivel perceber, na citagdo acima, que a obra de arte, para Adorno, torna-se
capaz de uma relagdo ndo violenta com os objetos por meio da combinagdo de elementos
miméticos e racionais, sendo capaz de expressar o teor de verdade ndo-apreensivel
discursivamente. Assim, a arte distingue-se, em sua expressao, de uma logica identitaria
calcada sobre um principio de dominagao e traz consigo a possibilidade de expressar o
nao-idéntico. Esse assunto nos conduz ao proximo tema: a dialética entre racionalidade e

mimesis.

2.2 Racionalidade e Mimesis

2.2.1 Da racionalidade instrumental a racionalidade estética

Adorno mostra, na Dialética negativa, como a dominagdo estd inserida no
pensamento filosofico por meio da afirmacdo da identidade. Para ele, a aparéncia de
identidade “é intrinseca ao préprio pensamento em sua forma pura. Pensar significa
identificar. Satisfeita, a ordem conceitual coloca-se a frente daquilo que o pensamento
quer conceber” (DN 12). Por isso, € necessdrio superar a ilusdo de uma identidade total e
resgatar o elemento ndo conceitual que o proprio conceito esquece. Esse serd o objetivo
de uma critica dialética imanente, isto ¢, aquela capaz de romper com o principio da
identidade e expressar as contradi¢gdes. Embora deseje a reconciliagdo entre sujeito e
objeto, acaba indicando um caminho para uma nova relacdo. Esta, por sua vez, pressupde
ando-violéncia do conceito sobre o objeto, deixando que este se apresente ao pensamento
em sua totalidade. A forma de apresentacdo do objeto ¢ fundamental, posto que € na
linguagem que a mimesis, no sentido positivo, alcanca seu instante de liberdade,
possibilitando a expressdo do objeto sem provocar a violéncia caracteristica da razdo
instrumental. Nesse sentido, cabe a Filosofia denunciar a falsidade da sociedade que causa

o sofrimento humano e limita a liberdade dos individuos. Assim, a dialética leva em conta
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a dor experimentada pelos individuos: “(...) a necessidade de dar voz ao sofrimento ¢é
condicdo de toda a verdade. Pois sofrimento é objetividade que pesa sobre o sujeito...”
(DN 24). A Filosofia cumpre, portanto, a sua finalidade, segundo Adorno, somente em
face de uma realidade marcada pela injustica e sofrimento.

Ao alterar a relagdo do pensamento filos6fico com seu objeto, recusando o
procedimento sistematico e dedutivo, Adorno mostra que isso ¢ uma forma de a razao
resistir a sua tendéncia totalitaria. A filosofia adquire, nessa perspectiva, um aspecto
expressivo que necessita proporcionar & mimesis uma funcao positiva de permitir uma
relacdo ndo-violenta entre sujeito e objeto e, também, fortalecer o proprio sujeito. Com
isso, a arte se torna, para a filosofia, um modelo para a atividade reflexiva, isto €, ndo se
trata de a filosofia se reduzir a uma estética, mas em se orientar na maneira como a obra
de arte se estrutura para entender a relagdo entre sujeito e objeto sem as amarras da

dominagdo, como acontece nos moldes da racionalidade instrumental.

[...] a filosofia se quisesse imitar a arte, que quisesse ser por si mesma obra de
arte, arriscaria a si mesma. Enquanto para a filosofia precisamente a sua relacao
com o heterogéneo ¢ tematica, ela postularia a pretensdo de identidade: a
pretensdo de que o seu objeto imergisse nela, assinalando ao seu modo de
procedimento uma supremacia a qual o heterogéneo se anexaria como material
a priori. Arte e filosofia ndo tém o seu elemento comum na forma ou no
procedimento configurador, mas em um modo de comportamento que proibe
a pseudomorfose. As duas permanecessem incessantemente fiéis ao seu
proprio teor através de sua oposigdo; a arte, na medida em que se enrijece
contra as suas significacdes; a filosofia, na medida em que ndo se atém a
nenhuma imediatidade. (DN 21-22)

Filosofia e arte ndo se confundem, como se percebe claramente na citagdo acima,
apenas compartilham uma exigéncia de se relacionar mimeticamente com seu objeto em
sua propria pratica. Na Teoria estética, a racionalidade estética garante a mimesis um
papel positivo que, ao lado do aspecto racional, permite as obras de arte alcangar o
momento expressivo das coisas. Nao cabe a Filosofia imitar esse procedimento, mas
incorpora-lo como forma pela qual ela propria se realiza. Desse modo, a filosofia pode
enxergar na arte seu material e seu contetido, uma vez que ela consiste em uma mediagao,
e pode proporcionar a filosofia um objeto que necessita ser decifrado, e ndo analisado, a
partir de categorias prévias do pensamento. Por meio do seu comportamento mimético, a
arte propde uma relagdo com a natureza distinta daquela necessaria a razao instrumental,
uma vez que, para esta ultima, a reconciliagdo esta bloqueada, enquanto, para a

racionalidade estética, existe a possibilidade de realizar a mimesis do belo natural como
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experiéncia de um estado de reconciliacdo. Veremos, na proxima sec¢ao, a dialética entre

racionalidade e mimesis.

2.2.2 Racionalidade estética e mimesis

O conceito adorniano de mimesis, como explica Paudyal (2009), exige o resgate
da autorreflexao da razao, que, por sua vez, desdobra-se numa tensao entre 0 momento
mimético da racionalidade e o momento racional da mimesis. Esta, de acordo com
Wellmer (1993), era entendida por Adorno como ultrapassagem da razdo, como
cruzamento de mimesis e racionalidade na filosofia e na obra de arte. Desse modo, a
autorreflexdo da razdo, inseparavel do seu outro, tem o papel de colocar em movimento
suas determinagdes reflexivas de tal maneira que resulte na superacao da irracionalidade
na qual se reduz, hoje, a razdo a um simples meio e instrumento de dominagao.

Analisaremos, inicialmente, a relagdo entre racionalidade ¢ mimesis no discurso
filosofico, recorrendo a alguns argumentos centrais da Dialética negativa. A presenga do
momento mimético no pensamento filosofico corresponde a critica a 16gica de dominagao
da razao instrumental, que opera dentro do principio da identidade. Além disso, ela pode
ser vista como uma tentativa de circunscrever, por meio do conceito, 0 que resiste ao
proprio conceito, isto €, o ndo-idéntico. Apesar de essa tentativa sO se realizar
negativamente, € a inclusdo do momento mimético ao discurso filos6fico que garante ao
conhecimento, segundo Adorno, a possibilidade de expressar, por intermédio do conceito,

0 ndo-conceitual.

O conceito nao consegue defender de outro modo a causa daquilo que reprime,
a da mimesis, sendo na medida em que se apropria de algo dessa mimesis em
seu proprio modo de comportamento, sem se perder nela. Dessa forma, o
momento estético, ainda que por uma razdo totalmente diversa do que em
Schelling, ndo ¢ acidental para a filosofia. Ndo ¢ menos sua tarefa, porém,
suspendé-lo na imperatividade de suas intelecgdes do que ¢ real. Essas
intelec¢des e 0 jogo sdo os seus polos. A afinidade da filosofia com a arte ndo
lhe da o direito de tomar empréstimo junto a arte. (DN 21)

Sabemos que ndo era a inten¢do de Adorno fazer da obra de arte um modelo para
o discurso filosofico ou, ainda, que a arte tivesse condi¢des de expressar a verdade sob a
aparéncia estética sem recorrer as exigéncias do rigor tedrico proprias ao pensamento

filosofico. Para ele, o conceito de mimesis provoca resisténcia do reprimido no interior
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mesmo da légica da identidade. A inclusdo do momento mimético no pensamento
conceitual mostra-se especialmente na escolha de categorias estéticas na forma de
exposicao da filosofia de Adorno, na maneira pela qual elabora seus textos, como € o caso
de Minima moralia, escrita em aforismas e fragmentos, ou a escrita constelacional de
obras como Dialética negativa e a Teoria estética, que revelam como a linguagem e a
forma de exposicdo deixam de ser meras engrenagens de um discurso sistematico,
aparentemente sem lacunas e contradi¢des, para expressar conteudos e experiéncias que,
de outra maneira, sdo silenciados pelo proprio conceito.

O pensamento discursivo que inclui 0 momento mimético ¢ uma forma de
resisténcia a reificagdo provocada pela ldgica formal, evitando-se, com isso, que se
transforme em “mimese do que estd morto”. Esse momento mimético também traz
consigo um elemento estético que rompe com o cardter sistematico do pensamento
discursivo. A ensaistica, por exemplo, seria incompreendida sem a interpretacio
adequada deste procedimento: o discurso filos6fico admite pressupostos estéticos a partir
do momento em que os legitima do ponto de vista da critica do conhecimento. Nesse
sentido, o ensaio ndo ¢ simples antitese ao procedimento discursivo, mas ele proprio segue
critérios l6gicos na medida em que seus enunciados tém de compor-se coerentemente. O
ensaio desenvolve os pensamentos de um modo diferente da logica discursiva, isto &, ele
coordena os elementos, ao invés de subordina-los, € s6 o seu contetido, € ndo a sua
maneira de expressao, ¢ que ¢ comensuravel aos critérios ldgicos. Portanto, a inclusdo do
momento mimético, na medida em que relaciona diretamente com a configuracdo do
discurso filoso6fico, manifesta-se especialmente na relagdo com a linguagem e os
conceitos: “A exatiddo idiossincratica na escolha das palavras, como se elas devessem
denominar a coisa, ndo ¢ a menor das razdes pelas quais a exposi¢do ¢ essencial a
filosofia.” (DN 52).

A dialética entre mimesis e racionalidade ¢ apresentada, na Teoria estética, como
imanente a obra de arte e esta presente em todos os seus momentos. Sem esse momento,
segundo Jimenez (1977), o principio de individuagdo das obras e a propria atividade da
racionalidade estética ficariam ocultos. A autonomia das obras ¢ assegurada pela
racionalidade estética em oposi¢do ao mundo empirico, no qual impera o dominio
técnico-racional da natureza. Ao se opor a racionalidade dominadora da natureza, a

racionalidade estética transforma-se em sua negacao determinada.
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A arte ¢ mimesis espiritualizada e, desse modo, também um momento de
esclarecimento, contra o qual ela se volta. Ela se recusa, ao tornar-se autdbnoma, a seguir
fins externos, uma vez que nao mais se reconhece em fungdes magicas, cultuais ou do
mercado consumidor. O que antes foi o seu “para qué”, diz Adorno, o transforma em um
momento do seu em si. A imagem enigmatica da arte é a configuragdo da mimesis e da
racionalidade. Elas sdo enigmaticas ndo pela sua composi¢ao, mas pelo teor de verdade
que ¢ a solucdo objetiva do enigma de cada obra de arte. Ao exigir a solugdo, o enigma
aponta para o teor de verdade que, por sua vez, s pode ser alcangado por intermédio da
reflexdo filosofica, e isso, para o filosofo, justifica a estética. Motivo pelo qual, em
inimeras vezes, afirmou que o objeto do interesse filosofico pela estética ndo € tanto pela
emo¢ao ou prazer, como leva a crer o senso comum, proporcionados pela obra, mas a
propria arte como uma forma de conhecimento cujo teor de verdade exige a mediagdo da
reflexdo filosofica para ser alcangado. Aqui, a dialética de mimesis e racionalidade diz
respeito tanto a tensdo entre duas formas de conhecimento, seja ela discursiva ou nao-
discursiva, quanto a sua unidade ao médium do espirito. A arte, como manifestacao
sensivel da realidade, resiste a apreensdo conceitual do pensamento sistematico, assim
como o conceito resiste a desenvolver-se no jogo da bela aparéncia. A dialética entre
mimesis e racionalidade convida, portanto, a arte e a filosofia a entrarem numa

constelacdo mediatizada pelo espirito.

2.2.3 Belo Natural: reconciliagao?

Nao € possivel, nas obras de arte, separar os conceitos de natureza e historia, posto
que Adorno explica que a natureza esta presente na estrutura da obra de arte como imagem
de um objeto que se liberta da violéncia e da imposi¢ao racional. A ideia de natureza serve
como alegoria de uma relagao harmoniosa em que o conhecimento do objeto se da pelas
vias racional e mimética. Assim, a obra de arte, que se realiza nessa mediacao, expressa
a possibilidade de fugir da dominagao total, que ¢ vista pelo individuo, por meio da
experiéncia estética, como promessa de felicidade onde existiria um estado de harmonia.

De acordo com Adorno:

O modo de articulagdo do belo natural ¢ do belo artistico revela-se na
experiéncia que aquele se aplica. Ela refere-se a natureza unicamente enquanto
fenémeno, ndo enquanto material de trabalho e reproducdo da vida, muito
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menos ainda enquanto substrato da ciéncia. Tal como a experiéncia artistica, a
experiéncia estética da natureza é uma experiéncia de imagens. A natureza
enquanto belo fenomenal néo € percebida como objeto de agdo. A rentincia aos
fins da autoconservagdo, enfatica na arte, realiza-se igualmente na experiéncia
estética da natureza. [...] A mediag@o aparece tanto na relacdo da arte com a
natureza como na relagdo inversa. A arte ndo ¢, como o idealismo pretendia
fazer crer, a natureza, mas ela quer manter o que a natureza promete. S6 o
consegue ao quebrar essa promessa, na retirada para si mesmo. (TE 106)

E nesse contexto que introduz a nogdo de belo natural, pois se baseia na
experiéncia da natureza em sua “imediatidade” — apesar de esse estado nunca ter existido
—, mas que tem sua imagem na forma como a obra de arte existe. Nao € proporcionada,
com isso, uma experiéncia propriamente dita com a natureza, uma vez que toda
experiéncia estética ¢ mediada, mas apresentado a imagem do que aquela seria. Quando
se alude ao belo natural nas obras de arte, ndo se refere ao seu sentido literal, como se
fosse preciso fazer um retrato de uma bela paisagem para que a obra o expressasse. Nesse
momento, podemos perceber o entrelagamento entre natureza e historia, posto que a
propria contemplacdo ¢ mediada pela constitui¢ao histdrica do sujeito, assim como este
se constitui a partir da sua relacdo com a natureza. Assim, podemos ler, na Teoria estética,
que no belo natural entram em cena e encontram-se unidos “ora de modo musical, ora a
semelhanca de um caleidoscopio, elementos naturais e historicos. Um deles pode assumir
o lugar do outro e ¢ nessa flutuagdo, ndo na univocidade das relagdes, que vive o belo
natural” (TE 114). Portanto, o belo natural pode ser entendido como um momento em que
a dialética entre natureza e histéria se realiza, e a objetividade implode na obra de arte,
como um distanciamento da natureza para que ela ndo seja vitima de coer¢ao ou violéncia.

Adorno mostra que ¢ possivel construir, ao trazer a experiéncia do belo natural
para o belo artistico, por meio da relacdo com as obras de arte, uma experiéncia de ndo-
violéncia com o objeto. A arte imitara o belo natural como exemplo daquilo que nao foi
mutilado pela razdo instrumental. Por isso, afirma, na Teoria estética, que “(...) a arte &,
em vez de imitagdo da natureza, uma imitagdo do belo natural em si” (TE 114). Nesse
sentido, Jarvis (1998) explica que a mimesis presente na obra de arte se refere a algo que
nao existiu, transformando em uma utopia. Outra interpretacao que reforca a ideia da
mimesis de um estado inexistente € dada por Richer (2006), que afirma que a arte imitaria
um estado de reconciliacdo inexistente no presente, do qual ninguém tem conhecimento,
pois nunca foi vivenciado. Arte e filosofia deveriam, com isso, se constituir em alegoria

da possibilidade de um modo diferente de pensar, o que € visto no trabalho do proprio
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Adorno. O que essas interpretagdes destacam ¢ que a arte reflete a imagem de uma utopia
que ainda aguarda a possibilidade de sua realizacdo, ou seja, uma utopia negativa, que se
mostra como nega¢ao do mundo administrado na medida em que as obras de arte, a partir
da sua propria configuragdo, podem expressar imagens daquilo que ndo pode existir
(ainda) socialmente.

Adorno também se refere, em outra passagem da Teoria estética, ao belo como o
“Mais”, que ¢ apresentado como aquilo que transcende, que a torna mais do que parte do
mundo empirico, uma vez que possibilita ao sujeito uma experiéncia estética que recusa
0 modo de pensar comprometido com a dominagao. Desse modo, o “Mais” se mostra, ao
mesmo tempo, incompreensivel ao sujeito, mas dele dependente. Por isso, afirma que “a
natureza deve a sua beleza ao facto de parecer dizer mais do que ¢é. A ideia da arte ¢
arrancar este mais a sua contingéncia, torna-lo senhor da sua aparéncia, determina-lo a
ele mesmo como aparéncia, ¢ também nega-lo como irreal” (TE 125). Esse é o motivo
pelo qual as obras de arte auténticas proporcionam ao sujeito uma experiéncia analoga a
do belo natural, pois o desperta para a existéncia de algo transcendente na obra, que ¢
expressdo da propria coisa. No belo artistico, a expressdo da natureza acontece por meio
do espirito da obra, como objetivacdo de um teor de verdade que espera a interpretagao
do individuo. O teor de verdade se coloca para além da obra enquanto objeto do mundo,
o que faz o artefato passar a ser mais do que ¢, assim como o belo natural também se
expressa como algo a mais que o existente, dado que a expressdo da natureza ¢ entendida
de forma desinteressada.

Nesse sentido, o belo natural € visto como modelo para o belo artistico, que imitara
e tentard dar expressdo as coisas na medida em que preserva a historicidade que as
configura. De acordo com Adorno, “o belo natural ¢ o vestigio do ndo-idéntico nas coisas,
sob o sortilégio da identidade universal” (TE 117) e € precisamente esse aspecto que a
obra de arte poderd exibir, recusando-se a participar da dominag¢dao orientada pela
racionalidade instrumental. Assim, as obras de arte, ao imitarem o belo natural,
apresentam uma relacdo diferenciada entre sujeito e objeto, apresentam uma
reconciliagdo, a qual ndo significa uma reconciliagdo concreta, pois ela se da de forma

i1solada da sociedade, sem corresponder a um estado existente na realidade.

Numerosos periodos histdricos garantem sem duvida maiores possibilidades
de reconciliacdo do que a época atual, que radicalmente as recusas. No entanto,
enquanto integragdo ndo-violenta dos elementos divergentes, a obra de arte
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transcende simultaneamente os antagonismos do existente sem a ilusdo de que
ndo mais existem. A contradicdo mais profunda das obras de arte, a mais
inquietante e mais frutuosa, € que elas s@o inconciliaveis pela reconciliagdo, ao
passo que, porém, a sua irreconciliabilidade constitutiva lhes tira também a
reconciliagdo. Mas, pelo conhecimento, encontram-se na sua fungao sintética,
na ligacéo do disjunto. (TE 288)

Em suma, a arte buscar formar uma consciéncia nao-reificada sobre a realidade na
medida em que coloca o individuo diante das contradi¢des, o que pode acontecer por meio
da experiéncia estética do sujeito ou pela reflexdo filosoéfica que pode escolher a arte
como objeto de arte, trazendo ao conceito aquilo que aparece nas obras e 0 que essa
aparéncia exibe de verdade em relagdo a sociedade. Assim, a verdade da obra de arte
passa a convergir com a verdade do proprio discurso filosofico, que ird, em sua critica
negativa, resgatar o nao-idéntico na medida em que se recusa a se apropriar violentamente
de seus objetos, encontrando na racionalidade estética uma alternativa para a
reconciliacdo do proprio pensamento. Para superar esse problema ¢ preciso ultrapassar a
semiformagdo e resgatar a capacidade de fazer experiéncias — tema do proximo

momento.

2.3 Experiéncia (estética), verdade e expressao

2.3.1 A ideia de experiéncia: uma heranga benjaminiana

O conceito adorniano de experiéncia (Erfahrung), heranca da filosofia de Walter
Benjamin, ¢ essencial para entender a Teoria estética, em especial a questdo do
enfraquecimento da subjetividade que conduz cada individuo a integragdo ao mundo
administrado, no qual desempenha um papel relevante a industria cultural, que esta
associada a uma incapacidade de realizar experiéncias e, em particular, incapacidade de
interpretar e expressar o teor de verdade da obra de arte.

Nos textos “Experiéncia e pobreza” (1933) e “Sobre alguns temas em Baudelaire”
(1939), Walter Benjamin apresenta importantes elementos que constituirdo um conceito
de experiéncia que serd, posteriormente, retomado por Adorno de maneira original.
Nesses ensaios, aparece a distingdo entre experiéncia (Erfahrung) e vivéncia (Erlebnis),
principalmente pela relacdo de cada um deles com a memoria e os destinos do sujeito. De

acordo com Benjamin (2017, p. 110), “nas situagdes em que domina a experiéncia no

sentido estrito do termo, conjugam-se na memoria determinados conteudos do passado
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individual com os do coletivo”. A ideia de experiéncia, que ndo se restringe apenas a
recep¢do imediata de estimulos externos, consiste em um processo que envolve a
memoria e faz com que os elementos apreendidos se relacionem com o passado individual
e se integrem a vida do sujeito. Além disso, ¢ conteudo que se conserva na memdoria,
porém, ndo exatamente na consciéncia. Esta tiltima associa-se mais com a protecao contra
os excessos de excitacdes oriundas do mundo externo, serve para suavizar algo
vivenciado intensamente, como um golpe e que nao pode ser imediatamente assimilado.
As mudangas ocorridas na modernidade, para Benjamin, tendo como principal cenario as
grandes cidades, com seus estimulos, desafios e ritmos cada vez mais frenéticos,
resultariam na intensificacdo do fator de choque (Schockmoment) em praticamente todas
as instancias da vida. Em decorréncia desse fato, da consciéncia estar insistentemente
mobilizada contra a profusdo de choques, tem-se, segundo Benjamin, um
empobrecimento da consciéncia, que passa a armazenar cada vez menos tracos
mnemonicos.

Diferentemente da nogdo de vivéncia, a experiéncia pressupde tempo, uma vez
que nao se origina de choques ou de acontecimentos efémeros. Ela vai se configurando
nesse processo de conservacdo, mas também de esquecimento, de momentos
significativos aos quais ela se integra. Ela se mostra, ainda, contraria a uma vivéncia,
posto que esta se caracteriza pelo imediato, pelo instante mesmo em que o individuo se
relaciona com a realidade e que exige de sua consciéncia uma forma de organizar os
estimulos recebidos do mundo externo. Por outro lado, a experiéncia € o que se localiza
para além do tempo presente em que se vivenciou algo e se transformou em memoria. Por
isso, a experiéncia € essencialmente historica, acontece ndo sé com o passar do tempo,
mas no fluxo do tempo, em continuidades e rupturas em que somam novas experiéncias
que vao formando a pessoa. Essa experiéncia, porém, ndo pertence apenas ao sujeito,
pois, a0 mesmo tempo em que nele estd gravada em sua memoria, € também coletiva, isto
¢, pode ser transmitida, narrada e integrada a vida de outras pessoas que narram as suas €
escutam as experiéncias de outros individuos. Portanto, a experiéncia ndo se liga ao que
um individuo, em sua particularidade, conseguiu vivenciar, mas a um passado que &,
simultaneamente, individual e coletivo e, com efeito, resgatado pelo exercicio da

memoria.
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Nos nossos livros de leitura havia aquela fabula do homem velho que, no leito
de morte, revela aos filhos que ha um tesouro escondido na sua vinha. Tudo o
que tinham a fazer era cavar. Os filhos puseram-se a cavar, mas, do tesouro,
nem sombra. Quando o outono chegou, porém, a vinha deu colheita como
nunca antes se vira em toda a regido. E foi entdo que os filhos perceberam que
o pai lhes legara uma experiéncia: a bengdo ndo esta no ouro, mas no trabalho.
(BENJAMIN, 2013, p. 85)

A experiéncia ndo se origina, como mostra a citacdo acima, de uma relagao
imediata com a realidade, mas se constitui com o tempo, com a memoria, com a sua
relacdo com a propria vida. O desafio é perceber que o tesouro era o trabalho, € ndo o
ouro, € 1sso consiste em resgatar parte da experiéncia daquele pai, naquilo que nele ficou
marcado. Para viver essa “sabedoria” ¢ preciso entender-se como parte de uma tradigao,
de uma histdria, para conseguir compreender a dimensdo da experiéncia alcancada no
final do processo.

Dito isto, € possivel identificar outro aspecto importante da experiéncia, a saber,
a possibilidade de comunicé-la a alguém. Segundo Benjamin (2013, p. 85), “sabia-se
muito bem o que era a experiéncia: as pessoas mais velhas passavam-na sempre aos mais
novos”. No texto “O contador de historias: reflexdes sobre a obra de Nikolai Leskov”
(1936), Benjamin (2018, p. 140) elaborou a sua reflex@o sobre a narrativa, em particular,
sobre seu declinio na sociedade capitalista. Compreende-se o enfraquecimento da
capacidade de fazer experiéncias ao observar o declinio da arte de narrar, que mostra que
“E como se uma valiosa capacidade que parecia inalienavel, a mais segura entre as que
eram seguras, nos tivesse sido retirada: a capacidade de trocar experiéncias”. Essa

reflexdo também est4 presente no texto “Sobre alguns temas em Baudelaire™:

Na substituigdo do antigo relato pela informagao e desta pela sensagao reflete-
se a crescente redugdo da experiéncia. Todas essas formas, por seu lado,
destacam-se da narrativa, que € uma das mais antigas formas de comunicagao.
Para ela, ndo era importante transmitir a pura objetividade do acontecimento,
como faz a informagao; integra-o na vida do contador de historias para passa-
lo aos ouvidos como experiéncia. Por isso, o contador de historias deixa na
experiéncia as suas marcas, tal como o oleiro deixa as das suas maos no vaso
de barro. (BENJAMIN, 2017, p. 109)

A relacdo entre experiéncia, arte de narrar e o ritmo do trabalho manual, também
¢ destacada no texto “O contador de historias”, “(...) a marca propria de quem conta ¢é
detectavel na historia narrada, tal como a marca do oleiro no vaso de barro” (BENJAMIN,

2018, p. 149).
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Nao ¢ possivel comunicar a experiéncia, segundo Benjamin, em um sentido banal.
Para Gagnebin (1985), hd trés condigdes objetivas que seriam, na perspectiva
benjaminana, necessarias para a transmissao de uma experiéncia, a saber, a experiéncia
transmitida tem de ser comum tanto ao narrador quanto ao ouvinte, existir a comunidade
entre vida e palavra e, por fim, a comunidade da experiéncia que origina a dimensao
pratica da narrativa tradicional. No texto “Posicdo do narrador no romance
contemporaneo”, Adorno retoma essas reflexdes desenvolvidas por Benjamin e constata
também um declinio da capacidade narrativa. Da mesma forma, a experiéncia, que s6 por
intermédio da arte de narrar pode ser comunicada, vai desaparecendo e, em seu lugar,
restam apenas ao individuo vivéncias fragmentarias e isoladas. Sobre a posi¢do do
narrador, Adorno escreve: “(...) ela se caracteriza, hoje, por um paradoxo: ndo se pode
narrar, embora a forma do romance exija narragdo” (NL 55). Veremos, a seguir, como

Adorno se apropria do conceito benjaminiano de experiéncia.

2.3.2 Experiéncia filosofica e experiéncia estética

No texto “Observacdes sobre o pensamento filoséfico” (1969), Adorno retoma
uma importante questdo, ja presente em textos anteriores, da inseparabilidade entre
pensamento e seu contetido, na qual se refuta a ideia de que a atividade de pensar deveria
ser dissociada de seu objeto, como se o pensamento se reduzisse a uma capacidade de
abstracdo, independente da matéria com a qual ela opera. O pensamento que se desconecta
do contetido coisifica-se, situacdo semelhante aquela estudada na Dialética do
esclarecimento, em que a racionalidade instrumental se torna hegemodnica ao longo do
processo de esclarecimento. Uma vez coisificada, a razao torna-se incapaz de reflexdo e
de autorreflexdo sobre os contetidos objetivos que, a principio, estavam nela contidos
como verdades universais. Essa forma de racionalidade indica, claramente, um processo
de esvaziamento do sujeito, no qual, como lembra Adorno (1995) em outro texto, se
assemelha as maquinas, embora como copias imperfeitas deles.

Podemos afirmar que a filosofia estd em relagdo direta com a possibilidade da
experiéncia, uma vez que ela pode ser entendida como uma atividade reflexiva e critica
em relacdo ao mundo administrado. Por isso, a filosofia pode ser compreendida como
uma forma pela qual as experiéncias dos individuos ganham linguagem, adquirindo

expressao por meio dos conceitos. Quando o mundo administrado bloqueia aos individuos



75

a possibilidade de realizar experiéncias auténticas, também esse contexto geral de
ofuscamento da vida subjetiva se reflete na linguagem filosofica. Com isso, a
preocupacao adorniana de resgatar os elementos miméticos e expressivos da filosofia se
justifica na medida em que eles possibilitam expor as formas danificadas das experiéncias
dos individuos e criar, assim, um potencial de resisténcia ao processo de reificagdo do
mundo administrado. Na Dialética negativa, o que se torna urgente para ser expresso ¢ o
que o conceito ndo alcanga, o que ¢ eliminado pelo seu mecanismo de abstragao, o que
deixa de ser um mero exemplar do conceito. Adorno mostra que a filosofia deveria incluir
na sua linguagem aquilo que se anula no processo de abstragdo, possibilitando a expressao
do particular. Para fazer justica ao particular, a dialética negativa & essencial e
imprescindivel, pois, como mostra Foster (2007, p. 24), ela “torna visivel o sofrimento
por tras da unificacdo coercitiva dos particulares”, isto €, nela, o nao-idéntico pode ser

expresso na linguagem, pois ndo pressupoe que o pensamento seja determinante.

