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As esperancas do género humano parecem estar
mais distantes de sua realizacéo hoje do que nas
hesitantes épocas em que elas foram formuladas
pela primeira vez por humanistas. Parece que
enquanto o conhecimento técnico expande o
horizonte do pensamento e da atividade do
homem, sua autonomia como um individuo, sua
capacidade de resistir ao crescente aparato de
manipulacdo de massa, seu poder de
imaginacdo, seu juizo independente sdo
aparentemente reduzidos. O avanco dos meios
técnicos de esclarecimento é acompanhado por
um processo de desumanizacdo. Assim, 0
progresso ameaca anular o proprio objetivo que
ele supostamente deveria realizar — a ideia de

homem.

[Max Horkheimer - Eclipse da razao]



Resumo

Este estudo tem como objetivo discorrer sobre a importancia de conceitos centrais da
estética de Theodor Adorno, com énfase na analise das mudancas que se estabelecem na
relacdo entre arte e sociedade. Mais especificamente, pretende assinalar o conceito de
desartificacdo da arte devido ao seu papel-chave na constituicdo dos conteudos da arte,
considerando suas implicagdes no contexto atualizado do meio computacional ligado as
tecnologias digitais aplicadas em ambientes socioculturais diversos. O ponto chave da
discussdo se da a partir da observacdo dos processos de producdo, recepcao e difusdo da
cultura dos mass media, assimilados por uma ideia de Modernidade transplantada de
grandes centros econdmicos e pautada tdo-somente na utilizacdo de dispositivos industriais
tecnoldgicos. Guiando-se pelo método critico do pensador frankfurtiano, entende-se que o
campo de tensdo da relacdo entre arte e sociedade constitui o locus privilegiado dessa
abordagem, tendo em vista os vinculos intrinsecos entre aparatos tecnolégicos e produtos
de mercado regidos pela primazia dos meios em detrimento dos fins, considerando, ainda,
que a negacgdo determinada do contexto presente pode articular-se enquanto projeto para
esse entendimento. Tem-se, pois, como propdsito demonstrar que para além da evidente
importancia da tecnologia para a vida na atualidade, se faz igualmente obrigat6rio o
estabelecimento de novas relagdes modelares entre esta e a sociedade, a partir de uma
reflexdo de sentido necessariamente social sobre ambas as esferas e a cultura. Em outras
palavras, significa dizer que o desenvolvimento da tecnologia, enquanto um meio, ndo da
conta por si s6 de elaborar novas formas relacionais entre sujeito e objeto e que somente o
pensamento critico pode contribuir para o processo de emancipacdo dos individuos em
uma perspectiva mais realista e social.

Palavras-chave: Estética; Procedimentos técnicos; Theodor Adorno; Desartificacdo da arte;
Interatividade computacional.



Abstract

This thesis intends to discuss the relevance of fundamental concepts of Theodor Adorno's
aesthetics, highlighting the analysis of established changes on the relation of art and
society. In a most precise way, it intends to point out the concept of deaestheticization of
art due to its key role in the contents of art’s constitution, considering its consequences in
the updated context of computer media interrelated with digital technologies applied in
varied sociocultural environments. The essence of argument observes the production
processes, reception and commodification of mass media culture, based on a Modernity’s
concept imported from the hegemonical economic centers and merely supported on the use
of technological industrial devices. Takes into account the Adorno’s critical method, it is
understood that the tension amongst art and society is the appropriate locus to this
approach, in view of the inherent links between technological apparatus and commodities
conducted by the precedence of the media resources in relation to the purposes, given also
that the determinate negation of the current circumstances can be jointed as a proposal for
its understanding.lt is intended to demonstrate that beyond the obvious importance of
technology for today, it is imperative to adopt new models of relationships concerning to
society and technology, starting up from a necessarily social thinking on both the
occurrences and the culture. In other words, it means that the technological development,
as a medium, does not itself account for creating new relational forms amongst subject and
object and that just critical thinking can contribute to the individuals emancipation’s
process in a more realistic and social perspective.

Keywords: Aesthetic; Technical procedures; Theodor Adorno; Deaestheticization of art;
Computational interactivity.



Sommario

Questa tesi intende discutere la rilevanza dei concetti fondamentali dell'estetica di Theodor
Adorno, evidenziando I'analisi dei cambiamenti che si instaurano nella relazione tra arte e
societa. In particolare, intende sottolineare il concetto di disartizzazione dell'arte per il suo
ruolo chiave nella costituzione dei contenuti dell'arte, considerando le sue implicazioni nel
contesto aggiornato dei supporti informatici correlati con le tecnologie digitali applicate in
diversi ambienti socioculturali. L'essenza dell'argomento avviene a partire
dall’osservazione dei processi di produzione, ricezione e diffusione della cultura dei mass
media, basata su un concetto di Modernita importato dai grandi centri economici e guidato
unicamente sull’uso di dispositivi tecnologici industriali. Seguendo il metodo critico di
Adorno, resta inteso che il campo di tensione fra arte e societa € il locus privilegiato di
questo approccio, in considerazione dei legami intrinseci tra apparati tecnologici e merci
condotti del primato dei mezzi in detrimento degli scopi, dato anche che la negazione
determinata delle circostanze attuali pud essere strutturata come una proposta per la sua
comprensione. Ci si propone quindi di dimostrare che al di la dell'ovvia importanza della
tecnologia per la vita oggi, & inoltre necessario stabilire dei nuovi modelli di rapporto tra la
societa e la tecnologia, partendo da un pensiero necessariamente sociale che porti su
entrambe le sfere e sulla cultura. In altre parole, significa che lo sviluppo tecnologico,
come mezzo, non spiega da solo la creazione di nuove forme relazionali tra soggetto e
oggetto e che solo il pensiero critico pud contribuire al processo di emancipazione degli
individui in una prospettiva piu realistica e sociale.

Parole chiave: Estetica; Procedure tecniche; Theodor Adorno; Disartizzazione dell'arte;
Interattivita computazionale.
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Siglas e abreviaturas

Procurando facilitar a tarefa do leitor na busca das informacBes referentes a

publicacdo dos escritos de Adorno, mencionam-se a seguir siglas de algumas de suas

principais obras citadas; as demais devem ser por si mesmas evidentes:

B

CP
CM
CCsSI
CCS1l
DN

D

DE
EFT
EM I-111
EM IV
EM VI
ES I
FNM
ID

IS
ISM
ICS
PS
PMTC
MES
M 1
MM
NSL
EdCM
oD
PST
RuK
TCM
TE
TF 1
TFE 11

Berg: o mestre da transicdo minima.
Cartas a los padres: 1939-1951.
Current of music.

Critica de la cultura y sociedade I.
Critica de la cultura y sociedade II.
Dialética negativa.

Disonancias.

Dialética do esclarecimento [com coautoria de Max Horkheimer].
Escritos filosoficos tempranos.
Escritos musicales I-111.

Escritos musicales IV.

Escritos musicales VI.

Escritos sociologicos I.

Filosofia da nova musica.
Introduccion a la dialéctica.
Introducdo a sociologia.

Introducéo a sociologia da musica.
Industria cultural e sociedade.
Palavras e sinais - Modelos criticos 2
Para a metacritica da teoria do conhecimento.
Marx esté superado?

Miscelania |

Minima moralia: reflexdes a partir da vida danificada.
Notas sobre literatura.

O Esquema da cultura de massas.
Ontologia y dialéctica.

Prélogo sobre a televisao.

Resumé iber Kulturindustrie.

Teoria da cultura de massa.

Teoria estética.

Terminologia filosofica I.
Terminologia filosofica 11.

! Em conformidade com a referéncia bibliogréfica, optou-se por fazer mencéo a abreviacéo dos titulos das
obras de Adorno a partir das edices em que foram citadas. Por vezes, foram adotadas abreviaturas
anteriormente instituidas, por outras vezes, decidiu-se pelo uso objetivo de algumas siglas, estando,
entretanto, compativel com tradugdes de outros idiomas como: alemdo, italiano, espanhol, francés e inglés.
Ainda, objetivando dar carater de unidade as traducdes dos textos de Adorno, foi utilizada a versdo em lingua
espanhola das obras completas (Gesammelte Schriften) do filésofo, publicadas pelo editorial AKAL.
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Introducéo

Entrevi o mundo que deveria criar para conseguir respirar.
[Samuel Beckett]

Considerando os subsidios teéricos dos pensadores da Teoria Critica da Sociedade?,
particularmente o pensamento estético de Theodor Adorno, entende-se que a arte,
primeiramente, se caracteriza por ser incompreensivel na medida em que, ndo sendo um
veiculo de comunicacdo direta, ndo afirma, em sua subjetividade, qualquer coisa definivel
conceitualmente. Ainda assim, um sentido objetivo em seu processo construtivo se faz
presente no que respeita a organizacdo de seus elementos internos constituidos como
material artistico, considerando que o material ndo se desassocia do que a arte tem de
imaterial (designado como o seu corpus mysticum), resumindo aquilo que se determina
como plena experiéncia artistica mediada ndo por uma teoria estética de sentido
tradicional, mas sim por outra que responda as questBes da arte enquanto categoria
historica.

Tendo em vista a analise critica dos processos complexos de mercantilizacdo da
sociedade, nos quais conteudos da arte e da cultura foram reduzidos a formas de
dominacdo em virtude da radicalizacdo de ideias globais, considera-se as teses
desenvolvidas por Adorno que possibilitam refletir sobre tais fundamentos, a luz das
sociedades industriais avancadas. Ocorre que a contribuicdo filoséfica do pensador

frankfurtiano permanece ainda hoje como algo de dificil assimilagdo ndo somente pela sua

2 Em um seu artigo referente a Teoria Critica, Luigi Bordin esclarece: “Trata-se de uma teoria que ndo parte
de uma abordagem analitica, indutiva e dedutiva, na maneira do método de Descartes, da sociologia
positivista de Comte e funcionalista de Parsons ou do carater transcendental de Kant, mas, de uma teoria que,
através de uma abordagem histérica e dialética procura mostrar as contradigbes que tendem passar
inadvertidas na consciéncia dos sujeitos [...] A especificidade da Teoria Critica esta em conceber o individuo,
ndo sé como um individuo manipulado, mas, também, como portador das contradicbes do processo de
alienacdo ao qual estd submetido. Embora o individuo se encontre manipulado por uma rede de relacGes
burocraticas, todavia, a partir de uma conscientizacgao critica de suas contradicdes, ele pode também assumir
uma posicdo de resisténcia e luta contra a integracdo autoritaria a que esta submetido. A Teoria Critica
insiste, também, numa intervencdo ativa, numa praxis social” (Bordin, Da Escola de Frankfurt aos desafios
da globalizacéo - obra inédita).
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forma de escrita enigmatica (como usualmente se diz) e pela profundidade dos contetidos
que aborda, mas principalmente pelo sentido critico-negativo por ele adotado como
principio, sendo 0 seu pensar instituido por conceitos que se constroem a partir dos
“vestigios e escombros” daquilo que ja se encontra historicamente em declinio. Sobre isso,

Adorno certifica:

Nenhuma raz&o que se quer legitima poderia reencontrar-se a si mesma em uma
realidade cuja ordem e configuragdo eliminam qualquer pretensdo a razéo; a
quem procura conhecé-la, somente como objeto de polémica esta se apresenta
como realidade total, enquanto que a esperanca de que alguma vez se torne uma
realidsade correta e justa mantém-se apenas como vestigios e escombros (EFT, p.
297) "

Em oposicdo radical ao projeto ideoldgico idealista de supremacia do pensamento
sobre a realidade social legado da cultura burguesa e ainda presente nos dias de hoje, o
contributo intelectual de Adorno transpassa o pensar filoséfico objetivo de base
racionalista, na busca de formas subjetivas de interpretar tal realidade para além de nexos
cognitivos®. Em outras palavras, ao encontrar nas formas artisticas os elementos
fundamentais para a elaboracdo de uma filosofia critica construida sob a égide de uma
dialética negativa, sua reflexdo possibilita a superacdo de uma ideia de estética tradicional,
baseada em Kant e Hegel, conferindo-lhe um sentido singular.

Pode-se dizer que as contribui¢des de Adorno exercem ainda hoje grande influéncia
sobre 0 pensamento estético, porem, tal forma de estruturacdo incide em um problema no
que diz respeito a adequada acepgdo da integralidade de suas ideias, pois, na medida em
que sua reflexdo sobre arte se soma a outras de carater filosofico e socioldgico, demonstra
a amplitude estrutural que a mesma apresenta. E, em sendo assim, reconstruir a coeréncia

da estética critica por ele empreendida consiste em tarefa de grande desafio.

¥ *Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: La actualidad de la filosofia.

* Conforme Martin Jay, dentre todos os membros da chamada Escola de Frankfurt talvez Adorno tenha sido o
que mais se opds aqueles que validaram um individualismo abstrato, assinalando para 0 componente social
gue mediava a subjetividade (Jay, 2008, p. 115).
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Destarte, se fazem importantes os temas de sentido materialista desenvolvidos por
Adorno, sobretudo, aqueles que partem da leitura, assimilacédo e reinterpretacdo critica dos
postulados marxistas que - apropriando-se de categorias fundamentais como
superestrutura, mercadoria, valor de uso e valor de troca, técnica, forcas produtivas, etc., -
elaboram novas formas conceituais de interpretacdo das relacbes de producdo dos
fendmenos subjetivos sob a égide industrial das sociedades contemporaneas. O que
fundamenta tal elaboracdo diz respeito as préprias transformacbes historicas que
determinaram o pensar sobre um novo sentido da arte®. Desta forma, a insinuacdo de uma
ideia de arte extra estética, fundamentada em um ateorismo sistematico, serd o objeto
dialético da reflexdo critica do pensador frankfurtiano, sob a égide daquilo que demarca os
géneros artisticos e que é imanente a cada uma das linguagens, ou seja, 0S pressupostos
que determinam o material artistico®.

Sob essa Otica, entende-se que nenhum artista cria ex nihilo e que o verdadeiro
artista é aquele que enfrenta todos os problemas em relacdo a arte, somente sendo possivel
semelhante enfrentamento a partir da adogdo de um dominio que possibilite reconhecer a

obra como um problema inclusive no sentido técnico, para além de uma simples ideia de

® Como lembra Ricardo Timm de Souza, “a arte participa da decomposi¢do da contemporaneidade através da
decomposicao dos seus proprios materiais - presenca da alteridade em sua identidade. A felicidade da arte,
quando existe, é de fuga e ndo de gozo autossuficiente (AT, p. 30), fuga da totalidade sem-saida da violéncia
do fatico. Por isso, a felicidade da arte é fugidia, ao contrério do que tentam fazer crer as galerias, museus e
salas de concerto bem-comportados. Dolorosa felicidade, aceleragdo do tempo que se desejaria em processo
de paralizacdo, e que o reacionarismo ndo suporta em seus impetos desagregadores [...] Por isso sua vida é
sui generis: ndo pertence as determinacdes da vida vitoriosa [...] A arte tem de ser feita porque o tempo é
feio” (Souza, R. T, de, 2010, pp. 97-98).

® Uma definicdo propriamente dita de material é dada pelo filésofo muitas vezes em termos de negacio
determinada (bestimmte Negation), resultando em uma aparente ndo definicdo que remete a forma dialética
de afirmacdo, sendo também possivel definir o conceito de material como aquilo que ele ndo é além do que
propriamente pode ser. Ou seja, & um pressuposto da dialética e como tal se define em termos a-conceituais,
sendo a dialética aquilo que acompanha o movimento do sentido desse conceito na historia. Entdo, pode-se
entender como sintomatico o fato de Adorno ter tratado a nog¢do de material de forma ndo definitiva,
constituido aparentemente como um simples arcabougo de uma ideia principal, “uma mensagem encerrada
numa garrafa” que se apresenta, no entanto, como um enigma que, de acordo com o desafio da Esfinge de
Tebas, “ndo sendo decifrado tende a devorar”. Equivale dizer que o tratamento dado por Adorno ao conceito
de material ndo comporta uma acepcao afirmativa, porquanto ente abstrato em sua inconcretude, disposto
como elemento condicionante de experiéncia estética.
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configuracdo abstrata atribuida a arte nos moldes anteriores, compreendendo, ainda, que
uma ideia coetanea de arte deve implicar no estranhamento daquilo que se da para além do
sentido de apaziguamento, dissociada das formas simples de apreensdo, atingindo novos
patamares de significado. E, assim sendo, uma analise pertinente de qualquer obra de arte
hoje, implica, sobretudo, na compreensao da historia inscrita em seu interior.

1 - Fundamentos metodologicos da pesquisa

Como ja revelado, este estudo se fundamenta em uma estética critica, a qual tem
como fonte diferentes textos sobre arte, incluindo aqueles que versam sobre a ascendéncia
de dispositivos digitais, de aparelhos reprodutores de imagens e de vigentes recursos
audiovisuais que operam sobre as escritas. Considerando, pois, uma proposta de discussdo
a partir do pensamento estético adorniano, bem como a possibilidade de uma versao
complementar as questdes relativas as obras de arte no presente momento historico, fez-se
um esforco no sentido de instituir um quadro doutrinal em um dominio no qual é possivel
pensar dialeticamente sobre tecnologia e cultura, determinando um outro olhar estético
para a arte, diferente daquele estabelecido hegemonicamente. Para tanto, foi necessario
abrir mado de padrdes de pensamento légico-dedutivo-hierarquizado, tendo em vista a
apreensdao de um corpo tedrico voltado para andlise critica de fendmenos sociais na
atualidade, determinando novos nexos argumentativos.

Compreendendo que toda a obra de Adorno € composta de fragmentos de textos
diversos e que o corpus de seus escritos esta voltado para o entendimento das questdes
éticas subjacentes as formas da racionalidade instrumental, faz-se a apresentacdo deste
corpus através da reflexdo sobre a perda da consisténcia imanente da arte em um mundo
amplamente administrado, que altera o significado da propria experiéncia estética. E nessa
direcdo que se orienta esse trabalho: aponta para o aspecto intrinseco da subjetividade que

determina a autonomia da obra de arte - incidindo nos conceitos de tradicdo e Modernidade
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- possibilitando o entendimento da problematica adorniana referente ao direito de
existéncia da arte no mundo contemporaneo: “o lugar da arte tornou-se nele incerto” (TE,
p. 11).

Embora a maior parte de seus escritos sobre arte verse sobre tematicas musicais,
especialmente sob a Otica de uma musicologia de sentido social, ainda assim Adorno teve a
capacidade de refletir com igual coeréncia e rigor l6gico sobre as demais formas de
expressao artistica, abrangendo os mais diferentes temas estéticos, sempre sob um enfoque
interdisciplinar’. Valendo-se, pois, do critério filos6fico adotado pelo autor frankfurtiano,
este estudo se utiliza do método tedrico-critico e na tentativa de alargar suas contribuicdes
teoricas, partindo, entre outros, do conceito de inddstria cultural, analisando como este
ainda pode redimensionar os impactos causados aos ambientes socioculturais pela atuacao
dos mass media na atualidade®.

Tal investigacdo se faz consequente tendo em vista que aquilo que se concebe hoje
como industria cultural em muito se difere daquela do contexto dos anos quarenta, quando
do advento da conceituacdo por Adorno e Horkheimer, resumindo diferentes formas de
comercializacdo da arte através de atualizados recursos meio de producdo e difusdo
constituidas hoje como esfera consequente e indissocidvel da chamada pauta positiva da
cultura. Em outras palavras, aquilo que originariamente conotava sentido critico eminente,

inclusive caracterizado pelo estranhamento (Verfremdung) terminologico resultante da

" Referindo-se a Adorno, em carta enderecada a Leo Lowenthal, de 04 de dezembro de 1921, Kracauer
escreve: “Nele [em Adorno], tudo vem demasiadamente do intelecto e da vontade, e ndo suficientemente das
profundezas da natureza. Tem algo que nem vocé nem eu temos: uma aparéncia exterior magnifica e uma
maravilhosa evidéncia de seu ser. Em todo caso, é um belo exemplar de humanidade; mesmo que eu ndo
deixe de ter duvidas sobre seu futuro, seu presente me encanta” (Kracauer apud Wiggershaus, 2002, p. 98).

¥ Sob a dtica dos contributos da Teoria Critica e, especialmente, do alargamento do conceito de indGstria
cultural, Rodrigo Duarte ira assinalar a necessidade imperativa de continuidade da critica sobre as
transformagdes advindas dos processos de desenvolvimento das sociedades industriais no capitalismo tardio,
ampliando as possibilidades de andlise dessa realidade para além do meramente dado em termos factuais:
“Considerando-se que apdés a morte de Adorno, em 1969, muita coisa aconteceu no que concerne a
geopolitica mundial, a revolucdo nos costumes e também a propria matriz tecnolégica da cultura de massas,
os continuadores da critica a indUstria cultural tém diante de si a tarefa de interpretar esses novos fenémenos
com as ferramentas conceituais legadas por Horkheimer e Adorno, assim como outros autores a eles
associados” (Duarte, 2010, p.85).



15

juncédo de duas sentencas entdo conflitantes, foi elevado a condicdo de esfera progressista
que - por meio da ascencao de formas culturais pela sistematizacdo de novas dinamicas da
esfera industrial - reconciliado por um ideal positivista de neutralidade, constitui-se a partir
de possibilidades de ampliacdo mercadoldgica e desenvolve-se com o fundamento de uma

suposta ideia de democratizacdo da cultura. De acordo com Bruno Pucci:

Quando se faz a critica a mercadoria como troca do igual que, no entanto, é
desigual, como troca «da desigualdade na igualdade», busca-se simultaneamente,
mesmo sem o dizer, a realizagdo de um ideal de troca livre e justa que é
impossivel no interior do sistema capitalista. Nessa perspectiva, o principio de
troca é irrequieto; foi-se constituindo genealogicamente através dos tempos; esta
em plena maturidade no sistema capitalista; tornou-se ainda mais universal em
tempos de tecnologias digitais; mas continua carregando dentro de si a promessa
de troca livre e justa, alimentando a ideia da luta coletiva dos homens por um
novo tipo de sociedade (Pucci, 2012, p. 7).

A propésito, sob um ponto de vista especifico, a temética desenvolvida na pesquisa
evoca uma emblematica sentenca do recém-falecido fisico-tedrico e cosmdlogo britanico,
Stephen Hawking, segundo a qual ndo se deve temer a técnica, as maquinas ou robs e sim
o capitalismo®.

2 - Hipdteses de trabalho

A pesquisa se funda em um numero de hip6teses heuristicas apresentadas a partir
da investigagdo sistematica da teoria estética adorniana, através de uma constelagdo de
conceitos que, desenvolvidos pelo préprio autor, contribui para este entendimento. A
questdo chave se estabelece dialeticamente como elemento de tensdo constitutivo da
experiéncia estética, entendendo que tal relagdo de tensdo deve ser mantida para que tanto
0 material artistico quanto o seu alter, nas suas variadas formas, ndo sejam absolutizados:
“a arte deve constituir-se dialeticamente, na medida em que o espirito lhe é inerente, sem
que, todavia, o possua ou o garanta como um absoluto” (TE, p. 522). Sob essa perspectiva,

entende-se que uma abordagem coerente implica no aprofundamento da tensdo dialética

® Tal sentenca foi comunicada durante uma sessdo de perguntas e respostas pelos usuérios do férum Reddit.
Na ocasido o tema tratado referia-se a automatizacéo e desigualdade econémica (www.reddit.com).
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intermitente que se estabelece entre forma e conteldo, construcdo e expressdao e,
consequentemente, entre material artistico (como algo distanciado do espirito, geistfern) e
substancialidade da obra de arte (seu Geist). De natureza igual, a discussdo dessa analise
surge a partir dos pressupostos (considerados) mais importantes das correntes de reflexdo
critica da cultura, da arte na atualidade e do sentido originario da industria do
entretenimento. Para tanto, dialeticamente, chama-se a atencdo para a impossibilidade de
se eliminar do conceito estético do novo os procedimentos industriais da Modernidade
mercadologica, do novo e sempre-igual (Immergleichen), daquilo que é imposto mais uma
vez e que domina cada vez mais a producdo material da sociedade, compreendendo tais
procedimentos em si como um principio contrério ao novo™°.

Sobre a questdo e, recorrendo ao conceito de fetichismo da mercadoria, endossa-se
a tese de que no mundo moderno do capital, 0 mesmo - continuado em processo de
repeticdo - embora se revele como novidade, apresenta-se como experiéncia esvaziada de
conteido, determinando uma realidade ficticia. Criada com bases na exploracdo e na
satisfacdo do desejo do consumidor, a dindmica da producdo da mercadoria é a de fabricar
diferentes produtos que deem a sensacdo de que o sujeito-consumidor esteja ilusoriamente
adquirindo alguma novidade. E, assim, o novo que aparece é tdo-somente 0 mesmo: 0
“sempre-igual”.

Sob esse prisma, Mario Vieira de Carvalho, nos Excursos de sua A tragédia da
escuta, afirma que a “palavra magica inovag¢ao” ¢ tida como um ‘“abre-te-sésamo da
competitividade e do crescimento economicos” (Vieira de Carvalho, 2007, p. 37). O

musicélogo portugués também declara que “a inovagao que nao se deixa instrumentalizar,

19 Sobre a ideia do novo, Verlaine Freitas, em seu livro Adorno & a arte contemporanea, alude a quest&o nos
seguintes termos: “O novo ¢ algo contraditorio, pois ¢ desejado e, a0 mesmo tempo, somente € 0 que promete
se escapa aquilo que se pretende, aquilo que esta na intengdo de quem o almeja [...]. Nesse meio, a novidade
é sempre algo ficticio, diz respeito apenas a pequenas modificagdes que geram a aparéncia de que algo
mudou, quando, na verdade, trata-se apenas de mais uma das inimeras formas de obter status social (Freitas,
2003, p. 31).
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aquela que desafia 0 Nomos em que assenta a economia neoliberal globalizada - essa €
desacreditada, combatida, reprimida, desprezada, considerada a bem dizer sacrilega” (op.
cit., p. 41), ainda, adverte: “crescer sem transformar é imobilismo, é negacdo do processo
de variacdo e selecdo em que assenta a evolucéo, é a crise e a morte enunciada de qualquer
sistema” (loc. cit.). E lembra Cacciari, reconhecendo que “ndo ha inovac¢do sem nefas
argonautico, isto ¢, sem transgressdo, sem impia subversao da ordem” (loc. cit.).

Desse modo, quer-se fazer refletir sobre possibilidades alternativas resultantes de
modelos de producdo artistica, advindas das atuais sociedades urbanas, entendendo que o
demasiado valor dado ao conceito em detrimento da matéria ndo resolve as questdes
atinentes ao potencial social da arte. Tal intencdo subjacente - fundamentada na
perspectiva de uma outra relacdo entre sujeito e objeto - é determinada pela necessidade de
estabelecer formas cognitivas de interpretacdo da realidade vista como um processo
continuo do pensamento dialético imbricado com a ideia de critica negativa, que, alias,
conforme o filésofo e ativista politico italiano, Massimo Cacciari, estdo em crise na
atualidade™.

Os resultados alcancados baseiam-se, entre outros, na discussdo sobre a dimensao
da arte e 0s processos artisticos no ambito das relagcdes sociais mais amplas, entendendo
que a arte, a despeito do sentido cada vez mais funcional que na sociedade da livre
concorréncia tem-se atribuido a ela, opera somente no ambito da busca, da tentativa de
criar, no plano simbolico, novas formas de articulagdo da realidade considerada em
contextos sociais diversos.

3 - Esboco do plano de trabalho

1 Com base na anélise da cultura europeia, formada a partir das mudancas do sistema capitalista, bem como
da crise atual dos pensamentos negativo e dialético (tdo caros a Hegel e Marx), Cacciari identifica uma
sociedade contemporanea reacionaria, guiada pelo niilismo, e, portanto, incapaz de “abrir-se” para a
Modernidade (cf. Cacciari, 1977, passim).
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Considerando os pressupostos acima, leva-se a termo a tarefa de continuidade da
reflexdo sobre arte, técnica e cultura, visto como um processo continuo de imbricacdo do
pensamento filosofico com diversas areas do conhecimento humano, compreendendo
sociologia, psicologia, historia, critica literaria e teoria social, entre outras, ampliando em
muito tais esferas. Entendendo que a relacdo entre a andlise filosofica e os problemas
decorrentes dos usos dos meios técnicos na atualidade mereca cuidadosa atengdo, ndo por
acaso, o estudo afere a importancia a recolocacdo do pensamento de Adorno no sentido
daquilo que ainda hoje pode suscitar a sua teoria, considerando o quadro contextual de
utilizacdo absoluta dos meios tecnoldgicos configurados enquanto recursos-fins pelas
sociedades atualizadas dependentes*.

Por conseguinte, a pesquisa desenvolve-se a partir de textos do filésofo
frankfurtiano e de pensadores com quem ele prop6s didlogos, bem como de escritos de
seus comentadores e de autores que trabalham sob uma perspectiva tedrica dialética, por
suas ferramentas e métodos™. Em termos de estrutura o estudo est4 subdivido em cinco
capitulos, de acordo com o seguinte plano de trabalho:

Capitulo I: O porqué da critica da Modernidade a partir de Theodor Adorno (pp.

20-56); Capitulo Il: Transfiguracéo da realidade social (pp. 57-100); Capitulo Il1: Téchne

2 Em seu texto Da dialética negativa a estética da audacia, Marc Jimenez endossa: “as teses de Adorno
constituem uma adverténcia sem precedentes, provindo de um intelectual de sua geracgéo, contra o perigo da
ideologia técnico-cientifica, cimplice dos grandes grupos politicos financeiros”. Ainda, de acordo com 0
germanista francés, na atualidade: “a mundializagdo, o triunfo planetério do capitalismo, com suas apostas no
sistema econdmico, tecnocréatico e imperialista, realizam o que era objeto de uma ideia fixa em Adorno e que
ele chamava o «contexto de ofuscamento» (Verblendungzusammenhang)” (Jimenez, cf. Theoria Aesthetica -
em comemoracao ao centendrio de Theodor W. Adorno, 2005, p. 59).

13 A esse respeito, Adorno, na primeira aula (datada 08 de maio de 1958) de seu curso Introducéo & dialética,
considera que esta ¢ um método que se refere ao “pensar do pensar”, que “se diferencia a0 mesmo tempo de
outros métodos”. E, em uma “tentativa de definigdo”, o fildsofo também afirma que “a dialética é um pensar
que ndo se conforma com a ordem conceitual, mas que leva a cabo a arte de corrigir a ordem conceitual
através do ser dos objetos. Este é o ponto nevralgico do pensar dialético, 0 momento da contraposi¢do. A
dialética ndo é simplesmente algo operacional, sendo a tentativa de superar a manipulagdo meramente
conceitual, de lidar em cada estagio com a tensdo entre o pensamento e o que lhe é subjacente. A dialética é o
método do pensar que nao € tdo-somente método, mas a tentativa de superar a mera arbitrariedade do método
e a de introduzir no conceito o que ndo é conceito” (ID, pp. 34-35). *Traducdo da autora a partir da edicao
portenha Eterna Cadéncia.
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como problema filoséfico (pp. 101-147); Capitulo 1V: A tecnologia como um meio, nao
como um fim (pp. 148-196); Capitulo V: Da interatividade na arte (pp. 197-255). Para
além da Introducéo (pp. 10-19), o estudo também compreende Concluséo (pp. 256-266) e
Bibliografia (pp. 267-272). Obedecendo a uma forma de escrita (deliberadamente) eliptica,
cuja conformacéo de argumentos ndo é tratada de maneira isolada, os capitulos nomeados
acima expdem problemas tedricos nos quais 0s temas abordados tendem a apresentar ora
uma relacdo harménica ora um campo de tensdo e forcas que, em sintonia, permeiam o
dominio da estética, considerada como uma rigorosa ferramenta tedrico-critica.

A pesquisa incide, portanto, na investigacao de pistas dadas ndo somente pela teoria
estética de Adorno, mas, principalmente, sobre o fazer artistico na contemporaneidade e de
gue modo este fazer ainda se pauta por pressupostos imanentes, considerando a abordagem
da arte contemporanea enquanto fenémeno hibrido, devido, entre outros, as suas interfaces
tecnoldgicas. Assim, sem ignorar a importancia dos meios tecnolégicos para a vida
cotidiana, no que respeita ao fazer artistico, € demonstrado como Adorno abre espago para
uma reflex@o prospectiva acerca da possibilidade de se incorporar os avangos tecnolégicos
ao processo de producdo de uma arte de carater inovador, uma vez que, em seu entender, a
ideia de Modernidade, ainda que aquela intimamente entrelagada com o mercado se
apresenta historicamente como algo qualitativo.

Em ultima instancia, este estudo é determinado pela necessidade de estabelecer
formas cognitivas de interpretacdo da realidade, de cariz mais cientifico - préprio de um
trabalho académico - que considera a arte, em sua imanéncia, como forma auténoma de
conhecimento, mantendo viva a recusa de qualquer relagdo funcional ou finalistica,
assinalada enquanto possibilidade de contraponto a massificacdo e a hegemonizagédo dos
processos mercantis-industriais, valorizando, consequentemente, a percepcdo de

experiéncias ainda vivas como a imaginacao e a reflexao estetica.
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Capitulo I: O porqué da critica da Modernidade a partir de Theodor Adorno

A tendéncia universal de represséo vai contra 0 pensamento como tal. O pensamento ¢ a felicidade, mesmo
quando indica infelicidade: na medida em que a exprime. Somente desta maneira a felicidade alcanca a
infelicidade universal. Aquele que ndo permite que a felicidade se atrofie em si ndo se resignou.

[Theodor Adorno]

Tendo em vista o legado cultural herdado por Adorno, abordar a totalidade da sua
critica a Modernidade exigiria desde a sua percepcao filoséfica e socioldgica até uma
anélise extensa de fenémenos politicos determinados por fatores historicos e sociais
contraditérios de uma Alemanha que, ao mesmo tempo em que trilhava para uma acelerada
industrializag&o, se via envolvida com reivindicagbes cada vez mais concentradas de um
movimento operério profundamente insatisfeito. No entanto, considerando os aspectos que
influenciaram o pensamento do fildsofo frankfurtiano, sem entrar em pormenores e sim per
summa capita, apresenta-se um quadro de questdes significativas para o entendimento dos
antecedentes historicos que fundamentaram tais bases tedricas e que se acredita ainda
influentes nos tempos atuais.

De tal modo, o primeiro capitulo aborda os aspectos que influenciaram a formacéo
do pensamento de Adorno e demonstra a originalidade de sua formulacdo estético-teorica,
entendendo que esta empreendeu uma critica ampla sobre as formas de organizacdo da
sociedade ocidental e das estruturas epistemologicas contemporaneas. Considerando que o
seu legado tedrico € entendido hoje como um dos mais genuinos para a compreensdo das
origens da alienacdo e da situacdo de barbarie e violéncia que decorrem de sistemas
totalitarios, a pesquisa analisa, sob a mesma Otica de emancipacdo do sujeito, a

contribuicdo de seus estudos tematicos. Para tanto, aponta para a ideia de “materialismo
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»14 3 partir de conceitos basilares que serviram de instrumento fundamental

interdisciplinar
para o entendimento da arte, da cultura e das sociedades modernas, interpretando as novas
realidades surgidas a partir de inicios do século XX.

Considera-se que, ao desenvolver em suas obras a abordagem analitica sobre o
estudo das artes e da cultura, Adorno aponta para vivéncia do choque (Schockerlebnis),
assinalando, como outrora aludiu Walter Benjamin, as transformacgdes do mundo moderno
que - por meio do reconhecimento da catastrofe, da imersao no abismo das massas e de seu
préprio declinio - determinam que o individuo passe a existir por meio de uma réverie
fantasmagorica, contraposta ao “despertar da consciéncia coletiva” (cf. Benjamin, 2009).
Desse modo, enfatiza-se a peculiar no¢do do filésofo sobre arte, filosofia, conhecimento,
realidade, experiéncia e sofrimento do sujeito, considerando a primazia da arte como esfera
fundamental que da voz a este sofrimento. Com isso, entende-se que pensar a filosofia de
Adorno pressupfe uma imersdo na propria historia da humanidade, o que possibilita
desvendar em seus primordios tudo aquilo que caracteriza 0 homem sob a Otica de seu
“progresso” material.

Como se sabe, a conhecida metafora de Hegel, no prefacio de Principios da
filosofia do direito, referente a ideia de que a Athene noctua levanta voo no crepusculo, diz
respeito aquilo que determina a filosofia como instrumento de uma razdo que néo se da em
sentido prospectivo, mas somente formulada em sentido seguinte a episodios historicos
advindos™. Ocorre que o0 eco de tal metafora na filosofia de Adorno adquire um sentido
mais amplo, atribuida como algo atinente a prépria historia das ideias, uma vez que

pensamentos sO se tornam conceitos quando, problematizados, ndo correspondem mais

14 Como se sabe, esta ideia é atribuida a Horkheimer que tinha como propésito estabelecer conexdes
dialéticas, tencionando os elementos filosoficos da teoria marxista com o conhecimento empirico na filosofia,
criando um nexo inextricavel entre o dominio do pensamento e o dominio da agdo.

15 «Quando as sombras da noite comecam a cair é que levanta voo o passaro de Minerva” (Hegel, 1997,
XXXIX).
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aquilo que eles mesmos designam, estando, portanto em vias de desaparecerem. Sob esse
enfoque, em uma passagem dos Paralipdmenos de sua Teoria estética, Adorno refere-se a
metafora de Hegel, lembrando que “a arte confirma a frase [hegeliana] de que a coruja de

Minerva levanta voo ao cair da tarde”. E, sobre isso, o filosofo frankfurtiano revela:

Enquanto a existéncia e a funcéo das obras de arte ndo levantavam problemas na
sociedade e uma espécie de consenso reinava entre a sociedade segura de si e a
posicdo das obras artisticas no seu seio, nunca pelo pensamento se inquiriu a
significacdo estética: ela parecia um dado, algo de evidente. As categorias
somente se tornam objetos da reflexdo filoséfica quando, segundo Hegel, deixam
de ser substanciais, ndo mais sdo imediatamente presentes e indiscutiveis (TE,
pp. 447-448).

Tal reflexdo aponta para a urgéncia de um pensar critico em relacdo ao que se
constitui enquanto estabelecido, formulado em sentido prospectivo e articulado sob formas
alternativas aquelas utilizadas pelo pensamento tradicional que tenta englobar, pela
interpretacdo racional, o real sob uma totalidade. Assim é que Adorno intenta construir
uma nova filosofia baseada em uma dialética critica desenvolvida como instrumento de
analise da sociedade, contraposta ao cientificismo filoso6fico e a qualquer sistema
metafisico, constituida enquanto interpretacdo de uma nova realidade social que ainda esta
por vir, aplicada as condicdes histérico-econébmicas e aos fendmenos psicolégicos de
massa, representando ainda hoje um consequente instrumento de analise critica das
sociedades de nosso tempo.

Embora se saiba que um advertido leitor de Adorno compreenda as inflexdes de
seus posicionamentos na sofisticagdo de seus escritos, vale esclarecer uma visdo equivoca
a seu respeito: Adorno seguramente ndo é - como de forma mediana se julga - um critico
da técnica, mas, €, eminentemente, um critico do uso hegemdnico e verticalizado da
técnica, ou seja, um critico que assinala a supremacia da condi¢cdo-meio em detrimento do

fim'®. Dito isto, vale lembrar que constituido no sentido de uma teoria do conhecimento,

1% Sobre isso, Iray Carone reitera “Interessante observar que Adorno é considerado elitista e até
preconceituoso ou ignorante com respeito & musica popular e aos meios de comunicacdo de massas que
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um dos suportes fundamentais que norteia 0 pensamento de Adorno reside na critica as
manifestacdes ideoldgicas hegemonicas de seu tempo.

Enquanto na teoria marxista classica a base material e econdmica da sociedade, ou
seja, a infraestrutura é compreendida pelas forcas produtivas, as relagdes de producéo e a
consequente divisdo do trabalho, e a superestrutura, base imaterial e ideologica da
sociedade, circunscreve as instituicdes, o Estado, as estruturas de poder politico, os rituais
e tudo o que se resume enquanto ideia, por sua vez, para Adorno a Teoria Critica da
Sociedade atribui as obras de arte a superestrutura e a retira, desse modo, da producao
material. Ainda assim, mantidas as premissas basilares do materialismo e da dialética, se
por um lado a contribuicdo dada por Marx em relacdo ao conceito de estrutura social -
enquanto fruto da relacdo dialética entre a superestrutura e a infraestrutura - determina a
forma da vida social em termos de relagdes de producéo, por outro lado, sob uma diferente
acepcéo, para Adorno, por exemplo, “aquilo que na musica e na arte em geral se chama
«produgdo» ¢é, desde logo, determinada pela oposi¢do aos bens de consumo cultural” (ISM,
pp. 372-373). Em outras palavras, significa dizer que ao referir-se a impossibilidade de a
arte, mesmo quando objetivada, ser assimilada a producdo material, quer o filésofo
frankfurtiano afirmar que a producéo artistica, devido ao carater de unicidade que adquire,
se diferencia de modo constitutivo da producdo seriada e, portanto, no que refere a esta
producao, “o que nela ha de arte ndo ¢ algo tangivel” (ISM, p. 373).

De acordo com 0 que se estabelece enquanto um sintoma para além da mera

unanimidade pode-se dizer que Adorno, por forca de sua propria coeréncia, durante toda a

chegou a conhecer: radio, imprensa, cinema e televisdo. No entanto, seus estudos sobre a masica no radio e
desse meio de comunicagdo revelam-nos uma faceta diferente, se entendermos corretamente suas analises e
criticas. Elas atestam sua proximidade reflexiva com as indlstrias culturais, a pertinéncias de suas
observagdes sobre os objetos produzidos e até sua participagdo no sistema midiatico. Talvez tenhamos
perdido o mapa tragado por ele em algum lugar” (Carone, 2018, p. 103). Mario Vieira de Carvalho aprofunda
¢ da uma dimens3o mais propria a questdo quando certifica que “A Critica da «cultura de massas» ¢ da
«industria cultural» ndo visa, pois, de modo algum, a legitimacao do elitismo em arte, mas antes a critica do
elitismo precisamente como estratégia de distincdo” (Vieira de Carvalho, 2007, p. 87).



24

sua vida foi visto pelos conservadores como um pensador progressista da mesma forma
que foi tido como conservador pelos setores progressistas (num sentido mais tradicional).
Consequéncia do proprio momento historico em que viveu e sobre o qual refletiu, a sua
obra se sustenta para além da incompreensdo e, no pior dos casos, de sua compreensao
equivoca, muitas vezes reduzida a simples enunciados em sentido contextual exteriorizado.
Soma-se a isso, 0 estrito teor materialista que norteia 0 seu pensamento, constituido no
sentido de uma teoria do conhecimento dimensionada como instancia do subjetivo e que
tenta sobrepor-se inteiramente a um contexto determinado pela objetividade. Ou seja, um
pensar de sentido préprio com incidéncia no particular, objetivado enquanto uma
interpretacdo ndo afeita a logica conceitual, constituida enquanto enigmas: “o gesto
transformador do jogo do enigma, ndo a mera solucdo enquanto tal € o modelo das
solugdes as quais somente sdo proprias da praxis materialista” (EFT, p. 309)"".

Ciente da complexidade que abrange tal carater enigmatico, Martin Jay, na
introducdo de As ideias de Adorno, anuncia que “por uma questdo de principio”, o
pensador frankfurtiano “teria feito objecdes a toda e qualquer tentativa de tomar seu
pensamento facilmente acessivel” (Jay, 1988, pp. 13). Com isso, o historiador
estadunidense reitera (tal como Adorno costumava repetir) que “a verdadeira filosofia é o
tipo de pensamento refratario a parafrase” e, citando uma paradigmatica sentenca da
Minima moralia, ratifica que: “a trave no olho é a melhor lente de aumento” (Adorno apud

Jay, loc. cit.). Ainda, Jay revela:

Tal como a musica de Arnold Schoenberg - que, segundo afirmava Adorno, com
aprovagdo, exigia do ouvinte «ndo a mera contemplagdo, mas a praxis» - sua
prépria forma de escrever visava deliberadamente a impedir a recepgao facil por
parte de leitores desinteressados [...] Adorno se recusava a apresentar suas ideias
complexas e plenas de nuances de maneira simplificada. Acusando os defensores
da comunicabilidade f4cil de minar a substancia critica daquilo que pretendiam
comunicar, ele resistia de modo vigoroso ao imperativo de reduzir pensamentos
dificeis ao estilo coloquial da linguagem cotidiana [...] O lado artistico de seu

17 *Traducéo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: La actualidad de la filosofia:
Conferencias y tesis.
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temperamento se indignava com a sugestdo de que o pensamento poderia ser
reduzido a uma séria de proposicOes inequivocas e diretas, ndo afetadas pelo
modo e pelo contexto de sua expressao (Jay, op. cit, pp. 13-14).

E neste sentido que, contraposta a toda ontologia das filosofias impetradas pelo
idealismo, a obra de Adorno se concretiza pela desintegracdo de fundamentos sistematicos,
na forma de uma escrita que se constitui enquanto um enigma que ndo demanda resposta
conceitual. O tipo de argumentacéo por ele utilizado ndo é baseado em um carater indutivo
ou dedutivo, e, ainda assim, 0 seu pensamento se constroi rigorosamente enquanto um
discurso filosofico, ao mesmo tempo em que demanda um sentido singular de
entendimento de natureza artistica. Assim, alia um aspecto singular inconteste com o
significado subjetivo e especulativo da filosofia e da arte, enquanto um constructo l6gico
de natureza ndo conceitual que atribui a ambas a coeréncia do discurso cientifico.
Incorporando ideia e estilo, tal construcdo de pensamento se estrutura ndo de forma
encadeada, conforme regras utilizadas nas ciéncias exatas, mas através de modelos néo
hierarquizados e a-conceituais, valorizando aquilo que é paradoxal como forma de
construcdo de um pensar de sentido autbnomo e livre, implicitamente dialético.

4 - O jogo do enigma

Sabe-se que todo o trabalho tedrico de Adorno procura abarcar de forma integral as
relacOes existentes entre filosofia, arte e sociedade, buscando um sentido de coeréncia
entre elementos entendidos como paradoxais. Se seus escritos sdo construidos como
enigmas - e eles certamente o0 sdo - ndo é por outro motivo sendo pela necessidade de
estabelecer uma forma retérica adequada aos conteddos igualmente singulares por ele
versados e discutidos, sempre em sentido interdisciplinar. Constituidos dialeticamente
como inconclusos de sintese, tal forma enigmatica de escrita se faz no viés contrario de
toda a tradicdo filosofica caracterizada pelo conceito do conceito que necessariamente

demanda respostas.
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Para tanto, Adorno utiliza com precisdo as formas assistematica, paratatica e
paranomastica de modo a garantir uma retorica coerente para conteudos condizentes,
lancando mé&o de um método no qual os conceitos se tornam, enquanto discurso aquilo que
buscam interpretar. Também em sentido coerente, a forma paratatica de construcao do
discurso do filésofo frankfurtiano se revela como uma eficaz estratégia, uma vez que
enquanto referéncia teorica classica da linguagem, a forma paratatica se faz portadora de
um sentido ainda que expressada de forma diferenciada da relacdo logica entre dois
enunciados, sendo as partes justapostas sem conexao l6gica entre elas. E na medida em que
tal procedimento expositivo se superp8e e desestrutura o sentido dedutivo exato da logica
cientifica que a utilizacdo da forma paratatica potencializa a natureza dialética do seu
pensamento.

Ainda, em um sentido de coeréncia discursiva, transferindo ao especifico filosofico
as formas retoricas literarias, Adorno lanca méo também de recursos assistematicos e
paronomasticos como forma paradoxal de reverter aquilo que é puramente conceitual em
prol da estruturacdo de novos sentidos de correspondéncia interna para o seu pensamento.
Decerto, 0 que caracteriza o idioleto adorniano é a exposicdo (Darstellung) - sua forma
linguistica de expressdo. Para tanto, a utilizacdo de uma mesma palavra atribuida a
diversos sentidos revela demandas de pensamento poético que potencializa aspectos de
subjetividade, ao mesmo tempo em que da dimensao a tenséo dialética um discurso que se
quer aparentado a arte. Como unidade contextual, a propriedade paronomastica de um
discurso, enquanto um sistema de reelaboracédo interna resume um problema de critério de
referéncias de sentido tal que para o entendimento pleno de sua argumentacdo Adorno tem
que, por assim dizer, contar com a participacdo ativa daquele que o Ié espontaneamente,
predisposto e em sintonia com a estrutura metalinguistica que ele propde e define como

parte inerente ao seu discurso filosofico.
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Tal principio composicional, resolvido por uma exposicdo de natureza nao
conclusa, remete a uma utopia do conhecimento que busca conceitos através do néo
conceitual, fazendo entender que “apenas conceitos podem consumar o que o conceito
impede”, uma vez que “tudo se desenvolve por oposicdo de seus contrarios”, tendo em
vista que “o desencantamento do conceito ¢ o antidoto da filosofia” (DE, p. 19). Referente
procedimento é o que garante a adequacdo formal dos conteldos de seus escritos,
imprimindo um sentido de coeréncia a seu discurso, sempre configurado enquanto
unidades ndo fechadas, conforme prescreve o pensamento dialético, desenvolvido nao
somente pelo reconhecimento das contradicdes, mas pela prépria vivéncia das
contradicdes.

