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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo principal realizar uma interpretacdo da filosofia de
Theodor W. Adorno que problematize o estatuto do novo na arte. A importancia desse assunto
se deve a compreensao, defendida por Adorno, de que a busca pelo novo na arte moderna tem
como modelo o fetichismo da mercadoria. A proposta, entdo, é a de diferenciar a aparéncia de
novidade da industria cultural e 0 novo na arte, ressaltando como que este Ultimo assegura o
carater de verdade da arte. Com vistas a cumprir esse objetivo, pretende-se mostrar que o
novo na arte moderna, mais que uma ideologia modernista, deriva do modo como Adorno
interpreta a tradicdo dialética e a concepg¢do roméantica de obra de arte original. Desse modo, o
filosofo valoriza a obra nominalista que ndo corresponde completamente ao conceito genérico
de arte. Ao criticar as convengdes da tradicdo artistica, a obra de arte nova rejeita 0 conceito
genérico de arte, a0 mesmo tempo em que se constitui como negacdo determinada da
sociedade. Assim, é possivel compreender a desartificacdo (Entkunstung), a perda da
especificidade da arte, como estratégia critica em relacdo a arte e a sociedade. Demonstra-se,
dessa forma, como o pensamento de Adorno se afasta dos discursos escatologicos sobre arte
(comuns a tradicdo hegeliano-marxista classica) que declaram a morte ou decadéncia da arte.
Ao invés de corroborar o diagnostico pessimista acerca da arte moderna, Adorno reconhece 0
carater critico da mesma.

Palavras-chave: convencfes, desartificacdo (Entkunstung), negacdo determinada,
nominalismo, tradicao.



ABSTRACT

This dissertation aims at providing an interpretation of the philosophy of Theodor W. Adorno
that problematizes the status of the new art. The importance of this issue is due to the
understanding, supported by Adorno, that the search for the new in modern art is also implicit
in commodity fetishism. The proposal is to differentiate the appearance of novelty of the
culture industry and new in art, emphasizing how the latter ensures authenticity of art. In
order to fulfill this goal, we intend to show that the new in modern art, more than a modernist
ideology, derives from how Adorno interprets the dialectical tradition and the romantic
conception of originality. The philosopher appreciates the nominalist artwork that does not
meet the generic concept of art. In criticizing the conventions of artistic tradition, new art
rejects the generic concept of art. At the same time, it constitutes a determinate negation of
society. Thus, it is possible to understand Entkunstung, the loss of specificity of art, as a
critical strategy in relation to art and society. Adorno refuses eschatological discourses on art
(common in Hegelian-Marxist classical tradition) that declare the death or decay of art.
Instead of accepting the pessimist diagnosis about modern art, Adorno recognizes the critical
character of new art.

Keywords: conventions, Entkunstung, determinate negation, nominalism, tradition.



SUMARIO

LINTRODUGAO ..ottt en s 12

2 NO ENCALCO DA ORIGINALIDADE: A HERANCA ROMANTICA

SOB O PRISMA DA DIALETICA NEGATIVA ..o, 24
2.1 ROMANTISMO E AVANT-GARDISME ......ccoooiiiiiiiiiceee e 28
2.1.1 Ressalvas ao ideal de génio, reconhecimento do genial ............cc.ccceeee. 30

2.2 AUTONOMIA E NOMINALISMO: A CRITICA DE ADORNO AOS

ESTILOS, A ESTETICA DE GENEROS E A INDUSTRIA CULTURAL ............. 35
2.2.1 A relevancia da discussédo do novo na arte e na industria cultural ............ 41
2.2.2 A legalidade extra-estetica dos produtos da indastria cultural .................. 43
2.2.3 Industria cultural, localismos e globalizag&o ...........ccccccevvvivviiecieiiececene. 49

2.3 FILOSOFIA DA IDENTIDADE E ENCANTAMENTO PELA ARTE
CLASSICA: RELACOES ENTRE A DIALETICA NEGATIVA E A TEORIA
ESTETICA <ottt 64
2.3.1 O novo e a dialética NegatiVa ...........ccccoueiieieieeiiie e 73

3 ARTE NOVA E DESARTIFICACAQ ..oorrerrsvvsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnss 10

3.1 A OBRA DE ARTE COMO MONADA DIALETICA .....covveveeseeeesreeenis 77
3.2 ANTI-ARTE E DESARTIFICACAO ..o e er s 85
3.3 ANTI-ARTE E REFUNCIONALIZACAO ..o 91
3.3.1 O €aS0 HElIO OILICICA ....c.vvvevieiieiieiie e e 95

4. ARTE NOVA, UTOPIA E CATASTROFE: A ARTE COMO NEGACAO
DETERMINADA DA CULTURA ADMINISTRADA ... 98

4.1 ARELACAO ENTRE UTOPIA E REALIDADE ........ccoovoeeeeeeereeeeeeeeeeen. 103



4.2 RECUSA DOS DISCURSOS ESCATOLOGICOS E INCLUSAO DA
ESCATOLOGIA NA ARTE ..o s 105

43 O EMPOBRECIMENTO E O MUTISMO COMO DISCURSO

AUTORREFLEXIVO SOBRE A CATASTROFE ....ocovveeee oo 112
4.4 UTOPIANEGATIVAE ARTE .oooooeeeeeeeeeeee oo eeeee e er e er e, 115
B CONCLUSAOD ..o e e e e, 120

B REFERENCIAS ..o e e e ee e er e e e e e e e e e er e eeen s 127



1 INTRODUCAO

“Make it new” é uma frase do poeta e critico literario Ezra Pound que sintetizou com
clareza os ideais do fazer artistico no século XX. A reivindicacdo de Pound assinalava o
rompimento radical que o modernismo deveria realizar em relacdo as tradi¢Oes artisticas
precedentes.

N&o menos atento ao ideal do novo da arte moderna, o filosofo alemdo Theodor W.
Adorno afirmaria, em um de seus ensaios sobre estética musical, que dessa exigéncia também
deveria estar consciente a reflexdo filosofica sobre arte, pois “Na musica se da também o que
Clement Greenberg chamou de divisdo de toda arte em falsidade grosseira e vanguarda; [...]
Atualmente, a filosofia da musica s6 € possivel como filosofia da nova musica” (ADORNO,
2009, p. 19). Alem da defesa enérgica da arte de vanguarda, Adorno também se dedicaria a
exaltar a obra de arte autbnoma em sua elaboragéo cada vez mais especifica. Como bem notou
Geuss (1998) a respeito do pensamento de Adorno, uma das exigéncias colocadas a obra de
arte pelo filésofo é que ela seja simultaneamente nova e Gnica®.

Entretanto, desconcertantemente, a exigéncia pelo novo compartilhada por
modernistas e Adorno acabaria por fundar sua propria tradicdo. Em seu livro de 1959 The
Tradition of The New, Harold Rosenberg capta com bastante precisdo a contradicdo que

surgiria do imperativo modernista:

1 «[...] Adorno assumes that part of the demands the material makes and correspondingly part of the spontaneous

need a composer who was well brought up in the tradition will have acquired is precisely a need for originality,
for producing something new. This means, however, that the composer will be trying precisely not merely to
write note-perfect specimens of works that satisfy all the acknowledged rules of one or another of the existing
genres, but rather to write something both novel and unique” (GEUSS, 1998, p. 303).

“[...] Adorno assume que parte da demanda do material e, correspondentemente, parte da espontaneidade
necessitada pelo compositor que foi bem educado na tradicdo € precisamente a necessidade pela originalidade,
por produzir algo novo. Isso significa, contudo, que o compositor tenta ndo meramente escrever espécimes
detalhadamente perfeitas de obras que satisfazem todas as regras conhecidas de um ou outro género existente,
mas sobretudo escrever algo a0 mesmo tempo novo e tnico.” (Tradug@o nossa)
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O famoso “rompimento moderno com a tradicdo” durou o bastante para ter
produzido sua propria tradicdo. Sdo decorridos cem anos exatos desde que
Baudelaire convidou os fugitivos do mundo demasiadamente reduzido da memoria
para tomarem parte na sua viagem em busca do novo (ROSENGERG, 1974, p. XV).

Rosenberg demonstra que a ideologia do novo lega-nos algumas dificuldades, sendo a
aparente contradicdo implicita na concepcao de tradicdo do novo apenas uma delas. Uma vez
que a propria arte moderna é comercializada como mercadoria, ela ndo se torna menos isenta

das pressdes relativas a légica do mercado. Desse modo, Rosenberg assinalaria que

Através da Arte Moderna a dilatada casta de instrutores profissionais das massas —
projetistas, arquitetos, decoradores, figurinistas, organizadores de exposi¢Ges —
informa ao povo haver surgido um sumo Valor em nossa época, o Valor do NOVO,
e gue existem pessoas e coisas que corporificam tal Valor. Este Valor é inteiramente
fluido. [...] a arte moderna ndo tem de ser realmente nova, mas apenas nova para
alguém — para a Gltima senhora que descobriu acerca da madeira flutuante — e
angariar neofitos constitui o principal interesse da casta (ROSENBERG, 1974, p.
21).

Embora tenha levado em consideracdo o discurso do novo na sua reflexdo estética,
Adorno ndo foi cego as armadilhas (tanto a vagueza quanto as deficiéncias) criadas pelo
mesmo. Observou que, apesar de sua recorréncia e esforcos, o discurso artistico do novo em
grande medida manteve-se acritico no que diz respeito a relacdo, componente de sua génese,
entre arte e mercado. Essa relagdo nao deveria ser negligenciada, tendo em vista que, “[...] se
a originalidade surgiu historicamente, entdo esta igualmente implicada na injustica historica:
na prevaléncia burguesa dos bens de consumo no mercado que, enquanto bens sempre
idénticos, devem fazer crer na sua novidade para atrair clientes” (ADORNO, 2008c, p.262).

Trazer essa sorte de questdes para a interpretacdo da filosofia de Adorno € benéfico na
medida em que ele, em parceria com Horkheimer, cunhou o conceito de industria cultural,
descrevendo de maneira original e detalhada varios procedimentos utilizados pela industria do
entretenimento para angariar consumidores e continuar em expansao.

No que se refere aos ambitos da filosofia da arte e da filosofia social, esse é um
assunto a ser enfrentado sobretudo porque, se a indlstria precisa sustentar-se nova, isso

também € valido para os produtos da industria cultural. Enquanto ideologia de busca pelo
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novo, a estética se solidariza com a légica do mercado. E por convencer o consumidor de que
prové em alguma medida o0 novo que a inddstria obtém sucesso. No que se refere a
necessidade de passar-se por novas, aparentemente ndo ha distingdes entre a arte de
vanguarda e as mercadorias culturais. Nesse sentido, urge questionarmos se essa aparéncia de
indistincdo entre arte e mercado é confirmada pela anélise de Adorno.

Convém lembrar que aqueles que buscam revisar ou a0 menos amenizar bastante os
efeitos da inddstria cultural apoiam-se justamente na aparéncia do novo sustentada pela
industria. A partir da defesa de que o gosto do publico pela cultura de massa é espontaneo, o
publico é entendido como soberano em relacdo a producdo das mercadorias culturais. As
inovacgdes, desse modo, sdo entendidas como uma forma de atender as suas demandas
espontaneas.

Adorno ndo deixou de notar a importancia politica e ideologica subjacente a essa ideia
de que é possivel a industria cultural se inovar. Na industria cultural, assim como na industria
como um todo, a ideia do novo esté acoplada ao fetichismo da mercadoria.

A andlise de Adorno mantém-se profundamente critica em relacdo aos
desdobramentos mais contemporaneos do problema, sobretudo se levarmos em conta as
numerosas concepcBes do século XX que incitam o novo, a criagdo, a experimentacdo
(inclusive no que se refere a deliberada confusdo entre arte e vida), que, se ndo se declaram
abertamente contra o marxismo, fazem-no implicitamente, ao formularem um esteticismo
bastante conivente com o consumismo?®. Em razdo disso, as diferencas entre o novo artistico e
a aparéncia de novidade da inddstria cultural indubitavelmente devem ser colocadas em
relevo e se tornar mais conscientes para uma filosofia que ainda se pretenda critica em relacéo

aos rumos do capitalismo.

2 Estive me ocupando desse assunto em pesquisas de iniciacdo cientifica anteriores ao mestrado, sob orientagdo
do prof. Dr. Robson Loureiro e da profa. Dra. Sandra Soares Della Fonte. Ver QUEIROZ, 2013a.; QUEIROZ,
2013h.
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E devido a ja mencionada ambiguidade da categoria do novo que Peter Biirger
considera que esse conceito, tal como encontrado em Adorno, ndo deveria ser considerado

uma categoria adequada para descrever obras de arte vanguardistas:

Se a arte se ajusta ao mais superficial da sociedade de consumo, fica dificil
compreender como consegue, exatamente através desse recurso, oferecer resisténcia
a essa mesma sociedade. Seria praticamente impossivel localizar essa resisténcia que
Adorno pensa descobrir na arte como subordinada a compulsdo pela renovacéo
(BURGER, 2012, p. 114).

Burger é um dos principais interlocutores desta dissertacdo, uma vez que busco contra-
argumentar pelo menos dois aspectos de sua interpretacdo do tema do novo na filosofia de
Adorno, a saber: 1) a tese de que ndo seria possivel distinguir a inovagdo artistica
historicamente necessaria e a inovacdo determinada pelo mercado; e 2) sua compreensédo de
que Adorno, ao adotar o novo, estaria apenas fazendo coro ao modernismo vigente.

Em oposicdo a Burger, objetiva-se demonstrar como os textos de critica da cultura e
de estética de Adorno comportam condicdes suficientes para que a aparéncia de novidade da
industria cultural seja diferenciada do novo da arte. Para demonstra-lo, ndo € possivel tomar
como satisfatorias caracterizacdes da industria cultural que apenas ressaltam seus produtos
como impregnados de clichés e estere0tipos.

A diferenca intrinsecamente estética entre as mercadorias da indudstria cultural e as
obras de arte elaboradas se centra na inovacao intra-artistica e na especificidade que essas
Gltimas apresentam e as primeiras ndo. Assim, faz-se necessario levar em consideracdo gque 0s
produtos da industria cultural ndo sdo também mercadorias, mas sim mercadorias em sentido
pleno, de modo que as pseudonovidades que neles aparecem possuem motivacGes
extraestéticas. Objetivando se expandir sem efetivamente se modificar, a industria cultural so
ostentaria a aparéncia de nova. A inovacao artistica, ao contrario, é reconhecida como tal por
Adorno justamente porque conserva a autonomia da arte em relagdo ao mercado: “com a

autonomia crescente da arte, a originalidade voltou-se contra 0 mercado, no qual ela nunca se
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permitiu ultrapassar um valor liminar. Entrincheirou-se nas obras, na falta de consideragéo da
sua plena elaboracdo” (ADORNO, 2008c, p. 262).

Embora Adorno utilizasse a expressdo “cultura de massa”, ele toma precaugdes em
relacdo a ela, preferindo o termo “industria cultural” com o objetivo de evitar a ideia de que a
producéo de bens culturais seria algo espontaneamente derivado das massas. Tal cultura teria
0 carater de industria porque sua producdo de bens serializados se da conforme a meta de
aumento de desempenho no mercado.

Uma vez que sua logica de producdo e distribuicdo prioriza a busca incessante pelo
lucro, ndo seria imperativo haver diferencas significativas em relacdo ao conteudo dos
produtos e a seu principio de estruturacdo formal. O particular apenas proveria uma variagdo
da forma universal, de modo que a industria cultural seria marcada por uma sucessdo de
estereotipias e clichés®, que, no entanto, precisam sustentar a aparéncia de novidade. Por
conseguinte, o objetivo da industria cultural € o de se expandir sem perder sua unidade como
sistema de producdo e consumo. Isso implica dizer que os consumidores precisam ser
convencidos a comprar novos bens, que, entretanto, ndo trazem valor de uso significativo e
qualitativamente distinto. Em vez da originalidade intransigente da obra de arte, tem-se o
esquema estetico, que é repetido exaustivamente pela industria até seu eventual esgotamento
decorrente do surgimento de novos padrdes de consumo.

Essa dinamica interna a producao de bens de consumo, somada a autoconsciéncia dos
artistas modernistas em relacdo a necessidade do novo, justifica porque Adorno afirma que, na
arte, “[...] o Novo se torna fetiche segundo o seu modelo, o carater fetichista da mercadoria”
(ADORNO, 2008c, p. 43).

Apesar do ceticismo com que Blrger percebe a categoria do novo na estética, Adorno

insistia que “Tao certo € que o conceito do novo esta ligado a caracteristicas sociais nefastas,

¥ Ver DUARTE, 2003, p. 104; RUDIGER, 2004, p. 176.
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sobretudo ao conceito de nouveauté no mercado, como impossivel é, desde Baudelaire, Manet
e o Tristéo, passar sem ele; tentativas a esse respeito levaram apenas, em face da sua pretensa
casualidade e arbitrariedade, a redobrar seu carater fortuito e arbitrario” (ADORNO, 2008c, p.
409).

Desse modo, outra razéo para que a filosofia de Adorno seja estudada tendo em vista
essas questdes € justamente o modo como ele, apesar das controveérsias, insistentemente
buscou preservar a categoria do novo e, desse modo, fazer jus em suas analises as realizacdes
artisticas da modernidade radical, exemplificada pelos feitos da Escola de Viena, Kafka,
Beckett, os cubistas, dentre outros.

Alguns criticos, a exemplo do proprio Birger, defendem que a mera &nsia modernista
pelo novo é o que anima o pensamento do filésofo sobre arte. E meu objetivo demonstrar que
essa nocdo se constitui como uma simplificacdo que sO expressa parcialmente as razdes da
preocupacao de Adorno acerca do novo na arte.

Antes de mais nada, pretendo apontar que, para Adorno, o tema do novo na arte ndo
tem origem no modernismo. Encontra-se nos debates estéticos e artisticos desde pelo menos o
Romantismo e o ideal de génio e original colocados pelo periodo. Nesse sentido, compreender
como Adorno analisa alguns dos temas classicos do Romantismo é crucial no estabelecimento
dessa discusséo, pois, em diversos momentos, o diagnostico de Adorno sobre 0 novo inclusive
se assemelha mais a concepcdo romantica do que a concep¢do modernista, sobretudo no que
diz respeito ao elogio da obra original como insubordinada as regras precedentes.

O tema se revela ainda mais basilar e profundo, entretanto, quando notamos que o
novo, para Adorno, ndo € somente algo conscientemente postulado por uma ideologia
artistica, seja em sua vertente romantica ou modernista. Adorno dava mesmo pouca
importancia as ideologias artisticas, de modo que é equivocado confundir a importancia do

novo que ele vé para a arte apenas como coro ao que diziam os modernistas sobre a arte que
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realizavam. Desse modo, 0 revisionismo existente na arte contemporénea, que ndo raro é
marcado justamente pelo abandono do ideal do novo, ndo é necessariamente, a partir da
concepcao de Adorno, verdadeiramente um abandono do novo. Essa observacao que faco esta
em concordancia com o critico de arte brasileiro Ronaldo Brito (2005), que batizou um de
seus ensaios de O Moderno e o Contemporaneo: O novo e 0 outro novo justamente com vistas
a assinalar a contradicdo inerente a essa suposta ruptura entre a arte moderna e contemporanea
em relacdo ao ideal do novo. Na hip6tese colocada por esta dissertacdo, a inovacdo formal é
consequéncia da negacdo determinada e marca o esforco de Adorno de pensar a arte
dialeticamente. Compreender a inovagdo artistica como exigéncia da dialética negativa nos
permite perceber que, a despeito dos artistas contemporaneos por vezes alegarem ter
abandonado o ideal do novo, a arte s6 se constitui a partir da negacdo determinada da
tradicao.

Na historia da arte, 0 novo se manifesta na descontinuidade entre os diversos periodos
historicos. O novo é uma necessidade postulada pelo devir historico, de forma que, para
Adorno, constitui-se como uma negacdo determinada, como a possibilidade de escapar a
coercdo social e tornar-se antagonista da sociedade. O novo periga se repetir e, por isso
também (dentre outras coisas), envelhece. O modernismo, por mais que se cologue 0 novo
como destino, tem data de expiracdo, assim como tiveram todos os demais estilos artisticos
que se sucederam na historia da arte.

Na Teoria estética, Adorno compreende que a arte radical adquire muito de seu valor
expressivo justamente da recusa das formas tradicionais e semitradicionais, bem como da
recusa do classicismo e do neoclassicismo. Nesse sentido, Adorno aponta que Samuel Beckett
ndo escreveu pecas tipicamente tragicas ou cdmicas, da mesma forma que o tragicbmico

estaria aquém das pecas de Beckett.
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Em direta oposicdo & industria cultural, cujos vocabulario e estrutura artisticos
enrijecem-se e s6 sdo temporariamente desestabilizados pela necessidade de novidades do
préprio sistema capitalista, a modernidade radical fundamenta-se em grande medida na obra
de arte nominalista.

O nominalismo, doutrina filoséfica que remonta ao século XI, é resgatado por Adorno
em sua recusa dos universais artisticos. Os universais sdo convencdes cada vez mais
colocadas em questéo e tensionadas pela obra de arte nominalista e particular a partir de sua
estrutura monadoldgica. Tal processo sé é possivel, sem ddvida, gracas a autonomia formal
crescente das obras de arte advinda da emancipacdo do sujeito burgués e da autonomia do
espirito.

O conceito de ménada, tendo sido apropriado de Leibniz por Benjamin e retrabalhado
por Adorno, refere-se a uma unidade indivisivel e fechada, que espelha o0 mundo sem se
comunicar diretamente com ele, ou seja, tal espelhamento sempre passa pela mediacéo
formal. Na reflexdo de Adorno, a concepcdo de monada assinala a autonomia da obra de arte
em relacdo a sociedade, ao mesmo tempo em que chama a atencao para o fato de a obra de
arte consistir em um estrato no qual se sedimenta o contetdo social.

A obra de arte autbnoma, mesmo que se estabeleca conforme géneros e estilos, ergue-
se prioritariamente a partir de leis que Ihe sdo imanentes e, ao fazé-lo, acaba por refletir de
forma radicalmente mediada o contetido social. E desse modo que a obra de arte apresenta
uma dialética que, apesar de sui generis, é afim a dialética historica. Ao absorver o seu Outro,
a sociedade, a arte é recalcitrante a ser subsumida a uma categoria universal, genérica, de arte.
O conceito de arte exige que cada obra o negue através de um nominalismo por vezes
extremo. A legalidade imanente da mdnada como construto determina que ela constitua a si

propria ao mesmo tempo em que desafia a validade do conceito de arte.
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Essa dialética nos auxilia a compreender a perda da especificidade da arte no contexto
da contemporaneidade artistica, expressa pelo conceito de desartificacdo (Entkunstung), como
a maneira que a arte encontrou de continuar em inovagdo sem perder seu poder
eminentemente critico. O novo surge da singularidade de cada obra, e tem como consequéncia
0 que Adorno descreve metaforicamente como a “inimizade” entre obras de arte. A legalidade
imanente da obra corre em paralelo as leis estéticas do universal genérico de arte, bem como
as leis de outras obras. Por rechacar as leis que ndo Ihe sdo imanentes, a obra é capaz de
remodelar o conceito de arte. Explicita-se assim como a arte nova é negacdo determinada de
todo vinculo tradicionalista.

A rejeicdo a tradicdo artistica, com seus postulados acerca do que é arte, de como fazé-
la e sob quais condicdes, sucessivamente aparece na histdria da arte. As obras de arte se
criticam mutuamente, indice da relacdo problematica entre a arte e os invariantes do conceito
genérico de arte. Uma obra de arte se opde as outras devido a necessidade de fazer jus ao
extraestético que ndo foi expresso pelas demais obras de arte. Comprometidas com o Outro
em devir, as obras de arte s&o idealmente novas.

Segundo Adorno, todas as formas do passado recusaram correntes e estilos anteriores
— como o barroco que nega 0 maneirismo e 0 romantismo que nega o classicismo. A arte
moderna intensifica essa tendéncia, negando a tradi¢do enquanto tal. Fiel a identidade consigo
mesma — sua dimensdo “monadoldgica” —, a obra de arte autbnoma seria regida por leis
proprias, em que cada artefato parece instituir sua prépria lei de constituicdo. Tal arte rejeita
0S universais artisticos a ponto de parecer rebelar-se contra o préprio conceito de arte e, por
isso, tem sua legitimidade posta em duvida. No entanto, revela a relacdo inextrincavel entre a
desartificacdo e o surgimento do novo como negacdo determinada do principio de identidade.

Ao analisar a arte moderna, Adorno a concebe como negacdo determinada da realidade,

posto que ela condensaria de forma sumamente dialética as tensdes da realidade, firmando-se
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como critica em relacdo ao mundo administrado. Nesse sentido, devido a seu antagonismo
critico perante a sociedade, a arte nova se vincula a Utopia, sem, entretanto, exprimi-la de
forma direta, ou seja, sem figurar positivamente o que transcende o estado atual de coisas.

Adorno afirma que a arte moderna tem um gosto notavel pelo negro e pela catastrofe, e
que s a partir desses elementos poderia se vincular a utopia. Dai se justifica o apreco de
Adorno por obras de arte extremamente catastroficas, tais como as de Schonberg, Beckett e
Kafka.

O fato de seu pensamento estar constantemente associado a pessimismo faz com que
seja cultivada a ideia de que Adorno também optaria pela visdo mais pessimista acerca do
futuro da arte. No entanto, deve-se considerar que o filésofo jamais concordou efetivamente
com os prognosticos de fim ou decadéncia da arte.

Levando em consideragéo suas criticas ao classicismo e ao neoclassismo, bem como o
alegado carater critico da arte em relagdo a sociedade administrada, € possivel constatar que a
arte nova, para o filosofo, adviria da incompatibilidade entre 0 mundo atual e o ideal de arte
classica®. Por isso tem razdo Rudiger (2004, p. 136) em sua conceituacdo do novo na arte
moderna como 0 que resiste ao carater mercadoldgico e instrumental adquirido pela cultura
administrada.

Se a arte nova é aquela que se volta contra a vida administrada e contra as tradic6es
artisticas, € forcoso que uma de suas faces seja a de se voltar contra a tradicdo da arte
administrada, isto é, contra a inddstria cultural, que se torna parte importante da constelacéo
conceitual da arte.

Se a industria cultural conserva a tradicdo do belo e do harmdnico tomada de
empréstimo da arte classica; a arte nova, ao contrario, torna-se cada vez mais repleta de

elementos angustiantes e repelentes. Assim, o que ha de utopia na obra de arte € 0 que 0

* Ver FREITAS, 2003, p. 24; CHIARELLO, 2006, p. 32.
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filosofo, tomando de empréstimo uma formulacdo de Stendhal, chama de uma promessa de
felicidade (que necessariamente nédo se realiza) (ADORNO, 2008c, p. 28).

Da mesma forma, Adorno indiretamente remete a possibilidade de estratégias como
readymades, assemblages e apropriagdes se tornarem parte integrante de uma arte que se
diferencia da industria cultural, na medida em que séo essas estratégias que mais intensamente
colocam em xeque as tradigdes artisticas, constituindo-se no que tradicionalmente se chamava
de ndo ingénuo na arte. Essas iniciativas seriam, simultaneamente, sintomas da dissolugéo e
da sobrevivéncia da arte em face da cultura administrada, posto que “a arte que adere ao seu
conceito e se recusa ao consumo transforma-se em anti-arte [...]” (ADORNO, 2008c, p. 513).

Tendo em vista os problemas apontados ao longo desta introducéo, o objetivo desta
dissertacdo € o de construir uma linha interpretativa que ndo diferencie o novo na industria
cultural e na arte de maneira simplista, destacando a dimensdo utopica desta ultima como
profundamente vinculada ao projeto adorniano de defesa do ndo idéntico.

De acordo com isso, no primeiro capitulo, serd abordada a afinidade tematica entre o
novo em Adorno e a originalidade roméantica, ressaltando como que isso repercute nas criticas
do filésofo as repeticdes na arte e na industria cultural, além de determinar a valorizacéo da
obra de arte insubordinada aos estilos e aos géneros.

O segundo capitulo pretende expor o nexo entre o novo e a desartificacdo como
fundamentado na legalidade imanente da obra de arte especifica entendida como ménada
dialética.

O terceiro capitulo, por sua vez, tem como objetivo analisar a relacdo entre o novo e a
negacdo determinada da cultura administrada. Para essa relacdo ser melhor delineada, sera
ressaltado nesse capitulo o aspecto utdpico da obra de arte nova como indissociavel de sua

ndo adesdo a tradigdo artistica do belo, do bem e do harmdnico. A arte nova, dessa forma,
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consiste em utopia negativa, a0 mesmo tempo em que adere ao ideal do negro, relacionando-
se com as ruinas, a catastrofe, a dissonancia etc.

Busquei abranger nessa dissertacdo alguns aspectos, por um lado, da inovagdo artistica
para Adorno; por outro lado, tentei retratar a arte nova a partir de duas de suas caracteristicas
centrais: a desartificacdo e a relacdo que ela apresenta entre utopia negativa e catastrofe.

A mencionada dupla recusa da interpretacdo de Bilrger sobre o novo se deve a
observacdo de que a inovacao artistica para Adorno é decorrente do modo como ele
recepciona a tradicdo dialética a partir de uma leitura critica do romantismo.

A plena consciéncia da inovagdo como inerente a efemeridade e historicidade da arte
leva Adorno a adotar em sua estética estratégias tais como o procedimento constelatorio, que
foi mais plenamente analisado na Dialética negativa que na propria Teoria estética; além
disso, levou-o a declarar que a historia da arte é a figura dialética de uma negacéo
determinada. Varias outras concepc¢des da Dialética negativa sdo também utilizados na
reflexdo estética de Adorno com o objetivo de formular uma melhor argumentacéo acerca da
impermanéncia do objeto arte. Nesse sentido, ndo ha ddvida de que a leitura dos textos
estéticos de Adorno a luz da Dialética negativa consiste em um ganho fundamental para a
tradicdo critica.

Igualmente, da consciéncia da efemeridade da arte deriva a concepc¢do adorniana de que
o diagnostico de fim da arte €, para dizer o minimo, precoce. Assim, busco explicitar ao longo
da dissertacdo que a efemeridade da arte, e sua consequente inovacao, deve ser urgentemente
tratada como o conteudo de verdade de toda arte critica em relacdo a sociedade. Em
particular, é preciso salientar como a arte de vanguarda se constitui como negacdo
determinada da tradicdo artistica precedente e da industria cultural e, justamente em razéo

disso, é também negacdo determinada da sociedade administrada.
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2 NO ENCALCO DA ORIGINALIDADE: A HERANCA ROMANTICA SOB O

PRISMA DA DIALETICA NEGATIVA

Reduzi sem danos
A formas a forma.

[..]

N&o ha mais poesia,
Mas ha artes poéticas.
Manuel Bandeira

O objetivo central deste capitulo é o de demonstrar como a filosofia da arte de Adorno,
e mais especificamente sua concepcdo e valorizacdo do nominalismo artistico, advém da
forma pela qual o filosofo, a partir da tradicdo dialética, dialoga criticamente com tematicas
encontradas no Romantismo, tais como o génio e o original. O projeto de realizar uma
Dialética negativa €, portanto, fundamental para compreendermos seu ponto de vista otimista
acerca das vanguardas artisticas, bem como sua valorizagdo do nominalismo crescente das
obras de arte derivado de sua autonomia e especificidade formal.