A dialética desdobra a diferenca entre o particular e o universal, que ¢ ditada
pelo universal. Apesar de essa diferenca — ou seja, a ruptura entre o sujeito e
o0 objeto intrinseca a consciéncia — ser inevitavel para o sujeito, e apesar de
ela penetrar tudo aquilo que ele pensa, mesmo o que é objetivo, ela sempre
acabaria na reconciliagdo. Essa reconciliagdo liberaria o ndo-idéntico,
desprendendo-o por fim da compulsio intelectualizada; ela abriria pela
primeira vez a pluralidade do diverso sobre o qual a dialética ndo teria mais
algum poder. Reconciliagdo seria entdo a meditagdo sobre a multiplicidade que
ndo se mostraria mais como hostil, algo como um anatema para a razdo
subjetiva. (DN 14)

O pensamento que se orienta pela dialética negativa, portanto, pode reconectar
com o objeto ao qual se liga, mostrando que o ndo-conceitual constitui o sentido do
conceito. Segundo Adorno, o proposito da dialética negativa € proporcionar uma relagao
diferenciada entre o sujeito e o objeto, em que o conceito ndo seja um instrumento
coercitivo do particular, mas sua forma privilegiada de expressdo, forcando, desse modo,
que também nele se inclua a ndo-identidade do conceito. Por isso, afirma que “a filosofia
que reconhece esse fato, que extingue a autarquia do conceito, arranca a venda de seus
olhos” (DN 19).

Adorno mostra, em outra passagem da Dialética negativa, que a expressao do
sofrimento ¢ a condicdo da verdade que a filosofia pode alcangar. A filosofia tem a
necessidade de exprimir, pela linguagem, a experiéncia que constitui o sujeito, mas, pelo

carater de mediagdo, ela nunca ¢ caracterizada apenas pela dimensdo subjetiva. A
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mediagdo, como explica O’Connor (2004), ¢ a marca da nogao de experiéncia em Adorno,
pois mostra que esta tem sentido em uma relacdo que pressupde reciprocidade entre
sujeito e objeto. O objeto, por exemplo, ¢ mais do que o que pensamento consegue
representar por meio de conceito, uma vez que ¢ também um particular e, por isso, nao-
idéntico aos conceitos que o sujeito constroi a partir dele. Desse modo, a filosofia resgata
sua conexao com o particular ao buscar a expressao da experiéncia, deixando de ser uma
atividade puramente abstrata. Ao atribuir a ela a obrigagdo de expressar o sofrimento,
Adorno explica que isso ¢ possivel devido a experiéncia que o sujeito estabelece com o
objeto, ultrapassando o ambito conceitual. A experiéncia, que ¢ corpdrea, sensorial e
emocional, ndo € algo passivel de representacdo conceitual, ultrapassando, assim, a esfera

do discurso epistemoldgico. De acordo com Zuidervaart (2007, p. 61):

[...] ainda que a articulagdo desses temas tenha uma consideravel relevancia
para a epistemologia, para a filosofia da linguagem, para a filosofia da ciéncia,
sua motivagdo para discuti-los vai além dos limites de tais subdisciplinas
filosoficas. Ela reside em uma experiéncia filosofica em que o sofrimento ¢ a
necessidade de expressa-lo sdo tanto inevitaveis quanto obrigatorias.

Precisamos, entdo, resistir a tendéncia da integragdo ao mundo administrado, com
um pensamento que resgata seu momento expressivo e opera segundo a dialética, de tal
maneira que consiga transpor, para o ambito da linguagem, as contradi¢des sociais. Com
isso, o pensamento filosofico também conserva a afinidade com a estética, como
mostraremos a seguir.

Adorno analisa, na Teoria estética, entre varios temas, os elementos que
constituem as obras de arte e as tornam uma forma de conhecimento e de caminho a
verdade. A arte auténtica € vista como refiigio para a verdade dentro do contexto da critica

a racionalidade instrumental.

O espirito das obras artisticas ndo € conceito, mas € por seu intermédio que se
tornam comensuraveis ao conceito. A critica, ao isolar o espirito a partir das
configuracdes das obras, ao confrontar entre si 0s momentos € com o espirito
que nelas aparece, transforma-se em sua verdade para além da configuracao
estética. Eis por que a critica € necessaria as obras. No espirito das obras, ela
reconhece o seu conteudo de verdade ou dele o distingue. SO neste ato, € nao
através de uma filosofia da arte que a esta ditaria o que o seu espirito devia ser,
€ que a arte e a filosofia convergem. (TE 140)

A apari¢do da experiéncia da obra associa-se ao teor de verdade que, por sua vez,

exige interpretacao e critica filosofica para que seja apreendido. Para reconhecer na obra
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de arte a objetivagdo de conteudo social e historico, é preciso decifrar a sua forma que
concentra todo um processo historico que exige interpretagcdo, pois ele ndo aprece de
forma imediata e nem por meio de conceitos, embora estes sejam necessarios para que tal
conteudo seja apreendido. O contetdo que se pretende expressar pela obra €, para Adorno,
dizer que se esconde como enigma, que, para decifra-lo, o sujeito ¢ impulsionado a buscar

o teor de verdade da obra de arte:

Apreender o contetido de verdade postula a critica. Nada é apreendido se a sua
verdade ou falsidade ndao for compreendida, ¢ isso ¢ afazer da critica. O
desdobramento historico das obras pela critica e a manifestagdo filoséfica do
seu teor de verdade encontram-se em interagdo. A teoria da arte ndo pode
situar-se para além desta, mas deve abandonar-se as leis do seu movimento,
contra cuja consciéncia as obras de arte se fecham hermeticamente. (TE 198)

Desse modo, sera possivel, por meio da critica imanente da estrutura da obra e da
interpretagao filosofica, apreender o teor de verdade da obra de arte que se encontra oculto
em seu carater enigmatico. Contudo, a critica reflete, também, uma insuficiéncia das
obras de arte em atingirem algo de objetivo, pois, sem a interpretagdo, como lembra
Richter (2006), o teor de verdade se esgotaria nela propria e, com efeito, a expressao do
teor de verdade seria anulada — o que obscureceria seu potencial de resisténcia ao mundo
administrado. A filosofia, nesse contexto, torna-se complementar a arte, uma vez que a
interpretagdo possibilita apreender a verdade das obras. Somente obras de arte auténticas
conseguem fazer a critica da sociedade na medida em que refletem a falsidade desta.
Segundo Adorno, “o contetido de verdade das obras de arte ndo € algo de imediatamente
identificavel. Assim como ele é conhecido s6 mediatamente, € mediatizado em si mesmo”
(TE 199), ou seja, as obras de arte que expressam o teor de verdade sdo aquelas que
conseguem dizer algo sobre a sociedade por meio de sua forma, que ddo voz ao ndo-
idéntico e, com isso, identificam a verdade da falsa consciéncia. O teor de verdade se
oculta sob o enigma, pois nenhum conteudo ¢ referido diretamente pela obra. A obra de
arte ndo ¢ uma fotografia do real, mas, antes, deve refletir de modo mediado esse reflexo.
Ela “¢ mediatizada, quanto a historia real, pelo seu nticleo monadoldgico. A historia pode
chamar-se o contetido das obras de arte. Analisar as obras artisticas equivale a perceber a
histéria imanente nelas armazenadas™ (TE 135).

Adorno compreende as obras de arte como uma forma de “historiografia

inconsciente de si mesma da sua época” (TE 277) na medida em que elas refletem, por
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meio da elaboracdo da sua forma, um momento histérico. Nao obstante, o elemento que
determina a apreensdo do teor de verdade das obras ndo ¢ a distincia historica, mas a
critica filosofica. A experiéncia estética se completa, como se constata, quando ¢
acrescida a interpretagdo: a critica imanente de sua forma. Lemos na Teoria estética que
“involuntariamente e a margem da consciéncia, o contemplador assina um contrato com
a obra, para se lhe ajustar e a fazer falar” (TE 117), isto é, Adorno mostra, mais uma vez,
a importancia da filosofia para auxiliar a arte a dizer o que ela quer dizer: “enquanto que,
porém, so pela arte pode ser dito, ao nao dizé-lo” (TE 116). Assim, as proprias obras de
arte so se finalizam quando seu teor de verdade ¢ apreendido. A experiéncia estética pode
ser pensada como o primeiro momento da aproximacao com a obra de arte, mas que ela
ndo se esgota, pelo contrario, deve ultrapassé-la e se constituir como critica que busca o

teor de verdade.

Sem proferirem juizos, as obras de arte indicam, de certo modo com o dedo, a
seu conteudo sem que este se torne discursivo. A reacdo espontanea do receptor
¢ mimese da imediatidade deste gesto. No entanto, as obras ndo se esgotam
nele. A posi¢do que, mediante os seus gestos, esse lugar ocupa serve de
fundamento, uma vez integrado, a critica: saber se o poder do ser assim e ndo
de outro modo, cuja epifania tais instantes da arte tém visado, ¢ indice da sua
propria verdade. A experiéncia plena, desembocando no juizo sobre a obra
desprovida de juizo, exige a decisdo a seu respeito e, por conseguinte, 0
conceito. (TE 368)

Nessa perspectiva, Adorno vinculara intimamente a experiéncia estética a uma
experiéncia filosofica: “(...) a genuina experiéncia estética deve torna-se filosofia ou,
entdo nao existe” (TE 202). Sera por meio do teor de verdade que arte e filosofia
convergem. O ponto em comum serd a sociedade a que seu contetido se refere. Ela surge,
na arte, como imagem na qual o coletivo emerge a partir da criacdo do artista. Por outro
lado, a filosofia encontrard na arte uma possibilidade de critica da realidade, com a
particularidade de exercé-la sobre um objeto ja mediado em si. Ela busca uma verdade a
partir da relacdo que envolve mimesis e racionalidade sem que o sujeito exer¢ca dominacao
sobre seu objeto. SO podemos afirmar esteticamente o primado do objeto “no carater da
arte como historiografia inconsciente, anamnese do subterraneo, do recalcado e do talvez
possivel” (TE 389). Da mesma forma que a arte exige o reconhecimento de tal prioridade,
a filosofia, que na obra Dialética negativa altera a sua relagao com seu objeto, enxerga

na arte ndo apenas o potencial critico, mas um modelo para um comportamento mimético.
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A filosofia que quisesse imitar a arte, que quisesse ser por si mesma obra de
arte, arriscaria a si mesma. Enquanto para a filosofia precisamente a sua relacao
com o heterogéneo ¢ tematica, ela postularia a pretensdo de identidade: a
pretensdo de que o seu objeto imergisse nela, assinalando ao seu modo de
procedimento uma supremacia a qual o heterogéneo se anexaria como material
a priori. Arte e filosofia ndo tém o seu elemento comum na forma ou no
procedimento configurador, mas em um modo de comportamento que proibe
a pseudomorfose. As duas permanecem incessantemente fiéis ao seu proprio
teor através de sua oposi¢do; a arte, na medida em que se enrijece contra as
suas significagdes; a filosofia, na medida em que ndo se atém a nenhuma
imediatidade. (DN 21-22)

Ha outra ligagdo entre arte e filosofia, tornando-as complementares, que € a ideia
de formacao. Convém destacar, neste momento, que a ideia de formagao ¢ um elemento
interno entre arte e filosofia, expressando precisamente a ideia de mediagdo defendida
por Adorno, e ndo um terceiro elemento entre eles. Assim, a formacao nao ¢ uma ideia
abstrata que se aponta a partir da concep¢do de arte e filosofia, mas um aspecto

constituinte em ambas. Como explica Foster (2007, p. 18):

[...] o que relaciona dois elementos ndo pode ser considerado como um
conector, como uma ‘terceira coisa’ separada que ambos tém em comum. Os
elementos se iluminam mutuamente pelas interagdes que mantém um com o
outro, mais que por figurarem como exemplares de caracteristica generalizada.

O elemento formativo, contido na arte e na filosofia, aparece, para Adorno, como
possibilidade de apreensdao do teor de verdade, proporcionando ao individuo uma
compreensdo mediada da realidade, a qual ¢, consequentemente, baseada em uma relagdo
diferenciada entre sujeito e objeto. A experiéncia estética se caracteriza, também, como
aspecto formativo, por ser um momento que exige do sujeito uma reacao a obra e que
nela identifique a possibilidade de outra realidade possivel. A filosofia, portanto,
complementa a arte ao oferecer a ela os conceitos que permitirdo expressar o teor de
verdade. Ela aprende com a arte a se comportar de um modo ndo violento com seu objeto,
incorporando em sua praxis elementos miméticos que podem se equilibrar ao lado de seus
elementos racionais. Tanto a arte quanto a filosofia, que se assemelham por sua
organizag¢ao interna e pela possibilidade de conferir ao individuo um modo de relacionar
com a realidade, caracterizam-se por um potencial formativo que aparece na experiéncia
estética e filoséfica. Com isso, a passagem que Adorno afirma que “a filosofia e a arte
convergem no seu conteido de verdade: a verdade da obra de arte que se desdobra

progressivamente ¢ apenas a do conceito filosofico” (TE 201) pode ser compreendida
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pela ideia de que o teor de verdade buscado na obra coincide com aquilo que também a
experiéncia intelectual feita pela filosofia busca, ou seja, a critica da sociedade. Essa
critica se apresenta como fundamental na medida em que se torna a possibilidade de

denunciar a falsa consciéncia e apontar para um estado de reconciliagao.

2.3.3 A dimensao formativa da experiéncia estética

A experiéncia estética ganha, no pensamento de Adorno, um lugar privilegiado,
ao se colocar como capaz de desvincular-se da logica da racionalidade instrumental,
criticada na Dialética do esclarecimento. Como o sujeito inserido neste contexto — em
que a vida passou a ser administrada por uma racionalidade instrumental, a qual perde de
vista as finalidades da propria vida humana e transforma, ainda, a esfera cultural em um
fendmeno em que predomina o aspecto econdmico, e ndo o artistico — pode fugir dessa
dominagdo constante e conquistar um espago de resisténcia? Para Adorno, um dos
caminhos possiveis esta na experiéncia com as obras de arte auténticas, aquelas que
conservam sua autonomia, que se guiam pelas regras da propria composicao e nao se
sujeitam a determinagdes externas. A experiéncia estética contrapde-se ao mundo
administrado que funciona a partir da logica da dominagao.

Um primeiro elemento que permite a Adorno defender a experiéncia estética como
forma de resisténcia ao mundo administrado € a possibilidade de a arte expressar o ndo-
idéntico (DN 206). A arte contém os impulsos miméticos que foram reprimidos ao longo
do processo de esclarecimento, como explica esta passagem: “(...) el arte es una conducta
mimética que esta establecida, que esta convencida, em una época de racionalidad” (CE
139). Além disso, ela ¢ capaz apenas de uma critica negativa, mas também de assegurar
a natureza reprimida um lugar, dando expressao aquilo que foi silenciado pela razao
instrumental. Outro elemento que permite resisténcia ao mundo administrado € a arte
permitir ao sujeito uma dimensao de liberdade: “(...) dispersarse de la omnipotencia de,
precisamente, ese principio de realidad, por lo tanto, dispensarnos de la omnipotencia
del mecanismo de una autoconservacion a expensas de todo aquel que, fuera de ella, hay
em el mundo” (CE 159). A arte € capaz de expressar um teor de verdade oculto sob a
aparéncia de enigma, o qual impele o sujeito a interpreta-la a partir do auxilio da filosofia.
A reflexdo ndo ¢ algo externo a experiéncia estética, mas um de seus momentos

constitutivos. O carater enigmatico da obra, reflexo da sua racionalidade mimética,
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possibilita as obras de arte negar as categorias produzidas socialmente dentro da logica
da racionalidade instrumental, mas utilizando também elementos racionais. De acordo
com Paddison (1987, p. 366), “o que constituiu a verdade e a qualidade da obra
‘auténtica’, para Adorno, € o grau em que ela concentra essa contradi¢ao nao conciliada
dentro de sua estrutura e a confronta”.

A arte auténtica apresenta um momento de nega¢do em sua forma, um potencial
critico e utdpico: ao se recusar fazer parte do mundo empirico, ao relacionar elementos
racionais € miméticos, as obras apontam para uma relagao entre sujeito e objeto que ainda
ndo existe socialmente, mas que na esfera artistica € possivel de se vislumbrar, mesmo
que ndo positivamente. Denunciam, também, a vida danificada no mundo administrado
que bloqueia, no mundo empirico, a felicidade e a reconciliagdo. Por tudo isso, sdo

essencialmente criticas e contribuem para a formacao da consciéncia do sujeito.

Pela afronta feita as necessidades dominantes, pela mudanga de iluminagdo do
que ¢ familiar, a que tendem, as obras de arte correspondem a necessidade
objetiva de uma transformacdo da consciéncia que poderia mudar-se em
modificacdo da realidade. (TE 366)

E essa dimenséo formativa da consciéncia, envolvida com a superagio da injustica
existente na sociedade, que marca a singularidade da posi¢ao de Adorno. Esta pode ser
observada, por exemplo, na maneira como recusa o gosto como critério para julgar uma
obra de arte. Ele explica que as obras de arte devem, dentro de uma sociedade reificada
como a nossa, provocar um estranhamento no sujeito em vez de adapta-lo a realidade, ao
contrario do que a industria cultural faz. Uma obra de arte auténtica, diferentemente da
industria cultural, apresentard as contradigdes por meio da sua forma, provocando no
sujeito um “abalo” diante das imagens apresentadas e conduzindo, com efeito, a reflexao.
Para Adorno, o sujeito ndo deve adotar, diante das obras, uma postura exclusivamente
contemplativa, mas, ao contrario, aquele que relaciona apropriadamente com as obras de
arte experimenta um momento de dissolucdo do eu, diferentemente do processo de
enfraquecimento do eu que ocorre no contexto da industria cultural. Isso acontece devido
ao eu entrar em uma relagdo sensivel com o objeto, que conduzird para além dessa

imediatidade. Adorno comenta:

[...] en tanto el arte exige al receptor una sintesis o una realizacion (Vollzug)
como ¢sa, la sintesis no puede ser algo contemplativo meramente pasiva, es
decir, ese ideal del arte que casi toda la estética nos exige, es-si puedo decirlo
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de una vez de manera ajena al arte; ella lleva a que simplemente nos
abandonemos a los impulsos particulares que las obras de arte nos transmiten.
Pero em cuanto nos abandonamos a estos impulsos, sin que pongamos en
circulacion ese esfuerzo del concepto o ese trabajo de la sintesis que esta puesto
em la cosa misma, perdemos precisamente la obra de arte. La reducimos a eso
meramente sensual, que intenté mostrarles que no es precisamente el contenido
estético. (CE 488)

As imagens que as obras de arte auténticas articulam por meio das mediagdes
contidas em sua estrutura sdo modelos de uma reconciliagdo ainda ndo possivel
socialmente, mas que aparece como promessa para o sujeito. A arte, por esse motivo,
revela-se uma dimensdo utdpica, mesmo que negativamente, uma vez que ela ndo ¢ capaz
de concretizar tal transformagao. No entanto, ao apontar para aquilo que ainda ndo existe
na realidade, garante ao sujeito uma experiéncia que supera os limites impostos pelo
mundo administrado, trazendo em sua esteira a promessa de um dia existir uma sociedade
reconciliada.

Se o diagnéstico da Dialética do esclarecimento mostrou o predominio da
racionalidade instrumental, que conduz a uma integragao passiva do individuo ao mundo
administrado e que transformou a formagdo cultural em semiformagado, bloqueando ao
sujeito a possibilidade de realizar uma experiéncia estética auténtica, vimos que as obras
Dialética negativa e Teoria estética apontam alternativas para o pensamento filosofico e
para a arte.

Investigaremos, no proximo capitulo, a dialética aparéncia/verdade,
enigma/verdade e expressdao/verdade. Veremos que a expressdao do teor de verdade da

obra de arte ¢ o ponto nevralgico da estética adorniana.
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3 ADIALETICA ENTRE EXPRESSAO E VERDADE DA OBRA DE ARTE

Introducio

O escopo principal do terceiro capitulo ¢ a andlise da dialética entre expressdo e
verdade. Nossa exposi¢ao se divide em trés momentos: no primeiro, apresentamos os
limites da dialética entre aparéncia/verdade e enigma/verdade, para sugerir, como
novidade, outra relagdo: expressao e verdade; analisamos, no segundo momento, a nogao
de expressdo, a partir das obras Dialética do esclarecimento e Teoria estética de Theodor
Adorno, para compreender a critica dirigida a Wittgenstein, que impds limites a expressao
em filosofia, bem como os pontos frageis da critica de Jiirgen Habermas a filosofia
adorniana; no terceiro momento, destacamos a importancia do conceito de constelagao
para a dialética entre expressdo e verdade; explicamos, também, a importancia da
interpretagdo ¢ da critica para a expressdo do teor de verdade das obras de arte;
investigamos, ainda, a importancia da experiéncia de abalo, que, ao caminhar em dire¢ao
oposta a semicultura, torna-se essencial para dialética entre expressao e verdade; por fim,
apresentamos a dialética entre expressao e verdade como um importante potencial de

resisténcia a integragao total.

3.1 Aparéncia, enigma, expressao e verdade

3.1.1 Aparicao (Erscheinung), aparéncia (Schein) e verdade

Adorno utiliza o conceito de apari¢do para destacar um aspecto marcante da obra
de arte, a saber, o instante em que ela aparece e se transforma em imagem da alteridade:
“as obras de arte tornam-se aparigdes no sentido mais rico do termo, aparicdes de um
outro, quando o acento incide sobre o carater irreal da sua realidade” (TE 127). A obra de
arte €, nesse instante, imagem do que ndo €, daquilo que ndo existe: “enquanto apparition,
Erscheinung e ndo copia, as obras de arte sdo imagens” (TE 133), ou seja, a apari¢do ¢
uma caracteristica formal da obra de arte, sua possibilidade em meio a realidade concreta
¢ a de apontar para aquilo que ainda ndo existe. Ela se refere a um instante que mistura
algo de efémero e, a0 mesmo tempo, a propria historia. Ora, a obra de arte em sua

condicdo de aparicao esta condenada também a desaparecer, mas, ao fazer isso, apresenta
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um contetido historico. A obra de arte se constitui, segundo Adorno, como copia do
“estremecimento pré-historico” sentido pelo ser humano em face da natureza e de sua
impoténcia diante dela, mas que nela sobrevive enquanto momento que o evoca,
modificado e agora suscitado como forca de sua propria objetividade. Embora a obra de
arte reivindique para si um momento de verdade, que esté relacionado a sua forca interior,
ela ndo se reduz a objetividade e, consequentemente, se revela efémera, isto ¢, uma
aparicdo destinada também a desaparecer. Esse processo se conecta ao momento do

esclarecimento:

Toda a Aufklarung ¢ acompanhada pela angustia de que venha a esvanecer-se
o que ela pds em movimento e o que corre o risco de por ela ser devorado: a
verdade. Restituida a si mesma, ela afasta-se daquela objetividade limpida, que
gostaria de atingir; dai que ele esteja adscrito, por necessidade da sua propria
verdade, o impeto a conservar o que ¢ condenado em nome da verdade. A arte
¢ esta Mnemosina. No entanto, o instante da apari¢do das obras é a unidade
paradoxal ou o equilibrio do que esvanece e¢ do que se preserva. [...]
Permanecem ao mesmo tempo sob o efeito da Aufklarung, porque gostariam
de tornar comensuravel aos homens este estremecimento relembrado,
incomensuravel na pré-historia magica. (TE 127-128)

E preservado nas obras de arte aquele estremecimento que o esclarecimento
alienou de si. A subjetividade que se apresenta como prioridade sobre os objetos ¢
redirecionada a um momento de ndo predominancia e, dessa forma, aquilo que foi
afastado pode recuperar seu lugar. Adorno as compara com as aparigdes celestes no

sentido de que sdo capazes de transcender a existéncia humana.

Elas ultrapassam o mundo das coisas por meio do seu proprio elemento coisal,
da sua objetivagdo artificial. Falam em virtude da ignescéncia da coisa e da
apari¢do. S30 coisas destinadas a aparecer. O seu processo de imanente
exterioriza-se como seu proprio ‘fazer’ € ndo como o que os homens nelas
fizeram e ndo simplesmente para os homens. (TE 129)

E nesse sentido que Adorno afirma que os fogos de artificio sio seus prototipos:
ele ¢ “aparicdo empirica liberta do peso da empiria, enquanto peso da duracdo, sinal
celeste e produzido de uma s6 vez, Mené Tegél, escrita fulgurante e ndo fugidia, que nao
se deixa ler no seu significado” (TE 129). Esse momento de iluminacao ¢ essencial para
as obras de arte, uma vez que o interior se expressa nele ndo de maneira imediata, mas
como cifra. Assim, desliga-se do pensamento que a tudo quer significar. A apari¢do se

torna, portanto, resisténcia ao sentido e a analise, mesmo sendo elemento da obra de arte
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que ¢ também empirico. Ela reivindica para si uma dimensao magica e de surpresa que
caracteriza toda obra de arte auténtica, na qual aparece algo que nao existe. Com isso, o
momento de aparic¢ao € visto por Adorno como um momento pelo qual o espirito da obra
emerge € se expressa.

Para compreender o conceito adorniano de aparéncia, € preciso nos
aproximarmos, segundo Vega (2009), das analises de Walter Benjamin sobre a
dessacralizacdo da arte, a perda da aura e o significado social que esses processos
indicam. Adorno busca, por meio do conceito de aparéncia, corrigir os pontos cegos da
reflexdo benjaminiana sobre a aura. De acordo com Zuidervaart (1991), Adorno entende
que a crise da aura ndo se refere tanto a um produto da aversdo dos meios de reproducao
técnica, mas € resultado da propria resposta que a arte tem buscado construir para as
condi¢des historicas que os processos de modernizagdo social trazem consigo. O que era
visto por Benjamin (2017) como a perda da aura da obra de arte Adorno compreende
como uma crise da aparéncia estética. No entanto, importante nessa crise € a possibilidade
de expressao do teor de verdade. Essa situagdo ¢ paradoxal para arte, como esclarece Vega
(2009, p. 84), “pois no seu proprio autoquestionamento surge a possibilidade de salvar a
si mesmo, isto €, de evitar a neutralizagdo na qual recai o puro objeto de contemplagao
desinteressada”. Além disso, a teorizagdo adorniana da crise da aparéncia estética,
segundo Vega, ndo pode ser desvinculada da maneira pela qual ele analisa, junto de
Horkheimer, na Dialética do esclarecimento, os processos de desenvolvimento social do
Ocidente. Para Wellmer (1993), esse processo pode ser entendido como uma dialética de
subjetividade e objetividade, cujo objetivo basico ¢ a opressdo da natureza interna e
externa. A légica que se sobrepde, nesses processos, ¢ a primazia dos momentos de
totalidade sobre os momentos de particularidade. A submissdo da natureza a razdo
consiste, na perspectiva adorniana, na reducao dos fendmenos a uma sintese abstrata —
0 conceito — e, por ser incapaz de compreender o particular do fendmeno, se limita a
categoriza-lo. Diante dessa logica que reduz o particular e a multiplicidade a totalidade
do sistema social e de compreensdo, a arte reage colocando o proprio conceito de obra
em crise, bem como a aspiragdo de totalidade. Desse modo, a crise da aparéncia estética
pode ser compreendida como a reagdo artistica a essa logica social da primazia da
totalidade sobre o particular. Em vez de reproduzir essa 16gica injusta, a arte age de modo

diferente, ou seja, ela mostra os perigos do revés dessa totalidade, seu carater artificial e
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contingente. E, com isso, abre caminho para o reconhecimento do multiplo e do particular
(ndo idéntico).

Adorno apresenta, ao longo da Teoria estética, algumas definigdes da nogao de
espirito das obras de arte que indicam aquilo que se expressa e torna as obras algo mais
do que simplesmente coisas. As obras de arte ultrapassam seu momento empirico por
meio da ideia de espirito. Elas tornam possivel incorporar, na apari¢do, o conteudo
histérico que as constitui e que se apresenta como forma da obra de arte. Dessa maneira,
o0 espirito se relaciona com o teor de verdade da obra de arte apesar de ndo ser identificado

com ele, posto que pode também se revelar como verdade.

Enquanto tensdo entre os elementos da obra de arte, em vez de ser um simples
existente sui generis, 0 seu espirito ¢ processo € a0 mesmo tempo a obra de
arte. Conhecer a obra de arte ¢ apreender aquele processo. O espirito das obras
artisticas ndo ¢ conceito, mas ¢ por seu intermédio que se tornam
comensuraveis ao conceito. A critica, ao isolar o espirito a partir das
configuracdes das obras, ao confrontar entre si 0s momentos € com espirito
que nelas aparece, transforma-se em sua verdade para além da configuracdo
estética. Eis por que a critica € necessaria as obras. No espirito das obras, ela
reconhece o seu contetido de verdade ou dele o distingue. S6 neste ato, e ndo
através de uma filosofia da arte que a esta ditaria o que seu espirito deveria ser,
¢ que a arte ¢ filosofia convergem. (TE 140)

Observamos, nessa passagem, que a apari¢do se caracteriza como um momento
da obra de arte no qual o espirito surge e em que ela se torna uma imagem. No entanto, a
aparicao ¢ diferente da qualidade de aparéncia (Schein) da obra de arte, que se contrapde,
inicialmente, a sua pretensao de verdade. Adorno entende a obra de arte como aparéncia
em duas perspectivas diferentes: a primeira se refere a aparéncia como antitese a
existéncia, na qual a obra de arte € aparéncia por negar sua qualidade material e se recusar
a ser apenas uma coisa (Ding). Em decorréncia desse carater, a obra de arte se constitui
como algo que ultrapassa sua simples existéncia e pertencimento a realidade empirica,
tornando-se, assim, mais do que um objeto, ainda que seja um produto da criagdo humana,
pois, tendo ela uma determinagdo objetiva, carregara em si um conteudo historico que
estard além da sua materialidade, ainda que seja dela dependente. Segundo Adorno, o
“Mais” ¢ produzido pelas obras de arte como sendo sua aparéncia e sua transcendéncia:
“tornam-se obras de arte na elaborag¢do do ‘Mais’; produzem a sua propria transcendéncia,
sem serem o seu teatro, e, por isso, sao novamente separadas da transcendéncia. O lugar
da transcendéncia nas obras de arte ¢ a coeréncia dos seus momentos” (TE 125). Isso ¢

alcangado por eles na medida em que sdo capazes de trazer a exposi¢do o espirito da
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propria obra, o qual se manifesta por meio da apari¢do. Com isso, a obra de arte pode ser
compreendida como transcendéncia da sua existéncia na medida em que possui uma
linguagem expressiva capaz de realizar a mediagdo entre sua organizacao interna € os
conteudos historicos que se tornam formais em sua apari¢do. Dessa forma, elas fazem da
sua linguagem o medium para a expressao de seu teor de verdade, o qual surge nelas por
intermédio de seu carater espiritual e, somente nesse caso, tornam-se obras de arte.
Contudo, Adorno explica que o “Mais” que se encontra nas obras de arte ndo ¢ apenas
coeréncia, mas também um outro que nela se apresenta mediado, porém, dela destacado.