Sob uma forma de escrita que remete a construcdo do pensamento, Adorno pensa
no sentido de tentativas, o que reflete em muito o proprio sentido construtivo do ‘discurso’
artistico, buscando deliberadamente dar uma dimensdo ndo conceitual aquilo que
caracteriza a filosofia em sua obrigacdo conceitual. Como exemplo, faz-se mencéo ao que
ele mesmo assinalou, em carta datada de 23 de novembro de 1925, ao seu amigo e entéo
professor Alban Berg, referente a “continuidade do pensamento subjacente, a
simultaneidade conceitual e a igualdade efetiva das intencdes”. Adorno, lembrando ao
amigo que em seus escritos “ndo ha se¢des nem temas tratados isoladamente”, menciona a
tentativa que fez de formular seu entdo recente ensaio filosofico sob a mesma estrutura
composicional desenvolvida pelo maestro vienense em seu Quarteto de Cordas, opus 3.

Sobre isso, o préprio Adorno declara:

Minha mais intima intengdo foi fazer o uso da composicéo da linguagem do texto
corresponder diretamente com o modo pelo qual vocé compfe, como por
exemplo, no quarteto. Isto resultou num curioso encontro entre sua maneira de
compor e minha atual postura intelectual (Adorno & Berg, 2005, p. 28)*.

8 O pequeno trecho da correspondéncia citado é constituido por conversas via correspondéncias trocadas
com Berg, as quais, referindo-se a originalidade das relaces formais entre a musica e o texto da cena de
morte da 6pera Wozzeck do compositor. *Traducdo da autora a partir da edicdo inglesa Polity Press.
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Em vista disso, aliando o aspecto filoséfico ao aspecto artistico, sobreposto
enquanto uma sé instancia linguistica, os escritos de Adorno ndo prescindem da
colaboracdo do leitor atento para estabelecer quadros referenciais que possibilitem a ele,
leitor, perceber as correspondéncias indiretamente conexas do pensamento filosofico do
autor, em um sentido mesmo analogo ao préprio processo de fruicdo estética da arte™®. Tal
procedimento, a0 mesmo tempo técnico-filosofico e literario-artistico, resume em muito o
sentido particular de seu proprio processo de formacédo intelectual, atraido tanto pela

musica?® quanto pela filosofia®*, pelo prazer de argumentar®’. De forma significativa Mario

% Deste fato, segundo seu proprio depoimento, Adorno faz lembrar quando escreve a seu amigo e
interlocutor Thomas Mann, em carta de 05 de julho de 1948: “Eu cresci num ambiente dominado por
interesses tedricos (também politicos) e artisticos, musicais em primeiro plano. Estudei filosofia e musica.
Em vez de me decidir por uma ou outra, eu tive, em toda minha vida, 0 sentimento de perseguir 0 mesmo
objetivo nestes dominios divergentes” (Adorno & Mann, 2009, p. 33). *Traducdo da autora a partir da edicéo
francesa Klincksieck.

20 Em um seu artigo de 1933, intitulado A quatro maos, mais uma vez (Vierhandig, noch einmal ), Adorno
relembra esse tempo vivido como tendo sido definitivo para a sua formagdo musical: “Essa musica a que
estamos habituados a chamar classica eu a conheci ainda menino executando-a a quatro maos. Tanto da
literatura sinfénica quanto da cameristica pouco havia que ndo tivesse feito parte da nossa vida doméstica,
em grandes volumes encadernados com pastas de cor verde em formato paisagem. As encadernagdes
pareciam ser feitas da melhor forma para se virar as paginas e eu fazia isso muito antes de poder ler
partituras, guiado s6 pela memoria e pelo ouvido. Inclusive as sonatas de Beethoven para violino se
encontravam entre elas em curiosos arranjos. Naquela época muitas pecas, como a Sinfonia em sol menor de
Mozart, ficaram gravadas em mim de tal modo que ainda hoje me parece que nenhuma orquestra jamais
podera produzir como no piano a tensdo do ritmo das colcheias da introdugdo” (EM 1V, p. 325). *Traducdo
da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL.

2L Ao mesmo tempo em que se volta aos estudos musicais, paralelamente, dedica-se & leitura da obra
filosofica de Kant, em especial a Critica da raz&o pura, tendo como instrutor Siegfried Kracauer. Referindo-
se a esse acontecimento, o proprio Adorno escreve: “durante anos [Kracauer] leu comigo regularmente, aos
sdbados a tarde, a Critica da razdo pura. N&o exagero se eu digo que devo mais a estas leituras que aos meus
professores académicos. Excepcionalmente dotado para a pratica pedagogica, Kracauer me fez ouvir a voz de
Kant [...] Ele me apresentou a Critica da razéo ndo simplesmente como sistema do idealismo transcendental.
Por outro lado, me mostrou como nela se opdem momentos objetivo-ontoldgicos e subjetivo-idealistas, como
as passagens mais eloquentes da obra sdo as feridas infligidas a teoria pelo conflito” (NSL, pp. 372-373).
Anos mais tarde, Adorno concluira seu doutoramento em filosofia. Foi também por intermédio de Kracauer
que se deu o seu primeiro contato com Benjamin, amizade essa que ird influenciar profundamente a sua
trajetoria intelectual.

%2 Desse modo, ainda jovem, estimulado por seus pais e amigos que O encorajaram a Seguir tanto as
atividades artisticas como académicas, se dedica, paralelamente aos estudos de mdasica e filosofia,
conseguindo progredir de forma impar em ambas as diregdes. Assim é que no ano de 1925 dirige-se a Viena
a fim de estudar musica com Alban Berg e Eduard Steuerrmann, voltando sua atengdo, respectivamente, para
as areas da composicdo e piano. Em seu regresso a Frankfurt, influenciado por sua estada na capital
Austriaca, onde participara do circulo vanguardista da chamada Segunda Escola de Viena, conduz sua teoria
voltando-se para os problemas musicais de seu tempo, caminhando em direcdo ao desenvolvimento da
musica de vanguarda, especialmente a do método dodecafénico. Como é conhecido, desde entdo, une-se ao
Instituto para Pesquisas Sociais €, a partir dessa época, se dedica a carreira académica desenvolvendo estudos
de filosofia centrados na area de estética. Importante pontuar que a discussao estético-musical proposta por
Adorno s é possivel a partir da teoria musical de Schoenberg, bem como sua nocdo de material musical.
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Vieira de Carvalho, em seu artigo A partitura como «Espirito sedimentado»: em torno da
teoria da interpretacdo musical de Adorno®, refere-se as atividades do pensador
frankfurtiano e revela algumas noticias sobre as principais motivacdes de Adorno,

contribuindo para esse entendimento:

Os materiais encontrados no espélio de Adorno sobre a problematica da
interpretacdo musical sdo constituidos por apontamentos, breves reflexdes, notas
de leituras e eshocos ensaisticos que, se por um lado, ddo testemunho da
densidade e profundidade da sua reflexdo critica - baseada num conhecimento
tdo minucioso quanto extensivo das partituras -, por outro, mostram o estado
fragmentario, por ventura ainda conceptualmente exploratério, das suas
formulagGes, que tinham em vista delinear uma teoria da interpretagdo musical
(performance) [...] Sendo certo que alguns conceitos ou propostas de Adorno,
nesses seus esbocos da teoria da performance, tém naturalmente como pano de
fundo a sua teoria estética e a sua filosofia da musica, tal como sdo conhecidas e
discutidas na base de obras a muito publicadas, certo € também que, a0 mesmo
tempo, parecem lancar surpreendentemente nova luz sobre essas obras e carrear
novos argumentos para a discussdo. Se a teoria da performance musical, de
Adorno, ndo é compreensivel, quando desligada da sua teoria estética (inclusive
na sua dimensdo musical), também, a partir de agora, esta ndo podera continuar a
ser estudada sem levar em conta aquela (Vieira de Carvalho, 2005, p. 203).

Pensada, portanto, como uma dialética negativa, a filosofia de Adorno é constituida
por paradoxos, por meio de fragmentos que consistem na reconstrucdo de significados
como um simples trabalho pré-filosofico, buscando superar o carater conceitual,
aproximando-se do que € inefavel: das Unsagbare. A arte, entdo, se configura como um
grande tema na filosofia do pensador frankfurtiano. 1sso se revela pela exigéncia de uma
estética critica que renuncia ao universo representativo do meramente imediatizado e a
uma ideia de estética contemporanea aturdida e imersa na superficialidade. Sobre esse
assunto, em seu texto Da estética negativa a estatica da audacia®, o germanista francés,

Marc Jimenez aclara:

No plano da reflexdo sobre arte, podemos mesmo acrescentar o seguinte: ainda
que tenha pressentido a mudanca da funcdo arte na sociedade contemporanea e
percebido o risco de sua liquidacdo pela indistria cultural, Adorno ndo deixou de
afirmar enfaticamente que a arte € uma escritura inconsciente da histéria, que
esta ligada a uma reminiscéncia do passado, que esta restrita, de alguma maneira,
a reativagdo constantemente reiterada dos sofrimentos acumulados [...] Sua
sociologia critica repousa sobre o postulado de que o importante nédo é saber qual
lugar a obra de arte ocupa na sociedade, mas determinar como a sociedade € a

2% Cf. Theoria Aesthetica: em comemorac&o ao centenario de Theodor W. Adorno. Org. Duarte et all.
2 Cf. Theoria Aesthetica: em comemoracao ao centenario de Theodor W. Adorno. Org. Duarte et all.
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historia investem em profundidade nas obras, nos seus materiais e nos seus
procedimentos (Jimenez, 2005, p. 58).

Em sendo assim, tais questdes sobre a arte, envolvendo também a filosofia, seréo
objeto de debate, incluindo todo o desenvolvimento histérico artistico no Ocidente, com
énfase nos periodos de transicdo identificados como fundadores da era moderna.
Referindo-se aos seculos XVIII e XIX, por exemplo, Adorno, em uma passagem de sua
Teoria estética, menciona o fato de terem sido Kant e Hegel os ultimos filésofos do
periodo inicial da Modernidade que puderam escrever uma grande estética e falar sobre
arte sem nada entender sobre ela (TE, p. 506), aludindo ao sentido abstrato atribuido tanto
a arte quanto a filosofia no periodo e justificando tal possibilidade fundamentada na nocéo
de conceito de estilo tdo comum aquele momento historico. Ainda assim, Adorno ira
refletir sobre estética a partir do legado de ambos 0s pensadores, ora em sentido analogo,
ora em sentido oposto, ao mesmo tempo aprofundando as ideias antagbnicas atinentes a
cada um deles, desvelando o quanto a heranca intelectual de um clarificou as contradi¢des
do outro, fazendo a sintese de tal relacdo em um sentido dialético®®.

N&do se pode esquecer que uma compreensdo adequada da estética de Adorno
implica ter em vista a transicdo do Romantismo para o Modernismo, apontando a0 mesmo
tempo para o conjunto de referéncias atinentes a arte moderna e de vanguarda. Sera a partir
de reflexdes em torno de temas e problemas como a perda da espontaneidade e atrofia da
imaginacdo do sujeito - representada pela mediacdo da realidade sociocultural - frente a
experiéncia estética no mundo contemporaneo, que Adorno radicado na critica ao projeto

da Aufklarung, dialoga com as vanguardas artisticas entendendo que estas teriam originado

% Ao reconhecer que Hegel contribuiu ao se insurgir contra o juizo de gosto, Adorno pondera que, mesmo
assim, o filésofo suabio ndo conseguiu romper com a contingéncia do gosto em relagdo ao material artistico.
Da mesma forma, reconhece a também iniciativa de Kant no sentido da tomada de consciéncia em relagdo a
aporia que se estabelece entre objetividade estética e juizo de gosto, ao analisar uma estética do gosto, ainda
gue concebida em referéncia a seu proprio momento histérico. Além disso, reconhece que Kant, em seu
objetivo intelectual, contribuiu para o entendimento de uma arte que, antevista um século e meio antes,
investe abertamente na busca de sua objetividade.
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um momento de tensdo com o mundo moderno e, portanto, uma explicita irreconciliacao
com o existente. Consciente da forgca imposta por essas vanguardas, 0 pensador se debruca
sobre a questdo assumindo uma posicdo de enfrentamento (Bewaltigung), na qual, segundo
ele proprio, nenhuma estética positiva poderia chegar a uma reconciliagdo. Em outras
palavras, é a partir das aspiracdes de reconciliacdo (Versdéhnung) com o mundo moderno,
através de uma confrontacdo com esse proprio mundo, que, para Adorno, a arte (mais
precisamente a obra de arte) ird se constituir como o locus privilegiado dessa confrontacéo,
assumindo a funcdo mediadora entre 0 que ela possui de teor de verdade e a realidade
social.

De acordo com Adorno, a verdade da arte tanto mais se faz como verdade historica
qguanto mais nela se faz consequente o seu sentido subjetivo, sendo isto um estado de
coisas que se estabelece como estado da consciéncia. Se assim nao for, a arte ndo sera nada
mais do que um simples objeto condicionado e direcionado para 0 senso comum, isenta de
qualquer sentido que va além da existéncia regulada. Esse “estado das coisas como elas
sd0” tem determinado, para além da mera indiferenga, uma espécie de nao reconhecimento
do direito de existir da arte autbnoma, porquanto diferente e irreconhecivel em sua nédo
objetividade funcional. Com isso, entende-se que o filésofo situa sua estética no cerne da
orientacdo contemporanea, buscando a problematica estética no interior da obra de arte.
Tal compreensdo € sugerida pela leitura atenta de algumas de suas principais obras. Sendo
assim, mais que mera sumula, os topicos que seguem se constituem enquanto livre
exposicao das principais ideias de Adorno:

5 - Dialética do esclarecimento: mito e pré-historia da subjetividade
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Como ¢ sabido, foi sob uma perspectiva materialista e dialética dimensionada no
ambito da teoria critica que Adorno, em obra escrita a quatro mdos®®, com coautoria de
Max Horkheimer, analisou o desenvolvimento do esclarecimento na sociedade ocidental
desde os seus primordios, situando-o no momento da passagem da mitologia para a
narrativa da epopeia, com o propoésito de deslindar as origens do que teria sido a principal
caracteristica do esclarecimento, para além da mera ilustracdo e das revolugdes modernas.

Tendo em vista a ampliacdo conceitual e o aprofundamento da ideia de
esclarecimento, ambos os pensadores lancam mao do conceito de ‘desencantamento do
mundo’ (Entzauberung der Welt) desenvolvido por Max Weber?’ a partir do que,
primeiramente, havia sido cunhado por Friedrich Schiller em seu poema Os deuses da
Grécia (Die Gotter Griechenlands)?, de 1788. Tal ideia ira subsidiar as contribuicdes de
Adorno e Horkheimer, para quem a critica ao conceito originario de ciéncia légica haveria
de determinar a diferenciacdo qualitativa entre esta e as ciéncias humanas e sociais, tendo
como objetivo o desenvolvimento de uma compreensdo de sociedade e cultura em termos

de emancipagéo.

% Em verdade, pode-se dizer que a obra foi escrita a seis méos, tendo em vista a contribuigdo efetiva no
contelido e na revisdo do texto, atribuida a Gretel Adorno. Muito embora a obra ndo tenha sido assinada por
ela, o reconhecimento desta contribuicdo é citado por Horkheimer e Adorno em abril de 1969, em Notas
sobre a nova edigdo alema da Dialética do esclarecimento, nos seguintes termos: “No desenvolvimento da
nossa teoria e nas experiéncias comuns que se seguiram tivemos a ajuda, no mais belo sentido, de Gretel
Adorno, como ja ocorrera por ocasido da primeira redagdo” (DE, p. 10).

27 Ainda, em seu ensaio A ciéncia como vocagdo (Wissenschaft als Beruf), Weber, tratando da ideia inicial de
sociologia como um conhecimento de sentido subjetivo da acdo social, analisa 0 desenvolvimento da
economia capitalista na Modernidade, abordando, sob a ética do desencantamento da religido e da ciéncia, as
contradi¢Bes inerentes ao adiantado processo de racionalizacdo em curso (Weber, 2012, pp. 81-121). Sobre a
relagdo tedrica entre os autores Adorno e Weber, vale conferir o texto de Rodrigo Duarte: O
Desencantamento do Mundo na Dialética do Esclarecimento. Revista Teoria & Sociedade, pp. 50-67, 2005.
%8 Como uma curiosidade, cabe lembrar que a primeira traducéo brasileira dos versos de Friedrich Schiller é
do também poeta, romancista, cronista, dramaturgo, tradutor, contista, folhetinista, jornalista e critico
literario, considerado, ainda, o maior nome da literatura brasileira, Machado de Assis. Como se sabe,
Machado, um dos fundadores da Academia Brasileira de Letras, foi eleito o seu primeiro presidente no ano
de 1897. A traducdo de Os deuses da Grécia é encontrada em Falenas, segundo livro de poesias da fase
romantica machadiana, formado por 28 poemas, incluindo anotages do proprio escritor como, por exemplo,
aquela na qual o autor carioca se refere ao poema daquele considerado um dos principais expoentes do
Weimarer Klassik: “N&o sei alemdao; traduzi estes versos pela traducdo em prosa francesa de um dos mais
conceituados intérpretes da lingua de Schiller” (Machado de Assis, 1870, pp. 28-31).
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Para ambos, este processo de desencantar o mundo da obscuridade da magia, dos
mitos e da imaginacéo, substituindo-o pela raz&o e o saber, praticou uma violéncia contra a
natureza, dominando-a, para, de acordo com seu proprio programa, intentar libertar os
homens. No entanto, neste processo de dominacdo da natureza em prol de uma libertacéo
do sujeito, ocorreu também um processo de dominacdo do préprio sujeito, fato este
responsavel, de acordo com Adorno, pelo desencadeamento da irracionalidade da prépria
humanidade esclarecida. Tal questdo diz respeito a consequéncia do progressivo dominio
da natureza baseada numa certa concepc¢do de realidade que desmitifica 0 mundo e ao
mesmo tempo o re-mitifica de forma arbitraria, consideracdo esta, que ainda se apresenta
enquanto forma coerente de analise critica das sociedades contemporaneas. A proposito é
por meio de carta aos seus pais>’, datada de 02 de maio de 1942, que Adorno, referindo-se

ao processo de elaboracdo da Dialética do esclarecimento, informa que:

O trabalho, em um sentido bastante amplo, gira em torno da questdo da
‘Ilustra¢ao’, do seguinte modo: a analise da forma positiva e negativa que a
llustracdo adotou no pensamento filosdfico atual nos servira para desenvolver a
partir do conceito, como meio, 0 que nds imaginamos saber sobre o estado atual
do mundo e sobre as alternativas de saida deste impasse. A primeira das partes
centrais, que agora comegcamos a redigir, se refere ao conceito filosofico de
llustracdo, abordando o mito e o esclarecimento. Mas, por favor, ndo falem com
ninguém sobre esse assunto, do tema escolhido, porque em Nova York, no
Instsiguto, ninguém sabe nada sobre isso e sd serviria para causar ciumes (CP, p.
98)™.

Com o escopo de considerar as atualizadas formas de producéo e difusdo da cultura
via 0s recursos industriais avancados desenvolvidos em seu tempo, ambos 0s pensadores
buscaram compreender aquilo que caracteriza o individuo sob a Otica de seu ‘progresso’
material, procurando este entendimento em seus primordios, pressupondo uma imerséo na
propria histéria da humanidade. Ao entender o desenvolvimento do capitalismo sob as
bases de um sistema de dominagdo constituido enquanto algo imune a sua propria

superacdo, Horkheimer e Adorno identificaram como um desses mecanismos de controle o

2 Titulo original: Briefe an die Eltern 1939-1951, publicado por Suhrkamp Verlag no ano de 2003.
%0 *Traducdo da autora a partir da publicacdo em lingua castelhana, do editorial Paidés SAICF.
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complexo sistema que estabelece as bases para o entendimento da cultura como um
produto de mercado incrementado pela totalidade dos mass media disponiveis,
contextualizando assim o surgimento da no¢do de Kulturindustrie, criada nos anos 1940.
Sobre esta questdo, o proprio Adorno nos revela em seu ensaio Breves consideracfes

acerca da indUstria da cultura® (Resumé tiber Kulturindustrie):

Parece que a expressdo «industria cultural» foi empregada pela primeira vez na
Dialética do Esclarecimento, que Horkheimer e eu publicamos em 1947, em
Amsterdam. Em nossos esbocos se falava em «cultura de massas». Substituimos
esta expressao por «industria cultural», para desliga-la desde o inicio do sentido
cdmodo dado por seus defensores: o de que se trata de algo como uma cultura
que brota espontaneamente das prdprias massas, da forma que assumiria
atualmente a arte popular. Dela, a industria se diferencia de modo mais extremo.
Ela combina com consuetudinario com uma nova qualidade. Em todos os seus
setores sdo fabricados de modo mais ou menos planejado, produtos talhados para
0 consumo de massas e este consumo é determinado em grande medida por estes
proprios produtos. Setores que sdo entre si analogamente estruturados ou pelo
menos reciprocamente adaptados. Quase sem lacunas, constituem um sistema.
Isto lhes € permitido, tanto pelos hodiernos instrumentos da técnica, como pela
concentragdo econdmica e administrativa. Industria cultural é a integracdo
deliberada, pelo alto, de seus consumidores [...] O conceito de técnica na
indUstria cultural tem somente o termo em comum com seu correspondente na
obra de arte. Aqui a técnica se refere a organizagdo da coisa em si, a sua légica
interna. A técnica da industria cultural, pelo contrario, sendo a priori uma
técnica de distribuicdo e de reprodugdo mecénica, permanece sempre externa a
prépria coisa. A industria cultural encontra um suporte ideoldgico precisamente
no fato de que cuida em bem aplicar, com total consequéncia, suas técnicas aos
produtos. Ela vive por assim dizer como parasita de uma técnica extra-artistica,
da técnica de producdo de bens materiais, sem dar-se conta, do que a
objetividade desta comporta para a forma intra- artistica, e, além disso, para a lei
formal da autonomia estética [...] A satisfacdo substitutiva que a inddstria
cultural procura com o sentimento confortante que o mundo seja ordenado
precisamente do modo que ela sugere, engana os homens em relagéo a felicidade
de que ela lhes simula. O efeito global da indGstria cultural é o de um
antiiluminismo; nela o iluminismo (Aufklarung), como Horkheimer e eu
tomamos o progressivo dominio técnico da natureza, torna-se engano das
massas, meio para sujeitar as consciéncias. Impede a formacdo dos individuos
autdbnomos, independentes, capazes de julgar e de decidir conscientemente. Pois
bem, esses seriam 0s pressupostos de uma sociedade democratica que somente
individuos emancipados podem manter e desenvolver. Se se engana as massas,
se pelo alto se as insulta como tal, a responsabilidade ndo cabe por Gltimo a
indUstria cultural; € a indUstria cultural que despreza as massas e as impede da
emancipacdo pela qual os individuos seriam maduros como permitem as forgas
produtivas da época (RuK, pp. 97-106).

31 O ensaio IndUstria Cultural, assim traduzido no Brasil, foi, inicialmente, uma conferéncia radiofonica
proferida por Adorno na Internationalen Rundfunkunersitéat des Hessischen Rundfunk de Frankfurt, em Abril
de 1963, sendo mais tarde publicada no livro Ohne Leitbild: Parva Aesthetica, editado pelo Editorial
Suhrkamp, em 1967. Apresentada, com o titulo Breves consideragdes acerca da industria da cultura, o
fragmento do ensaio aqui presente tem como referéncia a publicacdo portuguesa Sobre a indUstria da cultura
(2003), da editora Angelus Novos, com transcricdo e traducdo de Maria Antonia Amarante (O texto pode ser
encontrado em CCS I, pp. 295-302).
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Esta longa citacdo pode servir como ponto de partida para o entendimento de um
dos aspectos basilares do pensamento de Adorno: a critica da situacdo paradoxal imposta
pela sociedade massificada. Curioso notar que o termo indastria cultural foi
intencionalmente elaborado a partir da conjugacdo de dois vocabulos que até entdo
conotavam sentidos absolutamente contrarios, resumindo o colossal distanciamento que a
objetividade do processo industrial guardava do processo cultural subjetivo. Ou seja,
enquanto a induastria dizia respeito uma totalidade de processos praticos objetivados a
producdo de mercadorias, a cultura concernia tudo aquilo ligado ao ambito do espirito, da
esséncia reflexiva, da criacdo e de tudo o mais que resumia um carater nao funcional.
Aproximados com a proposital intencdo de revelar o sentido desnaturado que adquiria tal
consorcio, este recurso se deveu a constatacdo de que o proprio processo avancado de
industrializacdo do capitalismo havia determinado, como consequéncia, um processo de
coisificacdo da propria existéncia humana, alcada a condic¢éo de mercadoria.

No entanto, é importante pensar que aquilo que conotara sentido de estranhamento
a época, nos dias de hoje, a légica do desenvolvimento capitalista cuidou de transformar
em um simples resumo de sentido comum, dando ao termo uma acepgdo positiva, ao
contrario do que intencionaram seus formuladores. Isto se deve ao fato de que, apartado do
contexto negativo que originou o conceito, a industria da cultura hoje sdo atribuidas em
termos generalizados as funcdes de desenvolvimento e difusdo daquilo que se produz
culturalmente, favorecendo inclusive a formagdo artistica profissional e maiores
oportunidades de trabalho em virtude da ampliacdo de mercado para o produto cultural.
Numa tentativa de enfrentamento dialético com os objetos que hoje nos sdo impostos, aqui
se faz a utilizagdo do termo ‘industria da cultura’, como possibilidade de devolugdo a
reflexdo negativa da nocao de industria cultural. Sobre isso, em seu livro Adorno em Nova

York: os estudos de Princeton sobre a musica no radio (1938-1941), a pesquisadora Iray
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Carone, lembra que “hd muito a investigar no mundo depois de Adorno”, sublinhando o

fato de que:

[...] Se o conceito (ou teoria) nos desvela criticamente a funcdo social de
entretenimento e entorpecimento das massas, 0 objeto se multiplicou e se
desdobrou em uma pluralidade de imagens dos produtos, dos meios e dos
receptores das industrias culturais. O conceito de inddstria cultural, contudo, ao
ser abstraido das indUstrias culturais perde seu poder critico e se degrada como
mero conceito formal; as indUstrias culturais, por seu turno, sem o poder critico
do conceito, ndo sdo relevantes para uma teoria critica da sociedade. Os media
studies, grosso modo, sdao um exemplo da falta de um enfoque critico das
culturas industriais. (Hoje se fala em critical media studies quando os estudos
dos meios de reproducgdo técnica tém base na teoria critica). Em suma, o conceito
de industria cultural tem de ser urgentemente confrontado com seu objeto, para
que aquilo que foi criado como instrumento critico da cultura ndo seja
gloriosamente enterrado (Carone, 2018, pp. 98-99).

Em verdade, para além do referido fato, em um sentido comum, a atuacdo da
industria cultural resume, de uma forma ou de outra, expectativas comportamentais
voltadas em geral para praticas de consumo de produtos, apresentando, de forma
consequente, contetdos irrisérios vocacionados para 0 universo vazio da diversdo e do
entretenimento, atuando sempre no plano da passividade, sendo esta a sua propria razao de
existéncia. E dessa forma que, sob a aparéncia do passatempo indcuo repousa, em verdade,
o0 mundo explicito da mercadoria, reproduzido sob a égide de um universo ideoldgico que
mascara e impossibilita o individuo ver com clareza a centralizacdo dos sistemas

hegeménicos.

Os produtos da inddstria cultural podem estar certos de serem jovialmente
consumidos, mesmo em estado de distracdo. Mas cada um destes € um modelo
do gigantesco mecanismo econdmico que desde o inicio mantém tudo sob
pressdo, tanto no trabalho quanto no lazer, que tanto se assemelha ao trabalho
(ICS, p. 17).

Da mesma forma que o originalissimo conceito de dialética sem sintese que ira
fundamentar a elaboracdo de um corpus tedrico estético alternativo ao pensamento
filosofico classico tradicional, pode-se dizer também que a consequéncia maior do legado
marxista ao pensamento adorniano se dara com a elaboracdo da obra Dialética do

esclarecimento (1944), estudo sobre mito e pré-histéria da subjetividade, que tem como
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ponto de partida as ambiguidades da Modernidade cultural, bem como a inversdo dos
conceitos de objetividade e subjetividade, tendo em vista que um entendimento acertado
sobre a relacdo entre sujeito e objeto envolve a percepcdo de que o sujeito ja é mediado
pela objetividade e que a objetividade estd permeada pela subjetividade, decorréncia
histérica dessa dialética®.

A dialética, para Adorno, representava a possibilidade de desmitologizar, de
desencantar uma totalidade de fendmenos estabelecidos no &mbito da contemporaneidade,
considerando, como Hegel assinala em sua Fenomenologia do Espirito, que sera mediante
um movimento negativo contra o seu negativo gque a inteleccdo se realizara e se dara um
conteddo, transformando o ponto de vista contrario em movimento proprio, ou ainda,
exemplificado na forma tdo cara ao Adorno compositor, pelas palavras do também
hegeliano Karl Marx, na introducéo de sua Critica da filosofia do direito de Hegel: “[...]
deve-se forcar essas relacdes petrificadas a dancar do modo pelo qual se lhes canta sua
propria melodia!”*® (Marx, MEW 1, p. 381). Por sua vez, para Horkheimer a dialética
servia a teoria critica ao demonstrar a possibilidade de uma reflexdo que fosse além
daquela estabelecida e polarizada de forma estreita tanto pela ciéncia quanto pela
metafisica (Wiggershaus, 2002, p. 217). Nao coincidentemente, é neste sentido que, para
Adorno, a filosofia deve mais a arte - em especial a arte moderna - do que as ciéncias
especializadas, caracterizadas por uma racionalidade instrumentalizada, sem restricdes que
levem em conta o conhecimento subjetivo.

6 - Filosofia da nova musica: discurso solitario da arte autbnoma

%2 Albrecht Wellmer, em seu texto Verdade, aparéncia, reconciliacdo: a salvacdo estética da modernidade
segundo Adorno, afianca que: “A Dialética do esclarecimento de Adorno e Horkheimer continua sendo um
texto chave para se compreender a Teoria estética de Adorno. Na primeira, se desenvolve a dialética de
subjetivacdo e objetivacdo e, na menor das hipdteses, insinua a dialética da aparéncia estética. A reciproca
interpenetracdo de ambas as dialéticas € o motivo principal da Teoria estética” (Wellmer, 2004, p. 15).
*Traducdo da autora a partir do editorial madrilenho Machado Libros.

33 «...] man muR diese versteinerten Verhaltnisse dadurch zum Tanzen zwingen, da® man ihnen ihre eigne
Melodie vorsingt!”. *Traducdo de Rodrigo Duarte, a partir da edi¢do alema (1843), publicada em Marx &
Engels Werke (doravante MEW).
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“Concebido como desdobramento da Dialektik der Aufklarung” (FNM, p. 11), a
Filosofia da nova masica (1949) € um estudo-chave para a compreensdo de uma estética
critica da masica que determina a propria ideia de arte em um sentido historicamente
configurado, considerando que cada momento histérico origina novas concepcdes
relacionais com as obras de arte. Pode-se dizer que, com essa obra, Adorno inaugura uma
nova forma de estética musical baseada no discurso solitario da arte autbnoma, fundada na
filosofia da histdria, o que o faz tornar-se um dos principais interlocutores da vanguarda
musical surgida nos cursos de verdo da cidade alemd de Darmstadt, onde participa desde
seu retorno a Alemanha, durante os anos de 1950 e 1966, como professor, diretor,
organizador de cursos e palestrante em seminarios.

A génese da participacdo de Adorno nos cursos de Darmstadt remonta a outubro de
1949, apos 15 anos de exilio na Inglaterra e Estados Unidos. Durante a sua viagem de volta
a Alemanha, Adorno faz uma escala em Paris, onde visita 0 amigo compositor, regente e
tedrico musical polonés René Leibowitz (aluno de Schoenberg e Webern e professor de
Pierre Boulez) que o indica ao criador dos Internationale Ferienkurse fir Neue Musik, o
musicologo e critico musical alemdo Wolfgang Steineck, para atuar naquele evento ja no
ano de 1950. Dai em diante, Adorno participa de nove edi¢des do curso, chegando,
inclusive, a substituir Schoenberg na organizacdo dos seminarios de composicdo, em 1951.
Faz-se lembrar de que neste mesmo ano, uma das conferéncias realizadas por Adorno,
sobre a técnica dodecafonica e a pratica compositiva de Webern, foi antecedida pela
conferéncia do compositor e professor alemdo radicado no Brasil, Hans-Joaquim

Koellreuter®,

% Vale lembrar também que Koellreuter foi aluno do regente alem&o Hermann Scherchen (responsavel por
apresentar Adorno a Alban Berg, em 1924). Nos Tropicos, ja radicado no Brasil, apresentou como tema a
abordagem da ‘Nova Musica’ Sul-Americana e brasileira de compositores como Camargo Guarnieri, Guerra
Peixe e Claudio Santoro, entre outros. Como uma curiosidade adicional, cabe mencionar que Rodrigo Duarte
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Sabe-se que para além da organizacdo dos seminarios de composi¢do, Adorno
também ministra aulas para importantes compositores herdeiros do dodecafonismo como:
Pierre Boulez, Luciano Berio e Karlheinz Stockhausen, com quem manteve relacdes nem
sempre harmoniosas, de debates e discordancias, realizando a critica teorica e filosofica do
ja iniciado movimento de avango daquilo que o filésofo denominava como ‘nova musica’,
ou seja, 0 advento do serialismo integral®. Sobre essa questdo o musicélogo Vieira de
Carvalho confirma: “Adorno, na Filosofia da Nova Musica, parecia prever o efeito que a
recepcdo do dodecafonismo iria ter na nova geracao de compositores europeus reunidos no
circulo de Darmstadt, desde o final da década de 40” (Vieira de Carvalho, 2007, p. 62).

Além de Boulez ser citado em varias passagens de Teoria estética, Adorno dedica
ao compositor francés o seu artigo intitulado A forma na nova masica, no qual realiza uma
critica aos processos composicionais empreendidos pela geracdo formada nos cursos de
Darmstadt, abordando especialmente a questdo da desintegracdo da forma no conjunto da
producdo daqueles compositores, producdo esta, segundo Adorno, constituida por meio de
rupturas com o processo historico. Sob essa 6tica, o filésofo postula em seu artigo o quanto
“¢ profunda a imbricagdo de tradi¢gdo e inovagdo na forma” (EM I-IlI, p. 624)36,
reportando-se, como exemplo, ao contetdo inovador da obra de Webern, apesar do mesmo
utilizar-se de formas tradicionais como a sonata. E ao lembrar que “o mais fragil da nova
musica corresponde ao que Valéry chamava uma antiga necessidade” (EM I-I11, p. 626)37,
Adorno, referindo-se a geracdo de Darmstadt, ira afirmar que na producdo musical

daqueles:

A tendéncia a desintegracdo se deduz, por sua parte, do problema formal.
Corresponde ao necessario deslocamento do interesse composicional

frequentou os cursos intensivos que Koellreuter ministrou na cidade de Belo Horizonte no final dos anos
1970.

% Cf. A dialética da composicao musical em Theodor W. Adorno (2015). A tese de doutorado defendida por
Igor Baggio pode ser encontrada na Biblioteca Digital de Teses e DissertacGes da USP.

% *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: La forma en la nueva mésica.

37 *|dem a nota anterior.
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propriamente dito, inteiramente abstrato e carente de solidez em relacdo a
qualquer configuragdo herdada (EM I-111, p. 626)%.

E conclui a afirmacdo, afiancando: “a situacdo em que chegou a musica no
desenvolvimento dos ultimos vinte anos, precipitado até o limite da autocombustéo, exige

esclarecer a questao da forma”. E, ainda, que “o problema da forma deve designar algo

(13

mais preciso se quiser se comunicar para além de frases feitas”, uma vez que, “no
problema da forma se esconde o carater realmente ndo conciliado do universal e do
particular” (EM I-111, p. 634)*. Sobre Adorno, assim se referiu Boulez em seu artigo

L'informulé, de 1985:

Poucas sdo, de fato, as pessoas que tém uma formacdo dupla, na verdade
multipla. Adorno nos deu um exemplo até agora Unico. Gragas a sua dupla
formacdo como fil6sofo e musico, ele substituiu ndo o musico, mas a propria
musica em seu contexto social [...] O que impressiona até agora é como as
concepgdes de Adorno se enraizaram na analise das obras, nessa relacéo
profissional com as partituras. Foi como compositor que ele observou o
fenébmeno de Schoenberg e o fendmeno de Stravinsky. Ndo importa se o
compositor Adorno ndo pode ser colocado no mesmo plano do filésofo
Adorno; o essencial é que suas visdes filoséfica e sociol6gica foram
determinadas por uma relacdo profissional com as partituras. Quando escreve
Vers une musique informelle, é novamente 0o compositor de outra geragdo, de
outra formacdo, de outra cultura, praticamente, que fala. Ele sabe disso, ele ndo
esconde; ele ndo pode participar dessa evolucdo que ocorre diante de seus olhos,
mas ele entende isso [...] O seu profissionalismo ajuda-o a extrapolar a sua
experiéncia passada a servi¢o de uma evolugdo da qual sonha, sem se afastar
daquilo que é fundamental ao seu préprio periodo de formagdo, que delimita e
limita o seu horizonte [...] Adorno, que muitas vezes tem sido acusado de ser
excessivamente obscuro, eu o considero um professor de verdade, da verdade
que aniquila o diletantismo, absolutamente (Boulez, 1985, pp. 28-29)*.

E Luciano Berio, certa feita em entrevista concedida a Rossana Dalmonte, critica
musical do Avanti! (Jornal do PCI-Partido Comunista Italiano), ao ser questionado sobre
uma possivel concordancia com a analise de Adorno a respeito das “categorias” em que ele

dividiu os ouvintes de musica - em sua obra Introducéo a sociologia da musica - responde:

N&o, embora seja dificil rejeitar completamente qualquer coisa escrita por
Adorno. Desconfio que as ‘classes’ e as ‘categorias’ de Adorno, descritas de
maneira tdo circunstancial e especifica, ndo existem mais e que- nas formas de
alienacéo paroxistica analisadas por ele - jamais existiram [...]. A descri¢do que
ele faz dos varios tipos de ouvintes de musica assemelha-se demais a uma rigida

% *|dem a nota 37.
%9 *]dem a nota anterior.
0 *Traducdo da autora a partir do editorial francés Privat.
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analise sociolégica sobre os modos de escolher, ndo um objeto especifico, como
uma camioneta Fiat, um caminhd ou uma Masserati, mas sim o motor a
explosdo [...]. Depois, existe sempre aquela concep¢do monolitica, teutbnica e,
no fundo, um tanto fetichista da obra musical que diminui a credibilidade
daquela pitoresca pesquisa sobre a audicdo musical. A obra musical, vista por
Adorno, torna-se o lugar do encontro das impossibilidades, das frustracfes e das
contradi¢Bes universais [...]. Talvez seja culpa de Adorno, sempre ele: esse
grande advogado do tribunal da mdusica, esse grande artista frustrado, esse
modelador de poéticas. Foi Adorno quem ensinou aos compositores como se
pode, com palavras, construir uma poética. Ele é que foi capaz, incansavelmente,
de tornar verossimil e de inventar com palavras, relagGes entre o universal e 0
particular. Seus escritos sobre a misica sdo de fato uma metamusica, uma obra
de arte, onde as ideias proliferam das ideias e ndo necessariamente da realidade
musical (Berio, s/d, pp. 16-25).

Ainda, referindo-se aos escritos tedricos de Boulez, Berio declara: “como Adorno,
ele [Boulez] também tende a fazer proliferar as ideias das ideias” (Berio, loc. cit.). Do
mesmo modo, em relacdo a Adorno, Stockhausen relembra o debate ocorrido durante o
seminario de composicdo do curso de Darmstadt naquele ano de 1951, referindo-se a
critica contundente feita pelo filésofo frankfurtiano a peca do compositor belga Karel

Goyevaerts:

Em 1951, Goeyvaerts e eu tocamos sua sonata para piano [...]. Tocamo-na em
publico durante o seminéario, e ela foi atacada violentamente por Adorno. Na
época, Adorno era considerado uma autoridade sobre a vanguarda: tinha acabado
de escrever Filosofia da nova musica [...]. Ele atacou essa musica de Goyevaerts,
dizendo que era sem sentido, que estava em estado preliminar, que ndo estava
composta, que era s6 um esbogo para uma pega que ainda seria escrita [...].
Adorno ndo conseguia entendé-la. Ele disse: ndo ha desenvolvimento motivico.
Assim, fiquei 14 no palco de calgas curtas, parecendo um colegial, e defendi essa
peca porque o belga ndo sabia falar alemdo. Eu disse: mas professor, vocé esta
procurando uma galinha em uma pintura abstrata (Stockhausen, 2009, p. 46-47).

Sob uma dtica diferenciada aquela das vanguardas, ao incorporar novos problemas
e expandir a nogéo de arte, Adorno objetiva dar um novo sentido (historico-estético) a uma
obra por meio da assimilacdo do material artistico - e ndo o contrario -, ampliando seu
sentido para discursos mais proprios a uma ideia de Modernidade. Assim é que, por
exemplo, ao propor em sua Filosofia da nova masica “a organizagdo integral da obra de
arte” (FNM, p. 50), pode-se dizer que Adorno participa, em termos de confrontacdo, do
processo que irda culminar com o alargamento do principio dodecafénico da série, que

possibilitou o seu desdobramento em termos generalizados, abarcando os parametros
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ritmicos, de timbre e demais elementos da composicdo*. Ora, se Freud dizia que nosso
inconsciente trabalha com os dejetos do mundo sensivel, Adorno recupera esses ‘dejetos’
da experiéncia artistica e os reconfigura numa grande obra, rompendo com uma totalidade
de parametros pré-estabelecidos.

7 - Minima moralia: a axiologia negativa

A moralia é um tema presente na filosofia ocidental desde antanho, presente em
fontes hebraicas, gregas e latinas como o Livro dos Provérbios e obras de referéncia de
Aristételes, Plutarco e Gregério Magno*?. E dessa tradicdo que Adorno se utiliza para
compor a sua Minima moralia (1951), cujo titulo remete destacadamente a Magna Moralia
de Aristételes, obra classica que aborda questBes éticas e morais, a bem lembrar, sempre
em sentido filosofico. Talvez como alusdo a pequenez de um mundo no qual “as
ordenacOes praticas da vida, que se apresentam como se favorecessem 0s homens,
abandonam o0s homens a penuria na sociedade aquisitiva” (afor. 20), o fildsofo
frankfurtiano atribui a sua Moralia uma condicdo minima sob a 6tica da propria dimensédo
deste mundo. Assim é que nesta obra, escrita entre 1944 e 1949 a época de seu exilio nos
Estados Unidos, Adorno alude a integridade da vida como algo ndo mais possivel de ser
vivida em um mundo que ndo é mais do humano, sob a impressao de que nada mais resta
além do que expressar negativamente uma imagem da utopia através da critica as formas
de vida industrial no mundo danificado, onde ndo s6 “a vida ndo vive” como aparenta ndo

ter mais como ser vivida. “Supor que pela objetividade crescente o pensamento se

*1 A proposito, Adorno lembra que “deve-se a Stockhausen a nogo de que toda estrutura ritmico-métrica, do
atonalismo e do dodecafonismo schoenberguiano, ndo deixa de continuar sendo, em certo sentido, tonal”
(EM I-111, p. 509). *Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento Vers une
musique informelle.

*2 Respectivamente: Magna Moralia, escritos éticos, atribuido a Aristdteles; Moralia, colecido de escritos
éticos, de Plutarco; Moralia em louvor, interpretacdo da historia de J6 descrevendo, entre outras, como Deus
comprova sua fidelidade a Tor4, de Greg6rio Magno.
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beneficie com o declinio das emocdes ou sequer fique indiferente a isso € mais uma
expressao do processo de embrutecimento” (afor. 79).

Considerada como um exemplo de filosofar por aforismos* e uma espécie de
desdobramento da parte aforistica de Dialektik der Aufklarung, a Minima moralia foi
dedicada ao amigo e colaborador Horkheimer em seu quinquagésimo aniversario, “‘com

gratiddo e promessa”, inscrita como uma epigrafe para a seguinte sentenga:

A triste ciéncia da qual ofereco algo ao meu amigo concerne a um dominio que
por tempos imemoriais contou com o especifico da Filosofia, mas que desde a
transformacdo desta em método foi relegado ao menosprezo intelectual, ao
arbitrio sentencioso e, finalmente, ao esquecimento: a doutrina da vida certa
(MM, p. 9).

N&o por outro motivo, Adorno ressalta que o livro testemunha um didlogo interior
com o amigo, sendo dificil encontrar nele qualquer tema que ndo pertenca da mesma forma
ao universo de ambos os colaboradores. Com o subtitulo Reflexdes a partir da vida
danificada, Adorno assinala que “o olhar sobre a vida transferiu-se para a ideologia, a qual
esconde que ndo ha mais vida”, referindo-se a “relagdo entre vida e produgdo como se a
primeira fosse mera aparéncia efémera da segunda” (MM, p. 29), adverténcia essa
dimensionada em um sentido ndo conformista e essencialmente dialético. A esse propdsito,
Adorno adverte que “entre as tarefas da logica dialética estd a remocdo dos ultimos tracos
do sistema dedutivo, junto com os ultimos gestos advocaticios do pensamento” (afor. 44).
Assim é que, segundo o filésofo, a obra, além de buscar seus fundamentos gerais no
método hegeliano, procura o equivalente de sua escrita aforistica naquilo que em sua
Fenomenologia do espirito Hegel designa por “conversagdo”, uma vez que “a teoria
dialética, que abomina toda e qualquer singularidade solta, ndo pode por isso aceitar

aforismos como tais” (MM, p. 10).

*® Indagar sobre as origens dos aforismos remete & aurora dos tempos imemoriais perdidos na propria historia
humana. Transmitidos desde as mais diversas épocas pelos mais remotos povos, se conhecem exemplos de
aforismos registrados ha 3000 anos a.C. entre 0s povos egipcios, chineses e indianos, bem como os hebreus,
principalmente no Livro dos Provérbios do Antigo Testamento, propagando ideias e saberes tanto filosoficas
guanto morais, devendo, no entanto o estabelecimento de suas formas literarias aos gregos antigos.
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Do grego aphorismos, significando delimitacdo ou definicdo concisa, tal forma de
construcdo € caracterizada por pensamentos fragmentarios, lacénicos, bastante ligados a
um sentido pratico, explicitando sempre adverténcia, regra ou principio moral. Lancando
méo de categorias logicas objetivas, os aforismos, assim como outras diferentes locucoes,
entre maximas, rifdes, anexins, mnemonias, apotegmas, adagios, provérbios e axiomas,
advertem, instruem, orientam, aconselham, ensinam e até mesmo ordenam, recorrendo,
para tal, as formas imperativas de expressao, cristalizadas com grande eficacia nos diversos
pensares e falares tradicionais. Assim é que como exemplo de aforismo tem-se a sentenca
grega “nada pode ser e ndo ser simultaneamente”, que condensa complexa compreensao
filoséfica, assinalando o conhecido principio grego da ndo contradicéo.

Apesar de sua diversidade tematica, Minima moralia procura constituir seus
aforismos ndo no sentido de uma abordagem de dificil compreensdo, talvez objetivando, ao
contrario, possibilitar ao leitor uma sua propria possibilidade de reflexdo singular, bem ao
modo daquilo que o filésofo preconiza em termos de fruicdo da arte. Relacionando
aspectos estético-literarios em suas formas de expressao, Adorno, mediante uma escrita
originariamente oralizante®*, estabelecida dialeticamente como elemento proprio da
experiéncia humana, parece considerar a forma narrada por aforismos como algo

equivalente a transgressé@o de verdades institucionalizadas.

Se a palavra escrita codifica o estranhamento das classes, entdo este ndo é
revogavel por regressao a palavra falada, mas s6 no modo consequente da mais
rigorosa objetividade da linguagem. Somente a fala que subsume em si a escrita
libera a fala humana da mentira de que ja seja humana (afor. 65).

Partindo de situagdes metaforicas reconhecidas como parte do desejo humano de

estabelecer vinculos, entende-se que a forma aforistica de Adorno estabelece, para além

* A propésito, vale lembrar que a passagem da oralidade para a escritura resume um complexo procedimento
técnico de recriacdo que consiste em verter uma voz para 0 universo textual, processo esse no qual a matriz,
originalmente performatica, cede espaco para uma sua transformagdo em termos signicos. Por meio do
trasladar de uma linguagem a outra, se constréi outra forma de apreensdo de um mesmo conteldo,
modificado em termos de linguagem.