O ponto de vista otimista sustentado por Adorno acerca do modernismo é sob muitos
aspectos oposto a posicdo assumida por inGmeros marxistas, dentre 0s quais o0 hungaro
Gyorgy Lukécs é o grande exemplo. A valorizacdo das obras de arte nominalistas faz de
Adorno um autor extremamente incomum no ambito da estética marxista, algo talvez
inusitado de se comentar acerca de um fildésofo tido por muitos como conservador. Entretanto,
antes de propriamente apresentar a tese de que Adorno é um autor que levou em consideracao
a importancia do experimentalismo artistico exemplificado pelas vanguardas do século XX,
faz-se necessario retomar as criticas a ele dirigidas.

Wellmer sintetiza essas criticas muito bem ao chamar atencdo para o nucleo
conservador da estética do frankfurtiano, perceptivel em suas analises de algumas das

principais manifestagdes artisticas do século XX: sua compreensdo de que 0 jazz ndo se
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diferenciava da cultura de massa, bem como suas primeiras impressdes negativas sobre o
cinema, que ele reveria somente mais tarde, mais notadamente ao tomar contato com o
cinema de Alexander Kluge. Adorno, diferentemente de seu colega de Instituto de Pesquisa
Social, Walter Benjamin, ndo teria visto a principio possibilidade de o cinema apresentar
qualquer teor critico em relagdo a sociedade, e por isso ndo poupou criticas a obras e artistas
de Hollywood, tais como Charlie Chaplin e Bette Davis, que, embora atualmente sejam bem
cotados por grande parte da critica especializada e tenham se tornado cult, foram também
compreendidos por Adorno como meros participantes da estética kitsch ostentada pela
indUstria do entretenimento da época’.

Ao mesmo tempo, Wellmer (1993) tambem nos lembra que o conservadorismo é
apenas uma das facetas do filosofo. Gragas a Adorno, abriram-se portas para uma reflexao
mais profunda acerca da musica moderna. Poder-se-ia ainda lembrar o quanto o filosofo
apreciou e incensou génios profundamente transgressores, tais como Samuel Beckett e Franz
Kafka.

Diante do exposto, é possivel dizer que Adorno provavelmente ndo via a si mesmo
como conservador. Em varias oportunidades, qualificou a estética de Hegel como
conservadora e criticou 0 excessivo apego aos ideais classicos. Efetivamente tematizou em
sua estética 0 novo na arte, clamando pelas qualidades da inovacao artistica. Nesse contexto,
defendeu a arte radical em detrimento da arte moderada, “porque (esta) recebe 0s meios de
uma tradicao existente ou ficticia e lhe atribui um poder que ja ndo mais possui” (ADORNO,
2008c, p. 61). Ao ser condescendente com as formas artisticas estabelecidas, a arte moderada

compactua com o status quo e com a sociedade administrada. Dai a contundéncia com que o

® Na visdo de Wellmer, ¢ possivel constatar na Teoria Estética “un cierto tradicionalismo oculto en sus juicios
estéticos” (WELLMER, 1993, p. 14). “um certo tradicionalismo oculto em seus juizos estéticos.” (tradugio
nossa)
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filosofo critica as obras de arte que, por falta de ousadia, pararam no meio-termo entre a
tradicdo e a inovagao.

Para Adorno, a inovacdo artistica ocupa uma posicdo central justamente porque ela
rompe com o encantamento pela identidade a que equivale esse excesso de fidelidade a
tradicao.

A arte ndo e atemporal e ahistdrica, e sim profundamente conectada com a sociedade
que lhe da origem, uma vez que replica em si tensbes dialéticas afins as existentes na
sociedade. Ao invés de expressar a pura ideologia de um mundo danificado, é papel da arte
expressar o sofrimento reificado pela sociedade, algo que sé € possivel quando a arte assume
sua temporalidade e efemeridade. Em razéo disso, ndo é possivel depositar esperancas na
tradicdo, que justamente atrela a arte a uma origem ou perenidade.

Com o objetivo de compreender a relagdo entre a arte, em particular a moderna, e a
sociedade, faz-se necessario notar que Adorno considerava que o capitalismo na
contemporaneidade seria melhor compreendido pela concepgdo de “sociedade administrada”
devido ao fato de a predomindncia da racionalidade técnica e instrumental, isto é, da
consideracdo dos fins em detrimento dos meios, ter exacerbado o processo de reificacdo
humana. Com vistas a sua autoconservacao, a administracao teria se tornado quase total e,
também devido & influéncia da industria cultural, o resultado teria sido uma sociedade
eminentemente ideoldgica, na qual a propria utopia teria se esmorecido.

Ao afirmar que apenas a arte nova seria plenamente critica em relacdo a sociedade
administrada, Adorno sela a relacdo entre sua estética e um juizo progressista acerca da arte,
relacdo que talvez passe despercebida para aqueles que optam por se focar nas analises
pontuais de Adorno acerca de determinados estilos e obras. A defesa do novo na arte néo &,
em sua filosofia, circunstancial, pois retira sua legitimidade do modo como é concebida a

dialética negativa.
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A despeito da ja comentada concepcdo de que Adorno seria um filésofo
excessivamente conservador em questdes de arte, Peter Birger (2012) aposta em sentido
contrério, ao afirmar que a Teoria estética estd profundamente impregnada de nocoes
modernistas, 0 que, em sua avaliacdo, colocaria varios entraves para compreendermos nao s
a arte do passado como também a arte que sucedeu a moderna. Pretendo demonstrar que
Burger também subestima o papel da dialética na estética de Adorno e, por isso, ndo foi capaz
de compreender plenamente o sentido do novo e da arte moderna na obra do frankfurtiano. O
novo ndo é valorizado por ser uma caracteristica exclusiva da arte moderna, mas antes por se
fazer presente em toda arte critica em relacdo ao passado e que, justamente em funcdo de
apresentar-se como nova, possui condi¢des de constituir-se como critica também em relacéo a
sociedade.

Assim almeja-se destacar a defesa radical de Adorno da arte nova e nominalista como
a unica arte verdadeira e critica em relagdo a sociedade com vistas a também problematizar
um dos grandes fetiches da arte e da sociedade de consumo atuais: a busca pela novidade,
gue, em muitos casos, ndo passa de mero embuste, mera aparéncia de novidade.

Em um primeiro momento, analisarei as origens da nocao de obra de arte nominalista,
gue remontam aos romanticos e prée-romanticos, artistas e fildsofos que estabeleceram a
originalidade como a insubordinacdo da obra de arte especifica em relacdo as convencées
artisticas. Por conseguinte, buscarei compreender em que medida essa concepcao acaba por
estabelecer uma relacdo entre obra de arte autbnoma, inovacdo e nominalismo artistico no
pensamento de Adorno.

Na segunda secdo, pretendo identificar a relacdo entre as convengfes artisticas e a
reificacdo da verdade na arte e na cultura, ressaltando a critica de Adorno aos estilos, a
estética de géneros e a industria cultural. Desse modo, buscarei salientar o vinculo existente

entre cristalizacdo formal, dominacéo e ideologia.
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O objetivo da terceira secdo € o de expor a tese central deste capitulo, o de mostrar o
quanto que a compreensdo de obras de arte nominalistas é intensamente marcada pela
concepcao de dialética de Adorno. Para tanto, nessa se¢cdo me apoiarei na analise conjunta da
Dialética negativa e da Teoria estética, buscando explorar a comparagdo recorrente na
primeira dessas obras de que uma correta aproximagdo aos objetos equivaleria a uma obra de

arte nominalista, que, no extremo de sua individuacao, voltaria a tocar os universais.

2.1 ROMANTISMO E AVANT-GARDISME

Mas afinal existe um dramaturgo maior do que Shakespeare, Ibsen ou Shaw. E a natureza.
Seu palco é tdo grande, a companhia de atores tdo humerosa, que geralmente ela os
dispensa depois de um ou dois lugares-comuns. Entram e saem sem alterar o conjunto.
Mas de vez em quando a natureza cria um papel novo, um papel original. Os atores que
interpretam esse papel sempre frustram nossas tentativas de nomea-los. N&o interpretam
0s papeis do repertério — esquecem as palavras, improvisam novas. Mas, quando eles
aparecem, o palco cai como um baralho de cartas e as luzes se apagam.

Virginia Woolf

Na concepcdo de Adorno, o tema do novo se encontra nos debates estéticos e artisticos
desde pelo menos a segunda metade do século XI1X. A busca pelo novo se vincula ao ideal de
oposi¢cdo as convencdes, tomando parte na valorizacdo do génio e do original empreendida
desde o romantismo.

Tanto 0s romanticos quanto a geracdo que veio imediatamente antes deles, o0s
chamados pré-romanticos, constituintes do movimento Sturm und Drang (Tempestade e
impeto), tiveram no dramaturgo William Shakespeare um modelo de artista, em oposic&o ao
classicismo da poética aristotélica e ao neoclassicismo da dramaturgia francesa. A polémica
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travada entre alemaes e franceses dizia respeito a insubordinagdo de Shakespeare as normas
habituais da dramaturgia. Segundo a critica da época, as obras do inglés ndo observavam as
trés unidades estipuladas para o teatro corrente, isto é, as unidades de acéo, tempo e lugar.
Nelas priorizavam-se espaco e tempo imaginarios em detrimento de espaco e tempo
empiricos. No entanto, a ousadia de Shakespeare ndo se restringia a isso. Outro aspecto de sua
arte era a inclusdo de elementos de um género especifico em outro, mediante, por exemplo, a
concepcao de personagens cdmicas em meio a pegas tragicas.

Assim, em funcdo das avaliagdbes conflitantes acerca dessas caracteristicas,
Shakespeare colecionou durante o periodo da recepcdo romantica (e de seu embate com 0s
neoclassicistas) epitetos em grande medida contrapostos: de génio “sem a menor centelha de
bom gosto”, segundo Voltaire, a criador de “uma bela caixa de raridades em que a Historia
Mundial desfila”, na visdao de Goethe (o qual foi inspirado por Shakespeare tanto em suas
obras de juventude a época da Sturm und Drang bem como em seu periodo de maturidade).
Os romanticos quiseram ter em Shakespeare um modelo para 0s modernos, o que,
paradoxalmente, tornava exemplar uma arte que ndo seguia regras pré-estabelecidas. Segundo
Sussekind, “[...] escritores como Herder e Goethe ja refletiam sobre uma mudanca na prépria
concepcao de “imitagdao”, pois a exemplaridade do poeta moderno dizia respeito justamente
ao fato de ele ndo copiar a forma dos antigos, como fazia o teatro classico francés”
(SUSSEKIND, 2008, p. 88). Essa ironia implicita no ideal de inovagdo também é identificada
por Adorno, quando ele reconhece que o Novo da arte moderna “Visa a ndo identidade, mas
torna-se, no entanto, idéntico gracas a intencdo” (ADORNO, 2008c, p.44).

O romantismo ndao s6 encetou a originalidade enquanto valor para a arte como,
consequentemente, sacramentou a concepcdo de que a obra mediocre se pautaria pela

repeticdo. Lenz, em AnotagOes sobre o teatro, indaga:

Né&o é um fato que em todos os dramas franceses (como nos romances) existe certa
semelhanca nas fabulas a qual, quando muito se leu ou ouviu, se torna
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excessivamente enfadonha? [...] E o sopro da natureza e a centelha do génio que, por
vezes, ainda nos consolam pela compensagdo de uma pequena variagdo (LENZ,
1991, p.115).

Dessa forma, ao alcar o génio como ideal, o romantismo langou uma postura que se
encontraria mais tarde no espirito das grandes vanguardas artisticas. Philippe Lacoue-
Labarthe e Jean-Luc Nancy afirmam que o romantismo “antecipa a estrutura coletiva que
artistas e intelectuais do século XIX até o presente irdo adotar [...] de fato, sem qualquer
exagero, foi 0 primeiro grupo avant-garde da historia” (LACOUE-LABARTHE; NANCY

apud DUARTE, 2011, p.24).

2.1.1 Ressalvas ao ideal de génio, reconhecimento do genial

Apesar de situar a questdo do novo na arte a partir do romantismo, Adorno critica a
ideia de génio como decorrente da concepgdo burguesa que vé a habilidade artistica como
uma graca reservada a poucos individuos. Embora o filosofo considere que a concepgéo de
génio intuitivo sustentada pelos romanticos, isto é, de génio que cria a despeito de
desconhecer as regras, se deva mais a uma nocdo ideoldgica que se alimenta da biografia
kitsch dos artistas do que a uma acurada concepc¢éo do fazer artistico, ele reconhece, contudo,
a existéncia do “genial”. Genial, para Adorno, ¢ a “pirueta paradoxal da arte”. Algo que foge
ao tipico, corriqueiro e ordinario, algo livre, porém, necessario, “o instante em que a méthexis
(participacdo) da obra de arte na linguagem abandona a convengdo como contingente”
(ADORNO, 2008c, p. 261). O genial é o0 novo que se afasta e se destaca da convencédo. Deriva
da extrema organizacdo das obras e s6 é possivel devido a autonomia do sujeito. Por isso que
Adorno considera que “A assinatura do genial na arte ¢ que o novo, em virtude da sua
novidade, aparece como se sempre |4 tivesse estado; no romantismo, anotara-se tal fato”

(ADORNO, 2008c, p. 261).
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Ao constatar que o tema do novo se encontra nos debates artisticos desde entdo,
Adorno ndo s6 herda a questdo tal qual fora formulada pelos roméanticos, isto €, como o
embate entre as regras classicas e neoclassicas e a transgressdo das mesmas, como
indubitavelmente também se alinha mais ao lado dos romanticos do que ao lado dos
classicistas ao formular suas préprias concepcdes estéticas: realiza o elogio da arte impura, da
arte que busca tensionar os limites das convencdes estipuladas para si e que, assim, possibilita
o0 surgimento de obras especificas e insubstituiveis. O fazer artistico é, nessa medida, menos
uma questéo de perfeicdo que de inovacao.

E sintomatico que Adorno, ao comentar sobre a pedra de toque da arte romantica, ou
seja, Shakespeare, tenha compreendido que a transformacdo das trés unidades em sua
dramaturgia se deva justamente a “erupcao nominalista”, a assuncao de sua qualidade de obra
particular incomensuravel.

A erupcdo nominalista de Shakespeare para uma individualidade mortal e
infinitamente rica em si enquanto contetido é funcdo da sucessdo arquitetdnica e
quase epica de cenas muito curtas, da mesma maneira que esta técnica episddica
provém necessariamente do conteldo, de uma experiéncia metafisica que faz
explodir a ordem significante das antigas unidades (ADORNO, 2008c, p. 322).

De maneira semelhante aos elogios tanto dos romanticos como do proprio Adorno a
Shakespeare, o filosofo frankfurtiano tece loas as pecgas pouco convencionais do dramaturgo
irlandés Samuel Beckett, as quais ndo se adequam perfeitamente aos géneros tragico ou
cOdmico: “A imersdo na obra particular, contraria aos géneros, leva a sua legalidade imanente”
(ADORNO, 2008c, p. 306). Shakespeare e Beckett, guardadas as devidas diferencas,
tornam-se exemplos de uma arte que ndo € inteiramente circunscrita pelas regras e
convencdes artisticas precedentes. Em contrapartida, Adorno é enfatico ao dizer que “a obra

mediocre sempre se ateve a semelhanca com outras, isto ¢, ao sucedaneo da identidade”

(ADORNO, 1985, p. 108).
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Afora as razbes que impulsionaram a critica cultural de Adorno e Horkheimer em
direcdo a industria cultural, diagnosticando-a como a forma cultural da dominagédo, também é
possivel partir dessa discussdo acerca das convencdes na arte para mapear 0s motivos do
esteta Adorno para rejeitar a industria cultural enquanto “arte leve”. Na verdade, trata-se de
duas faces de uma mesma questdo: tanto a critica cultural quanto a critica artistica estdo
intimamente conectadas, uma vez que essa reificacdo da linguagem artistica denota, para
Adorno, a impossibilidade de a arte absorver o conteudo extraestético. Se nos romanticos o
novo era valorizado fundamentalmente como indicio de virtuosismo artistico, para Adorno, o
novo € o que efetivamente garante a continuidade da capacidade critica da arte, que se
constitui, dessa forma, como antagonista da sociedade.

Em oposicdo a arte nova, a industria cultural se orientaria por um “purismo” sem
precedentes na historia da arte, na medida em que ela evita energicamente quaisquer
mudancgas significativas em sua estrutura basica. Esse aspecto da industria cultural pode
lancar luz sobre tendéncias da condicdo da arte em geral, sobretudo no tocante a seus estilos,
escolas e divisbes de géneros.

No ensaio A Industria Cultural: O esclarecimento como mistificagdo das massas,
Adorno e Horkheimer afirmam que “Exatamente como seu adversario, a arte de vanguarda, ¢
com as proibicdes que a industria cultural fixa positivamente sua propria linguagem, com sua
sintaxe e vocabulario” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 106). Na industria cultural
encontra-se hipostasiada a repeticdo na qual periga cair e fixar-se também a arte que se
encontra fora da industria cultural.

Em razdo do risco do novo envelhecer, Adorno busca, em varias passagens da Teoria
estética, problematizar a no¢do tradicional de ingenuidade na arte, extremamente valorizada

pelos roméanticos e que, no entanto, opde-se a arte nova.
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Adorno dirige sua critica sobretudo a maneira pela qual os roméanticos caracterizam o
par ingenuidade e sentimentalidade. N&o se dedica, portanto, a discutir sobre a ciséo entre
homem e natureza pressuposta por eles para caracterizar o sentimental. O questionamento de
Adorno vai em direcéo ao fato de os romanticos dissociarem espontaneidade de reflexividade:
na visdo dos romanticos, o sentimental, em oposicdo ao ingénuo, é aquele que enfatiza
demasiadamente aspectos do entendimento e, dessa maneira, acaba comprometendo a
espontaneidade; por conta disso, ndo faz uma arte simples e natural, e sim uma arte complexa.

Adorno d& um tratamento bastante préprio a esse tema de origem romantica.
Desmistifica o ideario romantico ao argumentar que espontaneidade e reflexividade sdo mais
comumente encontradas juntas do que se admite. As especulacdes tedricas e os resultados
cientificos sempre se imiscuiram nas grandes obras de arte ou mesmo as precederam,
resultando na inovacao constituinte da arte dita complexa. Mais tarde, quando essa forma cai
no gosto e na aceitagdo do publico, torna-se “ingénua” e ganha ares de “simplicidade” em

oposicédo a estranheza e complexidade da arte reflexiva.

Recordem-se a descoberta da perspectiva aérea por Piero della Francesca ou as
especulacOes estéticas da Camerata florentina, donde brotou a Opera. Esta oferece o
paradigma de uma forma que, tornada posteriormente a favorita do publico, recebeu
a aura da ingenuidade, quando nascera da teoria, uma invenc¢ao no sentido literal do
termo (ADORNO, 2008c, p. 512).

Na atual sociedade administrada, um certo tipo de ingenuidade - aquela que néo se
encontra entrelacada em sua origem com a reflexividade - é a marca dos produtos da industria
cultural, expressa pela aceitacdo desses em relacdo as normais sociais (e, consequentemente,
estéticas) vigentes, de modo que a imediatidade da industria cultural se relaciona com a

consciéncia reificada, consistindo em reflexo da ideologia.

A ingenuidade do artista degenerou em Ihana docilidade frente & inddstria cultural.
Nunca a ingenuidade foi diretamente a natureza do artista, mas a espontaneidade
com que ele se comportou no contexto social pré-ordenado foi em parte
conformismo. O seu critério eram formas sociais mais ou menos inteiramente aceites
pelo sujeito artistico (ADORNO, 2008c, p. 511).
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Essa ingenuidade, referente a simplicidade da forma que é féacil e instantaneamente
identificada e aceita por artista e publico como verdadeira, ¢ ideolégica. Desse modo, a
esperanca de espontaneidade na arte se encontra na capacidade do sujeito artistico de resistir a
sociedade administrada, e ele o faz ndo por aderir aos esquemas formais em voga, mas antes
porque os rejeita mediante a construgdo subjetiva. A verdade da espontaneidade se encontra
no que ndo se deixa subsumir aos esquemas estéticos extremamente rigorosos do capitalismo
e da cultura administrada. “Enredada esta assim a ingenuidade, a sua verdade ou falsidade, na
medida em que o sujeito aprova essas formas ou lhes resiste” (ADORNO, 2008c, p. 511).

Nos roméanticos, como podemos ver em Poesia Ingénua e Sentimental, de Schiller, a
ingenuidade possuia justamente o frescor daqueles que ndo sdo inteiramente colonizados
pelos costumes. E a ingenuidade da crianca que se exprime espontaneamente sem
autocensurar-se pelos modos da época.

Para redescrever o ingénuo como proximo do reflexivo, Adorno trata a questéo a partir
do contexto das sociedades contemporaneas. Por isso, ele sugere que a ingenuidade
transmutou-se em um infantilismo irreverente a sociedade administrada. O artista € infantil,
posto que se rebela contra a realidade da sociedade administrada mediante a densa elaboracéo
da obra de arte especifica.

Assim, é possivel concordar que “A teoria de Adorno tem seu ponto de partida em
Hegel, mas sem assumir-lhe os juizos de valor (valoracdo negativa da arte romantica versus
alta consideracio pela arte classica)” (BURGER, 2012, p. 153). Ao herdar a dialética
hegeliana, Adorno busca ndo assumir a priori a superioridade do cénone classico.
Consequéncia disso € gque, na formulacdo de Adorno, a hierarquia que coloca a arte complexa
como menos admiravel que a arte simples é até mesmo virada pelo avesso, haja visto que é na

arte complexa que o novo ndo raro se manifesta.
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2.2 AUTONOMIA E NOMINALISMO: A CRITICA DE ADORNO AOS ESTILOS, A

ESTETICA DE GENEROS E A INDUSTRIA CULTURAL

O estilo é uma dificuldade de expressao.
Mario Quintana

Na Teoria estética, Adorno afirma que a obra de arte é, a0 mesmo tempo, fato social e
autdbnoma. Quando se refere a obra de arte como fait social, Adorno claramente faz uso de
uma nogdo sociologica elaborada pelo francés Emile Durkheim. Fait social é, para o
mencionado socidlogo, tudo que se impde ao individuo de maneira externa a ele e que
compde a conscience collective (consciéncia coletiva). Adorno concorda com Durkheim que
muito do que se refere a realidade € constituido por coercédo social. Entretanto, Adorno néo se
priva de dirigir criticas a concepcao durkheimiana de fait social, que Adorno sintetiza pela
expressdo chosisme (coisismo). No livro Introducdo a sociologia (2008b), reunido de
gravacdes de aulas realizadas por Adorno em 1968, um ano antes de sua morte, tomamos
maior contato com a mais relevante critica do mesmo em relagédo a sociologia de Durkheim,
qual seja: o fato de sua abordagem sociologica apenas endossar a realidade existente.

A analise do suicidio feita por Dukheim, por exemplo, é assim problematizada por
Adorno: Durkheim toma o suicidio apenas como algo que tem regularidade e constancia
estatisticas. Contudo, ao fazer isso, negligencia a compreensdo da psicologia individual, do
que faz com que determinado individuo e ndo outro cometa o suicidio. O efeito dessa
abordagem é o de que, em Ultima instancia, o suicidio, convertido em dado estatistico, torna-
se inexplicavel. Além disso, a compreensdo da sociedade como um todo autbnomo perde de
vista que individuos, bem como as relacdes existentes (e por vezes antagbnicas) entre 0s
mesmos, compdem a sociedade. O estranhamento como encontrado na sociedade acaba por se
entranhar nos métodos socioldgicos e na concepcao de historicidade mediante o chosisme

durkheimiano.
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Adorno enfatiza que, independentemente do patrono socioldgico (seja Weber,
Durkheim ou mesmo Marx), muitos caem no erro de se esquecerem de abordar as questdes
sociais sob a 6tica da dialética, isto é, sem perder de vista essa intrincada, porém necessaria,
relacdo entre sociedade e individuo.

Tendo em vista essa critica de Adorno a concep¢do durkheimiana de fait social,
podemos voltar a tentativa de compreender o uso da expressdo na Teoria estética. A obra de
arte é fait social por ser produto do trabalho social do espirito. Sua producdo advém da
dialética das forcas produtivas e das relacbes de producdo. Tudo o que ha numa obra de arte,
tudo que a constitui, material, forma, contetdo, advém, em maior ou menor grau, da coercao
social. O artista age sob o impacto das tendéncias sociais sem que o saiba. Um poeta
parnasiano do seculo XIX, dessa forma, ndo se pergunta se ele escrevera um poema em Versos
livres ou ndo. Provavelmente sequer passa por sua ponderacao a possibilidade de escrever por
versos livres, tamanha a naturalidade com que ele compreende a metrificacdo e as formas
fixas na poesia.

Entretanto, como lembra a critica de Adorno a Durkheim, a compreensédo exclusiva da
obra de arte como fait social ndo faz jus ao processo criativo. A obra de arte so é plenamente
social na medida em que é antagonista da sociedade, o que sO se realiza mediante sua
autonomia.

Produto de uma racionalizacdo e construcdo, a obra de arte teve seus momentos, isto €,
seus pormenores, deliberados pelo artista. A escolha de tais elementos constitui o todo da obra
de arte. E relevante, no todo de uma obra de arte, por exemplo, se a narracdo é feita em
primeira ou terceira pessoa (afinal, o quanto de interesse perderiamos em Dom Casmurro se a
trama ndo fosse contada pelo préprio Bentinho, enciumado e suspeitando-se traido?).

A verdade de uma obra de arte, para Adorno, reside no seu contetdo critico (que

também é historico). A obra de arte é verdadeira na medida em que absorve as tensdes sociais.
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A obra de arte € autbnoma, um construto fechado e, em grande medida, coeso, cuja dialética é
afim a dialética historica. Mas a obra de arte s6 é critica na medida em que o artista ndo
apenas se submete as formas sociais vigentes. Mediante a sua subjetividade e espontaneidade,
é justamente devido ao fato de o artista resistir as coercdes sociais que ele pode construir uma
obra de arte verdadeira e critica.

Na Teoria estética, Adorno sistematicamente elogia as criticas de arte realizadas por
Walter Benjamin e por Benedetto Croce, dentre outros, sobretudo porque reconhecem a
necessidade de uma critica imanente, que julgue uma obra por seus proprios méritos. 1sso se
torna tdo mais necessario quanto mais se acentua o carater especifico da obra de arte, algo
apenas conseguido pela crescente autonomia da obra de arte.

Adorno concebe que a obra de arte nominalista é tipicamente burguesa. Com o
avancar da autonomia do espirito, a arte igualmente se torna mais emancipada e,
consequentemente, mais unica e impermutavel. A obra nominalista é caracterizada justamente
pelo fato de ndo poder ser inteiramente subsumida as regras e convencOes artisticas. A
tradicdo, entretanto, nela ndo se perde totalmente. Ainda ficam marcas da mesma na
composi¢do da obra de arte. “Sempre que as obras de arte, na senda da sua concrecao,
eliminam polemicamente o universal, um género, um tipo, um idioma, uma férmula, o que
eliminaram permanece nelas contido mediante a sua negagdo [...]” (ADORNO, 2008c,
p.2012).

Para Adorno, a Nietzsche s6 foi possivel defender as convencdes porque as teria
compreendido mal, apegando-se demasiado literalmente ao nome e as entendendo como jogos
convencionados aos quais os artistas voluntariamente se aderem. Nietzsche perdeu de vista o
aspecto repressor da convencao. Lamentar o declinio dos estilos, dessa forma, possui algo de
reacionario, na medida em que luta contrariamente a liberdade individual com vistas a manter

intacto o canone classico. O estilo, em contraposi¢cdo ao nominalismo, é pré-burgués. Adorno
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relembra que “[...] sem a estrutura objetiva de uma sociedade fechada e, portanto, repressiva,
ndo pode conceber-se o estilo obrigatorio” (ADORNO, 2008c, p. 313).

Adorno analisa que a proliferacdo de um género muitas vezes se associa a ascensao e
manuten¢do de uma determinada estrutura social. Nao a toa, transformac@es sociais abruptas,
como a que ocorreu pela iniciativa da burguesia ascendente, sdéo marcadas por transformacdes
igualmente radicais nos géneros e tipos artisticos. Uma sociedade estatica, ao contrario, tem
condicdes de fomentar estabilidade nas definicbes das convencgdes artisticas. Assim,

argumenta ele:

As continuidades do género decorrem paralelamente a continuidade e a
homogeneidade sociais; pode admitir-se que, no comportamento do puablico italiano
em relacdo a Opera, dos napolitanos até Verdi, e talvez até Puccini, ndo houve
excessivas mudancas; e uma semelhante continuidade dos géneros, caracterizada por
uma evolucéo até certo ponto logica em si, dos meios e das interdicOes, deveria ser
constatada na polifonia do final da Idade Média. A correspondéncia entre os
decursos histéricos fechados na arte e estruturas sociais que podem ser estaticas
traduz a estreiteza da histéria dos géneros (ADORNO, 2008c, p. 316).

Igualmente objetivando identificar o aspecto repressor da convencdo, Adorno
argumenta que a ideia de que ha uma relacdo entre géneros e pragmatismo politico ndo é de
todo absurda, por mais que ndo seja a principio evidente a possibilidade de se identificar
pragmatismo na Antiguidade, periodo historico no qual os géneros artisticos largamente
prosperaram. A fim de notar essa relacdo, e, portanto, entre as convengdes artisticas e a
manutencdo de um determinado modo de estruturacdo social, bastaria lancar um olhar
cuidadoso as concepcoes classicas de arte. Na filosofia de Platéo, a arte é avaliada conforme a
sua funcdo politica. Em Aristoteles, por sua vez, observa-se uma estética de efeitos também
inserida numa determinacéo dos fins, na qual a tragédia adquire uma funcéo social mediante a
catarse.

Adorno vai além disso, ao relembrar que os estudos realizados pela Teoria Critica
acerca da personalidade autoritaria caracterizaram a intolerancia a ambiguidade como marca

desse tipo de personalidade. Ao aludir a esse fato, o filésofo relaciona a personalidade
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autoritaria com a personalidade dos detratores da arte moderna: a persegui¢cdo da pureza dos
géneros, derivada de uma concepcdo ontoldgica e estanque da arte, encontra-se aliada a
reproducdo da cultura. Com o nominalismo, ndo obstante, a disciplina exercida sobre as obras
de arte do exterior passa a estrutura-las a partir de dentro, mediante a construcéo e elaboracdo
artistica. E dessa forma que “o principium individuationis ndo é apenas oposto aos géneros,
mas também a subsungdo numa praxis diretamente dominante” (ADORNO, 2008c, p. 306). A
individuacdo da obra torna-se uma maneira de salvaguardar a possibilidade de diferenciagéo e
critica em relacdo a sociedade.

Para compreender o que € 0 novo na arte para Adorno, cabe salientar que faz parte do
escopo da Teoria estética definir a arte nova como aquela que retira muito de seu valor
expressivo justamente da recusa das formas tradicionais e semitradicionais. Para Adorno, a
categoria do Novo, resultante do processo historico, “dissolve primeiro a tradigdo especifica e,
em seguida, toda e qualquer tradi¢ao” (ADORNO, 2008c, p. 44).

Na Estética, para se preservar o aspecto critico da arte, um ‘“certo” nominalismo ¢
inevitavel. Adorno ndo so valoriza a importancia da discrepancia entre a obra e as tradigdes,
entendendo-a como um necessario fracasso da identidade, como também reconhece que na
modernidade o nominalismo artistico encontra-se em avanco, de modo que denunciar o
conceito de estilo tornou-se tarefa da modernidade radical, que ndo mais pode manter intacto
0 canone classico. A manutencdo acritica desse canone fatalmente implicaria a inverdade das
obras. E certo que Schénberg conheceu bem a tradicdo musical para realizar suas obras, mas
se ele se restringisse a segui-las s6 poderia conceber obras falsas.