E nesse contexto que se coloca o surgimento do sentido da aparéncia da obra de
arte como contraponto ao objetivo de coeréncia de seus momentos: a incoeréncia que esta
presente nela como tentativa de ser algo que ela ndo ¢é. Desse modo, a obra de arte
sustenta, por um lado, a pretensao de ser mais do que aquilo que a sua existéncia empirica
indica, o que a torna algo espiritual, para além de sua materialidade. Essa pretensdo se
revela, por outro lado, antindmica, ou seja, a obra de arte estd condenada a se deparar com
seus proprios limites constitutivos. Ela expressa, enquanto imagem de um outro, um
sentido que €, a0 mesmo tempo, negacao de si mesmo como algo que ndo esta presente,
que ndo existe na realidade. Somente assim a arte pretende ser o que ndo ¢, pretende
atingir uma unidade a qual sua prdopria organizacao social opde. Como diz Adorno,
“qualquer artefato se opde a si. As obras que sdo planejadas como tour de force, como
ato equilibrista, revelam algo de superior a toda arte: a realizagdo do impossivel” (TE
165). E justamente a qualidade de tour de force que a torna aparéncia, pois ela ndo realiza
o impossivel, apenas o projeta na imagem por ela iluminada. Como mostra Adorno, “as
obras concebidas como four de force sdo aparéncia, porque se devem fazer passar
essencialmente por aquilo que essencialmente ndo podem ser; corrigem-se, ao realgar
bem a sua impossibilidade...” (TE 166).

Surge, agora, um problema em relacdo ao modo como a arte se relaciona com a
verdade: se, por um lado, elas anunciam algo que objetivamente ndo existe, ¢
precisamente por serem capazes de tal propdsito que se tornam imagens de utopia, daquilo
que poderia ser, caso a realidade fosse diferente. Sua aparéncia se torna, assim, uma
imagem de um estado de coisas possivel, ainda que tal realidade nao exista no momento
em que ele ¢ anunciado. Como diz Adorno, “ndo cabe a arte decidir mediante sua
existéncia se 0 ndo-ente que aparece existe ainda como aparecendo ou perseverando na

aparéncia” (TE 132), pois elas se referem ao momento em que o ndo-ente se torna possivel
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como imagem. Com isso, Adorno mostra que a arte tem um aspecto de mentira, na medida
em que apresenta algo que ndo existe, e afirma, simultaneamente, que esse ndo-existente

¢ possivel, sem, contudo, garantir que ele possa vir a se realizar.

Apesar de tudo, ndo pode eliminar-se a mancha da mentira da arte; nada
garante que ela mantenha a sua promessa objetiva. Eis por que toda a teoria da
arte deve ao mesmo tempo ser critica da arte. H4 mesmo na arte radical tanta
mentira que ela omite produzir o possivel, ao qual realiza com aparéncia. As
obras de arte dao crédito a uma praxis que ainda ndo comegou ¢ da qual
ninguém saberia dizer se ela avaliza os seus pagamentos. (TE 133)

O teor de verdade da arte tem sua realidade na medida em que se revela como
espirito na apari¢do, na tentativa de promover um sentido, ainda que negativamente, algo
que se constituird na forma de obra de arte, a qual protege sua propria origem ao mesmo
tempo em que a nega: “a especificidade das obras de arte, a sua forma, ndo pode, enquanto
contetdo sedimentado e modificado, negar totalmente a sua origem. O éxito estético
depende essencialmente de se o formado é capaz de despertar o conteido depositado na
forma” (TE 214). A forma pode ser compreendida, aqui, como um reflexo mimético do

seu conteudo, que nela ndo aparece imediatamente, somente como imagem:

[...] a forma estética é a organizagdo objetiva de tudo o que, no interior de uma
obra de arte, aparece como linguagem coerente. E a sintese ndo violenta do
disperso que ela, no entanto, conserva com aquilo que é, na sua divergéncia e
nas suas contradigdes, e eis porque ela efetivamente um desdobramento da
verdade. (TE 220)

A forma contém um equilibrio que, mesmo se revelando como absurdo, objetiva
a unidade e a harmonia, que, por sua vez, sio momentos que a constituem e que se
realizam a partir da oposicdo que ela apresenta diante da realidade. Para Adorno, a
unidade das obras de arte “constitui a sua censura relativamente ao mito. Atingem em si,
segundo a sua determinacdo imanente, esta unidade que se encontra impressa nos objetos
empiricos do conhecimento racional...” (TE 282). Essa unidade diz respeito também a
uma sintese realizada pela obra de arte em relagdo ao multiplo. Ela consegue expressar o
ndo-idéntico sem usar da violéncia propria do pensamento, dirigindo-se contra a
formalizacdo tipica da racionalidade, a qual tem seu principio fundante na identidade.
Mesmo que a obra de arte preserve a racionalidade no modo como se apropria da técnica
e no uso dos seus materiais, ela conserva o momento mimético e, nessa conjungao, se

conecta a expressao da verdade. Esta ¢ alcancada por meio da sintese que realiza em sua
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configura¢do, sendo esta, por seu turno, uma combinagdo de aspectos miméticos e
racionais, os quais se relacionam aos momentos de expressdo e de construcdo das obras

de arte.

3.1.2 Enigma e Verdade

A obra de arte para Adorno ndo se deixa desvendar, como lembra Jimenez (1977,
p. 178), de maneira univoca, pois “todas as obras de arte, ¢ a arte em geral, sdo enigmas”.
A ideia de um carater enigmatico da obra permite apontar uma alternativa ao processo de
reificagdo do mundo administrado. “O contetido de verdade das obras de arte € a resolugao
objetiva do enigma de cada uma delas. Ao exigir a solucdo, o enigma remete para o
conteudo de verdade, que s6 pode obter-se através da reflexdo filosofica.” (TE 197).

Portanto, a arte necessita da filosofia para expressar o seu teor de verdade.

A filosofia e a arte convergem no seu contetido de verdade: a verdade da obra
de arte que se desdobra progressivamente ¢ apenas a do conceito filosofico [...]
O contetdo de verdade das obras ndo € o que elas significam, mas o que decide
da verdade ou falsidade da obra em si, € s6 esta verdade da obra em si é
comensuravel a interpretagao filosofica e coincide, pelo menos segunda ideia,
com a verdade filosofica. (TE 201-202)

As obras de arte “sdo enigmaticas enquanto fisionomia de um espirito objetivo
que nunca ¢ alto transparente no instante da sua apari¢do” (TE 202). Para Adorno, o
carater enigmatico ndo supde a sua decifra¢do objetiva ao encontrar o sentido oculto no
interior da obra, mas, por outro lado, a compreensao das obras de arte pela imanéncia da
consciéncia nelas significa compreendé-las verdadeiramente. A interpretacdo ¢
caracteristica da propria arte enquanto decifracdo do seu enigma como em si. E a obra de
arte, explica Adorno, “ndo deve ser algo por si”, pois isso seria uma confirmagao da sua
heteronomia como determinada pela submissao a Ideia.

A relacdao com a histdria ¢ outro aspecto essencial do cardter de enigma da obra
de arte (cf. TE 186). O enigma diz respeito as experiéncias que as obras de arte, tanto do
passado quanto do presente, convocam hoje e cujo contexto escapa a serem
compreendidas. A maneira pela qual o carater enigmdtico da obra de arte
cronologicamente distante no tempo pode contribuir com o dever historico necessita ser,

em geral, protegido sem que isso nos obrigue a reduzir a incompreensibilidade da arte a
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historia. Com isso, Adorno delineia o carater enigmatico das obras de arte como aquilo
que ndo se deixa capturar, agarrar ou incluir, que se evade quando se tenta agarra-lo.
Trata-se, na verdade, ndo de resolver o enigma, mas de apenas decifrar sua
incompreensibilidade. Nisso consiste a filosofia da arte. A verdade ndo ¢ a solugdo do
enigma e nem remete a um resultado. Nessa perspectiva, ela € o potencial de verdade, nos
termos de Wellmer (1993), do esquivar-se a compreensdo de certas obras de arte, isto &,
se o teor de verdade de uma obra de arte corresponde ao resultado da decifra¢ao de seu
carater enigmatico, a esse teor de verdade seria implicada uma tese, uma ideia, uma agao,
a que se poderia chegar por outros meios.

O carater enigmatico da obra de arte também se relaciona com outro importante
elemento: o ndo idéntico. O enigmatico na arte ndo se resume a negacao da racionalidade
instrumental, mas também ¢ afirmag¢ao do que lhe escapa, daquilo que € externo. Por isso,
0 carater enigmatico na arte ndo € apenas a negacgao do principio da identidade, mas ¢, ao
mesmo tempo, afirma¢do do ndo-idéntico. O aspecto afirmativo do enigmatico na arte
consiste, portanto, nos objetos artisticos que revelam a for¢a do ndo-idéntico, que foi
subjugada pela razdo ao longo da historia. A arte, a0 mesmo tempo, afirmou o nao-

1déntico capturando-o e libertando-o. O espanto que a arte provoca lhe diz respeito.

A arte torna-se enigma porque aparece como se houvesse resolvido o que na
existéncia ¢ enigma, enquanto era esquecido o enigma no simples ente em
virtude do seu proprio endurecimento poderoso. Quanto mais compactamente
os homens cobriam o que ¢ diferente do espirito subjetivo com a rede das
categorias, tanto mais profundamente se desabituaram da admiragdo perante
esse outro e, com familiaridade crescente, se frustraram da estranheza. A arte,
como que numa gesticulagdo bem depressa fatigada, procura, debilmente,
reparar isso. Leva a priori os homens a admiragdo, como outrora Platdo exigia
da filosofia, que se decidiu pelo contrario. (TE 195)

O enigmatico se revela como o nao-idéntico na arte, um vestigio do que
permanece externo a ela. E nessa relagdo com o principio de identidade (que orienta os
processos racionais), que a diferenca se define como nao-identidade, isto €, o ndo-idéntico
¢ a diferenca a partir do momento em que esta irredutivel a razao que busca compreendé-
la. Portanto, o ndo-idéntico ndo € apenas a irredutibilidade das multiplas experiéncias
constitutivas do que ¢ a unidade do individuo, mas, sobretudo, a irredutibilidade do todo

existente aos conceitos que buscam submeté-lo.

3.1.3 Mudando o rumo: a dialética entre expressao e verdade
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O ponto nevralgico da estética adorniana, segundo Wellmer (1993) e Menke
(1997), consiste na dialética entre os conceitos de verdade e de aparéncia. No capitulo
“Verdade, aparéncia, reconciliacdo. Adorno e o resgate estética da modernidade”,
Wellmer (1993, p. 29) foi o primeiro a propor uma reavaliacdo do resgate da aparéncia e
relaciond-la com a importancia, na teoria estética de Adorno, do conceito de
reconciliacdo: “A primeira questdao ¢ como se pode por em movimento a constelacao que
forma as categorias estéticas ‘verdade’, ‘aparéncia’ e ‘reconciliacdo...’.” O seu objetivo
ndo ¢ s6 o de reconstruir a legitimidade das criticas de autores anteriores a ele, como de
Bubner e Biirguer, por exemplo, mas de colocar em movimento a constelacdo conceitual
a que pertencem verdade/aparéncia/reconciliagdo, no qual o principal objetivo ¢
direcionar uma critica concentrada a teoria adorniana. Convém lembrar, neste momento,
que o seu projeto propde conciliar a estética de Adorno com o trabalho de Habermas,
sobretudo a Teoria da a¢do comunicativa. Nesse sentido, ele sugere a substituicdo do
termo “teor de verdade” pela nogao de potencial de verdade, com o propdsito de apurar a
concepcdo adorniana da experiéncia estética, alargando-a a outras formas de

comunicacao.

[...] De acordo com que foi exposto acima, pode-se pensar sobre a verdade da
arte que se trata mais de um potencial de verdade que de verdade em sentido
literal: o teor de verdade das obras de arte seria entdo a sumula dos seus
potenciais efeitos relevantes para a verdade ou o seu potencial de abertura para
a verdade. (WELLMER, 1993, p. 37-38)

Segundo Wellmer, o teor de verdade em Adorno nunca deixa de ser potencial, e
aponta, com efeito, para a abertura no quadro da experiéncia estética e da critica para
diferentes formas de conceber a verdade.

Menke (1997) € outro importante autor que fortalece a tese da dialética entre
aparéncia e verdade como ponto nevralgico da estética adorniana. Ele elabora, na obra 4
Soberania da Arte, as exigéncias a que conduz a valorizagdo alternativa dos conceitos de
aparéncia e de verdade nos termos de uma oposi¢do entre dois modelos estéticos: as
nog¢des de autonomia e de soberania da arte. Sobre o primeiro modelo, a necessidade de
pensar radicalmente a autonomia da arte torna suspeita de heteronomia toda e qualquer
associacdo desta com a verdade, com a critica, em suma, com a soberania. J4 no segundo

modelo — pensando agora em Biirger (Teoria da vanguarda, 1974) —, é o potencial
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critico, subversivo, soberano da arte que ¢ inaliavel, concilidvel, sendo, no extremo
oposto, a existéncia reacionaria da aparéncia da arte e na autonomia da arte que mais nao
faria sendo langar uma cortina de fumacga sobre a progressiva neutralidade da radicalidade
da arte moderna vanguardista. Nesse contexto, a meta de Menke € superar a contradigao
aparente entre um e outro modelo e elaborar esforcos tedricos no sentido conceber, por
meio da negatividade estética, a autonomia como construc¢ao da soberania da arte, ou, em
outras palavras, a aparéncia como condi¢do de verdade estética, reelaborando, com isso,
o tour de force subjacente ao resgate da aparéncia. Trata-se de seguir Adorno
comprometendo-se com a resolucao da antinomia.

Com o objetivo de reavaliar a pertinéncia da estética de Adorno no contexto dos
debates teoricos contemporaneos, Jodo Pedro Cachopo (2013) levanta, em seu livro
Verdade e Enigma. Ensaio sobre pensamento estético de Adorno, uma interessante
hipdtese: a de que a afinidade estética entre verdade e enigma podera fornecer uma pedra
de toque conceitual mais adequada para entender a estética de Adorno. Para Cachopo
(2013), a énfase em interpretar a estética adorniana a partir da dialética entre verdade e
aparéncia, defendida por Wellmer (1993) e Menke (1997), ndo permite assimilar o modo
como Adorno enfrenta o que considera ser seu maior desafio: captar e explorar o teor de
verdade das obras de arte. Por isso, a hipotese investigada por Cachopo ¢ a de que a
singularidade da estética de Adorno ¢ inseparavel do seu gesto, que consiste em explorar
e aprofundar a tensdo dialética entre verdade e enigma. Nos termos dessa hipotese, a arte
ganha significado ou um potencial de verdade, ndo se limitando a denunciar as injusticas
da realidade existente ou a antecipar um outro real por vir, mas, por forca do seu carater
enigmatico, langa a Razdo numa crise de compreensdo que abala as condi¢des de
inteligibilidade do real. A proposta de Cachopo, de entender a estética adorniana como
uma “estética do enigmatico”, ¢ bem fundamentada e desenvolvida, mas, a exemplo dos
modelos interpretativos anteriores, exclui um elemento essencial na estética de Adorno:
a expressdo. A hipotese que orienta o presente trabalho ¢ a de que a dialética entre
expressdo e verdade € o ponto nevralgico da teoria estética adorniana, pois ndo basta o
carater enigmatico proteger a obra de arte contra a reificacdo e a integracao total ao mundo
administrado, € preciso expressar o teor de verdade das obras de arte para fazer resisténcia
as tentativas de dominacao e para indicar a possibilidade de uma outra realidade. Sem a

expressao, o teor de verdade fica mudo, preso em si mesmo.
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3.2 Expressao e verdade (I)

3.2.1 Os desdobramentos do conceito de expressao na obra adorniana

Quando Adorno e Horkheimer discutem a apropriagao feita pela industria cultural
do conceito estético de estilo, observaram, ainda em fase embrionaria de sua construgao,
a nogao de expressao. Nesse ponto, a nogao de expressao surge como uma manifestacao
artisticamente ordenada do sofrimento humano, definindo significativas diferencas entre
os estilos dentro e fora da industria cultural. O estilo que se encontra fora da industria
cultural refere-se as obras de arte auténticas, que devem ser entendidas como uma relagao
dialética entre o contexto historico-social dos artistas e a recusa de assumir aquilo que se

esperava delas em termos de forma estética.

No estilo de suas obras, a expressdo conquistava a forga sem a qual a vida se
dilui sem ser ouvida. As proprias obras que se chamam classicas, como a
musica de Mozart, contém tendéncias objetivas orientadas num sentido diverso
do estilo que elas encarnavam. Até Schonberg e Picasso, os grandes artistas
conservaram a desconfianga contra o estilo e, nas questdes decisivas, se
ativeram menos a esse do que a légica do tema. (DE 107)

A nogdo de expressdo também aparece, de forma embrionaria, na obra Minima
moralia. No aforismo “Moral e estilo”, a atitude expressiva ¢ vista como aquela em que
a fidelidade ao objeto da expressdo ¢ posta em destaque, em contrapartida a

compreensibilidade universal do produto criado.

Sabem os escritores que quanto mais expressao € precisa, cuidadosa, adequada
ao objeto, tanto mais o resultado literario ¢ tido como de dificil compreensao,
ao passo que a formulag@o frouxa e irresponsavel tem por recompensa um certo
entendimento. [...] Pouca coisa contribui como isso para desmoralizagcdo dos
intelectuais. Quem quiser escapar-lhe deve considerar todo conselho a cuidar
da comunicagdo como trai¢do ao comunicado. (MM 97)

A expressao nasce, desse modo, como uma forma sui generis de relagdo do criador
com a verdade da sua criagdo, a qual poderia, segundo Duarte (2008, p. 96), em caso
hipotético, “prescindir da recep¢ao da obra, embora tal caracteristica deva ser entendida
mais como sintoma do estado geral da cultura em nossa época do que como algo
essencialmente desejavel para manifestagdo estética”. A atitude expressiva também esta

presente em outro aforismo de Minima moralia, “Exibicionista”, no qual Adorno analisa
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o comportamento do aparelho pulsional do artista no instante da criagdo. Para tanto, ele
problematiza a nogdo freudiana de sublimagdo enquanto origem do processo criativo: “na
rendncia ao alvo pulsional ela lhe mantém fidelidade, desmascarando nisso o socialmente
desejado que Freud ingenuamente celebra como sublimagdo, coisa que provavelmente
nem existe” (MM 210). De acordo com Adorno, o conceito de expressao ¢ mais adequado
que o de sublimagdo, posto que ¢ um modo critico de o artista se manifestar por

intermédio da sua arte.

Expressio ndo ¢ alucinagio, porém. E aparéncia quando medida pelo principio
de realidade ¢ pode contorna-lo. A expressdo nega a realidade ao lhe expor
aquilo que dela difere, mas ndo a contesta; ela olha o conflito no olho, que
resulta cego no sintoma. A expressdo ainda tem em comum com a repressiao
que nela a emog@o se encontra bloqueada pela realidade. (MM 210)

Uma versdo mais elaborada do conceito de expressdo se encontra na Dialética
negativa. Nela, Adorno busca ndo desenvolvé-la como um conceito estético, mas, ao
contrario, incorpora-la ao discurso filosofico enquanto elemento estético, recorrendo a ele
para criticar o procedimento parasitario da filosofia com relacdo a ciéncia. O primeiro
passo para tal critica ¢ o reconhecimento, por parte da filosofia, de que o sofrimento
radical e absurdo vivenciado pelo ser humano, por meio de guerras e regimes totalitarios,
se expressa ndo como algo externo, mas a partir do discurso filosofico.

A retérica ¢ a forma concreta da expressdo no discurso filosofico, segundo
Adorno, em que ¢ compreendida ndo como instrumentalizagdo da linguagem ou
manifestagdo de culta frivolidade, mas como ambito em que esta se reconhece devedora
de uma dimensdo estética. Desse modo, o preconceito contra a retdrica poderia ser

entendido mais como um indicio da instrumentalizagdo da linguagem, e ndo como

manifesta¢do propriamente de escriipulos contra abusos que se possa cometer contra ela.

O desprezo pela retorica equilibra a culpa na qual ela, desde a antiguidade,
tinha se enredado por meio daquela cisdo em relagdo a coisa denunciada por
Platdo. Mas, perseguindo o movimento retdrico por meio do qual a expressao
se salvaguardou no pensamento, ndo se contribui menos para tecnificagdo do
pensamento, para a seu potencial eliminagdo, do que o cultivo da retérica
contribuird ao desprezar o objeto. A retdrica defende na filosofia aquilo que
ndo pode ser pensado sendo na linguagem. Ela se afirma nos postulados da
exposi¢do por meio dos quais a filosofia se diferencia da comunicagdo de
conteudos ja conhecidos e fixados. (DN 55)
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As reflexodes feitas na Dialética negativa elucidaram de forma significativa a
nogao de expressao em termos filos6ficos mais gerais, mas ndo nas obras de arte. Isso
acontecera de forma mais ampla e sistematica na Teoria estética.

A secdo intitulada “Aparéncia e expressao”’, na Teoria estética, apresenta dois
aspectos importantes do conceito de expressao: a dialética entre expressao e construcao e
a arte como expressao estética do sofrimento humano. Sobre o primeiro aspecto, Adorno
elabora um conceito critico de expressao artistica que tematiza a quase impossibilidade
de se expressar por parte dos individuos. Isso € caracteristico da estética adorniana, pois,
a exemplo do que ele propds para filosofia em geral, o elemento construtivo ¢ a
contrapartida dialética obrigatéria da expressdo, de forma que ela parece surgir desta e

vice-versa.

A dialética desses momentos assemelha-se a dialética logica, em que ¢ apenas
num que o outro se realiza, ndo no meio. A construgdo ndo ¢ corre¢do ou
certeza objetivante da expressdo, mas deve, por assim dizer, acomodar-se sem
planificag@o aos impulsos miméticos. (TE 75)

A partir da dialética expressdo/constru¢ao na obra de arte, Adorno concretiza sua
noc¢ao de expressao e, com efeito, anula uma fetichizacao desse conceito, uma vez que as
concepgoes anteriores apresentadas nao estdo imunes, dado que sdo interpretadas de
forma exageradamente subjetivista. Adorno afirma também, contra o erro de entender a
expressdo estética como auténoma com relagdo ao movimento construtivo, que a
“expressao absoluta seria coisal, a coisa mesmo”.

O momento construtivo, presente no processo de formagdo da arte, ¢ essencial
para a estética de Adorno, posto que ele indica que a expressao de sofrimento nas obras
de arte ¢ resultado de um processo mimético que permite ir as mais profundas camadas

da experiéncia humana e externar na obra de arte.

O desdobramento da arte ¢ desdobramento de um quid pro quo: a expressao,
pela qual a experiéncia ndo estética penetra profundamente nas obras, torna-se
imagem originaria de tudo o que ¢ ficticio na arte, como se no lugar onde ela é
mais permeavel, relativamente a experiéncia real, a cultura velasse do modo
mais rigoroso possivel pela ndo violagdo da fronteira. Os valores expressivos
das obras de arte deixam de ser imediatamente os do vivo. (TE 172-173)
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O processo mimético, citado acima, ndo se confunde com seu sentido tradicional
de reproduzir ou de copiar determinada coisa, sejam os sentimentos de um individuo
genérico, sejam os de um autor concreto.

Adorno destaca que, apesar de a expressao ser um elemento essencial a arte, existe
uma espécie de resisténcia positivista contra ela, posto que opera de maneira oposta a
teoria convencional. Por isso, a expressao ganha, para Adorno, uma fun¢do mediadora
entre o elemento conceitual ¢ o elemento ndo conceitual. Segundo Duarte (2008), a
expressao coloca no horizonte algo trans-subjetivo, uma vez que se refere aquele
momento do conhecimento em que ainda ndo houve qualquer polarizagdo entre sujeito e
objeto, sem que isso signifique que esse momento possa ser entendido como mero ponto
de vista. Para Adorno, a expressao ¢ secular, pois o seu conhecimento acontece apenas a
partir da polaridade sujeito-objeto. Essa se¢do da Teoria estética, tdo importante para a

compreensdo da expressao na arte, pode ser resumida no seguinte trecho:

A expressdo estética ¢ objetivacdo do inobjetivo de tal sorte que, pela sua
objetivacdo, se torna um segundo inobjetivo, no que se exprime a partir do
artefato e ndo como imitagcdo do sujeito. Por outro lado, a objetivacao da
expressdo, que coincide com a arte, precisa justamente do sujeito que elabora
e, segunda expressdo burguesa, explora as suas emog¢des miméticas. A arte €
plenamente expressiva quando, através dela, ¢ subjetivamente mediatizado
algo de objetivo: tristeza, energia, nostalgia. A expressdo ¢ o rosto plangente
das obras. (TE 173-174)

Trata-se da expressdo estética enquanto manifestacdo de algo objetivo (dor,
tristeza, nostalgia), no qual o sofrimento aponta para uma objetividade que se impde ao
sujeito, por mais individual que seja sua motivacdo basica para expressar por meio da

arte.

3.2.2 Wittgenstein e os limites da expressao

A critica ao livro Tractatus logico-philosophicus (1921), de Ludwig Wittgenstein,
reflete mais uma etapa decisiva na elaboragcdo do conceito adorniano de expressao. De
acordo com a primeira proposi¢ao do Tratactus, o mundo resolve-se em fatos e, com
efeito, sdo estados de coisas, ou seja, ¢ uma ligacdo de objetos, que constituem aspectos
da figuracdo logica. E isso ¢ compreendido por Wittgenstein como elemento constitutivo

da linguagem, que realiza a figuragdo do mundo. Além disso, a totalidade das proposi¢des
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¢ a linguagem, na medida em que os signos proposicionais, por meio dos quais expressam
a realidade, sdo fatos: “a proposi¢do ¢ uma figuragdo da realidade. A proposi¢ao ¢ um
modelo da realidade tal como pensamos que seja” (TLP 165). No entanto, a partir desse
ponto, Wittgenstein identifica as ambiguidades da linguagem corrente, constituida
basicamente de duas espécies: “acontece com muita frequéncia que uma mesma palavra
designe de maneiras diferentes” ou “que duas palavras que designam de maneiras
diferentes sejam empregadas, na proposi¢ao, superficialmente do mesmo modo” (TLP
157). Para corrigir esses problemas, de que toda a filosofia esta repleta, Wittgenstein
sugere usar uma linguagem que evite adotar o “mesmo sinal em simbolos diferentes e ndo
empregando superficialmente na mesma maneira sinais que designam de maneiras
diferentes” (TLP 159). Portanto, a filosofia que recorre a linguagem corrente contém
acordos complicados que inviabilizam seu entendimento. Por isso, a maioria das
proposicdes e temas filosoficos ndo podem ser entendidos como falsos, mas apenas como
contrassensos: “a maioria das questdes e proposicdes filosoficas provém de ndo
entendermos a logica de nossa linguagem” (TLP 165). E nesse sentido que devemos

entender o comeco da autocensura da filosofia proposto por Wittgenstein.

O fim da filosofia é o esclarecimento l6gico dos pensamentos. A filosofia ndo
¢ uma teoria, mas uma atividade. Uma obra filoséfica consiste essencialmente
em elucidagdes. O resultado da filosofia ndo sdo ‘proposicdes filosdficas’, mas
¢ tornar proposigoes claras. Cumpre a filosofia tornar claro e delimitar
precisamente os pensamentos, antes como que turvos e indistintos. (TLF 177)

Essa autocensura a filosofia se confirma na ideia fregeana, adotada no Tractatus,
de que toda proposicdo corretamente construida deve conter sentido, do contrario,
falhamos em nao atribuir sentido a algumas de suas partes constitutivas. Esse é, para
Wittgenstein, o problema das proposi¢des metafisicas, que ndo se atribuem significados

a certos signos e que resultam na sua auséncia de sentido. Vejamos a proposi¢ao 6.53:

O método correto da filosofia seria propriamente este: nada dizer, sendo o que
se pode dizer; portanto, proposi¢des da ciéncia natural — portanto, algo que
nada tem a ver com a filosofia; e entdo, sempre que alguém pretendesse dizer
algo metafisico mostrar-lhe que ndo conferiu o significado a certos sinais em
suas proposicoes. Esse método seria, para ele, insatisfatério — ndo teria a
sensacdo de que lhe estivéssemos ensinando filosofia; mas esse seria o tnico
rigorosamente correto. (TLF 281)



98

Com isso, Wittgenstein ndo recusa, como explica Luiz Henrique Lopes dos Santos
(2001), atribuir importancia a filosofia, mas, ao distinguir entre dizer e mostrar, identifica
o ultimo com as questdes éticas e metafisicas e com a impossibilidade de um discurso
articulado — esse atribuido apenas as ciéncias naturais. A proposi¢do 7 — “Sobre aquilo
de que nao se pode se falar, deve-se calar” (TLP 281) — pode ser entendida como o maior
exemplo de censura imposta a filosofia. A tarefa da filosofia, por exceléncia, segundo
Adorno, “¢ dizer o que nao se deixa dizer”. Para ele, a contradicdo presente nessa
exigéncia ¢ aquela da propria filosofia, “antes que ela se enrede nas suas contradigdes
singulares”. A reagdo adorniana a proposicao 7 do Tractatus aparece mais claramente no

livro Terminologia filosdfica.