45

das questdes de ordem historicas, um olhar estético-cultural, caracteristico de uma escrita
poetizada que mantem, por assim dizer, um tom de magister dixit, conferindo uma unidade
expressiva de diferentes campos de conhecimento. Ao promover diferentes possibilidades
de transcender seus préprios limites, a escrita adorniana por aforismos exerce influéncia
sobre a reflexdo estética e o rigor ético, devido, em parte, a amplitude estrutural que a
mesma apresenta, abarcando a totalidade das relacbes entre diferentes codigos
sociolinguisticos. Com isso, pode-se dizer que os aforismos de Minima moralia, para além
da forma atraente de transmitir conhecimento por meio do seu extraordinario aspecto
comunicativo, possibilitam ao individuo, atraves de formas simbolicas consideradas tipicas
de saberes ndo hierarquizados, uma capacidade de abstracdo e apreensdao do mundo,
atributos estes que conferem notadamente aqueles escritos enriquecimento expressivo de
ordem subjetiva.

Sob essa oOtica, adverte Adorno que “o ponto de partida de Minima moralia,
precisamente a tentativa de expor pelo prisma da experiéncia subjetiva momentos da
filosofia compartilhada, faz com que as pecas ndo pertencam inteiramente a filosofia, da
qual n3o obstante fazem parte” (MM, p. 13). Pautada por consideracdes sociais e
antropoldgicas, as referéncias da obra abarcam a estética, a ciéncia e a psicologia, sempre
com énfase no sujeito, ndo pretendendo nunca apresenta-las enquanto algo acabado, talvez
como um antidoto contra a “reprodugdo da propria vida sob o monopolio da cultura de
massa” (afor. 13). Com o advento da era tecnoldgica e da consequente afirmacdo de
escrituras imageéticas hauridas como forma balisadora de compreensdo hegemonica da
realidade, pode-se notar que a forma aforistica de comunicar perde seu significado,
desaparecendo com elas a transmissdo de valores socioculturais que, opostos a sentenca
comum assegura o “vale o que esta escrito”, se constituem tdo somente a partir do aspecto

fonético da palavra. Assim, em a Minima Moralia Adorno parece querer realizar como tese
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a utopia de uma humanidade utopica. “Nao ha vida verdadeira em uma vida falsa” (afor.
18).

8 - Dialética negativa: espelhamento da reflexao

Partindo de uma trajetoria de estudos tanto socioldgicos quanto musicais, desde
seus cursos de dialética, ministrados no Instituto para Pesquisa Social, até a formulacdo do
seu conceito de dialética da ndo identidade, é a partir da década de 60 que Adorno passa a
ser reconhecido como fildsofo, por meio da elaboracdo de sua conhecida obra iconoclasta,
marcada pelo desenvolvimento de uma critica a Hegel, culminando consequentemente na
sua dialética ndo determinada.

Imediatamente apds a volta do exilio em 1949, Adorno retoma o cargo de docente
que havia perdido desde a consolidacdo das Leis de Nuremberg em 1935, as quais, como
se sabe, estabeleciam que a comunidade judaica devesse ser privada de seus direitos de
cidadania. De volta a sua cidade Natal e a Universidade de Frankfurt, substituindo o seu
amigo Horkheimer no curso de inverno daquele ano, Adorno ministra aula sobre a dialética
transcendental em Kant e dai entdo, até a sua morte no final dos anos 60, ndo mais
abandona a catédra®.

No ano de 1958, entre os meses de maio a julho, Adorno ministra o seu primeiro
curso dedicado a ideia de dialética, analisando o seu desenvolvimento historico desde
Platdo até Hegel. Denominado Introducdo a dialética, o referido curso abordou, em vinte
aulas diferentes, temas como: a natureza dupla da dialética; o método dialético das ideias
de Platdo; as criticas a uma filosofia primeira e ao conceito tradicional de sistema; a ideia
de negacdo determinada; a relacdo entre tese, antitese e sintese; a critica de Hegel a

dialética transcendental de Kant; a contradicdo como principio de unidade; os conceitos de

45 Assim & que a partir de 1950 retoma seus cursos na Universidade, realizando entre aquele ano e 1968, seis cursos sobre
estética e trés sobre relac6es entre filosofia e sociologia, em 1960, 1964 e 1968, entre outros dedicados a Critica da razao
pura de Kant, em 1959, a teoria do conhecimento e, muito especialmente, a dialética, esse desenvolvido nos anos de 1958
e 1960/61.
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identidade e ndo identidade; a hipdstase metafisica da totalidade; as criticas imanente e
transcendente, etc. Cabe assinalar que neste curso Adorno fala tdo-somente uma vez sobre
a dialética da Antiguidade e ainda assim com algumas ressalvas: “O conceito de dialética,
tal como nos foi transmitido da Antiguidade ndo tem nada a ver com esse conceito
genérico de um pensar distanciado das coisas, que culmina em mero sentido conceitual, €
muito diferente daquele a que eu me refiro” (ID, pp. 31-32)*. Isto se deve ao fato de que
ao nao corroborar com a noc¢édo de dialética de Platdo, Adorno enfatiza a necessidade de
exposicdo do pensamento moderno que encerra o tema, sustentando a ideia de que o
conceito de dialética s pode ser repensado a partir de Hegel, a quem considera seu maior
representante. Tal fundamentacdo é elucidada em sua segunda aula, ministrada em 13 de

maio daquele ano:

Por um lado a dialética é um método de reflexdo e é, por outro lado, a tentativa
de fazer justica a uma determinacdo, uma qualidade, uma peculiaridade da
esséncia da coisa prépria a ser considerada. Assim Hegel expressou ao cunhar o
termo: ‘movimento dos conceitos’ no prologo da sua Fenomenologia do Espirito,
se bem que em Hegel, precisamente conceito significa duplo, quer dizer, por um
lado o conceito que outorgamos as coisas, ou seja, a concentracdo de momentos
exercida metodicamente a partir de nés, e por outro lado a vida das coisas
mesmas; pois, o conceito de uma coisa é em Hegel, tal como vocés entenderdo
mais adiante, ndo meramente o conceito extraido das coisas, sendo aquilo que vai
constituir na realidade a esséncia da coisa mesma (1D, pp. 37-38)"".

Posteriormente, entre os anos de 1960 e 1961, Adorno ministra novo curso sobre o
tema, dessa vez, intitulado Ontologia e dialética, sendo este dedicado a critica a ontologia,
ao positivismo e seu conceito insuficiente de mundo e verdade. Na oportunidade aborda,
entre outros, topicos como: o pensamento l6gico; o aspecto positivo da continuidade; a
definicdo como forma; os pensamentos dedutivo e indutivo e o carater coercitivo da logica,
entre outros. Cronologicamente, ambos os cursos, Introducdo a dialética e Ontologia e
dialética, irdo contribuir para a feitura de sua obra maior: a Dialética negativa, onde expde

a sua ideia propria de dialética. Como se sabe, a referida obra, publicada em 1966,

“®Apontamento taquigréfico da licio de nimero 1, de 08 de maio de 1958.
" *Traducdo da autora a partir da edicdo portenha Eterna Cadéncia.
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pretende libertar a dialética da natureza positiva que lhe é atribuida desde Platdo, quando,
ja em seu prefacio, Adorno afirma que “a expressdo «dialética negativa» subverte a
tradigdo” (DE, p. 7), significando dizer que somente a negacao ird promover “uma critica
tanto ao conceito de fundamento quanto ao primado do pensamento do conteudo” (DE, loc,
cit.).

Sob essa otica, Adorno afirma que “tudo estd em processo de constante devir”,
caracterizando sua Dialética negativa como indispensavel para uma outra forma de
reflexdo, isto €, a de um pensar critico que esta para além da teoria do conhecimento. Desta
forma e conforme mencionado repetidas vezes nas trocas de correspondéncias entre ele e
Horkheimer desde os anos 40, o programa de pensar hegelianamente em oposi¢cao ao
préprio Hegel passa a existir, partindo da necessidade de reformulacéo dos pressupostos da
prépria filosofia hegeliana, como por exemplo, o de ruptura da identidade entre sujeito e
objeto, uma vez que essa identidade implicava na supremacia do sujeito do idealismo e,
nesta perspectiva, deixava de ser uma identidade como tal. Ao mesmo tempo, sua critica a
Hegel gira em torno do problema do espirito absoluto, significando dizer que Adorno tem
como intento revogar a supremacia do espirito, estando ele em plena concordéancia com

aquilo que Horkheimer lhe escreve em carta datada de 08 de maio de 1949:

Os homens devem forcar os homens a forcar a natureza, caso contrario a
natureza forcara os homens. Este é o conceito de sociedade. Nossa tarefa
especifica é a de reconhecé-lo com precisao em seus condicionamentos, mas sem
0 espirito postulado por Hegel (Horkheimer apud Dimépulos: ID, p. 15)*.

Em Hegel, a passagem para 0 espirito absoluto havia posto em diavida a
sobrevivéncia da continuidade do movimento na dialética e em ultima instancia da propria
dialética. Por isto, em certo sentido, no intuito de manter a dialética viva haveria que
reformulé-la. J& em fins dos anos trinta, Horkheimer, discutindo sobre a necessidade de

alterar o sentido tradicional atribuido a dialética, prop6e denomina-la “dialética aberta”.

8 x]dem a nota anterior.
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Por sua vez, apesar de Adorno utilizar, de passagem, esta denominacdo em algumas de
suas aulas, a partir de 1939 ele parece haver resistido em aceita-la. De fato, a grande
influéncia e banalizacdo posteriormente exercida e atribuida ao conceito de ‘abertura’,
inclusive sua vertente a partir de Heidegger, parece ter dado razéo a resisténcia de Adorno,
que tendia a pensar uma ideia de dialética modificada seguindo, até certo ponto, a grande
tradicdo da teologia negativa. A negacdo determinada, chave para o devir da
fenomenologia de Hegel, invalidada pela identificacdo final do espirito absoluto, deveria
adquirir primazia. O caminho seguido foi marcado entdo pela negatividade.

Como € notorio, o conceito de dialética negativa, ou seja, a dialética sem sintese
nega o principio l6gico-matematico segundo o qual a negacdo da negacdo é afirmacao,
uma vez que a ideia de negacdo da negacdo como positividade significa a quintesséncia do
ato identificador, ou, em outras palavras, o principio formal reduzido a sua configuracédo
mais pura. Com isto, a supremacia da dialética contrai o principio antidialético que,
segundo a razdo normativa matematica, computa menos com menos como mais. Para
Adorno, se o todo é negativo também seré negativa a negacdo das particularidades que tem
sua sintese nessa totalidade. Em outras palavras, o Unico positivo nessa totalidade seria a
negacao determinada, a critica, e ndo um mero resultado de signo invertido.

A escritora e tradutora Mariana Dimopolus, no prefacio da edicdo portenha dos
Cursos de Dialética, afirma que o conceito adorniano de negatividade adquire um sentido
amplo, ainda que divisivel pelo menos em torno de dois grandes polos de significado, ou
seja, 0 do ndo-ser e 0 do ndo-dever-ser. Ainda segundo a autora, desde 0s anos oitenta
identifica-se nos estudiosos de Adorno uma tendéncia a interpretar o conceito de
negatividade em termos do n&o-dever-ser, retirando de sua teoria o sentido radical do
conteddo critico da sociedade e com isto sua maior ou menor ligagdo com 0 marxismo,

interpretando, ao fim das contas, a negatividade em um sentido eminentemente moral,
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fundamentando seu ponto de vista baseado no quadro politico em que imergiu a Europa
nas ultimas décadas do século XX.

Paralelamente, pode-se dizer que a negatividade em Adorno constitui a propria
reflexdo, uma vez que espelha uma escrita e o0 seu contrario, analogamente a uma imagem
refletida no espelho que ja traz consigo o seu oposto, justificando assim o proprio sentido
etimologico da palavra reflexdo, ou seja, 0 ato de refletir o seu contréario, caracterizado
como razdo critica. Portanto, isso equivale dizer que ndo se trata unicamente de um
movimento a partir da contradicdo que se encerra no fim da uma sucessdo afirmativa do
esquema da triplicidade tese, antitese, sintese, como em Hegel. Ao contréario, é a
determinacdo da negacdo que enseja o conceito modificado de dialética, isto é, a sua
Dialética negativa.

9 - Teoria estética como decifracdo de enigmas

Como conhecido, Adorno planejou durante longo periodo a elaboracao de um livro
sobre Estética, objetivando, entre outros, abordar a relacdo entre estética e filosofia em
uma perspectiva atual, conforme bem lembra Silvia Schwarzbdck, na Apresentacio dos
Cursos de Estética do fildsofo, referindo-se ao acentuado teor hegeliano adotado por
Adorno em sua Teoria estética: “Por isso Adorno € mais hegeliano em Teoria estética do
que em Dialética negativa. Também por isso, em sua filosofia da arte ndo faltam nem a
arte nem a filosofia” (Schwarzbock - Prélogo: Estética 1958/59, 2013, p. 36)*°.

A génese da Teoria estética pode ser atribuida aos cursos que Adorno ministrou na
Universidade de Frankfurt, apos o retorno de seu periodo de exilio na Inglaterra e Estados
Unidos. Ao todo foram realizados seis cursos de estética, além de outros, iniciativa esta na
qual o filésofo, desde pelo menos o ano de 1956, foi reunindo anota¢des fundamentais que

serviram de base para levar a termo o0 seu projeto tedrico. Mariana Dimopulos assim

* *Traducdo da autora a partir do editorial portenho Las Cuarenta.
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recorda: “Adorno ministrava suas aulas tedricas baseando-se em brevissimas anotacdes,
sem ler nada além do que as cita¢des de outros autores” (Dimopulos - Prologo: ID, p.
16)*°, o que denota a capacidade do filésofo para um, por assim dizer, pensar em
movimento que em muito evoca a propria dinamica do fazer artistico.

Opus postumum (1970) em que Adorno estabelece de forma paratatica e com
equivalente importadncia uma cadeia de intricados elementos utilizados para sua
interpretacdo, disposto de maneira concéntrica e constituido como decifracdo de enigmas,
pode-se dizer que a Teoria estética se constitui como o ponto de chegada de toda a sua
reflexdo filoséfica. De acordo com Rodrigo Duarte, “por mais que Adorno reconheca a
dificuldade de tal empreendimento, ele defende a tentativa de uma incorporacéo, na escrita
filoséfica, do momento mimético subsistente em todas as manifestacdes estéticas, sem que
a filosofia torne-se ela propria arte”, concluindo com uma citagio do filésofo frankfurtiano,
segundo a qual “0 momento estético [...] ndo ¢é acidental a filosofia” (Adorno apud Duarte:
cf. Reflexfes sobre dialética negativa, estética e educacao, p. 20).

Por sua vez, ao referir que a necessidade de uma experiéncia artistica viva é o que
ird demandar uma teoria estética e ndo a proclamacgdo de “falsas regras estaticas”, exterior

a ela, Adorno, tendo como exemplo a musica, afirma:

Ndo € isso que tem de ser restabelecido, nem seu gosto requintado, nem suas leis
eternas. Ela s6 tem inicio com a extingdo de tudo isso. Tampouco ha de ser
deduzida de forma absoluta pela filosofia nem por uma ciéncia da arte empirico-
descritiva. Seu meio seria a reflexdo da experiéncia musical em si mesma, de tal
modo que seu objeto ndo seria apresentado como algo simplesmente a ser
descrito, mas decifrado como um campo de forca (EM I-111, p. 548)°".

E no ambito de tal dimensdo utopica que a arte se apresenta enquanto possibilidade
de autonomia para o sujeito pleno em sua individuagdo social, liberto de todo sistema
arbitrario que impinge a ele um estado regressivo. Como sugere o proprio Adorno, 0s

entraves existentes na relacdo entre sujeito e objeto s6 podem ser ultrapassados por aquilo

%0 *Traducdo da autora a partir da edicdo portenha Eterna Cadéncia.
> *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Vers une musique informelle.
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que esta presente nas obras de arte, como conciliacdo entre o que € ilusorio e o que € real.
Sob essa Otica, Adorno alega que a obra de arte reflete o quanto de verdade existe na
sociedade, apesar do sujeito que ndo reconhece tal verdade por ser ele mesmo essa nao
verdade. Assim, na medida em que “a arte dirige-se a verdade”, tal potencial se caracteriza
enquanto dupla funcéo, tanto em um sentido realista quanto de utopia, tendo em vista que
(dialeticamente) cabe a arte revelar a realidade como ela é e a0 mesmo tempo assinalar em
potencial a superacdo de tal condicdo, apontando para aquilo que ela pode vir a ser. E no
que respeita a verdade da arte, ela é tanto o que resume a sua imanéncia quanto o que a
dimensiona socialmente, dada enquanto sintese de uma relacao dialética.

Nesse sentido particular, compreende-se que a experiéncia estética, diferentemente
da experiéncia social, pressupbde a supremacia do individual sobre o coletivo e ndo o
contréario, dimensionando a experiéncia estética, em termos de singularidade subjetiva,
para além do sentido de coletividade que caracteriza a sociedade massificada como um
todo uniforme. Em outras palavras, e, para ndo dar uma impressdo equivocada de que
Adorno defende o subjetivismo na criacdo artistica, o que - se sabe - ndo é o caso, entende-
se, que, sob este enfoque, no que respeita a arte, Adorno se refere “a preponderancia da
personalidade sobre o preceito coletivo” (D, p. 17)°, significando dizer, que essa
experiéncia de ordem singular, caracterizada pela ndo identidade com a totalidade do
sistema massificado hegemonico, parece ndo ser mais possivel em uma sociedade
unanime. Alias, € sob esta mesma otica que Schoenberg, em carta datada de 26 de junho de
1945 dirigida ao jornalista socialista austro-americano William Schlamm ird formular a
controversa sentenca de que “se € arte ndo ¢ para as massas € se ¢ para as massas nao ¢

arte” (Schoenberg apud Leibowitz, 2001, p. 21), dimensionando a arte para alem daquilo

%2 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: La musica en el mundo
administrado.
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que se estabelece no ambito totalitdrio do gosto coletivo, meramente conceitual, mais
afeito a tudo que remete a producdo reificada de massa.

Igual tensdo entre particular e universal é o que ira determinar também a propria
dialética da arte, definindo, enquanto contradicédo, a sua separacdo do mundo real, ou seja,
em outros termos, a negacdo do principio de realidade que faz da arte a representacao
perfeita do mundo real imperfeito, sendo esse o seu duplo carater. Significa dizer que a
arte, enquanto algo néo existente no plano do real se serve de elementos da realidade para
determinar a sua existéncia, e nestes termos, segundo Adorno, “a arte desperta do
encantamento o mundo desencantado” (TE, p. 96).

Entendendo Adorno que “a arte é a intuigdo de algo ndo intuitivo, é semelhante ao
conceito sem conceito” (TE, p. 152), alude ao fato de que ““a arte opde-Se tanto ao conceito
como a dominagao, mas, para tal oposi¢do, precisa como a filosofia, dos conceitos” (TE, p.
152), significando dizer que a arte precisa resistir a uma definicdo e que, como tal, deve
procurar o0 seu entendimento por meio de uma constelacdo de elementos histéricos que esta
em constante transformacdo. Esses elementos historicos estdo no cerne de muitas das
questBes que aferem legitimidade a reflexdo estética do filésofo. Com isso, longe da
intencdo de criar uma outra teoria sobre arte, Adorno, em sua Teoria estética, propde uma

reflexdo sobre a experiéncia provocada por meio das modernas expressdes artisticas™

% Sobre a questdo, Oneide Perius comenta: “O conceito de expressdo artistica, comumente, era
compreendido como algo totalmente dependente da subjetividade do artista. Nesse caso é Theodor W.
Adorno que nos mostra com clareza, no ambito da arte moderna, que as formas artisticas possuem uma
objetividade que vai muito além de um momento meramente subjetivo. Neste sentido, os grandes
representantes da arte moderna sdo, exatamente, aqueles que captaram esta dimensdo, mergulhando no
material (formas de expressdo) e, a partir de sua I6gica interna objetiva, desdobrando as potencialidades nelas
contidas. Ainda assim, tanto no &mbito da arte como no da filosofia ndo se trata, de modo algum, de eliminar
o0 papel do sujeito. Trata-se, apenas, de situar a sua real condi¢do”. E, “parodiando Nietzsche”, Perius lembra
uma emblematica afirmacdo do fildsofo prussiano: “uma subjetividade «pura» €, neste sentido, a pura
mentira «Der reine Geist ist reine Lige»” (Perius, 2013, p. 19).
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tendo em vista a necessidade de uma nova forma de pensar a arte que permita manifestar
todo o seu campo de tensdo e sua possibilidade de reflexdo™.

O principal assunto da sua Estética é, certamente, 0 estético®®. Este Gltimo
entendido como o ponto de negagdo; como a ndo-verdade do conceito; como aquilo que
estd para além da linguagem; como potencialidade que subverte 0 que se encontra
aprisionado pelo excesso de realidade; como aquilo que possibilita ao individuo autbnomo
um nivel de fruicdo oposto a massificacdo do prazer coletivo. Se para Adorno nédo cabe a
reflexdo estética mudar o mundo, ela pode, sim, ativar a consciéncia do sujeito que pode
promover mudancas no mundo, possibilitando recuperar a experiéncia vital, a
potencialidade do sentido, isto é, o qualitativo estético.

Assim, o filésofo elabora a sua Teoria estética, procurando refletir sobre a
sociedade em seu movimento autdbnomo, no rigor do movimento dialético, objetivando
entender a sua configuracao historica como possibilidade expressiva. Para isso, propde ao
seu leitor uma analise das questdes sociais da arte, desde o seu contetdo mais intimo até a

sua mais complexa exteriorizagdo: sua apparition. Conforme Adorno:

O fendémeno do fogo de artificio, que, por causa do seu carater efémero e
enquanto divertimento vazio, dificilmente foi julgado digno de consideragéo
tedrica, é prototipico para as obras de arte; s6 Valéry desenvolveu reflexées que,
pelo menos, dele se aproximam. O fogo de artificio é apparition: aparicao
empirica liberta do peso da empiria, enquanto peso da duracdo, sinal celeste e
produzido de uma s6 vez, Mené Teqél [**°] escrita fulgurante e fugidia, que néo
se deixa ler no seu significado. O isolamento da esfera estética na total
gratuidade de um efémero absoluto ndo pode servir-lhe de defini¢do formal. Nao
é pela perfeicdo elevada que as obras de arte se separam do ente indigente, mas

> Os autores Fabrizio Desideri e Giovanni Matteucci, responsaveis pela mais nova edicio da Teoria estética
em lingua italiana, assim falam: “A obra de arte se configura, nesse pressuposto, mais como um campo de
forcas, que de tempos em tempos deve ativar uma certa polaridade, do que como uma formagdo quase
organica em sua realidade individual” (Desideri & Matteucci, pp. XV).

> Sobre isso, Desideri e Matteucci, afirmam: “é necessario ultrapassar a ambiguidade seméntica que
caracteriza em Adorno o uso do termo <estéticas [...] E necessario ir além do sentido tradicional da dialética
estética e ver como nele se abre a possibilidade para pensar uma dialética do estético stricto sensu” (Desideri
& Matteucci, p. XVII). *Traducéo da autora a partir do editorial italiano Einaudi.

%6 A propésito, com a utilizacdo do termo biblico Mené Tegél, significando destino fatidico, alude Adorno &
profecia de Daniel - hebreu de linhagem nobre, levado de Juda, feito prisioneiro do império Babil6nico por
Nabucodonosor (aproximadamente 605 a.C.) - referindo-se ao fim do império de Baltazar (ou Belsazar,
forma hebraica do nome acéadio Bel-Sarra-Usur). *A nota da autora faz mencdo ao Antigo Testamento,
inscricdo do livro biblico de Daniel (Beltessazar) Dn, 5: 25-28: “Mene, Mene, Tequel, Parsim”.
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de modo semelhante ao fogo de artificio, ao atualizarem-se numa aparicao
expressiva fulgurante. N&o constituem apenas o outro da empiria: tudo nelas se
torna outro. A isso aspira com toda a forca a consciéncia pré-artistica nas obras
de arte (TE, p. 129).

Paradigma da estética adorniana, o conceito de fogos de artificio remete & questéo
da apparition da arte, ou seja, aquilo que determina dialeticamente a aparéncia da arte
enquanto a sua propria aparéncia, a sua propria imagem. Em outras palavras, a sua
aparéncia ndo € um aspecto da realidade, mas algo que se integra a realidade, significando
dizer que a arte ndo € uma imagem do mundo real, mas algo que se caracteriza, em sentido
efémero, como um fulgor que ilumina e em seguida perde seu brilho. Sobre a questéo,

aludem os autores Desidere e Matteucci a necessidade de:

[...] pensar a obra de arte em sua imanéncia, mas forcando-a a uma conceituagdo
mesmo sabendo que esta, desde a sua existéncia e na aparéncia da qual vive sua
vida paradoxal, é algo que esta para além do conceito. Pensar a obra de arte, sem
ceder ao apelo facil do gosto e da empiria, tendo em mente o fato de que neste hé
um momento que se recusa a reflexdo e & mediagdo. Pensar a arte ndo como
esséncia abstrata ou a priori, mas no intrincado aspecto fenoménico de suas
manifestacdes historicas (Desidere & Matteucci, p. 1X)*.

Oposto a isso, entende-se que a fruicdo da obra adquire um sentido que esta para
além daquilo que a dimensiona enquanto arte. Transformada em objeto formatado para o
senso comum do individuo semiformado pela sociedade unanime, neste contexto, equivale
dizer que a obra perde o seu sentido expressivo em prol de uma experiéncia
pseudointeressada, mais afeita a tudo o que é extrinseco a ela, fundamentada pela empatia
gue o prazer instantaneo e transitdrio suscita ao receptor desatento. Em vista disso, Adorno
se preocupa cada vez mais com aquilo que a arte, transformada pela inddstria da cultura,
pode vir a ser: um mero produto de consumo, uma vez que a experiéncia do sujeito,
salvaguardada pelo autor, torna-se tema ordinario frente aos interesses da industria e do

mercado da arte. E nesse contexto que a arte pode voltar-se contra a sua propria histéria, ou

" A citagdo refere-se & introdugdo da Gltima versdo em lingua italiana (até entdo) da Teoria estética,
publicada pelo editorial Einaudi no ano de 2009, com traducdo de Giovanni Matteucci. A apresentacdo da
referida publicagdo, como pontuado em nota (p. IX), ¢ “fruto da estreita colaboragdo entre os organizadores”,
sendo a primeira parte referente as consideracfes de Desideri e as partes segunda e terceira,
consecutivamente, referentes aos escritos e apreciacdo de Matteucci.
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seja, contra o préprio sentido daquilo que a constitui no presente em conexao com 0
passado.

Sendo uma das obras filosoficas mais importantes do século XX, a Teoria estética
de Adorno, discute questdes fundamentais ligadas a arte e sociedade, estado da arte, seu
carater enigmatico, categorias do belo, do grotesco e do feio, da aparéncia e apparition, da
expressao e construcdo, da relacdo sujeito-objeto, do universal e particular, entre tantos
outros, abordando temas como a perda da evidéncia da arte; teor de verdade; “prazer
artistico”; racionalidade estética e critica; relacdo com a tradicdo; técnica e tecnologia;
conceitos de belo artistico e belo natural; forma e contelddo; expressdo e mimese; intencdo
e sentido; historicidade e progresso da arte; material artistico, producdo e recepcdo;
dialética da experiéncia estética, entre outros de importancia capital para se compreender
tanto a arte de hoje quanto aquela vindoura, a do presente-amanhd, incluindo sobremaneira

o conceito fundamental de Entkunstung da Arte, em sua imersdo computacional.
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Capitulo I1: Transfiguragdo da realidade social

Corifeu — Entéo o fogo luminoso, Prometeu, estd hoje nas méos desses seres efémeros?

Prometeu — Com ele aprender&o a praticar as artes.

[Esquilo — Prometeu Acorrentado]

O entorno do século XV*® se apresenta como marco generalizado do
estabelecimento e organizacdo das instituicdes universitarias na Europa. Como se sabe,
criadas para o estudo do direito, medicina e teologia, a parte central do ensino ministrado
nas primeiras universidades, a partir de um programa metodoldgico das sete artes antigas,
envolvia o estudo preparatorio (estudos basicos), denominado ensino literario: o trivium
(que abrangia a gramatica, retorica e dialética) e o ensino matematico (estudos cientificos):
0 quatrivium (que abrangia aritmética, geometria, astronomia e musica). Concluido os
requisitos preliminares, o aluno poderia, entdo, dedicar-se a estudos mais especificos
ajustados a sua area de atuacdo e destreza®®. As universidades, fundadas por autoridades e
mantidas por nobiliarquias, que sob determinados aspectos encontravam-se ligadas a
algum tipo de conhecimento cientifico, logo se desenvolveram no sentido da afirmacédo de
valores relacionados a uma ideia de alta cultura representada por um corpo de

conhecimentos hierarquizados de carater, por assim dizer, erudito®.

%8 Marco histérico que data o fim da era medieval a contar do ano 500, finalizando a época de invasdes
‘barbaras’ e marcando o fim de Bizéancio, Gltimo bastido do Império Romano. Esses aproximados mil anos
registram o fim do mundo antigo e o nascimento da Europa Ocidental, fundamentando um passado histérico
particular que culminou com o estabelecimento de diferentes nacbes, definidas por politicas e culturas
préprias. Periodo intermediério da divisdo classica da Histéria do mundo ocidental, entre a Antiguidade e o
Renascimento, o termo ‘Idade Média’ nasce desta transigao.

> Faz-se notar que o ensino da dialética fez despertar um curioso interesse pela reflexdo especulativa e desse
gérmen delineou-se 0 método de aprendizagem das escolas monasticas cristds, denominado Escolastica.

® Em seu livro Cultura de massa e cultura popular, Ecléa Bosi, alega que “aceitamos as cisdes, as
contradicBes que nos separam da fala e da entonacdo popular e que transcende a divisdo cultura popular
versus cultura erudita”. A psicologa e escritora paulista ainda fundamenta que: “sdo dois os grupos que se
defrontam: um, cujas realizacBes culturais significam socialmente (sic); outro, cujas realizacfes assumem
significacdo quando postas em oposi¢do a cultura dominante. Enquanto nao articulada com a nossa, aquela
cultura ¢ a outra para nos, o folclore, a fonte vital do diferente”. E, considera tal argumento, inquirindo: “sera
a cultura um elemento de consumo ou é uma oposi¢do e uma superacao do natural, um desabrochar da pessoa
na vida social?” (Bosi, 1981, pp.16-17).
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No século XVI, em oposicdo ao saber pratico do homem comum, este conjunto de
conhecimentos ja estratificados, representado em termos de castas, comeca a se
desenvolver sob uma perspectiva moralizante, tendo sempre em vista 0 combate a suposta
ignorancia das préaticas socioculturais daquele outro segmento, caracterizadas como
manifestacdes primitivas, mantidas por processos tradicionais e determinadas no ambito de
uma irracionalidade. Aquele conjunto de valores relacionados como alta cultura, tornado
hegemdénico em seus préprios termos, o outro inverso, tido como residual, passa a conotar
sentido inverso considerando o meio social no qual foi produzido.

Francis Bacon, no intento de realizar a sua Instauratio magna®™, na qual exalta a
ciéncia e preconiza uma era benéfica para 0 homem - determinado, entre outras, pelo poder
deste sobre a natureza (imperium hominis) -, avalia que, a época, as instituicbes atuantes
como agentes do saber eram incapazes de promover conhecimentos que possibilitassem
reconhecer na matéria o espirito materializado, ou seja, a percepcdo da matéria sensivel,
bem como as aporias entre tempo ¢ espago: “nos costumes e instituicdes de escolas,
academias, colégios e corpos semelhantes, destinados a abrigar homens de saber e ao
cultivo do conhecimento, tudo parece adverso ao progresso do conhecimento” (Bacon apud
Burke, 2003, p. 12). Em outras palavras, a formalizacdo de tal estratificacdo do
conhecimento, como embrido da posterior cisdo estabelecida entre um saber de carater
racional e outro de sentido pratico, empirico, ira determinar, de qualquer forma, as
condicdes materiais que resultardo no ambiente propicio para o desenvolvimento

hegeménico do conhecimento cientifico que caracterizou os séculos seguintes.

1 A Grande restauragdo, como o préprio Bacon intitulou, referia-se a uma proposta de reforma do
conhecimento que se contrapunha a filosofia Escolastica, a qual, de acordo com o fildsofo e ensaista inglés
foi considerada ineficaz por ndo apresentar solugGes pragmaticas para a vida humana. Como contribuicao,
Rodrigo Duarte lembra que “a ineficacia da Instauratio magna residiu, principalmente, em F. Bacon ndo ter
se inteirado do papel que a matematica poderia ter no conhecimento do mundo fisico”.
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Pode-se afirmar, entdo, que a partir do século XVII a Europa vive uma profunda
renovacdo em todas as ordens da vida humana, alterando pouco a pouco modos e
costumes. Conhecido como rinascita®, que para os italianos significava “nascere un’altra
volta”, tal periodo expressava diretamente aquilo o que queria dizer: renascimento,
caracterizado pela filosofia de pensadores como: Lorenzo Valla, Galileu Galilei, Leon
Battista Alberti, Angelo Poliziano, Leonardo Da Vinci, Ludovico Ariosto, Nicolau
Maquiavel, Giordano Bruno, Michelangelo Buonarrotti, Goirgio Vasari, Tommaso
Campanella, Marsilio Ficino, Giovanni Pico della Mirandola, Francesco Redi, entre outros.
E sob o primado do humanismo renascentista que o pensamento escolastico caracteristico
do mundo medieval é superado em nome de um novo homem renascido em sua autonomia.

Sob uma oOtica materialista, pode-se dizer que a motivacdo para tdo profundas
tranformacdes se deveu a um contexto de instabilidades econdmica, social e politica,
gerada tanto por guerras religiosas quanto pela disputa de novos continentes, sem esquecer
as conquistas alcancadas no &mbito da astronomia e da fisica (a datar do século anterior),
que algou a condicdo humana a patamares superiores de conhecimento: a afirmacéo de
Nicolau Copérnico sobre o heliocentrismo, em oposi¢do a entdo vigente teoria geocéntrica,
as leis de Johannes Kepler sobre os movimentos dos planetas, a lei da queda dos corpos
celestes e o principio da inércia de Galileu Galilei e a teoria de Isaac Newton sobre a
gravitacdo universal, possibilitaram a humanidade romper em definitivo com valores
absolutos vigentes desde a época feudal.

As conquistas alcancadas através das ciéncias experimentais alimentaram a ideia de
que tais €xitos pudessem levar o ‘progresso’ a todas as areas da vida humana. A hipotese

de Newton, por exemplo, abriu diferentes perspectivas para o conhecimento, constituindo

62 Ato de ressurgir; ressuscitar, também em sentido metaférico; insistir no fato de renovar certas formas de
vida: econdmica, civil, politica; cultural, de estudos classicos e da arte. Com referéncia a histéria da
civilizacdo, as vezes é usado em vez de renascenca.
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possibilidades de aplicacdo concreta para problemas particulares da fisica e de seu método
cientifico. A proposito, vale lembrar que a época, a sua reputada obra Principios
matematicos da filosofia natural (1687), em trés volumes, foi acatada como verdadeira
filosofia. Ainda, para além dos enunciados das Leis de Kepler (1609), ha também que
considerar obras anteriores que marcaram definitivamente o referido periodo historico,
entre elas: Das revolucdes das esferas celestes (1543), de Copeérnico; Da organizagao do
corpo humano (1543), de Vesalius; Dialogos sobre os dois principais sistemas do mundo
(1632), de Galileu, entre outros. Tais contribui¢fes tedricas implicaram no aprimoramento
das estruturas politicas, estabelecidas concomitantemente com o crescimento de cidades, a
transmissdo de propriedades e a exploracdo de novas rotas comerciais, em um cenario
caracterizado pelo acirramento politico entre nobreza e aristocracia e, sobretudo, pela
manifestacdo de levantes e protestos populares.

Sob outro prisma, indo além do aspecto cultural do Renascimento, entre 0s eventos
que impulsionaram a Revolucdo Cientifica destacam-se a disseminacdo dos processos
técnicos da imprensa (possibilitando mais precisdo na interpretacdo de cépias e traducGes
de textos do que a época dos pergaminhos manuscritos) e o Hermetismo (estudo e pratica
do ocultismo e da magia, que na medida em que exaltava a concep¢do quantitativa do
universo, encorajava a utilizacdo da matematica, fisica e astronomia), sendo ambos
responsaveis por um ambiente favoravel para o desenvolvimento de um método cientifico
que, apartado da teologia, passava a ser um conhecimento pratico, objetivo, caracterizando
0 modo de fazer ciéncia no mundo ocidental.

A Europa setecentista, entdo, se transforma em palco de mudancas estruturais
marcado, entre outros, pela aceleracdo da mobilidade social, diversificacdo da
produtividade agricola e crescimento demogréafico, determinando o aumento dos indices de

desenvolvimento industrial, acumulacdo de capital, etc., sendo esses alguns dos fatores
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que, ao pressionarem as estruturas econdmicas das sociedades europeias, engendraram
uma nova ordem de organizacdo social e cultural bastante diferenciada daquelas até entéo

desenvolvidas na Antiguidade.

Nas primeiras épocas historicas, verificamos, quase por toda parte, uma completa
divisdo da sociedade em classes distintas, uma escala graduada de condices
sociais. Na Roma antiga encontramos patricios, cavaleiros, plebeus, escravos; na
Idade Média, senhores, vassalos, mestres, companheiros, servos; e, em quase que
em cada uma destas classes, novas divisdes hierarquicas. A sociedade burguesa
moderna, que brotou das ruinas da sociedade feudal, ndo suplantou os velhos
antagonismos de classe. Ela colocou no lugar novas classes, novas condi¢des de
opressdo, novas formas de luta. Entretanto, a nossa época - a época da burguesia
- caracteriza-se por ter simplificado os antagonismos de classe. A sociedade
divide-se cada vez mais em dois vastos campos opostos, em duas grandes classes
diametralmente opostas: a burguesia e o proletariado. Dos servos da Idade Média
nasceram os burgueses livres das primeiras cidades; desta populacdo municipal,
sairam os primeiros elementos da burguesia (Marx & Engels, 1998, p. 40).

Entdo, € a partir do século XVIII que tais fatores historicos, em termos ideoldgicos,
se delimitam de forma explicita, tendo em vista as divisdes sociais condicionantes
determinadas, entre outras, por uma série de revolugdes burguesas, considerando novas
feicOes de desenvolvimento hierarquico das sociedades. Destarte, aquelas formas iniciais
de percepcdo e concepcao da realidade que caracterizaram as acdes da inteligéncia humana
comecam a ser sedimentadas racionalmente de forma hegemonica, agindo como vetor de
observacao dos meios e condi¢cdes do conhecimento: a ratio dominante.

De tal modo, as ideias do Iluminismo® s&o difundidas, tendo como intuito restaurar
por meio da racionalidade um conjunto de fatores sociopoliticos e culturais em toda a

Europa. E neste contexto que uma ideia de cultura oficial vai se fazer presente, forjada em

%3 Como é sabido, tal movimento anti-historicista produziu na Inglaterra as primeiras teorias sobre psicologia
e ética; na Franca, consolidou-se no sentido anticlerical e de reordenacédo politica, principalmente através do
pensamento dos enciclopedistas; na Alemanha, onde aprofundou questfes de ordem metafisica, desenvolveu
também o conceito de Estética; na Italia, foram criadas as condi¢Bes para uma defini¢do racional da histdria
da humanidade e em outros paises europeus, apesar de estarem na mesma esfera cultural, determinou
demandas diversas devido as especificidades nacionais de organizagdo social. Contrariando outras
perspectivas, é na Alemanha de Leibniz e Wolff que o movimento da llustragdo alcanca o seu auge,
precisamente na segunda metade do século XVIII, com o movimento estético de propdsito sociopolitico
conhecido pelo nome de Sturm und Drang. Tal fato se deve ao desenvolvimento da burguesia alemd, tanto
sob o aspecto material quanto cultural. Com a influéncia de Herder, tendo como seus representantes Goethe e
Schiller, o movimento foi inspirado por aqueles que podem ser considerados seus maiores precursores: 0S
empiristas ingleses Locke e Hume, sendo, posteriormente, também difundido pelos italianos Vico e Beccaria,
bem como pelos franceses Voltaire e Diderot, o genebrino Rousseau, entre outros.
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supostos valores de abrangéncia universal, validada em termos absolutos, considerando
suas formas de expressdo em relacéo ao seu meio social originario.

Como visto anteriormente, para além das conquistas das recém-descobertas leis da
natureza e a importancia da ciéncia como objeto constante de investigacdo filosofica, tal
momento histérico ndo permaneceu no dominio puramente tedrico. Ao contrério, se
orientou pela luta concreta que a filosofia iluminista travou contra as tradi¢6es, vistas como
crencgas primitivas que até entdo haviam governado a humanidade, determinando um outro
contexto de racionalismo formalista e universal®*. Em A era das revolucdes, Eric
Hobsbawm confirma que foram os iluministas, “os membros dos escaldes médios da
sociedade, os politicamente decisivos que assumiram como verdadeira a proposicéo de que
a sociedade livre seria uma sociedade capitalista e burguesa” (Hobsbawm, 1997, p. 43).

Como ¢é notorio, o termo lluminismo (ou Esclarecimento) - na lingua francesa,
Lumiéres; no inglés, Enlightenment; no alemao, Aufklarung - utilizado a época, expressava
de forma explicita o seu significado: aclarar, elucidar, clarificar, esclarecer, ilustrar,

iluminar. Assim considerado, varios sdo os registros coetaneos que explicitam a “crenca”

no desenvolvimento “sem limites da razio”, como afirma Kant® em seu texto de resposta

% Sobre o projeto de Modernidade do século XVIII, David Harvey, em Condicdo pés-moderna, nota, por
exemplo, que: “O dominio cientifico da natureza prometia liberdade da escassez, da necessidade e da
arbitrariedade das calamidades naturais. O desenvolvimento de formas racionais de organizacédo social e de
modos racionais de pensamento prometia a libertagdo das irracionalidades do mito, da religido, da
supersticdo, liberagdo do uso arbitrario do poder, bem como do lado sombrio da nossa prépria natureza
humana. Somente por meio de tal projeto poderiam as qualidades universais, eternas e imutaveis de toda a
humanidade ser reveladas” (Harvey, 1993, p. 23). Ainda, sobre a visdo otimista de tal projeto, o gedgrafo
britinico marxista afirma que: “o projeto do lluminismo estava fadado a voltar-se contra si mesmo e
transformar a busca da emancipacdo humana num sistema de opressdo universal em nome de libertacdo
humana. Foi essa a atrevida tese apresentada por Horkheimer e Adorno em The dialectic of Enlightenment
[...] eles alegavam que a logica que se oculta por tras da racionalidade iluminista é uma ldgica da dominacéao
e da opressdo [...] A revolta da natureza, que eles apresentavam como a Unica saida para o impasse, tinha,
portanto, de ser concebida como uma revolta da natureza humana contra o poder opressor da razdo
puramente instrumental sobre a cultura e a personalidade” (op. cit., pp. 23-24).

% Cabe lembrar que embora Kant tenha adotado uma filosofia critica, como oposicdo mesma as limitagdes
das capacidades intelectuais, ele préprio apontava para o excesso de racionalismo dos empiristas tanto quanto
dos naturalistas em suas tendéncias positivas e pragmaticas expressas por meio do intelectualismo e do
sensismo, respectivamente.
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a pergunta: O que € Esclarecimento, de 03 de dezembro de 1784, na pagina 516, da

Revista Berlinische Monatsschrift :

Esclarecimento (Aufkldrung) significa a saida do homem da sua menoridade, da
qual o culpado é ele proprio. A menoridade ¢ a incapacidade de fazer uso de seu
entendimento sem a orientacdo de outro individuo. O homem € o préprio culpado
dessa menoridade se a sua causa ndo estiver na auséncia de entendimento, mas
na auséncia de decisdo e coragem de servir-se de si mesmo, sem a guia de
outrem. Sapere aude! Tem a ousadia de te servires do teu proprio entendimento -
Eis o lema do Esclarecimento (Kant, 2002, p. 115).

Sobre a no¢édo de Esclarecimento em Kant, Artur Mordo comenta:

O opusculo de I. Kant Resposta a pergunta: Que é o iluminismo? (1784) é, como
se sabe, um texto classico. Por razfes vérias [dentre elas]: é um dos manifestos
mais ‘interessantes’ da Ilustra¢do europeia. Como tal, figura ndo s6 como um dos
mais contundentes apelos ao exercicio autbnomo da razdo, a liberdade de
pensamento, mas, constitui ainda uma expressdo sintomética de um momento
fundamental na estruturacdo da consciéncia moderna, com o seu afa de novidade,
de expansdo e conquista do mundo e da natureza, de destruicdo da ordem estatica
das sociedades, mas também com o seu desprezo da tradi¢do, com a vertigem do
solipsismo (Mordo, www.lusofonia.net).

Também, o germanista portugués considera que: “Estas observagdes - e muitas
outras que se poderiam aduzir - ndo serdo um obstaculo para apreciar a luminosidade deste
opusculo, merecidamente famoso; mesmo apesar dos seus limites, encerra ainda uma
exigéncia moral de autoiluminagdo, que nunca ¢ bastante” (Mordo, loc. cit.).

10 - Critica a uma ideia de “cultura de abrangéncia universal”

O ideal de uma cultura hegeménica de carater universal ird fundamentar a invencéo
da categoria de homem ilustrado do periodo das luzes, iluminado por sua prépria
significacdo de classe. Tornado esclarecido em sua sanha contra a suposta ignorancia das
praticas culturais do homem comum, ele entende que todo o conhecimento gestado de
forma ndo hierarquizada é expressao de obscurantismo haurida em uma tradi¢do inculta,

opondo saberes caracteristicos em termos de classes sociais.

% De acordo com o tradutor e germanista portugués Artur Mor&o “a indicagdo da pagina da «Berlinische
Monatsschrift» refere-se a seguinte nota na frase: «Sera aconselhavel ratificar posteriormente o vinculo
conjugal por meio da religido?» do Sr. Preg. Z6llner: «Que é o lluminismo?» Esta pergunta, quase tdo
importante como esta «Que é a Verdade?», deveria receber uma resposta antes de se comecar a esclarecer! E,
no entanto, em nenhum lugar a vi ainda respondida”. *A nota refere-se & apresentacdo de Mordo ao texto
[A481] Resposta a pergunta: Que é o iluminismo? (Beantwortung der Frage: Was ist Aufklarung),
disponivel no endereco eletrénico: www.lusofonia.net.
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Ocorre que, tendo em vista diferentes contextos sociais de expressdo existentes, o
reconhecimento de uma cultura do homem comum, manifesta pelos protagonistas
responsaveis por sua propria sensibilidade, encontrou resisténcia nas camadas médias
urbanas a época na medida em que, eivadas por um proprio sentido contrario de
esclarecimento, ndo identificaram como validas variadas expressdes de outro tipo de saber
manifesto fora de sua propria esfera de classe. “A burguesia rasgou o véu de
sentimentalismo que envolvia as relagdes de familia e reduziu-as a simples relacdes
monetarias” (Marx & Engels, 1998, p. 42). Compreende-se entdo porque 0s meios que
impulsionaram os ideais progressistas no seculo XVIII, com o tempo se transformaram
culturalmente em expressdes de carater totalitario e excludente, considerando pressupostos
identificados com o desenvolvimento de um individuo de classe, como parte de um
sistema que interliga artificialmente aspectos de natureza social as organizac6es politicas,

objetivados, sobretudo, a producédo cientificista-tecnologica de interesse econdmico:

Pois o esclarecimento uma vez atingido, a ideia incorporada de forma
inconsciente por todos os individuos dos paises permeados pelo capitalismo de
que sdo livres e autodeterminados, de que ndo precisam ser enganados, 0S
compele a se comportarem pelo menos como se realmente o fossem. Nao lhes
parece possivel que seja diferente do que no signo daquilo que vai ao seu
encontro enquanto espirito, através de uma formacdo cultural objetivamente
arruinada ([GS 8], p. 103)%".

Apesar de atribuida a uma revolucionaria sucessao de fatos, como por exemplo, a
apropriacdo das ideias filoséficas e humanistas do Renascimento, o projeto da llustragédo
pretendeu produzir conhecimentos para além do poder monarquico e dos dogmas da Igreja
submetendo, no entanto, o agir humano a uma suposta soberania da razdo fundamentada no
surgimento de um ‘novo homem esclarecido’®®. Como consequéncia, todo o imaginario do

povo passou a conotar sentido arcaico, residual, irracional, impolido, de uma tradigéo

87 Cf. Soziologische Schriften I: Theorie der Halbbildung. Banden 8 - Gesammelte Schriften [GS 8].
*Traducdo de Rodrigo Duarte, a partir do editorial alemdo Suhrkamp Verlag (1972).

% Sobre a ideia de homem, Ecléa Bosi reflete: “Se lembrarmos de que a palavra homem deriva de himus -
terra plantavel, terra viva - compreenderemos como se desumanizou a terra” (Bosi, 1981, p. 20).
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contraria ao saber padronizado - imposto de “cima para baixo” - e sancionado pelas
instituicbes, opondo, igualmente, saberes diferenciados de classes sociais em termos
ideologicos.

No sentido mais amplo do progresso do pensamento, o Esclarecimento tem
perseguido sempre o objetivo de livrar os homens do medo e investi-los na
posicdo de senhores. Mas a terra totalmente esclarecida resplande sob o signo de
calamidade triunfal. O programa do Esclarecimento era o desencantamento do
mundo. Sua meta era dissolver os mitos e substituir a imaginacdo pelo saber
(DE, p. 19).