A diferenca entre os estilos obrigatérios e os ismos do século XX igualmente deriva da
mencionada mudanca na estruturacdo social a partir da emancipacdo do individuo engendrada
pela ascensdo da burguesia. A tradicdo da autoridade e da instituicdo € substituida por uma

tradicdo objetiva, quase sempre representada pelo manifesto artistico, de que os artistas
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tornam-se signatérios. O fato de as vanguardas poderem se tornar uma tradi¢do, no entanto,
impde que elas continuem a buscar 0 novo em outras searas, por outros procedimentos.

A estética tradicional concebe que “o universal deveria particularizar-se” (ADORNO,
2008c, p. 305). Ao invés de manter afinidades com uma estética classica pautada pela
perfeicdo, que esquadrinha ou avalia uma obra de arte pelo modo como essa corresponde aos
ideais colocados pelo estilo obrigatério e pelos géneros estanques, a filosofia da arte de
Adorno valoriza a organizacdo especifica da obra de arte particular. Essa valorizagdo, que
pode parecer apenas uma preocupacao estética, tem, no entanto, sua contrapartida social, pois
“O canone transmitido pela tradicdo ¢ desmontado; as obras produzidas na liberdade nao
podem florescer sob a constante serviddo social e as suas marcas estdo nelas gravadas, mesmo
a0 aventurar-se a cria-las” (ADORNO, 2008c, p. 311).

A despeito das criticas dirigidas as convengdes, Adorno concebe o tema de maneira
dialética, de modo que ndo supde ser possivel escapar totalmente das mesmas: “O conceito de
estilo refere-se tanto ao momento englobante pelo qual a arte se torna linguagem - a
substancia de toda a linguagem na arte é o seu estilo - como aos entraves que se aliam a
particulariza¢ao” (ADORNO, 2008c, p. 310).

O estilo ndo € apenas repressdo, mas € também algo de substancial, uma vez que ele s
se realiza por uma necessidade objetiva colocada pelo proprio material.

Nesse sentido, a convencao é a possibilidade ao mesmo tempo em que é um entrave
para a particulariza¢ao da obra de arte. “Enquanto sonha com o absolutamente monadolégico,
a arte estd, para sua felicidade e infelicidade, impregnada de universal” (ADORNO, 2008c, p.
532). Assim a dialética do universal e do particular encontra correspondéncia na arte. A arte é
mediatizada por um universal na medida em que diz 0 que ndo se deixa dizer. No entanto, ela

sO diz de maneira imanente, mediante a sua elaboragdo e particularizacdo. O que ela diz, por
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fazer jus ao particular, a0 mesmo tempo entra em contradigdo com o proprio dizer como algo
de alcance universal.

Se, por um lado, seu carater de linguagem é justamente o que impede que as obras
caiam em um completo nominalismo, uma vez que a linguagem sempre em alguma medida
participa do universal e, por vezes, desvantajosamente, torna-se uma forma reificada de
expressao e, portanto, ideoldgica; por outro, é esse carater de linguagem que possibilita a
especificidade da obra individual como antidoto para a reificacdo da verdade, na medida em
que consiste na salvacdo dos particulares.

O filésofo, dessa forma, acaba por apontar para uma tendéncia da arte moderna: o
nivel de particularizacdo das obras de arte é tamanho que o estilo individual retrocede. O
estilo pessoal “colide quase inevitavelmente com a legalidade imanente da obra particular”
(ADORNO, 2008c, p. 313). Dentre as obras de um mesmo artista, ndo raro encontramos itens
que pouco se assemelham entre si.

Adorno ndo deixa de reconhecer, contudo, que também acaba por se formar um
vocabulario na obra nominalista, de modo que ¢la adquire seu “tom”, seu estilo. Tal estilo
advém da legalidade imanente adquirida pela obra de arte autbnoma, sobre a qual falaremos

mais adiante.

2.2.1 A relevancia da discussao do novo na arte e na industria cultural

A nouveauté, do ponto de vista estético, € um produto do devir, a marca dos bens de
consumo apropriada pela arte, gragas & qual eles se distinguem da oferta imutavel,
incentivando, maledveis a necessidade de exploracdo do capital, 0 que estd
eclipsado, contanto que ndo se encontre expandido ou segundo a expressdo corrente:
“pouca novidade”. O novo ¢ o sinal estético da reproducdo ampliada, juntamente
com a sua promessa de abundancia ilimitada (ADORNO, 2008c, p. 41).

Gostaria de salientar a vivacidade dessa formulacdo adorniana sobre o novo na arte

para compreender alguns aspectos da industria cultural hoje. A primeira e mais evidente é
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justamente que o conceito de novidade, sustentado pela inddstria em geral, favorece o
fetichismo da mercadoria. A ideia de que um produto possa sempre trazer algo de novo para a
vida do consumidor é essencial para que o mercado continue em expansao.

A segunda é que essa concepg¢do de Adorno nos alerta para cuidados que precisam ser
tomados em relagdo a valorizagdo do novo. Embora essa valorizagcdo do novo na arte pareca
critica em relacdo a sociedade, pode se constituir, do mesmo modo, como afim a uma
sociedade capitalista que precisa das ideias de originalidade e novidade artistica para se
alimentar. H4, desse modo, uma solidariedade entre o discurso do novo na arte e a industria
como um todo.

Uma filosofia ainda comprometida com a superacdo das mazelas da sociedade
administrada reivindica definicdes mais precisas do novo na arte, justamente porque toma
consciéncia de que as sociedades capitalistas se alimentam da nouveauté. Nesse sentido, 0
discurso do novo no ambito da estética requer um aprofundamento e um esclarecimento em
face das promessas de novidade da inddstria cultural.

E devido a essa ambiguidade da categoria do novo que Peter Biirger considera que
esse conceito, tal como encontrado em Adorno, “Mal deveria servir também como categoria
para a descricdo de obras vanguardistas, ndo apenas por ser geral e indeterminado além do
esperado, mas, sobretudo, por ndo fornecer possibilidade alguma de distingdo entre a inovacgédo
da moda (fortuita) e a inovacio historicamente necessaria” (BURGER, 2012, p. 117).

Contrariamente a declaracdo de Birger, pretendo demonstrar como a Teoria estética
de Adorno fornece condi¢des para uma interpretacdo ndo simplista do que é o novo na arte,
assim fortalecendo a importancia do nominalismo crescente derivado da autonomia adquirida
pelas obras ao assinalar a relacdo entre a inovacdao formal e o teor de verdade da arte. Para
demonstra-lo, faz-se necessario investigar antes o que € a aparéncia de novidade na industria

cultural. A fim de cumprir essa meta, compreendo que é preciso ir além de caracterizacdes
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vagas que definem os produtos da industria cultural apenas como repletos de clichés e
estere6tipos. O intento de uma caracterizacdo mais detalhada do que é a novidade nos
produtos da indUstria cultural anima e direciona as proximas secoes desta investigacao.
Pretendo mostrar de que maneira, embora a industria cultural tenda ao sempre-igual, é
sua condicdo sine qua non sustentar a aparéncia de mudanca e de novidade, sendo a aparéncia
de novidade um dos aspectos decisivos para a efetuacdo da mistificacdo das massas

empreendida pelo mercado.

2.2.2 A legalidade extra-estética dos produtos da industria cultural

Apesar de ndo tdo conhecida quanto o ensaio escrito a quatro maos com Horkheimer,
do ponto de vista artistico, a formulagcdo mais esclarecedora sobre o que é industria cultural
talvez se encontre na conferéncia radiofénica dada por Adorno em 1963, Resumo da inddstria
cultural. Na ocasido, Adorno tenta deslindar a confusdo existente entre os termos “cultura
popular” e “cultura de massa”, assim afirmando: “Abandonamos essa ultima expressao para
substitui-la por “industria cultural”, a fim de excluir de antemao a interpretagdo que agrada
aos advogados da coisa; estes pretendem, com efeito, que se trata de algo como uma cultura
surgindo espontaneamente das préprias massas, em suma, da forma contemporanea da arte
popular” (ADORNO, 1994, p. 92).

Esse texto ndo so6 aponta, entdo, a razao de ele preferir o termo “industria cultural” ao
termo “cultura de massa” como também salienta o aspecto de ndo espontaneidade da industria
cultural.

Nessa mesma conferéncia radiofonica, Adorno segue dizendo que uma das
caracteristicas da industria cultural é justamente a de mesclar de maneira forcada aspectos da
cultura popular com a chamada alta cultura, e isso, para o filésofo, consiste em prejuizo para

ambas. No que se refere a primeira, Adorno afirma que esta perde “através de sua
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domesticacdo civilizadora, o elemento da natureza resistente e rude, que lhe era inerente
enquanto o controle social ndo era total” (ADORNO, 1994, p. 93).

IndUstria cultural é assim tudo o que prescinde da espontaneidade, seja do povo ou,
ainda, da subjetividade artistica que a constroi. Essa tendéncia a ndo espontaneidade
corresponde a exigéncia de uma falsa racionalidade governada pelo lucro, isto é, de uma
racionalidade instrumental.

O produto da industria cultural é coagido de fora. Sua construcdo é feita extra-
artisticamente. Isto é, sem levar prioritariamente em consideracdo questdes imanentes a obra,
mas antes os efeitos a serem obtidos no mercado. De acordo com isso, Adorno considera que:
“A autonomia das obras de arte, que, é verdade, quase nunca existiu de forma pura e que
sempre foi marcada por conexdes causais, vé-se no limite abolida pela industria cultural”
(ADORNO, 1994, p. 93).

Dai dizermos que o produto da industria cultural ndo obedece sua propria lei, ndo é
autbnomo, mas antes heterénomo e subserviente as leis do mercado. O modo pelo qual os
produtos sdo construidos acarreta caracteristicas relativas a prépria obra como construto.

Em quase tudo oposto a obra de arte, o produto da industria cultural é concebido por
Adorno ndo como um construto coeso e fechado, mas antes como uma variacdo de um
esquema estético extremamente rigido. Se na Teoria estética Adorno diz que se faz necessario
assumir um certo nominalismo, tendo em vista que as obras de arte denotam sempre uma
especificidade monadoldgica, na conferéncia sobre a industria cultural ele afirma que nos
produtos culturais ocorre precisamente o oposto. A obra de arte, em funcdo de sua legalidade
imanente, ou seja, do fato de sua construcdo ser guiada por sua prépria lei formal, mantém
uma estrutura interna de tal modo coesa que impede que seus elementos sejam manipulados
arbitrariamente. Em contrapartida, os produtos da inddstria cultural estdo sujeitos a todo tipo

de mudancga imposta pelo mercado, advinda da necessidade de lucro.
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A caracteristica da induastria cultural de dar prioridade a aspectos mercadoldgicos,
extra-artisticos, em detrimento da estrutura interna da obra de arte, permite que a inddstria
cultural aparentemente se inove mediante a alternancia de seus clichés. A industria cultural é,
desse modo, orientada pela heteronomia do mercado, e é consequéncia disso a quase
inexisténcia de estilo e autoralidade em seu interior. Tais aspectos se perdem em favor da
primazia do idéntico na industria cultural, que, enquanto mercado, ndo reivindica 0 novo
qualitativamente distinto, mas antes o0 novo relativo ao que é inédito. Sendo assim, ndo seria
imperativo haver diferencas consideraveis quanto ao contetdo e a forma dos produtos.

Segue-se disso que o objetivo da industria cultural ndo é o de promover 0 novo em
cada obra particular, mas antes o de se expandir sem perder a identidade consigo mesma. 1sso
implica dizer que os consumidores precisam ser convencidos a comprar novos bens, que,
embora prometam algo de novo, ndo trazem valor de uso significativa e qualitativamente
distinto. Em vez disso, a originalidade intransigente da obra de arte d& lugar a esquemas
providos pela industria, aos quais 0s consumidores ja estdo previamente condicionados pelo
proprio consumo dos produtos, o qual é regido pelo principio de troca.

Com base nesse processo de padronizacao da subjetividade engatilhado pela industria
cultural, Adorno afirmaria o esquematismo da percepcdo, segundo o qual seria realizado,
além disso, uma espécie de “sequestro” do esquematismo kantiano pela industria cultural.
Assim, seu consumo sistematico acabaria por fornecer esquemas prévios de interpretacdo dos
produtos mediante a facil e imediata adequacéo de intuicdes a conceitos. Embora este ponto
seja tomado muitas vezes como evidente e sem necessidade de ser clarificado, destaco que o
esquematismo da percepcao somente € possivel a partir da existéncia de uma esquematizacédo
formal imanente as obras. Essa esquematizacdo legisla a constituicdo de cada produto da

industria cultural.
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Adorno e Horkheimer, no ensaio sobre a industria cultural na Dialética do
esclarecimento, argumentam que os produtos da industria cultural conservam o universal no
particular. O particular prové uma variacdo da forma universal, conservando tragos gerais
com pequenos detalhes modificados, de modo que a industria cultural é marcada por uma
sucessdo de estereotipias e clichés que, no entanto, precisam sustentar a aparéncia de
novidade.

Refém da ideia do novo, o fetichismo da mercadoria na inddstria cultural se encontra
sob o signo da imutabilidade: esvai-se a diferenga entre o universal, que atua como principio
estruturante, e o particular, que o realiza e a ele se contrapde. A obra particular pode ser
substituida pelo esquema geral de constituicdo (que ndo chega a ser um universal em sentido
estrito, ou seja, fundamento de unidade), e vice-versa, sem que haja prejuizo para a recepcao
do produto como bem de consumo.

A falsa reconciliacdo entre o universal e o particular, que possibilita tanto a
identificacdo de ambos como a fungibilidade entre eles, deriva da plena submissdo ao
esquema geral de producdo. Trata-se de seguir o jargdo do meio técnico, cuja logica impede
as tens@es préprias do estilo, fundadas na inadequacdo entre o particular e o universal. Sendo
assim, a industria cultural, em certo sentido, “supera” todo estilo porque doma a estrutura
interna da obra a ponto de extinguir por completo sua autonomia, colocando em seu lugar a
adequacdo a estereotipias e formas de leitura solicitadas pela heteronomia do mercado.
Correlato a identificacdo entre o modelo esquematico e a obra, tem-se a identificacdo entre os
detalhes e a totalidade da obra.

Se nas obras de artistas ditos classicos os elementos particulares (como a cor na
pintura, a personalidade dos protagonistas no romance, um motivo melddico na musica)
muitas vezes se apresentam como tendéncias objetivas que se opdem ao principio de unidade

global em que se inserem as obras, ndo € possivel verificar o mesmo nos produtos da industria
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cultural. Em vez de elementos particulares, cuja concretude é avessa em alguma medida a
abstracdo de principios formais, temos o detalhe. Esse se identifica, mediado pelo jargdo
técnico, a totalidade, posto que ambos sdo subservientes a um esquema anterior a toda tenséo
entre eles, o que faz da industria cultural um “estilo” e uma tradi¢do inflexiveis em suas
minimas particularidades, ainda que ela se valha da aparente inovacdo de seus produtos: “A
compulsdo permanente de produzir novos efeitos (que, no entanto, permanecem ligados ao
velho esquema) serve apenas para aumentar, como uma regra suplementar, o poder da
tradigdo ao qual pretende escapar cada efeito particular” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985,
p. 106).

Isso se d& porque os detalhes de uma obra particular ndo séo escolhidos tendo em vista
a composi¢cdo da mesma. S&o antes permutaveis de acordo com a funcédo que devem cumprir
para corroborar o esquema universal. Nessa medida, os detalhes ndo se ligam organicamente
ao todo da obra e tampouco se opdem a ele. Ndo ha entre os detalhes e o todo a coesdo que
tem em vista a l0gica interna da obra, nem a tensdo que resguardaria a independéncia da obra
e de seu tema perante a realidade extra-estética, caracterizando o malogro da aspiracdo a
propria identidade.

Na verdade a direcdo € oposta: tais aspectos se perdem em favor da primazia do
idéntico na industria cultural, que, submissa ao mercado (na verdade, sua parte constitutiva),
ndo reivindica o novo qualitativamente distinto, mas antes o novo relativo ao que € inédito,
ainda ndo desgastado pelas tendéncias de consumo. Priorizando aspectos mercadoldgicos em
detrimento da estrutura interna da obra — sempre sujeita a falhas, insucessos e imprevistos no
caso da arte —, a industria cultural insiste na aparéncia de novo, reforcada pela mutabilidade
incessante de formulas para interpretacdo dos pormenores.

Isso esclarece por que a industria cultural “supera” todo estilo a0 mesmo tempo em

que se constitui como a negagdo de todo verdadeiro estilo. Ao consumar uma estética do
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estere6tipo, segundo a qual a especificidade conflitante do particular se apazigua, ela arranca
das obras 0 que propriamente da corpo ao estilo.

Em contraposicdo a autonomia da obra de arte da qual efetivamente poderia surgir o
novo, a industria cultural se comp&e como mercado e, por isso, apenas se compromete com a
ostentacdo da aparéncia de novidade. Em razdo disso, Adorno e Horkheimer afirmam que a
industria cultural € “uma maquina que gira sem sair do lugar”, 1. €., uma maquina que surge ¢
que se mantém enguanto promessa do novo e que, ndo obstante, somente disponibiliza acesso
ao sempre-igual.

A partir da compreensdo do que sdo as ideias para Platdo, Adorno e Horkheimer assim

metaforizam o sempre-igual da industria cultural na Dialética do esclarecimento:

Tudo se passa como se uma instancia omnipresente houvesse examinado o material
e estabelecido o catélogo oficial dos bens culturais, registrando de maneira clara e
concisa as séries disponiveis. As ideias estdo inscritas no céu cultural, onde ja
haviam sido enumeradas por Platdo e onde, nimeros elas proprias, estavam
encerradas sem possibilidade de aumento ou transformacdo (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 111).

Na inddstria cultural, o produto estético se constitui a semelhanca das ideias de Platéo,
isto €, como se tivesse sido determinado a priori e idealisticamente. Sua constituicdo ndo é
dada pelo préprio objeto, e sim pelo esquema estético. Por isso a industria cultural nédo
aumenta efetivamente seu catalogo de possibilidades artisticas e tampouco as transforma.

A rigidez com que os exemplares da industria cultural seguem o esquema reflete a
dominacdo presente no @mbito social, de modo que vida administrada e industria cultural se
conectam intimamente, sendo que essa ultima exerce, como acréscimo, a fung¢do de “colar” a
ideologia a realidade, na medida em que suas obras prolongam a percepcdo cotidiana e
mantém a aparéncia de resolucao de tensdes.

Adorno concebe as obras de arte elaboradas pelas metaforas de aniquilacdo e
inimizade. Em direta oposicao a tendéncia de aniquilagdo mdtua que as obras de arte dirigem

umas as outras, os produtos da inddstria cultural guardam uma enorme afei¢do entre si. De
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fato, a parecenca que possuem umas com as outras € tal que seria possivel dizer que
constituem mais que amizade, quase uma irmandade, de acordo com a qual elas se reforgcam
mutuamente.

Trata-se assim de uma reificacdo da forma que implica a reificagdo da verdade: Ha,
nos produtos da industria cultural, ndo sé uma afirmacdo da cultura tal como se encontra, mas
também uma afirmacéo da cultura como unidade, como um estado de tensdes reconciliadas, o
que confere aos produtos da indUstria cultural seu carater eminentemente ideoldgico.

Como ja dito anteriormente, a constituicdo dos produtos da industria cultural é
extraestética, de modo que 0 novo — se é que ¢é possivel realmente falar em “novo” na
industria cultural -, forcosamente, também o €. Trata-se, como € verificavel na citacdo acima,
de uma variagdo das séries disponiveis, e ndo de uma novidade surgida da obra a partir de sua

especificidade.

2.2.3 Industria cultural, localismos e globalizacéo

O suposto pessimismo de Adorno é frequentemente creditado a experiéncia da
Segunda Guerra Mundial e do Nazismo. Em razdo disso, segundo Martin Jay (1984), ha quem
considere que os estadunidenses poderiam fazer um balanco mais acurado da filosofia de
Adorno justamente porque estavam em grande medida a parte dos conflitos engendrados pela
Segunda Guerra. A partir da oOtica estadunidense, seriamos poupados dos exageros
apocalipticos do filésofo em relacdo ao diagndstico sobre em que teria se transformado o
capitalismo em face da sociedade administrada, incluindo-se ai suas criticas direcionadas a
indastria cultural.

E interessante tratar o assunto sob esse prisma porque, para muitos, seria mesmo o

caso de contrapormos o carater europeu (e preconceituoso) de Adorno a cultura popular e
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legitima dos EUA. Essa abordagem naturalmente possui problemas porque trata de maneira
superficial uma questdo muito mais complexa do que isso.

Por um lado, é possivel especular que a industria cultural foi toda ou quase toda a
cultura estadunidense com que Adorno teve contato. Suas criticas ao jazz e ao cinema
denotam um grande desconhecimento das producgdes da época numa perspectiva mais ampla,
possibilitando considerar se ele ndo teria tido pouco acesso a exemplares do jazz e do cinema
que se diferenciavam do que ele préprio chamou de industria cultural. Embora o mesmo nédo
possa ser dito sobre o jazz, com o cinema (embora ndo especificamente com o cinema
estadunidense) Adorno ainda fez as pazes, isto é, retificou alguns dos seus pontos de vista
quando teve acesso ao Novo Cinema Alemao, e tal mudanca de perspectiva fez com que o
filosofo produzisse analises cinematograficas que foram vivamente recebidas, inclusive nos
Estados Unidos (JAY, 1984).

Ora, é evidente que, na realidade, nem toda a cultura estadunidense € cultura de massa,
e muitas producdes estadunidenses se diferenciam drasticamente de tudo o que poderiamos
associar com o american way of life. Trata-se dos EUA que rendeu William Faulkner, e que
foi palco de algumas das grandes transformacgdes do século XX no ambito das artes plasticas.
Adorno versus EUA € um equivoco por conta disso: porque a industria cultural ndo se reduz
aos EUA. No maximo, os EUA foram o0s pioneiros no estabelecimento de uma poderosa
industria cultural devido ao ja avancado desenvolvimento técnico do pais (e em relagdo ao

qual a Europa se encontrava atrasada). Para Adorno,

N&o € a toa que o sistema da industria cultural provém dos paises industriais liberais,
e € neles que triunfam todos os seus meios caracteristicos, sobretudo o cinema, 0
radio, o jazz e as revistas. E verdade que seu projeto teve origem nas leis universais
do capital. Gaumont e Pathé, Ullstein e Hugenberg conheceram o sucesso seguindo
a tendéncia internacional; a dependéncia econémica em face dos Estados Unidos,
em que se encontrou o continente europeu depois da guerra e da inflacéo, teve uma
parte nesse processo. A crenca de que a barbérie € uma consequéncia do cultural
lag, do atraso da consciéncia norte-americana relativamente ao desenvolvimento da
técnica, € profundamente ilusdria. Atrasada relativamente a tendéncia ao monopolio
cultural estava a Europa pré-fascista. Mas era exatamente esse atraso que deixava ao
espirito um resto de autonomia e assegurava a seus Ultimos representantes a
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possibilidade de existir ainda que oprimidos (ADORNO & HORKHEIMER, 1985,
p. 109).

Os EUA ndo pode ter sua cultura reduzida a industria cultural. Para cada pin-up
estampada em alguma campanha publicitaria, havia um jovem lendo os livros dos beatniks
que, por mais que seja duvidoso que caissem nas gracas de Adorno, possuem mesmo todo um
ponto de vista — a contracultura — que buscava protestar contra 0 american way of life, a
cultura dominante, tdo bem representada pela e na inddstria cultural. N&o é absolutamente
necessario para essa discussdo nos perguntarmos se Adorno reconheceria como auténtica o
tipo de arte realizada pela contracultura, pois quero chamar atencdo aqui ao fato de que,
independentemente disso, seria mesmo um erro grosseiro confundi-la com a industria cultural.
Restando a ela resquicios de autonomia, também possuiria um momento de verdade, ainda
que Adorno a considerasse irrelevante ou insuficientemente moderna. Mesmo a pop art de
Lichtenstein e Andy Warhol demonstra a impossibilidade de se reduzir toda a cultura dos
EUA a industria cultural, e sobre isso € pertinente citar a interpretacdo de Arthur Danto, que
defende haver distingbes entre meros produtos da cultura de massas e as obras pop. Em
consonancia com isso, o critico de arte brasileiro Ronaldo Brito alega haver certo cinismo

critico na pop art. De acordo com ele,

Pela primeira vez, visivelmente, os trabalhos traziam consigo as marcas da propria
alienacdo — existiam na tensdo de ser o que ndo eram e ndo ser o que eram. Essa
cicatriz risonha do trabalho pop continua a incomodar a instituicdo que o absorve e
trafica, a ironizar sua zelosa violéncia (BRITO, 2005, p. 83).

Brito levanta a possibilidade de que a pop art, a fim de ser critica em relacdo ao
presente estado de coisas, acaba se aproximando da alienac&o que pretende criticar. E possivel
considerarmos que, nela, ocorre algo andlogo ao que Adorno via em Schonberg, Kafka e
Beckett. Se os artistas vistos como exemplares por Adorno utilizavam-se da ruina e do
empobrecimento da experiéncia do sujeito para serem criticos em relacdo a sociedade

administrada que produziu esses mesmos elementos, a pop art utiliza da propria forma
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mercadoria para se constituir como arte irbnica e critica. Discutirei essa questdo ao tratar de
obra de artistas considerados exemplares por Adorno mais adiante.

Por ora, é essencial relembrar, por um lado, que inimeros artistas estadunidenses
faziam uma arte que se diferenciava de maneira patente da industria cultural e, por outro, que
o0s préprios estadunidenses criticavam a cultura de massa, tais como o célebre critico de arte
Clement Greenberg. Lembro disso porque, para aqueles que criticam o eurocentrismo de
Adorno, parece mais facil reconhecer criticas a cultura estadunidense feitas pelos préprios
nativos do que levar em consideracéo as observagdes de um tipico europeu criado na mais alta
cultura europeia como era Adorno. Seria esperado que um olhar extrinseco fosse mais severo
do que o dos conterraneos. A ironia, no caso, é constatar que os estadunidenses que criticaram
a cultura de massa tinham muito mais esperangas na alta cultura que o frankfurtiano, e
também pareciam possuir muito mais certezas sobre o programa que a arte elaborada deveria
atender®.

Adorno é eurocéntrico em grande medida, tendo em vista que sua erudicdo e seus
elogios a obras de arte quase sempre se reduzem ao que é feito na Europa. No entanto, até ai
ndo estaria incorrendo numa falha maior do que grande parte dos filosofos da arte da primeira
metade do século XX. Forcosamente hd mais fatores que contribuem para o estabelecimento
do mito “Adorno conservador” e isso que € preciso esclarecer.

Os defensores da industria cultural, como ele préprio calculava, defendiam-na com
base no argumento de sua espontaneidade, de uma suposta compatibilizacdo entre a producéao
da industria e 0 que demandava o publico, entendido como um povo, cultura ou nacao. Para
Adorno, a industria cultural ndo advém espontaneamente do povo e tampouco pode ser
compreendida como uma democratizacao da cultura. Convém ressaltar o sentido ético-politico

(e também formativo) da industria cultural: ao invés de democratizar, a inddstria cultural

® Ver HOHENDAHL, 1992.
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apenas massificaria a cultura. Ao invés de contribuir para a Bildung (formacdo cultural), a
industria cultural se conectaria com a Halbbildung (semiformacéo), afinando-se a pobreza de
experiéncia como apontada por Walter Benjamin.

Thompson (2010) relembra o quanto as criticas a percep¢do adorniana acerca do jazz
tém insistido em uma chave de leitura muito parecida: a denuncia do carater elitista de
Adorno como fundamental na sua resisténcia a reconhecer formas mais populares de cultura.
Thompson, com razéo, propde-se a demonstrar como seria um erro desconectar as criticas de
Adorno ao jazz de sua critica cultural. Trata-se de um erro profundo, derivado de uma leitura
superficial e maniqueista, supor que o posicionamento de Adorno ¢é despropositado, irrefletido
ou advindo de racismo. Ele de fato conectava sua critica ao jazz (como, alids, a critica a
industria cultural como um todo) a critica social, e o analisava a partir dos efeitos
sociopsicologicos que o jazz apresentava junto ao publico.

Por outro lado, é evidente que um eventual desconhecimento sobre as producdes da
época pode ter prejudicado enormemente a analise de Adorno mesmo no que se refere as
consequéncias do jazz em relacdo a Bildung. E bastante questionavel uma interpretacdo de
todo um género musical da forma como Adorno o faz, pois parece que, nesse caso,
desprezam-se as obras individuais. O préprio Adorno defendia que as obras de arte deviam ser
analisadas de maneira imanente, sendo esse um dos momentos necessarios de uma analise de
obra artistica, que se completa pela analise transcendente. Assim, a obra de arte ndo pode ser
compreendida apenas pela deducdo (ou seja, pelo que se espera de uma obra de maneira
aprioristica) ou pela inducdo (uma analise da obra que objetivasse prescindir da tradicdo
artistica). Levando isso em consideracdo, ndo parece ser possivel afirmar com a conviccao de
Thompson que Adorno ouviu jazz suficientemente. Em suas analises, ele ndo da mostras de
que de fato era um connaisseur, ou mesmo de que tenha se esforcado para compreender as

razdes pelas quais o0 jazz é, em geral, positivamente avaliado. Apenas critica o jazz genérica e
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abstratamente. Embora fosse possivel alegar que o filosofo julgasse ser possivel prescindir de
analises imanentes do jazz por ndo considerar que as obras eram dignas disso, certamente a
persuasao e a eloquéncia de suas criticas ao jazz foram enormemente prejudicadas por essa
falta.

O objeto do presente estudo ndo é o jazz, e tampouco tem como objetivo adentrar
profundamente nos aspectos sociolégicos e psicologicos da critica cultural de Adorno a
industria cultural. Entretanto, como o tema é propriamente a arte para Adorno, ndo é razoavel
deixar de fazer referéncia as razbes estritamente artisticas que reforcaram a concepcdo de
Adorno de que a industria cultural consistiria numa massifica¢éo da cultura.

Considero relevante destacar, tal como Thompson o faz, que a critica de Adorno
(ainda que ndo completamente informada ou embasada) ao jazz se baseia no fato de ele
reconhecer na estrutura musical uma grande tendéncia a estereotipia. Além disso, alegava ele
que tudo o que havia no jazz ja havia sido realizado com maior qualidade pela musica
classica. No jazz ndo haveria qualquer lufada do novo. Haveria apenas o arremedo do novo.
Sem davida, ainda que ndo seja o cerne de sua analise, a questdo da repeticdo e da inovacao
também ja era o pano de fundo da discussdo sobre a industria cultural na Dialética do
esclarecimento, e persiste em toda a producéao posterior de Adorno sobre arte.

Tendo em vista essas consideracOes, gostaria de destacar os louvaveis esfor¢os do
pesquisador Henry Burnett que, num estudo bastante instigante feito a partir de Nietzsche e
Adorno, tenta refletir acerca da masica popular brasileira, mas também devo pontuar alguns
problemas de sua interpretacdo de Adorno (em grande parte agravados pela confusdo do
proprio filésofo que, no inicio de sua trajetdria intelectual, usava os termos indudstria cultural e
cultura popular como sindnimos).

E um problema que Adorno néo tenha distinguido desde o principio e rigorosamente

as diferencas entre industria cultural e cultura popular. 1sso permitiu que inUmeros de seus
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criticos utilizassem os termos como equivalentes. O fato de Adorno ter se corrigido na
conferéncia radiofénica de 1963 Resumo sobre a industria cultural ndo remediou a quest&o.
Tal pode ser visto no estudo de Burnett, no qual podemos ver que a cultura popular e a
industria cultural se confundem.