Acredito, porém que essa famosa proposi¢do de Wittgenstein é de uma
vulgaridade indizivel, pois ela ndo contém, nem de longe, aquilo que a filosofia
se refere: ¢ exatamente o paradoxo desse empreendimento de, com os meios
do conceito, dizer aquilo que, com os meios do conceito, ndo se deixa dizer.
Isso so € possivel pelo médium da linguagem, que faculta, ao mesmo tempo,
fixar os conceitos e também modifica-los por meio do valor relativo que ela
lhes atribui. (TF 67)

A critica a proposi¢do 7 baseia-se na ideia adorniana da linguagem, ao conectar-
se com a concep¢do de expressdo. Outro momento dessa critica acontece, no capitulo

“Skoteinos ou Como ler”, do livro Trés estudos sobre Hegel:

A foérmula de Wittgenstein: ‘Sobre aquilo que ndo se pode falar, deve-se calar’,
em que o positivismo extremo veste-se de uma autenticidade respeitosa e
autoritaria, e que por isso exerce um tipo de sugestdo intelectual de massa, é
pura e simplesmente antifilosofica. Se a filosofia pudesse de alguma forma
definida, ela seria o esforco para dizer aquilo sobre o que ndo se pode falar;
expressar o ndo-idéntico, apesar da expressdo sempre identifica-los. (TH 190)

Ap0s apresentarmos a critica a essa autocensura a filosofia, presente no Tractatus,
surge uma questao: qual o contetdo especifico da expressao, isto €, o que pode e deve ser
expresso? O conteudo da expressao se relaciona, para Adorno, a situagao de pré-histdria
vivenciada pela humanidade: o sofrimento humano. Ele ¢ o conteudo préprio da
expressao, no qual torna-se, por meio da no¢do de expressdo, um caminho importante

para alcangarmos a verdade filosofica.

3.2.3 Comunicagdo ou expressao? (De Habermas a Adorno?)
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A obra Teoria do agir comunicativo (1981), de Jiirgen Habermas, contém uma
critica a filosofia de Adorno, na qual compreende a transformagdo no conceito de razao
associado ao processo de reificagdo da consciéncia proposto de Gyorgy Lukacs. O
fendmeno da reificacdo, conforme explica a obra Historia e consciéncia de classe, &
resultado da atuagdo das forgas politicas e econdmicas vigentes sobre a subjetividade dos
individuos — sobretudo do proletariado — a ponto de suas a¢des ndo corresponderem as
necessidades da sua posi¢ao ocupada na estrutura social. Ao contrario de combater a
opressao capitalista de que sdo vitimas, optaram por aderir o modo de vida burgués e,
com isso, se veem reduzidos a meros objetos. Entretanto, a capacidade de raciocinio
indicaria, para Lukacs (2018, p. 410-411), uma saida para superar a reificagdo. Habermas
explica que o erro de Adorno e Horkheimer, na Dialética do esclarecimento, ao se
depararem com um cenario novo na Europa, foi conduzir ao extremo a ideia lukacsiana
de reificagdo a uma critica de razdo subjetiva, entendida agora como uma face da
racionalidade instrumental. Ao propor isso, Adorno ¢ Horkheimer ndo conseguem mais,
segundo Habermas, distinguir qual aspecto da racionalidade ndo foi influenciado pela

funcdo instrumental. A razdo em sua totalidade ¢ reduzida a um aspecto instrumental.

A Dialética do esclarecimento é um evento irdnico: aponta o caminho da
verdade para autocritica da razao e, a0 mesmo tempo, contesta a possibilidade
de que a ideia da verdade ainda seja acessivel nesse nivel de estranhamento
pleno. (TAC 659 V1)

O erro ndo consiste, para Habermas, na critica da razao instrumental em si, mas
no modo pelo qual os autores utilizaram para alcanca-la. Isso se reflete, por sua vez, no
fato de que eles ndo conseguiram superar o paradigma da filosofia da consciéncia. E nesse
contexto que Habermas propde uma racionalidade comunicativa, na qual consegue
ultrapassar a antiga critica da razdo instrumental ao incorporar algumas conquistas da
filosofia analitica da linguagem, e indicar uma concepgao concreta de intersubjetividade.

Para Habermas (2004), a virada linguistica pragmatica da filosofia mostrou que
na estrutura da linguagem esta presente uma exigéncia de racionalidade a partir do
momento em que o falante, a0 se comunicar com o ouvinte dentro da comunidade
linguistica, busca o entendimento sobre algo. Assim, € preciso uma nova racionalidade,
que permita o acordo racional e o dialdgico entre os sujeitos: a razdo comunicativa. O
resultado da virada linguistica pragmatica foi, segundo Habermas, o aparecimento de uma

nova racionalidade: a razdo comunicativa. Ela supera a racionalidade instrumental da
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filosofia da consciéncia — que, centrada no sujeito, proporcionava um controle
instrumental sobre a natureza — a partir do momento em que busca o entendimento
mutuo e promove um acordo racional entre os sujeitos. Para a filosofia da consciéncia, a
racionalidade ¢ medida, por um lado, pela maneira como a subjetividade solitaria se
orienta por suas representagdes e, por outro, pelos critérios de verdade que regulam as
relacdes do individuo que conhece e age segundo fins com o mundo objetivo. A filosofia
da linguagem concebe o saber como algo mediado pela comunicagao e, por isso, entende
a racionalidade como a capacidade que os sujeitos participantes de uma interagao
comunicativa tém de orientar-se por pretensoes de validade. Logo, um sujeito se exprime
racionalmente, segundo Habermas, na medida em que se orienta performaticamente por
pretensoes de validade. Com isso, esse sujeito ndo se comporta apenas de modo racional,
mas €, sobretudo, racional, pois pode justificar seu agir por pretensdes de validade.

Esse fato reflete, como vimos acima, uma mudanga de perspectiva, de uma
racionalidade instrumental para uma racionalidade comunicativa, superando, assim, a
aporia que a Dialética do esclarecimento colocou e ndo conseguiu superar. Com o
proposito de expor os limites da leitura de Habermas, sobretudo no que se refere a
producao intelectual de Adorno posterior a 1947, apresentaremos, apoiado nos estudos de
Duarte (1997; 2008), o conceito de expressao como alternativa ao paradigma da
comunicagdo, construido por Habermas, sobretudo, na Teoria do agir comunicativo. Na
secdo anterior, ao analisarmos a critica do Tractatus a capacidade de expressdo da
Filosofia, vimos que um dos objetivos da filosofia adorniana ¢ dizer aquilo que ndo se
deixa dizer e, como explica Duarte (2008, p. 34), ela pode ser vista como uma escolha da
“filosofia de experimentar em si a contradi¢gdo como forma de evitar a ilusdo ideologica
de um mundo sem contradi¢des”. E isso € possivel a partir da inclusdo da mimesis dentro

do discurso filosofico conceitual.

O conceito ndo consegue defender de outro modo a causa daquilo que reprime,
a da mimesis, sendo na medida em que se apropria de algo dessa mimesis em
seu proprio modo de comportamento, sem se perder nela. Dessa forma, o
movimento estético, ainda que por uma razdo totalmente diversa do que em
Schelling, ndo € acidental para filosofia. Ndo é menos sua tarefa, porém,
suspendé-lo na imperatividade de suas inteleccdes do que € real. Essas
intelec¢des e o jogo sdo seus polos. A finalidade da filosofia com a arte nao
lhe da o direito de tomar empréstimo junto a arte. (DN 21)
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Em outro aforismo da Dialética negativa, Adorno resgata a retérica como uma
dimensao que, corrigindo certos excessos, permanece indispensavel, como explica Duarte
(2008, p. 35), para atribuir certos “significados cujo cerne ndo podera ser compreendido
de outra forma”. A dialética seria um esforgo de reabilitar de modo critico os aspectos
retoricos, e isso significa nada mais que a incorporagdo do modo expressivo no discurso
filosofico, no qual a linguagem ndo se reduz a simples conjunto de signos. Na arte, a

expressao, por meio de seus aspectos formais € miméticos, da voz ao sofrimento humano.

3.3 Expressao e Verdade (II)

3.3.1 Constelagao e verdade

O conceito estético de constelagdo surge, inicialmente, na obra Origem do drama
tragico alemdo, de Walter Benjamin, que o compreende a partir da relagdo com a doutrina
platonica das ideias. Enquanto o conhecimento, para Platdo, tem como conteudo
principalmente os conceitos, a verdade acontece por meio da apresenta¢do das ideias:
“enquanto o conceito advém da espontaneidade do entendimento, as ideias oferecem-se
a contemplacdo. As ideias sdo algo de ja dado. Assim, a distin¢do entre a verdade e o
ambito do conhecimento define a ideia como ser” (ODTA 18). Enquanto a ciéncia tem o
conhecimento como principal objetivo, a filosofia tem a verdade, entendida como a
principal figura na exposicdo das ideias. Essa ideia benjaminiana influenciara a
concepeao adorniana de expressao, a qual nunca se divorcia da sua forma de apresentacao.
Para Benjamin, constelagdes consistem, metaforicamente, em ideias que, a exemplo das
monadas leibnizianas que refletem o universo mesmo ndo tendo janelas, sdo
configuragdes que nao descrevem, nao conceituam e nem enquadram os fendmenos, mas

os configuram em sua interpretacao objetiva.

As ideias relacionam-se com as coisas como as constelagdes com as estrelas.
Isso significa desde logo que elas ndo sdo nem os conceitos nem as leis das
coisas. Nao servem para o conhecimento dos fendmenos e estes de nenhum
modo podem servir de critério para existéncia das ideias. Pelo contrario, o
significado dos fendmenos para as ideias esgota-se nos seus elementos
conceituais. Enquanto os fendmenos, pela sua existéncia, pelas suas afinidades
e as suas diferencas determinam o alcance e o contetido dos conceitos que os
circunscrevem, a sua relagdo com as ideias ¢é inversa, na medida em que ¢ a
ideia enquanto interpretacdo objetiva dos fenomenos — ou melhor, dos seus
elementos — a determinar as formas da sua reciproca interacao. As ideias sao
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constelacdes eternas, e se seus elementos se podem conceber como pontos em
tais constelagdes, os fendmenos estdo neles simultaneamente dispersos e
salvos. (ODTA 22-23)

No aforismo intitulado “Constelacao”, da Dialética negativa, Adorno expode os
limites do procedimento cognitivo convencional da abstragdo, da progressao escalonada
nos conceitos em direcdo ao conceito superior genérico, € indica a capacidade de a
constelagdo iluminar “o que héa de especifico no objeto e que ¢ indiferente ou um peso
para o procedimento classificatorio” (DN 140). A exemplo do conceito de expressao,
visto na ultima sec¢do, a constelagdo na perspectiva adorniana tem um elemento
relacionado a linguagem, mais precisamente, a linguagem do filésofo do discurso

filosofico.

Ela no oferece nenhum mero sistema de signos para as fungdes do
conhecimento. Onde ela se apresenta essencialmente enquanto linguagem e se
torna apresentacao, ela nio define seus conceitos. Ela conquista para eles a sua
objetividade por meio da relagdo na qual ela coloca os conceitos, centrados na
coisa. Com isso, cla serve a inten¢do do conceito de expressar totalmente
aquilo que ¢ visado. (DN 140-141)

Como se viu em Origem do drama tragico alemdo, a ideia de constelacao torna-
se uma saida ao conhecimento no sentido tradicional, ao destacar como fundamental o
carater de apresentacdo por meio da linguagem. Contudo, Adorno sugere, de modo
diferente de Benjamin, a possibilidade da constelacdo ndo mediatizada por ideias
transcendentes, mas na esfera de uma relagdo sujeito-objeto, apesar de diferenciada do
modelo postulado de ciéncia. O sujeito busca, na perspectiva constelatoria, como explica
Eduardo Soares (2009), fazer com que os conceitos se reinam em torno da coisa a ser
conhecida com o objetivo de determinar o seu potencial interno. Essa reformulacdo no
processo de conhecimento € apresentada por Adorno como uma abertura do objeto em
face do sujeito: “eles se constituem um por meio do outro tanto quanto se diferenciam em
virtude de uma tal constituicao” (DN 150).

Duarte (2007) oferece um exemplo interessante da aplicagdo da ideia de
constelagdo, na Teoria estética, na andlise critica do conceito de génio. Na secdo “O
génio”, Adorno explica que a consideragdo habitual do génio na filosofia da arte esta
relacionada a uma transposi¢do para empiria da ideia da criatividade do sujeito
transcendental (o artista produtor) sem mais problemas. No entanto, o que resulta desse

processo ¢ uma valorizagdo excessiva da pura criatividade do ser humano sem
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consideracdo pela finalidade, a qual resulta na admiracdo pela personalidade do artista
apenas enquanto protagonista de uma biografia kitsch. Adorno chama a atengao, no final
desta se¢do, para o fato de haver um aspecto no conceito de génio que deve ser
preservado: aquilo que permite designar o que se encontra muito além do mero

imaginativo em uma obra de arte.

Apesar de todo o abuso, porém, o conceito de génio lembra que o sujeito, na
obra de arte, ndo deve reduzir-se completamente a objetivagao. [...] A categoria
do genial é o que mais facilmente se justifica quando acerca de uma passagem
se diz com razdo que ¢ genial. O genial ¢ um nd dialético: o ndo rotineiro, o
ndo repetido, o que ¢ livre, o que simultaneamente traz consigo o sentimento
do necessario, a pirueta paradoxal da arte e um dos seus critérios mais
fidedignos. Genial significa tanto quanto o encontro de uma constelacdo,
subjetivamente algo de objetivo. (TE 260-261)

Segundo Adorno, somente uma filosofia que recupere seu momento expressivo e
incorpore o processo constelatorio é capaz de expressar o teor de verdade da obra de arte.
E para se pensar acerca de tal concepcdo, ¢ essencial dissociar-se das concepgoes
tradicionais de verdade. A no¢ao de verdade, para Adorno, ndo diz respeito a adequagao
do intelecto a coisa, ndo se refere também a concep¢do consensual de verdade e ndo
compreende, ainda, a concep¢ao grega de alétheia. Em Adorno, a verdade tem um
contetdo historico e social, mas ndo se reduz nem ao historicismo e nem ao sociologismo.
Ela ndo pode ser pensavel, assim, de modo abstrato ou desconectado da historia e da
sociedade, uma vez que a historia e a sociedade sdo imanentes a arte, isto €, elas estdo
ligadas com as suas contradigdes aos processos artisticos. Desse modo, ¢ possivel
observar, no contexto dos seus processos imanentes, diferentes aspectos do teor de
verdade: a historicidade, a negatividade e a utopia. Segundo Adorno, a historia esta
contida na obra de arte, pois analisa-la significa perceber a historia imanente nela
armazenada. Ao fazer isso, a filosofia expde o segundo aspecto, isto ¢, a negatividade,
que reflete o momento no qual as contradi¢cdes do real, a sua violéncia e o sofrimento
silenciados pela historia oficial sdo denunciados. As contradi¢des histdricas da sociedade
se manifestam no interior da obra de arte e o teor de verdade aponta para a superagao

dessas contradi¢des no plano da arte, ou seja, a sua resolu¢ao enquanto problema estético.

3.3.2 Interpretacao e critica do teor de verdade das obras de arte
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Toda obra de arte auténtica provoca, segundo Adorno, um sentimento de surpresa,
de estremecimento, algo como uma dissolucdo do eu no momento da contemplagdo da
obra, um desprendimento do principio da autoconservagao do mundo administrado: “ndo
¢ o profundo abalo estético que ¢ aparéncia, mas sua posi¢dao em relagdo a objetividade:
na sua imediatidade, sente o potencial como se estivesse atualizado” (TE 369). Para
Adorno, a experiéncia estética permite ao individuo uma “ilusdo” de uma sociedade
emancipada e livre do mundo administrado, a qual, contudo, “ndo ¢ meramente uma
aparéncia, pois a arte, enquanto estrutura que em si mesma estabelece a conciliagcdo da
mimesis e da racionalidade promove uma unidade sem violéncia” (PETRY, 2011, p. 215).
O teor de verdade exige ser interpretado pelo observador: “a arte ¢ assim, para o sujeito,
metamorfoseada no que ela € em si, esse porta-voz historico da natureza oprimida e, em
ultima andlise, critica perante o principio do eu, agente da opressdo. A experiéncia
subjetiva oposta ao eu ¢ um momento da verdade objetiva da arte” (TE 369). A
experiéncia com o teor de verdade da obra de arte supera a dimensao particular e expde a
sua dimensao historica: “a experiéncia da arte enquanto experiéncia da sua verdade ou
inverdade ¢ mais do que uma vivéncia subjetiva: ¢ a irrupcdo da objetividade na
consciéncia subjetiva” (TE 368). Portanto, ¢ por intermédio dela que o individuo
experimenta o contetido historico nela armazenado.

Na perspectiva adorniana, a experiéncia estética s6 se consuma ao se reconhecer
o conteudo objetivo, mediado necessariamente pela forma. Isso revela a importancia da
recepcao, uma vez que o espirito, que aparece a partir da obra, s6 ¢ apreendido se o
individuo assimila-la historicamente. Petry (2011) aponta um aforismo da Minima
moralia, “In nuce”, no qual Adorno mostra a importancia da tradi¢do na sustentagdo da
experiéncia estética, ndo apenas como possibilidade de compreensao técnica da obra, mas

para o desenvolvimento historico das formas estéticas.

De modo algum a obra tem seu limite apenas nos pressupostos culturais de
uma construgdo, na sua linguagem somente acessivel aos iniciados. Ao
contrario, mesmo onde ndo se encontram dificuldades desse tipo, a obra de arte
exige mais do que a simples entrega a ela. [...] Estar na tradi¢do significava:
experimentar a obra de arte como algo reconhecido, vigente; participar dela
nas reagdes de todos aqueles que viriam antes. Falhando isso, a obra fica
exposta na sua nudez e falibilidade. A acdo passa de ritual a idiotice, a musica
deixa de ser um canone de formulagdes significativas para ser insossa e choca.
De fato, ndo ¢ mais tdo bela. Disso a cultura de massa retira seu direito a
adaptacdo. A fraqueza de toda a cultura tradicional fora da sua criagao fornece
a desculpa para melhora-la e nisso difama-la barbaramente. (MM 220)
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De acordo com Petry (2011, p. 217), “se a forma revela conteido sedimentado,
este tem seu carater histdrico, entdo, para compreender o0 momento que se processa na
obra de arte € necessario ter a capacidade situa-la no tempo”. Vale destacar que Adorno
atribui grande relevancia a experiéncia estética na formagao do sujeito, pois ela revela
“uma imagem de reconciliagdo na forma com que o individuo se relaciona com objeto e,
assim, proporciona um conhecimento que ndo ¢ limitado pela linguagem discursiva nem
pelo uso dos conceitos” (ibid.). E nessa perspectiva que entendemos a critica adorniana a
industria cultural como uma denuincia do modo como as obras de arte, ao se
transformarem em mercadorias, impedem a cada individuo a realizagdo dessa experiéncia
essencial na formagao cultural. Com isso, resta aos individuos consumirem os bens que
lhe sdo disponibilizados, que nao proporcionam nenhuma experiéncia com teor de
verdade.

A critica filos6fica € outra maneira com que o teor de verdade se revela. Verifica-
se que a obra de arte, portadora de um teor de verdade, preserva sua autonomia em relagao
a sua configuragdo objetiva, porém, convida o sujeito a interpreta-la, e isso podera leva-
lo para além daquilo que a experiéncia estética proporciona: “sem proferirem juizos, as
obras de arte indicam, de certo modo com dedo, o seu contetido sem que este se torne
discursivo. A reagdo espontanea do receptor ¢ mimese da imediatidade deste gesto. No
entanto, as obras ndo se esgotam nele” (TE 368). Com isso, a verdade da obra de arte
converge com a verdade filosofica, posto que o critico faz dela seu objeto de reflexdo e
busca decifrar a sua estrutura enigmatica, indo além de uma mera experiéncia subjetiva
com a obra. Segundo Adorno, “a filosofia e a arte convergem no seu contetido de verdade:
a verdade da obra de arte que se desdobra progressivamente ¢ apenas a do conceito
filoso6fico” (TE 201). Observa-se, nesta citagdo, a ideia, ja presente na Dialética negativa,
da utopia do conhecimento, a qual consiste em “abrir o ndo-conceitual com conceito, sem

equipara-lo a esses conceitos” (DN 17).

3.3.3 Verdade e abalo (Erschiitterung)

Ao refletir sobre a relagdo entre arte e praxis, na secao da Teoria estética intitulada
“Atitude a respeito da praxis; efeito; vivéncia; comocao”, Adorno mostra que a
transformagdo da sociedade ocorre apenas de modo indireto: “o seu verdadeiro efeito

social ¢ altamente indireto, participagdo no espirito que contribui, por processos
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subterraneos, para a transformacdo da sociedade e se concentra nas obras de arte” (TE
364). Isto porque ela acontece como modificagdo dos sujeitos, € ndo por meio da relacio
direta da arte com a realidade. Para Adorno, ¢ a propria estrutura da obra de arte auténtica
que provoca na subjetividade uma transformagdo que se revela uma dimensao formativa
somente possivel a partir de uma experiéncia com o teor de verdade da obra.

Shierry Weber Nicholsen (2010) explica que ¢ possivel entender o deslocamento
da experiéncia estética como um momento especial da dialética entre arte e praxis. Como
primeira forma de deslocamento, pode-se observar a nogao de abalo, que ¢ propria a
experiéncia estética como lugar de apari¢do do ndo-idéntico € como momento importante
da experiéncia formativa do individuo. Nos cursos de Estética (2013) de Adorno,
sobretudo nas aulas de nimeros 9 e 10, verifica-se um elemento novo, a saber, o
incondicionado na experiéncia estética como lugar de deslocamento em relagdo as
determinagdes do mundo empirico, potencialmente transformadora da consciéncia, dada
a experiéncia da arte como espaco de liberdade.

A importancia do conceito adorniano de abalo para a concep¢ao da experiéncia
estética, segundo Nicholsen (2010), consiste na ideia de sujeito mutilado pela reificacdo
e pela alienacao no mundo administrado, no qual a percepgao para a experiéncia com teor
de verdade da obra de arte ja se encontra deformada pela industria cultural. Assim, quando
o sujeito busca reconstruir a logica interna da obra, ocorre um “desaparecimento” desse
mesmo sujeito, pois, ao entregar-se a objetividade da obra de arte, revela-se, para o
individuo, o que ndo ¢ “sempre o mesmo” (Immergleich). Essa experiéncia estética
possibilita a apari¢ao do negativo, posto que essa alteridade (ndo-idéntico), ao irromper
com forca a objetividade da obra de arte, atinge violentamente o individuo (Nicholsen
2010). Esse impacto provocado pelo teor de verdade pode ser entendido como um choque
que o individuo sofre e, desse modo, ¢ deslocado da sua maneira habitual de pensar.
Nicholsen (2010) também relaciona essa experiéncia de abalo com o sentimento de morte,
que, por seu turno, revela um momento de verdade no qual a experiéncia de abalo reflete
a liquidacdo do eu como forma de resisténcia a integracdo ao mundo administrado.

Nas aulas 9 e 10 do curso de Estética (2013), é possivel observar ainda uma
dimensao utopica do abalo, quando aborda o tema da beleza em Platdo. Adorno analisa,
na aula 9, a passagem do Fedro, na qual Socrates se convence e abandona o campo da
racionalidade. Esse fato mostra, na filosofia platonica, o carater duplo do racional, que

contém o momento do devaneio e 0 momento mais elevado — da verdade. Essa relagao
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entre verdade e beleza conduz a interpretagdo do Fedro e se estende até a aula 10. Adorno
compreende, a partir do Fedro, a beleza como “forma de loucura”, na qual se associam a
suspensdo do principio de realidade e a auséncia momentdnea do principio de
autoconservacao. E isso s6 € possivel num instante em que o individuo se entrega a
propria coisa, ou seja, quando a objetividade da beleza o invadiu. O entusiasmo como
experiéncia da beleza ou abalo (nas palavras de Adorno) se revela, também, como
experiéncia de dor.

A tese de Adorno, presente nestas aulas (9/10) do curso de Estética, € que a tensao
propria a experiéncia do belo ja estd contida na tradigdo estética desde Platdo. Para ele,
ha na experiéncia estética: de um lado, um vislumbre do incondicionado (verdade) e, do
outro lado, o retorno a realidade, no qual o entusiasmo desaparece e da lugar a dor. Nesse
sentido, a experiéncia do incondicionado, por meio da beleza da arte, conduz o individuo
a perceber seu condicionamento que, por sua vez, constitui o momento de dor e
sofrimento a experiéncia da beleza. Além disso, a experiéncia do incondicionado, para
Adorno, ¢ experiéncia da utopia, entendida como promesse de bonheur, mas, como se

encontra rompida, temos um momento de dor:

[...] en la experiencia de la posibilidad de algo incondicionado, los hombres se
percatan de su propio condicionamiento, de su propia falibilidad. En vista de
lo bello en general, el dolor, el sufrimiento, es de alguno modo la tnica forma
en que podemos pensar, sentir y experimentar la utopia como seres
condicionados. (CE 267)

3.3.4 Abalo e adaptacgdo (ou, arte e semicultura)

Adorno mostra, no texto Teoria da semiformagdo (2010), que a ideia de uma
sociedade emancipada estd conectada com o conceito de formagdo (Bildung). Esse
conceito torna-se ideoldogico no momento em que a sociedade € incapaz de realizar as
exigéncias da propria formacao, o que revela, com efeito, a necessidade de transformar,

em primeiro lugar, a consciéncia dos individuos.

Se na ideia de formacao ressoam momentos de finalidade, esses deveriam, em
consequéncia, tornar os individuos aptos a se afirmarem como racionais numa
sociedade racional, como livres numa sociedade livre. [...] Nesse sentido, nem
se pode denunciar que ela, sozinha, ndo garante uma sociedade racional. Nao
se quer liberar a esperanca, desde o principio enganosa, de que ela poderia
extrair de si mesma e dar aos homens o que a realidade lhes recusa. O sonho
da formagao — a libertagdo da imposi¢do dos meios e da estiipida e mesquinha
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utilidade — ¢ falsificado na apologia de um mundo organizado justamente por
aquela imposi¢do. No ideal de formagao, que a cultura defende de maneira
absoluta, destila-se a sua problematica. (TS 13-14)

Adorno ndo alimenta a ingenuidade de enxergar na formagao a condi¢ao suficiente
para a transformacdo de toda a realidade, mas percebe a importancia da formagao cultural
como forma de resisténcia a integracdo ao mundo administrado. Adorno explica, ainda,
que a ideia sociologica de integragdo ¢ a atualizagdo, no contexto contemporaneo, do

conceito marxista de ideologia.

Para a consciéncia, as barreiras sociais sdo, subjetivamente, cada vez mais
fluidas, como se vé had tanto tempo na América. Por intimeros canais,
fornecem-se as massas bens de formagao cultural. Neutralizados e petrificados,
no entanto, ajudam a manter no devido lugar aqueles para os quais nada existe
de muito elevado ou caro. Isso se consegue ao ajustar-se o conteudo de
formagdo, pelos mecanismos de mercado, a consciéncia dos que foram
excluidos do privilégio da cultura — e que tinham mesmo de ser os mesmos a
serem modificados. Esse processo ¢ determinado objetivamente, ndo se inicia
mala fide. A estrutura social e a sua estrutura dindmica impedem a esses
neodfitos os bens culturais que oferecem ao lhes negar o processo real da
formagdo, que necessariamente requer condigdes para uma apropriagdo viva
desses bens. (TS 16)

Esse processo consiste na semiformag¢do, na qual os bens culturais essenciais da
experiéncia formativa sao produzidos e disponibilizados ao publico, ja massificado, na
forma de mercadorias, que, por seu turno, atendem a uma determinada demanda
formativa. Porém, essa demanda ja se encontra antecipadamente bloqueada, uma vez que
as condicdes necessarias a experiéncia formativa ndo sdo realizadas socialmente. A
consequéncia, neste caso, ¢ a cada vez maior incapacidade dos individuos de realizarem
o exercicio livre do pensamento, capaz de resistir aos processos de replicacdo do mundo
administrado. O fendmeno da semicultura ndo € universal, posto que nem todos os
individuos sofrem o processo de integracdo, mas revela uma tendéncia hegemonica na
sociedade de um estado de heteronomia em que grande parte vive.

A semiformacao se define, para Adorno, na experiéncia deformada pela qual o
sujeito tem com a cultura, uma vez que assume, de forma imediata, o que impede que seu
contetudo seja corretamente assimilado. Um exemplo disso ¢ dado no texto que afirma:
“nada retém o espirito, entdo, para um contato corporal com as ideias” (TS 21), ou seja,
no momento em que o sujeito ndo experimenta mais os bens culturais, quando ndo se

emociona com uma musica, um poema ou ao assistir uma peca teatral, por exemplo, sua
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subjetividade ja se encontra bloqueada para esses conteudos artisticos que constituem a
sua experiéncia formativa. Essa pseudoformagdo também se caracteriza, segundo
Adorno, por danificar ndo apenas o espirito, mas por adulterar a vida sensorial. A
semiformagdo se caracteriza, portanto, pelo bloqueio a realizacdo de uma experiéncia
formativa, na qual se impossibilita ao individuo uma relagao critica e livre com a cultura.
Com isso, leva-o a relacdo sempre fragmentada com a realidade, resultado do processo

de reificagdo da consciéncia.

Elementos que penetram na consciéncia sem se fundir em sua continuidade se
transformam em substancias toxicas e, tendencialmente, em superstigdes, até
mesmo quando a criticam, sdo da mesma maneira como a aquele mestre
toneleiro que, em seu desejo por algo mais elevado, dedicou-se a Critica da
Razdo Pura e acabou na astrologia, evidentemente porque apenas nela seria
possivel unificar a lei moral que existe em nos com o céu estrelado sobre nos.
Elementos formativos inassimilados fortalecem a reificacdo da consciéncia
que deveria justamente ser extirpada pela formagdo. (TS 29)

A realizagdo de uma experiéncia por parte do individuo pressupde que os
conteudos sejam incorporados em seu modo de pensar, 0 que exige, por seu turno, que
tais conteudos sejam entendidos na sua totalidade. Desse modo, ¢ preciso uma relacao
com a tradi¢ao na qual os bens culturais emerjam, e isso ocorre, como dito nas secoes
anteriores, a partir da experiéncia com o teor de verdade da obra de arte, a qual possibilita
ao sujeito se conectar com a historia armazenada, com as contradigdes da sociedade e
com a imagem utdpica de reconciliagdo. Esse encontro entre teor de verdade na obra de
arte e o espectador resulta no abalo, que, por sua vez, provoca o deslocamento do eu com
o “sempre-igual”. Essa experiéncia, ao se opor a experiéncia do enfraquecimento do eu
provocado pela industria cultural — que faz de cada individuo incapaz para as mudancas
sociais —, constitui um momento de resisténcia a integracdo ao mundo administrado.
Nesse sentido, o abalo proporciona um momento de verdade a experiéncia formativa,

posto que revela as contradi¢des filosoficas e sociais que bloqueiam a emancipagao.