Se tal projeto intentou sistematizar uma visdo de mundo sob uma égide racionalista
de critérios proprios, com o objetivo de libertar o homem dos dogmas e da opresséo social
enfatizando sua capacidade de autodeterminacdo, hoje, no ambito do proprio
desenvolvimento historico, tal ideal de emancipacdo, liberdade e justica engendrado sob
novas formas de relacdo, tornou-se ambiguo. Como objeto de expressao ideoldgica ligada a
razdes de mercado, levou a cultura e (igualmente) a arte a novos patamares de deterioracao
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social™. Ainda assim, nos tempos atuais o projeto da llustracdo continua influenciando

fortemente o pensamento ocidental, baseado nos ‘preceitos humanistas’ que o
fundamentaram. Em seu texto, Da discussdo do racionalismo na filosofia contemporéanea,

Horkheimer afirma:

A tendéncia contra o racionalismo na literatura e na pintura impressionistas, bem
como na filosofia de Nietzsche e de Bergson ja permitem, de fato, reconhecer a
inseguranca da burguesia na sua tradicdo humanistica, porém exprimem, ao
mesmo tempo, 0 protesto contra o aprisionamento da vida individual pela
crescente concentracdo de capital (Horkheimer, 2001, p. 99).

Tem cabido a historia, no entanto, mostrar as contradicdes internas existentes neste
projeto, traduzido hoje em conflitos politicos e sociais, base de um modelo hegemdnico

que ignora amplas camadas da sociedade, ecoando, consequentemente, nos ambientes

% Ainda, sob a mesma perspectiva, Ecléa Bosi aclara: “Empobrecedora para a nossa cultura é a cisdo com a
cultura do povo: nao enxergamos que ela nos da agora licoes de resisténcia como nos mais duros momentos
da histdria da luta de classes. Mas, essa diversidade caiu no vazio: ndo ha meméaria para aqueles a quem nada
pertence. Tudo o que se trabalhou, criou, lutou, a cronica da familia ou do individuo véo cair no anonimato
ao fim de seu percurso errante. A violéncia que separou suas articulagbes desconjuntou seus esforgos,
esbofeteou sua esperanga, espoliou também a lembranga de seus feitos” (Bosi, op. cit., p. 23).
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cultural e artistico’®. Vale ainda lembrar que este fato ndo se fundamenta em aspectos
fenomenoldgicos, mas sim no campo das ideologias, em torno de valores éticos

hegemaénicos estabelecidos no &mbito da sociedade de classes.

O Esclarecimento comporta-se com as coisas como o ditador comporta-se com
os homens. Este os conhece na medida em que pode manipula-los. O homem da
ciéncia conhece as coisas na medida em que pode fazé-las. E assim que o0 em-si
torna-se para-ele. Nessa metamorfose a esséncia das coisas revela-se como
sempre a mesma, como substrato da dominagdo (DE, p. 20).

Neste contexto também a arte, como manifestacdo da cultura, se resume enquanto
“substrato da dominagdo”, tornada um subproduto subordinado ao valor de troca
caracterizado pela articulacdo estreita com os mercados e pelo predominio do econdémico
sobre todas as formas do pensamento e da experiéncia vivencial. Analoga € a posicao de
Marcuse quando afianca que “a verdade da arte esta em cindir o monopdlio da realidade
historico-social” (Marcuse, 1999, p. 18). Em outras palavras, significa dizer que a tarefa da
arte deve mesmo ser a de contraponto ao que se encontra estabelecido, do que esta dado na
realidade, enquanto verdade a-historica.

Porquanto objeto pensado, criado, produzido e finalizado para os suportes fisicos, o
produto artistico concebido nos termos racionais de condi¢es do mercado apresenta alto
nivel de formatacdo e, como decorréncia, alto grau de dissociacdo com qualquer ambiente
social e cultural, mantido de forma iluséria pela necessidade de novas necessidades. Ainda,
em termos estruturais apresenta niveis irrisorios de contetido e forma, baseado em um sé
aspecto inerente e indissociavel de sua condicdo: a obsolescéncia, estabelecida no mesmo
modelo fordista de inicios do século XX. “A estética relativamente estavel do modernismo
fordista cedeu lugar a todo o formento, instabilidade e qualidades fugidias de uma estética

pos-moderna que celebra a diferenca, a efemeridade, o espetdculo, a moda e a

"0 Sobre a histéria intelectual da Europa moderna, o historiador Carl Schorske, em seu livro Viena fin-de-
siecle, certifica: “a alta cultura europeia ingressou num turbilhdo de infinitas inovaces: cada area declarava
sua independéncia do todo; cada parte, por sua vez, se dividia em outras partes. Na centrifuga implacavel da
transformagcéo, forjaram-se os conceitos que fixariam no pensamento os fendmenos culturais. Os produtores
da cultura, e também seus criticos e analistas, cairam vitimas da fragmentagdo” (Schorske, 1988, p. 15).
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mercadificacdo de formas culturais” (Harvey, 1993, p. 148). Entende-se, pois, que a
questdo da relacdo entre arte e sociedade, hoje, determina a necessidade de uma profunda
reflexdo acerca do que pode resultar do encontro acritico entre os usos da cultura’ (em seu
sentido origindrio) e sua utilizacdo absolutamente econémica, tendo em vista, inclusive, o
poder incondicional exercido pelos recursos tecnologicos ‘meio’, em detrimento de tudo o

que sintetiza formas tradicionais da dimensao humana, baseada na experiéncia vivida.

Hoje, parece que os esforcos dos grupos sociais progressistas no sentido da
realizacdo de uma sociedade mais racional estdo suspensos por longo periodo.
As formas da vida social ja sdo amplamente adequadas as necessidades da
economia capitalista tardia. Por isso, esta imitacdo simplesmente exasperada da
filosofia da vida ndo é mais caracteristica da espiritualidade que se propala
atualmente. Esta sendo combatida em escala crescente, justamente naqueles
paises que mais progrediram nesta acomodacao. A forma de dominio sob a qual
se processa a volta a estabilidade social no interior dos Estados se opde a esta
atitude condescendente. A inclusdo ideoldgica de grandes massas operérias na
<comunidade popularr e a crescente e contrastante obrigagdo de elevar
duradouramente a capacidade de todo o povo e de fazé-lo participar téo
intensamente quanto possivel da politica nacional produzem um novo estado
social, que contem em si mesmo a sua prépria dialética (Horkheimer, 2001, p.
107).

Nao coincidentemente, no mundo atual se criou uma ideia de ‘cultura

(572
democratica’

, transmitida de geracdo a geracao, a partir de conveniéncias baseadas tdo-s6
na possibilidade do acesso a uma totalidade de bens de consumo através da producdo em
massa, sendo esta ideia supostamente capaz de construir uma sociedade igualitaria. Tal
procedimento se viabiliza por meio de artificios igualmente massivos de propaganda que

abarcam tudo o que respeita também a subjetividade humana, maiormente as artes. Isto se

da por meio dos intricados mecanismos pelos quais a publicidade, como elemento

" Em um sentido geral, o vocébulo cultura demanda ponderacdo. Vale pensar a questdo, por exemplo, a
partir do gracejo de Peter Gay, na introducdo de sua A educa¢do dos sentidos, no qual se refere a capital
austriaca, comentando que “Viena néo ¢ uma cidade de verdade, mas apenas uma cria¢do de historiadores da
cultura em busca de um recipiente bastante grande para conter toda a intensa e variada vida literaria, artistica,
cientifica e filosofica vivida no espagco de uns poucos quildmetros quadrados”. Por trds do gracejo, o
historiador alemdo revela a questfo que intenciona explicar: que “cultura ¢ algo complexo, mais descontinuo
e mais surpreendente do que julgam os estudiosos da moderna civilizagdo ocidental” (Gay, 1989, p. 14).

"2 Como lembra Rodrigo Duarte: “O termo «democratico» denota aqui, naturalmente, ndo o direito de voz e
voto do povo, mas o fato de que os dispositivos tecnoldgicos empregados pela industria cultural possibilitam
uma comunicagdo de massa” (Duarte, 2003, p. 52).
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propulsor de um processo que se estabelece pela criacdo de necessidades, constroi uma
concepcao aparente de realidade devidamente estetizada.

O que resulta disso, inclusive para as artes, € aquilo determinado como um exato
fragmento de realidade, destinado as relagfes de troca. Conformada enquanto produto e
isenta de qualquer sentido de destinacdo social, a imagem da arte, para aléem de seu valor
de uso, passa a ser a da prépria divisdo do trabalho, inerente aos processos de producao em

massa. Em um sentido especifico, Marx, no capitulo | de O Capital, elucida:

Por meio da relac@o de valor, a forma natural da mercadoria B torna-se forma e
valor da mercadoria A ou o corpo da mercadoria B o espelho do valor da
mercadoria A. Ao relacionar-se com a mercadoria B como corpo de valor, como
materializacdo de trabalho humano, a mercadoria A torna o valor de uso B
material de sua propria expressdo de valor. O valor da mercadoria A, assim
expresso no valor de uso da mercadoria B, possui a forma de valor relativo
(Marx, 1983, p. 57).

Analogamente determinado por processos complexos de mercantiliza¢éo da cultura,
0 conteddo da arte foi igualmente reduzido tornando-se dependente da ordem econdmica,
buscando otimizar resultados da vida social em todos os sentidos, culminando na
conceituacdo daquilo que se denominou como “sociedade administrada”. A expressdo
desta ‘“‘administragdo” se apresenta como forma de dominagdo, eliminando as
peculiaridades das varias esferas da vida social através da ampla difusdo das relagcdes de
troca. Sob essa Otica, peculiar é a argumentacdo de Horkheimer que busca ampliar o
entendimento da questdo: “razdo e técnica ndo sdo mais difamadas; somente certos
conteudos sdo protegidos do pensamento analitico, ao serem removidos para <o refugio do
irracionalismo>. Agrupam-se principalmente em torno do conceito de sacrificio”
(Horkheimer, 2001, p. 107).

E também sob tal perspectiva que Adorno se opds a uma cultura ideoldgica de
abrangéncia universal tida como responsavel pela promocgdo de um suposto ideal de
bonheur, através da qual a humanidade alcangaria um estdgio tal que possibilitaria

organizar a sociedade em outros termos. Resistiu, assim, a valorizagdo de uma forma de
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tecnicismo apoiada em uma razdo ldégica que, sob o pretexto de uma neutralidade
cientifica, se distanciava dos interesses humanos e das urgentes e reais necessidades da
vida. Sob esse prisma, € esclarecedora a argumentacdo do pensador frankfurtiano sobre as
formas de difusdo em massa de mercadorias culturais, especialmente aquelas que se
encontram intrinsecamente ligadas aos veiculos de comunicacdo industriais.

Estabelecido nos moldes seriais, vale assinalar que, em termos prospectivos, tal
processo de industrializacdo objetivou ndo somente a reproducao de objetos culturais por
meio dos aparatos tecnoldgicos, mas também interferiu diretamente no processo de
producdo da cultura, formatando e garantindo os conteldos necessarios destinados a
potencializacdo do préprio processo reprodutivo, corroborando uma ideia que era cara a
Adorno, de que a sociedade do capital reproduz cegamente a violéncia da natureza.

Neste contexto, o esquema de difusdo serial da cultura em ambito privado se
objetiva de forma mais consistente, conjugando a dependéncia da cultura, engquanto
mercadoria, aos avancos tecnolégicos advindos do processo de expansdo da comunicacao

1”3, Tais meios tornaram-se, de forma absoluta, elementos basicos da vida social

industria
elevados ao status de géneros de primeira necessidade, tendo na padronizagédo de produtos
artisticos culturais o modelo de atuacdo ampla e qualificada dos media modernos™. Os

efeitos que tais veiculos produzem dizem respeito a incapacidade dos individuos de

superarem a si proprios e pressupde um real imaginario construido em um mundo que nao

"® Faz-se aqui uma referéncia a alguns termos criados para explicar as demandas mercadoldgicas de produtos
culturais seriados, como: masscult, midcult, middlebrows. Este dltimo, atacado por Virginia Woolf, foi
entendido como gerador de costumes rasos que, segundo a autora inglesa, possibilitava empobrecimento em
relacdo ao conhecimento adquirido pelo povo, tornando-o um mero consumidor anénimo. Ha ainda que
considerar o conceito de Kitsch relacionado ao fenémeno recorrente do processo derivado dos avancos da
industrializacdo, da tecnologia e, por conseguinte, dos mass media, por meio da degradacdo das formas
tradicionais de diferentes culturas, bem como de seus contetdos. Vale lembrar que Adorno trabalhava com
uma definicdo de Kitsch referente ao de uma falsa consciéncia, uma ameaga para a cultura, dada por meio da
materialidade do objeto de consumo, desfavoravel, portanto, a inovacéo ou transformacao.

™ Em outro contexto, Abraham Moles define tal fendmeno como de ordem psicossocial e, em sua
Sociodinamica da cultura, afirma que “atualmente o conhecimento ndo mais se estabelece, em sua parte
principal, pela educacdo, sendo feito somente pelos mass media” (Moles, 1974, p. 19).
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é o deles, muito embora se apresente como perfeita aparéncia. Assim é que tal medium,
tendo como mola propulsora a ideia de cultura industrial, se manifesta como uma
imposicdo social, determinando uma nova espécie de fetichismo: o da arte como
mercadoria.

11 - Narcisismo e esvaziamento da politica: duas faces da cultura massificada

Se originariamente o conceito de fetichismo da mercadoria desenvolvido por Marx,
em O Capital, se referia exclusivamente as instancias do econémico, o alargamento de tal
conceito, a partir de Adorno, passa a representar dialeticamente uma possibilidade de
analise critica das instancias culturais submetidas ao processo de industrializagdo,
possibilitando uma correlacdo entre o contexto de superestrutura e o conceito de fetichismo
aplicado a cultura metamorfoseada em mercadoria. Assim lembra Rodrigo Duarte, em sua

Teoria critica da industria cultural:

E exatamente a partir dessa determinacao social dos valores de uso que Adorno
pensa uma nova forma de fetichismo: aquele que adere a mercadoria cultural. Se
na mercadoria comum, o carater de fetiche diz respeito a ocultacdo do carater de
valor-trabalho que ela possui por meio da idolatria do seu aspecto de coisa (em
que as relacBes de exploracdo ficam como que submersas) - dependendo da
existéncia de um valor de uso apenas na medida em que é mercadoria -, no bem
cultural a suposta auséncia de valor de uso (que, na verdade, é valor de uso
mediatizado) é hipostasiada no sentido de se transformar, ela prépria, em valor
de uso: a presumida inutilidade como emblema, que, em vez de subverter o
carater mercantil do produto, acaba por reforcar o carater de valor de troca que
ele, em uma sociedade capitalista, necessariamente possui (Duarte, 2007, pp. 32-
33).

O conceito em questdo, dividido em duas categorias interligadas de forma mutua,
especifica dialeticamente a producdo da cultura como objetiva e 0 seu consumo enquanto
dimensdo subjetiva, sendo a primeira constituida como valor de uso e a segunda como
valor de troca, essa Ultima isenta de sentido social. Alias, vale considerar que a
investigacdo das antinomias sociais se torna uma condi¢do sine qua non ao método
dialético, entendido como elemento fundamental para o desenvolvimento do sentido

critico. Tal sentido é o élan vital para o entendimento da arbitrariedade da cultura
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industrializada e do regulador mercado da cultura que impele o sujeito a um néo

discernimento da pressdo gerada pela producdo em série, transformando-o em consumidor

passivo.

O principio impde que todas as necessidades lhe sejam apresentadas como
podendo ser satisfeitas pela industria cultural, mas, por outro lado, que essas
necessidades sejam de antemao organizadas de tal sorte que ele se veja nelas
unicamente como um eterno consumidor, como objeto da industria cultural (DE,
p. 133).

Assim, Horkheimer e Adorno aludem a condicéo de objeto que se impde ao sujeito,

“eterno consumidor” de necessidades criadas planejadamente por uma estrutura industrial

inteiramente organizada para atendé-las. O que resulta disso resume o fato de que falar em

cultura passa a conotar, em sentido contrario, tudo aquilo que se subordina ao universo da

producdo em série, mais ligado a padrGes de comportamento coletivo do que a um

presumido caréater cultural, justificando ainda hoje a observacdo de ambos ao afirmar que

“falar em cultura sempre foi contrario a cultura” (DE, p. 123). Alias, a propria ideia de

cultura enquanto um bem ja traz consigo um sentido de ambiguidade na medida em que,

quando tornada um produto, aquilo que é originado da experiéncia vivida e de explicito

caréater subjetivo revela indubitavelmente a sua funcdo de mercadoria e a relacdo de posse

que advém dai subverte o proprio sentido de seu significado.

S6 a subsuncdo industrializada e consequente € inteiramente adequada a esse
conceito de cultura. Ao subordinar da mesma maneira todos os setores da
producdo espiritual a este fim Gnico: ocupar os sentidos dos homens da saida da
fabrica, a noitinha, até a chegada ao rel6gio de ponto, na manha seguinte, com o
selo da tarefa de que devem se ocupar durante o dia, essa subsuncao realiza
ironicamente o conceito da cultura unitaria que os filésofos da personalidade
opunham a massificagéo (DE, p. 123).

E nestes termos que o semelhante uso da palavra ‘cultura’ ja traz consigo uma ideia

de abordagem estatistica para afericdo de mercado, inserindo a producdo cultural em um

ambito administrado que resulta no controle social de todas as instancias da vida humana.

Destarte, ja no prefacio da Dialética do esclarecimento, Horkheimer e Adorno afirmam
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que “nas condi¢des atuais, os proprios bens da fortuna convertem-se em elementos de
infortinio” (DE, p. 15).

Dimensionando tal questdo no ambito da subjetividade cultural, entende-se que o
principal objetivo da filosofia em relacdo a arte talvez seja a apreensdo do seu teor de
verdade, uma vez que, a exemplo da filosofia, ela deve apresentar um carater
eminentemente critico em relacdo a sociedade. E no que respeita a tal potencial, a arte
como promesse du bonheur, uma possivel experiéncia de liberdade, deve refletir seu
aspecto critico também em relacdo a ratio e a sua natureza plena de funcionalidade
ideologica dominante. Justamente por seu carater ndo cognitivo, conceitualmente nédo
inteligivel, é que uma arte autbnoma, submetida somente a regras imanentes a ela mesma,
se encontra fora de alcance do universo artificial e reificado do métier cultural do mundo
administrado, apresentando valores eminentemente criticos que possibilitam experiéncias
de sentidos diferenciados. Por conseguinte, aquilo que encerra a imanéncia da obra de arte
ndo deve ser visto em sentido estrito, pois sua aparéncia estética emana dela mesmo e nao
apenas da iluséo que suscita.

Ao mesmo tempo em que o produto cultural, autodenominado ndao
inadvertidamente como «popular», se sobrepde a cultura espontanea do vivido, ele proprio
endossa uma espécie de aura populista, apoiando-se em uma configuracdo artificial de
relacdo entre os consumidores e 0s interesses econdmicos sem qualquer mediacdo
representativa, servindo-se de um discurso difuso. Tal fendbmeno foi identificado por Leo
Lowenthal®, sob a 6tica de uma sociologia da literatura e da cultura de massa’®,

fundamentado no fato de que a industria cultural, ao ajustar seus subprodutos ao

> A esse propésito, Adorno e Horkheimer reconhecem a contribuicdo do sociélogo alemio para o
desenvolvimento efetivo da questéo, assim se referindo a ele no prefacio da Dialética do esclarecimento: “as
primeiras teses foram escritas juntamente com Leo Ldwenthal, com quem desde os primeiros anos de
Frankfurt trabalhamos em muitas questdes cientificas” (DE, p. 16).

"® Segundo Léwenthal “a cultura de massa ¢ a psicanalise as avessas” (Lowental apud Jay, 2008, p. 229).
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consumidor, também faculta sua linguagem artificiosa que reproduz, sustenta e atesta a
condicdo hierarquizada de uma alta cultura ou, no dizer do senso comum, de uma ‘cultura
erudita’ (Lowenthal, 1961, passim).

Refletindo, pois, sobre a possibilidade de superacdo entre o que os sentidos
percebem e 0 que a razdo pensa, se reconhece na arte o seu sentido potencialmente
emancipador, porquanto capaz de estabelecer mediacGes entre o0 sujeito e 0 mundo prético,
vinculando-os um ao outro e alterando as relacBes de submissdo do sujeito a realidades
predeterminadas. Em sentido contrério, a fabrica da cultura, voltada para a producédo de
valores cognitivos atua no sentido de uma totalidade que se prevalece do efeito e do
detalhe técnico em substituicdo de uma funcdo social imediata. Por conseguinte, as
técnicas de reproducdo, ao visarem a homogeneizacdo, sacrificam a distincdo entre o
carater da propria obra de arte e o sistema social, passando a exercer imenso poder sobre a
sociedade, gracas, em grande parte, ao fato de que as circunstancias que favorecem tal
poder sdo sempre arquitetadas pelo poder dos economicamente mais fortes sobre a prépria
sociedade. Em decorréncia, a racionalidade da técnica identifica-se com a racionalidade da
prépria dominagé&o:

O preco da dominacdo ndo é meramente a alienagdo dos homens com relagéo
aos objetos dominados; com a coisificacdo do espirito, as prdprias relagcbes dos
homens foram enfeiticadas, inclusive as relacdes de cada individuo consigo
mesmo. Ele se reduz a um ponto nodal das rea¢des e fungoes convencionais que
se esperam dele como algo objetivo. O animismo havia dotado a coisa de uma
alma, o industrialismo coisifica as almas. O aparelho econémico, antes mesmo
do planejamento total, ja prové espontaneamente as mercadorias dos valores que
decidem sobre o comportamento dos homens. A partir do momento em que as
mercadorias, com o fim do livre intercAmbio, perderam todas suas qualidades
econdmicas salvo seu carater de feitiche, este se espalhou como uma paralisia
sobre a vida da sociedade em todos 0s seus aspectos. As inimeras agéncias de
producdo em massa e da cultura por ela criada servem para inculcar no
individuo os comportamentos normalizados como 0s Unicos naturais, decentes,
racionais (DE, p. 40).

Consequentemente, a arte e todo o mais caracterizado pela instancia subjetiva,
subordinam-se a economia de mercado, que passa a produzir suas préprias necessidades,

devendo produzir para lucrar e lucrar para produzir, fechando um ciclo que néo permite
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qualquer outro tipo de relacdo com a sociedade, fato esse que leva Adorno a afirmar que
“no mundo administrado, o que ¢ diferente ndo repousa nem sequer tem voz propria, a ndo
ser pela administracdo” (EM I-111, p. 460)"".

Nessa mesma perspectiva, em sua critica a ideia de progresso, Benjamin, referindo-
se a cultura, avalia que a racionalidade tecnicista e a I6gica mercantil dominante séo
supervalorizadas ao ponto de os individuos, contraditoriamente, se relacionarem com elas
de forma irracional, tornando-as um ponto central em suas vidas. E embrutecidas pela
auséncia de capacidade critica, aderem objetivamente aquilo que, dado como vitorioso, €
reconhecido coletivamente, para além de suas proprias individualidades subjetivas tidas

como fraquezas perante as ideologias do desempenho:

Os que num momento dado dominam s&o os herdeiros de todos os que venceram
antes. A empatia com o vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores
[...] Todos os que até hoje venceram participam do cortejo triunfal, em que os
dominadores de hoje espezinham os corpos dos que estdo prostrados no chdo. Os
despojos sdo carregados no cortejo, como de praxe. Esses despojos sd@o 0 que
chamamaos bens culturais (Benjamin, 1987, p. 225).

De acordo com Adorno, entre os motivos que justificam a critica a cultura, a
mentira ocupa um lugar predominante. Ou seja: “que a cultura ilude sobre uma inexistente
sociedade digna dos homens; que encobre as condigfes materiais sobre as quais se erige
toda a vida humana, e que ela serve com conforto e sossego para manter em vida a ma
determinag@o econémica da existéncia” (MM, p. 39). Entende-se, portanto, ser irrelevante
a compreensdo de qualquer abordagem sobre a questdo cultural que desconsidere a
compreensdo da estrutura de classes e da estratificacdo social, determinadas pela ordem
econdmica, argumentos esses tidos como norteadores para qualquer leitura da realidade
feita de forma néo discricionaria.

Assim, a reflexdo em tela aponta para a necessidade da utilizacdo de um

instrumental estrito, rigoroso e mais preciso que objetive ir além dos simples aspectos

" *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL. Quasi una fantasia - do fragmento: Viena.
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meramente terminologicos que tém dominado as discussfes nesse campo, caracterizados
por pressupostos que tendem a resumir e igualar diferencas. Tal proposta talvez implique
necessariamente na validacdo de formas de expressao singulares forjadas nos diferentes
contextos sociais e econdmicos existentes, possibilitando o livre exercicio das praticas e
vivéncias culturais, para além do mero consumo de produtos.

Considerando a hegemonia de um modelo dado - como referéncia de ‘inovacao’
cultural que determina modos diversos de apreensdo da realidade -, obrigatorio se faz
“escovar a historia a contrapelo”, como assinalou Benjamin’®, elaborando uma reflexao de
sentido necessariamente social acerca da relacdo entre ambas as esferas. Importante ter em
mente que, para além da evidente importancia das ciéncias e, sobretudo, da tecnologia para
0 mundo contemporaneo, pensada inclusive como base para a superacdo das reais
necessidades humanas, fruto das enormes desigualdades sociais que ainda persistem, faz-
se necessario o estabelecimento de novas relacdes modelares entre arte, cultura e os
atualizados procedimentos tecnolégicos, que tenha como foco o seu uso eminentemente
social. Ou, no dizer de Marcuse, a necessidade de “edificar o aparelho técnico a la mesure
de I’homme” (Marcuse apud Wiggershaus, 2002, p. 647) como um substituto para a ratio
tecnoldgica repressiva, possibilitando, entdo, redimensionar valores hegeménicos num
plano critico e mais amplo de natureza ética, evocando, em termos de realizacéo plena, o0s
antigos ideais de liberté e égalité, enunciados outrora’.

12 - A opacidade da transparéncia e a condi¢cdo moderna

A partir dos preceitos estabelecidos tanto pela revolucdo cientifica iniciada no

século XVI - cuja tradicdo e matriz tedrica se coadunam perfeitamente com o empirismo

78 Cf. Sobre o conceito de histéria. Tese VII, p. 225.

" Cabe lembrar que o fil6sofo marxista alemdo Ernst Bloch se refere & heranca do enunciado “liberdade,
igualdade e fraternidade” recordando que embora este slogan esteja constantemente presente, em todas as
ordens da vida e onde quer que haja movimentos de reivindicacdo, se estabeleceu muito mais de forma
simbélica do que como uma situacdo histérica propriamente dita (Bloch, 1988, passim).
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inglés, no século XVII - quanto pela queda da Bastilha, em 14 de julho de 1789 -
demarcacao politica da ascensdo ao poder da classe burguesa - pode-se dizer que tais
ideais fundamentaram a emergéncia do processo de industrializacdo que teve inicio ainda
no seculo XVIII com a aplicacdo de uma politica econdmica liberal. Tal fato ird atingir seu
ponto de consequéncia na primeira metade do século seguinte com o advento da revolugéo
industrial e a consolidacédo da producéo capitalista.

Caracterizada pela transicdo dos modelos de producdo manufaturada para a
producdo mecéanica, o referido acontecimento configura-se como marco inaugural do
processo fabril de produtos em grande escala a partir da invencao de recursos tecnologicos
fundamentais como a maquina-ferramenta, constituindo-se como expressao maxima da
possibilidade potencial de desenvolvimento social. E é sob a égide da ideia da ferramenta
como prolongamento do braco, do procedimento técnico como expressdo do
desenvolvimento humano e de um ideal de futuro e progresso como mola propulsora para
a emancipagdo da sociedade que Marx, em seu O 18 de Brumario de Luis Bonaparte,

afirma:

Né&o é do passado, mas unicamente do futuro, que a revolugdo social do século
XIX pode colher a sua poesia. Ela ndo pode comegar a dedicar-se a si mesma
antes de ter despido toda a supersticdo que a prende ao passado. As revolucdes
anteriores tiveram de recorrer a memorias histdricas para se insensibilizar em
relagdo ao seu préprio conteldo. A revolugdo do século XIX precisa deixar que
0s mortos enterrem 0s seus mortos para chegar ao seu préprio contetdo (Marx,
2011, pp. 28-29).

Soma-se a essa a célebre passagem em que Marx, aludindo claramente a dimensao
subjetiva humana, assinala a condi¢do de sentido cultural, somente dada ao homem, de
reproducdo das acOes cotidianas sempre de uma forma diferente, expressdo maxima da
condicdo criativa que caracteriza 0 humano. Sobre a questdo, é importante lembrar que a
influéncia do legado hegeliano é aqui expressa no que se refere ao conceito de espirito, ou
seja, 0 aspecto subjetivo como totalidade inteligivel que determina a cultura, por exemplo,

como aquilo que se constitui pelo que ndo é repetido de forma sistematica. Em outras
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palavras, pode-se definir desta forma uma ideia historicamente concreta de Modernidade
definida nas esferas cientifica, politica e econdmica, base fundamental para o
desenvolvimento das sociedades contemporaneas. Nos dias de hoje as ideias oriundas
daquele pensamento liberal do século XVIII ainda influenciam as concepg¢des da cultura

contemporanea, como afianca Jodo Pissarra Esteves:

No que respeita a teoria liberal assiste-se ao combate de Bentham, Stuart Mill ou
Tocqueville em favor da imprensa livre como meio de expressdo dos diferentes
pontos de vista, de formagdo de um publico esclarecido, de dendncia dos abusos
do poder e de constituicdo da vontade coletiva dos cidad&os; este combate deve
ser confrontado com as misérias do liberalismo: mercantilizacdo dos media, a
reducdo dos numeros de titulos disponiveis e um acesso mais seletivo ao
mercado. Pelo lado da filosofia do servico publico, os nobres principios que
tiveram na sua génese - anticomercialismo, critérios de qualidade, equidade e
generalizacdo efetiva dos bens e servigcos - contrapdem aos resultados dispares
conseguidos: centralizacdo burocrtica da dire¢do dos media (uma elite
intelectual que se substitui a dindmica da sociedade civil), relacdo de
promiscuidade com as autoridades do Estado (sé raramente resolvida) e um
registro de linguagem que sempre rogou propagandistico (Esteves, 2007, p. 27).

Mesmo considerando o fato de que a histéria ndo é progressiva e que a ideia de
progresso ndo se coaduna com o préprio movimento histérico, o que se entende hoje por
desenvolvimento social, estabelecido para além do sentido histdrico, resume um modelo
‘evolutivo’ de humanidade, concebido sob uma oOtica de maximizagdo d0S Processos
industriais e tecnoldgicos. Superpostos aos valores éticos e culturais inerentes a condicéo
humana, tais processos encontram eco nos ambientes politicos e econémicos. A hegemonia
de tal modelo - mediador das relacbes econdmicas e politicas - se deve, em parte, a
manipulagdo e dominio ideoldgico das relacfes sociais validadas pelas esferas da ciéncia e
educacéo, reproduzindo relagdes de poder ancoradas em relaces econdmicas e, por certo,
contrarias aos interesses humanos. Alias, o referido modelo incide também no préprio
entendimento contemporaneo de sociedade, construido sob um molde residual quantificado
por maioria e a servico de uma minoria, superposto aquele relacionado a nexos que
unificam necessidades individuais mediante relacGes basicas essenciais de socializacdo,

tendo como foco a equivaléncia de valores.
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Esse estado de coisas, determinado por um regimento de dependéncia cientifico-
tecnoldgica, atribuido em sentido ambiguo a uma ideia propria de desenvolvimento
adequado a finalidades de progresso humano, tem acarretado inUmeras consequéncias que
vao muito além daquelas mais visiveis e facilmente identificadas, como o desequilibrio das
atividades socialmente Uteis e a distribuicdo desigual da riqueza econdmica engendrada e
mantida pelas ordens do poder hegemdnico. Refererem-se especificamente as esferas
ligadas a subjetividade, geralmente ignoradas pela racionalidade instrumental, vistas como
tendéncias estabelecidas enquanto totalidade, podendo-se exemplificar, entre tantas, a
desqualificacdo das instancias culturais e naturais em prol daquelas de sentido objetivo.
Como consequéncia, pode-se dizer que o nivelamento por baixo das esferas subjetivas
contribui de forma efetiva para o agravamento de questfes sociais mais gerais que afetam,
além da 6bvia esfera material, também aquelas determinadas pelas instancias imateriais.

Para além da complexidade que encerra a questdo, formas diretas e supostamente
efetivas de oposicdo a este quadro generalizado tém se mostrado ineficazes devido a
impossibilidade de real organizacdo da sociedade sob um contexto dimensionado
inteiramente pela acdo hegemonica de agentes formadores de opinido, néo
coincidentemente controlados por grandes conglomerados de comunicacdo que forjem a
padronizacdo de pensamentos e comportamentos, afigurados enquanto consciente coletivo
das sociedades. Sob a aparéncia da liberdade de escolha que a todos & negada, tais
interesses atuam enquanto um sistema que a0 mesmo tempo em que opera como porta voz
de anseios subjetivos dos individuos provoca o declinio da sua subjetividade. E sob a
heranca de exclusdo de uma auténtica formacao cultural, todos se tornam portadores da
mesma objetividade ideoldgica que norteia tal sistema, unificados pela industria da cultura

que reproduz em tudo a fragilidade da sociedade.
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Orientados por interesses econémicos e politicos hegemodnicos, sem qualquer
finalidade social, tais conglomerados caracterizam-se como fabricantes de produtos para as
trocas que operam sob o jargdo do acesso democratico. No entanto, forjada pela
absolutizacdo dos recursos tecnologicos utilizados de forma comprometida, tal producéo
desmente o suposto teor de finalidade democratica que apregoa, sendo a identidade
unanime a imagem perfeita do que se produz e se vende. Soma-se a isto o fato de que no
mesmo sentido em que a sociedade se encontra inteiramente administrada, 0 menor
reconhecimento do lugar pleno da instancia subjetiva ‘eleva-a’, por assim dizer, a condi¢dao
também de objeto a ser administrado, agravando ainda mais o quadro devido a
incapacidade critica das forcas sociais.

Sob uma perspectiva critica oposta ao formalismo do mundo administrado, pode-se
avaliar como as tendéncias manifestas pelo excesso de racionalidade na arte, caracterizadas
enquanto procedimento de carater regressivo conduziu-a a um processo de reificacdo
(Verdinglichung) tornando-a um mero produto esvaziado de contetdo e transformado em
entretenimento arbitrariamente manipulado. Sabe-se que o conceito de reificacdo, enquanto
processo de alienacdo (Entausserung) das relagdes de producdo no capitalismo, pressupde
o predominio do objeto sobre o sujeito, invertendo o sentido relacional de ambos os
conceitos conforme estabelecido em termos originais®.

No mundo objetivado da inddstria considera-se que o processo de coisificacdo da
producdo, denominado reificacdo, € potencializado de tal modo que a sociedade,

devidamente fetichizada, passa a conduzir suas relagdes nos mesmos termos, submetendo a

8 Em sua etimologia o termo ‘reificagdo’ ainda guarda a traducéo do latim RES, entendido como coisificar,
implicando na decomposicdo abstrata das ideias, transformadas em objetos, coisas, mercadorias. De acordo
com o Dicionério do pensamento marxista, “como equivalente da expressdo Verdinglichung Marx usa a
expressdo Versachlichung, e, para o oposto de Versachlichung, ele usa o termo Personifizierung. Com essas
expressdes, ele fala «dessa personificacdo das coisas e dessa reificagdo das relagdes de produgdor. E
considera como contrapartidas ideoldgicas da «reificacdo> e da «personificacdo», o <materialismo grosseiroy, o
<idealismo grosseiro> ou <fetichismo>” (Bottomore, 1988, p. 315).
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funcdo meio da producdo a uma maximizada aplicabilidade-fim. Incidindo num coletivo
social metamorfoseado em industria, inteiramente mediado pelo detalhe técnico e
potencializado no sentido de sua coisificacdo, no processo de reificacdo substitui-se, por
assim dizer, relagdes pessoais por relacdes de troca, transformando ndo sé as ideias
abstratas em objetos concretos, mas tornando também o sujeito em objeto, inter-
relacionando-se com outros objetos. E, portanto, no &mbito das relacdes sociais que esse
processo ird possibilitar a deterioracdo dos rastros representativos de subjetividade e
peculiaridade humanas.

13 - Da heranca preterida

Elaborado por Marx em seus Manuscritos econdmico-filoséficos (1844),
desenvolvido em seus escritos posteriores como em Grundrisse (1858) e, maiormente, em
O Capital (1867 - a datar do livro 1), o conceito de reificacdo, estabelecido pelo filésofo
alemdo a partir das ideias de alienacdo e fetichismo da mercadoria, atinge sua acepg¢do
maxima com Lukécs, em Histdria e consciéncia de classe (1923), como expressdo da
decadéncia do processo historico, determinando a totalidade das formas de objetivacao da
realidade social. Muito embora tenha sido discutido em O Capital, o conceito de reificagdo
foi desconsiderado durante muito tempo e reconhecido somente depois da atribui¢do que
Lukacs deu ao termo, alicercado tanto nos contributos tedricos de Simmel, em sua A
filosofia do dinheiro (Philosophie des Geldes), de 1900, - contribuicdo essa considerada
por Lukécs como “um trabalho perspicaz e interessante em seus detalhes” (Lukécs, 2003,
p. 213) - quanto nas reflexdes socioldgicas de Weber, em seus Escritos politicos
(Politische schriften), a datar de 1895, sobre burocracia e racionalizagdo. A esse respeito, 0

filésofo hungaro relata no prefacio de Histdria e consciéncia de classe, de mar¢o de 1967:

Por volta de 1908 ocupei-me inclusive de O Capital, a fim de encontrar um
fundamento socioldgico para a minha monografia sobre o drama moderno. Nessa
época 0 meu interesse estava voltado para Marx, o sociologo, visto em grande
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medida pelas lentes metodoldgicas de Simmel e Max Weber (Lukacs, 2003, p.
03).

Ao conferir a essa totalidade uma posigdo central em sua obra, Luké&cs tinha como
intuito uma discussao critica por meio da qual fosse possivel pensar determinado momento
historico a luz de conteddos tedrico-politicos, com vistas a uma interpretacdo radical da
historia. Por sua vez, como conceito atrelado ao de reificacdo, compreende-se que o
fetichismo da mercadoria, enquanto abstracdo caracteristica propria da sociedade
capitalista compromete o entendimento sobre as formas originarias de relagbes sociais, 0

que levara Lukécs a afirmar que:

Marx oferece uma descri¢do bastante convincente desse «processo de abstragio»
da vida quando aborda o trabalho, mas ndo se esquece de insistir, de maneira
igualmente convincente, no fato de que se trata aqui de uma caracteristica
histérica da sociedade capitalista. «Desse modo, as abstragdes mais gerais
surgem somente na evolugdo mais concreta, em que uma coisa parece como
sendo comum para muitos, comum a todos. Entdo ela ndo pode mais ser pensada
unicamente como uma forma particular». Essa tendéncia da evolucédo capitalista,
todavia, vai ainda mais longe. O carater fetichista da forma econémica, a
reificacdo de todas as relagdes humanas, a expressdo sempre crescente de uma
divisdo do trabalho, que atomiza abstratamente e racionalmente o processo de
producdo, sem se preocupar com as possibilidades e capacidades humanas dos
produtores imediatos, transformam os fenémenos da sociedade e, com eles, sua
apercepg¢do (Lukacs, 2003, p.72).

A contribuicdo tedrica de Lukéacs sobre o desenvolvimento do processo de
reificacdo tem como fundamento a Fenomenologia do espirito, de Hegel, com base na
argumentacdo da condicdo do senhor e do escravo, sendo sua elaboracdo, no entanto,
somente possivel a partir da reflexdo de Marx sobre a divisdo de classes no capitalismo.
Deste modo, pode-se dizer que tal contribuicdo se baseia na ideia de totalidade que,

182, transcorre para a teoria social de Marx®.

adaptada da realidade filoséfica de Hege
Com o intuito de assimilar “o fendmeno da reificacdo”, Lukacs busca compreender

as relagcdes mercantis subjetivas e objetivas correspondentes, que segundo ele proprio “ja

81 Muito embora ndo se possa encontrar na obra de Hegel o vocibulo ‘coisificagio’ e nem mesmo uma
expressdo que a designe, entende-se que algumas de suas analises apresentam um avizinhamento com tal
ideia, tendo como exemplo a nogdo de razdo observadora (beobachtende Vernunft), em sua Fenomenologia
do espirito e até mesmo no exame sobre a propriedade, em seus Principios da filosofia do direito.

82 0 desenvolvimento do conceito de reificacdo em O Capital situa-se, maiormente, em seu primeiro volume,
capitulo I, secdo IV, bem como no terceiro livro, capitulo XL, secdo VIII.



82

existiam em etapas muitos primitivas da sociedade”, empreendendo ainda uma analise
mais ampla sobre a questdo, no intuito de averiguar “em que medida a troca de
mercadorias e suas consequéncias estruturais sdo capazes de influenciar toda a vida
exterior e interior da sociedade” (Lukacs, 2003, pp. 194-195). Tal abordagem possibilitou a
apreensdo da especificidade do carater burocratico que, familiarizado com um tipo de
formalismo e racionalismo, incidia diretamente na conducdo da vida dos individuos. Para
Lukacs, o que procede disso é um tipo de consciéncia falsa baseada em elementos parciais
de uma realidade fragmentada, que impossibilita ao individuo, a ela submetido, uma
percepcdo das mediacOes entre ele e a totalidade social, sendo tal perda da consciéncia

subjetiva aquilo que corresponde a racionalizacao de todas as esferas da vida.

Para a consciéncia reificada, essas formas do capital se transformam
necessariamente nos verdadeiros representantes da sua vida social, justamente
porque nelas se esfumam, a ponto de se tornarem completamente imperceptiveis
e irreconheciveis, as relagcbes dos homens entre si e com 0s objetos reais,
destinados a satisfacdo real de suas necessidades. Tais relagdes sdo ocultas na
relagdo mercantil imediata. O cardter mercantil da mercadoria, 0 modo
quantitativo e abstrato da calculabilidade aparece aqui sob sua forma mais pura.
Sendo assim, para a consciéncia reificada, esta se torna, necessariamente, a
forma de manifestacdo do seu préprio imediatismo, que ela, enquanto
consciéncia reificada, ndo tenta superar. Ao contrario, tal forma tenta estabelecer
e eternizar esse imediatismo por meio de um <aprofundamento cientifico> dos
sistemas de leis apreensiveis. Do mesmo modo que o sistema capitalista produz e
reproduz a si mesmo economicamente e incessantemente num nivel mais
elevado, a estrutura da reificacdo, no curso do desenvolvimento capitalista,
penetra na consciéncia dos homens de maneira cada vez mais profunda, fatal e
definitiva (Lukéacs, 2003, p. 211).

Sob um aspecto mais geral, pode-se dizer que o fenbmeno da reificacdo imposto a
consciéncia humana remete, entre outros, ao fato de que um dos sustentaculos que
possibilita o desenvolvimento progressivo dos processos de coisificacdo das relacdes
sociais e da propria sociedade reside de forma contraditoria no aspecto maximizado de uso
ndo social das tecnologias vigentes, iniciado com a mecanizagdo dos processos de
producdo industriais desde o século XIX, como bem analisou Marx. Como uma
consequéncia, essa incorporagdo do mecanismo de coisificacdo interposto pela

maximizacdo absolutamente econémica de uso da técnica age como forma de violéncia do
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individuo contra a natureza e, maiormente, contra a sua prépria natureza e nestes termos
entende-se que a consciéncia reificada (verdinglichtes Bewusstsein) produzida pela vida
cotidiana, resultado de um processo material concreto determinado pela burocracia do
mundo do trabalho, reprime os coletivos sociais.

A esse respeito, ¢ amplo o entendimento de Lukacs ao afirmar que “a burocracia
implica em uma adaptacdo da consciéncia do modo de vida e do trabalho e paralelamente
também dos presupostos socioecondmicos gerais da economia capitalista” (Lukacs, 2003,
p. 219). Neste contexto, o filésofo hingaro analisa os elementos da producdo capitalista
moderna e seu aparato burocratico a partir da relacdo entre a totalidade reificada e o
tratamento racionalmente formal, afirmando que tal relacdo propicia a desvalorizagdo
crescente da esséncia qualitativa das coisas. Ainda, referindo-se a uma ruptura basal na
subjetividade, faz compreender que, no processo de divisdo burocratica do trabalho,
através do estratagema de sua fragmentacdo, via especializacdes, ocorre também a

fragmentacéo da subjetividade do sujeito.

A racionalizacdo formal ao direito, do Estado, da administracdo, etc., Implica,
objetiva e realmente, na decomposicdo semelhante de todas as fungdes sociais
em seus elementos, uma pesquisa semelhante das leis racionais e formais que
regem esses sistemas parciais, separados com exatiddo uns dos outros, e
subjetivamente implica, por conseguinte, repercursdes semelhantes para a
consciéncia, devidas a separacdo entre o trabalho e as capacidades e necessidades
individuais daquele que o realiza; implica, portanto, uma divisdo semelhante,
racional e humana, do tabalho em relagdo a técnica e ao mecanismo tal como
encontramos na empresa. Trata-se ndo somente do modo de trabalho
inteiramente mecanizado e <insensato» da burocracia subalterna, que se encontra
extraordinariamente proxima do simples servico da maquina e, muitas vezes,
chega a superd-la em vacuidade e uniformidade. De um lado, trata-se também da
maneira cada vez mais formal e racionalista de lidar objetivamente com todas as
questbes de uma separacdo continuamente crescente da esséncia qualitativa
material das <coisas» as quais se refere a atividade burocratica. Por outro lado,
trata-se de uma intensificacdo ainda mais monstruosa da especializacdo unilateral
na divisdo do trabalho, que viola a esséncia humana do homem (Luké&cs, 2003,
pp. 119-120).

Entende-se com isto que o resultado da divisdo do trabalho, como decorréncia do
proprio desenvolvimento histdrico, devasta o processo produtivo de forma serial, através

de uma sucessao de acdes formalistas, burocraticas e especializadas. Como decorréncia, a
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prépria racionalizacdo do vivido é exteriorizada como uma adequacédo das acdes objetivas
da sociedade e nestes termos a viabilidade de andlise “racional” ja provém da subordinagéo
do individuo a sua sina de “espectador impotente” e a “atitude contemplativa” vis-a-vis dos
fatos sociais. Conforme Lukacs, a “atitude contemplativa”, diz respeito ao individuo que se
encontra submetido a organizacdo do trabalho alienado, embora determine também o
comportamento dos segmentos de classe que detém os meios de producdo. De qualquer
forma, entende o filésofo hungaro que a organizacéo dos trabalhadores enquanto classe, ou
seja, através da ampliagdo da “possibilidade objetiva de sua consciéncia”, propicia também
a organizacdo de formas de resisténcia politica que, como negacdo ao processo de
reificacdo da vida, se apresentam como alternativas para a referida “atitude
contemplativa”®. E sendo assim, tal processo de racionalizacdo ndo representa nada mais
do que mera sequela advinda dos processos da reificacdo, sob o aspecto fenoménico do
fetichismo da mercadoria.

Fredric Jameson, em Validades da dialética, no capitulo intitulado
Mercantilizacdo, refere-se ao conceito de mercadoria como aquele que “se constitui na
interse¢do de dois fendmenos, ambos entendidos como processos ou como o resultado de

transformagdes formais e estruturais”. E explica:

Por um lado, a mercadoria tem que ter sido transformada em um objeto. Por
outro, tem que estar dotada de um valor especifico ou ter adquirido um prego.
Nenhum destes atributos é necessariamente Obvio: algumas mercadorias, por
exemplo, ndo sdo em sua aparéncia objetos claramente fisicos e algumas sdo em
sua aparéncia coisas naturais antes de serem coisas feitas pelo homem.
Tampouco a permutabilidade da mercadoria, seu valor no mercado, se da sempre
de fosrlna tdo clara como a dos produtos da cultura comercial (Jameson, 2013, p.
295) %"

8 |ukécs, conforme ele mesmo admite mais tarde, refuta o contetido de sua referida obra por acreditar que a
guestdo da alienagdo s6 pode ser resolvida por meio da militincia politica, repudiando, deste modo, o
impacto da estrutura do principio hegeliano da identidade Sujeito/Objeto, por esta se mostrar problematica
em relagdo ao seu proprio conteido. E ampara seus argumentos alegando que ndo se pode esgotar tal
discussdo a partir de um Unico texto. Seus escritos posteriores a Histdria e consciéncia de classe refletem
nitidamente a sua experiéncia de militancia e estdo ligados a uma posicdo caracteristica de engajamento
politico, relacionada a Comintern e ao PCUS.