Deve-se considerar que o estudo de Burnett ndo tem como objetivo principal analisar o
pensamento de Adorno, mas antes confrontd-lo com outros pensadores em busca de uma
melhor compreensédo da MPB. No entanto, de qualquer modo, parece que ele inflaciona o
lugar da industrializagdo na padronizacdo, ao alegar que, na chamada MPB, “[...] ocorreu 0
que pareceria impossivel aos olhos de Adorno: a unido entre um alto padrdo estilistico e a
midia de massa” (BURNETT, 2011, p. 209).

A mera industrializacdo ndo é o cerne do que Adorno compreende como industria
cultural. Sua critica ndo se dirige somente ao fato de a arte aderir ou ndo a tecnologia ou a
reprodutibilidade técnica. As tentativas de associar a critica a industria cultural com a

tecnofobia encontram grandes dificuldades em face de pedidos de Adorno tais como

[...] que ndo se jogue a culpa nas costas da técnica, portanto das forgas produtivas,
praticando na teoria uma especie de destruicdo das maquinas em escala ampliada.
N&o ¢ a técnica o elemento funesto, mas o seu enredamento nas relacdes sociais, nas
quais ela se encontra envolvida. Basta lembrar que os interesses do lucro e da
dominacdo tém canalizado e norteado o desenvolvimento técnico (ADORNO, 1994,
p. 68).

Burnett em sua analise defende a MPB contra as severas criticas de Adorno dirigidas a
indGstria cultural. Sua argumentagdo tenta creditar a auséncia de uma extrema industrializacdo a
elaboracdo formal adquirida pelas cangdes da MPB. No que diz respeito especificamente a produgao,
sequer € certo que Adorno concordaria que a industria cultural é tdo avancada do ponto de vista da

industrializacdo, como é possivel ver adiante:

Embora toda a producdo industrial de massa necessariamente resulte em
estandardizagdo, a produgdo de musica popular s6 pode ser chamada de “industrial”
em sua promogao e distribuicdo, enquanto o ato de produzir masica do tipo hit ainda
permanece num estadio manufatureiro. A producdo de musica popular é altamente
centralizada em sua organizagdo econdmica, mas “individualista” em seu modo
social de produgdo. A divisdo do trabalho entre compositor, harmonizador e
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arranjador ndo é industrial, mas simula a industrializagdo, a fim de parecer mais
atualizada, enquanto, na verdade, adaptou métodos industriais para a técnica de sua
promogao. Os custos de producdo ndo aumentariam se 0s VArios compositores de
melodias hit ndo seguissem certos padrfes estandardizados. Por isso, precisamos
procurar outras razfes para a estandardizagdo estrutural — raz6es muito diferentes
daquelas que se levam em conta para a estandardizacdo de carros e alimentos para o
desjejum (ADORNO, 1994, p. 121)’.

O que diferencia a estandardizacdo estrutural da masica e a estandardizacdo de outros
produtos é o modo como os padrfes de musica surgem a partir de um processo competitivo,
segundo o qual os hits de maior sucesso eram imitados e inovacfes eram, pelo contrario,
vistas como fadadas ao fracasso pelas agéncias. A pratica foi estimulada pela formacéo

musical dos ouvintes. Desse modo, a musica estandardizada busca

[...] material que recaia dentro da categoria daquilo que o ouvinte sem
conhecimentos musicais chamaria de musica “natural”: isto €, a soma total de todas
as convencoes e formulas materiais na musica, as quais ele esta acostumado e que
ele encara como a linguagem simples e intrinseca a prépria musica (ADORNO,
1986, p. 122).

Adorno afirma que, em razdo disso, frequentemente a musica estandardizada buscou
semelhancas com a masica legitimamente popular, a exemplo das canc6es de ninar, dos hinos
cultuais etc.

E possivel perceber que a critica de Adorno se dirige especificamente & confeccio de
produtos voltados prioritariamente para 0 comércio, ou seja, aos produtos que se constroem
predominantemente a partir da lei extraestética. Tal confeccdo possui caracteristicas proprias,
tendo no embuste de novidade uma das suas principais orientacoes.

A padronizacdo torna-se o desdobramento de uma industria que se mantém devido a
ndo existéncia de grandes variagdes em seus produtos. A industria cultural cria clientes fi€is,
que, de vez em quando, no entanto, cansam-se e procuram novidades. Essa l0gica € paradoxal,
pois

A gravadora quer uma peca musical que seja fundamentalmente idéntica a todos o0s
hits concorrentes e, ao mesmo tempo, fundamentalmente distinta deles. S6 sendo a

" Neste texto, “Sobre miisica popular”, ocorre a mencionada confusio entre industria cultural e cultura popular
permitida por Adorno.
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mesma é que tem chance de ser vendida automaticamente, sem requerer nenhum
esforco da parte do usuério, e apresentar-se como instituicdo musical. E s6 sendo
diferente € que ela pode ser distinguida de outras cangdes — 0 que € um requisitado
para ser lembrado e, portanto, ser um sucesso (ADORNO, 1986, p. 126).

Burnett d& continuidade a sua argumentacdo dizendo que “Sabe-se que o centro do
argumento adorniano contra a musica comercial diz respeito ao problema da padronizacao”
(BURNETT, 2011, p. 211), o que apenas parcialmente € verdade. Deve-se destacar que
Adorno reconhecia a existéncia de tendéncias ao padréo tanto na cultura popular, como na
indastria cultural e até mesmo na arte elaborada. Dessa forma, temos que acrescentar a
afirmativa de Burnett que o centro do argumento adorniano contra a inddstria cultural diz
respeito a padronizacédo advinda da constituicdo dos produtos por leis extraestéticas.

Adorno afirma acerca da industria cultural para diferencia-la da cultura popular que
“Ela combina o consuetudinario com uma nova qualidade. Em todos 0s seus setores séo
fabricados, de modo mais ou menos planejado, produtos talhados para o consumo de massas e
este consumo ¢ determinado em grande medida por estes proprios produtos” (ADORNO,
1986, p. 1963). Assim, a inddstria cultural combina as formas artisticas baseadas nos
costumes e no habito com a comercializacéo.

Para Adorno, dizer que uma obra de arte € feita por sua legalidade imanente equivale a
dizer que, justamente em fungéo disso, € impossivel para ela ndo se particularizar e adquirir
especificidade.

Essa ponderacdo é importante porque nos permite sair de um emaranhado de questdes
inférteis colocados pelos defensores da inddstria cultural, que afirmam que a mesma nao é tdo
funesta como pintam, pois ajuda, por exemplo, a democratizar a filosofia e as artes através de
edicBes populares. Ndo ha passagens de Adorno que confirmem que ele acharia Samuel
Beckett indastria cultural pelo simples fato de Beckett ser comercializado em edicGes
populares em bancas de revista. E claro que, naturalmente, é possivel concordar que a

comercializacdo tem alguns efeitos funestos para a propria cultura erudita, que ¢é
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comercializada em tradugdes ruins ou mesmo retalhada em excertos. N&o obstante, a obra de
Beckett ndo é compreendida por Adorno como industria cultural, e isso se deve ao fato de que
as producdes de Beckett sdo percebidas a partir da critica imanente como obras autdbnomas e
especificas.

Adorno, assim como Benjamin, sabia que mesmo um poeta como Baudelaire precisa
procurar um comprador, pois a obra de arte autbnoma ndo escapa de ser vendida como
mercadoria. Na obra Introducdo a Sociologia, Adorno chega a afirmar que néo é possivel para
a sociedade de hoje estar a parte do capital, na medida em que ele é pré-condicdo de
socializacdo. Por mais que o advento da internet torne essas definicdes por vezes dificeis, na
medida em que h& muitas pecas artisticas disponibilizadas pelo menos em tese quase ou
mesmo inteiramente gratuitas, o que distingue a industria cultural da cultura popular e da arte
autbnoma é, em ultima instancia, o fato de que a primeira combina formas habituais e
corriqueiras com a prioridade comercial. O fato da mesma padronizacéo existente com fins
comerciais ser adotada sem interesses comerciais ndo depde a favor dos mesmos como se
houvesse surgido dai expressdes da cultura popular. Tal processo tdo somente acentua o
carater afirmativo e ideoldgico da industria cultural, pois demonstra que a sociedade em geral
estad disposta a reproduzir as formas da industria mesmo quando ndo possui a mesma coercao
comercial para fazé-lo.

O que permanece em questdo e que precisa ser explicitado no trabalho de Burnett é
que ele tenta argumentar a favor da dignidade da MPB (em compara¢do com outros estilos
musicais comerciais) apelando para a forma elaborada das cancdes.

A rigor, i.e., se a pessoa ndo estd profundamente presa aos ideais classicistas, €
possivel concordar com Burnett “que a cangdo popular no Brasil atingiu um nivel estilistico
que ndo permite que Cartola seja confundido com um produto padronizado” (BURNETT,

2011, p. 185).
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Entretanto, tampouco é certo que uma can¢do da MPB seja cultura popular se nos
atemos aos conceitos de Adorno. Ora, 0 que a cultura popular tem em comum com a industria
cultural é justamente a baixa elaboracdo formal. A cultura popular, além de ser caracterizada
por formas consuetudindrias, ¢ vagamente descrita por Adorno como espontaneamente
derivada das massas, enquanto os produtos da industria cultural sdo produzidos j& tendo em
vista 0 consumo numa intricada rede de retroalimentacdo. Mas 0 que quer nos mostrar Burnett
é que ha um grande nivel de elaboracdo engendrado por letristas e compositores célebres da
MPB, tais como Cartola, Chico Buarque e Caetano Veloso, e que essas cangdes ndo advém da
l6gica de troca. Embora seja possivel concordar com a concluséo a que chega Burnett, é
necessario, para o0 bem do argumento, negar que essas cancOes elaboradas tenham sido
realizadas a partir da espontaneidade das massas. Se, como alega Burnett, ndo € possivel
confundir a cancdo de Cartola com um produto padronizado, ela tampouco pode ser
confundida com uma cantiga de roda. Se as cancdes da MPB sdo mesmo elaboradas, como
argumenta Burnett, entdo forcosamente ha diferenca entre a elaboracdo dessas cangdes e as
cancdes efetivamente de origem popular, pois as primeiras ndo sdo “consuetudinarias” da
mesma forma que as ultimas.

Por mais que talvez ndo fosse considerada por Adorno a possibilidade de inimeras
novas modalidades artisticas serem arte elaborada, é possivel que elas, contrariamente a
industria cultural, apresentem alta elaboracédo formal devido a legalidade imanente da obra. A
priori, ndo ha nada que impeca que uma cancdo da MPB, um filme ou uma HQ sejam
elaborados tendo em vista Unica e exclusivamente sua propria lei intraestética.

E claro que alguém que se afilia & tradicio adorniana periga tornar-se motivo de
chacota quando decide por si mesmo chamar o jazz ou a MPB de cultura elaborada apenas
para manter incélume sua preferéncia por Adorno. Entretanto, ndo é possivel esquecer que a

estética de Adorno exige de seus leitores infidelidade em relagdo a seus escritos. A critica
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imanente exigida pelas obras, somada & concepcdo de Adorno de uma recepcao estética
autdbnoma, ndo s6 Nos permite cOmMo NOS convoca a Sermos n0s mesmos criticos de arte, ainda
que isso se dé contrariamente ao proprio Adorno, particularmente em casos, como o do jazz e
do cinema, em que se pode, em algum medida, afirmar que faltou a analise de Adorno a
necessaria critica imanente das obras individuais. A formacdo de uma estética que procede
pela constelacdo conceitual coloca a propria definicdo da arte como impermanente. Talvez
seja mesmo o caso de darmos esse passo polémico e concluirmos que, a despeito do que diz o
nome, a musica popular brasileira ndo é nem inddstria cultural e nem cultura popular, se
formos efetivamente nos ater as vagas conceituagdes esbogadas pelo filésofo. Nesse sentido,
emergem expressoes artisticas que desafiam as classificages existentes. A0 menos no que se
refere a autonomia formal da obra, é possivel conceder a Burnett que muito do que se produz
na MPB pode ser considerado arte em sentido estrito.

E possivel defender que Adorno em grande medida ignora a historia especifica da
musica ndo erudita, e de como ela possui uma linguagem propria, também passivel de ser
altamente elaborada e sem que se submeta aos ditames do mercado. Ela pode inclusive
transgredir as regras habituais tanto da musica classica como também da sua propria
linguagem, conservando em grande medida o espirito dos romanticos do “genial” como
insubordinacdo as convencdes artisticas. Assim, ela ndo s6 pode colocar em questdo a historia
da masica em geral (na qual se inclui especificamente a musica erudita) como também da
historia particular do estilo musical.

Caso exemplar disso na MPB é o Tropicalismo, que, embora ndo tenha sido
comentado extensivamente na analise de Burnett, mescla cultura popular brasileira (como
musica caipira, samba, ritmos encantatérios da macumba etc.), cultura erudita (com a
presenca, inclusive, de um maestro na figura de Rogério Duprat) e tendéncias estrangeiras,

como a inclusdo da guitarra elétrica e do rock'n’roll. Diga-se de passagem, a Tropicalia em
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seu surgimento sofreu o ataque dos puristas da MPB, que ndo s6 a consideraram alienada
(porque ndo era musica de protesto com posicionamentos explicitos) como também criticaram
sua suposta submissdo aos ditames estrangeiros. Em outros momentos ja foi comentada a
relacdo entre o purismo artistico e o conservadorismo, de que a Tropicalia provavelmente foi
vitima.

A Tropicalia igualmente tomou por habito a realizacdo de diversos happenings em
suas apresentacfes e ndo descurou do aspecto plastico das mesmas, langando mao de recursos
distintos, como fantasias e figurinos excéntricos.

O argumento que teco aqui, por um lado, segue a definicdo que Adorno faz de que um
produto da induastria cultural é mercadoria em sentido pleno e de que a obra auténoma,
inversamente, acentua sua legalidade imanente. Ao mesmo tempo, 0 argumento segue uma
sugestdo de Fabio Durdo (2003) acerca da necessidade de compreender a estética de Adorno
em face dos desafios trazidos pelo “pos-modernismo artistico” no espirito de um enodamento
ou emaranhamento entre as varias formas de artes.

Nas palavras de Durdo, “A idéia do emaranhamento teoriza uma inclinacdo das artes,
ao mesmo tempo generalizada e ndo programatica, em romper as barreiras tradicionais
impostas por seus materiais brutos e, consequentemente, de se aproximar umas das outras”
(DURAO, 2003, p. 51). Tal enodamento parece contribuir para 0 processo crescente de
insubordinacdo as regras artisticas existentes e, consequentemente, para a especificidade
formal da obra.

O cruzamento dessas referéncias no Tropicalismo ocorre no ambito de obras artisticas
construidas a partir de suas préprias leis. A decisdo em torno desse cruzamento de
procedimentos artisticos ndo se da a partir do mercado cultural, mas a partir da prépria obra.
Pode-se indicar, por exemplo, que em uma cangdo como 2001, interpretada pelos Mutantes e

por Tom Zé, ha plena inter-relagdo construtiva entre melodia, letra, instrumentos utilizados,
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tema etc. Se algum desses elementos fosse retirado a posteriori arbitrariamente, a forca da
musica se arrefeceria.

Deve-se destacar, entretanto, que ha em certas interpretacdes do jazz e da MPB a
defesa de que se tratam de estilos musicais derivados de um povo especifico, e que portanto
poderiamos ver a industria cultural (intencionalmente confundida com a cultura popular) ndo
s6 como equivalentes mas também como expressdes culturais indignas de critica. Rejeito essa
concepcdo. Embora o jazz e a MPB enquanto estilos tenham em sua génese e
desenvolvimento notavel influéncia do povo que os concebeu e eles prdprios estejam
incluidos em uma rede de distribuicdo industrializada, nesses géneros musicais consolidaram-
se, em sua constituicdo, diferencas notaveis em relacdo a cultura legitimamente popular e a
industria cultural.

Embora em uma visdo mais imanente do jazz e da MPB ndo seja possivel, por
exemplo, ignorar as contribuicdes que ambas receberam (ainda que de maneira distinta) da
cultura africana, € um grave problema, como mencionamos acima, ler a critica de Adorno
como preconceito em relacdo a um determinado povo ou nagdo ou simples afirmacdo da
cultura europeia.

E perigosa a defesa da industria cultural como simplesmente a identidade cultural de
um pais ou grupo de pessoas. Esse tipo de tratamento busca esquecer as diferencas entre a
cultura efetivamente popular, feita espontaneamente pelo povo, e a inddstria cultural. A
possibilidade de o mundo ter dado lugar a um paradigma multiculturalista, em tese, nos
obrigaria a perceber que a industria cultural produz inovacGes baseadas em diferencas
regionais, o que € bastante questionavel em face da globalizacédo crescente pela qual o mundo
passa.

De qualquer modo, essa é uma defesa da industria cultural que se torna recorrente. A

tentativa de atrelar a inddstria cultural & cultura espontdnea de um povo, regido ou nagé&o.
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Trata-se de uma abordagem muito empregada por uma Agenda teorica que estad em voga, a
qual Ellen Wood chamou de “pds-moderna”. Nesse sentido, € necessario ter atengdo quanto as
diferencas do que o p6s-modernismo constitui enquanto arte e o que ele é enquanto
posicionamento teorico. Ellen Wood afirma sobre os defensores do p6s-moderno na filosofia
que eles “[...] enfatizam a ‘diferenca’: identidades particulares, tais como sexo, raga, etnia,
sexualidade; suas opressdes e lutas distintas, particulares e variadas; e ‘conhecimentos’
particulares, incluindo mesmo ciéncias especificas de alguns grupos étnicos” (WOOD, 1999,
p.12). Ao compreender a critica da industria cultural como derivada da cultura europeia
etnocéntrica e opressora em relacdo as culturas de outros lugares, esquece-se que Adorno
critica na industria cultural a l6gica de troca que veio a ser um paradigma global.
Indubitavelmente h& diferengas nacionais que contribuem para a identidade estilistica
de uma novela mexicana e uma novela brasileira. Entretanto, para Adorno, 0 que essas
possuem em comum € justamente a prioridade da legalidade extraestética. O fato de esses
produtos serem prioritariamente pensados em sua possibilidade de venda e lucro faz com que
eles sejam idénticos no fato de se constituirem pelo esteredtipo. N&o &, na verdade, necessario
que dois produtos da industria cultural sejam marcados pelos mesmos estereotipos. No ensaio
da Dialética do esclarecimento ja se apontava para o fato de a industria cultural aceitar
subdivisdes com o objetivo de cobrir com maior abrangéncia o publico-alvo. A indUstria
cultural realiza adaptacdes regionais de forma similar a que as redes de fast-food realizam
pelo mundo. Essa compreensdo é bem sintetizada pelo comentéario do critico cultural indiano

Aijaz Ahmad:

Mesmo em seu melhor aspecto, o nacionalismo, sozinho, ndo pode ser a solugdo,
porque o capital pode derrubar — e derruba — todas as fronteiras nacionais, sobretudo
em suas formas culturais, e porque a maior parte dos nacionalismos pode facilmente
se ajustar a universalizacdo capitalista (AHMAD, 1999, p. 66).

E possivel alegar que algo parecido ocorre no Brasil com o funk. Surgido como

expressdo espontanea das massas, tornou-se um negocio bastante lucrativo sem muitas
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distingdes de classe ou localidade. N&o tenho condigdes aqui de explorar 0s varios casos e as
regras e excegdes desse cenario. No entanto, faz-se necessario pontuar essas questdes.

Com a globalizagdo crescente, é possivel afirmar, confirmando o diagnostico de
Adorno, em um sentido talvez insuspeito para quem se alinha a agenda teérica pds-moderna,
que as diferencas entre 0 modo de constituicdo dos produtos da inddstria cinematografica
estadunidense e indiana, entre Hollywood e Bollywood, é menor do que a existente entre duas
obras de Robert Rauschenberg, uma vez que essas Ultimas sdo muito diferentes entre si

justamente por seguirem sua propria lei como construto especifico.

2.3 FILOSOFIA DA IDENTIDADE E ENCANTAMENTO PELA ARTE CLASSICA:
RELACOES ENTRE A DIALETICA NEGATIVA E A TEORIA ESTETICA

Literatura é novidade que permanece novidade. (...) E muito dificil ler um mesmo romance

policial duas vezes. Em outras palavras, somente um romance policial muito bom sera

passivel de releitura, depois de um longo intervalo, e isso porque a gente prestou tdo pouca
atencéo a ele que jé esqueceu quase completamente a sua histéria.

Ezra Pound

Ninguém gosta de uma piada que ja tenha ouvido uma centena de vezes.

Theodor W. Adorno

Em varios momentos da Dialética negativa, Adorno expressa sua preocupacdo em
relacdo a possibilidade de conhecer algo para além do ja& conhecido. Se por um lado sua
preocupacdo aponta para a gravidade da existéncia de um encantamento inerente ao modo
tradicional de se fazer conhecimento, que faz com que esse se torne um mero aglomerado de
categorias, uma légica que prescinde de conteudos; por outro lado, tal preocupacdo destaca a

utopia do conhecimento como uma tentativa persistente de expressar a finitude histérica.
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A iluséo de que seria possivel chegar a uma verdade segura e imutavel faz com que a
filosofia se torne “sob o postulado de seu principio de securidade, analitica e potencialmente
tautologia” (ADORNO, 2009, p. 37).

Assumir o materialismo como mola propulsora implica reconhecer a verdade como
provisoria. Materialismo e relativismo, no entanto, ndo se equivalem. Sob a perspectiva do
filosofo, deve-se assumir a fragilidade da verdade devido a seu teor temporal, que é colocado
pelas proprias coisas. Nesse sentido, o materialismo ndo poderia ser mais avesso ao
relativismo.

A epistemologia tradicional, que Adorno identifica como predominantemente
positivista, desconsidera o qualitativamente diferente no particular em favor do apenas
meramente passivel de ser subsumido no conceito abstrato, em categorias pré-formadas. E
disso que ela retira sua va pretensao a imortalidade. A abstracdo das qualidades do particular
culmina em um modo de compreensdo esquematico e empobrecedor em relagdo as coisas.

O heterogéneo, entretanto, s ¢é passivel de ser alcancado a partir do momento em que
se abandona o pré-fabricado: “Para o conceito, o que se torna urgente € o que ele nao alcanga,
0 que é eliminado pelo seu mecanismo de abstracéo, o que deixa de ser um mero exemplar do
conceito” (ADORNO, 2009, p. 15).

A abstracdo, ao invés de se aproximar dos objetos segundo 0s preceitos materialistas,
afasta-se dos mesmos, uma vez que eles ndo sdo mais devidamente considerados como
particulares e respeitados no que possuem de singular.

A dialética negativa se delineia a partir do fato de o todo e as partes ndo se
equivalerem. Os particulares ndo podem ser reduzidos e identificados a um universal. Em
razao disso, “Entregar-se ao objeto equivale a fazer justica a seus momentos qualitativos”

(ADORNO, 2009, p. 44).
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Nessa perspectiva, Adorno compara a aproximacao do objeto com as obras de arte
nominalistas que apenas no extremo de sua individuagdo voltam a aproximar-se do universal.
No que concerne as obras de arte, é justamente a defesa da particularizacdo que orienta a
noc¢do de arte nova e incomensuravel como arte critica em relacdo a sociedade. Nas proximas
secOes, tentarei abordar algumas das possiveis implicagdes dessa afinidade apontada por
Adorno.

E possivel concordar com Wellmer quando ele afirma que a Teoria estética tem como
ponto de partida a Dialética do esclarecimento. Wellmer afirma que a Dialética do
esclarecimento (e, portanto, também a estética de Adorno) concilia duas tradicGes filoséficas:
1) hegeliana/marxista e 2) nietzcheana/schopenhauriana®. Gostaria de destacar o que ha de
interessante nessa constatacdo para compreendermos o problema das obras de arte
nominalistas na Teoria estética.

O servico prestado pela segunda tradicdo, que remonta a Nietzsche e Schopenhauer,
refere-se a possibilidade de a arte expressar o conteudo que é reificado e oprimido na

sociedade pelo principio de autoconservagdo. E isso que esta em questdo quando a industria

cultural € compreendida como uma instancia de autoconservacdo da cultura administrada. O

8 «...] los diversos estadios de emancipacion de la potestad de la Naturaleza y los correspondientes estadios de

dominio de uma clase (Marx) se conciben al mismo tiempo como estadios de la dialéctica entre subjetivacion y
objetivacion (Klages). Para ello ha de interpretarse la trinidad epistemol6gica de sujeto, objeto y concepto como
una relacion de opresion y sometimiento, en la que la instancia opresora se torna a la vez victima sometida: la
opresion ejercida sobre la Naturaleza interna, con sus impulsos anarquicos hacia la felicidad, es el precio a pagar
por la formacién de un simismo unitario, una formacién que fue necesaria por mor de La auto-conservaciény
del dominio de la Naturaleza externa. La Idea de que los conceptos son “herramientas ideales” para que um
sujeto, concebido en lo esencial como voluntad de autoconservacion, se las haya con la realidad y la domine, se
retrotrae no ya a Klages, sino a Nietzsche e incluso a Schopenhauer (WELLMER, 1993, p. 14)”.

“[...] os diversos estagios de emancipacao do poder da natureza e os correspondentes estagios de dominio de uma
classe (Marx) sdo concebidos ao mesmo tempo como estdgios da dialética entre subjetivacdo e objetivacdo
(Klages). Para ele é necessario interpretar a trindade epistemoldgica de sujeito, objeto e conceito como uma
relacdo de opressao e subjugacdo, na qual a instancia opressora se torna vitima submetida: a opressao exercida
sobre a natureza interna, com seus impulsos andrquicos em direcdo a felicidade, é o preco a pagar pela formacéo
de um si unitério, a qual foi necesséria por causa da autoconservacao e do dominio da natureza externa. A ideia
de que os conceitos sdo “ferramentas ideais” para que um sujeito, concebido em sua esséncia como vontade de
autoconservacdo, lide com a realidade e a domine remonta ndo a Klages, mas antes a Nietzsche e mesmo
Schopenhauer.” (Tradugéo nossa)

66



carater ideoldgico da industria cultural € dado pelo modo pelo qual se mantém em expanséo
as custas da individuacdo e subjetividade. A industria cultural continua existindo porque
prové produtos que seguem um principio rigoroso de unidade formal que violenta e
impossibilita a diferenciagéo.

Conciliam-se nessa problematica tanto os interesses do Adorno que escreveu com
Horkheimer a Dialética do esclarecimento como também do Adorno tardio e de sua defesa
radical do ndo idéntico como resisténcia para a tendéncia totalizante do mundo administrado.

Esté claro que Adorno ainda almeja salvar o nacleo dialético das obras de arte que a
tradicdo de Hegel possui. No entanto, ele ndo pretende fazer isso sem problematizar a nocéo
de dialética. Esses interesses reunidos no modo como Adorno interpretou o legado de
Nietzsche/Schopenhauer ainda estdo muito presentes no modo como ele corrige a dialética
hegeliana pelo principio da ndo identidade. E isso influencia sobremaneira suas concepcoes
estéticas.

A dialética tradicional, como simbolizada paradigmaticamente por Hegel, encontra-se
encantada excessivamente pela identidade. Por conta disso, Adorno denunciaria o
conservadorismo da estética hegeliana, que compreende o romantismo como decadente por
excesso de reveréncia as formas classicas. Em Hegel encontra-se o encantamento reificador
em relacdo a arte do passado. E isso ocorre ndo s6 porque o filésofo de lena via no
classicismo a manutencao do status quo como também porque ndo levou em conta, em todas

as suas consequéncias, a efemeridade da arte.

Que ele pensasse a arte como transitoria e a atribuisse, no entanto, ao Espirito
absoluto harmoniza-se com o carater ambiguo do seu sistema, mas induz a uma
consequéncia que ele nunca teria tirado: o conteldo da arte que, segundo sua
concepgao, constitui o seu absoluto, ndo é absorvido na dimensdo da sua vida e da
sua morte. A arte poderia ter seu contetdo na sua propria efemeridade (ADORNO,
2008c, p. 15).
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Assim Hegel optou pela concluséo da dissolu¢do da arte, quando poderia ter notado
que a arte apenas adquiria outra forma.
A critica de Adorno se centra no fato de que € indefensavel a ideia de que é possivel

chegar a definicdo de arte a partir da observacdo do que a arte foi em sua origem:

A arte tem 0 seu conceito na constelacdo de momentos que se transformam
historicamente; fecha-se assim a defini¢do. A sua esséncia ndo é dedutivel da sua
origem, como se o primeiro fosse um fundamento, sobre o qual todos os seguintes se
erigem e desmoronam logo que sdo abalados. A crenca segundo a qual as primeiras
obras de arte sdo as mais elevadas e as mais puras é romantismo tardio (ADORNO,
2008c, p. 13).

Uma estética orientada pelo principio constelatorio ndo se encarrega de encontrar uma
definicdo estavel e eterna acerca da arte. Antes, leva em consideragdo o0s varios momentos da
arte, sem hierarquiza-los e subordina-los a uma categoria central. E dessa maneira que a
estética de Adorno presta o devido respeito ao carater provisorio da definicdo de arte. Para
tanto, ele teve que se valer da critica que Nietzsche empreende na filosofia, como demonstra o

trecho abaixo:

Para uma estética que se orienta diferentemente vale como axioma a tese
desenvolvida por Nietzsche, no fim da sua vida, contra a filosofia tradicional,
segundo a qual também pode ser verdadeiro mesmo o que foi sujeito de devir.
Dever-se-ia inverter a concepcdo tradicional por ele demolida: a verdade sO existe
como o que esteve em devir (ADORNO, 2008c, p. 14).

A diferenca que Adorno coloca entre sua estética e a estética tradicional é a de que
esta Ultima desconhece que pensar a arte ndo é mais pensar 0 seu passado do que é pensar 0
seu tornar-se. Devido a isso, é possivel para Adorno concluir que a arte ndo precisa buscar
autoconservar-se as custas da sua transformacdo. A transformacdo adquire, na verdade, um
carater eminentemente critico em relagdo a sociedade.

A estética tradicional, para Adorno, faz algo semelhante a epistemologia tradicional,
ao exigir da arte que ela se estabeleca a partir de formas abstratas estanques, desconsiderando

a importancia de que ela se torne nova tal como ¢ “nova” a sociedade. Como bem sintetiza
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Cachopo, “[...] Adorno proclama a primazia da singularidade da obra de arte. Rejeita,
portanto, o caracter abstracto das estéticas tradicionais” (CACHOPO, 2011, p. 167).

Para Adorno, sempre foi claro o papel de suma importancia desempenhado pela
sociedade como o “Outro” da arte. O que ha de eminentemente paradoxal no pensamento
estético de Adorno é que as obras de arte s6 podem fazer jus ao contetdo social conforme se
fecham para a sociedade. Esse fechamento sé é possivel gracas a autonomia formal adquirida
pelas obras.

Se Adorno declara na Dialética negativa a necessidade de desencantamento do
conceito, poderiamos indagar até que ponto semelhante desencantamento deve ser estendido a
arte e qual o papel que esse processo ocupa no quadro de uma estética que busca se
diferenciar das estéticas tradicionais.

As obras de arte que fetichizam, que se tornam presas do encantamento estabelecido
pelo conceito de arte, sdo aquelas que menos expressam o contedo social. Nesse sentido que
o filosofo valoriza a arte impura em relacdo ao conceito de arte, a obra que leva ao extremo
seu carater nominalista. Somente ela é capaz de expressar o que foi reificado pela sociedade.