3.4 A dialética entre expressio e verdade como um potencial de resisténcia a

integracao total ao mundo administrado

Como vimos no primeiro capitulo, a Dialética do esclarecimento apresenta um

diagnostico de tempo presente que identifica um bloqueio estrutural a emancipagao, no



110

qual o sujeito ja estaria previamente determinado pela estrutura social e pelos mecanismos
de domina¢do do mundo administrado. Assim, restaria somente a autoconservagiao por
meio da adaptagdo a realidade social estabelecida, produzindo um conformismo em
relagdo ao mundo dado em cada individuo. Esse diagnostico de tempo presente foi sendo
modificado ao longo da obra de Adorno, sobretudo quando temos em mente os textos da
década de 1960. O diagnostico de tempo produzido por Adorno em tal década, apesar de
manter aspectos do diagnostico da década de 1940, se distingue fundamentalmente por
indicar limites a integracao total ao mundo administrado, ao mostrar a existéncia de
potenciais de resisténcia a dominacdo. De acordo com Januério (2016; 2020), esses
potenciais possibilitam, por sua vez, pensar uma nova relagdo entre os individuos e a
sociedade, na qual cada individuo tem outra opg¢ao além da adaptacao a realidade social
existente, a saber, de resistir a essa integragado total. Desse modo, o escopo principal desta
ultima se¢do € apresentar, em linhas gerais, o diagnostico do tempo presente da década
de 1960 e destacar a dialética entre expressao e verdade como potencial de resisténcia ao
mundo administrado dentro desse contexto. Com isso, a se¢do estd dividida em duas
partes: reconstruimos, a partir do texto adorniano Capitalismo tardio ou sociedade
industrial, de 1968, alguns aspectos importantes do diagndstico da década de 1960 e
destacamos a presenca de potenciais de resisténcia a integracdo do mundo administrado.
Em seguida, explicamos como a expressao do teor de verdade da obra de arte torna-se um

importante potencial de resisténcia e revela os limites da dominacgao.

3.4.1 Limites a integracao total?

Adorno recorre, no inicio do texto Capitalismo tardio ou sociedade industrial
(1968), aos conceitos utilizados por Marx na sua critica da economia politica,
apresentando-os a partir do que eles ainda conseguem explicar sobre a estrutura social
naquele momento: “em outras palavras, saber se € pertinente a tese, hoje tdo difundida
dentro da sociologia, de que Marx estaria ultrapassado...” (CTSI 62). Adorno explica, ao
recorrer aos conceitos marxistas de forgas de produgao, relagdes de produgdo, capitalismo
e classe, que seu objetivo ndo se resume em escolher entre capitalismo tardio ou sociedade
industrial, mas diz respeito, essencialmente, ao contetido a que esses nomes apontam: “na

verdade ndo se trata de algo decisivo quanto a termos, mas sim a conteudos” (CTSI 62).
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Nesse sentido, Adorno refletira se Marx e as suas andlises do capitalismo estariam
ultrapassados e em que sentido.®

De acordo com Adorno, a tese da falta de vitalidade dos textos de Marx para a
compreensdo do atual contexto capitalista se baseia nos conceitos de forca produtiva e
relacdes de produgdo. No que se refere as forgas produtivas, a técnica, que se desenvolveu
de maneira imprevisivel e surpreendente, ¢ a metamorfose do trabalho novo em
mercadoria, que em outros tempos definia o capitalismo, mudaram de tal forma que nao
¢ mais relevante falar de contradicdo de classes sociais. Isso ocorreu, segundo Adorno,
tanto nos Estados Unidos quanto na Unido Soviética, onde a percepgdo das pessoas que
vivem em paises capitalistas avangados ndo nota com nitidez a questao das classes sociais.
Além disso, os prognosticos de Marx (teoria das classes) da deterioracdo e do colapso do
sistema nao se confirmaram, pois, como explica Adorno, o capitalismo construiu
mecanismos alternativos que o modificaram de tal forma que impeliu “para as calendas
gregas a bancarrota total”. Um exemplo desses recursos consiste na “elevacdo do
potencial técnico e, com isso, também a quantidade de bens de consumo que beneficiam
todos os membros paises altamente industrializados” (CTSI 63). Adorno explica, no que
se refere as relagdes de produgdo, que estes paises se apresentaram mais flexiveis do que
Marx tenha sugerido, ou seja, ndo houve tensao entre capitalismo e proletariado, mas o
contrario, ocorreu um escalonamento crescente entre esses dois polos, a ponto de ndo
permitir a distingdo nitida, por exemplo, de quem ¢ o proletariado. A consciéncia de classe
nao se constituiu, segundo Adorno, nos locais onde se previa que se iria formar, a saber,
em paises centrais do capitalismo. Entretanto, a falta de consciéncia de classe nao anula,
para Marx, a existéncia de classes, uma vez que elas sdo uma condigdo objetiva. A
existéncia de classe ndo estd ligada ao reconhecimento subjetivo dos individuos nela
inseridas. O surgimento da consciéncia de classe esta associado a percep¢ao da miséria
crescente, e o capitalismo andou no caminho contrario, ou seja, de integragao de todos, o
que impediu o surgimento da consciéncia de classes nos paises avancados. Portanto, a
tarefa da dialética ndo podia supor a integragdo crescente dos trabalhadores a sociedade

burguesa.

Nao faltam, nesses paises, razdes bastante plausiveis para inexisténcia de
consciéncia de classe; ndo era de se prever que os trabalhadores ndo

8 Sobre esta temética em Adomo, cf. Fleck (2016; 2020) e Maar (2013; 2016).
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continuassem mais na miséria, que eles viessem a ser cada vez mais integrados
na sociedade burguesa e em sua visdo de mundo, ao contrario do que ocorria
durante e logo apds a revolugao industrial, quando o proletariado industrial era
recrutado entre os miseraveis e se situava, de certo modo, na periferia da
sociedade. A existéncia social ndo gera de modo imediato consciéncia social.
(CTSI 65-66)

A ideia de integragdo corresponde a integragdo dos trabalhadores a sociedade
burguesa e aos seus valores e visdes de mundo. Se os trabalhadores contratados viviam
numa situacao de miséria, ocupavam uma posicao marginal dentro do sistema, agora, no
sistema atual da sociedade capitalista, a miséria era evitada. Adorno mostra, ainda, que o
avanco tecnologico associado a industria possibilitou ao trabalhador um aumento de
consumo de bens de tal maneira a beneficiar quase todos os membros. Portanto, a
consciéncia de classe ndo se constitui pelo simples fato de os trabalhadores
compartilharem e se sentirem integrados na sociedade burguesa, tornando-se necessario
um reconhecimento critico de sua situagdo de explorado e de sua miséria.

O capitalismo industrial tardio constatou a necessidade de administracdo e de
planejamento, como explica Wolfgang Leo Maar (2016), para evitar o colapso do seu
proprio sistema. Por isso, a dominagdo atinge o controle ndo apenas do mercado
capitalista, mas de toda a sociedade. Essa sociedade se transformou a ponto de impedir o

aparecimento de uma nova “aparéncia socialmente necessaria”:

A concepcao de que as forgas produtivas e as relagdes de produgdo formam
hoje uma identidade e de que, portanto, se poderia construir a sociedade
diretamente a partir das for¢as produtivas constitui a configuragdo atual da
aparéncia social necessaria. Essa aparéncia ¢ socialmente necessaria porque,
de fato, momentos do processo social anteriormente separados, inclusive os
seres humanos vivos, sdo levados a uma espécie de denominador comum.
(CTSI 64)

O planejamento e a administracdo sdo estendidos para toda a sociedade, tendo a
industria cultural como um dos principais mecanismos de dominacdo. A “integragao
total”, para Adorno, ndo se restringe a integracdo dos trabalhadores, mas de todos os
individuos, exigindo deles, em contrapartida, o conformismo com a realidade social
vigente. Assim, a integracdo total se apresenta como um imperativo do sistema como um
todo: ““(...) isso € que passa entdo a ser contabilizado como crédito pela situagdo, cuja
integracao se transformou em disfarce da desintegragao” (CTSI 73). Existe uma diferenca
essencial entre as formas de resistir do sistema e a resisténcia que Adorno identificara

como presente no mundo administrado. A forg¢a de resisténcia do sistema consiste,
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segundo Adorno, em se manter intacto ¢ em ndo entrar em colapso. Por outro lado,
Adorno, no texto Capitalismo tardio ou sociedade Industrial (1968), sugere elementos

que contrariam a dominacgao social tal como configurado.

S6 bem recentemente ¢ que rastros de uma tendéncia contraria se tornam
visiveis, especificamente em grupos dos mais diversos da juventude:
resisténcia contra a cega acomodagdo, liberdade para metas racionalmente
escolhidas, nojo diante do mundo enquanto embuste e mentira, atenc¢ao para a
possibilidade de mudanga. Se, frente a isso, o instituto de destruigdo, que
socialmente sempre chega a triunfar, isso ¢ algo que ainda terda de ser
demonstrado. (CTSI 73-74)

Esses grupos “mais diversos da juventude” recusam o status quo e apontam para
a necessidade de mudancas sociais. Essa resisténcia ao mundo administrado resgata a
possibilidade de surgir, mais uma vez, em um novo contexto social, tendéncias para

emancipagdo que agora permanecem bloqueados.

3.4.2 Expressdo e verdade como potenciais de resisténcia

Antes de apresentarmos a dialética entre expressao e verdade como o potencial de
resisténcia, observamos que Adorno, em outros textos da década de 1960, aponta para
situagdes especificas que indicam a existéncia de focos de resisténcia e, desse modo,
apontam para a existéncia de potenciais de resisténcia presentes no mundo administrado.
No texto Tempo livre (1969), ele reflete sobre o conceito de tempo livre a partir do seu
outro polo, o tempo ocupado, e aponta alguns aspectos acerca dos termos de integracdo e
de resisténcia. A maneira como a sociedade se organiza determina o tempo livre: “numa
época de integracao total sem precedentes, fica dificil estabelecer, de forma geral, o que
resta nas pessoas, além do determinado pelas fungdes. Isto pesa muito sobre a questdo do
tempo livre” (TL 71). Observa-se, neste caso, a tendéncia a integracao total presente ainda
na sociedade, pois as func¢des sociais estariam previamente determinadas pelo tempo
ocupado pelo trabalho. Sobre isso, Adorno questiona: “Que ocorre com ele com o
aumento da produtividade no trabalho, mas persistindo as condi¢des de nao-liberdade,
isto €, sob relagdes de produgdo em que pessoas nascem inseridas e que, hoje como antes,
lhes prescrevem as regras de sua existéncia?” (TL 71).

Adorno comeca a discussao do conceito de tempo livre a partir da ideia de hobby,

que consiste numa atividade reificada, que contribui para a preparacao do tempo ocupado
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pelo trabalho. O hobby se caracteriza por atitudes que conduzem ao aprimoramento das
acdes individuais no trabalho, isto é, ajudam na tendéncia a integragao total. Um exemplo
disso sdo as atividades de camping, que, ao buscarem se afastar da sociedade burguesa,
acabam por transformar os utensilios e os equipamentos de camping em um verdadeiro
comércio, o que estimula ainda mais o tempo de trabalho. Assim, alimentar um hobby
transformou-se num tipo de dever que se fundamenta por uma necessidade social de se
afastar da sociedade burguesa. Essa ocupagdo, portanto, ndo ¢ determinada pela
autonomia, mas pela heteronomia. Os processos de integracdo do tempo livre e da
funcionalizacdo das necessidades sociais favoreceram o aparecimento do sentimento de
tédio, que € outro sintoma do tempo livre que ndo ¢é preenchido por alguma atividade que
esteja separada do trabalho e seja escolhida pelas pessoas segundo seus proprios
interesses. O sentimento de tédio tem sua razao de ser, entdo, na “funcdo da vida sob a
coagdo do trabalho sob a rigorosa divisdo do trabalho. Nao teria que existir” (TL 76).
Nesse texto, como explica Ricardo Musse (2016), Adorno também discute a relacdo da
industria cultural com o tempo livre, porém, diferentemente de outros textos sobre a
industria cultural, ele muda de perspectiva. E possivel consumir os produtos da industria
cultural com um senso critico e até, em alguns casos, nao se acreditar inteiramente neles.
O que se verifica, neste caso, € que os produtos da industria cultural, destinados aos

individuos massificados, ndo sdo necessariamente adequados “uns aos outros”.

Em consequéncia, se minha conclusdo ndo ¢ muito apressada, as pessoas
aceitam e consomem o que a industria cultural lhes oferece para o tempo livre,
mas com um tipo de reserva, de forma semelhante & maneira como mesmo os
mais ingénuos ndo consideram reais os episddios oferecidos pelo teatro e pelo
cinema. Talvez mais ainda: ndo se acredita inteiramente neles. E evidente que
ainda ndo se alcangou inteiramente a integragdo da consciéncia e do tempo
livre. Os interesses reais do individuo ainda sdo suficientemente fortes para,
dentro de certos limites, resistir a apreensao total. (TL 81)

Os potenciais de resisténcia dos individuos resistem a integragdo: “renuncio a
esbogar consequéncias disso; penso, porém, que se vislumbra uma chance de
emancipagdo que poderia, enfim, contribuir algum dia com a sua parte para que o tempo
livre se transforma em liberdade.” (TL 82). Em outro texto, publicado postumamente em
1971, Educagdo e emancipagdo, Adorno explica que a questdo — “vivemos atualmente
em uma época esclarecida?”’ — foi respondida por Kant de maneira negativa: “nao, mas

certamente em uma €poca de esclarecimento” (EE 181). A resposta kantiana reflete um
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carater dinamico para a ideia de esclarecimento, caracterizado mais como “vir a ser € ndo

(13

ser”. No entanto, como explica Adorno, seria dificil garantir isso nos dias atuais: “se
atualmente ainda podemos afirmar que vivemos numa época de esclarecimento, isto
tornou-se muito questiondvel em face da pressdo inimaginavel exercida sobre as

pessoas...” (EE 181). Ha diversos obstaculos que se opdem a maioridade:

O motivo evidentemente € a contradigdo social; é que a organizagdo social em
que vivemos continua sendo heterdnoma, isto ¢, nenhuma pessoa pode existir
na sociedade atual realmente conforme suas proprias determinagdes; enquanto
isto ocorre, a sociedade forma as pessoas mediante inimeros canais e
instancias mediadoras de um modo tal que tudo absorvem e aceitam os termos
desta configuragdo heteronoma esse desvio de si mesmo em sua consciéncia.
E claro que isto chega até as instituigdes, até a discussdo acerca da educagdo
politica e outras questdes semelhantes. O problema propriamente dito da
emancipacdo hoje € se ¢ como a gente — e quem ¢ ‘a gente’, eis uma grande
questdo a mais — pode enfrenta-lo. (EE 181-182)

Adorno também reconhece a possibilidade de se resistir a integragdo total no
campo educacional, no qual a maioridade deve estar voltada para a contradicao e para a
resisténcia: “(...) a unica concretizagdo efetiva da emancipacao consiste em que aquelas
poucas pessoas interessadas nesta dire¢do orientem toda a sua energia para que educagdo
seja uma educagdo para a contradi¢do e para resisténcia” (EE 183). Desse modo, a
resisténcia, apontada por Adorno no contexto educacional, pode se realizar pelo fato de o
mundo administrado ndo conseguir se opor de maneira objetiva a essa forma de
esclarecimento.

Para Adorno, a educagdo ndo ¢ a unica instdncia que possui uma funcio de
fortalecer a resisténcia. Essas ideias ja estdo presentes em outro texto, Para que ainda
Filosofia? (1962), no qual sustenta que a filosofia ainda ¢ necesséaria ndo apenas por
fornecer argumentos ldégicos, mas, principalmente, por fazer resisténcia e critica a

heteronomia presente no mundo administrado.

Se ainda ¢ necessaria, entdo tera que ser cada vez mais como critica; como
resisténcia a uma heteronomia que se expande, como tentativa impotente do
pensamento para manter-se senhor de si e colocar a mitologia proposta no lugar
que sua propria medida lhe concede. Nela, a liberdade teria que buscar reftigio,
enquanto a ela ndo renuncie como ocorreu na Atenas cristalizada em fins da
antiguidade. Nao se pode esperar que venha eliminar as tendéncias politicas
que, no mundo cotidiano, menosprezam a liberdade interior e exterior e cujo
dominio se insere profundamente até nas apresentagdes filosoficas. O que se
consuma no interior do conceito sempre reflete algo do movimento real. Se
ambas heteronomias sdo a nao verdade, e se isto pode ser demonstrado de
maneira estrita, entdo ndo acrescenta nova articulacdo a cadeia desesperangada
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das filosofias, mas também se ergue uma réstia de esperanga de que a falta de
liberdade ou opressao — males que sdo que ndo requerem uma demonstragao
filosofica para ser o que sdo, pois que existem — ndo prevalecerdo como
palavras finais. (PQF 6)

No texto Observagoes sobre o pensamento filosofico (1969), Adorno indica que a
filosofia e seu modo especifico de pensar se caracterizam como potenciais de resisténcia
a dominacao social. A filosofia contém uma forma especifica de pensar, que resiste ao
“pensado”, ao que ¢ dado. Nesse contexto, ¢ apresentada a diferenca do pensar filos6fico
com relacdo ao pensar deliberado pelo positivismo. De acordo com Nobre e Januario
(2014), o pensar filosofico se define como aquele que se renova a partir da experiéncia
da propria coisa, € nao aquele que se anula no mesmo desenvolvimento das consequéncias
logicas. O pensar filosofico ndo ¢ forma privilegiada da coisa, e sim a resisténcia contra

0 “pensamento pensado”.

A resisténcia que o pensar filosofico poderia opor a ruina da razdo consistiria
em — sem nenhuma consideracdo pela autoridade constituida, sobretudo das
ciéncias humanas — mergulhar nos contetudos objetivos para perceber neles e
ndo por cima deles o contetido de verdade. Isso seria, hoje, liberdade de
pensamento. Verdadeiro seria este quando, liberado da maldi¢ao do trabalho,
descansasse por fim em se objeto. (OPF 25)

A “necessidade” social da Filosofia, portanto, consiste na resisténcia contra a
heteronomia, a qual acontece por meio do pensar filoséfico. Esse pensar, por sua vez,
resiste ao pensamento pensado e ndo aceita pensamentos dados, mas, ao contrario, busca
investigar de que modo foi dado e produzido.

No ambito estético, a obra de arte, ao expressar seu teor de verdade, recusa-se a
participar do mundo empirico e, por isso, supera a ideia de uma finalidade e de uma
fun¢do social. A autoconservagao, principio estruturante da racionalidade instrumental, é
recusada por ela, vislumbrando uma alternativa ao problema da racionalidade de sua
propria construcdo, que ¢, simultaneamente, autdbnoma e social. Na auséncia de um
fundamento conceitual-discursivo, a arte alcanca uma substancia espiritual radicalmente
mediada por sua forma. Assim, a expressao do espirito da obra ndo acontece diretamente,
mas de maneira enigmatica. Neste fato reside um aspecto de resisténcia. S6 por meio de
um pensar filoséfico, que expresse o ndo-idéntico e o contraditorio, € possivel interpretar
e expressar o teor de verdade. A obra de arte auténtica assume a contradicao e, desse

modo, sugere o estado de reconciliagdo, pois o teor de verdade que ela expressa, além de
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resistir a integragdo total, denuncia a realidade opressora e injusta, apontando para a
realizacdo da felicidade humana.

Conforme Januario (2020), podemos entender o conceito adorniano de resisténcia,
nos escritos da década de 1960, como uma categoria que ajuda a organizar € que abrange
inimeras formas de oposicdo a integracdo total. Vimos, nesta se¢do, que a resisténcia
pode ser vista como resisténcia a industria cultural e ao modo de pensar positivista, até
ser entendido na esfera educacional como propulsora da maioridade. No entanto, Adorno
adverte que, enquanto nao aparecam tendéncias a emancipacdo, cada potencial de
resisténcia deve ser discutido e analisado a partir de sua especificidade e contextos

tedricos proprios.

3.5 A expressao do teor de verdade das obras de arte (I): sobre o “Ensaio como

forma”

Interpretar o teor de verdade das obras de arte, para Adorno, ¢ a principal tarefa
da estética, mas ¢ preciso analisar como ocorre e qual a importancia de uma adequada
expressao desse teor. A palestra inaugural como livre docente na Universidade de
Frankfurt, A atualidade da Filosofia (1931), traz elementos significativos sobre o ensaio
como forma de expressdo, mas serd em um texto de maturidade, Ensaio como forma
(1958), que Adorno abordar4 com profundidade esse tema.

O ensaio difere do conhecimento cientifico, pois ndo busca registrar e categorizar
0 objeto, nem especificar os impulsos psicologicos de seu autor. Ultrapassar o aspecto
conceitual mediante a interpretacdo de uma obra de arte, por exemplo, ndo significa
mergulhar nas idiossincrasias psicoldgicas de cada individuo, que se extinguem quando
comeca o ‘contetido objetivo’ da obra. A interpretacdo ¢ fundamental para a forma-
ensaio, a forma critica por exceléncia, uma vez que somente ela ¢ capaz de liberar “a
pletora de significados encapsuladas em cada fendmeno espiritual”, de tal modo que esses
significados exigem do espectador a tarefa subjetiva de interpretacdo: “nada se deixa
extrair pela interpretagdo que ja ndo tenha sido, a0 mesmo tempo, introduzido pela
interpretagdo. (...) Os critérios desse procedimento sdo a compatibilidade com o texto e
com a propria interpretacdo, e também a sua capacidade de dar voz ao conjunto de

elementos do objeto” (EF 18).
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A forma ensaio se distancia da oposi¢ao positivista rigida entre o sujeito que
conhece e o0 objeto conhecido, de tal forma que “o contetido (...) deveria ser indiferente a
sua forma de exposicdo, que por sua vez seria convencional e alheia as exigéncias do
assunto” (EF 18). Trata-se de um “método” aplicavel a qualquer objeto, contrariando a
ideia de ensaio, para o qual cada objeto determina sua apresentacdo, seus conceitos, seus
critérios de validade, bem como a historia de mediacao desses conceitos e critérios.

Para a perspectiva positivista, os impulsos subjetivos e expressivos devem ser

isolados por um método seguro para garantir a objetividade:

Para o instinto do purismo cientifico, qualquer impulso expressivo presente na
exposi¢do ameaga uma objetividade que supostamente afloraria apds a
eliminagdo do sujeito, colocando também em risco a propria integridade do
objeto, que seria tanto mais s6lida quanto menos contasse com o apoio da
forma, ainda que esta tenha como norma justamente apresentar o objeto de
modo puro e sem adendos. (EF18-19)

Segundo a Dialética do esclarecimento, a separagdo entre ciéncia e arte ¢é
irreversivel, ou seja, a antiga unidade entre intuicao e conceito, imagem e signo, ndo pode
mais ser restabelecida. A tentativa de eliminar o hiato entre sujeito e objeto, porém,

constitui exemplo de regressdo da consciéncia:

Dessa violéncia que imagem e conceito praticam um ao outro nasce o jargao
da autenticidade, no qual as palavras vibram de comog¢ao, enquanto se calam
sobre o que as comoveu. A ambiciosa transcendéncia da linguagem para além
do sentido acaba desembocando em um vazio de sentido, que facilmente pode
ser capturado pelo mesmo positivismo diante do qual essa linguagem se julga
superior. (EF 21)

Essa proposicao pode ser vista em teorias do conhecimento que diferenciam uma
“consciéncia pré-cientifica” de uma “consciéncia cientifica”. Porém, nem toda
“consciéncia viva” pode ser transformada em ‘“consciéncia cientifica”, ndo devido ao
método cientifico em si mesmo, mas sim por uma diferenca qualitativa. Uma reflexao
mais ampla da consciéncia viva pode apontar que “alguns conhecimentos, que ndo se
confundem com impressoes arbitrarias, dificilmente podem ser capturados pela rede da
ciéncia” (EF 23). Um modelo desse tipo que ndo reduz certos conhecimentos a
arquitetonica conceitual cientifica poderia ser encontrado, por exemplo, na obra de
Marcel Proust e Henri Bergson. Em Proust, como explica Adorno, ha uma tentativa de

expressar conhecimentos necessarios e conclusivos sobre os individuos e as relagdes
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sociais nas quais sdo envolvidos. Apesar de sua pretensdo de objetividade, esse tipo de

conhecimento ndo pode ser aceito pela ciéncia:

O parametro da objetividade desses conhecimentos ndo ¢ a verificagdo de teses
ja comprovadas por sucessivos testes, mas a experiéncia humana individual,
que se mantém coesa na esperanga ¢ na desilusdo. Essa experiéncia confere
relevo as observagdes proustianas, confirmando-as ou refutando-as pela
rememoragao. (EF 23)

Marcel Proust, por exemplo, teria utilizado de uma estratégia que reproduzia o
modelo das ciéncias para propor uma reordenacao espiritual com o objetivo de salvar ou
restabelecer o conhecimento de uma “pessoa experiente”, exprimindo uma consciéncia
individual na era do individualismo burgués. Segundo Adorno, nido faz sentido, para
nenhum individuo, dispensar as experiéncias individuais, so pelo fato de elas nao serem

generalizadas pela ciéncia como “leis”.

[...] quando a consciéncia individual ainda confiava em si mesma e ndo se
intimidava diante da censura rigidamente classificatoria, era valorizada como
os conhecimentos de um homem experiente, conforme o tipo do extinto somme
de lettres, que Proust invocou novamente como a mais alta forma do diletante.
(EF 23)

O ensaio, ao se basear na experiéncia individual e ao elaborar uma critica a nogao
de sistema, supera as posi¢des empiristas que, apesar de atribuirem essa precedéncia da
experiéncia aberta frente a ordem conceitual, permanecem sistematicas por entenderem
as condig¢des necessarias para o conhecimento, deixando homogéneo o contexto dessas
experiéncias, tais como o do laboratorio. Nem toda experiéncia, porém, se reduz a essa

forma cientifica:

Nos processos do pensamento, a divida quanto ao direito incondicional do
método foi levantada quase tdo-somente pelo ensaio. Este leva em conta a
consciéncia da ndo-identidade, mesmo sem expressa-la; ¢ radical no nao-
radicalismo, ao se abster de qualquer redu¢@o a um principio e ao acentuar, em
seu carater fragmentario, o parcial diante do total. (EF 25)

O ensaio coloca em xeque o direito incondicional do método que se aplica a
qualquer objeto, independentemente de seu contetdo, pois sua forma leva em
consideragdo a “consciéncia da ndo-identidade”, mesmo que ndo tematize diretamente

essa consciéncia. O ensaio ¢ consciente da nao diluicdo da coisa no conceito,



120

privilegiando um tipo de investiga¢do e apresentagdo que coloca limites ao anseio
positivista de equalizar sem resto o conceito e a coisa. Com isso, a forma ensaio expde o

carater fragmentado dessa relagao:

O ensaio ndo segue as regras da ciéncia e da teoria organizadas, segundo as
quais, como diz a formulag@o de Spinoza, a ordem das coisas seria 0 mesmo
que a ordem das ideias. [...] o ensaio ndo almeja uma constru¢do fechada,
dedutiva e indutiva. Ele se revolta sobretudo contra a doutrina, arraigada desde
Platdo, segundo a qual o mutavel e o efémero ndo seriam dignos da filosofia;
revolta-se contra essa antiga injustica cometida contra o transitorio, pela qual
este ¢ novamente condenado no conceito. O ensaio recua, assustado, diante da
violéncia do dogma, que atribui dignidade ontologica ao resultado da
abstracdo, ao conceito invariavel no tempo, por propor ao individual nele
subsumido. (EF 25)

O ensaio valoriza aquele aspecto que nao pode ser reduzido ao conceito: o
transitorio. Vale destacar que, para Adorno, ndo € possivel pensar o factual sem o conceito
e nem ¢ possivel pensar o conceitual, mesmo sendo o mais abstrato deles, sem qualquer
referéncia a realidade empirica. Por isso a forma ensaio ndo concorda com a posi¢ao
positivista de pensar os conceitos de verdade e de histéria como opostos irreconciliaveis,
isto €, tudo que ¢ verdadeiro ndo poderia estar no transitorio e, portanto, ndo poderia ser
historico. No ensaio, ocorre ao contrario, ou seja, verdade e histéria encontram seu lugar
proprio, onde ambas se conhecem e combinam: “se a verdade tem, de fato, um nticleo
temporal, entdo o conteudo histdrico torna-se, em sua plenitude, um momento integral
dessa verdade” (EF 26). A experiéncia individual, evidenciada no ensaio, j4 ¢ mediada
pela experiéncia da humanidade inteira e permite nossa relagdo com toda a historia
sedimentada no objeto.

A forma ensaio ndo almeja a fixagdo do transitorio em defini¢des prévias dos
conceitos, o que ¢ visto pelos positivistas como um sinal de fraqueza e de limitagdo
tedrica, mas que na verdade ¢ a expressdo da ndo-identidade entre conceito e coisa, pois
se 0 objeto possui um aspecto historico, sua transitoriedade ndo permite a fixagdo em
conceitos. Em vez de defini¢des, o ensaio utiliza a ideia de constelacdo conceitual, tema

muito explorado na bibliografia sobre Adorno e Benjamin.

Assim, o proprio método do ensaio expressa sua intengdo utopica. Todos os
seus conceitos devem ser expostos de modo a carregar os outros, cada conceito
deve ser articulado por suas configuracdes com os demais. No ensaio,
elementos discretamente separados entre si sdo reunidos em um todo legivel;
ele ndo constréi nenhum andaime ou estrutura. Mas, enquanto configuracao,
os elementos se cristalizam por seu movimento. Essa configura¢do ¢ um campo
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de forcas, assim como cada formacao do espirito, sob o olhar do ensaio, deve
se transformar em um campo de forgas. (EF 31)

O ensaio deve ser compreendido como uma recusa das quatro regras do Discurso
do método de René Descartes, como uma démarche metodologicamente sem método. O
motivo de apresentar essas quatro regras do discurso ¢ que Adorno compreende que a
ciéncia dominante positivista funciona segundo o método pautado por elas.