8 *Traducdo da autora a partir da edicdo portenha Eterna Cadéncia.
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Sob tal perspectiva, se faz necessario considerar os impactos da reificacdo no
campo da subjetividade, uma vez que seus inevitaveis desdobramentos representam um elo
da ordem capitalista em suas formas correspondentes. Essa observacao alude a um estado
de coisas em que a nocao de fetichismo ndo é atribuida somente ao dominio econémico na
organizacdo capitalista do trabalho, mas, também, aponta para a compreensdo de que 0
processo de reificacdo ao qual o sujeito esta submetido encontra-se ramificado em todas as
acOes e niveis da vida social por meio da ruptura dos vinculos destes com a vida
comunitaria, tanto no predominio do direito e do Estado quanto na filosofia, na ciéncia e
nas artes.

Em outras palavras, significa dizer que o que resulta disso é um tipo de consciéncia
falsa baseada em elementos parciais de uma realidade fragmentada, impossibilitando ao
individuo, submetido, uma percepc¢do das mediacGes entre ele e a totalidade social, sendo
tal perda da consciéncia subjetiva aquilo que corresponde a racionalizacdo de todas as
esferas da vida, incluindo a da cultura. Neste contexto, a arte se apresenta enquanto
artificio objetivado para uma sociedade absolutamente caracterizada pelas relacfes de
troca, sob a dtica de uma realidade social totalmente produzida e administrada, submetida
de forma ampla pela reproducéo e distribuicdo de mercadorias em série.

A isto se deve o carater de fetiche que adquire a obra de arte enquanto produto, o
que resulta em um quid pro quo no qual a subjetividade artistica é conferido um valor de
troca, sendo o carater fetichista aquilo que se determina pelo destaque dado a qualquer
objeto inerte que adquire o emblema de valor de troca, alienado de seu processo de
producdo, em substituicdo aquilo que caracteriza a arte enquanto algo vivo e de sentido
imaterial. Isso ocorre quando o predominio do objeto sobre o individuo se torna uma

especie de dominacdo abstrata, em que coisas exercem uma ascendéncia sobre o sujeito
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caracterizando, assim, uma anastrofe entre verdade e aparéncia objetiva
(gengenstaendlicher Schein).

Partindo dessa questdo, Adorno promove um alargamento do conceito de
reificacdo, baseando-a de forma objetiva nas relacdes sociais. Desta forma, agrega ao
conceito uma totalidade de elementos filosoficos, incluindo a teoria psicanalitica, na busca
de esclarecer como tal procedimento intensifica as forcas produtivas ao mesmo tempo em
que silencia as forcas de resisténcia subjetivas. Neste sentido, vale dizer que no
entendimento do filésofo frankfurtiano a estrutura da consciéncia reificada se torna um
elemento constitutivo da dialética, instituida, no entanto, como forma de sua propria
superacdo. De acordo com a afirmacdo do historiador da ‘Escola de Frankfurt’, Rolf

Wiggershaus:

Aos olhos de Adorno, isso prometia uma interpretacdo do capitalismo em que a
categoria marxista do fetichismo da mercadoria, uma interpretagdo teoldgica do
mundo desnaturado que se tornara coisa, era traduzida em categoria que nao
contradizia 0 materialismo dialético, mas o radicalizava, decifrando o0 mundo da
mercadoria como paisagem original mitica e como o oposto diabolico do
verdadeiro mundo (Wiggershaus, 2002, p. 223).

Ao identificar que a cognicdo humana e as pulsdes naturais ficaram sujeitas a
dominacdo, Adorno dimensiona historicamente a teoria da reificacdo como mediadora de
todo tipo de relacdo entre os individuos, inserindo a subjetividade e o processo de
formacéo da identidade do sujeito em uma perspectiva abrangente, isto é, em uma filosofia
da histéria. E, neste sentido, persegue 0s vestigios quase extintos que induzem a
procedéncia de uma razdo instrumental, concluindo que, quando a razdo se torna
instrumento de dominacgdo da natureza modifica todas as instancias da vida, influenciando
de forma absoluta as relagdes entre os individuos.

Tal pressuposto, objetivado enquanto tentativa de superacdo do pensamento
reificado, ird possibilitar ao filésofo uma reflexdo sobre o fetichismo da arte como

mercadoria. Significa dizer, por exemplo, que na esfera da cultura tal mecanismo implica
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no fato de que o sujeito, ‘enfeiticado’ pelo sentimento de posse daquilo que ¢é
essencialmente material, € impossibilitado de se relacionar com a arte naquilo que ela tem
de imaterial e somente adquirido por relacdo experiencial, preterindo-a por uma
mercadoria ou mesmo até por um valor despendido em sua aquisicdo. Como consequéncia,
adverte para o fato de que, em tal processo de coisificacdo, os individuos perdem o0s tracos
de subjetividade e individualidade que caracterizam o humano, passando a compor um
coletivo cuja vida social, inteiramente racionalizada, encontra-se mediada pela ideologia
do desempenho, fruto das relacbes de troca em uma sociedade inteiramente condicionada
pela economia.

Como se sabe, a andlise adorniana sobre a racionalidade moderna se fundamenta na
critica a Kant e Hegel, tanto no que respeita a submisséo do entendimento aos pressupostos
da razdo a priori, quanto ao idealismo racional instituido pela realidade enquanto
racionalidade e vice-versa. Outrora, Hegel, através de sua dialética, procurou avancar em
relacdo ao sistema dualista kantiano, na busca de identificar e unificar os opostos,
entendendo que toda posicdo antagdnica haveria de ser superada dialeticamente por meio
dos movimentos contraditérios da realidade, significando dizer que a verdade ndo deveria
ser vista como algo estatico, sob a 6tica de um Unico ponto de vista, mas ao contrario,
apresentada sempre como um continuum. Tal afirmacdo se baseava no fato de que, para o
filésofo suébio, havia uma falsidade na verdade e uma veridicidade no falso e, nesse
sentido, a verdade, entendida como uma dinamica em processo estaria sujeita a oscilacéo e
a critica do pensamento, ficando a critica sempre dependente daquilo que se constitui
historicamente.

Sobre tal formulacdo, Adorno entende que a teoria de Hegel, porgquanto
fundamentada na fenomenologia do espirito e, portanto, excluida de qualquer vinculo com

as relacOes sociais concretas, se deu como uma limitacdo somente suplantada por Marx ao
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postular que a relacdo entre objetividade e subjetividade encontrava-se dialeticamente
amparada no processo historico. Tal abordagem € entendida como uma dialética da
reconciliacdo entre o geral e o particular, ou seja, entre o todo e o fragmentado, analisado
sob uma Gtica peculiar, tendo como fito a superacdo do pensamento formal e da instituida
separacdo entre teoria e pratica, forma e contetdo, sujeito e objeto, etc., entendendo tal
problematica ndo s6 por meio do Verstand, mas através do pensamento dialético, tendo em
vista que todo pensamento conceitual procede de modo meramente identificador.

Assim é que o pensador frankfurtiano, ao promover uma critica sobre a apologia do
formalismo e racionalismo na Modernidade, ird contribuir efetivamente para o
desenvolvimento da reflexdo dialética em um sentido historico-materialista, atraves do
alargamento do conceito de reificacdo, em consonancia com o pensamento marxista. O
conceito de reificacdo é entdo empregado explicitamente como chave explicativa da
distingdo entre a experiéncia social no capitalismo e a vivéncia propria das formas
historicas do passado, concluindo que somente por meio da compreensdo da realidade
social torna-se possivel ao individuo constituir-se como sujeito-historico, superando a
realidade reificada. Sob esta Otica, é possivel dizer também que a centralidade das
formulacdes de Adorno é um contributo a filosofia hegeliana conduzida pelo subsidio das
teorias desenvolvidas por Marx e Lukacs, elaborada como uma critica rigorosa ao
pensamento identificador e geral, promovendo a esperanga de uma apreensdo dialética do
n3o idéntico. E nesse sentido que a estrutura da consciéncia reificada se torna um elemento
constitutivo de sua dialética negativa, instituida, no entanto, como forma de sua propria
superacéo.

Em um sentido mais amplo, entende-se que a reflexdo sobre a razdo instrumental
contribui para o entendimento da falsa realidade, uma vez que tal ponderacdo sugere um

conceito de verdade a ser interpretado a partir de uma emancipacdo do mundo e através da
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reconciliacdo do homem com a natureza, sendo o conceito de verdade, mais do que um
mero instrumento cognitivo, um elemento atuante em prol de tal reconciliacdo. E o que
infere Adorno ao referir-se a incompatibilidade de ideias alusivas ao espirito objetivo do
momento, ou em outras palavras, a reflexdo que néo reproduz a dominacdo espiritualizada
da natureza e que quer ir além daquilo que esta meramente dado: “O pensamento
irreconciliavel é acompanhado pela esperanca de reconciliacdo porque a resisténcia do
pensamento ao meramente ente, a liberdade imperiosa do sujeito, também procura obter do
objeto aquilo que se perdeu por meio de sua transformacdo em objeto” (DN, p. 25). Assim,
0 pensamento critico deve se voltar contra uma falsa realidade que somente possibilita um
conhecimento restrito da realidade por meio de um pensar positivo-mecanicista e, portanto,
incapaz de restituir a racionalidade no mundo moderno.

14 - A liquidacdo social da arte no mundo industrial

Como se sabe, as formas da razdo técnica legitimam a dominagdo nas sociedades
administradas, nas quais também a producdo cultural é dominada pela acdo dos mass
media através da utilizacdo de novas tecnologias da informacdo, forjando uma suposta
seguranca de “reconhecimento oficial” que impossibilita a emancipacdo do sujeito e sua

capacidade de realizar-se em termos potenciais.

A industria cultural permanece a indUstria da diversdo. Seu controle sobre 0s
consumidores ¢ mediado pela diversdo, e ndo é por um mero decreto que esta
acaba por se destruir, mas pela hostilidade inerente ao principio da diversao por
tudo aquilo que seja mais do que ela prépria [...] A verdade em tudo isso é que 0
poder da industria cultural provém de sua identificacdo com a necessidade
produzida, ndo da simples oposicdo a ela, mesmo que se tratasse de uma
oposicdo entre a onipoténcia e impoténcia - A diversdo é o prolongamento do
trabalho sob o capitalismo tardio (DE, p. 128).

Ungida como um simples divertimento, a cultura-produto, no entanto, cresce e se

dissemina sob o signo do recalque e da repressdo de parte dos desejos e ideais do sujeito®,

8 E, a propésito, sob o enfoque freudiano que provavelmente Adorno, ao referir-se ao aspecto social
mediado pelo universo administrado da cultura, ird argumentar que a obra de arte subsiste porque a histéria
primigénia da subjetividade sobrevive no sujeito. Deste modo, Adorno se apropria de forma Unica de



90

induzindo a um espirito de resignacdo constante, bem como a aceitacdo passiva de uma
realidade de falsas satisfacGes impostas que ira alterar o proprio sentido de realidade,
reproduzindo uma “forma de conduta conformista, na qual se sente protegido do perigo das
revelacoes” (D, pp. 33-34)86. Construida sob a égide do idéntico, esta ‘realidade artificial’
se contrapbe a qualquer experiéncia estética auténtica, criando uma familiaridade
coletivamente reconhecivel entre o sujeito e 0 objeto, a partir do estabelecimento de uma

identidade de formato Gnico que ira tornar igual cada individuo:

Eis ai a doenca incuravel de toda a diversdo. O prazer acaba por se congelar no
aborrecimento, porquanto, para continuar a ser um prazer, ndo deve mais exigir
o esforgo e, por isso, tem de se mover rigorosamente nos trilhos gastos das
associacfes habituais. O espectador ndo deve ter necessidade de nenhum
pensamento préprio, o produto prescreve toda a reacdo (DE, p. 128).

Com isso, pode-se dizer que o prazer, tornado aborrecimento, se apresenta como
um aspecto do processo de alienacdo do sujeito, que, calcado na reificacdo das associacdes

habituais se transforma em uma espécie de diversao do unanime:

Divertir-se significa estar de acordo. Isso s é possivel se isso se isola do
processo social em seu todo, se idiotiza e abandona desde o inicio a pretensdo
inescapavel de toda obra, de refletir em sua limitagdo o todo. Divertir significa
sempre: ndo ter que pensar nisso, esquecer o sofrimento até mesmo onde ele é
mostrado. A impoténcia é a sua propria base. E na verdade uma fuga, mas no,
como afirma uma fuga da realidade ruim, mas da Gltima ideia de resisténcia que
essa realidade ainda deixa subsistir (DE, p. 135).

categorias freudianas tais como carater enigmatico, sublimagdo, repressdo do desejo, pulsdo e recalque,
postulando também que a arte tem como base estimulos pulsionais infinitamente fortes, que a sublimacéao
constitui a origem do comportamento estético e que a tenséo dialética entre ambas essas esferas resume uma
proto-historia da arte. Em Prélogo sobre a televiséo, Adorno afirma: “A pressdo que o0s seres humanos vivem
tornou-se tdo forte que ndo a aguentariam sem constantemente enfrentarem e repetirem interiormente os
precérios esforgos de adaptacdo que ja despenderam. Freud ensinou que o recalcamento das pulsdes nunca é
totalmente bem-sucedido nem dura tanto tempo, pelo que as energias psiquicas inconscientes do individuo
sdo incansavelmente despendidas para manter no inconsciente aquilo que ndo pode aceder a consciéncia. Este
trabalho de Sisifo da economia pulsional individual parece hoje ‘socializado’, tomado a cargo pelas
institui¢des da indUstria da cultura, que o gere para seu beneficio, e dos poderosos interesses que estdo por
tras delas” (PST, pp. 162-163).

8 *Tradugdo da autora a partir da edi¢cdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre el carécter fetichista de la
musica y la regression de la escucha. Conforme mencionado na pagina 9, objetivando dar carater de unidade
as tradugdes dos textos de Adorno, foi utilizada a versdo das obras completas do filésofo em lingua
espanhola. Vale lembrar que no Brasil existe versdo para o portugués do referido texto, publicada na Colecéo
Os pensadores, Editora Nova Cultural Ltda., uma divisdo do Circulo do Livro Ltda, com traducdo de Luiz
Jodo Baratna e Jodo Marcos Coelho.
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Sob esta Otica, a elaboracdo do conceito de industria cultural possibilitou a Adorno
e Horkheimer fundamentar o seu entendimento sobre a consciéncia reificada que torna o
sujeito também incapaz de assimilar o teor de verdade das obras de arte, entendendo que
tal sistema reprime a consciéncia dos coletivos sociais, criando condi¢Ges cada vez mais
favoraveis para a implantacdo de um sistema no qual os cidaddos-consumidores sao
continuamente ndo atendidos em relagdo ao que lhes é prometido®’. Assim, por ser a
explicita representacdo de um complexo aparato econdmico, 0s produtos da industria da
cultura sdo engendrados e mantidos sob um planejado esquema de controle que
intencionalmente ndo desassocia trabalho de lazer, ainda que consumidos de forma
espontanea, descompromissada. Por conseguinte, essa cultura de mercado opera sob uma
forma de ilusdo narcisica, reprimindo qualquer tipo de relacdo com as singularidades do
outro nao-idéntico, induzindo no sujeito uma forma de conduta conformista na qual ele se
sente, por assim dizer, protegido.

Compreende-se, pois, que o comportamento econdmico que rege de forma
hegemonica as agBes dos mass media, fundamentado na forma como se organiza a
sociedade. Sob essa Otica, a obra de arte também se torna mais um ‘bem de consumo’,
reduzido a mero objeto transitdrio caracterizado pela obsolescéncia planificada. E é neste
sentido que manifestacbes culturais, antes praticadas em espacos socialmente
diferenciados, perdem, consequentemente, sua dimensdo de especificidade ao serem
submetidas a logica da economia e do mercado em uma sociedade inteiramente
dimensionada pelo universo das trocas.

Justificadas pelo estabelecimento de relacGes sistémicas, as condigdes da vida
urbana mecanizada induzem o sujeito a se ver comprometido com tarefas inerentes a

manutencdo do sistema econdmico, sobretudo atraves do consumo cultural massificado,

8 Segundo Adorno, a ideologia néo é apenas uma falsidade nem somente algo que encobre a realidade, mas,
também, é uma promessa. A ideologia mente porque ndo realizou a promessa de felicidade.
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objeto da acdo polarizada de um esquema industrial que, relacionando aparatos
tecnoldgicos, forcas produtivas e expressdes subjetivas, impde cientificamente a cultura
uma ideia de civilizacdo material: “a técnica é a esséncia desse saber, que ndo visa
conceitos e imagens e nem o prazer do discernimento, mas 0 método, a utilizacdo do
trabalho de outros, ou seja, o capital” (DE, p. 20). Anteriormente veiculo de ideias
subjetivas, a obra de arte vai sendo cada vez mais substituida por um objeto inteiramente
dominado pelo tecnicismo, constituido por uma férmula adaptada a produtos idénticos a
serem consumidos por cidaddos-consumidores igualmente idénticos, reproduzindo
socialmente modelos ideoldgicos da mesma forma idénticos, que determinam a totalidade
do comportamento social: “a maquina gira sem sair do lugar. Ao mesmo tempo em que ja
determina o consumo, ela descarta o que ainda nao foi experimentado porque ¢ um risco”
(DE, p. 126).

Destarte, esse entendimento de cultura industrial, por sua funcdo implicita, ndo
permite qualquer possibilidade de experiéncia singular na medida em que busca
estabelecer falsas relagdes de identidade estética objetivando forjar um sentido de coletivo
mercadoldgico. Dadas como uma condicdo estrutural se faz clara as bases em que se
apoiam as relagdes de difusdo dos produtos culturais que “pertencem completamente ao
mundo do mercado, se fabricam para o mercado e se atém a ele” (D, p. 25)88. E dessa
forma que o produto cultural criado para o mercado, sem uma imediata determinagéo
social, mas pleno de utilidade por meio de sua funcionalidade externa, valorado em si e
para si mesmo, reproduz em sua relacdo de producéo o carater da estrutura racionalista a
que o sujeito esta submetido.

Por sua vez, a obra de arte, diferente do produto cultural criado e reproduzido para

as trocas, se constitui como uma forma de conhecimento subjetivo inteiramente diverso do

8 *Traducdo da autora a partir da edicio madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre el carcter fetichista de la
musica y la regression de la escucha. Sobre as consideragdes da versdo em lingua portuguesa, ver nota 86.
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saber formalista da racionalidade instrumental (Zweckrationalitat), sendo, portanto, capaz
de recuperar, através da experiéncia estética, aquilo que, no sujeito, foi oprimido pela razéo
tecnicista, considerando que tal experiéncia, embora situada no campo da reflexdo, nao se
define em um sentido logico formal, mas sim sob uma forma ldgica paradoxal que se
identifica com ela mesma. Sobre a questdo, Adorno, em O esquema da cultura de
massas®®, reconhece na arte autonoma o seu sentido potencial emancipador porquanto
capaz de estabelecer mediacbes entre o sujeito e 0 mundo pratico, vinculando-0s um ao

outro, alterando as relaces de submissdo do sujeito a realidades predeterminadas.

Da aparéncia estética ndo resta sendo a aparéncia vazia e abstrata de uma
diferenga entre a cultura como tal e a pratica como tal, ou seja, a divisdo de
trabalho entre diversos departamentos da producdo. A forca da consciéncia
estética da imagem na recep¢do das obras de arte tem sido, desde sempre, uma
questdo de controvérsia. Estava ligada ao privilégio da cultura e a existéncia do
6cio e, na sua pureza, pertence muito mais ao conceito filosofico de arte do que
ao destino social das obras de arte e as condicfes sociais de sua producdo
(EACM, pp. 58-60).

Dotada da capacidade de se opor aquilo que estd estabelecido no mundo real,
atribui-se a experiéncia estética também a capacidade de transformar a experiéncia real na
medida em que a primeira exerce uma critica sobre a segunda - percebendo as coisas do
real para além do que elas sdo - a0 mesmo tempo, dimensionadas em termos do que
poderiam vir-a-ser, por meio de uma relagdo que se estabelece com o ndo idéntico. Nao
obstante, por ser designada a cumprir um papel que se distancia cada vez mais do que lhe é
imanente, a arte na sociedade do aparelhamento tecnologico € reduzida em suas
potencialidades e capacidade expressiva, artificio esse que visa garantir cada vez mais o
processo de ‘coisificacao’ em que se apoia a producao em massa da cultura, forjada, em
sentido coletivo, em detrimento da relacdo de individuacéo do sujeito com a singularidade
inerente a cada obra. Dialeticamente, a arte autbnoma, de carater social, concebida a partir

de si mesma em seu carater Unico, somente alcanca um significado de universalidade a

% Texto adicionado como apéndice da Dialética do esclarecimento pelo editorial Suhrkamp, no ano de 1969.
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partir de uma experiéncia estética singular, ou seja, aquela em que cada sujeito, em sua
individuacdo, pode fruir indiretamente algo de sentido Unico, tendo em vista a
impossibilidade de a arte, em sua subjetividade, se comunicar socialmente de forma direta.
“A arte so0 ¢ interpretavel pela lei do seu movimento e nao por invariantes. Determina-se na
relacdo com o que ela ndo é. O carater artistico especifico que nela existe deve deduzir-se,
quanto ao seu conteudo, o seu Outro” (TE, p. 14).

15 - A tecnificacdo da razao

Apesar da implicita condicdo social da arte, cabe salientar que a experiéncia
estética pressupBe a supremacia do individual sobre o coletivo, sendo essa a sua Unica
possibilidade de universalizar-se para aléem de qualquer sentido comum, tendo em vista o
seu carater subjetivo imanente que possibilita a cada individuo uma relag¢do consequente de
singularidade®. Entende-se com isso que a revelacdo do teor de verdade da arte condiz
com aquilo que lhe é imanente, ou seja, com a capacidade de aspirar ao “nao idéntico ao
conceito”, uma vez que sua aparéncia e exatiddo logica sdo constituidas por aquilo que ela
tem de ilusério. Ainda assim, por compreender que a verdadeira arte seria aquela que
nunca negasse a sua relacdo com a sociedade, Adorno alude que a autonomia artistica deve
estar intrinsecamente ligada ao desenvolvimento e a transformacéo da sociedade, tendo em
vista que “as obras de arte registram a historia da humanidade com mais exatidao que os
documentos” (FNM, p. 42). Alude, também, ao fato de que aquilo que encerra a imanéncia
da obra de arte ndo deve ser visto em sentido estrito, pois sua aparéncia estética emana dela
mesma e ndo apenas da ilusdo que suscita, em consonancia com a afirmacdo do proprio
filésofo de que “todo o momento de aparéncia estética traz hoje consigo uma incoeréncia

estética” (TE, p. 159). Tal aporia espelha aquilo que a arte aparenta ser e o que ela mesma

% Tal entendimento resume o fato de que a arte enquanto algo padronizado adota formas determinadas e a
fruicdo do individuo, como consequéncia, se molda, a partir desse procedimento, em termos coletivos e se
estandardiza.
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é, sendo isto, talvez, o que valida objetivamente 0 que nela se apresenta enguanto
elaboracdo. Em seu sentido autdbnomo, pode-se dizer também que a arte € um meio
privilegiado de manifestacdo de angustia e sofrimento cotidianos, expressos através das
formas abstratas do ndo belo, do grotesco, da ndo harmonia plastica, promovendo a
interacdo do sujeito com a realidade social, contrapondo-se, portanto, a irrelevante forma
artificial de mera funcionalidade aculturada no mundo dos mercados.

De forma diversa, o produto cultural voltado para a difusdo de valores objetivos que
se compra e vende, atua no sentido de uma totalidade que prioriza o efeito e o detalhe
técnico em detrimento daquilo que € a ideia subjetiva na obra de arte, constatacéo essa que
leva Adorno e Horkheimer a afirmarem que nos produtos engendrados industrialmente “o
todo e o detalhe exibem os mesmos tragcos, na medida em que entre eles ndo existe nem
oposi¢do nem ligagdo” (DE, p. 118), determinando-se enquanto “férmula que substitui a
obra”, destituidos de uma funcéo social. Além disso, mencionam o fato de que uma arte
auténtica, enquanto objetivacdo de uma ideia estética, mesmo ndo sendo assimilavel
conceitualmente, se apresenta mais verdadeira do que o conhecimento discursivo, vista a
sua capacidade de alterar aquilo que foi imposto ao sujeito pela razdo instrumentalizada,
significando dizer, em outras palavras, que essa ndo racionalidade estética é mais portadora
de razao do que a racionalidade da ‘arte-produto’ caracterizada tdo-somente como
mercadoria. Ao ressaltar o carater subjetivo de uma arte auténtica, deve-se atentar para o
fato de que esta, em sua forma implicita de expressao, ¢ um “estar por vir”’ que se relaciona
com aquilo que ainda n&o foi dito nem visto e que, portanto, ndo existe®. Em outras

palavras, uma imagem do inexistente que ainda nao existe em si.

A arte auténtica conhece a expressdo do inexpressivo, o choro a que faltam as
lagrimas. Em contrapartida, a franca extirpagdo neo-objetivista da expressdo
insere-se na adaptacdo universal e submete a arte antifuncional a um principio

% Segundo Adorno, esta é uma pretensdo de verdade que resulta na experiéncia de algo novo oposto &
validade racionalizada do produto de mercado.
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que s6 poderia fundamentar-se através de sua funcionalidade. O ndo metaforico,
0 ndo ornamental na expressdo € submetido por esta reagdo; quanto mais
plenamente as obras de arte a ele se abrem, tanto mais se tornam protocolos de
expressdo e viram a objetividade [Sachlichkeit] para o interior. [...] Se o sujeito
ja ndo deve poder exprimir-se imediatamente, deve, no entanto - segundo a ideia
de modernidade ndo fundada na construcdo absoluta - falar através de coisas, da
sua forma alienante e mutilada (TE, p. 183).

A reflex@o em tela aponta para a urgéncia de um pensar critico em relacéo ao que se
constitui enquanto estabelecido, articulado sob as bases alternativas aquelas utilizadas pelo
preceito formalista que tenta englobar, pela interpretacdo racional, o real sob uma
totalidade. Tal racionalidade extrema, empregada também como forca coercitiva, resulta na
submissdo do que é subjetivo levado a um estado de objeto condicionado em detrimento
das formas de expressdo. E € justo nas formas da expressividade que se procura a questdo
do ‘para que’ da arte, a sua razdo subjetiva: o que resulta da forma humana de se expressar
para além do sentido objetivo da realidade.

E por corresponder a uma visio subjetiva de mundo que, dialeticamente, a arte deve
se apresentar como elemento em potencial de tensdo com esse préprio mundo, tendo em
vista que o individuo moderno, capaz de construc@es cientificas cada vez mais complexas,
tem se mostrado incapaz de lidar com os aspectos de sua subjetividade, contradi¢do essa
que remete a prépria condicdo social da expressdo humana. Depreende-se com isso que 0
contetdo de verdade implicito nas obras de arte € também a sua verdade social que
condiciona uma experiéncia estética mais afeita a0 mundo das vivéncias e das expressoes
da espontaneidade, oposta aquela da raz&do administrada. Por assim dizer, entende-se ainda
que a arte se torna uma representacdo da natureza no mundo dos artefatos, remetendo
analogamente o sujeito a sua também dimensédo natural como forma de superacdo daquilo
que a racionalidade administrada tenta validar. E, neste sentido, a contribuicdo filoséfica
de Adorno vai além da mera reflexdo especializada, evidenciando as relacbes que se

estabelecem entre arte, conhecimento e natureza:
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A filosofia ndo é precisamente, segundo sua implicita pretensdo, um pensar
especializado no sentido de ter que submeter-se a disciplina da divisdo do
trabalho e das chamadas disciplinas estabelecidas, uma vez que trata de coisas
sobre as quais todo homem tem igual e legitimo direito de experimentar de
alguma maneira. Certamente, pertence ao momento da autorreflexdo da filosofia
ndo se entregar de forma ingénua a sua especializacdo e tampouco a sua propria
terminologia (TF I, p. 8)%.

Enquanto atividade ligada a reflexdo e criagdo artistica, a filosofia também contém
em si uma dimensdo pratica, significando dizer que “uma filosofia serd tanto mais
produtiva quanto menos for reduzida a uma etiqueta, ao conceito abstrato superior que a
engloba” (TF Il, p. 16)®. Tal afirmacio remete a fidelidade de uma ideia que Adorno
jamais abandonou: a de que tanto a filosofia quanto a arte devem servir para a construcéo
de uma sociedade melhor, sendo isto o que respeita a arte em seu contetdo de verdade.

N&o por acaso, vale assinalar que, em seu ethos, essa concepg¢do em muito se
assemelha e nada deixa a dever aquela de Marx que conclui a passagem referente a
subjetividade como forca essencial humana, em seus ja citados Manuscritos econémico-
filoséficos: “O homem carente, cheio de preocupagdes, ndo tem nenhum sentido para o
mais belo espetaculo” (Marx, 2004, p. 110). Em um sentido mais amplo, pode-se dizer,
entdo, que é também tarefa da filosofia inferir da cultura aquilo que se deve pensar da
esfera econdmica e social, possibilitando uma critica radical com vistas a uma sociedade
emancipada e livre da validade da concorréncia universal. Nessa mesma direcdo, postula
Marcuse sobre a necessidade de um outro sentido ético para a cultura, baseado na
emancipacdo do sujeito enquanto ser social, liberto das pressdes impostas por uma
industria das consciéncias para 0 consumo, tendo como ponto chave uma espécie de

‘educagao dos sentidos’ que possibilite o exercicio do potencial estético dos individuos:

A cultura estética pressupde «uma revolucdo total no modo de percepgdo e
sentimento», e tal revolugdo so se torna possivel se a civilizagdo tiver atingido a
mais alta maturidade fisica e intelectual. S6 quando «a coacdo da necessidade» é
substituida pela - «coacédo da superfluidade» (abundancia), a existéncia humana é
impelida para um «movimento livre que é, em si prdéprio, um meio e uma

% *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha Taurus.
% * |dem a nota anterior.
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finalidade». Liberado da pressdo dos propdsitos e desempenhos penosos, a que a
caréncia necessariamente obriga, 0 homem recuperara a «liberdade de ser o que
deve ser». Mas, 0 que «deve» ser, serd a propria liberdade - a liberdade de jogar.
A faculdade mental que exerce essa liberdade é a da imaginacdo. O livre jogo da
imaginacdo traca e projeta as potencialidades do ser total; liberta-o de sua
escraviddo a matéria dominante e coerciva - essas potencialidades revelam-se
como «formas puras» (Marcuse, 1968, p.168).

De forma correlata, pode-se afirmar também que somente a partir do momento em
que a arte alcanga uma condicdo autbnoma € que ela pode, dialeticamente, revelar de forma
clara as contradi¢cGes da sociedade, uma vez que seu desenvolvimento se da através das
relagbes que se estabelecem entre sujeito e objeto. Significa dizer que a arte ndo pode
prescindir daquilo que Ihe é imanente enquanto subjetividade, o seu ser-em-si que é a sua
verdade artistica, a0 mesmo tempo em que deve responder em sua verdade social as
questBes problematizadas pela sociedade, sendo isto o0 que ir& caracteriza-la como arte e
produto social do trabalho. Em outras palavras, a interacdo entre subjetividade artistica e
objetividade dos meios se d4, fundamentalmente, através de uma relagdo dialética, sendo
tal procedimento aquilo que ird determinar também o coeficiente de liberdade do préprio
artista, ndo em um sentido individualizado, mas sim social. Assim, por ser implicito a
subjetividade tudo aquilo que o artista v&, ouve e pensa, incorporado e organizado por ele
em uma obra, entende-se que o aspecto da objetividade da arte ja se encontra
necessariamente perpassado de subjetividade, como resultado deste entrelacamento
historico.

Nesta perspectiva, depreende-se que o artista estabelece uma relacéo dialogal com o
estado de desenvolvimento do controle sobre a natureza, sendo a obra artistica, enquanto
trabalho social, aquilo que decorre da sua relacdo com o mundo racionalizado. Distanciada
de tal realidade, mesmo tendo o artista 0 que comunicar com sua arte, infere-se que a obra
perde o seu carater de verdade ao abrir mdo daquilo que a caracteriza em sua dupla tarefa

de ser ao mesmo tempo auténoma e social, valendo dizer também que o grande artista,
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disposto a responder artisticamente ao conjunto de problemas colocados por sua época, ndo
sera aquele que produz obras ‘bem-feitas’ somente, mas sim aquele capaz de pensar e
resolver os dilemas artisticos inerentes ao seu tempo nas diversas sociedades, reafirmando
a condicdo da arte enquanto aquilo que resulta do embate da subjetividade, que € artistica,

com a objetividade dos meios, que € a historia.

A obra artistica tem uma relagdo mediada com a realidade histdrico-social em
que foi produzida. Como forma particular imprimida a uma matéria especifica,
essa relacdo ndo é mera extensdo ou expressdo imediata das condigdes sociais
que permitem engendra-las. Como momento particular e, portanto,
qualitativamente diferenciado do todo, ela ndo fica reduzida a reafirma-lo no que
tem de mais geral, mas é a sua negacgdo. Mas ndo é a negacao formal, externa, e
sim negacdo plena de conteddo social (TCM, p. 20).

Pensar a arte, portanto, significa pensar sob a dtica de uma histéria da arte,
considerando que, em cada época, a arte se desenvolveu a partir de um dado contexto
historico e social, determinada por uma série de pressupostos diferenciados, tanto artisticos
quanto estéticos, o que nos permite afirmar que as formas, as técnicas e até mesmo a
propria subjetividade da arte encontra-se permeada de historicidade. Dai o entendimento de
que a arte é uma histéria das varias formas de desenvolvimento do pensamento subjetivo
construido em diversos contextos sociais, sendo cada um de seus momentos o reflexo da
expressividade caracteristica de um proprio tempo histérico. Tendo em vista que as
condic@es sociais de cada época determinam quais tipos de acdo e procedimentos técnicos
serdo considerados artisticos, imprescindiveis de investigacdo filoséfica, de forma
consequente, compreende-se que nenhuma discussao estetica pode ignorar o problema da
relacdo entre arte e vida social.

A propésito, pode-se dizer que pensar a filosofia também significa, analogamente,
pensar sobre uma historia da filosofia, na qual, em cada um de seus momentos, os filosofos
de seu tempo encontraram na arte uma possibilidade de pensar tanto a estética quanto a

politica de determinada eépoca sob a Otica de um determinado contexto historico e social.
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Entdo, de forma consequente pode-se dizer que pensar a relacdo entre arte e filosofia
significa pensar dialeticamente, e ndo de forma abstrata, a arte e a filosofia, percebendo o
seu sentido historico e social de modo a apreender a historicidade intrinseca de ambos os
conceitos. Assim como em outras disciplinas do pensamento, ocorre que na historia da
filosofia 0 entendimento sobre a questao estética ndo se desenvolveu em um sentido Unico,
apresentando-se em diferentes formas e perspectivas, apesar da unanimidade quanto a
importancia da arte para a filosofia. Atribuida como expressdao do conhecimento, se
distinguiu em uma totalidade de teorias que contemplaram tanto o aspecto da experiéncia
sensivel quanto a formulacdo de intrincados sistemas calcados na racionalidade. Ainda
assim, vale lembrar que a estética adquire relevancia no ambito de uma perspectiva oposta
a razdo instrumental, articulando a discussdo artistica com um pensamento critico
formulado enquanto teoria, desempenhando importante funcdo no processo cognitivo.

Sob essa Otica, torna-se importante refletir sobre a relevancia do pensamento
estético no ambito das diferentes relagdes que se estabelecem entre arte e sociedade, pois
talvez seja mesmo tarefa da propria obra de arte “desmascarar falsas relagdes” nesta area.
E desta forma que a filosofia necessita da arte assim como a arte necessita do pensamento
para poder ser experimentada em sua totalidade, significando dizer que a arte somente
pode alcancar sua dimensédo social quando vinculada a critica e a filosofia, reafirmando,

assim, a necessidade de compreendé-la como forma de conhecimento.
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Capitulo I11: Téchne como problema filoséfico

Nao importa se do movimento a busca ou da busca ao movimento:

S6 0 movimento produz o que, verdadeiramente, se poderia denominar formacao (Bildung),
Ou seja: instrucao (Aushildung), preparacdo integral (Durchbildung).

[Arnold Schoenberg]

Em um mundo contemporaneo cada vez mais definido pela esfera técnica no
ambito dos fins, talvez seja possivel dizer - em uma dimensdo bastante ampla - que a
reflexdo filos6fica®™ ndo tem dado a énfase merecida & questdo da técnica. Apesar de a
sociedade contemporanea viver sob a impressdo de uma espécie de era tecnoldgica, cujos
beneficios aparentes insinuam estados absolutos de conforto e liberdade individual, ainda
assim o que se percebe é que o esforco filoséfico parece ainda dever a técnica a dimenséo
prioritaria de sentido critico que a mesma demanda, 0 que causa estranheza tendo em vista
o fato de a sua reflexdo em termos éticos remontar pelo menos a filosofia antiga,
registrada, por exemplo, nos didlogos de Platdo, para citar apenas uma de suas maiores
expressdes (como sera demonstrado amplamente mais adiante). Diversa em seus motivos,
tal ocorréncia pode ser atribuida a supremacia do pensamento cientifico sobre as demais
formas do conhecimento, determinada pela revolucdo industrial do século XIX - sem
minimizar as consequéncias decorrentes da revolucéo cientifica dos séculos XVI ao XVIII
-, fato esse que ilustra a constatagdo de Horkheimer de que “hoje existe quase um consenso
de que a sociedade nada perdeu com o declinio do pensamento filosofico, ja que um

instrumento de conhecimento muito mais poderoso tomou seu lugar, a saber, 0 pensamento

% Em aula ministrada no dia 06 de novembro de 1962, Adorno afirma: “A filosofia é aquela forma de
conhecimento a qual a linguagem € essencial, na qual a linguagem ndo é um simples sistema de sinais
intercambidveis arbitrariamente, mas nela, linguagem e coisa se relacionam essencialmente. Se vocés se
lembram, tal argumento esta naquela velha caracterizagéo da filosofia de Aristoteles, como pensamento do
pensamento, autorreflexdo necessaria do pensar ou que ao menos contém tal reflexdo” (TF II, p. 7). Adorno
refere-se a passagem da Metafisica de Aristoteles, na qual o filésofo estagirita registra que: “a inteligéncia
divina € o que ha de mais excelente, ela pensa a si mesmo e seu pensamento ¢ pensamento de pensamento”
([1074b. 34]. Aristételes, 2002, p.577).
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cientifico moderno” (Horkheimer, 2002, p. 69)%. Vale lembrar, no entanto, que desde
sempre a filosofia tem procurado constituir-se a partir de contetdos de carater mais
espiritual, menos “terreno”, por assim dizer, em detrimento daqueles de cardter mais
objetivo, ligados a abordagem de problemas imediatos da vida, em uma perspectiva, talvez,
definida em termos hierarquizados.

Como um desdobramento consequente, identifica-se também que a partir da
segunda metade do século X1X uma ideia de técnica dependente da ciéncia se estabelece -
ideia de progresso, evolucdo e desenvolvimento -, criando as bases para aquilo que se
denomina modernamente como tecnologia. Por isso mesmo, ndo é fora de proposito dizer
que a auséncia de reflexdo filosofica sobre a dimensdo técnica chama a atencdo,
maiormente quando se constata 0 quanto a vida nas sociedades modernas encontra-se
inteiramente mediada pela utilizacdo de dispositivos técnicos industriais, consagrados,
inclusive, como meios eficazes de insercdo social para amplas camadas da populacdo,
assimilados do ponto de vista tecnoldgico até mesmo no ambito do senso comum.

Em suma, se o século XIX marca a consolidacdo da ciéncia moderna,
caracterizada pela separagé@o entre esta e a filosofia e se, como consequéncia, 0 mundo
contemporaneo vive 0s processos técnicos de forma irrefletida, pode-se dizer que tais
contradi¢Ges foram dimensionadas no ambito de um processo hegemdnico que culminou
na transformacdo do proprio significado daquilo que em termos comuns se entende hoje
por tecnologia, para aléem da aplicacdo de dados cientificos circunscrita no campo das
sociedades produtivas. Em outras palavras, refere-se a um conceito de tecnologia que,
forjado na repeti¢do intencional de padrdes, aponta para o estabelecimento de universos
consensuais constituidos pela reificacdo de valores voltados para a percepgédo estatica das

realidades. Sob essa Otica, importante reafirmar o que nao é novo: a dimensao tecnologica

% Sobre a questdo, Adorno reitera: “A regressio da filosofia a uma ciéncia particular, imposta pelas ciéncias
particulares, € a expressdo mais evidente de seu destino historico” (DE, p. 12).
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forjou “uma” concepg¢do de mundo contemporaneo, determinando necessidades as quais,
sem precisarmos, ndo mais podemos deixar de ter. Decorre dai a importancia de se pensar
filosoficamente ndo apenas a esfera tecnologica, mas principalmente o conceito de
necessidade em termos criticos, para além da vivéncia do conjunto de artefatos do mundo
industrial, com vistas a uma aplicacdo ética de recursos fundamentais para o
desenvolvimento das sociedades®™. A partir da reflexdo sobre os modos e relacdes de
producdo no mundo contemporaneo, baseada na dialética entre necessidade e acao
tecnoldgica, serda possivel conceituar e dar sentido concreto a uma utopia do
desenvolvimento técnico como forma de potencializacdo do humano.

16 - P6lemos® e Técnhe

Tarefa complexa per se, esbocar uma cronologia da técnica significa rastrear a
propria histéria conhecida da humanidade®, sem perder de vista aspectos da mais pura
subjetividade como as mitologias antigas que a inspiram, desde 0 Mahabharata® - resumo

h'% - tratados de

da ciéncia da autorrealizagdo e da consciéncia hindu - até o Livro de Tot
ciéncias médicas e textos religiosos que narram o segredo da criacdo do mundo -, anterior a

civilizagdo egipcia, bem como o chamado Papiro Westcar'™, descrevendo histdrias sobre a

% Referindo-se a filosofia, Adorno afirma que “gragas a ela, o aparato légico alcangou um inestimavel
avanco em relacdo a consciéncia primitiva. No interior dele, multiplicou-se substancialmente a forca de
esclarecimento, que marcou a tendéncia historica do desenvolvimento da filosofia” (PS, p.15).

%7 Pélemos (ITorépoc) é um daimdn, entidade sobrenatural intermediéria entre o divino e o humano podendo
estar associada a ideia de bem e de mal. Semelhante ao Jinn (Génio) da mitologia arabe esta relacionado a
deusa Alala, personificacdo do grito de guerra grego, tanto no campo de batalha quanto fora dele. Para além
do senso comum, imediatamente vinculado a guerra, o termo traz em si a ideia de forca, tenséo, contradicéo,
ou seja, Initium. Por isso, para Héraclito, Pdlemos diz respeito ndo somente & ruptura e aniquilagdo como,
também, a uma condicao originaria: “P6lemos panton men pater esti” (O conflito € o pai de todas as coisas).
Com essas palavras, o pai da dialética lembra que o principio do mundo consiste em mudangas constantes e
que é “da discordia surge a mais bela harmonia”, significando dizer que onde ndo ha Pélemos, ndo ha beleza.
% Em Metamosfoses, 0 poeta e dramaturgo romano, Ovidio relata que a histéria da técnica é a histéria do
homem (Ovidio, 2017, passim).

% Remontando h& mais de cinco mil anos, 0 Mahabharata um dos textos épicos mais aclamados da india,
com mais de 74.000 versos em sanscrito, uma das mais antigas linguas indu-iranianas registradas.

199 Sopre o livro, na verdade um manuscrito, atribui-se a sua escrita ao templo de Amon, em Ménfis, datada
aproximadamente do ano de 2170 a.C. O personagem mitolégico, Toth Trismégiste, meio homem meio
passaro, € simbolizado com cabeca de Ibis, portando pena e palheta de tinta na mao, sendo a invencdo da
escrita atribuida a ele.

101 cf. Angel Sanchez Rodriguez, El papiro Westcar - Asociacién Andaluza de Egiptologia, 2003.
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invencdo de maquinas na corte de farads egipcios como Sneferu e Quedps, entre outros
procedimentos técnicos vistos como faganhas miraculosas, todos envolvendo processos de
religare o mundano com o divino.

Sob essa mesma otica, como exemplo cultural mais familiar pode-se lembrar da
passagem biblica do Génesis onde se Ié: “Disse Deus: Facamos 0 homem a nossa imagem,
conforme a nossa semelhanca; tenha ele dominio sobre os peixes do mar, sobre as aves dos
céus, sobre os animais domeésticos, sobre toda a terra e sobre todos os répteis que rastejam
pela terra” (Gn. 1:26). Entdo, apds haver criado o homem a sua imagem e semelhanca,
ordena Deus: “Séde fecundos, multiplicai-vos, enchei a terra e sujeitai-a; dominai sobre os
peixes do mar, sobre as aves dos céus, e sobre todo animal que rasteja pela terra” (Gn.
1:28). E, complementando, ainda disse Deus: “Eis que vos tenho dado todas as ervas que
dao semente e se acham na superficie de toda a terra, e todas as arvores em que ha fruto
que dé semente; isso vos serd para mantimento” (Gn. 1:29), aludindo ao sentido de
dominio técnico envolvido na histéria da assim chamada criacdo do mundo™®.

Assim € que a ilusdo de autonomia humana via ambi¢do do dominio técnico ir4
encontrar o seu proprio limite enquanto forma de conhecimento, mais uma vez
determinado pela palavra do Deus hebreu no mesmo Génesis: “E lhe deu esta ordem: De

toda arvore do jardim comeras livremente [...], mas da arvore do conhecimento do bem e

do mal ndo comeras; porque no dia em que dela comeres, certamente morreras” (Gn. 2:16-

192 Sobre isso, 0 medievalista da ciéncia e da técnica, Lynn White, em seu artigo As raizes histéricas de nossa
crise ecoldgica (pp. 1203-1207), de 10 de marco de 1967, atribui a responsabilidade da expansdo tecnoldgica
no ocidente ao Cristianismo herdado da antiga tradicdo Hebraica, enquanto estimulo fundamental para a
legitimacdo do impeto de dominio da natureza na cultura ocidental. Esse seu argumento foi publicado na
Science Journal, considerado, em 1900, uma das principais revistas académicas do mundo pela Associacdo
Americana para 0 avango da ciéncia (AAAS). White ficou conhecido por seu emblematico trabalho:
Tecnologia Medieval e Mudanga Social, de 1962. Suas ideais promovem ainda hoje um vasto debate sobre o
papel da religido na conservacdo da atitude violenta do mundo ocidental em relacdo ao aproveitamento
abusivo do mundo natural. Referindo-se ao historiador medievalista estadunidense, Rodrigo Duarte, no
capitulo V, de seu livro Marx e a natureza em o Capital, afirma que “autores, como Lynn White Jr., vao mais
longe e vém o0s germes da crise ecoldgica nos pressupostos mais fundamentais da civilizacdo ocidental,

presentes nas concepcdes teleoldgicas judeu-cristas” (Duarte, 1995, p. 91).
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17). Faz-se observar que se a natureza no universo judaico-cristdo se resume como esfera
de dominio do homem na terra - ideia, como se sabe, retomada pelo racionalismo cientifico
moderno - no mesmo sentido, significa dizer que tal esfera se configura exclusivamente em
sentido exterior ao Paraiso, justificando a mitica maldicdo langada a terra, lugar de suplicio
do homem natural, e os acontecimentos simbdlicos decorrentes de sua expulsdo do Jardim
do Eden®, podendo ser interpretada em sentido alegérico ao que ocorre modernamente na

sociedade do capital:

Visto que atendeste a voz de tua mulher, e comeste da &rvore que eu te ordenara
ndo comesses: maldita é a terra por tua causa: em fadigas obteras dela o sustento
durante os dias de tua vida. Ela produzira também cardos e abrolhos e tu comeras
a erva do campo. No suor do rosto comeras o teu pdo, até que tornes a terra, pois
dela foste formado: porque tu és po e ao pé tornaras (Gn. 3:17-19).

E entdo pela transgressdo humana que o mundo adquire 0 nexo negativo do
profano*® contraposto ao divino, melhor dizendo, o outro nexo para além de si, ou seja, 0
sentido mundano. Com isso, para 0 homem, o mundo passa a ser tanto um ato da criacédo
de Deus quanto a sua morada ap6s o afastamento do Divino, justificando, alids, a
estabelecida oposicdo entre a cidade do homem e a cidade de Deus, cunhada pela filosofia
crista de Agostinho de Hipona na alta idade média. Assim € que a historia do Génesis, em
sentido original, tem inicio com a imagem simbdlica da “criagdo dos céus ¢ da terra ¢ de
tudo o que neles ha”, identificando a técnica de Deus - por assim dizer - com atos que

evocam as mais caracteristicas manifestagdes de poténcia latente da natureza ainda hoje:

No principio criou Deus os céus e a terra. A terra, porém, era sem forma e vazia;
havia trevas sobre a face do abismo, e o Espirito de Deus pairava por sobre as
aguas. Disse Deus: Haja luz; e houve luz. E viu Deus que a luz era boa; e fez
separacdo entre a luz e as trevas. Chamou Deus a luz Dia, e as trevas, Noite.

193 Sobre o tema, Adorno alude que “o motivo religioso da corrupgdo do género humano desde a queda de
Addo reaparece, como ja& outrora em Hobbes, radicalmente secularizado, desfigurado a servico do préprio
mal. Como a instauragdo de uma ordem justa parece ser impossivel aos homens, recomendasse-lhes a
existente e injusta” (PS, p.31).