A arte

Deve voltar-se contra o que constitui o seu préprio conceito e torna-se, por
conseguinte, incerta até ao mais intimo da sua textura. Nao deve, porém, pér-se de
lado por uma negacdo abstracta. Ao atacar o que, ao longo de toda a tradicdo,
parecia garantir o seu fundamento, ela transforma-se qualitativamente e torna-se um
Outro. Pode fazer isso porque, ao longo dos tempos, se voltou, gracas a sua forma,
tanto contra o simples existente, contra o estado de coisas persistente, como veio em
sua ajuda enquanto modelacdo dos elementos do existente. E € igualmente
impossivel reduzi-la a uma férmula universal da consolagcdo ou ao seu contrério
(ADORNO, 2008c, p.12).

Assim como a epistemologia, a arte deve buscar ir além dos clichés do ja conhecido,
posto que é desse modo que ambas ultrapassam a ideologia e o encantamento do sempre-
igual. Tal preocupagdo é facilmente reconhecida na critica de Adorno & inddstria cultural
como veiculo dos mais numerosos clichés. A critica ao cliché, como ja esbogado na segdo

passada, deve ser compreendida plenamente em sua importancia. E de um simplismo

69



equivocado considera-la como motivada pelo elitismo de um filosofo que admira a arte
moderna por seu hermetismo. A industria cultural adquire seu carater ideoldgico por sua
forma reificada, de que os clichés sdo apenas simbolo.

Nessa perspectiva, poderia ser bastante produtivo citar a recapitulacdo que Guy
Debord (1992) faz acerca do sentido de historia na Sociedade do Espetaculo. Convergindo
com Debord, Adorno e Horkheimer claramente perceberam antes do francés o quanto, ao
invés de possibilitarem a expressao do devir historico, a industria cultural trazia de volta para
a sociedade o tempo circular dos mitos, convenientemente favorecendo a conservacdo do
mundo administrado. Por isso Adorno e Horkheimer comentam o seguinte acerca da indudstria

cultural:

O que ¢ salutar é o que se repete, como os processos ciclicos da natureza e da
industria. [...] Apesar de todo o processo da técnica de representacdo, das regras e
das especialidades, apesar de toda a atividade trepidante, o pdo com que a indUstria
cultural alimenta os homens continua a ser a pedra da estereotipia (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 123).

Nas obras de arte conservadoras, ha uma notavel compulsdo pelo idéntico. Nelas se
inscreve 0 amor a repeticdo a partir do qual so é sadio o que se repete. Para Adorno, nada é
menos sadio que basear o conhecimento e a arte em invariantes, na medida em que eles,
enquanto meras abstracdes, sdo 0 que impedem que atentemos para o particular e o singular
em nossa aproximacao em relacédo aos objetos.

Esse encantamento pela identidade é o que faz da industria cultural e da arte moderada
precarias. Ao inves de libertar o conteudo reificado pela sociedade, elas sacramentam a
inexisténcia da resisténcia contra a reificacdo, uma vez que constrangem as obras particulares
a serem meras réplicas. Na industria cultural, réplicas da forma estética colocada pela l6gica
do capital. Na arte moderada, réplicas da tradicdo artistica caduca.

A arte dita moderada € insuficientemente critica justamente porque é condescendente
em relagdo as formas estéticas estabelecidas. A arte nova, ao contrario, “julga sem juizo”.

Com seu radicalismo, rompe o encantamento da compulsdo a identidade. Desse modo torna-
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se possivel para ela, através de seu nominalismo e da intensificagdo de sua constituicéo
monadologica, absorver o seu “Outro”, a sociedade. Na obra de arte, “A identidade estética
deve defender o ndo-idéntico que a compulsdo a identidade oprime na realidade (ADORNO,
2008c, p.16)”. E ela ndo poderia fazer isso sendo pelo fato de que, ao constituir-Se, ironiza e
modifica o conceito genérico de arte. “A obra de arte nominalista deve tornar-se tal em
virtude de se organizar puramente a partir de baixo, em vez de lhe serem impostos os
principios de organizagdo” (ADORNO, 2008c, p. 332). Principios esses que Adorno identifica
tanto nos preceitos da industria do entretenimento como também nos paradigmas da tradicdo
artistica. No lugar da organizacéo totalizadora imposta a partir de cima, a obra de arte deve
ser orientada pela construcao subjetiva, que trata cada obra como Unica.

Ao afirmar que o mundo administrado agravou na epistemologia e na arte a
valorizagdo da equivaléncia e comparabilidade universais em detrimento do singular, Adorno
assevera que a “maioridade e a liberdade para o qualitativo seguiriam lado a lado”
(ADORNO, 2009, p. 87). Por esse angulo compreendemos a critica de que o0 positivismo e a
industria cultural (alvos de Adorno tanto na Dialética do esclarecimento como na Dialética
negativa) suprimem simultaneamente o aspecto singular das coisas e o sujeito reflexivo e
autdbnomo capaz de expressa-las.

E possivel dizer que a particularizacio é apenas um dos polos de uma relago dialética
imperativa tanto no conhecimento como na arte. Faz-se sempre necessario perceber o quanto
que o particular participa do universal. Por isso, para Adorno, todo conhecimento ja tem por
pressuposto sua associacao premeditada ou ndo com a tradi¢do e 0 mesmo pode ser dito sobre
a arte.

De acordo com isso, a afinidade entre epistemologia e arte é assim indicada por

Adorno:

Apesar de o individual ndo poder ser deduzido a partir do pensamento, o cerne do
individual seria compardvel com aquelas obras de arte individuadas até o extremo
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que recusam todo esquema e cuja andlise reencontra no extremo de sua individuacéo
0s momentos do universal, a sua participagdo dissimulada para si mesma no tipico
(ADORNO, 2009, p. 140).

Faz parte do programa da Dialética negativa valorizar a particularizagdo das coisas.
Essa mesma valorizagdo se encontra na compreensdo de Adorno, quando ele afirma que as
obras de arte apenas alcancam contetido universal a partir do que aparentemente se opde a
isso, isto é, sua individuacdo. E a partir de sua individualidade que a obra de arte se torna
“eloquente”. Por essa via, pode-se compreender a rejeicdo de Adorno a prioridade da
comunicacdo no conhecimento e na arte. A comunicacdo é estéril porque s6 é capaz de
transmitir o ja conhecido. Como relembra Zima, “Ao individuo defensor do pensamento
critico corresponde, em Adorno, a obra de arte negativa que resiste a comunicacao
comercializada e a conceptualizagao ideologica [...]” (ZIMA apud CACHOPO, 2011, p.159).

Um dos aspectos a serem contemplados quando o tema € arte € 0 da apari¢do. A obra
de arte, enquanto aparicdo sensivel, irrompe e desaparece trazendo consigo uma espécie de
epifania, um sentimento de surpresa, derivado em grande medida de sua efemeridade plena.
Por isso Adorno compara as obras de arte com os fogos de artificio, fulgurantes, fugazes e
finitos.

Na Dialética negativa, o exemplo dos vilarejos proustianos salienta a afinidade entre
arte e o conceito de conceito. Nas impressdes daquele que recorda sua infancia, os vilarejos,
tdo delicadamente idiossincraticos em seus detalhes, mostram-se como infungiveis. E
justamente por isso denotam algo que pertence a coletividade.

O grande triunfo de Proust foi o de mostrar com mais franqueza gque outras obras tanto
a transitoriedade quanto a individuacdo extrema a que estd sujeita toda arte. Assim 0S
vilarejos tornam-se simbolo de uma verdade fundamental mais geral acerca da arte e do
conceito, qual seja: a de que lidam com a experiéncia de objetos particulares e com o que ha

de irredutivelmente singular neles. Desse modo, a arte sempre expressa finitude. Constitui o
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que Adorno acredita poder ser compreendido pelo conceito de “momento fértil” de Lessing: o
instante insubstituivel da aparicdo, que o Impressionismo também soube captar tdo bem.

E desse modo que, em sua digressdo sobre Proust na Dialética negativa, Adorno faz
lembrar a Poética de Aristoteles (1966), construindo uma aporia que, em certa medida,
inverte a compreensao do filosofo grego. Aristoteles diferencia poesia e histéria ao dizer que a
primeira € mais verossimil por tratar ndo do acontecimento pontual que efetivamente
aconteceu, mas sim do que poderia acontecer segundo a necessidade. Para Adorno, apenas o
absolutamente individuado (e, portanto, ndo necessario) é verossimil como algo que poderia
acontecer, e isso € valido tanto para a arte como para 0 conceito:

“Somente em face do que ¢ absoluta e indissoluvelmente individuado € possivel
esperar que exatamente isso ja tenha se dado e venha a se repetir; ndo é sendo consentindo
com isso que se satisfaz o conceito do conceito (ADORNO, 2009, p. 310)”. Tal ocorre porque
nas imagens criadas por Proust ndo ha apenas um universal como substrato que restou das
coisas apds o processo de abstracdo. Trata-se “‘de um conceito que seria finalmente o conceito

da coisa mesma e nao algo misero extraido das coisas” (ADORNO, 2009, p. 309).

2.3.1 O Novo e a Dialética negativa

Em seu livro Teoria da Vanguarda, Peter Birger dedica uma secdo para a questdo do
novo em Adorno. Apesar de reconhecer que “A Teoria estética de Adorno nao foi, em
absoluto, concebida como uma teoria de vanguarda”, Blrger acredita que “Adorno parte da
intuicdo de que a arte do passado sO é passivel de compreensdao a luz da arte moderna”
(BURGER, 2012, p. 110). Martin (2000), seguindo Biirger, compreende as consideracdes de
Adorno sobre o tema do novo como profundamente dependentes de um antitradicionalismo
tipico das vanguardas, o que tornaria passivel de caracterizar a estética de Adorno como

demasiadamente modernista. A estrutura de rupturas seria posteriormente abandonada pelos
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artistas contemporaneos, o que tornaria a filosofia da arte de Adorno defasada para a
compreensdo das manifestacOes artisticas mais recentes.

De fato, o novo se coloca como um objetivo a ser alcancado pelas vanguardas
modernistas. Contudo, Adorno jamais se deu por satisfeito com anéalises artisticas que se
ativessem a compreensdo das ideologias que as correntes artisticas sustentavam para Si
mesmas, donde se conclui que o novo na arte para Adorno é muito mais do que uma exigéncia
modernista. O préprio Adorno considera que o tema ganha importancia e é tratado como
questdo legitima em um periodo anterior aos modernismos, 0 periodo romantico, e ndo deixa
de apontar suas diferencas filosoficas em relacéo aos autores da época.

A importancia do novo na arte frisada pelo filosofo ndo poderia ser resumida, dessa
forma, por modernismo de Adorno. O frankfurtiano reconhece que os romanticos foram os
primeiros a lidar de frente com a questdo da originalidade artistica, e por isso é possivel até
mesmo indicar que Adornou herdou o tema dos mesmos. Entretanto, é importante ressaltar em
que medida o tema do novo ganha, na obra de Adorno, contornos diferenciados em relacao as
descricGes romanticas e também em relacdo as metas modernistas. Dessa forma, retomo os
passos da argumentacdo realizada ao longo deste capitulo a fim de indicar o quanto a
categoria do novo advém da compreensdo adorniana de dialética.

Herder é reconhecido como o primeiro a conceber a obra de arte como produto das
condicdes historico-sociais de uma época. Assim ele declara no seu ensaio sobre Shakespeare:
"Vamos pois imaginar um povo que [...] tivesse de inventar para si mesmo o seu drama, ao
invés de macaquear e ficar satisfeito com a casca de noz” (HERDER, 1991, p. 49). Essa
iniciativa, dentre as varias posicdes dos idealizadores do romantismo, talvez tenha sido a que
mais se aproximou da de Adorno, ao pensar a questdo do novo pelo viés da historicidade.

Para Adorno, 0 novo encontra-se nas diversas descontinuidades existentes no interior

da histéria da arte como negacéo determinada. Essa dindmica, entretanto, é vista ndo so pelo
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modo como 0s varios estilos se sucedem e se negam, mas também pelo modo como as
diversas obras de artes individuais buscam aniquilar-se mutuamente. Nas obras notaveis,
argumenta Adorno, o artista é mais fiel a l6gica do tema e da obra do que as caracteristicas
gerais do estilo, de modo que o filésofo retrospectivamente lanca um olhar a historia da arte e
se diz bastante cético quanto a possibilidade de qualquer artista ter sido grande apenas
seguindo a risca as exigéncias do estilo obrigatdrio.

Na concepcdo de Adorno, é apenas a partir do novo existente nas obras nominalistas
que o contetdo social reificado é expresso. As repeticdes, que sdo matéria da catalogagdo da
cultura, ficam aquém das grandes obras de arte na medida em que também permanecem
aquem do conteudo social. As obras de arte sdo verdadeiras ndo porque dizem o que as outras
de seu periodo também dizem, mas justamente pelo que conseguem ultrapassar as demais.
Né&o pelo artista encarnar e pela obra concretizar perfeitamente os ditames do estilo de época,
mas justamente porque ndo o fazem, conservando algo de indémito em relacdo a tradi¢do

artistica de sua época e, consequentemente, em relagéo a sociedade.
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3 ARTE NOVA E DESARTIFICACAO

The Young artist of today need no longer say ‘I am a painter” or ‘a poet’ or ‘a dancer’. He
is simply an artist.

Allan Kaprow

Pretende-se expor ao longo deste capitulo a relacdo entre o novo e a desartificacédo
como derivada da legalidade imanente da obra de arte especifica entendida como ménada
dialética.

No capitulo anterior, foi ressaltado como o nominalismo da obra de arte é acentuado
pela autonomizacgdo crescente. A obra de arte, nessa medida, € entendida por Adorno como
mdnada dialética, ou seja, como um construto fechado que ndo se comunica diretamente com
a sociedade e que, no entanto, guarda em si o contetido social. Sua estrutura monadologica é
condicao de possibilidade de sua lei formal imanente.

Como mbdnada dialética dotada de logica imanente, a obra de arte exerce critica ndo s
em relacdo a outras obras de arte, assim possibilitando o entendimento da histéria da arte
como a figura dialética de uma negacéo determinada, como também exerce critica em relacéo
ao proprio conceito de arte.

Para Adorno, a obra de arte s6 cumpre seu préprio conceito quando o nega de maneira
imanente. Dificilmente uma obra de arte critica em relacdo a sociedade seguiu estritamente o
conceito de arte. Ao compreender que essa dinamica é propria da arte em geral, Adorno
possibilita que se levante a hipotese de que a Entkunstung (desartificacdo) da arte, isto €, a
perda de sua especificidade enquanto arte, consiste em uma potencialidade e uma exigéncia
implicita no proprio conceito de arte. E propriamente essa hipotese que sera trabalhada neste

segundo capitulo.
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Em funcdo dessa hipétese, faz-se necessario verificar até que ponto a desartificacdo
pode ser equiparada a concep¢do adorniana de anti-arte. Essa questdo sera examinada tendo
em vista alguns desafios colocados pela arte contemporanea, sobretudo no que diz respeito ao
exemplo dos happenings e a possibilidade de eles, enquanto anti-arte, impossibilitarem a
permanéncia da concepg¢do de autonomia artistica ao consolidarem-se a partir do projeto de
volta a préxis vital. Esse contraponto é levantado por Peter Birger. Em face disso, convém
analisar os comentarios de Adorno sobre a antiarte para melhor avaliar a possibilidade de ela
caminhar em direcdo a uma refuncionalizacdo, o que a tornaria indistinta da logica
instrumental predominante no mundo administrado. Assim, concluo o capitulo discutindo

diferentes interpretacdes acerca do estatuto da antiarte no mundo contemporaneo.

3.1 A OBRA DE ARTE COMO MONADA DIALETICA

Em seu ensaio Mediacdo, Adorno discute 0 modo como o artista consegue, a partir de
sua criacdo, participar do momento englobante do espirito de época. A relacdo entre individuo
e espirito de época, argumenta o filésofo, mantém-se como o ponto cego da relacdo entre arte
e sociedade, e quica das ciéncias histdricas e sociais como um todo. Entretanto, observamos
em sua argumentacdo que o modo como o artista veicula o espirito da época ndo é pela
afirmagao do que se torna senso comum e ¢ amplamente aceito na sociedade. “Também do
ponto de vista social, a musica tornar-se-4 mais verdadeira e substancial quanto mais distante
estiver do espirito da época oficial [...]” (ADORNO, 2011, p. 393), assevera ele. Dados os
exemplos de Beethoven e Rossini, seria possivel perceber que este, muito mais que aquele,
concretizou em sua obra o espirito de época da burguesia ascendente.

O exemplo denota que o espirito de época em sua relacdo com a arte ndo deve ser

entendido de maneira trivial, pois o fato de as obras de Rossini serem mais préximas do
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espirito de sua época ndo as fazia mais verdadeiras. Apesar de possuir uma esséncia social, 0
espirito ndo corresponde ao imediatismo social. A voz de Beethoven, embora ndo se
conformasse ao que reivindicavam em unissono em sua época, € tdo integrante da sociedade

quanto qualquer outra.

A mediacdo subjetiva, o elemento social presente nos individuos que compdem, bem
como nos esquemas de comportamento que fatalmente dirigem seu trabalho,
consiste no fato de que o sujeito compositor, que necessariamente se desconhece
enquanto mero ser-para-si, forma, ele mesmo, um momento das forcas produtivas
sociais (ADORNO, 2011, p. 388).

O que ha de social nas obras ndo é o que se coaduna a légica do mercado ou aos
objetivos de quem encomenda as obras, tampouco ao que poderia ser entendido como o
espirito de uma época, mas antes advém da légica imanente das mesmas e, portanto, da
capacidade da arte de se opor a realidade empirica e imediatamente social. Adorno observa:
“[...] que 0 momento do espirito seja imanente as obras de arte significa que ele se ndo pode
comparar com 0 espirito que as produziu, nem sequer ao espirito coletivo da época. A
definicdo do espirito nas obras de arte € a tarefa suprema da estética [...]” (ADORNO, 2011,
p.).

Embora a mediacdo ndo possa realmente ser em sua completude consciente, € no
sujeito que se centra o dominio da construcédo e da racionalidade intraestética e, portanto, dele
depende a possibilidade de a obra se constituir como um construto fechado. Por conseguinte,
é também o sujeito que assegura a possibilidade do novo na obra de arte®.

A partir da racionalidade intraestética, a obra de arte se constitui como construto
fechado que se assemelha a sociedade sem que no entanto se confunda com ela. Para designar

essa dinamica entre sociedade e arte, Adorno sugere que a obra de arte deve ser compreendida

° Ver BARRETO, Marco Heleno. Subjetividade e 0 Novo na Arte: Reflexdes a partir de Adorno. Kriterion
Revista de Filosofia, v. XXXIII, n. 85, p.49-58 , jan-jul/1992.
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pelo conceito de mbnada. Nessa perspectiva, € pertinente compreender de onde deriva esse
conceito retrabalhado por Adorno.

Na filosofia de Leibniz, as mbnadas eram as menores unidades indivisiveis que
constituiam a realidade. Ndo se comunicavam entre si e, no entanto, refletiam as relaces
existentes no mundo, o que Ihes dava um carater de espelho da realidade.

O conceito de ménada também foi empregado por Walter Benjamin, amigo pessoal de
Adorno e que influenciou de maneira notavel seu pensamento filoséfico. Se em Leibniz
tratava-se de uma categoria metafisica, em Benjamin o conceito é resgatado com o objetivo de
assinalar as relacGes entre construtos historicos e a sociedade. Desse modo, através dele, o
filosofo buscou expressar sua discordancia em relacéo a historiografia idealista, que concebe a
historia como totalidade. Interessando-se mais pelo fragmento, Benjamin defendeu a tese de
que a histdria seria constituida por ménadas dialéticas.

A partir da inspiracdo benjaminiana, Adorno utiliza o conceito para se referir
especificamente a obra de arte. O posicionamento do filésofo, que valoriza os aspectos
formais da obra sem desconsiderar a relacdo entre arte e sociedade, € ilustrado com clareza
pela concepgédo de mbnada dialética.

A expressdo busca dar conta da autonomia crescente da obra em fungédo da qual ela
adquire sua propria lei formal, ao mesmo tempo em que esboca o modo pelo qual a obra de
arte se torna antagonista da sociedade ao se tornar uma espécie de receptaculo em que se
sedimentam as tensdes sociais. As obras de arte ndo sé estdo fechadas umas para as outras
como também estdo fechadas para a sociedade. Por isso Adorno frisaria que elas consistem
em mdnadas sem janelas. Em particular na modernidade artistica, consolida-se o fetichismo
da arte a partir do distanciamento e da separacdo que a obra de arte guarda em relagcdo a
sociedade. A obra de arte mantém-se afastada da sociedade e, no entanto, s6 dessa forma

poderia ser critica em relacéo a ela.
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A mediacdo da racionalidade no interior da ménada estética foi objeto de disputas
entre Benjamin e Adorno. Para este Gltimo, a razdo construtiva age sobre a ménada estética
configurando o material. No entanto, deve-se destacar que a racionalidade empregada na
construcdo das obras ndo deve ser entendida como equivalente a racionalidade instrumental,
pois e justamente da distincdo entre a racionalidade estética e a racionalidade instrumental que
a obra de arte conserva muito de sua resisténcia a sociedade administrada. O fildsofo
esclarece que a organizacgéo racional advinda da construcdo possibilita a inovacdo formal e,

nessa medida, salvaguarda a obra de sua contiguidade com o mundo administrado:

Muitas ligacdes laterais com a tecnocracia permitem suspeitar que o principio de
construcdo continua a pertencer esteticamente ao mundo administrado; mas ele pode
ir desembocar numa forma estética ainda desconhecida, cuja organizacdo racional
anuncia a supressdo de todas as categorias da administracdo e de todos os seus
reflexos na arte (ADORNO, 2008c, p. 339).

A construcdo gostaria de salvar a mdnada de seu nominalismo, tornando-a necesséria e
objetiva a partir de sua logicidade: “A construgdo ¢, na ménada da obra de arte, com uma
onipoténcia limitada, o representante da logica e da causalidade” (ADORNO, 2008c, p.94),
esclarece Adorno. A construcdo almeja a obra de arte inteiramente l6gica, mas isso s6 pode
consistir em uma utopia malograda, uma vez que a arte plenamente construida, mesmo que
existisse, ndo seria a mais digna de nota.

Para Adorno, a impossibilidade de adequacédo plena entre o principio de construcéo e o
construto resultante salva a obra do esquematismo presente nos produtos da industria cultural.
Nas obras de arte construidas, o pormenor se encontra em alguma medida auténomo em
relacdo a obra. Essa negacdo do todo pelos elementos que o compdem ¢ “‘exigida por esse
mesmo todo” (ADORNO, 2008c, p. 459).

Nesse sentido, a inspiracdo socorre a obra como uma espécie de segunda reflexao
estética que ignora 0s constrangimentos da racionalizacdo. Assim, é possivel a

particularizacdo reparar “a injustica perpetuada da sociedade contra o individuo” (ADORNO,
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2008c, p. 461). No interior da mdnada estética, a propria logica da obra reivindica elementos
que ndo sdo inteiramente subsumidos em sua totalidade, o que faz com que a obra fracasse na
busca de sua prépria identidade.

No capitulo anterior, aludi ao fato de Adorno apresentar a originalidade como a pirueta
paradoxal da arte. A originalidade se apresenta na obra como inteiramente livre, porém
necessaria. Kapp sintetiza muito bem essa questdo a partir da compreensao da obra de arte

como monada logicamente construida:

De modo geral, a légica que se constrdi nas obras de arte permite uma variacao
(muito maior do que a légica instrumental); mas, de modo particular, no interior da
obra especifica, a logica ali construida é (tdo) constringente quanto a ldgica
instrumental. Por isso, Adorno compara a légica imanente das obras a légica de
sonhos, em que também se combinam contingéncia e necessidade inescapavel
(KAPP, 1992, p. 188).

A obra de arte monadoldgica possui uma dialética imanente, que, no entanto, é
construida a semelhanca da dialética social. Por isso a mdnada, a0 mesmo tempo em que se
encontra separada da sociedade, recebe os sedimentos das tensdes sociais a partir da mediacéo

do sujeito social.

Toda obra artistica, mesmo se se apresenta como uma obra de perfeita harmonia, é
em si um complexo de problemas. Enquanto tal participa na histéria e ultrapassa
assim a sua prépria unicidade. No complexo problemaético de cada uma, deposita-se
na moénada o ente que lhe ¢é exterior e por meio do qual ela se constitui (ADORNO,
2008c, p. 543).

E condicio da estrutura monadoldgica da obra a dindmica que Adorno considerara ser a
marca da historia da arte. Como mdnadas dialéticas, as obras encontram-se separadas umas
das outras. Cada qual possui sua prépria l6gica imanente. Para expressar a relacdo existente
entre elas, Adorno recorre a duas metaforas similares. A primeira é a de que as obras de arte
encontram-se numa relacdo de aniquilacdo matua. A segunda descreve as obras como

inimigas mortais umas das outras.
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De acordo com isso, na Teoria estética, Adorno se valerd de uma expressdo latina, bellum
omnium contra omnes (guerra de todos contra todos), para descrever as disputas estéticas que
ele julga serem muito comuns na historia da arte.

E em um aforismo de Minima Moralia que Adorno lanca mio da metafora de que as
obras buscam aniquilar-se mutuamente. Cada obra de arte reivindica o belo em sua unicidade.
Nessa medida, as obras sdo incomparaveis e ndo convivem de maneira harmdnica. Tal ocorre
em razao da reivindicag¢do da verdade feita por cada obra, algo incompativel com a “tolerancia
estética”, que busca justapor as obras como se fossem igualmente verdadeiras. A partir dessa
problematizacdo também é esbocada uma das varias razdes pelas quais o filosofo ndo acolhe o

ideal classico na arte:

N&do é casual que os antigos tivessem reservado o Pantedo do concordante aos
deuses e ideias, remetendo porém as obras de arte ao agon, cada qual inimiga mortal
da outra. A concep¢do de um “Pantedo do classico”, como ainda acalentava
Kierkegaard, é uma ficcdo da cultura neutralizada. Pois, se a ideia do belo s6 se
apresenta distribuida nas muitas obras, cada uma delas se dirige sem reservas ao
belo inteiro, reivindica a beleza para si na sua unicidade e jamais podera admitir sua
partilha sem anular-se (ADORNO, 2008b, p. 71).

Quando uma obra de arte reivindica a verdade para si, ela almeja que todas as outras
obras sejam excluidas como candidatas ao mesmo posto. Dessa dindmica de critica mutua
encerrada pela concepcdo de bellum omnium contra omnes deriva a consequéncia de que
nenhuma obra relevante € capaz de seguir o conceito genérico de arte. A arte sO existe

enquanto obra particular:

Como una, verdadeira e desprovida de aparéncia, a beleza ndo se apresenta na
sintese de todas as obras na unidade das artes e da arte, mas somente como corpérea
e real: no declinio da arte mesma. E para esse declinio que toda obra de arte aponta
ao buscar a morte de todas as outras (ADORNO, 2008b, p. 71).

Com isso, Adorno argumenta que a dialética existente entre as obras faz com que
busquem a destruicdo da arte e, de maneira aparentemente paradoxal, essa também se

constitui como a forma de salvacéo da obra:

Enquanto teimosa e inflexivelmente buscam o que cabe esteticamente a obra e caem
assim numa dialética implacavel, elas ganham a contrapelo a sua justificativa, na
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medida em que pela forca das obras de arte que incorporam e elevam ao conceito
limitam cada uma delas, e desse modo preparam a destruigdo da arte que é a
salvagéo das obras (ADORNO, 2008b, p. 71).

A ideia de que as obras de arte rumam para sua propria destruicdo recorrentemente
aparece nas reflexes estéticas de Adorno. Em razdo disso, ndo deve ser negligenciada.
Demarca a dialética propria das obras e 0 modo como a histéria da arte se constitui a partir do
envelhecimento do novo. Uma citacdo de Schiller utilizada por Adorno lanca luz a essa

questéo:

“Também o Belo deve morrer!”: esta afirmagdo ¢ muito mais verdadeira do que
Schiller pensava. Ndo se aplica apenas as obras belas que serdo destruidas,
esquecidas ou reduzidas a hierdglifos, mas a tudo o que se cristaliza em beleza e ao
que, segundo a heranca desta ideia, poderia ser imutavel, isto é, os constituintes da
forma (ADORNO, 2008c, p. 51).

Saindo desse mar de metaforas marciais empregadas por Adorno, é possivel formular
a questdo da seguinte maneira: na tentativa de captar o seu Outro, a sociedade, as obras de arte
exercem critica em relacéo as outras. “Os vestigios deixados no material e nos procedimentos
técnicos, a que adere toda a obra qualitativamente nova, sdo cicatrizes, 0os pontos onde as
obras precedentes fracassaram” (ADORNO, 2008c, p. 61).

Nessa passagem observa-se como Adorno associa 0 qualitativamente novo a capacidade
de a arte se manter verdadeira ao buscar fazer jus aos problemas insuficientemente tratados
pelas obras precedentes. “Se ¢ verdadeira a tese de Valéry de que o melhor no novo
corresponde a uma necessidade antiga, entdo as obras auténticas sao criticas das obras do
passado” (ADORNO, 2008c, p. 544). Cada obra de arte, a0 Se constituir a partir de sua lei
imanente, exerce critica em relacdo ao passado.

A dinamica estabelecida pela tentativa de ser bem-sucedida onde as demais obras
fracassaram é prépria dos varios estilos de época que se sucederam na historia da arte, 0 que

fard Adorno afirmar que a negacdo determinada é o que motiva as varias disputas artisticas:

[...] o conteldo de verdade das obras funde-se com seu contetido critico. Eis por que
exercem a critica entre si. E isso, e ndo a continuidade histérica das suas
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dependéncias, que liga as obras de arte umas as outras; “uma obra de arte ¢ inimiga
mortal da outra”. A unidade da historia da arte ¢ a figura dialética de uma negagdo
determinada” (ADORNO, 2008c, p. 62).

Essa descri¢do da questdo possui seus méritos na medida em que permite perceber que
ndo é s6 a mera intencdo e o desejo pelo novo que dirige a experimentacdo estética. Se
pensado apenas como negac¢do abstrata, o ideal do novo recai no seu contrario, no sempre-
semelhante: “A categoria do novo, enquanto negagdo abstracta, coincide com a da
permanéncia: a sua invariancia € a sua fraqueza” (ADORNO, 2008c, p. 410). Nesse sentido,
Adorno argumenta que o novo sO pode surgir efetivamente enquanto negacdo determinada,
esclarecendo como que a formulacdo da categoria do novo constitui-se como critica em
relacdo a sociedade. Apenas dessa forma é possivel reconhecer que 0 novo se torna normativo
para a estética e, consequentemente, imprescindivel de ser levado em conta pela filosofia da
arte. A critica incansavel das tradicdes em relacdo aos pontos em que essas falharam em
expressar o contetdo social € o que propriamente legitima a inovacdo advinda da obra de arte
monadoldgica.