A primeira regra cartesiana se refere a percepcao clara e distinta, a certeza livre
da davida. A forma ensaio, como vimos, coloca em xeque a univocidade conceitual, pois
se os conceitos ndo sdo definidos a priori e nem sdo exigidas sua defini¢do e fixagdo, ela
deixa em aberto a certeza de saber se o conceito corresponde a um objeto conceituado. A
nao-identidade tornada patente na forma do ensaio ¢ avessa a afirmacdo dessa primeira
regra cartesiana

Na segunda regra, que se refere a divisao dos objetos em tantas parcelas possiveis,
o0 propdsito € conhecer completamente o objeto em todas as suas partes, pressupondo que
os conceitos podem equiparar-se a estrutura do ser. “Mas os artefatos, que constituem o
objeto do ensaio, resistem a analise de elementos e somente podem ser construidos a partir
da sua ideia especifica” (EF 31).

O ensaio também refuta a terceira regra cartesiana, da ordem do pensamento, que
preconiza iniciar pelos mais simples até elevar passo a passo aos conhecimentos mais
complexos, pois ele comeca do complexo, estremecendo a suposta seguranca que a
ciéncia dominante tem com essa regra.

Por fim, a quarta regra cartesiana, segundo a qual seria necessario fazer, em toda
parte, enumeragdes tdo completas e revisdes tdo gerais que nada resta a omitir, isto &, a
regra de esmiugar objeto até exaustdo, ¢ questionada pelo ensaio. Essa regra pressupde
que o objeto se entregaria sem reservas as analises dos conceitos “sem deixar nenhum
resto que ndo possa ter antecipado a partir desses conceitos” (EF 33-34) e possa ser
apresentado numa sequéncia continua e logica de dedugdes até a completude. Essa ¢ a
tradicdo da propria filosofia da identidade, que pressupde que objeto correspondera
exatamente ao seu conceito. O ensaio, por outro lado, ndo pode e nem pretende
corresponder completamente ao objeto, nem deduzi-lo a partir de principios gerais.

O principio do ensaio € a constelacdo conceitual que gera a consciéncia da nao-
identidade entre o objeto e os conceitos, sem que esses sejam colocados em uma

hierarquia. A harmonia conceitual, propria da filosofia da identidade, esconde a
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descontinuidade presente no objeto, a desarmonia de uma realidade fragmentada,
dominada por uma forma de organizagdo social histérica: o capitalismo tardio. A
constituicdo do ensaio deve permitir que em um trago parcial, transitorio do objeto, o todo
se manifeste sem ser afirmado como uma totalidade que nao deixa restos. Essa totalidade,
segundo o fildsofo, s6 poderia ser colocada com uma aproximagao de outros ensaios —
tal como estaria constituido na ideia de enciclopédia: “ele [0 ensaio] corrige o aspecto
contingente e isolado de suas intuigdes na medida em que estas se multiplicam,
confirmam e delimitam, em seu proprio percurso ou no mosaico de suas relagdes com
outros ensaios, mas nao na abstragdo que deduz suas peculiaridades” (EF 35)

Aqui se encontra uma das ideias principais do que sera desenvolvido na Dialética
negativa, “abrir o ndo-conceitual com conceitos, sem equipara-los a esses conceitos” (DN
17), isto ¢, no contexto do ensaio, “desencavar, com conceitos, aquilo que nao cabe nos
conceitos”, fazendo com que a forma ensaio resista a determinagao do que transforma os
conceitos em algo “eterno”. Ela ndo aceita a configuragdo atual dada como algo imutével,
sendo avessa ao principio de realidade tal como se estabeleceu nas sociedades capitalistas:
“libertando-se da compulsdo a identidade, o ensaio ¢ presenteado, de vez em quando, com
0 que escapa ao pensamento oficial: o momento do indelével, da cor propria que ndo pode
ser apagada” (EF 36-37). A forma ensaio resiste a identidade entre pensamento e coisa,

entre o conceito e o conceituado, escapando ao pensar oficial.

3.6 A expressao do teor de verdade das obras de arte (II): sobre a Parataxe

Um aspecto importante da estética de Adorno ¢ a compreensao de que a linguagem
esta em estreita relagdo com a sociedade, pois tanto as palavras trazem um sentido ja
construido historicamente quanto a estrutura da linguagem, com seu carater sintético, ja
expressa a ideia de razdo como dominio da natureza. A poesia s6 consegue fugir dessas
constricdes quando sua configuragdo interna aponta para além de sua propria estrutura.
Esse excedente consistiria nas passagens mais obscuras dos poemas, como € o caso em
Hoélderlin, que procura expressar algo que as convengdes linguisticas ndo dao conta. O
teor de verdade somente ¢ possivel nessa negacdo determinada do sentido, em que a
poesia busca evadir de si mesma. Por isso, toda obra de arte deve ser compreendida,

devido ao seu aspecto monadoldgico, por meio de seus proprios elementos imanentes.
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Adorno caminha na contramao da filologia da época a medida que recusa focar na
analise das intengdes do autor; com isso, liberta a poesia de interpretacdes metafisicas
alheias a seu teor. A configuragdo linguistica da poesia vai além do que € proposto pelo
autor, pois a inten¢ao € s6 mais um momento entre outros. O autor sujeita-se a coerg¢ao
da obra, que ¢ tdo mais bem quanto mais a inten¢do subjetiva € superada sem deixar rastro
no configurado. A filologia, mesmo sendo importante para compreensao do poema, nao
¢ suficiente para a compreensdo da obra, sendo necessario o auxilio da filosofia, uma vez

que ela deve deter-se justamente nas passagens consideradas obscuras e estranhas.

E 0 obscuro nos poemas que necessita da filosofia, no o que nelas é pensado.
[...] Seria pura arbitrariedade, contudo, querer atribuir, mesmo
disfargadamente, a Holderlin, a estranhez nos seus versos como intengao sua.
Essa estranhez provém de um dado objetivo, da queda dos contetudos
expressivos, da eloquéncia de um mudo. Sem o calar do contetdo objetivo, o
poetizado seria tdo pouco como sem o ndo dito. (PX 76)

Nesse ponto residiria o principal erro de Heidegger: ndo perceber que o teor de
verdade estético ¢ mediado pela aparéncia. Ao abordar Holderlin como fundador e sua
poesia como a linguagem “originaria”, que funda o Ser, Heidegger ndo observa o fato de
que a linguagem tedrica e a linguagem da poesia sdo distintas, pois esta tltima ndo tem
como objetivo emitir juizos sobre a realidade, se assim o fizesse deixaria de ser arte. Além

disso,

Atras das sentencas de Heidegger se esconde a vontade de atemporalizar, ndo
obstante todas as exposi¢des sobre historicidade, o contetido de verdade da
poesia e de filosofia, a vontade de transformar coisas historicas em invariaveis,
sem respeito ao nucleo historico do proprio conteudo de verdade. (PX 89)

A relagdo entre forma e contetido no poema nao pode ser analisada a partir de uma
unidade indiferenciada dos momentos. Assim, por exemplo, no inicio do poema Pdo e
Vinho (“Brot und Wein’), a configuragdo linguistica ndo expressaria a reintegracao do
separado a origem, mas a soliddao de quem relembra os amigos, a juventude... ou seja, a
linguagem revelaria “ao espectador segregacdo, separagdo de sujeito e objeto” (PX 97).
A relagao entre conteudo e forma é mais bem observada mediante nesse hiato. Assim, no
poema Mnemosyne, pergunta-se: “como ¢ possivel amor”? E, igualmente, a verdade, que
exige uma resposta descritiva, tem por resposta outra questdo: “mas o que ¢ isso?” (PX

98). Holderlin buscava, dessa maneira, se distanciar das regras linguisticas historicamente



124

estabelecidas. Com isso, a auséncia de rimas, que aproximava sua poesia da prosa, produz
um efeito diverso, pois expressa melhor a experiéncia subjetiva do que as rimas, as quais
a priori existiriam para esse proposito.

Essa poesia em forma de prosa desejava ser musica: “sintese nao-conceitual” (PX
99). No entanto, a linguagem se opde ao plano mimético-expressivo, dado que ¢
constituida por juizos e, assim, ligada a sintese conceitual. A poesia se modifica ao
transformar para si a “sintese nao-conceitual da musica” em uma dissociagao constitutiva,
isto ¢, Holderlin precisa resistir a sintese 16gica tradicional sem deixar que sua poesia se
transforme em um amontoado caotico. Ele consegue este resultado substituindo a
estrutura logico-hierarquica (que implica a sintese subordinante) pelo modelo de série, na
qual se mesclam épocas distintas e se unem figuras estranhas e sem conexdo. Ha
estruturas que, em vez de realizarem uma reflexdo progressivamente encadeada, trazem
uma explicagdo na qual a conclusdo estd ausente. A sintese conceitual aplaina a
pluralidade das palavras: o intuitivo s6 conseguiria expressar algo para além da linguagem
pré-determinada se conseguisse superar esse nivelamento.

A parataxe ¢ uma forma de construcdo linguistica coordenativa que tende a
preservar seus elementos constitutivos na medida em que procura estabelecer uma
unidade ndo-violenta. Nao ha um principio organizador que rege os elementos internos
desde o exterior. Os linguisticos, frequentemente, ligam certas particulas a construgdo
paratatica, entre elas, as aditivas, as adversativas e as disjuntivas. A hipotaxe, por outro
lado, funciona como uma construcao de tipo subordinativo, organizando esses elementos
mediante um principio que atua a partir do exterior, ainda que recorra e se vincule a seus
elementos constitutivos. Segundo Cachopo (2013, p. 180-181), ha partes que ndo se
submetem ao todo na estrutura paratatica, mas, ao contrario, se justapdem a este. E essa
justaposi¢ao que expde as fendas do conjunto: “eis como hiato se inscreve na parataxe:
ao substituir a subordinacao pela coordenagcdo — pela justaposicao, pela serializacdo —
0 modo paratatico corresponde, em termos formais, a apari¢ao de uma unidade fraturada”.

Outro aspecto importante ¢ a influéncia do modelo de Pindaro na poesia de
Hoélderlin, na formagdo da parataxe, principalmente no que diz respeito ao fluxo de
imagens e ao carater narrativo de alguns poemas. A narrativa tem o mérito de enfraquecer
a hierarquia subordinante da l6gica: “o que na poesia tende a narracao, manifesta o desejo
de descer ao médium pré-légico, de deixar-se flutuar com o tempo” (PX 103). O hino

Patmos seria um bom exemplo da influéncia de Pindaro, pois o tema, o refiigio buscado
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pelo poeta na ilha de Patmos, d& lugar a narracao da vida de Sao Jodo que, segundo as
Escrituras, ali residiu.

As circunstancias da vida de Holderlin também se ligariam ao surgimento da
técnica da série. O seu triste destino nao teria resultado de uma tensao com os padroes de
comportamento a ele transmitidos, mas, ao contrario, Holderlin teria sido extremamente
dependente dos pilares morais da familia e da cultura protestante da Alemanha de sua
época. Ele acreditava nesses ideais, porém o mundo nao se mostrou da maneira como lhe
foi ensinado e isso fez com que se opusesse a realidade. Com isso, tornou-se adepto de
Rousseau e dos ideais da Revolucao Francesa e, assim, um representante da dialética da
interioridade da era burguesa. Dessa forma, Holderlin explicitou sua rebelido contra a

sintese:

A revolta paratatica contra a sintese tem seus limites na funcdo sintética da
linguagem em geral. A sintese é visada por um outro tipo, a saber, auto-
reflexdo critico-linguistica, enquanto a linguagem mesmo assim mantém a
sintese. Romper a unidade desta significaria a mesma violagdo que a unidade
comete; mas a figura da unidade ¢ de tal modo modificada por Hélderlin que
ndo apenas o multiplo se reflete nela [...] mas também a propria unidade indica
que ela ndo se consideraria concluida. Sem unidade, na linguagem nada
existiria sendo natura difusa. (PX 106)

Para Adorno, esta situagdo mostra como a linguagem sintética € insensivel e fria
para a poesia devido a sua associagao entre a periodicidade sintatica e a ordem hierarquica
que serve a fins extraestéticos. A poesia de Holderlin buscava curar a linguagem de seu
carater violento, voltando-se contra a sintese por meio da inversdo sintatica dos periodos.
Holderlin forca o periodo até o extremo. Ele transforma a unidade de modo que nela o
divino ndo seja apenas refletido — desde Platdo, a sintese precisava do divino para nao
ser apenas unidade vazia, “natureza difusa”.

A linguagem enquanto sintese predicativa, por conta da unidade, nivela o que o
poeta quer expressar a algo ja convencionalmente estabelecido. Tal como ¢ escrito no
inicio da Fenomenologia do espirito de Hegel, a linguagem s6 expressa o universal: o
singular € inexprimivel. Contra isso, Holderlin busca, como em geral buscam os poetas,
a expressao da singularidade do inexprimivel. No entanto, ele sabe que sem a linguagem
nao hé subjetividade. Com sua obra, ele mostra a defasagem entre linguagem e o que a
singularidade quer expressar. E por isso que nele a unidade ndo é concludente. A sintese

linguistica e o sujeito nao se identificam de modo algum. Holderlin “corrige a primazia
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do sujeito como 6rgao de tal sintese” (PX 107). Isso significa que o sujeito ndo ¢
fundamento da sintese, mas algo mediado com ela. Toda poesia ¢ uma forma de protesto
contra o dominio racional da natureza. A diferenca ¢ que, em Holderlin, esse protesto se
torna consciente. O poema Natureza e arte (“Natur und Kunst”), por exemplo, expressa
a defesa da natureza oprimida contra o logos dominador. Contudo, a nega¢do deste
dominio ¢ tratada como parte da natureza, quando a humanidade, por meio do logos,

busca escapar do informe.

O dominio do logos ndo ¢ negado abstratamente, mas muito mais reconhecido
em sua relagdo com aquilo que por ele foi derrubado. A propria dominagdo da
natureza como parte da natureza, com visdo a humanitas que somente a forca
se desprendeu do amorfo, do selvagem, enquanto na violéncia se transmite o
amorfo. (PX 112)

Para Hoélderlin, sem autorreflexdo do logos s6 temos natureza oprimida. O
oprimido precisa ser abrigado na consciéncia, rememorado. O fato de que, em Holderlin,
a reconciliagdo nao seja oposta a reflexao o retira do movimento roméantico, uma vez que
neste a reflexdo ¢ afastada em prol de uma relagao imediata com a natureza. Portanto, a
autorreflexdo do poeta sobre o principio dominador da natureza libera neste o “ndo-
1déntico”, deixa vir a tona a natureza oprimida.

A autorreflexdo do principio de dominagdo da natureza ¢ fundamental para que se
possa liberar o que esta sob seu poder. A identidade nunca pode ser total, ¢ preciso que
exista o descompasso entre o espirito ordenador e a natureza a ser ordenada. O espirito,
em vez de se hipostasiar como o primeiro e Ultimo, precisa conviver com sua
negatividade. Ordenar ndo pode significar imperar ao preco da propria felicidade, a
natureza que permanece reprimida em nés. Para liberd-la, é necessario que se faca a
sintese se mover, que se enfrente a eterna aporia do vinculo violento entre o pensamento
e o pensado. Com isso, 0 mito seria ultrapassado. Por isto, tais reflexdes trazem a marca
de uma intengdo pratica. A coragem do pensamento que tanto Adorno quanto Holderlin
inspiravam pode ser bem mais expressa no verso deste ultimo: “Vem, pois! Para
contemplarmos o espago aberto para buscar, para buscarmos algo de proprio, por longe
esteja” (PX 118).

A estrutura paratatica presente na forma ensaio € o elemento essencial para que se
desdobre filosoficamente a expressdo do teor de verdade das obras de arte e faca

resisténcia a integracdo total ao mundo administrado.
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4 OS DESDOBRAMENTOS DA DIALETICA ENTRE VERDADE E EXPRESSAO
NA CRITICA LITERARIA ADORNIANA

Introduciao

O objetivo desse capitulo, dividido em trés momentos, ¢ analisar o desdobramento
da dialética entre verdade e expressdo nos textos adornianos sobre literatura. O primeiro
momento investigara a nogao de critica imanente e a dialética entre forma e conteudo.
Em seguida, analisaremos a presenca da dialética entre verdade e expressao nos textos
sobre Kafka, Beckett, Celan e Valéry. Por fim, investigaremos a dimensao formativa da
critica literaria adorniana, importante para a compreensao da dialética entre verdade e

expressao.

4.1 A dialética entre verdade e expressao na critica literaria

4.1.1 Critica imanente e critica literaria

O interesse de Adorno pela literatura pode ser observado na totalidade de sua obra,
mas principalmente a partir da década de 1950, depois de seu retorno a Alemanha em
1949 do exilio nos EUA, quando constata a crise que marcava a literatura no contexto do
pos-guerra, fruto de uma politica cultural desastrosa dos nazistas. Adorno explica, no
texto “Sobre a crise da critica literaria”, que a propria ideia de “critica” de arte, que
durante o nazismo foi substituido pela ideia de contemplagdo de arte (Kunstbetrachtung),
se reduziu a um simples “servico eficiente de informacgdes”, ou seja, nao seria possivel
diferenciar mais “um critico literario de um escritor de resenhas para orelhas de livros”
(NL 305). Para o critico literario fazer justica a seu oficio seria preciso que ele “emergisse
nos objetos que vém até ele, com total liberdade e responsabilidade, sem nenhuma
consideragdo pela aceitagdo publica e por constelagcdes de poder” (NL 306). O lugar da
critica consistiria na abertura, por parte do sujeito, a singularidade dos objetos literarios,
sem neles projetar conceitos externos a propria obra.

No texto “Critica Cultural e Sociedade”, Adorno amplia a reflexdo sobre o papel
da critica, que sempre esteve conectada ao mercado e ao poder na sociedade burguesa: “a
existéncia da critica cultural, qualquer seja seu contetido, depende do sistema econémico

e esta atrelado ao seu destino” (CCS 14). Essa auséncia de liberdade ndo anula a
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importancia da critica cultural, mas, pelo contrario, ¢ necessario que se participe o
suficiente dela para senti-la, a0 mesmo tempo em que dela se extraiam forgas para a
denunciar seu estado falso ao revelar os mecanismos de dominagao presentes na propria
cultura. Para isso, ¢ necessario conceber uma versao dialética da critica cultural, ou seja,
pensar em um tipo de cogni¢do que, mesmo se voltando a estrutura do objeto, conserve a
possibilidade de romper o seu fechamento, “transcender” o que nele ¢ simplesmente
colocado. Para Safatle (2009, p. 21), “isto significa que os fendmenos da cultura, por mais
particulares e localizados que possam inicialmente parecer, serdo analisados como
colocado em processos gerais de racionaliza¢do social e padrdes de racionalidade”. As
nogoes de “transcendéncia” e “imanéncia”, entretanto, ndo podem ser vistas como
posigdes fechadas, definitivas. Nao se trata de reduzir a critica a uma mera escolha

abstrata entre o procedimento transcendente ou imanente:

A teoria critica ndo pode admitir a alternativa entre colocar em questao, a partir
de fora, a cultura como um todo, submetida ao conceito supremo de ideologia,
ou confrontd-la com as normas que ela mesma cristalizou. Quanto a decisio de
adotar uma postura imanente ou transcendente, trata-se de uma recaida na
l6gica tradicional, que era o objeto da polémica de Hegel contra Kant. (CCS
21)

Essa divisdo fechada entre o transcendente e o imanente ao objeto ¢ um sintoma
dareificacdo provocada pela racionalidade instrumental, um modelo de racionalidade que
cinde esferas mediadas da cultura com o proposito de melhor manipulé-las e adapta-las a
estrutura dominante. Por isso, “a critica dialética posiciona-se de modo dindmico ao
compreender a posi¢ao da cultura no interior do todo” (CCS 19).

Essa mediagdo ndo se da apenas pela reconstru¢do do momento historico em que
ela foi criada, muito menos por uma reconstru¢ao das inten¢des do autor — como se isso
revelasse todo o complexo do sentido do texto e seu teor histérico —, mas por
compreender a forma como a obra de arte, por exemplo, materializa e suscita aspectos
ndo intencionais da experiéncia ou, dito de outro modo, como a obra diz “o que nao se
deixa dizer”: “os antagonismos sociais ndo resolvidos retornam as obras de arte como
problemas imanentes a sua forma” (TE 18). Ao deter-se nesses antagonismos, € ndo no

que ¢ comunicado pela obra, o critico pode expressar o teor de verdade:

A interpretagdo social [...] de todas as obras de arte ndo pode, portanto, ter em
mira, sem mediagdo, a assim chamada posi¢do social ou inser¢do social dos
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interesses das obras ou até de seus autores. Tem de estabelecer, em vez disso,
como o todo da sociedade, tomada como unidade em si mesma contraditoria,
aparece na obra de arte; mostrar em que a obra de arte lhe obedece e em que a
ultrapassa. O procedimento tem de ser, conforme a linguagem da filosofia,
imanente. (NL 67)

No texto “Anotacdes sobre Kafka” encontra-se um bom exemplo de como esse
procedimento imanente pode ser realizado. Nele, Adorno indica a fragilidade de certos
recursos interpretativos da época com o objetivo de tornar mais compreensivel a estrutura
hermética dos textos de Kafka. Frequentemente, os criticos utilizavam conceitos da
Psicologia, ou faziam reconstru¢do da biografia do autor, ou mesmo se apoiavam em
ideias oriundas da Teologia. Na contracorrente dessas interpretagdes, em que o sujeito
projeta sobre o objeto conceitos que permitem organizar suas descontinuidades internas,
Adorno afirma ser necessario se “manter nos aspectos [do texto] que dificultam seu
enquadramento” (CCS 239). O esforco do critico em se situar nas lacunas, isto ¢, nos
elementos inconclusivos e resistentes a interpretagdo, faz justica a um texto que, ao evitar
ser facilmente interpretado e assimilado, resiste também a participacdo no ciclo de
reprodugao da cultura do mundo administrado.

A obra literaria ndo ¢ apenas um objeto dado, mas um conjunto de contradi¢des
histéricas formalmente sedimentadas que exigem uma interpretacdo filosoéfica imanente,
que nao admite de antemao conceitos e sistematizagdo, pois uma “filosofia aplicada” nao
extrai das obras de arte “nada além da sua propria tese” (NL 352). O sujeito deve se abrir
a experiéncia do objeto, seguir suas linhas fundamentais e permitir que o trabalho
conceitual construa uma perspectiva mais ampla da experiéncia que o objeto aponta.

Ao reivindicar a importancia do procedimento imanente, por outro lado, Adorno
opunha-se a uma nog¢ao limitada de “andlise imanente”, tomada por ele como comum ao

trabalho académico.

[...] a analise imanente, gracas a qual a ciéncia se pretendia curar da sua
estranheza a arte, integrou por sua vez rasgos do positivismo, que gostaria de
ultrapassar. O rigor com que se concentra na coisa facilita a recusa de tudo o
que, na obra de arte, ndo esta presente, factum a segunda poténcia, realidade.
[...] a estética filosofica, estreitamente unida a ideia da analise imanente das
obras, tem porém o seu lugar onde esta ndo chega. A sua reflexdo segunda deve
impelir além de si os estados em que embate esta andlise, e penetrar no
conteudo de verdade, gragas a uma critica enfatica. (TE 528)

A estética filosofica, quando separada da andlise imanente, torna-se estéril, um

simples campo de debate sobre o conceito de arte ja desgastado, privado de relevancia
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social. Por isso, a no¢do de critica imanente abriu um caminho significativo para pensar
a mediagdo entre o texto literario e a reflexdo filosofica, para a qual ¢ relevante a dialética

entre forma e conteudo.

4.1.2 A relagdo entre forma e conteido na obra literaria

Para Adorno, a “dificuldade em isolar a forma ¢ condicionada pelo entrelagamento
de toda a forma estética com o contetido (/nhalt); deve ser concebida ndo sé contra ele,
mas através dele, para ndo ter de ser vitima daquela abstracdo pela qual a estética
reaciondria costuma-se aliar-se” (TE 215). Sob a critica, a arte se revela a antitese da vida
empirica, pois realiza, em sua abstracdo, a negag¢do determinada do que constitui a
sociedade. A forma ¢ expressao do desenvolvimento das técnicas do mundo das artes de
um determinado momento histérico, mas ¢é, também, a mediacdo objetiva da
subjetividade. Por meio dela a obra se estruturara internamente, porém sem se desconectar
da praxis da qual surge e da qual se extrai seu contetido. A forma s6 existe como conteudo
sedimentado, que, consequentemente, traz em si a mediacao entre os processos objetivo
e subjetivo. Estes, por sua vez, estdo em uma tensdo dialética que compde, igualmente, o

carater da obra de arte e que estdo diretamente colocados na relacdo entre sujeito e objeto.

[...] para a obra de arte e, portanto, para a teoria, o sujeito e o objeto constituem
0s seus proprios momentos; sdo dialéticos por os componentes das obras — o
material, a expressdo e a forma — estarem sempre associados dois a dois. Os
materiais sdo elaborados pela mao daqueles de que a obra de arte os recebeu;
a expressdo objetivada na obra e objetiva em si penetra como emogao
subjetiva; a forma deve, segundo as necessidades do objeto, ser elaborada
subjetivamente, tanto quanto ela ndo deve comportar-se de modo mecénico
relativamente ao formado. Analogamente a constru¢do de um dado na teoria
do conhecimento, 0o que se apresenta tdo objetivamente impermeavel aos
artistas, como muitas vezes acontece com o seu material, € a0 mesmo tempo
sujeito sedimentado; o que segundo a aparéncia ¢ mais subjetivo, a expressao,
¢ também objetivo de tal maneira que a obra de arte ai se esgota e em si a
incorpora; por fim, ¢ um comportamento subjetivo em que se imprime a
objetividade. (TE 253)

A critica que Adorno faz ao classicismo formalista é que este nega o elemento
contingente no conceito de unidade formal, estabelecendo a ideia de harmonia como
sendo livre de toda tensao que desequilibra a sintese da forma. Nao existe, porém, uma
forma pura, pois ela deve ser sempre definida por sua relagdo com a alteridade, e, com

efeito, se torna conteudo precisamente quando se expde ao irreconciliado. A obra artistica



131

necessita, fundamentalmente, de uma radical separacdo em relagdo a empiria para

constituir sua propria identidade:

Tal é [...] amelancolia da forma, sobretudo nos artistas em que predomina. Ela
limita sempre o que ¢ formado; de outro modo, seu conceito perderia sua
diferenca especifica relativamente ao formado. Isto confirma o trabalho
artistico do formar que incessantemente seleciona, amputa e renuncia;
nenhuma forma sem recusa. Assim, se prolonga nas obras de arte o elemento
dominador pernicioso, de que elas gostariam de se desembaracar, a forma ¢
sua amoralidade. Fazem mal ao formado, ao segui-lo. (TE 221)

A empiria se insere formalmente na obra de arte por meio do trabalho do artista,
que também ¢, por sua vez, mediado pelas determinagdes objetivas do seu tempo
historico. A forma refletira tanto a subjetividade do seu criador quanto serd expressdo da
objetividade social. Pensar dialeticamente a obra de arte exige sempre conceber a unidade
entre os movimentos da forma e do conteudo como inseparaveis em suas relagdes
reciprocas.

O conceito de material € essencial para se compreender a estrutura da obra de arte,
estando “entre a forma e o contetido, pois contém uma formacao histérica prévia e aponta
para o contetido social presente no fazer artistico” (FREITAS, 2009, p.42). Sao materiais,
por exemplo, as palavras, os sons, as cores € os procedimentos técnicos dos quais dispde
um artista na producdo de sua obra. Sdo historicos por estarem inseridos em uma tradig@o
cultural e serem dependentes do desenvolvimento técnico da sociedade em geral e da arte
especificamente. Contudo, o artista pode romper com esta tradigdo que lhe fornece os

materiais:

E evidente quio frequentemente o compositor opera com material tonal o
recebe da tradi¢do. Se, no entanto, para criticar este ultimo, ele utiliza um
material autonomo, totalmente purificado de conceitos como consonancia e
dissonancia, acorde perfeito e diatdonica, o negado encontra-se entdo contido
na negacdo. (TE 227)

Para Adorno, o Novo expressa a tensdo entre os momentos mimético e racional:
“a autoridade do Novo ¢ a da inelutabilidade historica. Implica nessa medida uma critica
objetiva ao individuo, seu veiculo; no Novo se articula a juntura do individuo e da
sociedade” (TE 41). Ao suscitar o Novo, a obra de arte, que armazena a histéria em si,
rompe com a tradi¢do cultural vigente, mas conserva, ainda que de modo negativo, essa

empiria.
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A obra de arte moderna teria, segundo Bernstein (2004), uma radicalidade ao
recusar que seu sentido possa ser construido externamente. Nao obstante, a negatividade
radical pode ser interpretada (BERNSTEIN, 2004, p. 154) como carater ndo-discursivo
da obra, significando que a obra de arte ndo contém em si mesma seu proprio significado,
0 que se opde ao desiderato da razdo instrumental em conferir aos materiais da arte uma
intencdo subjetiva: “o ‘ndo’ de ndo-conceitual e ndo-discursivo € apenas uma
reivindicagdao que o sentido de uma obra de arte nao ¢ reduzido a qualquer determinagao
externa ela sua estrutura interna e constituicao esgotam sua reivindicagao de sentido”.

A negatividade da obra de arte auténtica revela uma importante dimensdo utopica
na medida em que rompe com a légica de identidade e ao inserir o ndo-idéntico na

linguagem estética. A utopia, porém, ndo se realiza, apenas se apresenta como promessa:

[...] o que se experimenta como utopia permanece algo de negativo contra o
que existe, embora lhe continue a pertencer. Central nas antinomias atuais é o
fato de que a arte deve e pretende ser utopia, e tanto mais decididamente quanto
a relagdo real das fungdes impede a utopia; e que ela, porém, para nao trair a
utopia pela aparéncia e pela consolagdo, ndo tem o direito de ser utopia. [...] A
arte, tal como a teoria, ndo esta em condigdes de realizar a utopia, nem sequer
negativamente. O Novo enquanto criptograma ¢ a imagem da decadéncia; s
através da sua negatividade absoluta é que a arte exprime o inexprimivel, a
utopia. (TE 58)

Essa negatividade absoluta, presente na no¢do de Novo, pode ser vista na analise
imanente que Adorno faz das obras de Franz Kafka, Samuel Beckett, Paul Celan e Paul
Valéry, as quais expressam a ideia de uma arte como espaco em que o sentido estético é
suspenso, ainda que se conserve negativamente. Tais obras revelam para a critica dialética
uma possibilidade de utopia na resisténcia a reificacdo, ainda que este movimento seja
negativo, pois ndo se constitui em uma reconciliagao.