194 Do latim pro fanun, significa o que esta de frente ao templo, isto &, de fora do templo ou, em outras
palavras, o0 que ndo é sagrado. Em fon (532d), Platdo define profano como sendo alguém que exprime
objetivamente a verdade, atribuindo a esta um sentido humano e ndo divino, de acordo com as palavras de
Sécrates: “Eu apenas exprimo a realidade, como convém a um profano” (Platdo, 1988, p. 43), significando
dizer, a um homem comum.



106

Houve tarde e manhd, o primeiro dia. E disse Deus: Haja firmamento no meio
das aguas, e separagdo entre aguas e aguas. Fez, pois, Deus o firmamento, e
separacdo entre as aguas debaixo do firmamento. E assim se fez. E chamou Deus
ao firmamento Céus. Houve tarde e manhd, o segundo dia (Gn. 1:1-8).

Entdo, segundo a Biblia o Céu - esfera do virtual - encontra-se com a terra - esfera
do real -, “no meio das dguas”, denominando-se firmamento, sendo a 4&gua um elemento
primordial de sustentacdo da vida do homem na terra, ou seja, também uma sua forma de
firmamento. Embora separado “entre aguas e aguas [...], debaixo do firmamento”, ainda
assim, no sentido dialético, o mundo do homem (reflexo da imagem de Deus) € o mundo
criado por Deus (imagem refletida do homem), podendo-se alegoricamente comparar a
criacdo divina ao aspecto do fazer técnico, visto sob a Otica da separacdo entre o caos da
natureza e a ordem tecnoldgica.

Considerando a natureza como uma “técnica” de Deus, um horizonte intransponivel
que determina pela violéncia os limites da acdo humana, chama a atencdo, no entanto, que
é o proprio Deus que determina ao homem, no sexto dia da criacdo, transpor tal horizonte
por meio da técnica, subjugando a natureza sob o signo da necessidade: “[...] E a todos 0s
animais da terra e a todas as aves dos céus e a todos os répteis da terra, em que ha félego
de vida, toda erva verde lhes sera para mantimento. E, assim se fez” (Gn. 1:30). No
entanto, com o advento do pecado original a histéria mitica do homem adquire outro
significado para além de sua natural condi¢do de estado de inocéncia e do sentido de
passado e futuro, inicio e fim. Com isso, a técnica - e ndo mais a natureza - passa a ser 0
horizonte intransponivel que determina pela violéncia a condigéo ética da agdo humana, o
que faz lembrar que também no mundo moderno, a técnica, ndo sendo neutra, mas,
definida em si, cria um mundo determinado por caracteristicas proprias as quais nao é
possivel ignorar e - muito menos - com as quais nao se pode deixar de conviver.

Ja no ambito da mitologia grega, no que tange a relagdo entre dominio técnico e

natureza, Homero em seu Hino a Hermes, evocando as Musas conta como o herdi - “o qual
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a veneranda Maia deu a luz [...] apos unir-se amorosamente com Zeus”, no “dia quarto do
més” e “nascido a aurora”, no “décimo més [...], na gruta sombria” [...], onde “Cronides se
unia a ninfa das belas trangas” -, “filho de multiforme engenho, de mente astuta [...],
prontamente haveria de cumprir gloriosas faganhas ante os deuses imortais” (vv. 1-18).
Como sabido, reza a lenda que Hermes foi o inventor do primeiro instrumento musical de
cordas dedilhadas, a lira, considerado como o mais significativo no universo organologico
grego, representando ainda hoje o instrumento mais conhecido da Grécia Antiga, citado,
como tal, nas diversas fontes literarias classicas desde pelo menos o periodo Micénico. No
referido hino chama especial atencdo a descri¢cdo do processo construtivo da lira, esfera
exemplar de dominio técnico sobre a natureza, feita (téchne) com “casco de tartaruga”,
“tira de pele de boi”, “lascas de cana” e “tripa de ovelha” (vv. 46-50), conforme canta o

poeta épico da Grecia Antiqua:

Logo ao sair das entranhas imortais de sua mée,

ndo permaneceu deitado por muito tempo no sagrado berco,
sendo que levantou-se prontamente e se pds a procurar os bois de Apolo,
transpondo o limite da gruta de teto alto.

La encontrou uma tartaruga, e com ela obteve um grande tesouro:
Hermes, de fato, foi quem primeiramente fez uma tartaruga canora.
que foi ao seu encontro de frente a porta de saida,

pastando a verde erva diante da casa,

e andando lentamente com suas patas.

E o muito util filho de Zeus,

ao vé-Ia, sorriu.

[-]

Levantou-a com ambas as m&os

e se encaminhou novamente para dentro da casa,

levando o amavel brinquedo.

La dentro, esvaziando-a com um cinzel de aco esbranquigado,
arrancou a vida a tartaruga moradora dos montes.

Como um pensamento que cruza veloz a mente

de um homem agitado por frequentes inquietagdes,

ou como os raios que langam luz aos olhos,

assim cuidou o glorioso Hermes para que

palavras e atos fossem simultaneos.

Em seguida cortou lascas de cana e,

perfurando com elas o dorso da tartaruga de dura pele,

fixou-as a medidas calculadas;

pds com destreza em torno dela uma tira de pele de boi,

colocou sobre ela dois bragos que uniu com uma barra,

e estendeu sete cordas de tripa de ovelha que soou em harmonia.
E quando construiu o amavel brinquedo, tomou-o e
experimentou as cordas, uma depois da outra:
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e a lira, pulsada por sua m&o, ressoou com grande forca.
Entdo, comecou o deus a cantar lindamente.
(vv. 20-29/39-53)'%.

Com o advento da dominacgédo grega pelos romanos, sabe-se que a figura de Hermes
foi assimilada a de Merdrio - conhecido na Géalia como o deus da abundancia e sucesso
comercial - e sob a influéncia egipcia a de Toth, passando a denominar-se Hermes-
Trimégiste. Observa-se com isto a imbricacdo existente entre as varias mitologias, todas
surgidas, talvez, de um mesmo tipo de motivacdo psico-social de apreensdo da realidade,
ainda que em culturas separadas tanto no tempo quanto no espaco. Descrito no hino como
“bandido, ladrdo de bois, inspirador de sonhos” (v. 13), Hermes - representacdo do
comércio - rouba, segundo a lenda, parte dos rebanhos guardados por Apolo, que ao
descobrir o feito o conduz a Japiter que obriga Hermes a devolver os animais. Apolo, no
entanto, encantado com o som do instrumento inventado pelo deus do comércio da-lhe o
gado em troca da lira.

A propésito, sobre Hermes, o deus “de multiforme engenho, de mente astuta” (v.
12), interessante notar, por exemplo, como o escritor e tedlogo estadunidense Jeremy
Taylor atribui ao mito um papel importante no processo de formacéo e transformacédo da
ainda arcaica sociedade grega, anteriormente identificada por uma cultura relacionada a
praticas némades, passando pouco a pouco a condigdo estavel de sociedade sedimentaria,
modificando o proprio significado de praticas sociais inaceitaveis como o saque e o roubo,
adaptando-as a concepcdes socialmente aceitas como as de comércio e de representagdes
governamentais. Observando, pois, aspectos sociais determinados tanto pelo caréater
subjetivo da moral e da religido quanto pelo objetivo da economia e da legislacéo, Taylor

afirma:

A figura de Hermes como protetor dos viajantes [porquanto povos némades]
evolui e se transforma adquirindo um carater civilizador. Para que a ideia de

105 *+Traducio da autora a partir do editorial portenho Joaquin Gil.
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roubo fosse transformada na de comércio, 0s viajantes, os mercadores e, em

particular, os mensageiros reais deveriam ser livres para transitarem em relativa

seguranca (Taylor, 1983, p. 192)*%.

E 0 mesmo hino - referindo-se a Apolo pela sua denominacdo romana equivalente:

107

Febo - canta como o deus da musica e da arte (téchne) do arco e flecha™" recebeu o

instrumento criado por Hermes, trocado por um rebanho de gado:

Eu te presentearei com esta lira, ilustre filho de Zeus;

[.-]

Assim dito, ofereceu-lhe a lira, que a tomou Febo Apolo;
e este, por sua vez, permitiu a Hermes que cuidasse do gado,
usando um reluzente chicote,

que o filho de Maia aceitou com animo.

O filho glorioso de Leto, o soberano Apolo,

tomou a lira com a mao esquerda

e a foi experimentando com o plectro

corda a corda;

a lira soou penetrantemente

e 0 deus cantou lindamente.

(vv. 490-502)'%,

Também, no ambito da mitologia do periodo classico da Roma Antiga, pode-se
citar a obra de Ovidio, Metamorfoses (Metamorfoseon libri), na qual o poeta canta a
transformacdo do mundo, dos deuses e dos homens unidos em narrativas sobre amor e
morte. Vale notar 0 quanto essa obra, atribuida ao século VIII d.C., remete a elementos
analogos da Biblia Hebraica em vérias passagens, com énfase especial ao que refere a
descricdo do mito da criacdo do mundo, constituida, por assim dizer, como outra versao de
uma mesma historia contada por muitos e muitos anos em varias épocas e em
diferentissimas localidades. Assim &, por exemplo, que na obra de Ovidio, o velho bardo,
encarregado de transmitir histérias pela oralidade, cantando seus desejos as Divindades,
pede: “Comegai a ajudar; guiai meus versos desde a origem do mundo (prima ab origine

mundi) até meus tempos (ad mea tempora)” (Ovidio, 2017, p. 08), significando dizer sobre

106 *Tradugao da autora, a partir da edigdo estadunidense Paulist Press.

107 Apesar do carater poético atribuido, a musicologia, atualmente, considera a possibilidade de os
instrumentos de cordas em geral serem derivagdes técnicas do arco de caga utilizado pelo homem desde os
seus primdérdios. Como sabido, Homero canta, em seu poema épico Odisséia, como o heréi Ulisses, antes de
utilizar o arco em competicdo com os pretendentes de Penélope, experimenta-o pulsando a corda, que produz
uma nota musical sé igualada ao cantar de um passaro.

198 +Traducao da autora a partir do editorial portenho Joaquin Gil.
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a historia dos deuses (cosmogonia) e a dos homens (historia do mundo). E, prossegue, no

Livro I, narrando a “Divisdo do caos”:

Antes do mar, antes da vasta Terra,
Antes do grande Céu, que tudo cobre
Era uma unicamente no Universo

Da Natureza a face, Caos chamada,
Mole rude, indigesta. Nada havia,
Que nao fosse matéria, peso inerte,

E discordes sementes de umas coisas
Entre si mal unidas. Inda Apolo

Né&o dava Luz ao Mundo, nem crescendo
Nova Febe seus raios renovava,

Nem a Terra em seu peso equilibrada
Pendia no Ar, que a cerca, nem seus bracos
Estendia Anfitrite em longas margens.
La onde estava a Terra, juntamente

O Mar estava, e 0 Ar: por este modo
Nem era firme a Maquina Terrestre,
Nem os Campos undosos navegaveis,
Nem a Sublime Esfera Luminosa;
Nada tinha sua forma.

[-]

Mas um Deus, e mais sdbia Natureza
A tanta Lide enfim puseram termo,
Providos separando Céu de Terra,
Terra de Mar, e de Céu denso, e grave
Ar liquido, e ligeiro.

(Ovidio, vv. 6-24/29-33).

Ainda, sob a oOtica da proibicdo ao conhecimento e da ambicdo de autonomia

humana, assuntos presentes tanto na Biblia quanto em textos das mitologias grega e latina,

pode-se lembrar, no &mbito grego, a fabula de Prometeu. Submetido ao castigo eterno de

ter o figado comido - e regenerado - por uma ave no pico de um rochedo deserto, 0

semideus - preso a correntes e cravos de bronze pelos enviados de Zeus: Poder, Vigor e

Hefesto - é castigado por haver presenteado aos mortais a técnica do fogo, simbolo da

razao:

PODER - Eis-nos chegados a um solo longinquo da terra, caminho da Citia,
deserto invio. Hefesto, é mister te desincumbas das ordens enviadas por teu pai,
acorrentando este celerado, com liames inquebréaveis de cadeias de acgo, aos
rochedos de escarpas abruptas. Ele roubou uma flor que era tua, o brilho do fogo,
vital em todas as artes, e deu-a de presente aos mortais; é preciso que pague aos
deuses a pena desse crime, para aprender a acatar o poder real de Zeus e
renunciar 0 mau vezo de querer bem a Humanidade.

(Esquilo, s/d, p. 3).

E mais adiante, revelando a trama em didlogo com o Coro, Prometeu, sob a 6tica de
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que a técnica € mais fraca do que a necessidade, afirma:

PROMETEU - Sim, curei nos homens a preocupacdo da morte.
CORO - Que remédio achaste para este mal?

PROMETEU - Alojei neles as cegas esperancas.

CORO - Foi esse um dom utilissimo para a Humanidade.
PROMETEU - Além disso, dei-lhes de presente o fogo.

CORO - Os efémeros possuem agora o fogo chamejante?
PROMETEU - Sim e dele aprenderdo artes sem conta
(Esquilo, s/d, p. 8).

Misto de aspiragdo técnica e anseio de poder, o0 mito de Prometeu € um exemplo
emblematico das “cegas esperangas” (typhlas elpidas) do fogo-saber, da esperanga de
aprender “artes sem conta” (pasai téchnai) nutridas pelo homem, ou seja, da busca do
conhecimento auténomo nunca facultado aos “efémeros” e objeto de reprovagdo pelas
instancias de poder'®. Assim como a aquisicdo do conhecimento - “remédio”
(meg’ophélema) para 0 mal e cura da “preocupagdo da morte” (prodérkesthai moron) -
implica uma condicdo técnica mediante a dadiva do fogo, Pro-methéos (aquele que, tendo
a mente previdente, conhece por antecipacdo) confere a humanidade o cultivo das “artes”
(téchne), o conhecimento de como fazer coisas, uma espécie de atividade submetida a
regras, ou em sentido mais amplo, a técnica de deus, pagando ele proprio o preco de sua
imprevidéncia. Resumindo a batalha entre violéncia divina (natureza) e conhecimento
humano (técnica), pode-se dizer que o mito de Prometeu quer representar o ponto de
ruptura entre dois tempos distintos, separados por aquilo que 0s une em um momento ja
passado, ou seja, a contradi¢do entre deuses e homens no limiar da civilizacdo. E passado o
tempo presente da violéncia, o futuro pertence ao conhecimento e a quem melhor dele fizer
uso, implicando dizer que a consequente ruptura com um dado momento determina
necessariamente a criacdo do seguinte vindouro, aludindo a uma ideia de futuro a ser
construido e ndo meramente esperado.

17 - Da relacéo entre mito e técnica.

109 Conforme uma sentenca atribuida ao filésofo grego Epicarmo (Fragmento 20) e citada em epigrafe por
Adorno, “um mortal deve pensar pensamentos mortais € ndo imortais” (PMTC, p. 33).
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De forma alegdrica, se na visdo mitica a técnica pertence aos deuses e se a violéncia
do poder divino - metafora do capital - corrompeu e cooptou 0 conhecimento humano: a
técnica, é preciso reafirmar, como no mito de Prometeu, a ideia imperativa de devolvé-la a
esfera mundana, reatando os lacos entre ela e o horizonte originario do homem. “Na
modernidade os deuses do passado morreram, mas a experiéncia temporal estd nas maos do
homem: o caminho ndo indica o destino da viagem. SO a partir do presente se pode
articular algum projeto: como negagdo desse presente” (Orrico, 2004, p. 11)110. Na
imanéncia futura reside a utopia de pensar a técnica a medida do humano, deslocada da
esfera econbmica para o ambito do social, ou seja, despojada de seu quase divino poder
hegeménico, devolvida aos homens como real antidoto para a incompletude humana.

Assim como na Biblia Hebraica, se na fabula do tragedidgrafo Esquilo o
conhecimento s6é pdde ser facultado ao homem mediante o pre¢co do castigo e do

sofrimento*!

, pode-se dizer também que, como alegoria moderna, a aquisicdo do fogo-
inteligéncia - esfera de dominio técnico - encerra uma promessa de racionalidade nunca
cumprida'*?. Da mesma forma, unida & razdo a promessa tecnolégica enceta o potencial
nunca atingido da autonomia humana, remetendo a propria condi¢cdo heterdbnoma do
espirito critico no mundo contemporaneo, alias, representada na fabula do tragedidgrafo
grego pela vontade de Japiter, contrariada por Prometeu, de manter a espécie humana na
condicdo de quase animal irracional tendo em vista a impossibilidade de seu

aniquilamento. Mas, se a técnica é uma condi¢do da esséncia humana, ainda assim tal

entendimento suscita uma contradi¢do implicita resumida pela incapacidade do homem de

10 +Tradugdo da autora a partir da edigdo valenciana Instituicié Alfons el Magnanim.

111 Referindo-se aos elementos comuns que interligam a criagdo dos mitos nas sociedades ocidentais, Adorno
e Horkheimer afirmam: “destruidas as distingdes, o mundo é submetido ao dominio dos homens. Nisso estdo
de acordo a histéria judia da criago e a religido olimpica” (DE, p. 23).

12 Em alusdo ao mito de Prometeu, o historiador e filésofo alemdo, Oswald Spengler pergunta: “Ao
atrevimento de Prometeu, que ousa introduzir-se no céu para apoderar-se das poténcias divinas e as submeter
ao homem, sucede a queda. Nestas condicdes, que valor podem assumir as profusas e inuteis alusdes as
«eternas conquistas da humanidade»?” (Spengler, 1993, p. 43).
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conciliar conhecimento e ética, conforme assinalada por Platdo em sua versdo do mito de
Prometeu:

N&o sabendo Prometeu que meio excogitasse para assegurar ao homem a
salvagdo, roubou de Hefesto e de Atena a sabedoria das artes juntamente com o
fogo - pois, sem o fogo, além de inlteis as artes, seria impossivel o seu
aprendizado - e os deu ao homem. Assim, foi dotado o homem com o
conhecimento necessario para a vida; mas ficou sem possuir a sabedoria politica;
esta se encontrava com Zeus, e a Prometeu nado era permitido entrar na acrépole,
a morada de Zeus, além de serem por demais terriveis as sentinelas de Zeus.
Assim, a ocultas penetrou no compartimento comum em que Atena e Hefesto
amavam exercitar suas artes, e roubou de Hefesto a arte de trabalhar com o fogo,
e de Atena a que lhe é prépria, e as deu aos homens. Desse modo, alcangou 0
homem condi¢des favoraveis para viver (Protagoras, vv. 321d -321e).

Em outras palavras, o homem, mesmo privado da sabedoria politica (politikeé
sophia) pertencente unicamente aos deuses, recebe, mesmo assim a dadiva da técnica, mas
ndo o conhecimento necessério para a sua utilizacdo em beneficio préprio. O modelo
divino representa a auséncia de contradicdo que o homem almeja, significando dizer que de
uma forma ou de outra a técnica, em sentido objetivo, continua a pertencer somente aos
deuses. Sob tal alegoria de condi¢do acritica, pode-se discutir a relagdo moderna entre
sociedade e técnica, considerando a perene minoridade do homem frente a determinacGes
de sentido ético, implicando na ideia, tdo pertinente hoje, de que a liberdade técnica €
resumida pela liberdade da impoténcia.

Sob o influxo da tecnologia - concebida como criacdo de solugbes novas que
emanam da légica formal em uma dinamica contraria a propria resolucdo de problemas
antigos - pode-se dizer que as necessidades sociais tendem a se tornar apéndices das
relagdes de consumo, nivelando ambas as esferas a interesses hegemonicos. Somada a isso
- a auséncia da contradicdo - percebe-se o quanto a reflexdo critica sobre a tecnologia se
encontra hoje comprometida, afigurada como assunto de sentido absoluto e de dificil
recepcao social, em conformidade com a observagdo de Adorno, segundo a qual “todas as
coisas que desconhecem uma reflexdo alternativa, projetando em sua integralidade, na

matéria a estudar, uma auséncia de contradicdo, emanam da légica formal” (MES, p.101).
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Da mesma maneira e na mesma intensidade, pode-se dizer que a reflexdo apologética da
esfera tecnologica, devido ao carater positivo a ela atribuido, se deve a identificagdo com
uma ordem hierarquica de atualizacdo e de progresso econdémico que tem como critério a
adequacao da consciéncia a tarefas ligadas as esferas dominantes, resumindo uma espécie

de universalizacdo dos mecanismos de adaptacéo. De acordo com Adorno:

Pode-se aprender como se entrelacam hoje o progresso e a regressao no conceito
das possibilidades técnicas. Os processos mecanicos de reproducdo
desenvolveram-se e estabeleceram-se de modo independente daquilo que se trata
de reproduzir e indiferente a ele. Sdo tidos como progressivos, e tudo que deles
ndo participa passa por reacionario e provinciano (MM, p. 114).

E é justo no ambito especifico da filosofia que um bosquejo histérico sobre a
técnica ndo pode esquecer os arrazoados de Platdo, onde é possivel indagar a raiz
etimoldgica do proprio termo tecnologia, originalmente concebida como a logia, o estudo,
a teoria e 0 modo como a téchne € organizada e sistematizada, diferentemente daquilo que
na Modernidade circunscreve apenas a producdo de avancados dispositivos industriais para

a comercializagdo massiva'*®

. Assim é que na acepcdo mais proxima do que se entende
hoje por oficio, em A Republica, Platdo define téchne como arte, sendo esta o conjunto de
regras para dirigir uma atividade humana qualquer e téchne o meio de produzir algo no
sentido fim com base no conhecimento de suas regras. Ou, seja, a habilidade diferenciada
em termos de funcdo que induz o homem a acbes de sentido muatuo voltado para a
superacao das dificuldades impostas pelos imperativos da vida no &mbito da polis.

Ja sob outro angulo, em Crétilo, Platdo ira abortar a téchne desta vez no ambito da
metafisica, procurando diferenciar aquilo que é arte do humano e manifestagdo do divino.

No dizer enigmatico de Socrates, “0 que podera significar a palavra arte (téchne) [...] Ora,

ndo indicara essa expressao ‘Possessao do espirito’ (echon6€), no caso de suprimirmos o

13 A proposito, sobre a questdo refere-se Adorno: “o significado grego da palavra ‘técnica’ remete a sua
unidade com a arte. Se esta € a representacdo externa de algo interior, um contexto de sentido do fenémeno,
entdo o conceito de técnica se refere a realizagdo desse interior” (EM I-111, p. 233). *Traducdo da autora a
partir da edi¢do madrilenha AKAL - do fragmento: MUsica y Técnica.
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«t» e de inserirmos dois «00», um antes e outro depois do «n»?” (v. 414b). Com o termo
‘possessao’, Platdo parece se referir a conhecida acepcdo grega de como a téchne
(conhecimento), pertencente s6 aos deuses, era disseminada entre os homens, sendo estes,
por assim dizer, “possuidos” e transformados em espécies de instrumentos receptores €
veiculos do saber dos deuses'**. Tal acepcdo, a propésito, é evidenciada por Platdo em fon,
onde Socrates, em dialogo com o rapsodo de Efeso, discute se a criacio poética é arte
(téchne), enquanto conhecimento especializado do proprio poeta, ou inspiracdo divina das

Musas:

SOCRATES - [...] E que esse dom que tu tens de falar sobre Homero nio é uma
arte, como disse ainda agora, mas uma for¢a divina, que te move [...] Assim,
também a Musa inspira ela propria e, através destes inspirados forma-se uma
cadeia, experimentando outros o entusiasmo. Na verdade, todos os poetas épicos,
os bons poetas - ndo é por efeito de uma arte - mas porque sdo inspirados e
possuidos, que eles compdem todos esses belos poemas; e igualmente os bons
poetas liricos como os Coribantes ndo dancam sendo quando estdo fora de si,
também os poetas liricos ndo estdo em si quando compBem esses belos poemas
[...] Com efeito, 0 poeta é uma coisa leve, alada, sagrada, e ndo pode criar antes
de sentir a inspiragdo, de estar fora de si e de perder o uso da razdo. Enquanto
ndo receber esse dom divino, nenhum ser humano é capaz de fazer versos ou de
proferir oraculos. Assim, ndo € pela arte que dizem tantas e belas coisas sobre 0s
assuntos que tratam, como tu sobre Homero, mas por um privilégio divino, ndo
sendo cada um deles capaz de compor bem sendo no género em que a Musa 0
possui [...] E se a divindade lhes tira a razdo e se serve deles como ministros,
como dos profetas e dos adivinhos inspirados, é para nos ensinar, a nés que
ouvimos, que ndo é por eles que dizem coisas tdo admiraveis - pois estdo fora da
sua razdo -, mas que é a propria divindade que fala e que se faz ouvir através
deles [...] Parece-me, com efeito, que com este exemplo, a divindade demonstra-
nos, de um modo que ndo deixa dlvidas, que estes belos poemas ndo sdo
humanos nem sdo obras de homens, mas que sdo divinos e dos deuses, e que 0s
poetas ndo passa de intérpretes dos deuses, sendo possuidos pela divindade, de
quem recebe a inspiracdo (vv. 533c-534e).

Interessante notar que a propria designacdo de rapsodo dada a fon, ou seja, de
declamador de poemas - a capela e por meio de performance mimica - dos quais ndo era o

autor, ja insinua a prépria concepcdo de artista na Antiguidade como receptor e difusor

114 50b a Gtica de uma leitura materialista da histéria, o fildsofo e escritor espanhol Adolfo Sanches Vazquez
atenta para o fato de que “o artista, enquanto cidaddo da p6lis pensa também que tdo-somente como membro
dela, colocando-se a seu servico, pode desenvolver suas possibilidades criadoras. Por outro lado, a cidade-
estado ndo vé na arte uma atividade supérflua, nem tampouco um meio de enriquecimento material, mas um
meio para elevar 0 homem de acordo com os ideais da comunidade” (Vazquez, 1968, pp. 186-187).
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passivo de “mensagens” transmitidas pelos deuses™™. Ocorre que tal ideia, pode-se dizer,
remete a propria questdo da autonomia da arte na era moderna, evocando em termos
comparativos tanto a visdo idealista da arte no século XIX quanto a propria condi¢ao
heterbnoma do artista-industrial de hoje na sociedade das trocas universais: por um lado,
objeto reprodutor de valores alheios ao que Ihe é préprio e por outro, sujeito privado de

técnica'*®

. Aliés, ratifica isso o trecho da obra no qual Platéo, através de Socrates, refere-se
a condicéo de fon fazendo uso da palavra atéchnos, ou seja, a-técnico, atribuido mesmo no
sentido de alguém sem habilidade, incapaz, privado de técnica.

Ainda, a questdo em tela termina por incidir na estabelecida cisdo ideoldgica entre
criacdo artistica de dominio técnico oposta aquela que resulta de uma forma dita
espontanea de criagdo via inspiracdo™’, podendo-se com isso, remeter & dialética entre
construcéo e expressao, justificando a critica adorniana de que “a arte elevada (hohe Kunst)
e a arte baixa (niedrige Kunst) sdo divergentes entre si desde que existe algo semelhante a
burguesia urbana, ou seja, desde a Antiguidade classica”*'®. E por fim, remetendo a

questdo a histérica formacdo desigual nas sociedades do capital, Adorno conclui: “Essa

discrepancia se constitui a partir da divisdo do trabalho e do privilégio da formacdo

115 Sobre a questdo, o critico e historiador da literatura brasileira, Alfredo Bosi ir4 contribuir nos seguintes
termos: “O poeta e o musico aparecem, no fon de Platio, como seres habitados por energias divinas: essa ¢ a
definicdo do termo enthousiasmés, com que os gregos nomeavam o estado de alma da Sibila de Delfos
quando proferia os seus oraculos. Entusiasta: aquele que recebeu um deus dentro de si” (Bosi, 1986, p. 19).
116 Ressalta-se que tal analogia é aqui aplicada em sentido especifico, uma vez que, em seu tempo, segundo
Véazquez, “na sociedade grega antiga, o artista cria para a comunidade, para a cidade-estado; ndo existe
propriamente o cliente particular, sendo, pois impossivel falar de produgdo livre para o mercado” (Vazquez,
1968, p. 186).

17 Ainda, afirma Bosi: “Um dos mais fortes relativizadores do puro tecnicismo foi - e tem sido - o postulado
romantico da inspiragdo, ou estro, que deita raizes no pensamento platénico e em tradi¢fes arcaicas de
origem dionisiaca” (Bosi, 1986, p. 19).

18 Também, como lembra Vazquez, na antiga Grécia “a alta missdo social e politica que se atribui & arte
torna-se evidente, no caso da tragédia, quando a cidade-estado subvenciona os espectadores e paga aos
autores. Nao se poupam 0s gastos artisticos, que chegam a ser consideraveis, ja que a arte cumpre uma
funcdo que os cidaddos atenienses consideram essencial. E dado que a producéo artistica cumpre a mesma
finalidade que a producéo material - pois, do mesmo modo que a material, € produgdo para o homem, isto &,
contribui para o desenvolvimento espiritual dos membros da comunidade -, a arte é considerada como uma
atividade produtiva. O artista é produtor de ideias, de beleza corporal e espiritual, e € isto que o consumidor -
a comunidade - busca, aprecia e fomenta em suas obras” (Vazquez, 1968, p. 187).
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educacional” (D, p.92), fato esse que se pode identificar desde a antiguidade até os dias de
hoje.

De qualquer forma, entendido como conhecimento especifico adquirido para o
desempenho de determinada funcéo, o termo téchne se constitui tendo por base o que €
produzido no sentido da criacdo em oposicdo ao que é natural'®. Sob essa Gtica, em A
Republica, que ndo coincidentemente trata entre outros da constituicdo da cidade, Platdo
afirma que os homens, por meio da associacdo politica, devem atuar no sentido da
quantificacdo e qualificacdo dos recursos essenciais a existéncia em comum, aprofundando
as relacbes sociais mediante a especializacdo de funcgdes profissionais, conforme

assinalado no dialogo entre Sécrates e Adimanto:

SOCRATES - [..] De que modo a cidade se arranjard para suprir tantas
necessidades. Alguém ndo tera de ser lavrador, um outro, pedreiro, e um terceiro,
teceldo? E ndo sera bom acrescentarmos a esses um sapateiro ou mais algum
artesdo para outras necessidades do corpo?

ADIMANTO - Perfeitamente.

SOCRATES - Sendo assim, a cidade mais rudimentar devera constar no minimo
de quatro ou cinco pessoas.

ADIMANTO - Parece que sim.

SOCRATES - E entdo? Devera cada um por a disposicao dos demais o resultado
de seu trabalho, como lavrador que, sendo um somente, produzird alimento para
quatro, gastando quatro vezes mais tempo no esforco de assegurar a alimentagédo
dos outros, ou, de preferéncia, sem preocupar-se com estes, sé cuidard de obter
para si mesmo um quarto desse alimento na quarta parte do tempo, empregando
as outras trés partes na construcdo de sua casa, ou no preparo de vestes e de
sapatos, sem se incomodar de trabalhar para os outros e suprindo sozinho a todas
as suas necessidades?

[-]

19 Assinalando essa questdo, Rodrigo Duarte contribui nos seguintes termos: “Aceita-se, correntemente, que
a cosmologia grega e, com ela, a racionalidade cientifica e filoséfica tenham tido inicio no século VI a.C.,
com o advento da Escola de Mileto. Na medida em que Tales, Anaximandro e Anaximenes propuseram como
principio, respectivamente, a 4gua, o &peiron e o ar, inaugurou-se uma nova forma de racionalidade, que ndo
precisava recorrer a forcas sobrenaturais para explicar os fatos da natureza [...] A época das monarquias
egeias, os fendmenos naturais - inclusive o tempo - eram dependentes da acdo do rei, que possuia
antecedentes divinos. Com a instituicdo de uma sociedade mais dindmica, baseada no comércio, as
monarquias deram lugar a oligopdlios mercantis e os fatos da natureza ficaram a espera de uma nova
linguagem - diferente do mito - para sua explicacdo, pois esse ndo pode imperar numa sociedade mercantil,
onde as relagdes dos homens entre si e deles com a natureza diferem fundamentalmente da situagéo tribal ou
de oligarquia agraria [...] E preciso ainda enfatizar a relagdo do advento da racionalidade filos6fica com o
surgimento da p6lis, enquanto um novo estagio de controle técnico da natureza, que permitira manifestar-se
como ser-outro. O fildsofo divulga os segredos hereditarios dos clds sacerdotais, ligados as antigas
monarquias, a qualquer um que os queira saber; traz os mistérios, que antes eram privilégios de poucos, para
um novo espago publico: o templo” (Duarte, 1995, pp. 19-21).
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SOCRATES - [..] ndo somos iguais por natureza, mas nascemos com
disposicdes diferentes, cada um com mais jeito para determinado trabalho, néo te
parece?

ADIMANTO - E também o que eu penso.

SOCRATES - E entdo, como fara alguém trabalho mais perfeito: aplicando-se ao
mesmo tempo a muitas atividades ou dedicando-se apenas a uma?

ADIMANTO - Apenas a uma

[-]

SOCRATES - Por conseguinte, tudo se fara em maior quantidade, mais
facilmente e melhor quando cada pessoa puder trabalhar de acordo com suas
aptiddes e no tempo certo, e deixar tudo o mais de lado.

ADIMANTO - Sem duvida.

SOCRATES - Entfo, Adimanto, precisaremos de muito mais de quatro cidaddos
para as necessidades que enumeramos. Pelo que vemos, 0 agricultor ndo ira
preparar o seu proprio arado, se tiver este de sair bem feito, nem sua enxada e 0s
demais utensilios para trabalhar a terra; o pedreiro, também, ndo fabricara seus
instrumentos de trabalho, e sdo varios os de que ele necessita, 0 mesmo
acontecendo com o teceldo e o sapateiro.

ADIMANTO - E muito certo.

(Livro 11, vv. 369 d-370 d).

Assim é que Platdo, em seu Politico, introduz como natureza social a ideia de

divisdo do trabalho*®

, circunscrevendo-a na esfera da técnica enquanto saber especializado
que se integra de forma harmoniosa aos demais conhecimentos igualmente especializados,
atendendo com exceléncia & diversidade de necessidades identificadas no &mbito da
cidade, conforme assinalado pela também personagem Sdécrates: “Eis, pois, terminado em
perfeito tecido o estofo que a acdo politica urdiu quando, tomando os caracteres humanos
de energia e moderacgdo, a arte real congrega e une suas duas vidas pela concordia e
amizade, realizando, assim, o mais magnifico e excelente de todos os tecidos” (v. 311b-c).

E sob tal concepcdo de cidade que surge aquilo que Platdo denomina como arte real

(Basilike techne), ou seja, a ciéncia politica (politiké epistéme) como uma técnica superior

1200 economista estadunidense Stephen Marglin, em seu artigo Origens e fungdes do parcelamento das
tarefas, lembra que: “tal como a hierarquia, a divisdo do trabalho também ndo nasceu com o capitalismo. A
divisdo social do trabalho, a especializacdo das tarefas, € uma caracteristica de todas as sociedades complexas
e ndo um traco particular das sociedades industrializadas ou economicamente evoluidas: basta pensar na
divisdo do trabalho por castas, e na hierarquia que o acompanha, na sociedade hindu tradicional. Tampouco a
divisdo técnica do trabalho é especifica do capitalismo ou da inddstria moderna. A producdo de tecidos, por
exemplo, mesmo no sistema corporativo, estava dividida em tarefas separadas, cada uma das quais era
controlada por especialistas. Mas, como dissemos, o artesdo membro de uma corporagdo controlava o
produto e o processo de producdo. O que nés temos de explicar é a razdo por que a divisdo do trabalho de
tipo corporativo ndo resistiu a divisao do trabalho de tipo capitalista, em que a tarefa do trabalhador se tornou
tdo especializada e parcelar que ele ja ndo tinha praticamente qualquer produto para vender - e, em
consequéncia, era forcado a entregar-se ao capitalista para combinar o seu trabalho com o trabalho de outros
operarios, de modo a fazer do todo um produto mercantil” (Marglin, 1974, p. 12).
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que atua como funcdo da totalidade das teécnicas, fundamentada por leis (ndmoi)
coordenadas por uma “Lei maior” (Némos) que regula a relacdo entre homem e pélis. Com
efeito, acredita-se que a pdlis, ou melhor, a comunidade do humano, foi aquilo que

determinou, como expressdo maior da racionalidade'**

, 0 nascimento da representacao
técnica, ao que parece fundada sob uma base superior denominada politica, sendo a
politica em si uma prépria técnica.

18 - A alegoria da hegemonia técnica.

Interessante notar o quanto, na Antiguidade classica, a forma prioritaria da
especializacdo do trabalho circunscreveu também a regulacdo de sua prépria relacdo social
por meio da técnica especifica da economia. Como se sabe, o termo economia deriva do
grego, oikonomoi, significando literalmente “leis da casa”, expressdo essa referente a
administracdo daquilo que era do ambito privado em oposicdo a da vida publica. Ainda,
como um saber especializado, oikonémoi passou, consequentemente, a significar também

uma atividade da razio ligada ao calculo*?

, OU seja, aquilo que mais aproximadamente
entendemos hoje por atividade administrativa, ou melhor, de gerenciamento'?®. Traduzida
por sua expressao latina ratio, o termo passa entéo a designar na esfera privada das “leis da
casa”, ou seja, da economia, uma relacdo que expressa proporcao entre duas quantidades,

ou em outras palavras, uma quantia (rationem), ligada a ideia de retorno (reddere),

aplicada a uma negociagéo financeira. Também, em sentido mais objetivo, uma taxa (ratio)

121 A propésito, em O homem unidimensional, Marcuse afirma que “na filosofia cléssica grega, Razdo é a
faculdade cognitiva para distinguir o que é verdadeiro e o que é falso, na medida em que a verdade (e a
falsidade) é primordialmente uma condicdo do Ser, da Realidade” (Marcuse, 1973, p. 126).

122 Sobre a questdo, Marcuse lembra que “na realidade social, a domina¢io do homem pelo homem ainda ¢, a
despeito de toda transformacéo, o continuo histdrico que une Razéo pré-tecnoldgica e Razdo tecnoldgica [...]
Os limites dessa racionalidade e sua forcga sinistra aparecem na escravizagdo progressiva do homem por um
aparato produtor que perpetua a luta pela existéncia, estendendo-o a uma luta total internacional que arruina a
vida dos que constroem e usam esse aparato” (Marcuse, 1973, p. 142).

123 De acordo com a concepcao grega de natureza ligada aos nimeros, ou seja, Ta mathémata, significando
“as coisas antecipadas” para a interpretacdo do natural, afirmam Adorno e Horkheimer: “o equacionamento
mitologizante das ideias com os nimeros nos Ultimos escritos de Platdo exprime o anseio de toda
desmitologizacdo: o nimero tornou-se o canon do esclarecimento. As mesmas equac¢des dominam a justica e
a troca mercantil” (DE, p. 22).
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de lucro aferida sobre a comercializacdo de um bem. “O procedimento matematico tornou-
se, por assim dizer, o ritual do pensamento” (DE, p. 37).

N&o coincidentemente, vale notar, em sentido complementar, que uma traducéo
literal para a sentenca latina Reddere rationem corresponde também ao termo defesa,
podendo-se com isso associar originariamente atividades financeiras a acdes de guerra,
distintamente bélicas, competitivas, empreendidas sob a égide de um “resultado”. A
propdsito, na Modernidade o termo também pode ser entendido em uma acepcao
tecnoldgica, por exemplo, em relacdo a eficiéncia do maquinario mensurada pelas
necessidades demandadas para produzir/fornecer algo. Ou, melhor dizendo, aquilo que
determina que o custo dispendido pela maquina para produzir algo seja menor do que
aquele que ela amealha com o que produz, relacio essa assinalada como custo/beneficio. E
nesse sentido que a ideia de especializacdo das atividades representou uma forma eficaz de
cooperacgdo, resumindo o trabalho humano ndo apenas como técnica, mas principalmente
como relagdo social: “O carater cooperativo do processo de trabalho torna-se agora,
portanto, uma necessidade técnica ditada pela natureza do proprio meio de trabalho”
(Marx, 1983, p. 17)***,

Como é sabido, embora ndo sendo a divisdo do trabalho algo surgido com o

capitalismo*®, o seu conceito social, no entanto, foi cunhado no século XIX, resumindo o

124 Sobre a questdo, manifestando-se publicamente contra as leis de emergéncia adotada pela Republica de
Weimar, Adorno ira afirmar, em maio de 1968, que: “Pode-se dizer muito contra a divisao do trabalho, mas
j& Marx, que na sua juventude a atacou com a maior veeméncia, reconheceu mais tarde que sem ela ndo seria
possivel” (“Uma intervengdo de Adorno” - Adendo a entrevista para Der Spiegel: Die Philosophie éndert,
indem sie Theorie bleibt. Publicada em portugués pelo Centro de Estudos de Cultura Contemporanea -
Revista Lua Nova, n° 60, p. 136). Ainda sobre o assunto, em seu texto Leopold von Wiese en su 75°
aniversario, Adorno afirma: “Se trata antes de tudo do fato historico de que, no mundo moderno, as formas
de regular a existéncia, a economia, as institui¢des politicas e outras, os centros de informagdo e as formas
artisticas e cientificas se tornaram independentes pelo efeito da progressiva e incessante divisdo do trabalho e
justamente a partir dessa independéncia constituem juntas o que a palavra ‘cultura’ designa” (M 1, p. 294).
*Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sociedad, Ensefianza, Politica.

125 A esse proposito, Rodrigo Duarte lembra que “a cooperagdo, embora surja eventualmente em formas
sociais arcaicas, é uma caracteristica do modo de producéo capitalista que, segundo Marx, sé se inicia de fato
quando um mesmo capital individual emprega simultaneamente um grande nimero de trabalhadores,
fornecendo produtos numa escala qualitativamente superior”. E conclui: “a divisdo do trabalho - caso
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processo de desenvolvimento das sociedades a partir da divisdo de funcdes exercidas pelos
individuos na agricultura, na caca e pesca, na administracdo das cidades, etc.,
determinando a especializacdo das atividades produtivas de forma a superar as suas
necessidades, ou seja, como forma vital de sobrevivéncia humana. Assim é que a divisao
do trabalho e a especializacdo das atividades em classes sociais resumem basicamente a
divisdo da forca de trabalho e consequentemente a dos meios de producéo.

Sobre o assunto, vale lembrar que Adorno, mesmo tendo em vista que “a
sociedade organizada da qual mais tarde derivaria o Estado era necessaria para permitir a
sobrevivéncia da humanidade” (M I, p. 287), ird incluir na discussao a analise particular do
papel do individuo em relagcdo ao Estado, ponderando, no entanto, que “o conceito grego
de individuo, que sem duvida é muito distinto do conceito moderno, ndo se pode entender
independentemente da forma da cidade-Estado antiga” (M I, p. 289). Assim, ao procurar
dimensionar as inumeras diferencas implicitas em tal contexto, o filésofo parece ter em
mente a importancia de compreender dialeticamente aquilo que circunscreve, desde
antanho até seu tempo, a questdo do particular e do universal que encerra tal relacéo,
observando ainda, possiveis fatores que tenham concorrido para o estabelecimento de
muitas das matrizes ideoldgicas ainda hoje presentes no mundo ocidental, uma vez que 0s
motivos que as determinaram parecem ainda hoje persistir nas sociedades unanimes.
“Desde o momento historico em que a consciéncia grega pds em lugar de destaque o

conceito de individuo e sua felicidade como um bem supremo, o individuo foi perdendo

relagdo com aqueles assuntos publicos cuja finalidade essencial era possibilitar a sua

particular de cooperagdo - encontra sua forma classica na manufatura. Essa surge historicamente de dois
modos: num deles, trabalhadores de varios ‘metiers’ sdo reunidos sob o comando do mesmo capitalista,
trabalhando conjuntamente sobre o objeto até esse atingir sua forma final de produto. O exemplo dado por
Marx é o da carruagem, que é resultado do trabalho de ferreiros, vidraceiros, carpinteiros, etc. O outro modo
de surgimento da manufatura tem seu ponto de partida no caminho oposto, i. €, na reunido de um grande
nimero de artesdos de mesmo oficio pelo mesmo capital, numa mesma oficina, surgindo a divisdo do
trabalho espontaneamente a partir da cooperagio simples” (Duarte, 1995, pp. 77-78).
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felicidade individual” (M I, p. 288)?°,

Assim, aludindo aquilo que ainda hoje caracteriza as sociedades liberais
modernas, ou seja, a alienacao do individuo e a consequente ideia de particular degenerada
em ideologia, Adorno afirma, sem perder de vista aspectos subjetivos fundamentais que
contribuem para a analise de tais fendbmenos, que, com o surgimento do conceito de
individuo, os lagos teoldgicos se enfraqueceram, abrindo entdo espaco para a expressdo
extremada daquilo que se entende por individualidade. E, aprofundando a questdo, explica
que: “o individualismo dominou toda a teoria liberal do Estado. Esta nasce da consciéncia
de que é necessario que exista um equilibrio entre as forcas opostas do Estado e dos
individuos” (M 1, p. 287)**", dando assim a dimensdo ideolégica que, desde as teorias de
Hobbes e Locke, ainda hoje permeia a prépria fundamentacdo tedrica de Estado no
capitalismo tardio. E, deste modo, resume: “Dito equilibrio supde um problema desde que
existe algo assim como uma burguesia urbana, isto é, uma forma de socializacdo na qual o
todo s6 se mantém no conflito dos interesses particulares, na competéncia dentro do
mercado”, entendendo com isso que “o problema da relagdo entre individuo e Estado existe
desde que a organizacdo humana se op6s como algo relativamente autbnomo a convivéncia
imediata dos homens” (M I, p. 288)*%,

Ao mesmo tempo, interessante notar que Adorno, sob a oOtica do que ocorreu na
Antiguidade classica, lembra que mesmo em uma considerada época onde predominavam
as precariedades, naquele mundo, estabelecido por um grau muito menos acentuado de
socializacgdo, a relacdo entre individuo e Estado ndo se dava de forma tdo conflituosa como
na Modernidade. Isso se deveu ao fato de que “as pequenas cidades-estados gregas, nas

quais existia algo assim como uma unidade transparente entre os interesses dos individuos

126 *Tradugdo da autora a partir da edigdo madrilenha AKAL - do fragmento Individuo y Estado.
127 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento Individuo y Estado.
128 x]dem a nota anterior.
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e 0s da comunidade ja ndo estavam em consonancia com 0 momento da evolugédo
econdmica” (M 1, p. 289)'*° determinando a dimensdo histérica daquilo que tem
contribuido para a ideia de deterioracdo das relagcdes sociais no mundo moderno do capital,
alids, tdo bem simbolizada pela quase sempre tragica condicdo humana no universo

mitoldgico grego. Assim ¢ que o fildsofo conclui:

Desse modo se produz uma contradi¢ao na relagdo entre o individuo e o Estado:
quanto menos obstaculos o individuo encontra para a conquista de seus proprios
interesses, tanto mais perde de vista as formas de organizagdo social nas quais
esses interesses estdo protegidos. Com sua quase total libertacédo, o individuo, de

certa forma, prepara o terreno para a sua propria opressao (M I, p. 288)*%°.

E essa mesma a Otica da referida tragédia de Esquilo, na qual se o dom da técnica
aos humanos, atribuida a Prometeu, visava a independéncia da condicdo indefesa daqueles,
de forma contraditéria a dadiva, no entanto, acabou tornando-os indefesos pela
dependéncia da propria técnica. Sob tal condicdo alegorica, a técnica, outrora concebida
por Platdo como a possibilidade de fazer alguma coisa, ou seja, a disposi¢do e poténcia
para realizar algo baseado no conhecimento acaba por se tornar na época moderna nao um
objeto do homem, mas, sim, o contrario. Sobre essa questdo, apesar do diferente contexto
no qual ocorre, é exemplar o classico dialogo atribuido a Platdo, desenvolvido por Sécrates
desta vez em interlocu¢cdo com Hipias, 0 “maior” dentre os sofistas da Antiguidade,

travado sob a 6tica dial6gica de uma defini¢do do belo em si:

SOCRATES - [...] O que é capaz de fazer alguma coisa é Gtil para o que ele é
capaz de fazer, como sera indtil para o que for incapaz.

HIPIAS - Perfeitamente.

SOCRATES - A capacidade, por conseguinte, ¢ bela, e a incapacidade, feia.
HIPIAS - Sem divida nenhuma; e que, de fato, as coisas se passam desse modo,
Sécrates, temos testemunho eloquente na politica, pois nada ha mais belo do que
a capacidade de mandar em sua propria cidade, como é feio ndo ter nenhuma
autoridade.

SOCRATES - Dizes bem. Talvez seja essa a razdo, Hipias, pelos deuses, a razéo
de ser da sabedoria o que ha de mais belo, e a ignorancia o que ha de mais feio?
HIPIAS - Que queres dizer com isso, Socrates?

SOCRATES - [...] examina comigo o seguinte: podera alguém fazer o que néo
sabe ou o de que é absolutamente incapaz?

HIPIAS - De forma alguma; como o poderia, se lhe falta capacidade?

129 x1dem a nota anterior.
130 *1dem a nota anterior.
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(vv. 295e - 296b).