No capitulo anterior, esse mesmo problema foi abordado a partir de uma leitura
comparada entre a Dialética negativa e 0s textos adornianos sobre estética, entretanto, cabe
lembrar que Adorno lanca méo de uma inspiracdo especifica para argumentar que nenhuma
obra de arte segue estritamente o conceito genérico de arte e que s6 dessa forma ela estaria o
realizando. Trata-se da influéncia do poeta e ensaista Paul Valéry. Ao acolher os comentéarios
de Valéry, o filosofo acaba por recusar as estéticas tradicionais extremamente normativas em
suas concepcdes do que a arte deve ser. E em razdo do proprio objeto arte e da dindmica que
Adorno reconhece haver entre as obras que o Unico aspecto que permanece normativo para a

estética € o novo que resulta da negagdo determinada.
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3.2 ANTI-ARTE E DESARTIFICACAO

Adorno se inspira em uma ideia ja sustentada pelo poeta e critico Paul Valéry para
afirmar que nenhuma obra de arte cumpre perfeitamente o préprio conceito de arte. De forma
similar, encontra-se a crenca, aparentemente paradoxal e sem divida desconcertante, de que
as obras de arte que querem se manter fieis ao seu conceito e, simultaneamente, nao
confundir-se com a inddstria cultural, transformam-se em antiarte. Nesta se¢do, analiso em
que medida o conceito de antiarte como aparece no pensamento de Adorno corresponde a
outro conceito também por ele empregado, o conceito de Entkunstung (desartificagéo).

Embora seja notavel certa ambiguidade no uso do conceito ao longo de sua obra,
parece pacifico supor que a Enstkunstung da arte pode ser entendida, na obra de Adorno, em
sua faceta negativa e positiva. Do lado negativo, encontra-se a induastria cultural e 0 modo
como a arte se torna mercadoria dentre outras. Nesse sentido, é importante relembrar o carater
paradoxal do proprio termo inddstria cultural. Se a principio seria desconcertante conceber
que algo espontaneo como a cultura seja realizado a partir da légica industrial e comercial,
hoje em dia a nomenclatura escolhida por Adorno e Hokheimer ja é vista como normal e ndo
tem mais o poder de chocar como outrora. De todo modo, a industria cultural engendraria o
processo de Entkunstung na medida em que prové mercadorias em sentido pleno. Se a arte
classica e a cultura popular uma vez foram a inspiracdo da industria cultural, ja estdo
completamente distorcidas por sua conformacdo a logica de troca. Duarte aborda o tema,
listando os inimeros aspectos que tornam a industria cultural desartificagdo. Assim, “o
estreitamento da concepgdo de “estilo”, a liquidacdo do trdgico, o desarme do caréter de
sublimacdo da arte e a instrumentalizacdo da beleza — cristalizada na idéia de “fetichismo das
mercadorias culturais” (DUARTE, 2007, p.23) seriam responsaveis pelo fato de os produtos

da industria cultural ndo poderem ser compreendidos como obras de arte.
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Duarte assinala, porém, que o conceito de desartificacdo empregado por Adorno
comporta mais de uma interpretacdo, uma vez que busca delimitar fendbmenos distintos. As

diversas aparicdes do termo

[...] dizem respeito, por um lado, a incapacidade crescente do grande publico para
compreender em profundidade os fendmenos estéticos complexos, inclusive aqueles
mais tradicionais. A desartificacdo pode [...] por outro lado, também ser entendida
como uma tendéncia intrinseca da arte mais “avangada” (DUARTE, 2007, p.22).

E esse segundo sentido que é relevante explorar na discussio proposta por este
trabalho. Argumento que a desartificagdo pode ser compreendida como uma consequéncia do
proprio conceito de arte, a saber: que a obra de arte apenas honra seu proprio conceito quando
dele se afasta. Esse ponto também € brevemente lembrado por Duarte, quando assinala que a
perda de evidéncia da arte no mundo contemporaneo ‘“reage a isso nao apenas com a
transformacéo de seus procedimentos, mas também com o questionamento sobre seu proprio
conceito” (DUARTE, 2007, p. 24).

Essa € uma das razdes pelas quais Adorno se serviu da categoria de constelacéo, pela
qual a arte é entdo compreendida a partir de uma gama de conceitos impermanentes. Tal
estratégia epistemologico-metodoldgica adotada por Adorno explicita que ndo € concebivel
que alguma obra se conforme plenamente ao conceito genérico de arte, tendo em vista que ele
proprio € um conceito impermanente. Quanto menos elas o fazem, na verdade, mais
aproximam-se do seu Outro, a sociedade. Mais bem-sucedidas do ponto de vista da critica
social sdo as obras que ndo seguem estritamente o conceito genérico de arte. Essa situacao
autoriza a interpretacdo de que a Entkunstung também pode ser entendida em seu carater
critico e positivo.

Duarte relembra que faltou nas analises adornianas uma maior explicitacdo sobre a que
tipo de arte desartificada ele se referia. No entanto, sugere Duarte, € possivel supor que a

definicdo se harmonize com determinadas obras de Marcel Duchamp e John Cage, que tém
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COmOo marca comum sua constituicdo a partir de elementos presentes no cotidiano e exteriores

ao fazer artistico. Ele afirma:

A idéia da desartificagdo como tendéncia do desenvolvimento artistico leva ao
pensamento de que pode ser interessante para a criagdo das obras uma espécie de
simulagdo de sua dissolucdo na realidade empirica, o que, por sua vez, leva a
indagacdo sobre o relacionamento da arte com aquilo que lhe é radicalmente
exterior, tema que € abordado no paragrafo intitulado “A arte e as obras de arte”, no
qual aquela ideia aparecerd a partir da discussdo sobre o relacionamento das obras
com o conceito de arte (DUARTE, 2007, p. 29).

A mesma razdo pela qual Duarte reconhece a relevancia do conceito cunhado por
Adorno é considerada por Peter Biirger como indicio de que ndo haveria concordancia entre
esses novos tipos de obras e a categoria de autonomia, central no pensamento adorniano.
Burger argumentara que o conceito de autonomia nao da conta de explicar 0s novos processos
artisticos porque esses almejam uma volta a praxis vital. Para Adorno, é justamente por ser
autbnoma em relacdo a racionalidade instrumental que a obra de arte retira muito de seu
antagonismo em relacéo a sociedade administrada, afastando-se do processo de desartificacéo
engendrado pelas mercadorias da industria cultural. Em razdo disso, considero relevante
investigar de maneira mais pormenorizada o conceito de autonomia da arte tendo em vista a
suposta refuncionalizacdo artistica que se da a partir das produces contemporaneas, 0 que
farei mais adiante.

Por ora, cabe dizer que Birger, além dessa, levanta outras objecdes a permanéncia da
categoria de autonomia, como a impossibilidade de reconhecer nas obras de Duchamp a

producdo individual que seria pré-condi¢do da obra autdnoma.

Quando Duchamp, em 1913, assina produtos em série (um urinol, um secador de
garrafas) e os envia a exposices de arte, é negada a categoria de producédo
individual. A assinatura — que justamente retém o individual da obra, o fato de que
ela se deve aquele artista —, impressa num produto de massas qualquer, transforma-
se em signo de desprezo frente a todas as pretensdes da criatividade individual. Pela
provocagdo de Duchamp, ndo apenas se desmascara 0 mercado da arte como
instituicdo questionavel em que a assinatura conta mais do que qualidade da obra
que ela subscreve, mas se pde radicalmente em questdo o principio mesmo da arte
na sociedade burguesa, segundo o qual o individuo vale como criador da obra de
arte (BURGER, 2012, p. 100).
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O enfrentamento desse problema evidencia uma das principais criticas que a tradicéo
de comentadores tem colocado como obsticulo para a longevidade da filosofia da arte
adorniana: a de que a arte contemporanea, largamente influenciada pelos proprios readymades
de Duchamp, ao recolher objetos de um contexto ndo artistico para coloca-los em um contexto
artistico, ndo atenderia a exigéncia de uma elaboracdo formal. Também a partir dessa linha de

raciocinio, Blrger argumenta que

Néo é a partir da totalidade forma-contetdo dos objetos individuais assinados por
Duchamp que se pode fazer uma leitura do sentido de sua provocagdo, mas
unicamente a partir da oposicdo entre esses objetos produzidos em série, por um
lado, e a assinatura e exposicio de arte, por outro (BURGER, 2012, p. 101).

Convém ressaltar que, ao identificar as mencionadas obras de Duchamp como
provocacdes em relagédo a instituicdo arte, como faz Blirger, é preciso caracterizar esse tipo de
iniciativa artistica como advinda ao menos em parte da autorreflexividade da arte, somente
possivel a partir da emancipacdo moderna. Dessa forma, torna-se questionavel a compreenséao
de que nédo é suficiente para considera-la autbnoma a mera assinatura e exposicdo da obra.
Deve ser colocada em toda sua complexidade a pergunta acerca da possibilidade de se
compreender a propria escolha desses objetos como construcdo e elaboracdo artisticas,
assunto que ndo pretendo esgotar neste trabalho. No entanto, alem dessa objecdo, Blrger
ressalta o quanto a obra de Duchamp se afastaria da particularizacdo caracteristica de sua

autonomia enquanto obra de arte burguesa:

Quanto a produgdo, vimos que no caso da obra de arte autbnoma ela se da
individualmente. O artista produz como individuo, ndo sendo sua individualidade
entendida, nesse caso, como expressdo de algo, mas como algo de radicalmente
particular. Atesta-0 o conceito de génio. Apenas aparentemente se pde em desacordo
com ele a consciéncia, por assim dizer, técnica da factibilidade de obras de arte
alcancada pelo esteticismo (BURGER, 2012, p. 100).

Entretanto, tendo em vista a importancia do nominalismo para a estética de Adorno, é

possivel concordar com Bernstein (2002) quando ele defende que o caso Duchamp, ao invés
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de negar o formalismo do fildsofo frankfurtiano, na verdade exige e implica 0 nominalismo
que ele frisa em sua filosofia da arte.

Adorno compreendia que o modernismo intensificou a tendéncia nominalista das
obras. Essa tendéncia nominalista, na visdo de Bernstein, ainda se conserva nas producoes
artisticas mais atuais, denotando o quanto que o tratamento dado pelo frankfurtiano ainda se
mantém proficuo. A tese de Bernstein € de que os readymades do francés sdo nominalistas
justamente em sua luta contra os universais da tradicdo artistica. Se ndo nos detemos somente
no aspecto perceptual da obra, € possivel concordar que obras como A fonte ou Roda de
bicicleta constroem-se de maneira radicalmente nominalista, uma vez que ndo se conformam
a exigéncias especificas do fazer artistico.

Dito isso, podemos entdo relacionar a desartificacdo com a antiarte de Marcel
Duchamp. Em suas obras, o nominalismo teria se intensificado a tal ponto que o proprio
conceito de arte em sua especificidade teria sido colocado em xeque, 0 que possibilitaria
compreender a desartificacdo como uma das alternativas de desenvolvimento do
nominalismo.

Como afirmou Adorno, questdes do tipo “Isto ¢ ainda arte?” sdo frequentes, € nem por
isso menos inférteis. Deve-se antes questionar de que maneira é possivel a arte sobreviver,
Nesse sentido, caracterizar a desartificacdo € uma das tarefas mais relevantes para a estética

atual.

A questdo tdo apreciada dos apologetas tradicionalistas de todos os graus — “Isto é
ainda musica?” - é estéril; é, porém, concreto analisar o que é a Entkunstung da arte,
préxis que ndo reflecte a arte e que, aquém da sua prépria dialéctica, se aproxima da
préaxis extra-estética. Em contrapartida, aquela questéo corrente quer, com a ajuda do
seu conceito abstracto, impedir o movimento dos momentos discretamente
separados uns dos outros, em que consiste a arte. No entanto, a arte manifesta-se
presentemente do modo mais vivo onde destrdi o seu conceito. Em tal
decomposicdo, é fiel a si mesma, violagdo do tabu mimético do impuro enquanto
elemento hibrido (ADORNO, 2008c, p. 276).

Bernstein e Duarte concordariam com a indicagdo de Marcel Duchamp nas artes

plasticas como um exemplo de arte desartificada. Duarte ainda sugere as obras experimentais
89



de John Cage na musica. No entanto, parece-me que Adorno é mais explicito ao indicar
algumas possibilidades da desartificacdo na literatura. Embora ele ndo tenha vinculado
efetivamente essas inovacgdes literarias por ele descritas com a desartificacdo, acredito que
essa aproximacdo é nao s6 viavel como desejavel devido as feicdes que essas inovacgdes
ostentam.

Em alguns momentos da Teoria estética, Adorno argumenta que a autorreflexdo da
arte atingiu tal importancia na modernidade que a literatura transforma-se progressivamente
em uma espécie de ciéncia da literatura. Com isso, acredito ser possivel apontar que as
fronteiras existentes entre a literatura e outros géneros textuais sdo diluidas por algumas
iniciativas realizadas desde os romanticos. Em Borges, Cortazar, Vila-Matas, dentre outros,
vemos procedimentos ficcionais que buscam ndo sé diluir os géneros literarios ja
consolidados, mas também a prépria natureza do ficcional. Tal é conseguido em virtude da
invasdo da literatura por géneros textuais cotidianos e funcionais. Assim, Borges faz ficcao a
partir de uma resenha de um livro ndo existente; Cortdzar escreve em notas de rodapé
comentarios criticos sobre seu préprio conto; Vila-Matas escreve romances densamente
intertextuais que mesclam palestra, diario, comentario, ensaio etc. Adorno sem dudvida
reconhece que a ironia e o anti-ilusionismo, isto €, 0 modo como a arte reflete acerca de si
mesma e se assume como invencdo, sdo recursos utilizados pela arte nova em direcdo a sua
propria sobrevivéncia:

Em viva oposi¢do & arte tradicional, a arte nova salienta 0 momento outrora oculto

do fabricado, do produzido. [...] Ja a geragdo precedente tinha limitado a pura
imanéncia das obras de arte, ao mesmo tempo em que a impelia até ao extremo;
através do autor enquanto comentador, mediante a ironia e quantidades de materiais
que foram habilidosamente protegidos da intervenc¢do da arte. Dai resultou o prazer
de substituir as obras de arte pelo processo da sua propria producdo. Hoje, cada obra
é virtualmente, como afirmava Joyce a proposito de Finnegans Wake antes de ele o
ter publicado na integra, work in progress. (ADORNO, 2008c, p. 49).
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3.3 ANTI-ARTE E REFUNCIONALIZACAO

Central na filosofia da arte de Adorno é o conceito de autonomia. Justamente por ser
um dos mais centrais, também é um dos conceitos mais complexos de ser reduzido a uma
definicdo. Essa definicdo, contudo, torna-se mais necessaria conforme notamos que, mesmo
na reflexdo realizada no século XX sobre arte, ndo foi somente Adorno quem se referiu a arte
autdbnoma. Ha, por exemplo, a compreensdo de autonomia formal do critico de arte
estadunidense Clement Greenberg que ndo poderia ser confundida de forma alguma com a
nocdo de autonomia formal em Adorno. Greenberg entendia por arte autbnoma aquela arte
que se reduzia aos procedimentos especificos de seu meio. Assim, a pintura deveria se
constituir a partir de caracteristicas tipicas da pintura. E pouco desejavel para Greenberg que,
por exemplo, a pintura adquira elementos da escultura. No texto A arte e as artes, Adorno
observa a tendéncia da arte a adquirir elementos de outro meio, e expressa nao possuir um
olhar sentencioso em relacdo a esse processo. Feitas essas consideragdes iniciais, € possivel
efetivamente realizar uma aproximagcdo do conceito de autonomia artistica na estética
adorniana.

Por arte autdbnoma, Adorno compreende a arte que ndo é mais legitimada pelas
ritualisticas ou pelas instituicGes tradicionais. Trata-se, em grande medida, do reconhecimento
da emancipacdo pela qual a arte passa a partir da modernidade. Entretanto, tal ndo deve ser
confundido com a Iart pour l'art. O fil6sofo denunciaria a arte pela arte como o slogan
enganoso de uma arte que se ilude diante da possibilidade de poder se libertar do seu Outro, a
sociedade. Como visto anteriormente, € justamente em razdo de seu fechamento em relacdo a
sociedade que a arte se torna mais social e mais critica. Esse fechamento da arte implica a sua

constituicdo a partir de elementos intra-artisticos. Forma-se, na obra de arte autbnoma, uma
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legalidade especifica, que a impede de se submeter a leis externas a ela e, portanto,
heterdnomas.

A arte autbnoma no século XX ndo se caracteriza apenas pela ndo subordinagdo as
atividades rituais e institucionais. No mundo administrado, no qual predomina a racionalidade
instrumental, a obra de arte autbnoma € justamente aquela que retira sua dignidade de sua nao
instrumentalizacdo. Ela ndo é meio para a obtencdo ou realizacdo de outra coisa. Assim, ndo
toma parte em uma inddstria do entretenimento, como a industria cultural, e tampouco é arte
engajada. A arte engajada falha quando submete a arte a critérios politicos, ao invés de
artisticos, instrumentalizando-a. Adorno destaca que a elaboracdo formal encontrada em
Pierrot Lunaire, de Schdnberg, € conseguida justamente em razdo de sua autonomia. A obra
ndo é engajada e, no entanto, ndo poderia expressar mais o estado de coisas atual.

A autonomia da arte precisa ser assegurada em um mundo no qual a
instrumentalizacdo se generalizou. Da autonomia da arte também depende a autonomia dos
homens e mulheres que realizam e apreciam as obras. Adorno credita a obra de arte um
estatuto diferente do da mercadoria cultural, uma vez que desta Ultima nos apropriamos com o
objetivo de tirarmos algo dela. Esse ponto compfe um dos nucleos dialéticos, ou mesmo
aporeticos, da filosofia de Adorno. Por ser inGtil, a arte logra em ser critica de um mundo em
que grande parte das outras coisas € avaliada e medida, por meio da razéo instrumental, tendo
em vista sua utilidade e funcéo.

Ha também de se destacar que, para Adorno, a autonomia da arte, mesmo nas obras
mais radicais, ndo é absoluta, é relativa, pois, em maior ou menor grau, a arte sempre esteve
sujeita as pressdes sociais existentes na sociedade, posto que se vincula a um tempo histérico
especifico.

Peter Birger, ao construir sua teoria da vanguarda, enfatiza que a separagdo entre arte

e vida teria sido deixada para tras pelas varguardas modernistas. Exemplos disso seriam obras
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como as de André Breton e Tristan Tzra que sugerem receitas de como fazer um poema
dadaista ou automético. Essa tendéncia de aproximacdo entre arte e vida haveria liquidado a
autonomia da arte.

Ao contréario de Blrger, defendo que, para Adorno, o fundamental na concepcao de
“autonomia” ¢ a construcdo monadologica da obra e seu nominalismo, isto €, sua nao
submissdo seja aos valores tradicionais cultuais, seja a nova coercdo do mercado. Esse tema ja
foi abordado na secdo anterior, mas deve-se observar que justamente em funcdo do seu
nominalismo a obra de arte possui legalidade imanente em oposicao a legalidade extraestética
colocada pela logica de troca. A arte, seja em Duchamp, nas performances ou na street art ndo
necessariamente se submete a critérios extraestéticos. Nesse sentido, mantém-se autdbnoma. A
autonomia da arte somente postula de maneira enfatica a separacdo entre arte e vida se
entendemos a vida em seu aspecto puramente instrumental.

E importante que essa observagio seja colocada porque, se Adorno mostrou-se cético
em relacdo a alternativas como o happening na Teoria estética, por outro lado, em seu texto A
arte e as artes ele ja possibilita inameros insights favoraveis a concepcdo de que 0 mesmo
poderia consistir em uma possibilidade de resisténcia. Ressalta-se que o happening tem
afinidade com uma série de outras iniciativas da arte contemporanea, tais como a action
paiting, a performance, a arte participativa etc. Também em razdo de suas afinidades com
outros tipos de arte que € surpreendente que Adorno em algum momento tenha sido téo
pessimista sobre 0 assunto. O happening guarda semelhancas com o espetaculo, com o teatro,
a danca, a execucdo de uma partitura etc. Assim como essas outras artes temporais, 0
happening desvela com bastante intensidade o aspecto da apari¢cdo da arte, a fugacidade
artistica que foi tratada no capitulo 1. Assim como os fogos de artificio que brilham para logo

depois desaparecer sem deixar vestigios, 0 happening ndo sé se se realiza em um periodo
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delimitado de tempo como muitas vezes se esvai sem deixar um substrato material que
sobreviva ao instante de aparicao.

Como foi dito anteriormente, o tipo de proposta realizada por Breton e Tzara, muito
semelhantes a iniciativas colocadas em pratica pelo coletivo Fluxus (de que fez parte o
préprio John Cage, cuja musica foi citada como exemplo de desartificacdo na secdo anterior),
sdo citados por Birger como exemplos de proposta estética que culminaria no retorno a praxis
vital. Assim, ele afirma que o objetivo de ambos era o de que as receitas efetivamente fossem
realizadas pelo publico. Nesse sentido, o receptor deve se engajar em uma praxis vital
libertadora.

Esse tipo de iniciativa aparentemente se revelaria como proxima da razédo
instrumental, uma vez que o gesto artistico é empregado com o objetivo de se obter algo na
realidade empirica. Entretanto, o proprio Biirger argumenta de uma maneira passivel de ser

compreendida como favoravel a categoria de autonomia artistica no pensamento de Adorno:

Na obra de arte esteticista, o descolamento da obra da praxis vital, que caracteriza o
status da arte na sociedade burguesa, transformou-se em seu contetdo essencial. E
s6 assim a obra de arte se torna, no verdadeiro sentido da palavra, um fim em si
mesma. No esteticismo, se torna manifesta a falta de consequéncia social da arte.
Ora, a ela os artistas de vanguarda contrapGem ndo uma arte consequente dentro da
sociedade estabelecida, mas justamente o principio da superacdo da arte em dirego
a préxis vital. Tal concepgéo, no entanto, ndo admite mais a determinacéo de uma
finalidade de uso. Para uma arte trazida de volta a praxis vital sequer é possivel
invocar a falta de uma finalidade social, como para a arte do esteticismo. Se arte e
praxis vital formam uma unidade, sendo estética a praxis e préatica a arte, ndo é mais
possivel reconhecer na arte, entdo, uma finalidade de uso, e isso porque a separacéo
das duas esferas (arte e praxis vital), constitutiva para o conceito de finalidade de
uso, efetivamente deixou de ter validade (BURGER, 2012, p. 99).

E relevante observar que Biirger, afinal, ndo reconhece nessas obras uma funcdo. Ele
ndo parece compreender, contudo, que esse ponto seria, em grande medida, suficiente para
garantir a autonomia das obras.

Embora a formulacdo de Birger ndo deva ser descartada de imediato, gostaria,
entretanto, de explorar outras consequéncias da interpretacdo de Adorno acerca do happening

e da Entkunstung em seu texto A arte e as artes. Em seguida, examinarei o exemplo dos
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Parangolés, de Hélio Oiticica, buscando salientar criticamente as aproximacdes e
divergéncias entre eles e a posicdo adorniana com o objetivo de problematizar a interpretacao
de que a arte contemporanea consistiria em uma volta a realidade empirica.

Adorno trata o tema dos happenings com ambiguidade. Se na Teoria estética (obra
inacabada de Adorno) vemos apenas sugerida a possibilidade do happening ser uma espécie
de funcionalizacdo da arte e, portanto, uma recaida na heteronomia; por outro lado, em seu
texto A arte e as artes, Adorno compreende que o happening cria uma realidade a parte. Essa
posicdo é plenamente compativel com a nocao de que a mdnada dialética possuiria uma légica
imanente, capaz de se afastar da sociedade e se tornar uma realidade a segunda poténcia.
Tendo a concordar com essa segunda formulacdo de Adorno. Se ela esta correta, deve ser
considerada como argumento favoravel a continuidade da autonomia artistica. A autonomia
artistica € quebrada no sentido greenberguiano, uma vez que 0 happening surge da
ultrapassagem das fronteiras das artes. Alias, € de suma importancia lembrar que nesse texto
Adorno encoraja justamente o que seria um tabu para Greenberg, ou seja, a mistura das artes.
Ao invés de tornar cotidiana a arte ao funcionaliza-la, trata-se antes de estetizar o cotidiano e
de problematizar sua funcionalizacdo. Tendo isso em vista, gostaria de discutir entdo o caso
do artista plastico brasileiro Hélio Oiticica, que me parece ser um grande exemplo de como,
ao invés de funcionalizar a arte e de trazer o cotidiano para a arte, 0 happening opera situacdo

inversa, ao estetizar a vida cotidiana.

3.3.1 O caso Hélio QOiticica

Hélio Oiticica tem como programa um experimentalismo formal que alarga o conceito

de arte, contribuindo para a modificacdo do paradigma belas artes para artes plasticas. Ao
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descrever um trabalho de Hélio Oiticica, Mério Pedrosa notou a nova relacdo entre a obra e o

espectador:

Invadia-se de cor, sentia 0 contato fisico da cor, ponderava a cor, tocava, pisava,
respirava cor. Como na experiéncia dos bichos de Clark, o espectador deixava de ser
um contemplador passivo, para ser atraido a uma acdo que ndo estava na area de
suas cogitacdes convencionais cotidianas, mas na area das cogitacdes do artista, e
destas participava, numa comunicacao direta, pelo gesto e pela agdo. E o que querem
hoje os artistas de vanguarda do mundo, e € mesmo 0 movel secreto dos happenings
(PEDROSA, 2006, p. 144).

Pedrosa segue argumentando acerca da amplitude sensorial das obras de Hélio
Oiticica:

Foi durante a iniciagcdo ao samba que o artista passou da experiéncia visual, em sua
pureza, para uma experiéncia do tato, do movimento, da fruicdo sensual dos
materiais, em que o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do visual,
entra como fonte total da sensorialidade (PEDROSA, 2006, p. 144).

O proprio Oiticica ndo possuia uma visdao muito distinta do critico Méario Pedrosa em
relacdo ao que ele desejava alcancar com suas obras, pois sugere que elas “ndo se limitam a
visdo, mas abrangem toda a escala sensorial” (OITICICA, 2006, p. 147). Assim, ele proprio
definiria tais obras como “arte ambiental”, o que, para cle, “se identifica, por fim, com o
conceito de “antiarte” (OITICICA, 2006, p. 148). Nesse sentido, a descricdo adorniana de
mdnada dialética, que seria um construto capaz de apresentar uma realidade a segunda
poténcia, afina-se ao tipo de arte realizada por Oiticica.

Além de pesar todo o papel que é cumprido por essa tendéncia da arte a se tornar uma
realidade a parte desvinculada da realidade cotidiana, deve-se considerar o papel do jogo na
Entkunstung da arte. Assim, € possivel esbocar uma outra interpretacdo para a superacdo da
distancia entre a obra e o receptor, fator também apontado por Blrger em sua consideracédo de
que € necessario o abandono da categoria de autonomia. Tal interpretacdo parte da observacao
de que o jogo é um elemento essencial da arte participativa e dos happenings e, nessa medida,

deve ser considerado para uma justa analise da questéo.
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A dimensdo do ludico ndo poderia ser mais oposta a da racionalidade instrumental,
pois esta Ultima prioriza os fins e a funcdo exercida na imediatidade empirica. O jogo é, ao
contrario, “no conceito de arte, 0 momento pelo qual ela se eleva diretamente acima da
imediatidade da praxis e dos seus fins” (ADORNO, 2008c, p. 481).

Embora reconheca a relevancia do componente ludico na estética, Adorno ndo deixa
de apontar alguns problemas derivados da arte que se torna puro jogo, uma vez que essa Se

conectaria a impulsos arcaizantes:

As formas ludicas séo, sem excecdo, formas de repeticdo. Quando sdo intentadas de
modo positivo, estdo associadas ao impulso repetitivo, a que se adaptam e que
sancionam como norma. No carater lidico especifico, a arte, em aspera oposicédo a
ideologia schilleriana, alia-se a ndo liberdade. Penetra assim nela um elemento hostil
a arte; a recente Entkunstung serve-se implicitamente do momento lidico, a custa de
todos os outros (ADORNO, 2008c, p. 481).

As repeticbes do jogo fazem dele disciplinador e repressivo, algo que o vincula
normalmente com a Entkunstung da inddstria cultural. Quando a arte é apenas jogo, nada Ihe
resta de expressdo. Adorno precisou reconhecer, contudo, a presenca do humor e do jogo
mesmo na seriedade da arte de Kafka e Beckett e, nesse sentido, teve de assinalar seu
potencial critico. Especificamente sobre Beckett, Adorno comenta que, nele, o jogo se da
conta do proprio horror.

Assim, embora possa facilmente se vincular a inddstria cultural, o jogo ndo é
totalmente descartado por Adorno como um recurso critico, que, a meu ver, ainda deve ser
pensado em toda a sua potencialidade de se contrapor a razdo instrumental, seja nos
Parangolés de Oiticica, nos Bichos de Lygia Clark ou mesmo nas receita de Breton e Tzra.
Para a melhor realizacdo dessa reflexdo, deve-se considerar que, além de coadunar-se com a
criacdo de uma realidade a segunda poténcia, o tipo de jogo engatilhado por essas obras ndo
parece poder ser reduzido & mera intuicdo, mas antes se relaciona, intencionalmente ou néo,
com o tipo de reflexividade que rompe a ingenuidade da convencéo e traz o frescor do novo

para a arte.
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4 ARTE NOVA, UTOPIA E CATASTROFE: A ARTE COMO NEGACAO

DETERMINADA DA CULTURA ADMINISTRADA

La negacion, la renuncia, el mutismo, son algunas de las formas extremas bajo las cuales
se present6 el malestar de la cultura.

Pero la forma extrema por exceléncia fue la que llegé con la Segunda Guerra

Mundial, cuando el lenguaje qued6 encima mutilado y Paul Celan solo pude excavar uma
herida iletrada en tiempo de silencio y destruccion.

Enrigue Vila-Matas

Ao caracterizar o Novo na arte moderna, Adorno o relaciona com a utopia. Essa
relagdo, entretanto, ndo € tdo simples de se compreender a partir de uma visao estereotipada
do tema, tendo em vista que, para ele, a utopia na modernidade artistica ndo se apresenta
como alusdo a terras paradisiacas ou mesmo como uma solucdo para os problemas da
sociedade. Ao inveés disso, a utopia se entrelagca aos materiais mais repelentes e desagradaveis.
A arte ndo prové a imagem de uma sociedade reconciliada, mas antes condensa em sua forma
as tensdes nado resolvidas da sociedade. A arte esta a tal ponto impregnada dessas tensdes que
ndo é capaz de se desvencilhar delas.

Com vistas a demonstrar como a arte nova adquire o carater de negacao determinada da
cultura administrada, pretendemos explorar neste capitulo esse elo existente entre arte nova,
utopia e catastrofe, ressaltando como o pensamento de Adorno ainda se mantém bastante
proficuo para tratar problemas contemporaneos da estética.

Ha&, certamente, uma ampla gama de comentadores que notam o quanto a reflexdo
adorniana sobre arte busca expressar a incompatibilidade da estética tradicional com a arte
nova, moderna, que possui caracteristicas e mesmo tarefas proprias. De acordo com isso, €
possivel ler nas Minima Moralia que “a tarefa da arte hoje consiste em introduzir caos na

ordem” (ADORNO, 2008b, p. 219).
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Na concepcdo de Bolafios (2007), é possivel compreender que, para Adorno, como
critica da reificacdo, a arte denuncia a inverdade do todo™. Nesse sentido, a “ordem”
representa a administracdo, que adquire carater afirmativo e ideoldgico. A arte ndo busca a
aparéncia de reconciliacdo, de modo que é contra a ordem do mundo administrado que ela se
torna caotica.