Vale analisar, antes de encerrarmos esta secao, a relacao entre forma, expressao e
sofrimento. — Diz Adorno: “(...) valia mais desejar que um dia melhor a arte desapareca
do que ela esquega o sofrimento, que € a sua expressao € na qual a forma toma a sua
substancia” (TE 391). A expressdo da ruptura entre sujeito e objeto significa dar voz ao
sofrimento, o que a racionalidade instrumental ndo pretende fazer, posto que suas
operagdes acontecem como negagdo das diferencas. A razao instrumental ¢ incapaz de
expressar o sofrimento, pois “isso significa sua irracionalidade” (TE 35). A historia do
esclarecimento enquanto desencantar do mundo indica uma distancia crescente da cultura

em relacdo a natureza, a qual ¢ apreendida cada vez mais no interior de uma racionalidade
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instrumental, que a submete a l6gica meio-fim e ao principio de equivaléncia. A razio
instrumental recalcou, ao longo da historia, elementos importantes como a contradicao, a
negatividade, a diferenca e o indizivel. Desse modo, a expressao do sofrimento no mundo
administrado s6 pode acontecer no interior da arte por meio da sua forma, mas nem na
propria obra o que esta expresso esta presente, pois se estivesse significaria o seu proprio
fim enquanto arte, dado que o ndo-idéntico estaria positivamente colocado. Uma arte
auténtica inserida no mundo administrado nao pode sustentar uma falsa conciliagao, pois
1sso somente poderia ser feito com procedimento abstrato da racionalidade exterior, o que
anularia a sua instancia critica.

Veremos, a seguir, a critica imanente de Adorno as obras de Kafka, Beckett, Celan

e Valéry.

4.2 Literatura como expressao do inexpressivel

4.2.1 Franz Kafka

A ideia de simbolo, presente na tradigcdo estética, significa, segundo Adorno, que
os momentos de uma obra de arte produzem, em funcao do poder de conexao entre eles,
um sentido a partir da totalidade. A literatura de Kafka pratica o inverso, isto ¢, em vez
de produzir um sentido universalmente inteligivel para o espectador, mantém o enigma,

ao separar sentido e literalidade:

Em nenhuma obra de Kafka a aura da ideia infinita desaparece no crepusculo,
em nenhuma obra se esclarece o horizonte. Cada frase ¢ literal e cada frase
significa. Esses dois aspectos ndo se misturam como exigiria o simbolo, mas
se distanciam um do outro, € o ofuscante raio da fascinagio surge do abismo
que se abre entre ambos. [...] € uma arte de parabolas para as quais a chave foi
roubada. (AK 240-1)

A linguagem ndo ¢ usada como medium de comunicacdo a partir do qual o sentido
poderia ser universalmente comunicédvel. Ao cindir literalidade e sentido, a literatura de
Kafka se apresenta de tal maneira que, simultaneamente, exige interpretagao e a impede:
“cada frase diz: ‘interprete-me’; e nenhuma frase tolera a interpreta¢do. Cada frase
provoca a reagdo ‘¢ assim’, e entdo a pergunta: de onde eu conhego isso? O déja vu ¢é

declarado em permanéncia” (AK 241).
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Como interpretar entdo o teor de verdade da obra de arte de Kafka? Como
determinar o sentido daquilo que o recusa? E preciso, primeiramente, ndo cair no erro
artistico mortal de crer que a filosofia posta pelo autor na obra seria seu teor metafisico,
seu sentido, pois se fosse assim a obra “teria nascido morta” (AK 242). A critica imanente
recusa a aplica¢do de qualquer conceito exterior a obra.

O rompimento da expressdo, presente na obra kafkiana, conduziu a cria¢ao de
outra logica: a linguagem dos gestos. Neste caso, para alcangar o teor de verdade da sua
obra, “o leitor deveria se relacionar com Kafka da mesma forma que Kafka se relaciona
com o sonho, ou seja, deveria se fixar nos pontos cegos e nos detalhes incomensuraveis
intransponiveis” (AK 243). Frida, personagem do romance O Castelo, levanta-se
involuntariamente e diz que ¢ amante de Klamm, o que nao tem nenhuma relagdo com o
didlogo em que ela participava. Esse gesto sobrepde-se ao conceito, e assim Kafka
conseguia inverter a relagao histdrica entre ambos. Embora a linguagem dos gestos seja
ambigua, o resultado, na obra literaria, ndo ¢ a indiferenca, pois na verdade a
profundidade e o rigor se conservam. Isso ¢ possivel devido as metaforas kafkianas
ganharem existéncia propria, seguindo algo como um “principio de literalidade”. Um
exemplo disso estd nas obras A constru¢do e A metamorfose, que mantém clareza e
coeréncia logica. Nelas, o que assusta o espectador ndo ¢ o abandono dos principios da
l6gica, mas a naturalidade com que o monstruoso ¢ descrito.

O hermetismo da obra kafkiana ndo impede que percebamos a relacdo com a
histéria, mas essa relacdo ¢ mediada; embora todos os seus elementos sejam retirados da
realidade, a obra ¢ pensada como monada, organizada segundo uma logicidade propria.
Em muitos aspectos, a obra de Kafka antecipa o nazismo, como na semelhanca dos
uniformes usados pelos agentes da SS e pelos funcionarios do castelo e nas relagdes
ambiguas entre as vitimas e o aparato juridico do romance O processo, semelhantes as
relagdes que o Partido Nazista mantém com suas vitimas.

Nos momentos de crise do capitalismo, a culpa nao recai na esfera da produgao,
mas da circulacdo, e algumas obras de Kafka mimetizam esse aspecto: “Desempregados
— em O Castelo — e imigrantes — em América — sao preservados como fosseis do
processo de marginalizagdo” (AK 256). A obra de Kafka reflete a estrutura dessa
sociedade, desde seu carater monopolista ao burocratico. Sua escrita, que foi chamada

por ele de rabisco, conserva o reflexo dessa sociedade:
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Com a sua traducdo em arquétipos o burgués agoniza. A perda de seus tragos
individuais, a descoberta do horror existente debaixo do monumento da
cultura, marca a decadéncia da propria individualidade. O terrivel, entretanto,
¢ que o burgués ndo encontrou um sucessor: ‘ninguém o fez’. (AK 257)

A obra O Cagador Graccus, para Adorno, reflete com perfei¢ao esse estado de
coisas. A histdria narrada ¢ a de um cacador que, correndo pela floresta escura e sombria
atras da caga, acaba tropegando, caindo e, em seguida, morrendo. Um barqueiro deveria
leva-lo para o “reino dos mortos”, mas ndo o leva e acaba navegando pelas encostas
séculos afora, de forma que, deitado em seu ataide, ndo se sente nem totalmente morto,
nem totalmente vivo. Para Adorno, este é o arquétipo do momento historico que Katka
viveu e também grande parte do que veio depois, pois nele se perde o “pardmetro da
experiéncia”, “a vida vivida até o fim” (AK 257). Com Auschwitz, a burguesia instalou
o inferno sobre a Terra, ja que ela construiu um espaco intermediario entre a vida e a
morte.

Um outro aspecto fundamental da estética kafkiana ¢ a percep¢ao da auséncia de
individuagdo. O individuo passa a ser desprovido de si mesmo e “vive unicamente na
alienag¢do” (AK 259), isto ¢, ele se torna semelhante as coisas e totalmente fechado em
relagdo a alteridade. Assim como na cisdo entre sujeito e objeto, o mundo inteiro deve ser
uma repeti¢do infinita do Mesmo. Ao mimetizar o sofrimento do homem, obra de Kafka
parece um épico ao avesso, incorporando o mito e denunciando sua falsidade. Refletindo
o syjeito sem individuagdo e denunciando o mundo administrado, entretanto, ndo propde
como alternativa o retorno ao sujeito esclarecido. A alternativa consiste na negacao da
propria constituicdo do individuo burgués, pois esta ¢ a condi¢do de classe: “a génese
social do individuo revela-se no final como o poder que o aniquila. A obra de Kafka ¢
uma tentativa de absorver isto” (AK 249)

O caminho que a sociedade burguesa seguiu foi o de ndo promover a liberdade,
mas um estado de insegurancga que resultou em individualidades sem identidade, em uma
forma de “regressdo bioldgica”. Eis a importancia de se analisarem as parabolas animais
de Kafka, pois elas, em vez de trazerem problemas, sdo uma saida. Adorno lembra de
uma semelhanga do homem com o animal presente em grande parte dos escritos
kafkianos, resgatando as coisas designadas na sociedade capitalista como intuteis,
inferiores, e mostrando que o personagem da fabula reflete o que a sociedade esconde e
silencia. Os animais de Kafka denunciam a desumanizag¢do do ser humano na medida que

eles apontam para uma dimensao utopica ao denunciar o estado falso.
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4.2.2 Samuel Beckett

As pecas de Beckett sdo absurdas nao pela auséncia de sentido, mas por colocar o
sentido em xeque por meio da forma, construida de modo rigoroso para atender as tensdes
do objeto e de seu momento histérico. Fim de partida ¢ uma pega que mistura elementos
da comédia pasteldao com elementos de humor negro. A caracteristica do pastelao reflete
uma visao negativa da humanidade, mas Beckett fez desse género o retrato verdadeiro da
humanidade de seu tempo. A peca € um tipo de comédia, mas tem a gravidade da tragédia
e, contudo, ndo tem a consisténcia necessaria de uma tragédia. Ela representa um
movimento em que a distin¢do dos géneros estd prestes a perder o sentido. Com isso,
Beckett mudou, segundo Adorno, o estatuto do género teatral: “(...) a catastrofe parcial
telurica, a mais sangrenta das palhagadas de Beckett, é o seu pressuposto tematico e
formal; ela destruiu o contingente da arte, a sua génese” (TE 279).

As contradi¢des historicas do capitalismo na época de Beckett contribuiram para
que ele recusasse sustentar a imagem de individuo autdnomo com poder de enfrentar a
realidade, e esse fato se apresenta formalmente em suas obras a partir desse abismo entre
as esferas subjetiva e objetiva (GILLY, 2019).

Esse conteudo historico traz problemas para o campo de sua producdo dramatica.
A forma classica do drama, segundo Szondi (2001), contém trés caracteristicas essenciais:
(1) o fato de ele acontecer predominantemente no tempo e ndo conhecer nenhuma
determinagdo a sua a¢do que pertenca ao passado; (2) tem uma dimensao intersubjetiva,
isto ¢, fato de ser constituido pelo conflito entre interesses e individuais autonomos; (3)
e, por fim, se caracteriza pela valoriza¢do do didlogo, que se coloca como instrumento
fundamental de realizagdo do conflito dramatico. O drama deve constituir-se de uma
situacdo na qual o conflito ¢ avaliado no entendimento imediato que os personagens tém
dele no tempo presente e resolvido de acordo com a capacidade racional. O drama cléassico
fundamenta-se na crenca na liberdade humana e na capacidade de seu dominio sobre a
matéria objetiva (SZONDI, 2001).

Com o surgimento de materiais historicos incompativeis com a forma dramatica
herdada da tradicdo, essa crenca na liberdade e na autonomia se torna insustentavel a
partir do final do século XIX (SZONDI, 2001). No contexto europeu do comeco do século

XX, a materialidade dos conflitos impostos pelo capitalismo apontava de modo crescente
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para a ilusdria pretensdo de ser possivel uma solugdo racional. Nas pecas de Beckett, “a
acdo, através de sua propria falta organizada de sentido, deve se conformar ao que
aconteceu no teor de verdade do drama em geral”. O absurdo de uma existéncia nao
auténtica deve ser incorporado na propria estrutura formal do drama pos-guerra. Os

elementos do drama tradicional sobrevivem na obra de Beckett apenas como restos:

O que ¢ a raison d’étre das formas, quando a tensdo entre elas e o que lhes é
heterogéneo estiver suprimido, sem que posso por causa disso frear o progresso
do dominio estético do material? Fim de partida se safa desse “affaire”
transformando essa questdo em sua propria: tematizando-a. [..] Os
constituintes dramaticos aparecem depois de sua morte. A exposi¢do, o n6 da
intriga, a acdo, a peripécia e a catastrofe retornam, decompostos, para uma
autopsia dramaturgica. [..] Aqueles elementos constituintes naufragam
juntamente com o sentido, o drama da época atual, a qual ndo tolera mais o que
constitui o drama. (TEFP 21)

Os critérios para a critica da obra de Beckett, segundo Gilly (2019), ndo podem
mais ser estabelecidos pela pretensao de descobrir no drama a solugdo para os problemas
da vida humana universal. O sujeito ndo ¢ mais, dentro do contexto do capitalismo tardio,
o centro deste drama, mas tdo-somente um residuo das relagdes de producdo vigentes. A
compreensibilidade da peca teatral de Beckett, que dependia de um individuo livre e
autonomo que conferia sentido a uma determinada situacao, ¢ dissolvida na medida em
que esse sujeito ndo pode mais ser definido por uma esséncia racional do humano, mas
como resultado do contexto da histéria vigente. O individuo perde suas possibilidades de
defini¢do a partir de qualquer concepgao da historia do sujeito.

Adorno denominou como parddia, justamente, este emprego das formas artisticas
no instante em que elas se encontram desconectadas de sua fungdo originaria, mas nao ¢é
sO o distanciamento historico em relagdo ao material artistico herdado da tradicdo que

esta em causa:

Todas sdo parodiadas. Mas ndo escarnecidas. De maneira enfatica, a parodia
significa a utilizagdo de formas na época de sua impossibilidade. Ela
demonstra essa impossibilidade e transforma deste modo as formas. As trés
unidades aristotélicas sdo conservadas, mas o drama mesmo perece. Assim
como ocorre com a subjetividade, cuja representagdo poéstuma é Fim de
partida, também o her6i ¢ abandonado; da liberdade s6 se conhece aquele
reflexo impotente e ridiculo de decisdes que ndo sdo nada. Também nisso as
pecas de Beckett sdo herdeiras dos romances de Kafka. [...] Aquilo que impede
a dramatizagdo dos romances de Kafka se torna sua responsabilidade (TEFP
20-21)
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A obra de arte sempre “diz” criticamente algo sobre o estado do mundo, ou seja,
¢ uma forma de historiografia inconsciente de seu tempo historico, cabendo ao critico
decifra-la na forma estética com o auxilio da Filosofia. Embora Fim de partida nao
“represente” nada de significativo da sociedade, pelo menos de maneira direta, a peca ¢
uma negagao determinada da situacdo do mundo do seu tempo. Muita coisa € sugerida: a
bomba atdmica, o campo de concentragdo, o exterminio dos judeus. O fim do mundo ¢
aceito como verdade, e a natureza ¢ vivida como se nao existisse mais, o que sobrou dela
apenas prolonga o sofrimento.

A compreensdo de pecas como essa nao poderia ser construida pela referéncia
abstrata a “situacdo da condicdo humana”. Fim de partida destaca a inadequagdo das
categorias do existencialismo, esvaziadas de sentido pelo contexto do drama e da
realidade criticada por ele. Até a ideia de absurdo, que supde uma reagao do individuo
diante dessa situagdo sombria, ¢ imprdpria. O mesmo acontece, por exemplo, com a nogao
de situagdo, que pressupde um sujeito influenciado pelas circunstancias, mas que pode
agir com autonomia e liberdade. A impoténcia final e espiritual das personagens permite
falar delas apenas por ironia. Por fim, como falar do conceito existencialista de escolha
na pec¢a? Ha um cego e um aleijado, outro em cadeira de rodas e dois velhos mutilados
em um desastre, todos eles metidos em latdes de lixo. Uma das poucas possibilidades de
decisdo que se revela na historia ¢ a de Clov, que o tempo todo ameaga deixar o seu
senhor, mas que nada decide. Portanto, a interpretagao existencialista ndo conduz a nada.
A peca desconstroi a ideia erronea do existencialismo de que uma vitima do campo de
concentracao teria liberdade dentro de um contexto de violéncia e tortura. A pretensao do
individuo a existéncia autdnoma perdeu sua credibilidade.

Um outro aspecto importante ¢ o diagnostico do enfraquecimento do sujeito no
contexto do capitalismo tardio. Isso foi comentado por Adorno na passagem em que
analisa a ida dos velhos para os latdes de lixos no contexto de uma sociedade barbara, que
marginaliza todos os que deixam de ser produtivos: “de acordo com paradigma do
trabalho socialmente til, os velhos, que ndo exercem mais, seriam supérfluos e passiveis
mesmo de serem jogados no lixo” (TEFP 28). Adorno chama a peca de verdadeira
gerontologia: “Fim de partida prepara os envolvidos para uma situagdo em que todos, ao
levantarem a tampa da lata de lixo mais proxima, esperam encontrar 1a dentro os proprios
pais” (TEFP 28). A sociedade capitalista marginaliza os velhos, reservando a eles latdes

de lixos e alimentando-os com as migalhas da produg¢ao capitalista.
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4.2.3 Paul Celan

O ensaio Critica cultural e sociedade, publicado em 1951 e, posteriormente,
incluido no livro Prismas, traz uma afirmacao polémica de que “escrever poesia depois
de Auschwitz ¢ uma expressdo de barbarie”. Em 1952, Paul Celan, poeta judeu romeno
de lingua alema e sobrevivente de um campo de concentragdo, publica o livro Opio e
Memoria, que contém o conhecido poema Fuga da morte, no qual o poeta demonstra que
a afirmac¢do de Adorno precisava ser relativizada, ou seja, a poesia ainda podia ser uma
forma de resisténcia contra a barbarie.

Konder (1998) destaca trés aspectos importantes do poema: (1) Celan exclui a
pontuagdo com o objetivo de fazer o leitor superar uma certa comodidade de uma
recepgdo passiva do texto e buscava, com isso, recriar poeticamente a lingua alema que
ficou marcada pela fala da barbarie nazista; (2) o poema estd caracterizado por uma
estrutura musical feita por imagens que retornam, mas que quando retornam ja nao se
configuram mais como as mesmas coisas; (3) os simbolos mais espontdneos da
propaganda nazista, sejam a favor ou contra, sdo abandonados. Além disso, o individuo
que reprime € um simples “homem” que mora na casa. Portanto, o exercicio do poder de
matar, segundo Konder, ¢ banalizado: “o carrasco assobia tanto para os seus martires
como para seus judeus”.

Modesto Carone (1973), responsavel pela primeira recep¢do do poeta no
Brasil, ressalta outros dois aspectos no poema Fuga da morte: (1) fruto de uma
experiéncia concreta do poeta no campo de concentra¢do, extrai do uso comum e
espontdneo das palavras um vigor origindrio e as coloca em combinagdes moveis (a
exemplo dos acordes numa “fuga musical”), jogando-as umas com as outras, para que
desse embate nascesse uma revelagdo. Esta, provocada pela combinagdo inesperada das
palavras, permitiria a desconstru¢do de conceitos ja cristalizados na linguagem usada
mecanicamente. E justamente pelas frestas desse idioma fraturado que Celan comega a
dar a voz aos fragmentos liberados da racionalidade instrumental: covas, assobios,
cabelos cinzas etc. Carone salienta a expressao “nos”, ou seja, quem bebe este leite negro
somos nos também. O poeta nos envolve nessa vivéncia sombria € a nossa unica

alternativa ¢ acompanha-lo. Acompanhar o destino daquele homem: a morte!
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A proposta de Peter Szondi, que quase inverte o dictum adorniano, ¢ que “depois
de Auschwitz, nenhum poema ¢ possivel sendo com base em Auschwitz”, ja que o tema
dos campos de exterminio ndo se configura como apenas o fim da poesia de Celan, mas
¢, sobretudo, a sua propria condigdo. Para Szondi, o que pode se tornar barbaro ¢ a recusa
de ter este plano de fundo ao escrever um poema.

Adorno inicia o texto Critica cultural e sociedade (1951) expondo a antinomia da
critica cultural daquele momento historico: “a critica da cultura ndo esté satisfeita com a
cultura, mas deve inicialmente a ela seu mal-estar” (CCS 7). O critico profissional,
segundo o filosofo, reduziu-se a um mero “informante” que apenas direciona o mercado
dos produtos culturais e sob os quais faz julgamentos que possuem uma ilusdo de
competéncia. O conceito de critica ¢ relevante ao se opor tanto ao dogmatismo quanto ao

ceticismo. O famoso dictum aparece ao final do ensaio:

A critica cultural encontra-se diante do ultimo estagio da dialética entre cultura
e barbarie: escrever um poema ap6s Auschwitz ¢ um ato barbaro, e isso corroi
até mesmo o conhecimento de por que se tornou impossivel escrever poemas.
Enquanto o espirito critico permanecer em si mesmo em uma contemplagdo
auto-suficiente, ndo sera capaz de enfrentar a reificagdo absoluta, que
pressupde o progresso do espirito como um de seus elementos, e que hoje se
prepara para absorvé-lo inteiramente. (CCS 26)

Certamente Adorno ndo entende a poesia feita apds Auschwitz como sua
continuagdo, embora esta tenha sido a percepcao da imprensa alema, gerando uma ampla
e polémica recep¢ao. Adorno e Celan foram colocados, curiosamente, em oposi¢dao. Ou
o poema de Celan comprovava a possibilidade de escrever poemas apos Auschwitz ou a
afirmacdo de Adorno estava correta: escrever poema apds Auschwitz ¢ um ato de
barbarie.

Adorno retornard a esta afirmagao em Notas de Literatura, na Dialética negativa
e na Teoria estética. Vale destacar aqui a reagdo de Adorno a apropriagdo rapida e acritica
de sua afirmacao, o que obrigou o filésofo a relativizar criticamente o dictum. Esse gesto
foi motivado pela necessidade de se pensar a cultura apdés Auschwitz de maneira
radicalmente nova. Em Notas de Literatura, Adorno opde-se ndo a poesia, mas ao
imobilismo e a apropriacdo pela industria cultural que conduz, inevitavelmente, ao
esquecimento. No texto 4 banalizacdo do mal, Detlev Claussen destaca o papel da
industria cultural ao substituir o termo “Auschwitz” por “Holocausto”, termo mais

abstrato e mais aceito pela opinido publica.
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No aforismo Apos Auschwitz da Dialética negativa, Adorno questiona “se ainda é
possivel viver depois de Auschwitz, se aquele que por acaso escapou quando deveria ter
sido assassinado tem plenamente o direito a vida” (DN 300). Este trecho convida a
reflexdo sobre o aspecto terrivelmente barbaro da morte quando se trata do assassinato
administrado de milhdes de seres humanos. Nao se trata de um evento catastroéfico, mas
de uma situagcdo planejada por seres humanos. Nesse momento, hd uma possivel

referéncia a poesia de Celan, embora nao conste mengao explicita ao poeta.

O que os sadicos diziam as suas vitimas nos campos de concentragdo, ‘Amanha
vocé vai sair como fumaga por essa chaminé e se mover em espirais em direcdo
ao céu’, designa a indiferenga da vida de todo individuo, uma indiferenca para
a qual se dirige a histdria: ja em sua liberdade formal, o individuo ¢ tdo
cambiavel e substituivel quanto sob os pontapés dos exterminadores. (DN 300)

O “direito ao grito” pode ser aproximado a necessidade do testemunho silencioso
da poesia, e ndo a uma anulacdo radical do sentido. O problema consistiria, na verdade,
na desumanidade: a ‘“sobrevivéncia necessita ja daquela frieza que ¢ o principio
fundamental da subjetividade burguesa e sem a qual Auschwitz ndo teria sido possivel”
(DN 300). E preciso insistir no fato de que, apds Auschwitz, deve ser preservado ao
sobrevivente tanto o direito de exprimir quanto de silenciar. Celan demonstra, por meio
de sua poética, que nao se trata de um siléncio mudo, mas eloquente em torno do indizivel.
Mas cabe ressaltar o fato de que o sofrimento vivenciado por uma catastrofe seja arredio
ao saber, o que coloca o papel da critica diante da mesma dificuldade.

Tanto Adorno quanto Celan sdo contrarios a possibilidade de fazer de Auschwitz
um “produto cultural”, tendéncia essa seguida pela cultura de massa. Celan nao foge para
o siléncio, prefere o desafio de traduzir por meio de uma linguagem que enfrente seus
fantasmas e seus traumas sem criar culpados ou vitimas, mas pensando além da situagdo
dada. O poeta busca “traduzir o siléncio” em seus poemas obscuros, sem fazer referéncias
explicitas a Auschwitz, falando da realidade e da capacidade de expressa-la por meio de
uma linguagem que esta fragmentada.

Na Teoria estética, a reflexdo se refere a compreensao e a valorizagdo do conceito
de experiéncia em contraste com o conceito universal, bem como a problematica relagao

entre arte e sociedade:

A opacidade da obra de arte em relagdo a realidade empirica tornou-se
programa explicito na poesia hermética. Perante cada uma das suas obras de
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qualidade — pensa-se em Celan — deveria ser permitida a questdo de até que
ponto elas sdo efetivamente herméticas; segundo uma observacdo de Peter
Szondi, o seu hermetismo ndo se confunde com a sua ininteligibilidade. Em
vez disso, poder-se-ia pressupor uma relagdo entre a poesia hermética e os
momentos sociais. (TE 488)

Depois de Mallarmé, a poesia hermética, j& com mais de 80 anos, modificou o

modo de refletir a tendéncia social: “o lugar comum da torre de marfim ndo atinge as

obras sem janelas” (TE 489).

No representante mais importante da poesia hermética da lirica alema
contemporanea, Paul Celan, o conteido experimental do hermetismo inverteu-
se. Este lirismo esta impregnado da vergonha da arte perante o sofrimento, que
se subtrai tanto a experiéncia como & sublimagdo. Os poemas de Celan
pretendem exprimir o horror extremo através do siléncio. Torna-se negativo o
seu proprio conteudo de verdade. (TE 489)

Para Ibarlucia (1998), a poética celaniana ndo afirma o siléncio, mas nomeia o

sofrimento indizivel por meio dele. Os versos: “uma palavra a ninguém do siléncio” e

“uma palavra bem pensamos: um cadaver” demonstrariam que a poesia de Celan ndo

discorre sobre a morte, mas procede dela e a atravessa.

Diz Adorno:

A infinita discri¢do, com que procede o radicalismo de Celan, aumenta sua
forga. A linguagem do inanimado torna-se a ultima consolacdo da morte
privada de todo o sentido. A transigdo para o anorganico deve ndo so observar-
se nos motivos tematicos, mas reconstruir nas obras fechadas a via que conduz
do horror ao siléncio. Numa semelhan¢a remota com o modo como Kafka
procedeu com a pintura expressionista, Celan transpde para os processos
linguisticos a desobjectivagdo da paisagem, que se aproxima do anorganico.
(TE 489)

A linguagem do inanimado (a pedra, a estrela, o siléncio da flor etc.) constituiria

uma aproximacao mais radical e verdadeira ao testemunho da morte sem sentido.

4.2.4 Paul Valéry

No texto O Artista como representante, Adorno analisa a figura do artista como

um potencial de resisténcia contra a integracdo total. Em vez da obra de arte e de seus

aspectos formais como forma de resisténcia, ha um deslocamento para a figura e o papel

do artista, colocado como representante da ideia de homem total, tal como pensado pelo
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poeta Valéry, como contraposicdo ao homem fragmentado e alienado pelo sistema
capitalista.

Trata-se de desconstruir uma visao consagrada da obra de Paul Valéry como um
autor identificado pela imagem de uma arte pura, voltada essencialmente para o trabalho
de sua forma, autor de uma poética que, devido ao primor formal, ndo se volta a uma
reflexdo em torno da prépria arte e do artista e muito menos a realidade social concreta.
A obra de Valéry “se abstém de atalhos em direcao a praxis” (NL 152), ndo busca, como
seu objetivo primeiro, conduzir a sociedade a acdo ou ser ela propria agdo consciente e
transformadora da sociedade. Na busca incansavel pelo primor formal poético, entretanto,
ja estaria presente a exigéncia feita ao homem de se tornar um representante da ideia de
homem total, integral, que precisa dispor de seus sentidos — tais como a memdria, o
entendimento, etc — para poder realizé-la e compreendé-la: “de qualquer modo, ele se
refere aqui ao homem nao dividido, aquele cujas reacdes e faculdades ndo foram
dissociadas umas as outras, alienadas entre si e coaguladas em fungdes utilizaveis,
segundo o esquema da divisdo social do trabalho” (NL 156). Se, na sociedade capitalista,
a alienagdo do homem surge da sua ndo identificagdo com o seu trabalho e com o produto
resultante dele, a literatura de Valéry pressupde tanto do criador quanto do seu leitor a
integragdo das capacidades humanas. Nao ¢ apenas a expressio de um contetido
consciente e critico que configura o aspecto politico de sua obra, mas ¢, sobretudo, a
relacdo dialética entre forma e contetido, que rompe com a imagem de um sujeito cindido
vigente no capitalismo. A literatura de Valéry “contém o potencial de uma reagdo possivel
contra aquela desagregacao das capacidades humanas™ (NL 157).

Valéry ndo pensa a obra como produto exclusivo do artista, como se fosse uma
propriedade privada: a dedicagdo a obra significaria uma anulagdo da possibilidade de

que a obra de arte seja feita sob a medida do gosto do consumidor:

Pois a teoria da obra de arte engajada, tal como ela hoje se propagou,
simplesmente passa por cima do fato que domina de modo irrevogavel a
sociedade de troca: a alienag@o entre os homens e também entre o espirito
objetivo e a sociedade que ele exprime e julga. Essa teoria deseja que a arte
fale imediatamente aos homens, como se o imediato, em um mundo de
mediagdo universal, pudesse ser realizado imediatamente. Justamente por isso
ela degrada a palavra e a forma a mero meio, a elemento do nexo geral dos
efeitos, a manipulagdo psicoldgica, esvaziando assim a coeréncia e a l6gica da
obra de arte, que deixa de se desenvolver a partir das leis de sua propria verdade
e passa a seguir a linha da menor resisténcia possivel entre os consumidores.
(NL 158)
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A arte de Valéry posiciona-se de maneira critica em relacdo a exigéncia de
praticidade, de aplicacdo pratica imediata, de inutilidade, exprimindo, embora ndo com o
papel de uma literatura engajada, “a contradi¢do entre o trabalho artistico enquanto tal e
as condi¢des sociais de produgdo material contemporanea” (NL 159).