Questdo essencial para Platdo, o assunto da técnica como especializacdo do
conhecimento ira permear grande parte de seus escritos, considerando o saber (epistéme)
somente como saber especifico diferentemente do saber pratico (empeiria) atribuido, ou
seja, aquele que baseado somente na memdria recorrente ndao sabe explicar pela ratio a
natureza de seu objeto e de seus instrumentos, tampouco relaciona-los as suas causas.
Assim é que, em Laques, Socrates dialogando com Melésias, ird afirmar que, antes de
tudo, se deve “procurar saber se algum de nds possui conhecimento especializado na
matéria sobre que vamos deliberar, ou se carece desse conhecimento. Havendo alguém
nessas condicdes devemos aceitar sua opinido, conquanto se trate de um unico voto, e
desprezar as restantes” (VV. 184e-185a)131.

Desse modo, para Platdo a técnica tem que ser um saber determinado pelo objeto ao
qual é aplicado, sendo a razdo técnica estabelecida pelos seus limites especificos de
atuacdo, regulada por aquilo que pode ser atribuido enquanto uma sua ética (éthos), ou
seja, aquilo que pela razdo regula a conveniéncia ou ndao do uso de seus instrumentos e ndo
a mera capacidade ou a eficacia - ambas irracionais - do “poder fazer”. Da mesma forma,
para o antigo filésofo somente aquele que age conforme a conveniéncia age sob um
pressuposto tecnico, diferentemente daquele que ndo dispondo de qualquer critério de
verificacdo age baseado apenas na vontade.

Com isso, delimitam-se diferentes campos de atuacdo tendo em vista as esferas

131 Segundo a critica de Adorno, “o Socrates platonico acaba com seus interlocutores por meio de uma
demonstracdo, nada &tica e nada elegante, da ignorancia destes: do panegirico de Alcibiades, ao final do
Banquete, o eco sutil do desconforto continua ressoando. Quanto mais problematica a sabedoria, tanto mais
implacavel a necessidade de sublinhar seu rigor. E, para isso, adapta-se a légica da consisténcia, que permite
exercitar a compulsdo ao pensamento prescindindo da experiéncia do objeto, ou seja, de maneira «formal» e,
portanto, incontestavel. Enquanto a filosofia de Platdo denuncia os retoricos, que tratam formalmente de
objetos dos quais eles ndo entendem nada, o proprio Platdo adere, com seu método da definicdo conceitual, a
um formalismo de advogado, que s6 excede o formalismo sofistico, por meio da consisténcia. No embate,
Socrates precisa manter quase sempre a razdo contra aqueles que ele designa como inimigos, apesar de (e por
causa de) «ndo saber nada»” (PMTC, p. 70).
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técnica e ética, sendo a primeira referente & competéncia quanto ao que se “pode” fazer -
sua funcionalidade e eficacia - ¢ a segunda ao que se “deve” fazer - sua oportunidade e
pertinéncia -, ou seja, a decisdo sobre a necessidade ou ndo do uso do instrumento técnico.
Segundo Soécrates, “[...] sempre que alguém delibera sobre determinada coisa, com relacao
a outra, sua consulta diz respeito a coisa que é o objeto de estudo, ndo a que entra em
relagdo com ela” (Laques, v. 185d), remetendo a questédo a relacdo que se estabelece entre
as esferas meio e fim no ambito da atuacdo técnica. Em outras palavras, aquilo que
determina a transformacdo da técnica, de meio em fim, ou seja, o carater teleoldgico da
téchne que busca distinguir aquilo que sdo os meios (por exemplo, tijolos, cimento, etc.),
daquilo que é fim (a casa em si), ainda que ambos sejam relacionados a totalidade da acédo
humana.

Assunto de plena consequéncia para as sociedades modernas alude-se com isso ao
fato de que a técnica como um fim se resume como elemento de resignacéo forcada. Como
exemplo, pode-se dizer que sob a égide do meio tecnolégico a sociedade do livre comércio
levou ao paroxismo o poder das coisas sobre os individuos modificando a propria ideia de
avanco técnico, dando a esta um sentido primariamente ndo humano. E ao suprimir a
diferenca entre técnica e humanismo, tal modelo de sociedade determina um sentido
proprio de inadequacdo aquilo que deve se resumir como simples produto, ou seja, um
mero objeto corrente da vida privada. Sobre a hegemonia dos dispositivos industriais
Adorno ira afirmar que “a ambiguidade dos resultados da técnica avancada, que ndo se
pode atenuar, confirma a ambiguidade do processo mesmo de racionaliza¢do progressiva”,
referindo-se a “necessidade ideoldgica da sociedade dominante que pede reconciliagdo
subjetiva com esses objetos” (EM VI, p. 504)*%2,

O mito da tecnica sé é possivel em um mundo que ainda é mito, significando dizer

132 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: La aguja y el surco .
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que metaforicamente a figura de Prometeu, eternamente acorrentado no pico do rochedo,
ainda hoje reflete a imagem do sujeito preso a cravos no deserto de um mundo sob a égide
do bronze. E entdo, por um olhar necessariamente de sentido humanista que se deve
postular a ideia de que ética e técnica compartilham de um mesmo l6gos (razéo),
determinado tanto pelo campo da acdo quanto pela especificidade da atividade
desenvolvida. Segundo Platdo, citando Protagoras pela voz de Socrates, “o homem ¢ a
medida de todas as coisas, da existéncia das que existem e da ndo existéncia das que nao
existem” (Teeteto, v. 152a). Em concordancia com Adorno, pode-se dizer, portanto, que “a
relacdo entre individuo e Estado foi um dos temas essenciais da filosofia politica desde a
Republica platonica ¢ a critica que dela mesmo fez Aristoteles” (M 1, p. 287)133. Da mesma
forma, alude-se ao fato de que no mundo antigo a necessidade de superacdo das
insuficiéncias humanas foi o principio determinante para o surgimento da ideia de
especializacdo das atividades via a divisdo do trabalho, tendo no aspecto técnico o
fundamento para o processo de cooperacao reciproca entre os individuos na pélis.

E realmente, é sob essa 6tica que Aristoteles, contrapondo o conceito de téchne ao
de epistéme, diverge de Platdo quanto a ideia de téchne como forma exclusiva de
conhecimento voltada para uma acdo, para um fim extrinseco determinado aquilo que é
criado. Concebendo a téchne como conhecimento pratico ligado a existéncia, ao que €
implicito ao fazer humano, Aristoteles, no entanto, ird opor-lhe a ciéncia (e a filosofia),
enquanto saber tedrico, logico, voltado para o que pode ser formalmente comprovado,
distinguindo, enquanto esferas separadas que dialeticamente se complementam, o
conhecimento tedrico, racional, l6gico, cientifico da téchne, ou seja, a epistéme, da razéo
pratica, do conhecimento empirico da téchne, voltado para uma finalidade extrinseca. E

ampliando ainda mais a questdo, AristGteles afirma em sua Etica a Nicomaco: “Seria

133 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Individuo y Estado.
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absurdo pensar que a politica ou a sabedoria séo as forcas mais altas do conhecimento, a
ndo ser que se pense que 0 homem é a realidade de maior valor no cosmo” (Livro IV,
v.1141 a-b). A propdsito, no que tange as diferencas conceituais entre Platdo e Aristoteles,
é importante notar o que Adorno, analisando as origens historicas do que se entende hoje

por Estado, pondera:

Aristételes contrapds a utopia totalitaria de seu mestre Platdo as necessidades
reais dos individuos. Mas ndo distinguiu como fez Platdo, apesar de tudo, a ideia
suprema na realizacdo dessas necessidades mediante organizagOes estatais
racionais. O supremo era para ele o reflgio na contemplagéo intelectual, no qual
ja esta presente a resignagdo ante o publicamente estabelecido. Deste modo se
produz uma contradic&o na relacdo entre individuo e estado (M 1, p. 288)*%,

E resumindo a questdo, em Para a critica da economia politica, Marx, sob uma
Otica bastante original, ird indagar sobre a condi¢cdo temporal da técnica, lancando méo de
uma reflexdo dialeticamente mesclada de mito e historia, de acordo com a seguinte
argumentacdo: “Sera Aquiles compativel com a idade da polvora e do chumbo? Ou, em
resumo, a lliada com a imprensa, ou melhor, com a maquina de imprimir? O canto, a
lenda, as musas, ndo desaparecerdo necessariamente ante a barra do tipdgrafo? Nao
desapareceram ja as condigdes favoraveis a poesia épica?” (Marx, 1982, 21). De forma
emblematica, tal argumento evoca em sentido critico o quanto as mitologias projetam a
ideia de que desde sempre se tém buscado na técnica protecdo e seguranca, talvez devido
as reais dificuldades de criar, em um mundo desencantado, vida a partir de si mesma, ou
seja, sem a intervencdo divina, justificando a afirmacdo de Adorno de que “como no mito,
a vida lhes acontece como destino” (ES I, p. 336)™.

19 - O conceito de necessidade como desmitologizacdo da hegemonia técnica

134 *|dem & nota anterior.

135 *Traducéo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento Capitalismo tardio o sociedad
industrial? Conforme ja mencionado, objetivando dar carater de unidade as tradugGes dos textos de Adorno,
foi utilizada a versdo das obras completas do filésofo em lingua espanhola. Registra-se que no Brasil o
referido ensaio tem duas versfes para a lingua portuguesa: em Prismas: Critica Cultural e Sociedade,
traduzido por Augustin Wernet e Jorge de Almeida e em Theodor W. Adorno: Sociologia, de Gabriel Cohn,
com traducdo de Flavio Kothe.
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Conforme assinalado, o conceito de necessidade € recorrente na filosofia desde pelo
menos a Antiguidade classica, constituindo questdo fundamental para essa esfera de
reflexdo. Como expressao das vicissitudes humanas submetidas a vontade dos deuses, o
conceito aparece em variadas fontes alem das ja assinaladas, como no caso do texto teatral

Alceste (vv. 962-972), de Euripides'®, para citar apenas mais um exemplo:

Percorri o caminho das Musas

e planei nas alturas; entreguei-me aos estudos mais
variados,

mas ndo encontrei nada mais poderoso do que a necessidade.
Contra ela ndo ha remédio algum nas tabuinhas
tracias, onde se gravou a palavra de Orfeu,

nem podem nada os muitos remédios que Febo deu
aos Asclepiades [**"],

cortando plantas para os mortais

cheios de penas.

(Cf. Pereira, A. M. R. R. 2001, p. 295).

E na Modernidade, a presenga do conceito ndo é menor, podendo ser identificado
de forma destacada na filosofia de diversos pensadores, sob as mais variadas éticas. Se,
para Fichte, por exemplo, a necessidade é o que define a existéncia das coisas, para Hegel
a necessidade resume a unidade de possibilidade e realidade, ou seja, a totalidade das
condigdes. Se para Schopenhauer a necessidade tem como base a vontade de vida, para
Marx, diferentemente, o trabalho é o que pode satisfazer tal necessidade. Assim como para
Heidegger a necessidade ndo deriva de uma deficiéncia, mas sim da dependéncia que
caracteriza o ser finito no mundo, por outro lado, para Wittgenstein a necessidade se define
pela légica. E, finalmente, se para Marcuse “a busca das necessidades ¢ o trabalho de uma

vida inteira para a maioria, e as necessidades tém de ser buscadas e servidas, de modo que

136 Segundo Adorno, “Euripides, em cujos dramas o horror das violéncias miticas se dirige as divindades
olimpicas purificadas, associadas a beleza, que, por seu lado, sdo agora acusadas como demdnios; a filosofia
epicurista quis, em seguida, do medo perante eles sarar a consciéncia. Mas, visto que as imagens da natureza
temivel suavizam mimeticamente, desde a origem, essas figuras demoniacas, as mascaras arcaicas, 0S
monstros e os centauros assemelham-se ja também a um humano [...] S&o temiveis porque recordam a
fragilidade da identidade humana, mas ndo de um modo caético; a ameaga e a ordem encontram-se ai
misturadas” (TE, p. 86).

37 sacerdotes dedicados ao culto do deus-heréi da medicina grega Asclépio (Esculapio, no latim), realizado
em seus Santuarios em Epidauro, Corinto, Delas, Atenas e Agrigento, entre outros, nos séculos V, IV e Il
a.C. [Nota da autora].



129

a verdade (que ¢ a liberdade das necessidades materiais) possa existir” (Marcuse, 1973, p
130), por sua vez, para Adorno “a necessidade é uma categoria social”, advertindo, no
entanto, que “a mediagdo social da necessidade - enquanto mediada atraves da sociedade
capitalista - alcangcou um estagio no qual a necessidade incorre em contradi¢cdo consigo
mesma” (ES I, pp. 365-366)"¢.

Voltando ao inicio, é importante notar que, para o pensamento filosofico grego, a
ideia de necessidade se baseava na inquietacdo do homem perante a morte, submetido a
natureza, sendo tal entendimento um pressuposto da ideia de necessidade (ananke)
sobreposta a de técnica. Também como analogia ao mito biblico da criacdo, pode-se dizer,
metaforicamente, que a dimensdo tecnoldgica forjou o mundo contemporaneo a sua
imagem determinando para o individuo necessidades as quais ele ndo pode mais deixar de
ter. Ocorre gque sendo a necessidade uma categoria inerente a incompletude humana e néo
sendo a técnica algo neutro, o que resulta disso é a importancia de pensar a esfera
tecnologica em termos criticos. “A necessidade ¢ a made da invencdo”, assegura o dito
comum, talvez em alusdo ao possivel fato de o conceito de necessidade ser a génese da
técnica, ou ao menos uma indicacdo de ser a inven¢do um atributo da técnica determinada
por uma ideia de necessidade. De qualquer forma, reafirma-se assim a importancia de
pensar o0 conceito de necessidade como elemento de mediacdo entre ética e técnica no
mundo contemporaneo desde pelo menos a Antiguidade classica, uma vez que a
compreensdo de tal problema na Antiguidade é aquilo que podera determinar a propria
necessidade de pensa-lo considerando a sua pertinéncia hoje.

Sob essa Otica, vale lembrar um dos representantes do platonismo tardio, o

matematico e filésofo bizantino Simplicio da Cilicia™®, que, pelas palavras do pré-

138 *Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Tesis sobre la necessidad.
139 Como se sabe, Simplicio é conhecido por sua doxografia: além de ser evidenciado por seus comentérios as
obras de Aristételes, é também considerado principal fonte de referéncia do poema de Parménides.
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socratico Anaximandro de Mileto*°

, afirma: “o principio dos seres era o ilimitado”, e que
estes “concedem justica e deferéncia uns aos outros pela injustica”. E conclui: “[...] Pois
donde a geracdo é para 0s seres, € para onde também a corrupcdo se gera segundo 0
necessario” (Anaximandro [DK 12 B 1] apud Simplicio [Fisica 24, 13] - cf. Os Pre-
Socraticos, 1996, p. 62), aludindo, em outras palavras, ao fato de que, na natureza, os
homens nascem e morrem sob o signo da necessidade. Por sua vez, Platdo refere-se a
possibilidade de a génese da técnica ser a pélis sob o primado da necessidade, sendo a
cidade concebida como comunidade do humano, conforme assinala o seguinte didlogo
entre Socrates e Adimanto: “forma-se uma cidade quando nenhum de nds se basta a si
mesmo e necessita de muitas coisas. Ou admites outra causa para 0 nascimento das
cidades?” (Livro I1, 369b, XI).

Apesar disso, sabe-se que, do ponto de vista histérico 0 homem - “senhor das

» 141 _ " concebe a cidade antiga muito mais sob uma perspectiva de defesa do que

técnicas
propriamente uma ordem de expansdo e progresso, para além do sentido literario
usualmente atribuido. Sob outro enfoque, o poeta Hesiodo, em Os trabalhos e os dias,
referindo-se também ao mito de Prometeu em uma de suas duas cosmogonias, atribui a
auséncia da técnica o estado de pendria fisica do homem sob a pressdo do trabalho pesado,
sendo a necessidade técnica a cura para uma doenca cujo remédio é conhecido somente
pelos deuses. Abordando a precariedade da justica e as duras condic¢des de trabalho a que
0S mortais sdo submetidos para poder viver, o texto de Hesiodo é mais um dos classicos

que se refere a contraditoria relacdo entre homem e técnica, assunto esse que remete em

potencial a presente condi¢do da vida humana na moderna sociedade do capital:

E que os deuses mantém escondido dos humanos o sustento.

140 Sobre o discipulo e sucessor de Tales, seguidor da chamada escola jonica, Adorno escreve: “Toda e
qualquer teoria do conhecimento se encontra sob a maldi¢do de Anaximandro, cuja filosofia do Ser, uma das
mais primevas, previu o destino posterior de todas as subsequentes” (PMTC, p.64).

141 Mechanéen téchnas, como se refere S6focles em Antigona, vv. 365-366.
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Pois sendo trabalharias facil, e s6 um dia,

e, mesmo 0cioso, terias o bastante para o ano.

Logo colocarias o timao sobre a lareira,

os trabalhos dos bois e das mulas incansaveis desapareceriam.

Mas Zeus escondeu-o, encolerizado em seu coragéo,

porque o enganara Prometeu de curvo pensar.

Por isso maquinou amargos cuidados para 0os humanos, e escondeu o fogo.

(V. 41-48).

Concedido pelos deuses, o remédio técnico se torna a liberdade da impoténcia
humana imposta sem promessa de cura, da mesma forma que na sociedade de consumo a
necessidade serd sempre o0 oposto daquilo que ela manifesta na aparéncia, s6 podendo ser
definida pelo principio da contradicdo. Em outras palavras, conceber a técnica como
remeédio para as vicissitudes da vida terrena é, sob a égide da necessidade, apenas um
remédio ilusorio, reflexo do proprio processo de encantamento da vida na sociedade das
trocas universais. E também consequéncia da mais alta expressdo de racionalidade que
promete a0 homem, como num passe de magica, a possibilidade de completude que a
prépria dinamica dessa sociedade desde sempre negou.

Em sentido oposto, parece mais adequado entender a questdo sob uma Gtica
analitica que considere a interpretacdo da sociedade a partir de suas condi¢des materiais,
definindo a técnica ndo em termos abstratos, mas sim concretos, ou seja, no ambito da
relacdo dialética entre necessidade humana e acdo da natureza. Tal analise se justifica
baseado no fato de que a ideia de sociedade fundada no bem-estar tecnoldgico foi
inventada aparentemente para aqueles a quem o ganho real do desenvolvimento técnico
sempre foi meramente uma invengdo. Uma invengdo que denota aguardar ainda, como nos
mitos antigos, a imposicdo dos deuses para a sua consecugdo. Ocorre que, enquanto a
técnica ndo ultrapassou a ordem da natureza, ela pode ser identificada pela necessidade.
Mas, a partir de entdo a relacdo se inverte, passando a necessidade a ser, ao contrério,

identificada pela técnica:

Quando o quase homem comecou a «manejar» objetos, utilizando-os como
instrumentos, suas ativas maos descobriram que podia alterar a prépria forma do
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objeto que a natureza oferecia e descobriram que em cada pedra existe a
potencialidade de tornar-se pontuda ou cortante, quer dizer, a possibilidade, de se
transformar num instrumento eficaz (Fischer, 1973, p. 28).

Objetivando, pois, analisar tal fendmeno sob o enfoque histérico'#?, vale recuar no
tempo para lembrar como a ideia de técnica se liga a propria origem humana, partindo da
perspectiva de um modus operandi na natureza em direcdo a um saber-fazer em relacéo a
natureza, desde os indicios relacionais entre homem e natureza, até os rudimentares
processos de producdo empreendidos no ambito das primeiras formas de sociedade no
Ocidente. Conforme assinalado por Engels, da mesma forma que os primeiros animais se
desenvolveram por diferenciacao, também o homem, a partir do uso diferenciado das maos
e dos pés que o possibilita a caminhar ereto, constitui o seu desenvolvimento se
diferenciando do macaco. Com isso, equivale dizer que enquanto o animal se adapta ao
ambiente natural, o homem se relaciona com ele buscando transcende-lo.

E, portanto, diferenciado dos simios que o homem, a partir da expansdo de seu
cérebro e do consequente uso das primeiras ferramentas, da conta da “especializa¢do de
sua mao”, sendo que “a ferramenta significa a tarefa especificamente humana”, um meio
de reacdo transformador sobre a natureza e sobre a producdo: “a mao, por si mesma, ndo
teria jamais realizado a maquina a vapor, se o0 cérebro do homem ndo se tivesse
desenvolvido qualitativamente, com ela, ao lado dela e, até certo ponto, por meio dela”
(Engels, 2000, pp. 25-26). A ferramenta, portanto, se constitui como uma cépia ampliada
da m3o™*. Em sua A dialética da natureza, ao afirmar que o surgimento do homem é
também o que designa o surgimento da propria ideia de histéria, Engels se refere as

condicBes determinantes da sobrevivéncia humana por meio da utilizacdo autbnoma de

142 0 sentido histérico é entendido aqui como politico, juridico, cientifico, filos6fico, etc., ou seja, por todos
os dominios pertencentes a sociedade.

143 Sobre isso, Ernst Fischer, em seu livro A necessidade da arte, afirma: “A mio é o orgio essencial da
cultura, o iniciador da humanizagdo. 1sso ndo quer dizer que tenha sido a médo sozinha que fez 0 homem: a
natureza (particularmente a natureza orgénica) ndo admite semelhantes simplificacBes, semelhantes
sequencias unilaterais de causa e efeito. Um sistema de complexas relagcBes - uma nova qualidade - resulta
sempre do estabelecimento de diversos efeitos reciprocos” (Fischer, 1973, p. 22).
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seus membros, mesmo que atraves de operacdes rudimentares, lembrando, ainda, ter sido o

trabalho aquilo que criou o homem, diferenciando-o assim dos demais animais:

Até que o primeiro fragmento de silica fosse transformado numa faca, pela méo
humana, podem ter transcorrido intervalos de tempo ao lado dos quais o tempo
histérico conhecido é uma coisa insignificante. Mas o passo decisivo fora dado: a
mao humana tinha sido libertada e poderia, sem cessar, ir adquirindo novas
habilidades, sendo que a maior delas, assim conseguida, podia ser herdada e

melhorada, de geracéo em geracdo (Engels, 2000, p. 216)144.

Em uma visdo prospectiva, entre estas novas habilidades chama atencéo,
primeiramente, as conquistas alcancadas pelos agrupamentos humanos primitivos no
ambito da esfera técnica, especialmente no que diz respeito ao desenvolvimento e
utilizacdo de ferramentas simples no qual o homem ainda se configura como forca motriz,
podendo-se dizer, como exemplo, que um tear operado pelas mdos do homem se torna uma
ferramenta. Por sua vez, posteriormente transformada em ferramenta composta, a maquina
se constitui como uma forca natural diferente da humana, tendo como exemplo a forca
animal, hidraulica, e0lia, etc. Sob essa 6tica, um arado puxado por animais € uma maquina.
Em outras palavras, a partir do momento em que um utensilio utilizado pelo homem é
substituido por um mecanismo surge, entdo, em lugar de uma simples ferramenta, uma
maquina, valendo lembrar que ndo existe ai uma relacdo de causa e efeito que determina
necessariamente a precedéncia da ferramenta em relagéo a maquina.

Com efeito, vale lembrar que a utilizagdo da forca animal'*®

, enquanto uma das
principais for¢as motrizes preexistentes € uma das mais antigas invengdes da humanidade,
podendo tal fato sugerir que a produgdo com maquinas teria precedido, entdo, a producao

manual. Mas, indo além da visao prospectiva pode-se dizer que desde a utilizagdo do brago

144 Antecedendo em muito a afirmacéo de Engels, Tomés de Aquino, na prima parte de sua Suma Teoldgica,
referindo-se a mao humana como “organum organorum”, ou seja, 6rgdo dos orgaos registra: “Habet homo
rationem et manum” (Aquino apud Fischer: 1973, p. 23), significando dizer que 0 homem é dotado de raz&o e
mao. E, em complemento & sentenga de Engels, Fischer reafirma: “O pensamento ndo passa de uma forma de
experimentacdo abreviada que se transfere das mdos para o cérebro, de modo que os resultados das
experimentacdes precedentes deixam de ser «memoria» e passam a ser «experiéncia»” (Fischer, op. cit., p.
27).

145 A propésito, René Descartes definia 0s animais como meras maquinas, de acordo com o que se postulava
no periodo manufatureiro em contraste com a Idade Média.
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como ferramenta do organismo humano até o advento da maquina como ferramenta de um
grande mecanismo, identifica-se a necessidade de uma “criagdo da mao humana” para
consumir produtivamente forcas da natureza. Vale assinalar também que a determinagéo
histérica do uso da maquina, considerada especialmente como meio de barateamento de
mercadorias, € medida pelo que ela produz, devendo a mesma custar menos trabalho do
que o trabalho que ela substitui, ou melhor dizendo, que o quantum de trabalho necessario
para a producdo das maquinas seja menor do que aquele por ela substituido.

Sendo esses os principios que mediram o ganho tecnoldgico na sociedade das trocas
universais, analogamente e em sentido mais amplo, pode-se perceber o quanto o modelo
das sociedades tecnologicas é também o das trocas. Ndo é por outro motivo que, ainda
hoje, o entendimento mais concreto e facilmente perceptivel de tecnologia é aquele que em
termos de senso comum a define como ferramenta ou maquina, extensivel ai aos
atualizados dispositivos e aparelhos eletronicos, cibernéticos ou ndo, indiferentemente.
Concebida nos mesmos moldes obsolescentes de consumo da producdo industrial, tal
acepcdo de tecnologia, resumida por uma espécie de ideal de tecnificacdo do pensamento,
parece representar uma ideia de progresso muitas vezes contraria aquilo que lhe é
imanente, mais afeita mesmo a um sentido de adaptacéo que contraria 0 que supostamente
se tem como precisdo, justificando a sentenca adorniana de que “as necessidades existentes
sd0, em sua forma atual, o produto da sociedade de classes” (ES I, p. 366)'*°.

Com isso é possivel perceber que a carga cognitiva que essa ideia adquire, em
especial na Modernidade ocidental, apresenta forte implicacdo relativa a tentativa de
dominio proveniente da técnica e a facilitacio e garantia advindos dos aparatos
tecnoldgicos, contrapondo a esfera de sustentacdo da vida objetivos de dominio

assegurados pela utilizacdo em massa de dispositivos industriais. Como decorréncia, 0

146 *Traducio da autora, a partir da edicio madrilenha AKAL - do fragmento Tesis sobre la necesidad.
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homem, submetido a técnica, renega a sua propria espontaneidade ao projetar esta
experiéncia racional.

Ideologicamente falando, se para as disciplinas econémicas consagradas pelas
teorias organizacionais e por outras doutrinas de sentido empirico-racionalista, o conceito
de “tecnologia significa a aplicagdao sistematica de conhecimentos cientificos ou outros

para tarefas praticas” (Galbraith, 1985, p. 14)**

, também n&o é dificil pensar que definida
somente pelo uso pratico, a tecnologia se torna, por assim dizer, apenas o disfarce de
aparelhos, dispositivos, gaggets, etc. Ou seja, simples objetos tecnoldgicos e ndo
tecnologias, tendo em vista que uma maquina nao apresenta, implicitamente, funcédo
tecnoldgica, remetendo a questdo da necessidade ou ndo de dispositivos artificiais para
uma efetivacdo da técnica.

Além disso, se a condicdo do objeto tecnoldgico repousa meramente na dimensdo
contextual de seu uso, pode-se dizer também que, da mesma forma residual, os
seguimentos tecnicistas anulam o esfor¢o do pensar no intento de justificar a finalidade da
maquinaria como capital. Ao contrario, ndo é forgoso pensar que tal ideal tecnoldgico
revele, em verdade, formas alternativas de poder invisivel objetivado para o controle e
gestdo de sistemas comprometidos com propdsitos inteiramente diferenciados daqueles
afeitos ao desempenho da condicdo de existéncia humana, ainda que apresentadas
reiteradamente como ferramentas de integracdo, comunicativa e social.

20 - O fendémeno da tecnologia

Contraposta a acepcdo da técnica como ideal de progresso, a “promessa”
tecnoldgica restrita a hegemonia do econémico pressupde, no minimo, a projecdo de uma
cultura mediana, ao “alcance de todos”, a desigualdade social ressignificada como

instancia democréatica e uma apologia de progresso com sentido conformista. Ou seja, um

17 *Traducao da autora a partir do editorial estadunidense Princeton University Press.
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conceito de progresso tecnoldgico alheio a consciéncia publica, seja pela impossibilidade
do cumprimento de sua promessa, seja pela sua discriminada utilizacdo. Com isso,
testemunha-se a transformacdo massiva de conteudos técnicos em bens de consumo, em
simples ferramentas ou maquinas, sem relacdo vital com os individuos e a sociedade,
submetidos a esferas institucionais adequadas a interesses dominantes, para muito além de
uma ideia de tecnologia como algo nédo funcional.

Como ciéncia aplicada, pode-se tracar seu escopo em termos da aplicacdo de
conhecimentos para a realizacdo de tarefas praticas, por sistemas ordenados que envolvam
pessoas e organizacdes, inclusive circunscrevendo habilidades produtivas, diferentemente
da simples producdo mercadologica de maquinas, aparelhos e dispositivos quaisquer.
Nesse sentido, se tem em mente que as necessidades técnicas sdo, a0 mesmo tempo,
formas inequivocas de manifestacdo de necessidades humanas, reflexdo essa que reitera a
igual necessidade de redimensionamento do uso social da técnica em sociedades
inteiramente dominadas por uma ideia abstrata de tecnologia como expansdo do progresso
econdmico, resgatando uma utopia da técnica como promessa de emancipacéao.

Concebida como forma de ndo sucumbir a uma ideia totalizante de tecnologia, no
entanto, apesar da inegavel acep¢do negativa atribuida, tal aporia parece ter adquirido
sentido afirmativo sob a égide de uma ideia de progresso que induzida generalizadamente
no imaginario comum tenta criar uma relagdo simbiotica de dependéncia entre homens e
maquinas. Com isso, procura-se confirmar, de acordo com o presente contexto, que tanto
as necessidades humanas ndo podem ser inteiramente atendidas sendo por meio do valor de
troca quanto, ao que parece, ndo existe mais nenhuma necessidade humana que nao possa
ser suprida pela tecnologia.

Os dispositivos técnicos sao muito mais fortes do que a necessidade, uma vez que

dispomos deles em excesso sem qualquer precisdo. N&o coincidentemente, reforca-se com
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isso a percepcdo de que a apologia da esfera técnica resume um sentido absolutamente
afirmativo na mesma intensidade em que a reflexdo critica a seu respeito pressupde
manifestacdo antiprogressista, tendo em vista o carater positivo adquirido pelos meios
técnicos produtivos e a consciéncia progressista atribuida a tal esfera, apesar de que, como
observa Adorno, “a via do progresso através da adaptacdo do pensamento as maquinas que
foram por seu meio inventadas, ndo € outra coisa sendo uma via regressiva” (ES I, p.
531)8,

N&o sendo passivel de reflexdo aquilo que esta dimensionado pelo uso cotidiano,
atribui-se em sentido comum uma espécie de anacronismo as instancias que procuram
realizar uma critica ao uso hegemonicamente seletivo da tecnologia, com finalidades
exclusivamente econémicas e ndo sociais. Por sua vez, uma ideia discriminada do uso
tecnoldgico parece trazer consigo dindmicas de adaptacdo coletiva promovidas de forma a
atender demandas de sentido ideoldgico bem definido. Isso diz respeito a contradigdo
existente entre a tecnologia e sua recepc¢ao social ou, em outras palavras, entre progresso
técnico-cientifico e progresso social e humano, tornando imperativa a necessidade de um
pensar filoséfico que leve em conta a dimensdo historica da técnica e seu compromisso
com interesses sociais, através da transformacdo de sua adquirida concepcao abstrata e da
superacdo de sua suposta neutralidade axioldgica. E dessa forma que, em consonancia com
0 legado da Teoria Critica, pode-se analisar a relacdo entre subjetividade e tecnologia,
considerando que, no referido contexto hegemonico, as necessidades humanas tendem a se
tornar funcdo do aparelho de produgdo e ndo o contrario, de acordo com a seguinte

reflexdo adorniana;:

Os homens continuam a ser o que eles eram na 6tica marxista do inicio do século
XIX: espécie de apéndices da maquina. E ndo mais apenas no sentido dos
operarios, que devem se adaptar a natureza da maquina que acionam: porém,

148 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Introduccién a la conferencia
«Sociedad» (Apéndice).
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bem mais que isso, num sentido metaférico, porque eles sdo, até em suas mais
intimas emocdes, obrigados a se integrar no mecanismo social, a desempenhar
um papel nele, a se modelarem integralmente por ele (MES, p. 105).

Tendo em vista que a necessidade é também um fendmeno passivel de comportar
em sua complexa forma de constituicdo procedimentos, por assim dizer, indutivos de
consumo da mera producdo material, tal ideia, formulada enquanto critica as novas e
sofisticadas formas de manipulacdo das precisbes humanas na sociedade unanime foi
desenvolvida por Adorno e Horkheimer através de um elemento conceitual denominado
por eles, na Dialética do esclarecimento, como “necessidade retroativa” (rlickwirkendem
Bedurfnis), elemento esse - passado despercebido - devidamente resgatado por Rodrigo
Duarte com o fito de contextualizar o que ele mesmo originalmente concebeu como
“construto estético-social”, ou seja, um conceito proprio com o qual procura fundamentar
seu entendimento sobre um conjunto universalizado de manifestacdes estéticas
contemporaneas consideradas hibridas devido ao misto de carater social e artistico

resumido nelas. Conforme Duarte, 0 conceito de construto estético-social procura explicar:

[...] alguns fendmenos estéticos contemporaneos que ostentam, por um lado,
tracos de mercadorias culturais, j& que ndo apresentam a sofisticagdo formal de
obras de arte propriamente ditas e sdo, pelo menos parcialmente, veiculadas
pelos meios de comunicagdo tipicos da industria cultural, tais como televiséo,
radio, filmes etc. (Duarte, 2014, p. 189).

Ainda assim, analisando tais ocorréncias em termos dialéticos Duarte ira
particularmente argumentar que “tais fendmenos néo se encaixam totalmente na rubrica de
mercadorias culturais por apresentarem conteddos criticos ao capitalismo tardio e -
principalmente - por serem vinculados a praticas que honestamente se entendem como
transformadoras da sociedade” (Duarte, 2014, p. 189), objetivando enfatizar o sentido
social acentuado daquele conjunto de manifestagcdes culturais. Tendo como estratégia de
reflexdo rememorar alguns elementos-chave contidos na Dialética do esclarecimento -

especificamente na parte referente a industria cultural -, Duarte alinha entre tais
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elementos** aquele que os autores alemées identificam como “circulo de manipulagdo e
necessidade retroativa”, de forma a assinalar os “carecimentos latentes das massas do
capitalismo tardio, os quais sao considerados pelas agencias da industria cultural, sendo os
produtos dai resultantes aquelas enderecados com énfase nos aspectos sensiveis em termos
da manutencéo do status quo” (Duarte, 2014, p. 191), recorrendo, para o seu desvelamento,
a esfera da psicologia social.

Denominado “necessidade retroativa”, pode-se atribuir ao termo, por exemplo, o
sentido da ocorréncia de algo primevo, regressivo, pré-estabelecido, originada por situacdo
anterior aquela em que foi dada no presente, referente a caréncias originadas no passado de
forma inconsciente, ou mesmo “produzidas”, como consequéncia dos processos
dissimulados de manipulacdo de massas levados a termo pelos departamentos comerciais e
de propaganda da industria cultural. Sem perder de vista 0 também dimensionamento do
termo no ambito da “psicologia profunda” - para usar um termo que Adorno utiliza ao se
referir a psicanalise -, com efeito, Duarte, contribuindo para o seu entendimento explica
que “sua «necessidade social» é enganosamente apresentada como imediatamente dada e
ndo - como de fato ocorre - artificialmente produzida”, rememorando, ainda, conforme
assinalado pelos autores alemdes, que “os padrdes resultariam originariamente das
necessidades dos consumidores”, sendo isso determinante para o fato de eles serem
“aceitos sem resisténcia” (op. cit., loc. cit.).

A propésito, sobre o conceito tedrico de necessidade, Freud ira atribuir a este um
sentido duplo - distinguindo-o enquanto necessidade vital e necessidade sexual -,
associando o primeiro a esfera biologica da subsisténcia humana, ligada a manutencédo da

vida - via a alimentacdo e o descanso fisico - e 0 segundo, correspondente ao desejo, as

149 A saber, “«confiscagdo do esquematismo», «estilo», «pseudo-liberalismo», «deturpacdo do tragico» e
«fetichismo dos objetos culturais»” (Adorno & Horkheimer apud Duarte: 2014, p. 189), além da citada
«necessidade retroativa».
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pulsdes sexuais, a reproducdo da vida. No que respeita a um carater retroativo da
necessidade, tal condicdo, embora presente em ambas as dimens@es, apresenta particular
relevo na esfera biologica, associada principalmente a estados de caréncia alimentar
durante a primeira fase sexual da crianca, ou seja, a fase oral. Segundo o psicanalista
vienense, sob tal condicao, pode-se determinar - pelo fator organico - um estado de tenséo
que inscrito na memdria (traco mnésico), torna-se passivel de adquirir, na idade adulta,
‘carater retroativo’, conforme assinalado em sua primeira teoria das pulsdes. E sob essa
mesma Otica que, em termos de consequéncia, se refere o dizer de Rodrigo Duarte sobre 0s
“carecimentos latentes das massas do capitalismo tardio, os quais sdo considerados pelas
agencias da industria cultural” (2014, p. 191), conforme citado acima. E, realmente,
segundo explicam Adorno e Horkheimer, “o fato de que milhdes de pessoas participam
dessa inddstria imporia métodos de reproducdo que, por sua vez, tornam inevitavel a
disseminacdo de bens padronizados para a satisfacdo de necessidades iguais” (Adorno &
Horkheimer, 1985, p. 114), deixando entrever claramente o carater regressivo, ou melhor,
retroativo que subjaz ao comportamento supostamente autdbnomo dos individuos na
sociedade quantificada, impelidos, inclusive, por uma “explicagdo tecnoldgica da indistria
cultural”’, no dizer dos autores, que, alids, advertem que tal comportamento ¢ parte

implicita daquele sistema e ndo uma sua desculpa:

O que nao se diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a
sociedade € o poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a
sociedade. A racionalidade técnica hoje € a racionalidade da propria dominagédo.
Ela é o carater compulsivo da sociedade alienada de si mesma (DE, 1985, p.
114).

Sob a otica do denominado “circulo de manipulagdo e necessidade retroativa”
Rodrigo Duarte, sem perder de vista o aspecto dialético que caracteriza a sua reflexao,
procura analisar uma determinada producdo cultural que, apesar de suas condigdes técnicas

e econdmicas de producdo marcadamente dependentes da inddstria mundial da cultura,
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ainda assim “apresenta um discurso de profunda oposi¢ao ao existente” (Duarte, 2014, p.
211), conforme o dizer do autor. E, dando énfase ao aspecto eminentemente social da ideia
desse tipo de construto estético, Duarte argumenta que, em tal producdo, “a negatividade,
em vez de se traduzir exclusivamente no elemento estético, oscila continuamente entre esse
e um posicionamento ético-politico de transformacdo radical do existente” (loc. cit.),
referindo-se a manifestacdes artisticas desenvolvidas por jovens de baixo extrato social,
identificadas com tendéncias mundiais da cultura de massa recente. Ou melhor, no dizer do
autor, “um modelo de cultura semiautdnoma, isto ¢, esteticamente dependente de formulas
ja conhecidas - sem o quesito de inovacao quase sempre associado a complexidade formal
-, porém politica e ideologicamente independente do discurso predominante do capitalismo
tardio” (op. cit., p. 212).

Vale notar que a andlise de Duarte tem consequéncia em uma critica social que,
originada na década de sessenta e apresentando forte tendéncia de oposi¢do a chamada
cultura oficial - considerando a sua insercdo na industria do disco recentemente
mundializada no Brasil - foi levada a termo por movimentos culturais emancipatorios de
inspiracdo dialético-marxista, iniciados na Europa e posteriormente disseminados em

outros continentes. A propdsito, afere o escritor espanhol Sanchez Vazquez:

O artista faz parte de uma sociedade determinada, sendo obrigado a criar e a
subsistir no marco das possibilidades que ela Ihe oferece. Para ndo desviar suas
forgas essenciais de sua verdadeira direcdo, a arte devera ser, para ele, meio de
desenvolvimento de sua personalidade, mas também meio de subsisténcia. E
obrigado a conjugar uma cria¢do que assegure sua existéncia material e que torne
possivel, igualmente, a explicitagdo de suas forgas criadoras. As condigdes
materiais de existéncia do artista revelam o tipo de relagdes existentes entre ele e
o consumidor (o publico) e evidenciam, por seu turno, o estatuto da obra de arte
dentro do sistema de relagfes sociais dadas. Tudo isso estda determinado,
igualmente, pelo carater da producdo material e das relacfes que os homens
contraem, independentemente da sua vontade, no curso dela (Vazquez, 1968, p.
186).

Herdeiro de movimentos internacionais de carater emancipatério cuja presenca no

Brasil pode ser identificada, entre outras, em iniciativas lideradas pela juventude
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universitaria e urbana das grandes capitais brasileiras & época’*’, o conceito de construto
estético-social representa uma tradicdo critica da arte de orientacdo progressista e anti-
totalitaria. Sob essa Otica, pode ser analisado entdo através da dialética entre cultura,
politica e mercado, evocando principios ideologicos e estéticos que se legitimam mediante
o0 sentido de identidade atribuido as reais condi¢des socioculturais de seus préprios artistas-
protagonistas, portadores e intérpretes de suas proprias sensibilidades. Tendo isso em vista,
Duarte certifica que “em alguns casos, tais fendmenos sdo oriundos de comunidades
extremamente carentes e se caracterizam como auténticas expressdes estéticas do seu
sofrimento e da esperanga de sua superagdo” (2014, p. 189). Associado entdo ao “circulo
de manipula¢do e necessidade retroativa”, cunhado por Adorno e Horkheimer, pode-se
dizer que o conceito de construto estético-social, criado por Rodrigo Duarte, potencializa o
seu proprio significado considerando uma visdo prospectiva que leva em conta a dialética
entre estética, ideologia e mercado na esfera do chamado capitalismo tardio.

A partir da andlise critica das formas civilizatérias de desenvolvimento econdémico
e dos processos técnicos no mundo industrial, Marx assinalou o conceito de necessidade
sob o prisma historico e social relacionado as condi¢Bes de producdo no capitalismo,
considerando tanto a relacdo do ser natural-humano quanto a relagdo dos homens entre si,
ou seja, a ideia de necessidade como um dos pressupostos materialistas da historia. Com
efeito, o filésofo alemdo afirmou que o primeiro ato historico do homem foi a producéo
dos meios para a satisfacdo de suas necessidades, referindo-se a vida material em si,
significando dizer, dialeticamente, que se o trabalho recria as necessidades do homem, a

necessidade € aquilo que ird determinar a capacidade humana para o trabalho.

130 Tal interpretagdo encontra eco na seguinte afirmacéo do autor mineiro: “No caso brasileiro, eu incluiria
também o movimento tropicalista, dos anos 1960. Esse apresentava uma acentuada iconoclastia
comportamental, associada a certo radicalismo estético, que, apesar de se pretender conexo a cultura de
massas, tinha bastante parentesco com a vanguarda artistica” (Duarte, 2014, p. 212).
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Estabelece-se assim a ideia de reciprocidade entre necessidade e capacidade®?,

baseada na premissa de que sem o trabalho ndo haverd necessidade na forma que diz
respeito unicamente ao homem, ou em outras palavras, diferenciado do animal, conforme
assinalado nos Manuscritos econdmico-filosoficos: “O animal é imediatamente um com a
sua atividade. N4o se distingue dela. E ela. O homem faz da sua atividade vital mesma um
objeto da sua vontade e da sua consciéncia. Esta ndo é uma determinidade (Bestimmtheit)
com a qual ele coincide imediatamente” (Marx, 2004, p. 84). Tal afirmacdo é também
aquilo que dialeticamente revela, sob a analise das condicdes materiais da existéncia, o
estado do homem sob o primado do capitalismo. E, portanto, como entendimento mais
amplo do conceito de necessidade que o filésofo considera que a sociedade sem classes é
necessaria, ou seja, que se constitui no marco ético-politico como necessidade histérica.
Sob a 6tica analitica do processo de desenvolvimento da sociedade do capital, Marx
ird, em tantos outros escritos, aprofundar o entendimento sobre o conceito de necessidade,
discernindo as necessidades naturais - aquelas que variando de acordo com as condigdes
naturais referem-se a demandas voltadas para a manutencdo da vida - daquelas produzidas
pela sociedade, denominadas “necessidades necessarias” (notwendigen Bedurfnissen) -,
que ndo se referem as voltadas meramente a manutencdo da vida, ou seja, as consideradas
necessidade materiais, ainda que determinadas por meio da producdo material. Entdo, de
forma diversa, as necessidades necessarias ultrapassam aquilo que se estabelece enquanto
elementos da simples existéncia - as necessidades quantitativas geradas pela sociedade do

capital -, referindo-se a necessidades de carater qualitativo como, por exemplo, a arte e a

51 |deia melhor configurada na conhecida sentenca registrada em Critica do Programa de Gotha, na qual

afirma o filésofo: “Quando tiver sido eliminada a subordinagdo escravizadora dos individuos a diviséo do
trabalho e, com ela, a oposicdo entre trabalho intelectual e manual; quando o trabalho tiver deixado de ser
mero meio de vida e tiver se tornado a primeira necessidade vital; quando, juntamente com o
desenvolvimento multifacetado dos individuos, suas forgas produtivas também tiverem crescido e todas as
fontes da riqueza coletiva jorrarem em abundancia, apenas entdo o estreito horizonte juridico burgués podera
ser plenamente superado e a sociedade podera escrever em sua bandeira: «de cada um segundo suas
capacidades, a cada um segundo suas necessidades»” (Marx, 2012, p. 28).
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cultura, entre outras, historicamente determinadas. Em outras palavras, a distincdo entre
necessidades humanas - subjetivas - e necessidades naturais - objetivas -, justifica a
sentenc¢a do filosofo de que “a atividade vital consciente distingue o homem imediatamente
da atividade vital animal” (Marx, 2004, p. 84). Ainda assim, refletindo sobre o significado
iminentemente hierarquico que o conceito distinguido de necessidade pode adquirir, por

exemplo, sob a Gtica do consumo na sociedade de classes, adverte o filosofo em O Capital:

A mercadoria é, antes de tudo, um objeto externo, uma coisa, a qual pelas suas
propriedades satisfaz necessidades humanas de qualquer espécie. A natureza
dessas necessidades, se elas se originam do estdbmago ou da fantasia, ndo altera
nada na coisa. Aqui também néo se trata de como a coisa satisfaz a necessidade
humana, se imediatamente como meio de subsisténcia, isto é, objeto de consumo,
ou se indiretamente, como meio de produgdo (Marx, 1983, p. 45).

A proposito, vale notar que a distincdo entre necessidades materiais e espirituais
tem sido um assunto recorrente na historia da filosofia ocidental, podendo-se identificar a
presenca do tema tanto em seu periodo considerado inicial quanto nas reflexdes de Boécio
(distinguindo-a enquanto necessidade util, real e ideal), Tomas de Aquino (necessidade
material, formal, eficiente e final), Spinoza (necessidade para si e para outra coisa),
Leibniz (necessidade geométrica, fisica e moral), Wolff (necessidade absoluta, hipotética e
moral), Kant (necessidade material, formal/lgica e moral), entre muitos outros. Por
exemplo, Platdo, refletindo sobre as possibilidades da técnica procura discernir, naquela
que ele denomina como “cidade de porcos” (hydn polis), as necessidades elementares, ou
seja, as de subsisténcia, das necessidades emancipadas, referindo-se aquelas voltadas para
a satisfagdo dos prazeres na chamada “cidade farta” (tryphdsa pdlis), desta vez assinalada

no Livro Il de sua A Republica, pelo dialogo de Sdcrates e Glauco:

GLAUCO - Se tivesses, Sacrates, de organizar uma cidade de porcos, disse, de
que outro modo poderias alimentéa-los?

SOCRATES - Entdo, que precisarei fazer, Glauco? perguntei. Como é de uso,
disse: para nao levarem vida miseravel, segundo penso, recostados em leitos,
dispordo de mesa para as comidas e a sobremesa que atualmente servem [...] Ndo
estamos considerando apenas como se forma uma cidade qualquer, porém uma
cidade farta. Talvez ndo aja mal nisso; estudando uma cidade nessas condi¢des, é
possivel que venhamos surpreender a justica e a injustica no momento preciso
em que se originam [...] Sim, teremos de ir além do necessario a que nos
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referimos acima: casas, vestes, calcados, para movimentar também as pinturas e
os bordados e adquirir ouro e marfim e tudo o mais da mesma espécie, ndo é
verdade?

GLAUCO - Sim, respondeu.

SOCRATES - Nesse caso, seremos forcados a aumentar consideravelmente a
cidade [...]; teremos de sobrecarrega-la com o lastro de pessoas cuja presenca
ndo € exigida por nenhuma necessidade [...]: sdo os poetas e seus servidores,
rapsodos, atores, dancarinos, empresarios e também os fabricantes de artigos de
toda a espécie, principalmente de uso feminino.