Esse tema é retomado na Teoria estética sob a chave de compreensao de que o cadtico

advém do processo de espiritualizacdo da arte, em ascensdo na modernidade artistica:

Os teoremas, segundo o0s quais a arte deveria trazer a ordem e, sobretudo, uma
ordem sensivelmente concreta, ndo classificatoriamente abstracta, a diversidade
caotica do que aparece ou da propria natureza, suprimem de modo idealista o telos
da espiritualizacdo estética: permitir que as figuras histéricas do natural e da sua
subordinacdo caiba o que lhes é préprio. Por conseguinte, a posicdo do processo de
espiritualizacdo quanto ao cadtico tem o seu indice histérico. Repetidamente se
disse, em primeiro lugar Karl Kraus, que, na sociedade total, a arte devia antes
introduzir o caos na ordem, e ndo o inverso. Os aspectos cadticos da arte
qualitativamente nova s6 a primeira vista estdo em conflito com esta, com o seu
espirito. S8o as cifras da critica da segunda natureza que é mediocre: igualmente
caltica é, em verdade, a ordem. O momento cadtico e a espiritualizacdo radical
convergem na recusa da vulgaridade das representacdes bem lavradas do existente
[...] (ADORNO, 2008c, p. 149).

A espiritualiza¢ao, derivada do progresso da consciéncia, determina que “sé a arte
radicalmente espiritualizada é ainda possivel, toda a outra é pueril” (ADORNO, 2008c, p.
146). Ela torna possivel que elementos excluidos da arte desde a Antiguidade Classica por
serem considerados demasiado repelentes sejam inseridos na arte nova. Adorno exemplifica
que a espiritualizacdo no fauvisme elege como programa a primitividade e a barbarie, e que

essa “regressdo ¢ a sombra da resisténcia a cultura afirmativa” (ADORNO, 2008c, p. 147)H,

10 «In this sense, art is negative; as a critique of a society damaged by reification, art amounts to the exposure of
the “untruthfulness” of the whole” (BOLANOS, 2007, p. 30).
“Nesse sentido, a arte é negativa; como critica da sociedade lesada pela reificacdo, a arte corresponde a
exposi¢ao da “falsidade” do todo.” (Tradugdo nossa)
1 Ver a interpretagdo que Freitas faz do fauvisme a partir de consideragdes adornianas: “No inicio da arte
moderna, a espiritualizacdo foi acompanhada de uma espécie de regressao, de uma busca pela barbarie como um
tipo de critica perante o prdprio espirito. Isso pode ser visto de uma maneira literal no movimento da pintura
denominado fauvismo, em que as cores foram usadas de uma maneira tdo crua e imediata que os criticos
disseram que aqueles quadros eram feitos por bestas selvagens (fauve, em francés), e também no cubismo de
Picasso, que demonstra uma afinidade com mascaras e artefatos produzidos pelas civilizagdes indigenas
africanas. Esses tracos de barbarie, de primitivismo na arte tém sempre sua dimensao historica, na medida em
que cada novo estrato artistico recusa o anterior, € procura, muitas vezes, a pobreza como indice da recusa da
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Outro exemplo disso € a musica nova realizada pela Escola de Viena. Censurada pelos
tradicionalistas até mesmo mais por seu intelectualismo do que pela dissonéncia, é possivel se
constatar que nela emerge a autoconsciéncia da arte.

Ao discutir a caracterizacdo da nova masica no ensaio Schénberg e o Progresso,
Adorno afirmaria que “Os shocks do incompreensivel, que a técnica artistica distribui na
época de sua falta de sentido e insensatez, se invertem. Ddo um sentido ao mundo sem
sentido” (ADORNO, 2002, p. 107).

As passagens que discutem a relagdo entre o artistico e 0 caos expressam que esta
colocada para a arte de hoje uma tarefa especifica, que determina a radical distin¢do entre a
arte atual e as que a precederam. A espiritualizagcdo toma parte nesse processo, colocando-se
contrariamente as “representacdes bem lavradas do existente”. Hoje, toda produgdo artistica
comprometida com o seu teor de verdade denuncia a “ordem” do mundo administrado e a
racionalidade instrumental como irracionais. No entanto, a arte em questdo nao é produzida
como se pudesse estar a parte da sociedade que critica. As obras ostentam cicatrizes derivadas
do mundo administrado, de onde derivam. Ao narrador contemporaneo nao € possivel contar
historias a semelhanca dos contadores de épocas anteriores. Na musica, a consonancia se
torna uma inverdade. A pintura, por sua vez, é invadida pelo negrume. Verificamos que
“empobrece-se [...] o poetizado, o pintado, o composto” (ADORNO, 2008c, p. 69).

O moderno se caracteriza entdo pela fealdade, pela dissonancia, pelo negro, pelas
ruinas, bem como pela sua adesdo a crueldade e a escatologia. O belo ndo é um valor
intrinsecamente artistico como foi outrora. Segundo Adorno, “A arte nova, pela
espiritualizacdo, evita - como deseja a cultura pedante - a contaminacdo pelo verdadeiro, pelo

belo e pelo bem” (ADORNO, 2008c, p. 147).

falsa riqueza, que é tanto mais mentirosa quanto mais ostenta a aparéncia de auséncia de conflitos” (FREITAS,
2003, p. 51).
100



A arte é, mais claramente do que nunca, a expressdo do sofrimento reificado pela
sociedade. Isso se deve porque “[...] tomou sobre si todas as trevas e culpas do mundo. Toda a
sua felicidade apdia-se em reconhecer a infelicidade; toda a sua beleza, em subtrair-se a
aparéncia do belo” (ADORNO, 2002, p. 107).

Percebe-se por esse excerto que Adorno recorre as categorias de catéstrofe, feio,
pobreza, ruinas, dentre outras, para explicar a arte nova dando a essas caracteristicas um
significado particular. Outros filésofos e criticos certamente puderam constatar e analisar a
invasdo da arte moderna pelo feio. Entretanto, a particularidade de Adorno ao interpretar essas
inovagdes no vocabulario artistico foi o fato de ele as ver como a Unica alternativa que restou
a arte que nao se restringia a falsa reconciliagdo com o mundo administrado.

E possivel concordar com Hohendahl (2005) em sua defesa de que o feio ocupa um
lugar importante na estética de Adorno, e em particular na compreenséo da arte moderna e das
vanguardas, porque ele se opGe a comercializacdo do belo pela industria cultural. Nesse
sentido, é precisamente a violagdo da estética tradicional que salvaguarda o lugar critico das

|12

vanguardas em relacdo a industria cultural™. Em consonancia com isso, também se encontra

Vega, ao dizer que:

O convencional termo de “beleza” adquire assim um sentido muito distinto do
tradicional: é eminentemente politico. Adorno repudia sua associacdo com nogdes
como a de “harmonia”, “simetria” ou “equilibrio”, ideologemas de uma série
classica (e, portanto, neoclassica) a qual nem o préprio Hegel pbéde se subtrair,

12 «Adorno introduces a second line of argument, namely the relevance of the ugly for modern art, and for the
avant-garde in particular. In the context of modernist aesthetics the reversal between the beautiful and the ugly
becomes necessary for a defense of the artwork against the impact of the culture industry and its
commercialization of the beautiful. Adorno mentions "Jugendstil” as a primary example for this process. The
autonomy of the artwork depends on its oppositional force, a quality that is enhanced by the ugly. It is precisely
the violation of the traditional aesthetic code that separates the advanced artwork from the threat of the culture
industry” (HOHENDAHL, 2005, p. 170).

“Adorno introduz uma segunda linha de argumentacéo, voltada a relevancia do feio para a arte moderna e para a
vanguarda em particular. No contexto da estética modernista a inversdo entre o belo e o feio se torna necessaria
para a defesa da obra de arte contra o impacto da industria cultural e a comercializagdo do belo por ela realizada.
Adorno menciona a “Jugendstil” como um exemplo primario desse processo. A autonomia da obra de arte
depende da sua forca oposicional, uma qualidade que é reforcada pelo feio. E precisamente a violagdo do codigo
estético tradicional que separa a obra avancada da ameaca da industria cultural.” (Traducdo nossa)
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restando desse modo poténcia dialética no seu prdprio pensamento (VEGA, 2005,
p.42).

O belo e a harmonia s&o tradicionalmente ideais da arte europeia. A arte que quisesse
entdo desafiar sua propria tradicdo deveria incluir em si o feio. N&o menos interessante é o
fato de Adorno reconhecer que muitos desses aspectos da vanguarda europeia no que se refere
a criacdo do desarmonico e do esteticamente desagradavel teriam sido influenciados por
culturas estrangeiras. Foram notaveis as influéncias que, por exemplo, nas artes plasticas, 0s
cubistas tiveram da Africa (influéncia que talvez tenha faltado ao fil6sofo notar como positiva
em outras modalidades artisticas).

Compreender como essa arte catastrofica pode ser utdpica para Adorno, e nao
meramente resignada com a inexorabilidade do capitalismo, é algo somente passivel de ser
feito a luz de categorias comuns a Teoria estética e a Dialética negativa, bem como a partir
das criticas feitas a filosofia tradicional, ao idealismo e a certa tradicdo materialista contra a
qual o frankfurtiano argumenta.

Foi abordado anteriormente como que Adorno defende a importancia da dialética na
estética. Pretendo mostrar como que a arte nova, moderna, caracteriza-se como negacao
determinada da cultura administrada. Para tanto, € necessario discutir a relacdo entre utopia
negativa e arte e, com isso, mostrar a relevancia e a atualidade do pensamento de Adorno para
0s posicionamentos que se pretendam ainda criticos do capitalismo. Nesse percurso é
fundamental que se alterne duas posturas. Por um lado, € preciso atentar para as categorias
classicas da Filosofia e, em particular, da Estética. Por outro, faz-se necessario consultar as
criticas imanentes realizadas pelo filosofo de obras e artistas especificos.

A despeito do que o0 senso comum e mesmo grande parte dos comentadores
especializados dizem acerca do pessimismo resignado de Adorno, este capitulo pretende

acrescentar outros argumentos a favor da concepgdo de que o posicionamento estético de
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Adorno abre uma alternativa bastante critica e inclusive esperancosa para a sociedade
mediante a dimensao utdpica da arte.

Ao invés de decretar a morte ou a decadéncia da arte, o filésofo a partir dela persegue
a utopia. Para ele, a mesma é passivel de ser encontrada justamente nos reconditos mais
sombrios. Naqueles lugares onde a luz ndo chega e “a vida ndo vive” (KURNBERGER apud
ADORNO, 2008b, p. 15). E em Beckett, Kafka e Schénberg que Adorno encontra utopia,
dessa forma indicando que a arte catastrofica, cuja producdo se acentua na modernidade
artistica, € a que comumente se revela critica em relacdo ao mundo administrado. Mas, uma
vez que ela ndo se expressa por imagens, nao se trata de uma utopia positiva, e sim negativa,
ou seja, ndo mostra o que seria 0 mundo reconciliado, mas antes o que ele ndo €, desvelando a
falsa reconciliacdo apresentada pela cultura administrada e constituindo-se como cifra do
irreconciliado. Nesse sentido, observamos uma afinidade e até uma continuidade do
posicionamento em relacdo a utopia na Dialética negativa e na Teoria estética, sobre a qual

falarei mais adiante.

4.1 ARELACAO ENTRE UTOPIA E REALIDADE

Utopia e realidade na arte sdo consideradas por Adorno como possuindo uma relacéo
complexa. A mesma ndo ocorreria pela produgdo de uma “mensagem”, pois, como se 1€ no
aforismo de Minima Moralia “Cinza e cinza”, a mensagem “reifica a resisténcia contra a
reificagdo” (ADORNO, 2008b, p. 198), também inserindo-se na logica instrumental
predominante na contemporaneidade. Ora, a mensagem € justamente um dos grandes recursos
da industria cultural. Por essa razdo é rejeitada pela arte que resiste ao mundo administrado.

Vimos, no capitulo 1, como Adorno € critico da concep¢do de que a comunicagdo

deveria prevalecer nas obras de arte. Mas, naturalmente, a recusa a comunicacéo ndo implica
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que Adorno ignore o aspecto transformador da arte. Na verdade, para ele, a
incomunicabilidade adquire um significado critico e, assim, intrinsecamente transformador.
Por extensdo, a existéncia de uma arte conservadora € por si s6 uma contradi¢do. Ingenuidade
seria pensar que a arte poderia apenas ser nortear pela realidade: “A ideia de uma obra de arte
conservadora contém algo de absurdo. Ao separarem-se enfaticamente do mundo empirico, as
obras de arte testemunham que este mesmo mundo deve tornar-se outro, esquemas nao
conscientes da sua transformagao” (ADORNO, 2008c, p. 268).

Adorno ndo s6 se mostrou cético em relacdo as obras de arte mais abertamente
engajadas ao compreendé-las como insuficientemente criticas em relagdo a sociedade como
também apostou no carater utopico de obras de arte que ndo mostravam utopias colocadas
positivamente. O fato de Adorno ndo conceber a utopia como concreta e positiva repercute no
modo como ele avalia a arte moderna, na medida em que foi possivel a ele conceber obras de
arte acentuadamente catastroficas, tais como as de Schonberg, Beckett e Kafka, como obras
de arte utdpicas, indo em sentido contrario a parte significativa da tradicdo hegeliano-marxista
classica (mais notadamente Lukacs), que via no modernismo um retrato da decadéncia
artistica.

Esse aspecto fundamental de originalidade do pensamento de Adorno reivindica que se
aclare como Adorno recebe influéncias da llustracdo e do marxismo ao relacionar o ideal
emancipatério a arte nova. A concepcdo adorniana pde em evidéncia um aspecto
negligenciado por grande parte dos estetas e fildsofos, ao demonstrar a possibilidade de que
obras de arte ndo claramente vinculadas a utopias politico-sociais sejam analisadas por seu
teor utdpico. Sendo assim, a concepc¢do de Adorno ainda se mantém profundamente atual e
critica, ao evidenciar a possibilidade de o conceito de utopia permanecer relevante para a

estética e a arte contemporaneas.
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Por mais mudangas que tenham havido na passagem do moderno para 0
contemporaneo, ainda é evidente o farto uso que esse ultimo faz de elementos sombrios e
repelentes. A nocdo de que a utopia se vincula a catastrofe mantém-se atual, ainda que, em
muitos casos, 0s artistas declarem ndo realizar uma arte utépica. Adorno também diria sobre
isso que mais relevante do que consultar os artistas sobre as obras que realizaram é
empreender a critica imanente das obras, pois elas absorvem estratos da sociedade que

escapam as intengdes e desejos dos proprios artistas.

4.2 RECUSA DOS DISCURSOS ESCATOLOGICOS E INCLUSAO DA ESCATOLOGIA

NA ARTE

Bowie afirma, ndo sem razdo, que, quando se fala da filosofia de Adorno, ja se
estabeleceu o cliché de relembrar seu questionamento acerca da possibilidade de se fazer
poesia ap6s Auschwitz™®. A demasiadamente citada frase em questdo é recorrentemente
lembrada por aqueles que buscam enfatizar o pessimismo cultural de Adorno. Néao é possivel
esquecer que, em consonancia com essas criticas recorrentes, encontra-se a alcunha de
“apocaliptico” dada por Umberto Eco a Adorno.

Na Teoria estética, Adorno afirma que tudo o que ha para se dizer sobre arte tem sua
legitimidade ameacada. Entretanto, Adorno ndo adere a teorias escatolégicas da arte que
defendem sua morte ou decadéncia, considerando-as no minimo prematuras. Colocam-se
entdo as questdes: como é possivel conciliar a recusa de Adorno aos discursos escatoldgicos

sobre arte e, a0 mesmo tempo, assumir seu pessimismo cultural? Seria, no final das contas,

¥ “Too often the image of Adorno’s philosophy is summed up in (sometimes misquoted) slogans like ‘no poetry
after Auschwitz’ and his work is assumed to express an all-enveloping cultural pessimism” (BOWIE, 1997, p.
266). “Muito frequentemente a imagem da filosofia de Adorno é resumida em (as vezes mal-citados) slogans tais
como “a impossibilidade de fazer poesia apos Auschwitz” e se assume que seu trabalho expressa todo um ar de
pessimismo cultural.” (Tradugdo nossa)
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essa recusa marca de um possivel otimismo de Adorno em relacdo aos mais variados
diagndsticos de fim da arte?

Sua rejeicdo a esse tipo de ideias escatoldgicas culmina em sua classificacdo da
filosofia da arte hegeliana como “nostalgia classicista” e também como “estética do status
quo’:

A producdo artistica que ndo se deixa extraviar no impulso contra o endurecimento
da vida, portanto a arte verdadeiramente ingénua, converte-se no que, segundo as
regras do jogo do mundo convencional, se chama ndo ingénuo [...] Hegel, e ainda
mais agudamente Jochmann, reconheceram isso, mas estavam de tal modo
prisioneiros do classicismo que, por causa desse elemento infantil, profetizaram o
fim da arte (ADORNO, 2008c, p. 511).

Adorno discorda do diagndstico hegeliano do fim da arte, reconhecendo que a arte
deve ser compreendida pelo seu tornar-se.

A fim de compreender essa perspectiva, deve-se atentar para a leitura que é feita da
nocdo hegeliana de arte como intui¢do sensivel da Ideia. Se, por um lado, ha um progresso
significativo no reconhecimento do espirito como substancial a arte; por outro, para Adorno, a
filosofia hegeliana ainda reserva um papel menor do que o devido ao espirito na compreensao

do fenbmeno artistico:

O idealismo filoséfico, porém, de modo algum era téo inclinado a espiritualizacdo
estética como esta construcdo o permitia esperar. Comportava-se antes como
defensor daquele elemento sensivel, que era eliminado pela espiritualizacéo;
segundo a prépria expressdo de Hegel, esta doutrina do belo como aparéncia
sensivel da Ideia era afirmativa enquanto apologia da imediatidade considerada
como algo de plenamente significativo; a espiritualizacdo radical é disso o contréario
(ADORNO, 2008c, p. 143).

E o espirito que determina que 0os momentos sensiveis da obra sejam mediatizados. A
crescente espiritualizacdo da arte moderna, por sua vez, volta-se contra o puramente sensual
nas obras. A espiritualizacdo da arte deriva do processo de autoconsciéncia do sujeito, nao
mais passivel de ser ignorado pela arte critica. “So enquanto espirito € a arte a contradigdo da
realidade empirica, que se orienta para a negacdo determinada da organizagdo do mundo

existente” (ADORNO, 2008c, p. 141).
106



Em uma interessante nota de rodapé em que se discute a dissolucdo da arte na
Filosofia da Nova Mdasica, o sucesso da arte critica é relacionado ao grau de
autoconhecimento apresentado pela obra, e a esses elementos Adorno credita parte da

possibilidade de sobrevivéncia da arte. Assim,

O que na verdade deriva da obra de arte “auratica” ou da obra de arte fechada no
periodo de sua dissolucdo depende da relacdo que sua propria dissolucéo tenha com
o conhecimento. Se esta dissolucéo é cega e inconsciente a obra de arte cai na arte
de massa da reproducéo técnica. [...] Como autoconsciente, em compensagao, a obra
de arte torna-se critica e fragmentaria. Schénberg e Picasso, Joyce e Kafka e até
Proust, estdo de acordo em que hoje as obras de arte tém uma possibilidade de
sobreviver. E isto permite de novo a especulacéo histdrico-filosdfica. A obra de arte
fechada € a obra de arte burguesa, essa obra mecanica, pertencente ao fascismo; a
obra de arte fragmentaria indica, no estado da negatividade total, a utopia
(ADORNO, 2002, p. 102).

Deve-se considerar que hd pelo menos dois aspectos importantes para a melhor
aproximacao do diagndstico de Adorno, e que esses aspectos encontram-se entrelacados.
Primeiro, ha a nocdo ja mencionada de que a arte se torna cada vez mais autoconsciente.
Segundo, Adorno consideraria a fragmentacao da obra de arte, em suas varias facetas, como a
possibilidade de a arte se tornar critica. Tanto na pintura como na literatura e na linguagem
musical o filésofo vé exemplos de como a fragmentacéo artistica possibilitou a persisténcia da
utopia. A autoconsciéncia da arte é o que faz dela mais intelectualista e espiritual, tornando-a
refrataria aos apelos da ingenuidade artistica entendida em seu sentido classico (e dissociado
da reflexividade).

A fragmentacdo derivada da autoconsciéncia, por sua vez, corresponde a tendéncia das
obras a catastrofe, uma vez que ela advém do empobrecimento do sujeito no mundo
administrado, como veremos a seguir. Consequéncia disso é que, a jA& comentada critica dos
géneros realizada pela arte nova segue-se a adocdo de materiais dissonantes e repelentes.
Esses elementos estdo interligados na arte nova e utdpica, e isso que possibilita que ela se
constitua como negagdo determinada da sociedade. De acordo com isso, “O primado do

espirito na arte e a irrupcdo do que antes era tabu sdo dois lados do mesmo estado de coisas.
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Aplica-se ao que a sociedade ja ndo aprova e pré-forma e transforma-se assim numa relagéo
social de negagdo determinada” (ADORNO, 2008c, p. 147).

Levando-se em conta sua rejeicdo ao classicismo artistico, a questdo de como é
possivel fazer poesia ap6s Auschwitz poderia, dessa forma, ser parcialmente respondida por
uma frase de Bertold Brecht citada por Adorno justamente no momento em que discute a
atracdo da arte moderna pelo negro em sua Teoria estética: “Que tempos sdo esses em que
falar de arvores ¢ quase uma ofensa porque se faz siléncio sobre tantos crimes!” (BRECHT
apud ADORNO, 2008c, p. 68)*.

Como demonstra sua valorizacdo da dissonancia de Schonberg e do mutismo de
Samuel Beckett, o filosofo encontra utopia mesmo em obras acentuadamente catastroficas. A
formula stendhaliana de promesse de bonheur (promessa de felicidade) se une a uma arte
profundamente marcada pela negatividade: “O Novo enquanto criptograma ¢ a imagem da
decadéncia; so através da sua negatividade absoluta € que a arte exprime o inexprimivel, a
utopia. Nessa imagem reunem-se todos os estigmas do repelente e do repugnante na arte
moderna” (ADORNO, 2008c, p. 58).

Adorno explica que a arte nova ndo comporta uma copia da utopia. E apenas “cifra do

seu potencial”:

Pela recusa intransigente da aparéncia de reconciliacdo, a arte mantém a utopia no
seio do irreconciliado, consciéncia auténtica de uma época, em que a possibilidade
real da utopia - o facto de a terra, segundo o estado das for¢as produtivas, poder ser
aqui e agora o paraiso - se conjuga num ponto extremo com a possibilidade da
catastrofe total. Na imagem da utopia - ndo cOpia, mas cifra do seu potencial -
reaparece 0 trago magico da mais remota pré-histéria da arte sob o sortilégio
integral; como se ela, através da sua imagem, quisesse conjurar a catastrofe. O tabu
acerca do telos histérico é a Unica legitimagdo daquilo por que o Novo se
compromete no plano politico e préatico, do seu aparecimento como fim em si
(ADORNO, 2008c, p. 58).

No entanto, ela s6 pode se constituir enquanto tal a partir de sua semelhanca com a

decadéncia e a catastrofe. Isso é claramente defendido pelo filésofo quando ele afirma que

¥ No original em alemao, “Was sind das fiir Zeiten, wo Ein Gespréch tiber Baume fast ein Verbrechen ist. Weil
es ein Schweigen iiber so viele Untaten einschlief3t!“.
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“Para subsistir no meio dos aspectos mais extremos e sombrios da realidade, as obras de arte
que nd querem vender-se como consolacdo deviam tornar-se semelhantes a eles”
(ADORNO, 2008c, p. 68).

Deve-se considerar sobre essa questdo outra frase antolégica de Adorno acerca da
Segunda Guerra Mundial: o imperativo categorico apontado por Adorno é o de que nao se
pode esquecer Auschwitz. E o que se afigura ap6s uma leitura atenta da Teoria estética é que
a poesia pos-Auschwitz deve ter Auschwitz incrustada em si. A possibilidade de se fazer
poesia apds 0s excruciantes eventos da guerra se encontra justamente na inclusdo desses
elementos catastroficos na poesia, ainda que esses aparecam pela perspectiva de que nédo
podem ser completamente expressos.

O campo de concentracdo da Segunda Guerra Mundial € simbolo de toda barbérie.
Nesse sentido, a arte critica em relacdo a sociedade é justamente aquela que assume sua
relacdo com o negrume, a fealdade, a catastrofe, a decadéncia, a pobreza. Inversamente, “A
injustica, que toda a arte engracada, sobretudo a de divertimento, gera € uma injustica para
com os mortos, para com a dor acumulada e muda” (ADORNO, 2008c, p. 69).
Indubitavelmente, Adorno recusa a arte ingénua em sua capacidade de trazer de volta a cor a
um mundo sombrio. 1sso ja ndo é mais possivel.

As “arvores” da frase de Brecht simbolizam todo tema imediata e tradicionalmente
poético que ja ndo mais é absorvido por uma arte critica, que se constitua como antagonista da

sociedade. A vocacdo da arte torna-se, entdo, a de libertar o sofrimento reificado.

A principal testemunha a este prop6sito seria o quadro de Picasso Guernica que, por
uma rigorosa incompatibilidade com o realismo prescrito, adquire justamente,
gracas a uma construcdo inumana, aquela expressdo que acusa 0 Sseu caracter de
protesto, para 14 de todo o mal-entendido contemplativo. As zonas socialmente
criticas das obras sdo aquelas onde se sofre, quando, na sua expressdo, a inverdade
da situacdo social aparece historicamente determinada. A isso reage efectivamente a
cllera (ADORNO, 2008c, p. 358).
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E preciso deixar de calar sobre os crimes, de modo que as arvores sdo abandonadas em
favor da assung@o do empobrecimento. Nesse sentido, “As artes mais progressistas impelem
este empobrecimento até a beira do mutismo” (ADORNO, 2008c, p.69). Ao tematizar o
mutismo e 0 empobrecimento na arte, Adorno segue uma sugestdo de Walter Benjamin em
seu texto O Narrador: Consideragdes sobre Nikolai Leskov (1994), quando este assinalou que
a guerra havia legado a seus participantes experiéncias incomunicéaveis. Efetivamente,
Adorno, em carta de dirigida a Walter Benjamin, aprova completamente a analise de seu

colega acerca da dificuldade de narrar:

[...] s6 posso expressar a mais plena concordancia com a sua perspectiva historico-
filoséfica de que o narrar ndo é mais possivel. Esse € um pensamento que me é
familiar, e para muito além das sugestoes da Teoria do romance nesse sentido, algo
que me era evidente havia anos, antes mesmo de poder analisa-lo teoricamente
(ADORNO; BENJAMIN, 2012, p. 230).

Na analise de Benjamin, a incomunicabilidade consistia no choque e na
impossibilidade de elaborar os acontecimentos vividos sobretudo no horror da guerra, mas

também da dificuldade de elaborar a experiéncia de desmoralizacdo advinda do capitalismo:

Com a guerra mundial tornou-se manifesto um processo que continua até hoje. No
final da guerra, observou-se que os combatentes voltavam mudos do campo de
batalha, ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia comunicavel. E o que se
difundiu dez anos depois, na enxurrada de livros sobre a guerra, nada tinha em
comum com uma experiéncia transmitida de boca em boca. Ndo havia nada de
anormal nisso. Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente desmoralizadas
gue a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia econdmica
pela inflagdo, a experiéncia do corpo pela guerra de material e a experiéncia ética
pelos governantes (BENJAMIN, 1994, p. 198).

Tal diagnostico benjaminiano parece ter influenciado sobremaneira Adorno. Néo é
gratuito que ele tenha, na Teoria estética, versado sobre a tendéncia catastrofica da arte
moderna. Entretanto, ao invés de procurar narradores que resistam ao processo de declinio da

experiéncia, Adorno elogia as ruinas em que se converteu a arte. Em Notas de Literatura I, ele

comenta sobre o carater sui generis do narrador contemporaneo:

[...] o que se desintegrou foi a identidade da experiéncia, a vida articulada e em si
mesma continua, que sO a postura do narrador permite. Basta perceber o quanto é
impossivel, para alguém que tenha participado da guerra, narrar essa experiéncia

110



como antes uma pessoa costumava contar suas aventuras. A narrativa que se
apresentasse como se 0 narrador fosse capaz de dominar esse tipo de experiéncia
seria recebida, justamente, com impaciéncia e ceticismo (ADORNO, 2003, p. 56).

A fragmentac&o da narrativa é analoga & fragmentacéo da linguagem musical. E papel
da arte abrir caminho ndo para terras paradisiacas ¢ utdpicas, mas sim para uma “terra de
ninguém”, expressdo evocada por Adorno tanto na Filosofia da Nova Mdsica como na Teoria
estética.

Por essa razdo ele afirma que “H& mais prazer na dissonancia que na consonancia”
(ADORNO, 2008c, p. 69), reconhecendo na musica de Schonberg um carater especial. O
filosofo identifica em Pierrot Lunaire a primeira vez em que alguns desses elementos
catastroficos teriam vindo a tona na arte moderna.

O prazer derivado da consonancia é largamente explorado pela industria cultural. A
arte nova, em oposicdo as mercadorias culturais, lanca mdo da dissondncia. Quando Vega
discute a recepcao estética na filosofia de Adorno, ele pondera que o prazer “Enquanto tal,
torna-se aliado da industria cultural e inimigo da espiritualidade da arte e da ‘dignidade
filosofica de sua necessaria interpretagao’, cujo come¢o ha de localizar-se mais além do
prazer sensorial” (VEGA, 2005, p.35).

Vega defende que Adorno rejeita a “estética culindria” em nome da espiritualizagcdo das
obras. Por diversas vezes Adorno critica a tendéncia a perceber a obra de arte apenas em sua
imediatidade sensivel. A recepcdo da obra de arte ndo deve se ater, por exemplo, somente a
excitacdo sentida durante uma cena de perseguicdo de carro em um filme de acéo tipico da
industria cultural. Adorno idealiza uma recep¢do que perceba a obra enquanto construto, e
assim se dé conta das relacBGes existentes entre suas partes e o todo. Por essa razdo, é
preferivel que a arte nova seja ascética em um mundo abarrotado de produtos culturais
sensuais consumidos a partir do imediatismo sensivel. “O burgués deseja que a arte seja

voluptuosa e a vida ascética”, comenta Adorno, para depois concluir que “o contrario seria
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melhor” (ADORNO, 2008c, p. 29). Nesse medida, ndo causa estranheza que a arte
espiritualizada s propicie prazer pela dissonancia.

Outro adjetivo que Adorno associa a arte nova, ainda que menos recorrentemente, é o
de “cruel”. Desse modo sdo os romances de Kafka, bem como muito do que se produz na arte
nova. A arte deve sobrepujar em crueldade e desumanidade a realidade social. Toda arte que
n3o atente para isso sera suspeita de ficar a dever em relacdo a sua criticidade. E dessa forma
que a arte expressa as tensdes presentes na sociedade. Por isso Adorno complementa, ainda

em didlogo com a filosofia hegeliana, que justamente isso impossibilita a condenacao da arte:

O tema hegeliano da arte como consciéncia da infelicidade confirmou-se para la de
tudo o que ele podia imaginar. O tema hegeliano tornou-se assim oposi¢do contra a
sua propria condenacéo da arte, contra um pessimismo cultural, que relevava o seu
optimismo teoldgico recentemente secularizado e a expectativa de uma liberdade
verdadeiramente realizada. O obscurecimento do mundo torna racional a
irracionalidade da arte: mundo radicalmente ensombrado. O que os inimigos da arte
nova, com instinto mais sagaz do que os seus apologistas ansiosos, chamam a sua
negatividade é a prépria substancia do que foi recalcado pela cultura estabelecida
(ADORNO, 2008c, p. 37).

Na interpretacdo de Adorno, foi possivel a Hegel ser pessimista em relacdo ao futuro
da arte porque ele o era insuficientemente em relacdo ao curso do mundo. Coube a Adorno
realizar essa inversdo na estética. E prematuro decretar o fim da arte ndo s6 porque ainda
precisamos dela em face do mundo administrado, mas também porque € justamente ao nao se

colocar como consolacdo que a arte expressa o que foi recalcado pela cultura.