Desvenda-se, assim, o teor de verdade de sua obra:

[...] ele se constitui a antitese as mudancas antropologicas que ocorrem no
interior da cultura de massas na era industrial tardia, guiada por regimes
totalitarios ou corporagdes gigantescas, que reduzem os homens a meros
aparelhos receptores e pontos de referéncia de conditioned reflexes,
preparando assim o caminho para um estado de dominagdo cega ¢ nova
barbarie. (NL 162-3)

Outro aspecto ressaltado por Adorno ¢ a possibilidade de uma ideia metafisica do
artista. O sujeito estético ndo seria um sujeito no sentido primitivo, isto ¢, um artista que
se expressa. A poética de Valéry se dirige contra essa ideia, contra o culto da imagem de
génio, profundamente enraizada na tradigdo estética alema. Sua poesia provoca no artista
a autoimposicao de limites técnicos e a submissdo a coisa, ¢ isto, para Adorno, ndo ¢ uma

limitacdo, mas uma ampliagdo.

O artista, portador da obra de arte, ndo € apenas aquele individuo que a produz,
mas sim torna-se o representante, por meio de seu trabalho e de sua passiva
atividade, do sujeito social coletivo. Ao se submeter a necessidade da obra de
arte, ele elimina tudo o que nela poderia se dever apenas a mera contingéncia
de sua individuagdo. Mas, junto a essa posi¢do de suplente do sujeito social
como um todo, suplente daquele mesmo homem completo e indiviso ao qual
apela a ideia de belo de Valéry, pode também ser pensada uma situagdo na qual
a sina da cega individuagdo fosse cancelada, uma situagdo na qual se efetivaria
socialmente o sujeito completo. A arte que alcangasse a si mesma, seguindo a
concepcao de Valéry, transcenderia a propria arte e consumaria na vida justa
dos homens. (NL 164)

O teor de verdade da obra de Valéry aponta, embora de modo negativo, para uma

dimensao utdpica, a “vida justa dos homens”.

4.3 Literatura e Formacao

4.3.1 Literatura e semiformagao (ou, abalo e frieza)
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A crise do ideal de formacao e a arte como forma de resisténcia a integracdo ao
mundo administrado implicam a necessidade de analisar a relagdo entre literatura e
formacao (Bildung), posto que “a unica possibilidade de sobrevivéncia que resta a cultura
¢ areflexdo critica sobre a semiformacgao, em que necessariamente se converteu” (TS 40).

A problematica acerca da educagdo esta situada numa constelagdo conceitual que
o texto Teoria da semiformagdo consegue revelar de modo significativo. Diferentemente
do sentido inicial que a formagdo burguesa carregava consigo, limitado as classes
abastadas, a semiformacdo foi “socializada” a todos os individuos da sociedade
capitalista. Com isso, nada mais acontece fora do interior das redes da socializa¢ao; todo
elemento exterior, que era entendido como “natural”, foi retirado da sociedade. A
semiformagdo € uma consciéncia que nao se reconhece mais a si mesma; ela ¢ resultado
do espirito alienado de si.

As reformas pedagdgicas, por si s, ndo sdo suficientes para combater a expansao
da semiformagdo, pois enquanto ndo alterarem as condi¢des objetivas, existird uma
distancia quase intransponivel entre as propostas educacionais reformistas e suas reais
condi¢des de éxito. Apesar do fato de o pensamento ainda ndo se encontrar reconciliado
com a realidade, sua autocritica ¢ possivel, procurando compreender quais foram os
aspectos que levaram a seu processo de embrutecimento. Os setores mais vulneraveis da
sociedade, antes de se formarem e emanciparem propriamente, foram adaptados a

sociedade administrada com a ajuda da industria cultural.

[...] a contradi¢do entre formagdo cultural e sociedade ndo apresenta como
resultado apenas uma incultura do antigo estilo, a camponesa. Hoje as zonas
rurais sdo, sobretudo, focos de semicultura. O mundo pré-burgués de ideias,
essencialmente vinculado a religido tradicional, rompeu-se ali subitamente, o
que muito se deve aos meios de comunicagdo de massa, em especial o radio e
a televisdo. O campo foi conquistado espiritualmente pela industria cultural.
No entanto, o a priori do conceito de formagdo propriamente burgués,
autonomia, ndo teve tempo nenhum de se constituir, € a consciéncia passou
diretamente de uma heteronomia a outra. No lugar da autoridade da Biblia,
instaura-se a do dominio dos esportes, da televisdo e das ‘historias reais’, que
se apoiam na pretensdo de literalidade e de facticidade aquém da imaginagdo
produtiva. Sabe-se como se apresentou a ameaga seguinte, que no Reich
hitleriano se mostrou muito mais drastica do que julgada por uma mera
sociologia da formagdo. (TS 15)

A semiformacao e a industria cultural compartilham, como destaca Duarte (2003),
um elemento comum: autoritarismo, que se manifesta nesses dois momentos por dois

motivos: (a) a semiformagdo ¢ fruto de um processo planejado de eliminagdo das
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possibilidades emancipatorias e caracteriza-se como (b) uma exploracio consciente, por
meio da industria cultural, do estado de ignorancia dos individuos. A semiformacao
reforga 0 momento de adaptagdo, no qual as pessoas passam a se comportar “afiando-se
umas as outras”, focando exatamente no processo de socializagdo e de adaptagdo
individual ao todo social. Isso ¢ resultado do processo de socializagdo, que se torna
determinado por algo exterior a ele, ou seja, a atengao se volta para a imposi¢ao adaptativa
do individuo mediante sua “cultura”. Com isso, a formagao seria compreendida como
processo de aprendizagem e de adaptagdao com relagdo a sociedade vigente.

A adaptacdo acritica do individuo ao mundo administrado contribuiu de maneira
decisiva para a geracao do que se encontra no interior do proprio processo civilizatdrio:
a barbarie. Diante das poucas possibilidades de alterar estruturalmente os fundamentos
socioecondmicos € politicos que geram a barbarie, Adorno enfatiza “a volta ao sujeito”
[“die Wendung aufs Subjekt”]. Para tanto, a autorreflexdo critica, proporcionada pela

literatura e pela educagdo, precisa assumir uma posi¢ao impar:

E preciso reconhecer os mecanismos que tornam as pessoas capazes de
cometer tais atos, € preciso revelar tais mecanismos a eles proprios, procurando
impedir que se tornem novamente capazes de tais atos, na medida em que se
desperta uma consciéncia geral acerca desses mecanismos. [...] A educagdo
tem sentido unicamente como educagao dirigida a uma auto-reflexdo critica.
(EE 121)

E tarefa fundamental da literatura e também da educagdo reconstruir a
individualidade do sujeito na experiéncia com os outros sujeitos, para fomentar
resisténcia ao mundo danificado e combate a barbarie. O principal objetivo ¢ a

“emergeéncia de que Auschwitz nao se repita” (EE 119).

Afirmei que aquelas pessoas [que participaram do genocidio nazista] eram
frias de um modo peculiar. Aqui vém a propdsito algumas palavras acerca da
frieza. Se ela ndo fosse um trago basico da antropologia e, portanto, da
constitui¢do humana como ela realmente ¢ em nossa sociedade; se as pessoas
ndo fossem profundamente indiferentes em relagdo ao que acontece com todas
as outras, excetuando o punhado com que mantém vinculos estreitos e
possivelmente por intermédio de alguns interesses concretos, entdo Auschwitz
ndo teria sido possivel, as pessoas ndo teriam aceito. [...] A frieza da monada
social, do concorrente isolado, constituia, enquanto indiferenca frente ao
destino do outro, o pressuposto para que apenas alguns raros se mobilizassem.
Os algozes sabem disto; e repetidamente precisam se assegurar disto. (EE 134)
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O siléncio diante do homem e do sofrimento ¢ apenas consequéncia da “lei geral
do existente”, ou seja, “perceber antes de tudo a sua propria vantagem e ndo dar com a
lingua nos dentes para ndo se prejudicar” (EE 134).

Ao analisar a frieza burguesa, que em geral ¢ eficiente na sociedade e se reflete na
educacdo, Andreas Gruschka (2014, p. XXI) aponta duas atitudes opostas: a reagdo
acalorada e atitude calorosa. Na primeira, os homens esquecem da indiferenca, da
resignacao, inflamam-se, mas nao € o suficiente para acabar com a frieza. Por outro lado,
a segunda antitese da frieza, expressa quando nos compadecemos de alguém, manifesta-
se também em “campanhas de solidariedade”. Porém, “se o amor ao préximo ja ¢ dificil,
o amor a distancia torna-se abstrato. E, nesses casos, as causas reais do sofrimento sdo
ocultadas; atingimos apenas os sujeitos”.

Além dessas duas antiteses a frieza burguesa, gostariamos de apontar, na obra
Teoria estética, para uma terceira: a experiéncia de abalo. Vimos, no capitulo 3, que a
experiéncia de abalo ocorre mediante a experiéncia com o teor de verdade das obras de
arte e proporcionam, de um lado, o momento com a consciéncia configurada do mundo
administrado e, por outro lado, uma abertura para a “consciéncia verdadeira”, isto €, uma
consciéncia em constante tensdo com a realidade. Provocar estremecimentos € promover
abalos sismicos, por meio da experiéncia com teor de verdade das obras de arte, permite,
segundo Adorno, destituir a primazia do sujeito e trazer ao pensamento objeto ndo-
idéntico, enquanto expressao do oprimido, dentro do contexto do mundo administrado. E
¢ essa experiéncia, justamente, que permite que o eu perceba “realmente a possibilidade
de deixar atrds de si a auto-conservacdo sem, no entanto, ter suficiente energia para
realizar essa possibilidade” (TE 369). Assim, ao resistir a imposi¢cdo da racionalidade
instrumental, a experiéncia de abalo mantém a tensdo em relacdo a frieza burguesa: "a
arte € assim (...) porta-voz histérica da natureza oprimida e, em ultima anélise, critica
perante o principio do eu, agente interno da opressao” (TE 369). A literatura, portanto, ¢
uma critica radical a domesticagdo dos sentidos perpetrada pela industria cultural e, ao
mesmo tempo, uma promessa de como a verdadeira arte s6 pode ser um instrumento de
educacdo para a singularidade estética, para o estremecimento.

Adorno trata, no paragrafo da Teoria estética, da importancia da educagdo dos
sentidos para se poder usufruir criticamente a arte. Resulta a impossibilidade de se
explicar a ignorantes o que ¢ arte, pois eles ndo poderiam absorver, em sua experiéncia

vivida, a compreensao intelectual e a critica dessa realidade. Isso porque o principio da
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realidade esta tdo interiorizado neles que se tornam privados da experiéncia estética.
Quem ¢ totalmente privado de “ouvido universal”, os que sofrem de amusia, quem ndo
compreende a “linguagem da musica” percebe nela apenas a confusdo e, mesmo
indagando-se sobre os significados de tais ruidos, dificilmente compreendera seu carater
enigmatico, que precisa ser interpretado. Todos aqueles individuos que buscam
reproduzir uma obra de arte sem conhecer seu movimento imanente olham a pintura ou
um poema com os mesmos olhos vazios que a musica mostra ao inculto. Esse olhar vazio,
conclui Adorno, deve resultar da experiéncia e da interpretacdo, e isso ¢ alguma coisa
realizada somente na historia (TE 14).

A literatura e a arte em geral, por serem processos formativos, podem ajudar os
individuos a combater a semiformacio e a reaprender a experiéncia do abalo. E a arte que
leva os homens a admiragao, como ensinou Platdo, e estd nos fundamentos de todos que
se aventuram a se aproximar, como aprendizes, de uma obra de arte: “sé compreenderia
musica quem ouvisse com a mesma estranheza de alguém que nada soubesse acerca dela,
e com a mesma familiaridade com que Siegfried escutava a linguagem das aves” (TE

142). Por isso, a literatura ¢ uma experiéncia privilegiada.

4.3.2 A literatura como privilégio da experiéncia

No aforismo O Privilégio da experiéncia, da Dialética negativa, Adorno afirma:
“era uma oposi¢ao brusca ao ideal de ci€ncia corrente, a objetividade de um conhecimento
dialético precisa de mais, ndo de menos sujeito. Sendo a experiéncia filosofica definha”
(DN 42). A dialética negativa, ao se opor a idealista, busca recuperar o potencial critico
e criativo da negatividade hegeliana no processo de mediagdo, bem como questionar o
poder soberano do conceito que se diz identificar com objeto, sendo “a consciéncia
consequente da ndo identidade” (DN 13). Priorizar o objeto ndo significa esquecer o
sujeito, mas sim um esfor¢o necessario, desenvolvido no exercicio de se aproximar do
ndo-idéntico, pressupondo a existéncia e a acdo de um sujeito forte. Trata-se da
construcgdo da objetividade do conhecimento dialético e das experiéncias filosoficas.

O ideal positivista de ciéncia estd a servico do modo de producao hegemonico e
nao valoriza a autonomia do sujeito, sua busca de experiéncias autorreflexivas, pois isso

significaria se opor aos principios e aos interesses do proprio sistema:
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[...] nem todos sdo capazes de uma tal experiéncia. Ela constituiria o privilégio
de individuos, um privilégio determinado por suas disposi¢cdes e historia de
vida; exigi-la enquanto condicdo do conhecimento seria elitista e
antidemocratico. E preciso admitir que, de fato, nem todos podem fazer
experiéncias filosoficas na mesma medida, do mesmo modo que, por exemplo,
todos os homens dotados de quocientes intelectuais comparaveis podem repetir
experimentos cientifico-naturais ou deveriam poder compreender dedugdes
matematicas. (DN 42)

O contexto sociocultural em que as criangas sdo educadas ndo propicia o
desenvolvimento de individuos capazes de construirem a sua maioridade com autonomia.
Além disso, o proprio sistema dominante, por meio da industria cultural, se ocupa da

tarefa de manter as pessoas ocupadas e submissas aos interesses dominantes.

Seria ficticio supor que, entre as condigdes sociais, sobretudo entre as
condigdes sociais da educagdo, que encurtam, talham sob medida e estropiam
multiplamente as forcas produtivas espirituais, que com a indigéncia reinante
no dominio da imaginagdo ¢ nos processos patogénicos da primeira infancia
diagnosticados pela psicanalise, mas de modo algum realmente transformados
por ela, todos poderiam compreender ou mesmo apenas notar tudo. (DN 42)

Como formar individuos para a constru¢ao da experiéncia filosofica quando o
proprio sistema dominante, por meio das ideologias e com a ajuda poderosa da industria

cultural, esta usurpando deles o tempo e as condi¢des exigidas para tal proposito?

Cabe aqueles que, em sua formagédo espiritual, tiveram a felicidade imerecida
de ndo se adaptar completamente as normas vigentes — uma felicidade que
eles muito frequentemente perderam em sua relagdo com o mundo circundante
—, expor com um esfor¢o moral, por assim dizer por procuragio, aquilo que a
maioria daqueles em favor dos quais eles o dizem ndo consegue ver ou se
proibem de ver por respeito a realidade. (DN 43)

Um dos papéis da literatura consiste em mostrar os riscos da integracao total do
individuo na sociedade e, ao mesmo tempo, apontar alternativas, nas quais sejam
preservadas a possibilidade de construir novas experiéncias. A construgdo da formagao
cultural do individuo acontece a partir dessa tensao entre integrar-se e ser autonomo. Por
esse motivo que a critica literaria adorniana, bem como sua obra ao todo, ndo pode ser
acusada de resignada.

Na Teoria do romance (1962), Gyorgy Lukacs afirmou, sobre a influéncia do
Partido Comunista Soviético, que um setor significativo da inteligéncia alema, que incluia
Adorno, vivia no “Grande Hotel Abismo”: “(...) um belo hotel, privado de todo conflito,

a beira do abismo, do nada, do absurdo. E o espeticulo diario desse absurdo, entre
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refei¢des ou espetaculos comodamente fluidos, s6 fez elevar o prazer desse requintado
conforto” (Lukacs, 2000, p. 18). Outro critico de Adorno foi Jiirgen Habermas, que disse:
“ndo preciso discutir aqui a maneira pela qual Adorno executa esse pensamento
programatico enquanto ‘dialética negativa’, ou melhor: a maneira pela qual ele o leva
adiante em sua inexequibilidade” (TAC 641-2).

A Dialética do esclarecimento (1947) apontou, como vimos no primeiro capitulo,
que o caminho da emancipagao estava bloqueado, pois existem obstaculos que impedem
os individuos de serem autonomos. No estado de nao-liberdade status quo € todo-
poderoso e o individuo impotente. Como transformar uma realidade injusta e violenta se
o individuo ndo dispde da liberdade necessaria para isso? Este processo de dominacao
necessita ndo apenas de um grande crescimento econdmico, mas, sobretudo, de uma
racionalidade capaz de equiparar coisas diferentes, anulando as qualidades dos objetos e,
desse modo, cometendo violéncia contra elas. E caracterizado, também, pela agdo da
racionalidade instrumental que inverte meios e fins, fazendo, na esfera econdmica, a
producao deixar de ser feita para suprir caréncias para tornar-se sua propria finalidade.
Do mesmo modo acontece no ambito epistémico, em que classificar deixa de ser um meio
para o conhecimento para ser o seu fim. Dois elementos obstam a emancipagdo: (1) o
proletariado se integrou a sociedade capitalista; (2) e o sistema tem instrumentos, tanto
fisicos quanto psicologicos, para garantir essa dominacdo. Esse diagnostico certamente
influenciou as criticas de Lukacs e de Habermas e de tantos outros que contribuiram na
constru¢do da imagem de resignagdo na teoria adorniana. A critica de Adorno a cisdo
radical entre teoria e pratica pode ser vista como uma resposta. E preciso, por um lado,
questionar a aversdo a teoria como se ela fosse algo inutil e desnecessario e, por outro
lado, entendé-la como uma forma de préxis, e que pode, com efeito, contribuir para as

mudangas sociais:

A praxis ¢ a fonte de onde a teoria extrai suas for¢as, mas ndo é recomendada
por esta. Na teoria, ela aparece meramente, ¢ mesmo de maneira necessaria,
como ponto cego, como obsessdo pelo criticado; nenhuma teoria critica pode
ser desenvolvida nos aspectos particulares sem sobre-estimar o particular; mas,
sem o particular, ela seria nula. Enquanto isso, o ingrediente de ilusdo que isso
implica previne contra as transgressoes em que ele continuamente se amplia.
(NMTP 229)

Essa cisdo radical entre teoria e pratica ndo pode ser aceita no interior de uma

dialética, que entende o proprio mundo material a medida que ele ¢ construido pelos
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sujeitos. A critica literaria enquanto critica a0 mundo administrado, bem como sua

reflexdo estética, contribuem para o processo de desbarbarizagido da sociedade.
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CONCLUSAO

Vimos que a aproximagao dos conceitos estéticos de verdade e expressao, com o
proposito de analisar o potencial critico da expressao do teor de verdade das obras de arte
como forma de resisténcia a integracdo ao mundo administrado, possibilitou confirmar a
tese de que a dialética entre verdade e expressdo, proposta por nos, € o fio condutor mais
adequado para interpretar e expor a atualidade da estética de Theodor Adorno, permitindo
examinar a maior abrangéncia de obras como, por exemplo, Dialética do esclarecimento,
Minima moralia, Dialética negativa, Teoria estética e Notas de literatura. Deslocamos a
dialética entre “verdade e aparéncia”, fio condutor mais recorrente das primeiras
recepgdes da Teoria estética, e verdade e enigma, fio condutor utilizado mais
recentemente por Jodo Pedro Cachopo (2013), ao se pensar a atualidade das reflexdes
estéticas adornianas, para a dialética entre verdade e expressdo, com intuito de oferecer
uma interpretacao que faga justica ao potencial critico contido na estética de Adorno.

Destacamos também a importancia de reconstruir alguns aspectos da critica a
cultura feita pela Dialética do esclarecimento, tais como (a) o “programa de
esclarecimento”, segundo o qual a racionalidade instrumental dominadora nio ficou
restrita as ciéncias naturais, mas se estende a sociedade, moldando a economia, a politica,
a burocracia estatal e o todo o processo de socializacdo; (b) a integracdo funcional do
individuo ao mundo administrado ¢ uma das consequéncias da racionalidade
instrumental, preocupada apenas com o dominio cognitivo da realidade, de tal forma a
estimular a criagdo de tecnologias de controle dos processos naturais, pois 0 pensamento,
ao despreocupar-se com a finalidade com que ¢ usado, se interessa somente pelos meios
pelos quais ¢ capaz de criar tecnologias e riquezas; (c) a industria cultural e seus
mecanismos de manipula¢ao e dominagao reforgam ainda mais a integracao funcional e
conduzem a anulacdo da individualidade. Reconstruimos, passo a passo, os principais
aspectos do diagndstico da Dialética do esclarecimento e vimos, com Freitas (2014),
Duarte (2010) e Nobre (2004), que Adorno e Horkheimer construiram um diagndstico
rigoroso e sombrio do mundo contemporaneo, mas suas reflexdes implicam a consciéncia
da necessidade resistir ao processo de reificagdo do mundo administrado.

No segundo capitulo analisamos a relagdo entre os conceitos de experiéncia e de
mimesis com a dialética entre verdade e expressdo. Mas antes foi preciso voltar a nossa

atencdo ao diagnostico que a Teoria estética construiu da arte contemporanea.
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Analisamos, com Duarte (2004; 2007; 2010) e Siissekind (2017), alguns temas
importantes: a atualidade do conceito de industria cultural para analisar fendmenos
estéticos atuais; a questao da desartificagdo da arte e sua relagdo com a cultura de massas;
o tema do fim da arte e da relagdo entre arte e sociedade. Em seguida, mostramos que a
nog¢ao de mimesis, ao sugerir uma relacao de nao violéncia e livre de imposi¢ao da razao
instrumental com o objeto, aponta para possibilidade de interpretagdo e de expressao do
teor de verdade da obra de arte. Ela ¢, entdo, condi¢do necessaria para que ocorra a
dialética entre verdade e expressdo. A expressao do teor de verdade da obra de arte
auténtica exige um sujeito capaz de realizar experiéncias e foi, por isso, que destacamos,
no ultimo momento do segundo capitulo, a necessidade de pensar também a dimensao
formativa da experiéncia estética, essencial para romper o ciclo da dominagao.

O terceiro capitulo comegou com um exame critico dos dois fios condutores mais
significativos para interpretagdo do pensamento estético de Adorno: “verdade e
aparéncia” e “verdade e enigma”. Verificamos que esses dois eixos interpretativos,
embora sejam interessantes e apresentem aspectos importantes, deixam de fora ou ndo
atribuem a devida importdncia a um elemento fundamental na estética adorniana: a
expressao. Por isso, optamos por analisar os desdobramentos desse conceito na obra de
Adorno passando pela Dialética do esclarecimento, Minima moralia, Dialética negativa
e, sobretudo, na Teoria estética.

Aproximarmos, ainda neste capitulo, os conceitos de constelacdo e de abalo a
dialética entre verdade e expressdao. O conceito de constelacdo, de um lado, permitiu
entender com mais precisdo os limites do procedimento cognitivo convencional de
abstracdo, da progressdo escalonada dos conceitos em dire¢do ao conceito superior
genérico. Assim, a expressdo funda-se na ideia de constelagdo para expor o teor de
verdade da obra de arte. Por outro lado, a aproximagdo do conceito de abalo com o0 nosso
tema possibilitou entender o impacto que a expressao do teor de verdade das obras de arte
pode ter na formagao do sujeito. Encerramos o capitulo analisando a rela¢ao entre verdade
e expressdo com os conceitos de forma ensaio e parataxe. Concluimos que tanto a forma
ensaio quanto a parataxe estdo relacionadas diretamente com a maneira de expressao da
verdade, pois fornecem elementos para a obra de arte expressar aquilo que foi silenciado
ou reprimido pela racionalidade instrumental.

No ultimo capitulo da Tese analisamos a presenga da critica imanente e da

dialética conteudo-forma na critica literaria adorniana. No que se refere a critica
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imanente, constatamos que ela situou a critica literaria nas lacunas, ou seja, naqueles
elementos inconclusos e resistentes a interpretacdo, fazendo justiga, assim, ao texto que,
ao evitar ser facilmente interpretado e assimilado, recusa a participar do ciclo de
reprodugao da cultura do mundo administrado. J& a dialética entre contetido e forma,
presente na crise da critica literaria, possibilitou a Adorno analisar como as obras literarias
e as obras de arte em geral se estruturam internamente a partir da forma, mas isso ocorre,
como vimos, sem se desconectar da praxis da qual surge e da qual se extrai seu conteudo.

Em seguida, examinamos a presenca de nosso tema no estudo que Adorno realizou
sobre Kafta, Beckett, Celan e Valéry. Em relagdo ao escritor tcheco, verificamos que a
sua obra inverte o significado de simbolo, que a principio deveria criar um sentido a partir
da totalidade, mas faz o contrario, produzindo o sentido universalmente inteligivel para o
espectador. Assim, seu texto mantém o enigma, ao separar sentido e literalidade. Outro
aspecto que ressaltamos foi o rompimento da expressao que sua obra produz, conduzindo,
desse modo, a criagdo de uma outra logica: a linguagem dos gestos. Vimos, nesse caso,
que para alcangar o teor de verdade de sua obra, “o leitor deveria se relacionar com Kafka
da mesma forma que Kafka se relaciona com sonho, ou seja, deveria se fixar nos pontos
cegos e nos detalhes incomensuraveis incompreensiveis” (AK 243).

Em relacao a Samuel Beckett, a dialética entre verdade e expressao esta presente
na percepcao adorniana de que as pegas do dramaturgo irlandés sao absurdas, ndo pela
auséncia de sentido, mas por colocar o sentido em xeque, nem tanto pelo contetido, mas
pela forma, a qual ¢ construida de modo rigoroso para atender as tensdes do objeto e de
seu momento historico. Outro aspecto importante ¢ o diagnostico beckettiano do
enfraquecimento do sujeito no contexto do capitalismo tardio ao comentar a passagem
que narra a ida dos velhos para os latdes de lixo. Nesse ultimo capitulo, mostramos ainda
que a referéncia adorniana a Celan vai além da aporia da poesia apds Auschwitz. Para
Adorno, a questao do hermetismo, presente na poética de Celan, sugere outra tensao, isto
¢, a arte sO ¢ auténtica quando ndo entra no jogo da comunicacao: “os poemas de Celan
pretendem exprimir horror o extremo através do siléncio. Torna-se vigente o seu proprio
conteudo de verdade” (TE 489).

Por fim, a andlise do texto “O artista como representante” sobre o poeta francés
Paul Valéry, permitiu-nos desconstruir uma imagem cristalizada da obra de Adorno de
que ele focaria apenas os aspectos formais da obra de arte, ndo dando atencdo, por

exemplo, ao artista ou ao receptor da obra. Neste texto, Adorno se concentrara na figura
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do artista como um potencial de resisténcia a integragdo do mundo administrado. Desse
modo, vimos que a literatura de Valéry dispde da ideia de “homem total” (homme
complet), que se opde ao processo, presente no capitalismo tardio, de “desagregagao das
capacidades humanas”. Também destacamos que a dedicagao do artista a obra significaria
uma anulacdo da possibilidade de que a obra de arte seja feita sob medida do gosto do
consumidor. Concluimos que a expressdao do teor de verdade da obra de arte de Valéry
aponta, embora de modo negativo, para uma dimensao utopica.

Destacamos, ainda no ultimo capitulo, a relagdo pouco explorada em pesquisas
sobre o pensamento adorniano — e que deverd merecer nossa atengcdo em pesquisas
futuras — entre a critica literaria adorniana e o tema da semiformagao. Essa semicultura
refor¢a no individuo o momento de adaptagdo, no qual os individuos passam a se
comportar “afiando-se uma as outras” e que conduz, como vimos, a barbarie. A literatura
e a obra de arte auténtica em geral ndo buscam a adaptagdo, mas a tensdo entre individuo
e sociedade e, assim, construir agdes emancipatorias.

Com isso, identificamos dois desdobramentos possiveis da pesquisa: (a) pensar a
dialética entre verdade e expressao na critica literaria adorniana acerca de Marcel Proust
e Thomas Mann, visando explorar a relagdo entre o conceito de experiéncia e de formagao
(Bildung); (b) refletir sobre os desdobramentos da dialética entre verdade e expressao no
campo educacional, refletindo sobre os fundamentos estéticos da educag@o por meio dos
conceitos de expressao e verdade. Sugerimos isso no ultimo momento do quarto capitulo,
ao mostrar que o problema da semiformagdo atrapalha a experiéncia estética na arte
auténtica.

Para concluir, vale lembrar que a expressao do teor de verdade das obras de arte
aponta, como explica Adorno no curso Estética 1958-9, para uma visao critica acerca do
estado atual do mundo. Trata-se de uma verdade que permite fazer resisténcia a barbarie

e combater a integragao total ao mundo administrado.

[...] a arte é importante principalmente para o oprimido e o oprimido volta a
ser sempre a ser tematizado por ela. Acredito que no instante em que a arte &
denominada pela palavra expressdo, que tem uma dialética muito complexa...
se refere ao fato de que a arte ¢ a voz do oprimido... (CE 80 apud ALVES
JUNIOR, 2020, p. 64)

Essa denuncia do status quo alienante resulta em uma experiéncia sui generis ao

99,

individuo, a saber, um “sentimento do mundo”: “(...) o que caracteriza as reacdes as obras
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de arte seria um sentimento do mundo que a obra produz e, certamente, o da esséncia do
mundo em sua constituicao concreta, e ndo em abstrato” (CE 323 apud ALVES JUNIOR,
2020, p. 65). Este sentimento, carregado de utopia e criticidade, traz consigo um aspecto
ético, ou seja, o individuo que o constrdi assume um “dever ético” de compartilhar essa
tarefa de resistir a integragdo total e de estimular a autorreflexdo — tdo necessaria para
evitar que Auschwitz se repita — para outros individuos. Esse “sentimento do mundo”,
que nos lembra o poema “Sentimento do Mundo” de Carlos Drummond de Andrade,
também remete a um outro poema do poeta mineiro: “Maos dadas”. O sentimento do

mundo nos convida a caminhar juntos nessa tarefa de romper e de combater a dominagao.
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