4.3 O EMPOBRECIMENTO E O MUTISMO COMO DISCURSO AUTORREFLEXIVO

SOBRE A CATASTROFE

Com o fito de analisar a arte nova que estava sendo produzida, Adorno diagnostica uma

tendéncia da arte pouco notada entre seus comentadores:

Em viva oposi¢do a arte tradicional, a arte nova salienta o aspecto outrora oculto do
fabricado, do produzido. [...] Quanto mais na arte se deve fabricar, buscar e inventar,
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menos é certo que se consiga fabricar e inventar. A arte radicalmente fabricada
reduz-se ao problema da sua elaboracdo (ADORNO, 2008c, p. 49).

E possivel verificar que Adorno, a exemplo de outros estetas, reconheceu a crescente
tendéncia da arte a tematizar sua prépria elaboracdo. O papel da reflexividade e da
espiritualizacdo no potencial critico da arte moderna ndo é pequeno. Em diversos momentos,

Adorno critica a ideia de que a arte é pura e tdo somente intuicao.

Na sua relagcdo com o ndo-dominado, a espiritualizacdo é antindmica. Porque ela
limita sempre a0 mesmo tempo os momentos sensiveis, 0 espirito torna-se para ela
fatalmente um ser sui generis e trabalha assim, de acordo com a sua tendéncia
imanente, contra a arte. A crise da arte € acelerada pela espiritualizagdo que se opde
a que as obras de arte sejam vendidas a saldo como valores de engodo. [...] O éxito
da espiritualizacdo da arte é que decide se esta sobrevivera ou se se vird a cumprir a
profecia hegeliana do seu fim, predicdo que, no mundo tal como ele se tornou,
desembocaria na confirmacdo e na acentuacdo ndo reflectida, realista no sentido
abominavel do termo, do que existe. Sob este aspecto, a salvacdo da arte é
eminentemente politica, mas também incerta em si tal como ameacada pelo curso do
mundo (ADORNO, 2008c, p. 149).

No entanto, algo que ainda deve ser destacado € como Adorno percebia que a arte se
torna autorreflexiva inclusive no que diz respeito a sua propria impossibilidade.

Para Adorno, os tempos atuais necessitam da resisténcia da arte, e isso na medida em
que ela periga se tornar impossivel para o sujeito atual: “A isso corresponde uma necessidade
objetiva, a indigéncia do mundo, contraria a necessidade subjetiva da arte, necessidade que €
hoje apenas a necessidade ideologica dos homens; a arte com mais nada pode contar sendo
com esta necessidade objetiva” (ADORNO, 2008c, p. 53).

E esse o sentido que o empobrecimento, exemplificado pelo narrador com dificuldade
de narrar, dentre outras estratégias da arte nova, representa nos rumos da arte. Sobre isso, vale

levar em consideracdo o comentario de Adorno acerca de Kafka:

[...] Enquanto que os escritos de Kafka feriam a compreensdo do leitor de romance
pela impossibilidade relevante e empirica da narrativa, tornou-se, justamente em
virtude de tal irritagdo, compreensivel a todos. A opinido proclamada em unissono
pelos ocidentais e pelos estalinistas sobre a incompreensibilidade da arte moderna
continua a ilustrar este fendbmeno; é falsa porque trata a recep¢cdo como uma
grandeza fixa e suprime as irrup¢des na consciéncia, de que sdo capazes as obras
incompativeis. No mundo administrado, a forma adequada em que sdo recebidas as
obras de arte é a da comunicacdo do incomunicéavel, a emergéncia da consciéncia
reificada (ADORNO, 2008c, p. 297).
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Se podemos nos fiar a férmula adorniana famosa de que forma é contetdo
sedimentado, devemos atentar ao fato de que os escritos de Kafka s&o mudos e, no entanto,

expressam em sua forma a consciéncia reificada:

A consciéncia reificada que pressup8e e confirma a inelutabilidade e a imutabilidade
do ente é, enquanto heranca do antigo sortilégio, a forma moderna do mito do
sempre-semelhante. O estilo épico de Kafka €, no seu arcaismo, a mimese da
reificacdo. Ao ter de recusar-se a transcender o0 mito, a sua obra torna conhecivel em
si 0 contexto de cegueira da sociedade através do como, da linguagem. Para a sua
narrativa, a absurdidade é tdo evidente como o é para a sociedade. S&o socialmente
mudos os produtos que realizam o seu «deve», ao restituirem tel quel por si mesmos
o0 elemento social de que tratam e ao gloriarem-se de reflectir esta mudanca de tema
com a segunda natureza (ADORNO, 2008c, p. 347).

A tendéncia da arte de tematizar sua propria elaboracdo enquanto empobrecida tambem
¢ apontada por inumeras outras passagens da obra de Adorno dedicada a estética, como, por

exemplo, em suas analises da arte de Samuel Beckett:

Nos Ultimos anos, achou-se prazer em censurar a Samuel Beckett a repeticdo das
suas concepcdes; ele expds-se a esta censura de uma maneira provocante. A sua
consciéncia foi justamente tanto a da necessidade de continua¢do como a da sua
impossibilidade. [...] As suas novelas, a que ele sardonicamente da o nome de
romances, oferecem tdo pouco descri¢des objectivas da realidade social como
representam - segundo um mal-entendido muito difundido - redugdes a relacbes
humanas fundamentais, a0 minimo de existéncia que subsistiria in extremis. No
entanto, estes romances tocam estratos fundamentais da experiéncia hic et nunc,
experiéncia do que € agora, e fazem-nos entrar numa dindmica paradoxal. S&o tdo
marcados pela perda do objecto motivada objectivamente como pelo seu correlato, o
empobrecimento do sujeito (ADORNO, 2008c, p. 55).

Nesse mesmo espirito, Adorno ressalta o aspecto de verdade do dadaismo:

No entanto, a falta de ressonéncia social ndo foi a Unica causa de decadéncia do
expressionismo; ndo é preciso insistir demasiado neste ponto, uma involugdo das
disponibilidades, a totalidade da recusa, termina numa indigéncia total, no grito ou
no gesto irremediavelmente impotente, literalmente no Da-Da. Muda-se em
brincadeira tanto a respeito do conformismo como de si mesmo, porque reconhece a
impossibilidade da objectivagdo artistica, a qual, no entanto é postulada por toda a
manifestagdo artistica, quer queira quer ndo; sem davida, so resta gritar (ADORNO,
2008c, p. 54).

Adorno reconhece que a reflexividade artistica se intensifica e que comeca a se associar

a nocdo de que a arte periga ndo mais objetivar-se em uma cultura administrada, na qual
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predomina a “vida lesada”. No entanto, ¢ justamente a expressdo dessa impossibilidade que
faz com que a arte se mantenha utdpica e realize a critica imanente da sociedade.

Ao afirmar que “A Unica via que permanece aberta as obras de arte como via do seu
éxito € também a sua impossibilidade progressiva” (ADORNO, 2008c, p. 306), Adorno
indubitavelmente aponta para uma arte nova que sé se torna possivel mediante a assungdo dos
desafios colocados para a arte no mundo administrado. Esses desafios tomam tal proporcéo
que colocam a arte na iminéncia de sua prépria impossibilidade. Diante disso, Adorno sugere,
em suas consideracGes estéticas, que a arte nova é ndo s extremamente relacionada a ideia de
catastrofe como também profundamente associada a um diagnostico catastrofico sobre si
mesma. Nesse sentido, ele observa e valoriza uma espécie de “poética da impossibilidade”
pela qual as ruinas, a destruicdo e 0 negro adquirem qualidade utopica que permite que a arte

se torne critica em relacéo a cultura administrada.

4.4 UTOPIA NEGATIVAE ARTE

A obra tardia de Adorno Dialética negativa buscava retomar a tradicdo dialética a partir
do negativo, e ndo do positivo. Tal exigéncia, alegava ele, é colocada pelo proprio objeto, que
deve tornar-se efetivamente central. A intencdo € a de evitar que o conhecimento se torne um
aglomerado de abstracdes que, colocadas de maneira a priori, ndo teriam condicdes de
alcancar o objeto. Em razdo disso, “A dialética ¢ a consciéncia consequente da ndo-
identidade. Ela ndo assume antecipadamente um ponto de vista” (ADORNO, 2009, p. 13),
mas se realiza de maneira imanente. A antecipa¢do de um posicionamento é comumente algo
observavel na filosofia tradicional, de que o filésofo é critico.

Elevar essa questdo ao programa de uma teoria critica fazia parte dos objetivos de Adorno,

COMO vemos a seguir:
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A formulagdo horkheimiana de “teoria critica” ndo quer tornar o materialismo
aceitavel, mas sim trazer a autoconsciéncia junto a ele a razéo pela qual ele ndo se
distingue menos das explicacBes diletantes do mundo eu da “teoria tradicional” da
ciéncia. Enquanto dialética, a teoria precisa — como em grande parte da teoria
marxista — ser imanente, mesmo que ela negue por fim toda a esfera na qual ele se
movimenta. Isso a diferencia de uma teoria meramente trazida de fora [...]
(ADORNO, 2009, p. 169).

Assumir antecipadamente um ponto de vista € um erro ndao apenas cometido pelo
Idealismo em sua faceta mais classica, mas também por aquilo que o fildsofo chama de
“dialética materialista oficial”, que poderia reproduzir o idealismo sem o perceber, ao se
alimentar da mitologia de que a matéria emite imagens. Na verdade, deve-se evitar a
imediatidade dogmatica, e, com ela, a concepcdo de uma consciéncia imagetica, segundo a
qual seria possivel a consciéncia obter “fotografias de objetividade”. Quando o materialismo
ignora essa orientagdo e subjuga a consciéncia, ele “transforma-se na barbarie que ele deveria
evitar; trabalhar contra isso ndo é uma das tarefas mais indiferentes de uma teoria critica”
(ADORNO, 2009, p. 175).

A imagem se torna uma recaida na filosofia da identidade e no idealismo, algo
incompativel com a defesa radical de Adorno do ndo idéntico. Nessa perspectiva, é possivel a
Adorno delinear a concep¢do de uma utopia negativa a partir da secularizacdo do tema
religioso que impede a mostra de imagens.

A teoria pensa 0s objetos do conhecimento em sua mediacdo. O pensamento ndo € um
reflexo da coisa, mas antes deve a ela se dirigir. E quando ocorre essa transicdo para o
primado do objeto que a dialética se torna efetivamente materialista. Guiar-se pelo
materialismo, no entendimento do Adorno, consiste em, mediante a preservacdo da finitude
do conhecimento, do respeito aos particulares, buscar a utopia do conhecimento. Apenas
através dela é possivel conceber uma utopia capaz de ultrapassar a sociedade administrada.

Nesse sentido,

Um conhecimento que quer o conteldo quer a utopia. Essa, a consciéncia da
possibilidade, se atém ao concreto como a algo ndo desfigurado. Ele é o possivel,
nunca o imediatamente real e efetivo que obstrui a utopia, é por isso que, em meio
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ao subsistente, ele aparece como abstrato. A cor indelével provém do ndo-ente. A ele
serve 0 pensamento, uma parte da existéncia que, como sempre negativamente,
atinge o ndo-ente. Somente a distancia extrema seria a proximidade; a filosofia é o
prisma que capta as suas cores (ADORNO, 2009, p. 56).

A utopia jamais é efetivamente mostrada. Esse requisito se impde ao materialismo
porque a imagem, ao invés de tratar do objeto do conhecimento, consiste em um corpo de
representacdes que se tornam arbitrarias e que, portanto, perpetuam a consciéncia reificada e a
menoridade do sujeito comumente encontradas no atual estagio do capitalismo. Ao invés da
aproximacao e da primazia do objeto que poderiam impelir a modificacdo do existente, a
utopia positiva apenas realiza o seu contrario, a manutencao do existente.

Essa incursdo por temas da Dialética negativa se faz necessaria porque Adorno
esclarece que a proibicdo de imagens existente na epistemologia também deve prevalecer no

ambito das obras de arte:

Central nas antinomias actuais é o facto de que a arte deve e pretende ser utopia, e
tanto mais decididamente quanto a relacdo real das funces impede a utopia; e que
ela, porém, para ndo trair a utopia pela aparéncia e pela consolacdo, ndo tem o
direito de ser utopia (ADORNO, 2008c, p. 58).

E possivel destacar ao menos dois momentos em que o filosofo, realizando critica
imanente de obras de arte, trata a questdo da proibicdo de imagens para a arte: suas analises
das obras literarias Admiravel Mundo Novo, de Aldous Huxley, realizada em um ensaio, e de
Romeu e Julieta, de Shakespeare, encontrada na Teoria estética.

Assim o filosofo afirma em seu texto critico sobre o romance Admiravel Mundo Novo

(Brave New World), de Huxley:

La utopia bien pintada en todos sus detalles, por mas provista que esté de elementos
materialistas-tecnoldgicos, por mas correcta que sea desde um punto de vista
cientifico-natural, es por su base misma uma recaida en la filosofia de la identidad,
en el idealismo (ADORNO, 1962, p. 123)."°

15 «A utopia bem pintada em todos os seus detalhes, por mais que esteja provida de elementos materialistas-
tecnoldgicos, por mais correta que seja de um ponto de vista cientifico-natural, é por sua base mesma uma
recaida na filosofia da identidade, no idealismo.” (Traducéo nossa)
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A utopia, dessa forma, apenas deve aparecer sob a forma da negagdo determinada da

sociedade. Tal € corroborado por sua opinido acerca de Romeu e Julieta:

Em Romeu e Julieta, Shakespeare ndo enalteceu o amor sem a tutela familiar, mas,
sem a nostalgia de um estado em que o0 amor ndo mais fosse mutilado e condenado
pelo poder patriarcal ou por qualquer outro, a presenca dos dois apaixonados ndo
teria a dogura que os séculos ndo conseguiram superar - a utopia sem palavras e sem
imagens; o tabu do conhecimento acerca de toda a utopia positiva impera também
sobre as obras de arte (ADORNO, 2008c, p. 371).

Bolafios (2007) argumenta que, na estética da redencdo de Adorno, a arte é entendida
como capaz de alcancar a dimensdo de uma liberdade imaginada’®. No entanto, argumento
aqui que, se tal ocorre, é sob a forma de uma utopia negativa, que se constitui como nostalgia
em relacdo a algo que ndo existe, a um estado de coisas que ultrapasse a indigéncia da
realidade.

Até aqui argumentei que a relacdo entre utopia e catastrofe na arte nova é condicionada
por sua relacdo com a sociedade administrada e com a vida dilacerada por ela produzida. Tal

se apresenta com clareza na passagem seguinte:

O aspecto associal da arte é a negacdo determinada da sociedade determinada. Sem
duvida, a arte autdbnoma, pela sua recusa da sociedade que equivale a sublimacéo
pela lei da forma, apresenta-se também como veiculo da ideologia: na sua distancia,
deixa igualmente intacta a sociedade de que tem horror. Mas também isso é mais do
que simples ideologia: é a sociedade, e ndo apenas a negatividade, que condena a lei
formal estética, mas mesmo na sua forma mais problemética ela é a encarnacdo da
vida humana que se produz e se reproduz (ADORNO, 2008c, p. 240).

Ao comparar a estética de Adorno com a de Lukacs, Blrger comenta que este “condena
a arte vanguardista, cujo carater de protesto ele reconhece com reservas, porque esse protesto
permaneceria abstrato, sem perspectiva histérica, cego para as forcas reais de oposi¢do, que
trabalham na superacio do capitalismo” (BURGER, 2012, p. 156). Biirger é preciso ao

constatar que, ao contrario de Hegel ou Lukacs, Adorno admite o valor da arte de vanguarda,

¢ through Adorno’s “aesthetics of redemption,” it is possible to conceive of art as a medium of creating a
dimension of imagined freedom. An artwork can present itself as an opposition to the present and thereby open
up the present to the future (BOLANOS, 2007, p. 26).
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experimental e nova, pois ndo toma, de maneira a priori, as formas classicas como superiores
e tampouco exige que a utopia seja veiculada de maneira positiva pela obra de arte. A
consequéncia que podemos tirar disso é que suas consideracOes estéticas mantém-se afinadas
com uma arte utdpica que, no entanto, ndo necessariamente se vale de formas realistas e/ou
conservadoras. Em razédo disso, é possivel para Adorno reconhecer na autoconsciéncia da arte
e na inclusdo dos elementos repelentes que a acompanham ndo mera resignacdo decadente,
mas verdadeira resisténcia ao mundo administrado.

Apesar de seu carater afirmativo e ideoldgico, existente em toda e qualquer obra em
alguma medida, a arte seria capaz de se voltar contra a sociedade, 0 que determinaria seu
aspecto associal. Toda arte critica é, para Adorno, negacdo determinada de dada sociedade. A
arte nova se constitui como negacdo determinada da sociedade administrada ao,
simultaneamente, recusar a utopia positiva e a tradicdo do belo encontrada na arte classica e
na induastria cultural. Ao invés de valorizar tal tradicdo positiva, a arte nova € critica ao
assemelhar-se aos aspectos mais sombrios da sociedade. Desse modo, o que é reificado pela

cultura é enfim expresso pela obra de arte.
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5 CONCLUSAO

Poderiamos resumir a relacdo entre o novo e a modernidade a partir das palavras de
Ronaldo Brito: “A modernidade apresentava de inicio um sentido manifestamente liberatério,
caracterizava-se pela disponibilidade absoluta: parecia possivel fazer tudo, com tudo, em
qualquer direcdo. Bigode e cavanhaque na Monalisa, pecas de mictdrio em museu, assim por
diante” (BRITO, 2005, p. 74).

Justamente em raz&o da aparente liberdade total atrelada ao ideal do moderno, propus-
me neste trabalho partir da afirmacgéo adorniana de que o novo tem como modelo o fetichismo
da mercadoria para entdo discutir suas implicacfes para a arte. A fim de evitar concep¢des do
ideal do novo demasiado vagas e indeterminadas que igualassem inddstria cultural e arte, o
objetivo inicial foi o de discernir o estatuto do novo em ambos os dominios.

A pressdo pelo novo - o qual, ap6s um exame detido, ndo raro se revela como algo de
sempre-semelhante - age indiscriminadamente sobre artistas, sejam eles funcionarios da
industria de entretenimento ou mesmo comprometidos com obras elaboradas e comumente
pouco rentaveis. Assim, a analise da inddstria cultural tendo em vista essas questdes alerta
para processos que podem abranger inclusive a arte elaborada.

O cliché tdo bem conhecido de que os artistas, em razdo de sua propria concepcao de
mundo, estariam sempre repetindo obsessivamente as mesmas obras é acompanhado de um
riso sardénico em face dos atuais desafios colocados para a estética. Ndo é mais somente por
obsessdo e estilo que os artistas se repetem. Repetem-se por garantia de poder contar com um
publico cativado que consumira os produtos e o livrard da condi¢do de artista da fome. Téo
certa quanto a espera do fa pelo novo produto do artista favorito é seu desejo de ndo ser
decepcionado por ele. Que seja novo, mas ndo excessivamente novo, é o que reivindicam os

consumidores da inddstria cultural educados esteticamente pelo esquematismo. E possivel
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dizer, dessa forma, que a industria cultural se retroalimenta sob a condi¢do de que os produtos
aparentem novidade sem que, no entanto, coloquem em risco a industria cultural enquanto
unidade de producédo e consumo.

Para Adorno, a arte encontra oposi¢do ao mundo administrado quando dele se afasta.
Nesse sentido, o esquema formal encontrado nos produtos da inddstria cultural é téo
indesejavel quanto a reificacdo formal na arte elaborada, uma vez que essa s6 pode de fato
zelar por sua relagdo com seu Outro, a sociedade, quando se afasta do conceito abstrato de
arte — passivel de ser tdo totalizante quanto a indUstria - e assim realiza a critica de outras
obras de arte.

Entretanto, a modernidade, ao negar todas as tradi¢fes até entdo disponiveis, realizou

0 que parecia impossivel. Nas palavras de Ronaldo Brito,

Aquele material a principio “inaceitavel” foi enfim submetido ao mesmo processo
sublimante e, tanto quanto as obras do passado, transformou-se em figuras ideais.
Modelos, coisas transcendentes a condi¢do de coisas. A modernidade vencera, a
modernidade perdera. Ndo h& meio simples e direto para sintetizar a questdo.
Necessariamente toma forma antitética, obriga a pensa-la em suas diversas
dimensdes. Aceita, incorporada & tradicdo, a modernidade foi automaticamente
negada enquanto vanguarda (BRITO, 2005, p. 77).

A liberdade conquistada pela modernidade tornou possivel reivindicar
conscientemente 0 novo. E entdo, em virtude disso, passou-se a sustentar a crenca de que nao
h& mais 0 que inventar. “Para a arte contemporanea, o problema assume, de saida, forma de
aporia: o que fazer quando tudo ja foi feito?” (BRITO, 2005, p. 84), questiona Brito. A arte
deve atentar-se novamente para o perigo de transformar-se nas ideias eternas de Platdo. De
acordo com isso, Peter Birger comenta sobre a decadéncia do moderno percebida por

Adorno:

O que incomoda Adorno poderia ser denominado conformismo modernista; esse
conformismo modernista caracteriza-se, em primeiro lugar, pela perda de tensdo das
obras sua auséncia de expressdo. O fendmeno ndo se limita @ musica. Quem ndo viu
aquelas pinturas abstratas idealmente adaptadas para a decoragdo de escritérios de
executivos? Tudo o que se pode dizer a respeito dessas obras é: ndo causam a menor
perturbacdo. Como tal, traem o moderno; como abstratas, porém, também tém
pretensdes a fazer parte dele (BURGER, 1988, p. 86).
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Na contram&o do aparente esgotamento do novo artistico, temos um mercado cultural
cada vez mais apinhado de langcamentos, novas estrelas, experimentacgdes tecnoldgicas de toda
ordem, sequéncias repaginadas, remakes, novas versdes de classicos. E digno de nota que nem
por isso a industria cultural deixou de langar mdo, em seus aspectos formais, da arte classica,
ndo sé porque incorpora em si estratégias como o pseudorrealismo, o ideal do belo, do bem
etc., mas também porque descaradamente apresenta novas versGes de obras consagradas.
Assim, é possivel verificar que, na recente lucratividade da tematica zumbi, até um cléssico
literario como Orgulho e Preconceito, de Jane Austen, ganhou versdo com mortos-vivos.

Peter Birger afirmara contra Adorno que devemos considerar a legitimidade do uso de
recursos classicos, como o realismo literario, em contraposicdo a fragmentacdo da obra. Ja em
sua epoca, Adorno rejeitou a possibilidade de enxergarmos na arte moderada (aquela que néo
assume suas inovacdes e fica no meio do caminho entre 0 novo e o tradicional) a expresséo de
tensOes da sociedade. Birger percebera isso como uma limitagdo da teoria adorniana, que, ao
elevar a ideal um uUnico tipo de material estético, ndo consegue reconhecer que o
neoclassicismo reivindica legitimamente participacdo no moderno. O exemplo mais evidente,
é claro, é a discutivel interpretacdo adorniana de Stravinsky como o antipoda estético de
Schonberg. Além da legitimidade do classicismo, Burger aponta para a diluicdo dos limites
rigidos entre arte superior e inferior como outro exemplo de que materiais estéticos diversos
estariam disponiveis para os artistas. Em consonancia com isso, ele enumera processos da arte

atual que considera serem favoraveis a sua argumentacéo:

[...] na sensibilidade estética das camadas que eram e sdo portadoras da alta cultura,
observaram-se 0s seguintes fatos: uma atitude positiva em relagéo & arquitetura fin
de siécle e, dai, uma avaliagdo essencialmente mais critica da arquitetura moderna;
atenuacdo da rigida dicotomia entre arte superior e arte inferior, que Adorno ainda
considerava inconciliavelmente opostas; uma reavaliacdo da pintura figurativa da
década de 20 (na grande exposicao de Berlim em 1977, por exemplo); uma volta ao
romance tradicional, mesmo por representantes do romance experimental
(BURGER, 1988, p. 82).
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Se Peter Birger argumenta com destreza que ha uma prejudicial limitacdo do moderno
a partir dos diversos tabus colocados em relagdo a tonalidade, o realismo, a figuratividade
etc.; por outro lado, é dificil concordar com a disponibilidade do classico e com a indistingdo
entre alta e baixa cultura como possibilidades para a arte critica. Blrger se posiciona de
maneira perigosa sobre esses pontos, na medida em que ndo é claramente discernivel se ele se
mantém critico ou se, pelo contrario, cede a um conservadorismo politico sob os auspicios de
uma aparente transgressdo em relacdo a estética adorniana. Blrger reivindicara essa mudanga
de posicdo em nome de uma visdo dialética do moderno. Mas, se € o caso, é possivel supor
que o classicismo sé podera ser retomado com um sentido radicalmente outro. Igualmente, se
assumimos que a obra de arte critica s6 se constitui como tal em razdo de sua autonomia em
relacdo ao mercado - pois, caso contrario, estaria apenas se rendendo a ele -, deve haver
mecanismos que ainda distinguem a arte da industria cultural.

Se a compreensdo do estilo das obras for reduzida a sua conformacdo perceptual, é
facil concordar que, por exemplo, embora o estilo da arte pop mantenha-se bastante
desafiador em relacdo a tradicdo artistica, por outro lado, seu estilo € tanto quanto possivel
idéntico as producdes da cultura de massa. Ha relevantes estudos que demonstram que a arte
pop deve ser, entdo, contemplada em todo o seu potencial de abstracdo. Dentre esses estudos,
destaco as interpretacdes de Ronaldo Brito e do filosofo estadunidense Arthur Danto.
Poderiamos alegar que ndo € ponto pacifico reduzir o estilo de uma obra apenas ao que é
perceptualmente mostrado, ignorando dessa forma o contexto e a sociedade em torno da obra.
Quando a abstracdo e a autorreflexividade da arte tornam-se partes componentes dessas obras
pop, é possivel defender que a recepcdo deve ser igualmente reflexiva e mediada e, nesse
sentido, torna-se dificil ignorar o cinismo irradiado por elas. Em certo sentido, a pop art
parece cumprir as proprias exigéncias da arte assinaladas por Adorno, ao aproximar-se da

reificacdo a0 mesmo tempo em que se distancia da tradigdo artistica. Adorno da um peso
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significativo para a espiritualizacdo na arte critica, e seria mesmo o caso de se questionar se,
em relacdo a isso, ha compatibilidade, ainda que ndo premeditada, entre sua filosofia e as
interpretacdes que Danto e Brito fazem da pop art.

Ao delimitarmos a historia da arte como uma figura dialética de uma negacdo
determinada, é possivel compreender entdo que os Varios estilos de época se sucedem como se
fossem inimigos mortais uns dos outros, e eles proprios tém como modelo a dindmica
existente entre as varias obras monadolédgicas. Desse modo, uma obra de arte é nova ndo
como negac¢do abstrata, mas como a negacdo determinada da tradicdo artistica e, nesse
sentido, busquei argumentar que a arte critica também mantém distancia da industria cultural.
Essa dialética existente entre as obras € o que propriamente assegura o carater critico da arte e
possibilita que, a partir de sua lei formal imanente, a arte nova se constitua como utopia
negativa ao aproximar-se dos episédios mais dolorosos e catastroficos comportados pela
experiéncia humana. Assim, ao caracterizar a filosofia de Hegel, Adorno afirma que “O
primeiro a enunciar um fim da arte enunciou a razdo mais pertinente de sua sobrevivéncia: a
continuacdo das proprias indigéncias que aguardam a expressdo que as obras de arte realizam
em representacdo das que nao se exprimem’” (ADORNO, 2008c¢, p. 523).

O papel da catastrofe na arte utopica ndo € pequeno. No entanto, busquei demonstrar
que ele se deve a pelo menos dois aspectos. Primeiro, a arte se torna catastrofica ao se
aproximar dos aspectos repelentes da realidade. Segundo, a obra de arte se torna catastrofica
ao realizar a critica da nocdo de arte classica. Dito isso, questiono: se a arte ndo tivesse se
deparado com o peso de uma tradi¢do europeia baseada em harmonia, nobre simplicidade etc.
e contra ela se rebelado, o ideal do negro e da catastrofe continuaria tendo 0 mesmo peso
critico do ponto de vista social para a arte? E evidente que a inovagdo s6 pode se constituir ao
negar tradicdes especificas. Assim, da mesma forma, poderiamos indagar: como isso poderia

valer para a arte realizada em contextos distintos do europeu?
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Sopesando os desafios, as conquistas e o0s desdobramentos da Semana de Arte
Moderna ocorrida no Brasil em 1922 e o Manifesto Antropofagico e do Pau-Brasil, ha de se
questionar se os artistas brasileiros de entdo ndo conseguiram renovar a arte brasileira
justamente por dialogar e rechacar sua propria tradicdo. Se ndo cabe a Rauschenberg ser um
novo Rembrandt, seria igualmente absurdo exigir de Oiticica que fosse um novo
Rauschenberg, pois “Na medida em que a arte se situa historicamente, nascem dai exigéncias
concretas” (ADORNO, 2008c, p. 543).

Em relacdo a assuncdo adorniana de que a obra de arte se aproxima do horror que ela
critica, cabe levar em conta algumas questdes. Embora estejamos acostumados a associar as
diversas copias da Marilyn Monroe a glamour e ndo a indigéncia da realidade (o que, por si
SO, autoriza-nos a questionar o qudo ideologica é essa intepretacdo), essa faceta de
aproximacao entre a pop arte e 0s aspectos catastroficos da realidade demonstra-se com todo
vigor em obras como 0s Vvarios recortes de jornal sobre acidentes e tragedias feitos por Andy
Warhol que tornam espetaculo a propria catastrofe. Por esse exemplo observamos uma obra
que ¢ arte desartificada e, a0 mesmo tempo, catastrofica.

N&o e possivel dizer a priori se a arte continuard e nem qual forma ela tera. N&do
obstante, € em virtude do envelhecimento e declinio do novo que as obras adquirem como
tradicdo a inquietude e impelem-se cada vez mais a uma pratica artistica que transforma o
proprio conceito abstrato de arte. De acordo com isso se encontra a frase de Schiller colhida
por Adorno de que o belo deve morrer.

Essa € mais uma razao para que o retorno ao classico ndo seja uma alternativa viavel, a
menos que se dé com um sentido radicalmente transformado. Assim como me parece que
Duchamp, a pop art, o novo realismo francés, dentre outros movimentos, conseguiram
reabilitar aspectos da sociedade de massas inserindo-os no contexto artistico como critica,

talvez Birger esteja certo acerca do fato de que chegou o tempo de reabilitar o classicismo,
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mas também ele s6 se tornard possivel como alternativa critica no contexto de uma arte
espiritualizada. Os poemas sobre &rvore, apontou com razdo Adorno a partir de Brecht, ja ndo
sdo mais possiveis. Ndo é possivel reconhecer o retorno ao classicismo se 0 compreendemos
como uma Vvolta a ingenuidade. Nesse sentido, cabe uma Gltima questdo: qual a relacéo entre a
desartificacdo e a autoconsciéncia da arte em relacdo a sua prépria impossibilidade de
objetivacdo? Se é verdade que toda arte no mundo administrado é sumamente espiritualizada
e, por isso, pode conter um diagndéstico catastrofico sobre si mesma, é possivel concluir que
tanto mais critica ela se torna quanto mais se aproxima de seu fim aparente, e igualmente
tanto mais verdadeira ela € quanto mais se cala, realizando-se como acumulo de siléncio,

ruinas e destruicéo.
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