(vv. 372d -373h).

Por sua vez, Aristoteles, no Livro | de sua Metafisica, diferindo os homens de

ciéncia como seres superiores aos outros, por criarem técnicas “uteis” com a fungdo de

libertar o homem das necessidades praticas elementares da vida, superando o

conhecimento sensivel comum, afirma:

[...] é l6gico que, tendo sido descobertas numerosas artes, umas voltadas para as
necessidades da vida e outras para o bem estar, sempre tenham sido julgados
mais sabios os descobridores destas do que os daquelas porque seus
conhecimentos ndo eram dirigidos ao util. Dai resulta que, quando j& se tinham
constituido todas as artes desse tipo, passou-se & descoberta das ciéncias que
visam nem ao prazer nem as necessidades da vida, e isso ocorreu primeiramente
nos lugares em que primeiro os homens se libertaram de ocupacdes préaticas. Por
isso as artes matemaéticas se constituiram pela primeira vez no Egito. De fato, 14
era concedida essa liberdade a casta dos sacerdotes (vv. 981b, 17-25).

Como heranca racional e hierarquizada da Modernidade, decorrente das condigdes

de vida na sociedade do capital, Adorno, investigando as implicacdes do entendimento de

“necessidade em sua interconexdo com o conjunto do processo social”, recorre mais uma

vez a Marx para advertir sobre as contradi¢es existentes na relacdo entre o que podem ser

necessidades legitimas, frente ao que ele [Adorno] denomina como “fixagdo a reproducao

do sempre igual”:

A distincdo entre necessidades superficiais e necessidades profundas € uma
aparéncia ilusdria determinada socialmente. As denominadas necessidades
superficiais refletem o processo de trabalho que converte os homens em
«apéndices das maquinas» e os obriga a reduzirem-se, fora do trabalho, a
reproducdo da mercantil forca laboral [...] A ideia de que o estado das forcas
produtivas técnicas forcaria enquanto tal a continuar satisfazendo e reproduzindo
necessidades, cuja aparéncia ilusoria se desvanece com a sociedade capitalista, é
fetichista [...] A solugdo da contradicdo das necessidades é ela mesma
contraditoria (ES I, pp. 365-367)"%2,

Definida como tal, entende ainda o filésofo frankfurtiano que a ideia de

152 *Traducao da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Tesis sobre la necesidad.
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necessidade, enquanto um conceito ndo estatico engloba tanto a natureza quanto as
‘pulsdes’, recorrendo a Freud com o intuito de dimensionar tal categoria sob uma Gtica
mais ampla: “Os momentos social e natural da necessidade nao se podem separar entre si
como secundario e primario, para elaborar deste modo uma hierarquia das satisfa¢des” (ES
I, p. 365)*%. E sob essa Gtica que o filésofo ird concluir que “toda pulsdo estd tdo
socialmente mediada que seu componente natural ndo aparece nunca de forma imediata,
mas sempre como algo produzido pela sociedade” (ES |, loc. cit.)*™*, dimensionando a
ideia de necessidade, para além de um sentido abstrato, como algo a ser definido em

termos essencialmente sociais. E por fim, argumenta:

A separagdo entre necessidades fisicas e instancias culturais ndo pode ser levada
a termo de maneira absoluta. Isso significaria simplesmente transferir a divisdo,
hoje dominante, das ciéncias em praticas e culturais a vida mesmo da
humanidade. Mas, ndo cabe imaginar que as atividades humanas que servem a
preservacdo da vida e as denominadas culturais tenham se originado de forma
independente [...] Admitir a separacdo entre atividade material e atividade
espiritual em suas origens e estabelecé-las de forma absoluta ndo conduz a outra
coisa sendo a eternizar tal divisdo social como algo inerente ao conceito de
socieltg?de e outorgar-lhe um tipo de dignidade que ndo lhe cabe (M I, pp. 129-
130)™".

Certo é que, para Adorno, o conceito de necessidade é assunto fundamental para o
entendimento das relagcdes sociais no mundo do capital, tendo sido por diversas vezes
abordado pelo fildsofo sempre sob a 6tica do pensar dialético por ele adotado e que tanto o
caracterizou. Como exemplo, apesar de sua notdria critica aos processos hegeménicos de
manipulagdo dos individuos nas sociedades unitarias, ainda assim Adorno, analisando
criticamente a situacédo de precariedade da vida musical nos Estados Unidos, logo apos sua
chegada naquele pais, em fins da década de trinta, ira aludir a caracterizada inversao de
valores que naquela sociedade, ja quase inteiramente dimensionada pelas relagdes de

mercado, subordina a musica as necessidades do consumidor em nome de uma pretensa e

153 *1dem a nota anterior.
>4 *]dem a nota anterior.
155 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Antropologia cultutral.
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abstrata vontade da maioria, 0 que levara o filésofo e musicélogo a postular, de forma
oposta, as “necessidades dos consumidores como fungdes sociais” (EM VI, p. 353)156.

Em suma, sem perder de vista que as necessidades dos individuos nas sociedades
modernas encontram-se por completo mediadas por uma ideia de técnica associada ao
consumo de dispositivos industriais - disponibilizados indiscriminadamente como forma de
conforto e bem estar -, simbolo de progresso social e considerando o aspecto dialético que
deve nortear tal discussdao, o filosofo ira afirmar que “também as necessidades
tecnoldgicas, por rigorosas que sejam, sdo ao mesmo tempo formas de se manifestar
necessidades sociais” (M I, p. 315)*’, dimensionando a questdo sob uma 6tica humanista,
para além daquilo que o filésofo descreve como “dominio cego da técnica”, no contexto da

sociedade inane.

1% *Traduco da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: W. van de Wall, The Music of
the People.
137 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.
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Capitulo IV: A tecnologia como um meio, hdo como um fim

Ele mesmo [o artista] tem que se servir dos meios e técnicas do
mundo administrado para modificar o seu funcionamento.
[Theodor Adorno]

Como se sabe, a ideia de sociedade moderna e de progresso social baseado na
racionalidade técnica e na mecanizacdo da producdo ja vinha sendo, desde Marx, objeto
sistematico da critica sociologica de fins do século XIX e inicio do século XX, em especial
de pensadores como Weber'*®, Sombart**® e Simmel*®, analisando tal fenémeno no ambito
das mentalidades burguesas. Em outras palavras, significa dizer que é nesse periodo que
as ideias de avanco cientifico e progresso técnico estreitam suas relacGes, lastreadas,
principalmente, no advento do capitalismo e na consequente expansdo da industria

manufatureira e do comércio, decorrentes de uma também pujante expansdo populacional.

158 Segundo a critica de Marcuse a concepcdo de racionalidade do sociélogo de Heidelberg, em seu texto
Industrializacdo e capitalismo na obra de Max Weber, o filosofo berlinense infere que “O conceito
weberiano de razéo até agora foi definido de modo «formal»: como a abstragdo quantificadora, abstragdo de
todas as particularidades, a abstracdo que possibilita a eficiéncia universalmente calculavel do aparato
capitalista. Mas agora se apresentam os limites da razdo formal: nem o para que da construgdo cientifico-
técnica, nem a matéria da construgdo (seus sujeitos e objetos) podem ser deduzidos a partir do conceito de
razdo; rompem de anteméo o conceito formal ‘axiologicamente neutro’ da ratio [...] Assim a razdo focalizada
por Max Weber se revela como razdo técnica: produgdo e transformacdo de material (humano e de coisas)
por meio do aparato construido metddica e cientificamente com vistas & eficiéncia calculavel, cuja
racionalidade organiza e controla coisas e homens, fabricas e burocracia de funcionérios, trabalho e tempo
livre” (Marcuse, 1998, p. 117).

159 Sobre a contribuicéo dada por Sombart, Adorno ira se reportar nos seguintes termos: “algumas das teses
mais profundas sobre os sintomas de involugdo da sociedade de massas se encontram em um texto de Werner
Sombart, publicado ha mais de cinquenta anos e intitulado «Por que ndo ha socialismo nos Estados
Unidos?»” (M |, p. 137), referindo-se ao conhecido tratado escrito pelo autor em 1906.

180 De acordo com Kracauer “Simmel ja foi frequentemente caracterizado como o filésofo da cultura. Poder-
se-ia também denomina-lo de filésofo da alma, fil6sofo do individualismo ou da sociedade. Todas essas
definicBes sdo, no entanto, imprecisas e unilaterais e absolutamente insuficientes para delimitar mesmo que
aproximadamente seu campo de reflexdo. Qual € entdo propriamente a matéria de seu pensamento? [...] A
matéria-prima de seu pensamento é constituida de uma multiplicidade de lugares espirituais, eventos
animicos e modos de ser que séo relevantes tanto na vida da comunidade como na vida estritamente pessoal
do individuo. E, precisamente em muitos casos, os fatos que constituem o objeto de reflexdo do fildsofo
derivam do ambito de experiéncias e de vivéncias do individuo fortemente diferenciado. No centro do
horizonte de Simmel esta sempre o0 homem como portador da cultura e como ser espiritual maduro que age e
julga em plena posse de suas energias psiquicas, ligado a seus semelhantes pelo comum agir e sentir [...]
Simmel estuda a fundo a estrutura de todas as possiveis relagdes humanas, representa o carater especifico
seja das formacBes maiores bem como daquelas menores no interior da sociedade, mostra a influéncia de um
grupo sobre o outro, € a necessaria conexao que subsiste entre os mais diversos processos sociais” (Kracauer,
2009, pp. 243-245).
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Sobre as experiéncias sociais decorrentes da modernizacao tecnoldgica, apesar de
todo o legado da tradi¢cdo marxista Simmel, por exemplo, ndo vislumbrou no processo de
desenvolvimento técnico um estagio necessariamente superior em direcdo ao progresso da
vida social. Estendido a esfera econdmica, tal processo foi designado pelo sociélogo

»161 ou seja, uma representacéo

berlinense em termos imagéticos como “maquina da vida
da vida como algo mecanizado e inteiramente mediado pelo dinheiro, alias, denominado
por ele como o deus da vida moderna, determinando tracos sociais da época moderna como
a racionalidade técnica e a divisdo do trabalho.

N&o coincidentemente, sob a égide ideoldgica do capital, o estabelecimento de suas
“leis” evolutivas adquire carater cientifico, fundamentadas em uma ideia de crescimento,
evolucdo e progresso social advindas da acdo automatica do mercado e seus mecanismos
de distribuicdo da riqueza. Sera tal sociedade baseada no capital que a iniciante ciéncia da
sociologia ira tentar interpretar, sem perder de vista o fato de que ciéncia e tecnologia nao
se constituiram como algo familiar desde o advento da revolugdo industrial, em fins do
século XVIII, sendo tal fenbmeno, como se sabe, identificado somente a partir de fins do
século XIX. Por outro lado, percebe-se que no século XX a critica a esfera técnica néo foi
sempre determinada por ideais ligados a interesses, por assim dizer, progressistas, apesar

162

do tom adotado por pensadores como, por exemplo, Spengler—<, talvez devido ao carater

pessimista de seus textos, um tanto influenciados por Nietzsche. Segundo o historiador
aleméo:

Qualquer cultura Superior é uma tragédia. A propria Histéria da Humanidade ¢
completamente tragica. Mas o desafio e a queda do homem faustico ultrapassam
tudo aquilo que Esquilo e Shakespeare algum vez imaginaram. A criatura ergue-
se contra aquele que o criou. Assim, tal como, um dia, microcosmo-Homem se
revoltou contra a Natureza, agora 0 microcosmo-Maquina se subleva contra o
homem Nordico. O senhor do Mundo est4 a caminho de devir o escravo da
Maquina, que a forca - que nos forca a todos, estejamos ou ndo conscientes disso

161 Cf. Philosophy of Money, passim.
162 Conforme Adorno, “o que Thomas Mann denominou, em certa ocasido, contra Spengler, derrotismo da
humanidade, expandiu-se universalmente” (PS, p.31).
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- a seguir na sua trajetéria. O triunfador, abatido, € condenado a morrer
espezinhado pelo galope de seus cavalos (Spengler, 1993, p. 107).

Ainda assim, € de interesse analisar muitas das criticas realizadas pelo autor,
principalmente aquelas perpetradas no ambito das culturas europeias de antanho forjadas
sob dinamicas de caréter imperialista. Em sua conhecida obra O declinio do ocidente®
(1918), o historiador e filésofo alemdo de tendéncia antimarxista afirma que uma suposta
desintegracdo da civilizacdo europeia iria estar ligada a uma ideia de violéncia
caracteristica daquela sociedade herdada desde a antiguidade, animando e aglutinando em
torno dele correntes intelectuais e politicas que postulavam a queda do imperialismo
ocidental desde o inicio do periodo entre guerras. No entanto, em um sentido mais
especifico merece atencdo a analise de Spengler sobre o0 mundo ocidental pela 6tica de seu
desenvolvimento técnico, dando muitas vezes importante contribuicdo critica, apesar das
premissas adotadas. Assim é que em sua obra O homem e a técnica (1931), que tem como
subtitulo Contribuicdo a uma filosofia da vida, o autor, parte da ideia de que o homem é
um animal de rapina cuja vida consiste em matar, distinguido dos animais apenas pela
liberdade de fazé-lo. Sob a Otica de uma concepcdo hierarquizada de sociedade, afirma
Spengler:

O animal de rapina é a forma mais elevada da vida movedica. Tal forma significa
uma maxima autonomia em relacdo aos outros, responsabilidade para consigo
mesmo, integridade, uma extrema necessidade de afirmagdo através do combate
e do aniquilamento. O fato de 0 homem ser um predador confere-lhe um alto
grau de dignidade (Spengler, 1993, p. 51).

E divergindo da concepcdo iluminista do século XVIII a qual “considerava-se 0
homem ‘primitivo’ como uma espécie de cordeiro pacifico e virtuoso, que a cultura viera
depois arruinar e perverter”, se pergunta: “Qual o significado da técnica? Que sentido tem
na historia, que valor assume na vida do homem, qual o seu contetdo moral ou

metafisico?” (Spengler, 1993, p. 35). Para além das respostas dadas a tais questdes,

163 Conforme bibliografia, na edicéo brasileira do ano de 1964, o titulo aparece como A Decadéncia do
Ocidente: eshogo de uma morfologia da Hist6ria Universal.
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Spengler da uma contribuicdo efetiva ao atribuir a origem da técnica a uma determinacao
“tatica vital”, porquanto forjada na luta pela sobrevivéncia, apesar da proferida sentenga
com a qual o autor justifica a denominagdo: “Ora, a técnica ¢ a tatica da vida inteira. E a
forma intima do comportamento em luta, o que é idéntico a vida em si” (op. cit., 40).

21 - Dificuldades criticas do presente histérico

Ao associar a razao da “vida em si” ao “comportamento em luta”, Spengler, ao que
parece, imprime uma visao um tanto estatica da realidade'®, o que leva Adorno a observar
que “a técnica, originalmente tatica, forma de comportamento, segundo Spengler, é
absolutizada sem sequer levar em conta se a questdo da independéncia da técnica em
relacdo ao seu uso social ndo poderia ser corrigida mediante uma transformacdo da
estrutura social” (M 1, p. 192)*. Tal critica de Adorno ganha ainda mais relevo ao ser
confrontada com a concepcdo de cultura em relacdo a natureza expressa por Spengler,
segundo a qual: “a cultura, conjunto de processos artificiais, pessoais e autbnomos de vida,
transforma-se numa jaula de grades apertadas envolvendo essa alma rebelde a qualquer
custo” (Spengler, 1993, p. 89). Identificado ainda em seu tempo como um intelectual
conservador, tal impressao € justificada por afirmacdes do préprio historiador como, por
exemplo, a de que “sem uma riqueza econémica concentrada em maos pouco numerosas €
impossivel a ‘riqueza’ nas artes, no pensamento, nos habitos de convivéncia, isto sem
mencionar ja no requinte que € a posse de uma cosmogonia, ou 0 pensar tedrico e ndo

apenas pragmatico...” (Spengler, 1993, p. 96). Ainda, de acordo com Spengler:

O homem €é um animal predador. Eis aquilo que pensadores argutos como
Montaigne e Nietzsche sempre souberam. Eis o que nunca foi contestado ou
simplesmente dissimulado pela sabedoria tradicional dos contos e provérbios de

164 «O «homem em si mesmo» de que se ocupam os filésofos ndo existe. Existem, sim, homens de uma
época, de uma localidade, de uma raga, com a sua indole congénita individual, que se defrontam, em luta
com um certo mundo, triunfando ou sucumbindo, enquanto o universo circundante prossegue 0 Seu Curso
com uma indiferencga quase divina. Essa luta é a prépria vida, a vida no sentido que Nietzsche atribuiu a esta
palavra; luta feroz, sem piedade nem quartel, que brota da vontade pelo poder” (Spengler, 1993, p. 45).

165 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Oswald Spengler, Der Mensch
und die Technik [El hombre y la técnica].
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povos sedentarios ou ndmades, nem pelo sorriso velado e penetrante dos
conhecedores dos homens (o estadista, o general, o comerciante ou o
magistrado), que uma vida agitada e fértil, amadureceu, nem pelo desespero dos
reformadores falhados, nem pelas reprimendas de padres encolerizados. Somente
os idealistas, filésofos e tedlogos, com a cabeca escondida na sua grave
solenidade, tém hesitado em proclamar o que todos intimamente ja sabem. O
ideal é apenas uma covardia. No entanto, até nas suas obras se encontraria
matéria suficiente para a compilacdo duma agradavel antologia de opiniGes que,
ocasionalmente, esses mesmos individuos deixaram escapar acerca da natureza
essencialmente predadora de homem (Spengler, 1993, p. 49).

Explica-se talvez assim o fato de sua obra, de certo modo, ter caido no ostracismo,
fato esse que leva Adorno a afirmar que “Spengler foi derrotado: seu livrinho sobre O
homem e a técnica (de 1931) ndo pode competir com as astutas antropologias filosoficas
do momento [...] Na Alemanha, Spengler foi proscrito como um pensador catastrofico e
reacionario” (CCS I, p. 41)'®. Apesar disso e, longe de ser um pensador materialista,
entende-se que Spengler foi capaz de produzir reflexdes de sentido dialético e até mesmo

afeitas, por assim dizer, a Marx e Engels:

O homem se fez homem gragas a mdo. A méao € a arma sem igual no mundo dos
seres que se movimentam livremente; basta que com ela comparemos a pata, 0
bico, os chifres, os dentes e diversas extremidades das outras criaturas. Antes de
mais nada, o sentido do tato estd de tal modo concentrado na mdo que
poderiamos designa-la por 6rgdo tatil, no mesmo sentido em que os olhos séo o
6rgdo da visdo, as orelhas o 6rgdo da audicdo. A méo ndo s6 distingue o calor e 0
frio, o sélido e o liquido, o duro e o0 mole, mas também, e acima de tudo, o peso,
a forma, a relag&o entre as diversas resisténcias, etc...; em resumo, ela identifica
0s objetos no espago. Mas para além disto, a mdo concentra em si tdo
completamente o dinamismo vital, que tanto o porte como a mobilidade do corpo
simultaneamente se configuram em harmonia com ela. Nada existe neste mundo
que se possa comparar a esse membro td0 apto para tatear como para agir. A
visdo do predador, que apreende o mundo ‘teoricamente’, vem, no homem,
juntar-se a mao, que domina na pratica esse mundo (Spengler, 1993, pp. 61-62).

Sobre essa sentenca, assim resume Adorno: “Na tatica, possibilitada pela natureza,
de combinar méo, olho e ferramenta, 0 homem se consiste em antitese da natureza” (M I,
p. 192)*". Dentre outras contribuicdes, pode-se dizer que a importancia do pensamento de
Spengler para a discussdo da técnica no mundo moderno € de se notar, especialmente ao

mostrar discernimento entre pensamento técnico e producgéo tecnoldgica, aludindo ao fato

166 *Tradugao da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Spengler tras la decadencia.
187 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Oswald Spengler, Der Mensch
und die Technik [El hombre y la técnica].
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de que “a técnica ndo se interpreta em funcao do instrumento, do utensilio. Nao se trata da
fabricagdo das coisas, mas sim do seu manejo” (Spengler, 1993, p. 40). Em outras palavras,
se, como assinalou Adorno, “Spengler neutraliza toda critica a falsa funcéo da técnica com
uma mitologia da técnica que continua cultivando o fetiche mesmo apos o reconhecimento
de seu carater de fetiche” (M 1, p. 192)*, ainda assim, é possivel reconhecer o caréter
negativo que Spengler atribui, por exemplo, as formas de mercantilizacdo das consciéncias
ao afirmar que “ja ndo conseguimos pensar sendo em termos de cavalos-vapor. N&o
podemos olhar uma cascata sem mentalmente a transformarmos em energia” (Spengler,
1993, p. 111), ou ainda na afirmacdo de que “na existéncia do homem a técnica é
consciente, voluntaria e suscetivel de modificacdo, pessoal, imaginativa e inventiva”,
significando dizer que a técnica, como promessa emancipatdria, “pode ser aprendida e

aperfeicoada”, concluindo:

O homem tornou-se no criador da sua prépria técnica vital; nisto consiste a sua
grandeza e a sua fatalidade. A forma intima da sua criatividade chama-se cultura;
ter cultura, criar cultura e padecer pela cultura. As criagdes do homem séo a
expressao, em forma pessoal, da sua existéncia (Spengler, 1993, p. 58).

Tendo em vista que tais afirmativas podem contribuir com a possibilidade de uma
critica filosofica, social e politica ao uso de recursos tecnoldgicos nao atribuidos, por assim
dizer, a um estatuto de progresso humano, é de se notar, por exemplo, a recorréncia de
manifestacBes positivas relacionadas aos processos hegemonicos empreendidos pelas
instancias do capital, uma vez que em tal contexto a funcdo do meio tecnoldgico, ao que
parece, passou a ser o de desenvolver-se a si mesmo, estabelecendo uma relagdo de
identidade com os consumidores.

Atribuido a precarios niveis de compreensdo da realidade social, supostamente
ingénuos em seus propositos e determinacdes, segundo Adorno, tal fato ndo consegue, no

entanto, dissimular o carater ideoldgico de organizacdo da sociedade tecnoldgica oculto

188 x]dem a nota anterior.
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sob a forma de um pensar estritamente econémico, determinado por relagdes alheias a
interesses sociais comuns: “A sociedade atual ¢ por completo uma sociedade industrial de
acordo com o estado de suas forgas produtivas. O trabalho industrial se converteu em todos
os lugares e para além de todos os sistemas politicos, em modelo da sociedade” (ES I, p.
336)'%°, afirma o filésofo frankfurtiano, podendo-se com isso inferir que a vida dos
individuos no ambito da sociedade desigual se tornou, paradoxalmente, ela mesma um

produto idéntico, fabricado em massa. E sob essa Otica que Marcuse, em O homem

unidimensional, ird advertir:

O fato de a grande maioria da populacdo aceitar e ser levada a aceitar essa
sociedade ndo a torna menos irracional e menos repreensivel. A distin¢do entre
consciéncia verdadeira e falsa, entre interesse real e imediato, ainda tem
significado. Mas a prdpria distingdo tem de ser validada. O homem tem de vé-la
e passar da consciéncia falsa para a verdadeira, do interesse imediato para o
interesse real. SO podera fazé-lo se viver com a necessidade de modificar o seu
estilo de vida, de negar o positivo, de recusar. E precisamente essa necessidade
que a sociedade estabelecida consegue reprimir com a intensidade com que é
capaz de “entregar as mercadorias” em escala cada vez maior, usando a
conquista cientifica da natureza para conquistar o homem cientificamente
(Marcuse, 1973, p. 17).

Como elemento complicador, ndo é fora de propdsito indagar o quanto, sob a égide
da hegemonia tecnoldgica, a relacdo senhor-escravo, assinalada por Hegel, aprofunda seu
sentido, considerando que a condi¢do de escravo do senhor, em tal contexto subjetivo,
termina por ser confirmada pelo prdprio escravo, sob a ética de uma alienacdo auto-
imposta na qual o homem se reconhece como apéndice dos artefatos tecnoldgicos
industriais criados a sua propria imagem de consumidor semelhante a tantos outros, para
aludir ao mito biblico, mas em sentido transfigurado.

Tendo em vista que “a sociedade € capitalismo em suas relagdes de producao” (ES
I, p. 336)'"°, constituida sob uma dimens&o, na qual a totalidade das formas de expressdo

humana passa a ser regida por um agir técnico, delineia-se, em oposic¢do a isso, a tarefa de

169 *Traducéo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Capitalismo tardio o sociedad
industrial? Ver consideragdes da traducdo em lingua portuguesa em nota 135.
170 x]dem a nota anterior.
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uma critica objetiva da tecnologia baseada em uma teoria da sociedade, enfatizando, para
tal, a analise, inclusive, do conjunto de aspectos subjetivos que tém resumido a condi¢éo
humana ao consumo de produtos tecnolégicos, concorrendo para isso a oportuna sentenca
adorniana que caracteriza tal fendbmeno como um dos fatores pregnantes da dimensao
generalizadamente desigual da sociedade unitaria, hd pouco referido: “a técnica ndo ¢ a
esséncia primeira da sociedade, ndo € a coisa mesmo, nao é a humanidade, é somente algo
derivado, a forma de organizac¢ao do trabalho humano” (M I, p. 318)*".

Importante notar que tal sentenca do filésofo frankfurtiano se constitui como
elemento chave para um enfrentamento da problematica da esfera técnica maximizada no
mundo das trocas universais, uma vez que, sendo a técnica, segundo Adorno, algo derivado
do trabalho humano, ou seja, algo inerente a prdpria condicdo social do homem pode-se
dizer que, dialeticamente, a técnica pode também, em termos potenciais, se converter em
instrumento de socializacdo, tornada algo em si para a afirmacdo da condigdo
essencialmente humana na sociedade cindida. Reafirma-se, pois, sob outra Otica de
orientacdo, os limites da expansdo tecnoldgica, a exemplo da ja evocada utopia de uma
sociedade técnica em sentido estrito, desde Platdo a Marcuse, passando por Marx, em
oposicdo a uma ideia de democracia social subentendida como maximizacdo do consumo

de produtos. De acordo com Adorno:

A critica a utopia, hoje, submergiu até mesmo dentro das reservas ideoldgicas,
enquanto que, por sua vez, o triunfo da produtividade técnica serve para criar a

falsa aparéncia de que a utopia, incompativel com as relagdes de produgdo, ja se

realizou dentro do marco destas (ES I, p. 337)'"2.

A técnica ndo cabe um objetivo, nem se pode atribuir a ela um sentido. Ela nada
promove em si, nem tampouco desvenda qualquer verdade que se quer legitimada no

ambito dos interesses privados ou da relacdo de trocas imposta a totalidade social,

11 *Tradugdo da autora a partir da edicido madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.
Vale lembrar que existe tradugo brasileira desse fragmento por Antonio Alvaro Soares Zuin. UFSCar, 2010.
172 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Capitalismo tardio o sociedad
industrial? Cf. nota 169.
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173 A técnica, desvinculada de sua

resumindo assim a sua ineficacia em sentido autdbnomo
condicdo meio, ndo apresenta qualquer funcionalidade, ndo é pratica e nem sequer
objetiva, restando afirmar o 6bvio: a técnica cabe o seu funcionamento, ndo sendo possivel
conferir a ela a capacidade da resolucdo de questdes humanistas, sendo essas uma
prerrogativa do homem. Apesar disso, deve-se ter em mente a observacdo de Adorno
referente ao fato de que ““a antitese entre humanismo e técnica ¢ um produto da falsa
consciéncia” (M 1, p. 315)*"* querendo o filésofo se referir com isso ao claro processo de
ideologizacdo da tecnologia imposto em detrimento de uma real esfera de progresso
técnico pensada como forma de emancipacao do individuo no mundo moderno.

Sob o impacto de uma sociedade absolutamente dimensionada pelo capital, deve-
se advertir todo o tempo que os homens nado sao livres, ao inveés de, ao contréario, afirmar
positivamente que eles deveriam ser, objetivando ndo identificar com este o discurso de
liberdade e igualdade humanas proferido abstratamente pelo ditame liberal. Se for verdade
que, em certo contexto, “ndo existe nenhum pensamento que ndo esteja exposto ao perigo
da maquinaria” (EM IV, p. 180)'">, como intuiu Adorno, também vale lembrar outra
passagem do filosofo, afirmando que “esse progresso técnico que desperta temor e panico é
também o que faz sumamente improvavel um periodo de decadéncia de séculos de
duracdo” (M I, p. 136)'"®. Concebida sempre sob a égide do pensamento dialético que

sempre orientou sua reflexdo filosofica, a afirmagdo de Adorno leva em conta o fato

13Conforme assinala Stephen Marglin, vale lembrar que “as expressdes «eficacia tecnoldgica» e «ineficécia
tecnoldgica», tais como a utilizam os economistas, tém um sentido ligeiramente diferente da ideia de
melhoria e de deterioracdo que evocam na linguagem corrente. Diz-se que um método de producdo é
tecnologicamente eficaz se ndo existir nenhum outro método tecnologicamente superior. Assim, pode haver
(e normalmente ha) mais do que um método tecnologicamente eficaz para um mesmo produto [...] Mas, se
considerarmos a superioridade e a eficicia tecnoldgicas do ponto de vista da economia global, estes conceitos
sdo, em certos casos, reduzidos a superioridade e a eficacia econdmicas. Nas hipdteses dos manuais
referentes a concorréncia perfeita e universal, o método de producéo tecnologicamente eficaz é o que custa
menos, ¢ a redugdo do custo é um indice de superioridade tecnologica” (Marglin, 1974, p. 7).

174 *Tradugdo da autora a partir da edigdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo. Cf.
nota 171.

175 *Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Impromptus - Segunda serie de
articulos musicales impresos de nuevo (Proélogo).

176 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Tendra razén Spengler?
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inquestionavel de que sem a técnica 0 homem nao poderia ter sobrevivido a natureza:

A concepcdo de uma cultura do espirito separada da técnica sd poder nascer da
ignorancia da sociedade a respeito de sua propria esséncia. Tudo que é espiritual
contém elementos técnicos; s6 quem reconhece o espiritual como espectador,
como consumidor, pode padecer da ilusdo de que os produtos do espirito caem
do céu. Por isso ha que se evitar a rigida antitese entre humanismo e técnica. Isso
é produto da falsa consciéncia. Na sociedade dividida, seus distintos setores ndo
sabem o que eles mesmos sdo, nem o que sdo os demais. A cisdo que separa

técnica e humanismo, por irreparavel que parece, é um exemplo de aparéncia

socialmente gerada (M I, pp. 315-316)""".

Considerando a questdo sob a Otica critica, baseada em uma teoria da sociedade,
entende-se que a técnica e a tecnologia precisam ser “libertadas” do pragmatismo ¢ do
carater funcional a que se encontram submetidas, significando dizer que uma ideia de
emancipagdo técnica, determinada como uma utopia tecnolégica de sentido social e
dimensionada a medida humana, deve ter como foco central uma critica aos processos de
ideologizacdo da técnica e ao uso absolutamente econdémico da tecnologia, resumindo-a
como um meio e ndo como um fim.

22 - O encantamento da interatividade

Necessario lembrar que o “encantamento” que a técnica e a tecnologia exercem
sobre os individuos nas sociedades exangues excede em muito os limites que determinam o
seu em-si, assumindo mesmo o carater de fetiche de uma mercadoria cada vez mais
consumida como recurso absoluto de viabilizagdo da vida moderna.

Enquanto antidoto para esse “encantamento” pode-se pensar, como utopia - em
alusdo ao que Lducifer fez com o pecado em relagdo ao mundo na conhecida passagem
biblica - sobre um processo de “mundanizac¢ao” da tecnologia, ou seja, de tornar cada vez
mais do “mundo” do homem, por assim dizer, a totalidade de recursos técnicos
disponiveis, “afastando” a tecnologia da esfera hegemdnica do capital, dando a ela uma
dimensdo mais de sentido social. Ao contrario, é também como categoria abstrata e

imprecisa, concebida meramente por ideias humanisticas forjadas em termos de senso

17 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.
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comum, que a tecnologia se mantem afastada dos interesses humanos, resultando no
modelo vigente de uso intrinsecamente ligado ao capital e universalizado como bem de
consumo. Em outros termos, pode-se dizer que € sob o slogan do “progresso social” que se
procura ocultar a critica ao determinismo dos processos tecnologicos hegemonicos,
baseado no pressuposto de uma “era da técnica” fundamentada como uma espécie de
esclarecimento tecnoldgico, em consonancia com o dizer de Horkheimer de que “O
progresso ameaca anular o proprio objetivo que ele supostamente deveria realizar - a ideia
de homem” (Horkheimer, 2002, p. 8).

Maximizados como dispositivos técnicos que apesar de hauridos na esfera do
consumo de bens atualizados adquirem significado subjetivo para além de sua intrinseca
qualidade de coisa, tais produtos comercializam a promessa da possibilidade experiencial
de imaginarios em verdade pré-produzidos, instados, por exemplo, a condicao de artefatos
potenciais de sociabilizacdo ndo mais que induzida. Afiguram-se com isto importantes
estratégias mercadolégicas de alianca entre objeto funcional e objeto-simbolo,
analogamente a qualquer produto industrial isento de funcdo tecnoldgica, desde um
simples refrigerante a uma mera pega de vestimenta. Nesse contexto se baseia a hodierna
demanda postergada de pensar a técnica no ambito da reflexdo filoséfica, como uma tarefa
concreta voltada para a construcdo de uma sociedade ndo submetida a razdo mercadoldgica
e a centralizacdo econémica da vida, fundada sob bases tecnologicas definidas socialmente
e constituidas por uma ideia de humanidade igualmente utdpica. No que refere a isto, vale

lembrar a contribuicdo de Bergson ao afirmar:

A ciéncia positiva tomou para si tudo o que é incontestavelmente comum a
coisas diferentes, a quantidade, e sé resta entdo a filosofia o dominio da
qualidade, no qual tudo é heterogéneo a tudo, e no qual uma parte sO
representard o todo em virtude de um decreto contestavel, sendo arbitrario. A
esse decreto sera sempre possivel opor outros (Bergson, 2006, p. 153).

Enquanto algo absoluto estabelecido de forma unanime na esfera do senso
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comum, o carater totalizante que o fato tecnoldgico adquiriu sob a égide cientifica na
sociedade unitaria é¢, como tal acontece hoje, de fato, algo inegavel, restando, no entanto,
inquirir sob a Gtica da necessidade, ou seja, de fato, se “é a organizagdo econdmica e social
determinada pela tecnologia ou a tecnologia pela organizagdo econdOmica e social?”
(Marglin, 1974, p. 7). Ocorre que no contexto da realidade técnico-industrial da sociedade
maximizada pelas trocas, a resposta aparece de forma clara como referéncia de sentido
apologético a tecnologia, reafirmando o fato de que, no referido contexto, o consumo e
utilizacdo acritica dos recursos tecnoldgicos é o que possibilita reduzir a tensdo das
relacBes na sociedade de consumo. Tal fato ndo deixa de lembrar a sentenca de Marx,
afirmando que a tranquilidade que a maquina proporciona tem ligacéo direta com a paz da
fabrica, em alusdo aquilo que ele denominou como sociedade das maquinas no contexto
ilusorio de uma sociedade sem conflitos. Ou também, em outras palavras, como refere
Adorno apelando a razdo em nome daquilo que, quanto mais irracional, tanto mais se
constitui como verdade em sentido critico: “a lembranga ocupa o lugar do presente” (M 1,
p. 137)"8,

E, pois, como ideologia, ou seja, como deformacéo da ideia de realidade social,
que a tecnologia, como fim, mais apresenta funcdo regressiva enquanto elemento de
resignacdo forgada, aludindo ao fato de que “existe um progresso imanente que, as vezes,
tem pouco a ver com a adaptacdo aquilo que, supostamente, se tem necessidade, sendo em
muitos momentos o seu contrario” (ES I, p. 531)'"°. Para além da simples constatacdo de a
técnica néo ter como objetivo o homem, mas sim o contréario, a sentenga de Adorno, indo
mais além ndo so reafirma tal negagdo como, principalmente, assinala o fato de que nem

mesmo 0 homem, por sua vez, tem mais a si como propdsito, podendo-se dizer que, nesse

178 *Tradugao da autora a partir da edicio madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.
179 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Introduccién a la conferencia
«Sociedad».



160

contexto, a retorica tecnologica passa a ser a retorica humana adaptada a dindmicas
mercadologicas. Também, significa dizer com isso que a subjetividade humana vai se
tornando cada vez mais implicada em agenciamentos técnicos, decorrendo dai a tendéncia
predominante a formacéo técnica em detrimento da formacéo humanistica e o consequente
predominio da visdo tecnologica no ambiente cultural.

Sob essa Otica, resulta a necessaria pergunta sobre a possibilidade de o
humanismo ser meramente uma condicdo historica caracteristica da era pré-industrial e
tecnoldgica, sem qualquer consequéncia nos dias de hoje, sendo a dificuldade da resposta o
que leva Adorno a questionar, primeiramente, o proprio conceito de humanismo tendo em
vista a incapacidade até mesmo de humanistas para uma sua reflexdo conclusiva.
Considerando a totalidade das contradi¢bes implicitas, afirma o filésofo que a “nossa
capacidade para determinar o que seja ou deva ser o humanismo € incomparavelmente
menor que a de um engenheiro, um arquiteto ou um quimico para desenhar coisas que se
podem construir” (M 1, p. 313)*®, remetendo a questio para o ambito da dialética entre
subjetividade e objetividade.

Adorno parece tocar em um ponto crucial ao se referir criticamente a tendéncia
ideologicamente estabelecida de minimizar a esfera da reflexdo subjetiva sobre a técnica,
tendéncia essa, inclusive, fundamentada pela ideia de que tal procedimento ndo compete
academicamente a filosofos e cultivadores das ciéncias humanas, mas somente aqueles

ligados & esfera técnica objetiva'®’: “A tentacdo de ignorar essa diferenca e considerar que

180 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.

181 A proposito, sobre a referida tendéncia de minimizar a esfera da reflexdo subjetiva, vale lembrar a
afirmagdo de Adorno atribuindo-a a um “principio mecénico secular do espirito burgués de reificar as
realizacBes subjetivas, de transpd-las, por assim dizer, para fora do sujeito e de ignorar tais demissdes como
garantias de uma objetividade invulneravel” (TE, p. 53). Ainda, como exemplo de polarizacéo entre ambas as
esferas, o filosofo menciona o fato de que “os cientistas, especialmente os fisicos, puderam sem dificuldade
detectar contrassensos nos artistas que se intoxicavam com a sua terminologia, recordando-lhes que aos
termos fisicos, por eles utilizados nos seus procedimentos, ndao correspondem os estados de coisas
significados por esses termos” (TE, p. 53). E em palestra realizada para estudantes da Escola Técnica
Superior de Karlsruhe, em 10 de novembro de 1953, dia do professor, Adorno profere: “Frente ao complexo
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todos os problemas que enfrentamos sdo problemas meramente técnicos ja € um sintoma
de crise da cultura” (M 1, p.313)'®?, ratificando o entendimento de que a contraposico
entre técnica e espirito continua ndo sendo outra coisa do que uma contraposicéo de carater
ideologico.

Por consequéncia, evidencia-se a distancia que ainda persiste entre ambas as
esferas, sendo esse um fendmeno ligado a prépria estrutura da sociedade dividida pelo
trabalho e condicdes de classe, restando dizer que a impossibilidade de emancipacdo da
técnica reside na ndo emancipacdo do espirito e vice-versa. E dessa forma que, tornada
hegeménica, a absolutizacdo da técnica e sua decorrente utilizacdo quantificada oculta
modelos de adaptacdo da sociedade a mera producdo mercadoldgica, ultrapassando em
muito a sua intrinseca finalidade meio. Sob uma aparéncia necessariamente produtiva, a
técnica submete as demandas humanas a exigéncia de dispositivos tecnolédgicos que,
apresentados em condicdo extrinsecamente avancada, determinam uma inversdo de valores
na relagdo meio e fim.

Em outras palavras, se o estado atual da técnica resume o predominio de tal meio
sobre as necessidades humanas, significa dizer que sob a égide da sociedade tecnoldgica,
cresce a impressdo de que ndo sendo mais a técnica um mero objeto disponivel, tampouco
0 homem é mais o sujeito de tal relagdo. Isso se deve a uma ideia de eficicia fundamentada
por normas aparentemente convincentes em sua integridade dedutiva e plenamente
objetivadas em seus propositos de reducdo daquilo que é complexo ao elementar,
demonstrado de forma clara, completa e precisa, de forma a configurar interesses
particulares como sendo de todos. E nessa direcdo que ja apontava um estudo elaborado

em fins da década de sessenta por profissionais ligados a grandes empresas italianas sob

tema do humanismo nos sentimos de pronto tdo desamparados como vocés mesmos e tenho por dever de
honra falar dele com modéstia ndo dissimulada” (M I, pp. 313-314). *Traducéo da autora a partir da edi¢do
madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.

182 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.
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um contexto de forte tradicdo sindical, abordando aspectos fundamentais de organizacao da
relacdo capital e trabalho como autonomia, gestdo administrativa, hierarquia profissional,
métodos produtivos, competéncia e técnica do poder, entre outros'®. Dirigido & anélise do
comportamento ideoldgico e a formagéo da consciéncia dos individuos, desde a condicao

de estudantes até a de trabalhadores, no estudo em especial chama atencdo a parte

9184

relacionada ao que se denomina como ‘“neutralidade da ciéncia”™", referindo-se, por

exemplo, a uma suposta filosofia da eficacia que a tudo fundamenta:

Esta filosofia penetrou todo o ensino das ciéncias exatas e das técnicas. Para este
modo de pensamento, ciéncias e técnicas sdo puros instrumentos de compilacéo,
métodos de quantificacdo de fendmenos parciais cuja sintese é feita fora do
terreno das ciéncias, mas ndo, seguramente, instrumento de analise dialética de
dados quantitativos. Contra Galileu e com Aristételes, recomega-se a dividir o
mundo em miriades de categorias, a classificar os fendbmenos segundo os seus
caracteres e ndo segundo a sua génese, a excluir do campo das ciéncias os
fenémenos que ndo se apresentam com regularidade ou que ndo podem ser
quantificados, ou a codifica-los em modelos extremamente simplistas, funcionais
em relagdo ao sistema [..] A aceitagdo servil do utilitarismo e do culto da
eficiéncia - tipicos do mundo da técnica -, a fragmentacao da ciéncia e a rejeicao
da dialética, a desconfianca sempre que se trate de considerar os fendmenos
sociais e politicos ligados & nossa maneira de conceber a técnica, a recusa de
incluir estes fendmenos no campo das suas preocupacdes profissionais, tudo isso
constitui para o estudante e, em seguida, para o técnico a premissa mais evidente
para a aceitacdo da funcdo parcelar que serd chamado a desempenhar (Il
Manifesto, 1974, p. 150)*®.

Alias, pode-se dizer que o interessante estudo é, a época, um entre poucos que
antecipa questdes que possibilitam entender procedimentos hoje relacionados efetivamente
ao contexto de deterioracdo das condicGes de trabalho no capitalismo tardio, em especial
aqueles ligados a processos de manipulagdo dos individuos, impetrados desde o periodo

inicial da formacédo profissional dos mesmos e fundamentados na absolutizacdo de um

183 Divisao do trabalho na empresa e técnica do poder foi um estudo elaborado por um grupo de técnicos,
administradores e outros, funcionarios de empresas consideradas «de ponta» da Italia, originalmente
publicado na edigdo de Outubro/Novembro de 1969 da revista de orientacdo marxista denominada Il
Manifesto, fundada em junho daquele mesmo ano.

184 De acordo com Marcuse, “em face das particularidades totalitarias dessa sociedade, a nogao tradicional de
«neutralidade» da tecnologia ndo mais pode, como tal, ser isolada do uso que lhe é dado; a sociedade
tecnoldgica ¢ um sistema de dominagdo que ja opera no conceito ¢ na elaboragéio das técnicas” (1973, p. 19).
185 Cf. Divisao social do trabalho, ciéncia, técnica e modo de producéo capitalista, pp. 133-165.
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pensar que se caracteriza como verdade estatica, promovendo interesses privados em
direcdo oposta aqueles de sentido mesmao social.

A esse propdsito, percebe-se que ndo € por outro motivo a observacdo de Adorno
referente ao fato de que na sociedade estabilizada pela ordem do capital, a educacdo nunca
foi capaz de promover a emancipacdo dos individuos, apesar do eterno enunciado ao
contrario. E, também, ndo é por outra razdo que o filésofo assinala que o conceito de
verdade inerente ao pensar dialético ndo é um conceito estatico de verdade, em oposicdo a
um conceito ontolégico de verdade, instituido como algo atemporal, que se mantém igual a
si mesmo enquanto eterno. Concorre para isso o fato de que, em um contexto de profunda
fragmentacdo social, politica e cultural, o individuo ndo contemporaneo de si mesmo, sem
real capacidade de percepcdo sobre o momento vivenciado, procura resgatar em um
passado idilico e idealizado o momento remoto de um tempo originario onde tudo era
“melhor”, incidindo em um ciclo continuamente regressivo que 0 faz simbolicamente presa

daquele momento original ideologicamente imaginado:

Sempre vigorou na teoria da origem, como garantia de sua afinidade com a
dominagdo, uma tendéncia a regressdo, um &dio contra o complicado. O
progresso e a desmitologizagdo ndo iluminaram nem aplacaram essa tendéncia,
mas a deixaram vir a tona de maneira ainda mais crassa vez por outra [...] O
fascismo procurou realizar a filosofia da origem. O que ha de mais antigo, aquilo
que esta ai ha mais tempo, deveria imediata e literalmente imperar. Desse modo,
o carater usurpador do primeiro veio a luz de maneira crua (PMTC, pp. 57-58).

E, ao afirmar que o pensar dialético € aquilo que de forma critica constitui a
verdade, Adorno ira concluir que com tal ato “se produz uma quebra da concepc¢éo
predominante desde Platdo e durante toda a tradicdo da filosofia, da ideia como algo
permanente, imutavel e igual a si mesmo, tal como se define a ideia - isto €, a verdade mais

alta - na passagem de Diotima, em o Banquete” (ID, p. 55)'%®. H4, portanto, que contrapor

186 Adorno se refere aqui ao dialogo entre Sécrates e a sacerdotisa Diotima que define Eros como mediador
entre 0os homens e os deuses, em todas as formas do belo. Como se sabe, na conhecida passagem, em O
banquete, Platdo se utiliza da figura feminina de Diotima para explicitar o seu conceito classico de amor. A
proposito, Rodrigo Duarte lembra que: “Benjamin se refere ao banquete de Platdo, no seu relacionamento
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aquele o conceito histérico de verdade™®’

no sentido dialético de um pensar que, indo mais
além do que esta dado de forma imediata, busca determinacdes universais, fazendo jus a
afirmagdo do filosofo de que “a esséncia da dialética consiste exatamente em tentar
desfazer, por meio do pensamento mesmo, essa separacdo das esferas, tal como se
manifestam antes de tudo nos clichés comuns e correntes sobre o pensar, 0 sentir e 0
querer” (1D, p. 104)*%8.

Partindo do principio de que “a ideia de dialética sempre quer dizer algo duplo”189
(ID, p. 45)190, Adorno ira afirmar que “a separagdo entre razao social e razao técnica nao

pode se superar negando-a” (M I, p. 317)™

, significando dizer, por exemplo, que uma
critica consequente ao estado atual da técnica ndo deve pressupor qualquer visdo que
atribua a ela um carater artificial ou ilegitimo em nome de uma utopia em abstrato, de uma
tentativa de reencontrar a subjetividade do mundo supostamente perdida no passado ou
mesmo de um universo mitico qualquer que procure ideologicamente enxergar no passado
a simplicidade da natureza. Ao contrério, enquanto demanda consequente, uma critica a
esfera técnica s6 pode ser produto da analise das condi¢cbes materiais da sociedade,
historicamente configurada, tendo em vista que as transicdes de uma época a outra sdo, em

verdade, transicdes da estrutura social, manifestas pela aparéncia da ideia de progresso

técnico.

entre verdade e beleza: A consideracdo da concepgdo platnica da relacdo da verdade com a beleza ndo é
apenas um objetivo superior de todo ensaio de filosofia da arte, mas é insubstituivel para a propria
determinacdo do conceito de verdade [GS | - | 210]”, cf. Dialética Negativa, Estética e Educacéo. Org.
Bruno Pucci et all, p. 23.

187 Sobre tal conceito histérico lembra Adorno, bem a propésito, que “segundo a doutrina de Benjamin, &
verdade lhe é inerente um «nucleo temporal» que exclui o conceito de um ser ontologicamente puro” (M I, p.
172). *Traducdo da autora a partir da edi¢cdo madrilenha AKAL - do fragmento: Prdlogo a Estudios sobre la
filosofia de Walter Benjamin, de Rolf Tiedemann.

188 *Tradugao da autora a partir da edigdo portenha Eterna Cadéncia.

189 Sobre a questfio, Adorno ainda afirma no Tomo I de sua Terminologia filoséfica: “um dos mais famosos
principios légicos é o da contradicdo, que afirma que de dois juizos opostos entre si contraditoriamente,
somente um pode ser verdadeiro e o outro tem que ser falso. Este principio é negado na l6gica dialética
hegeliana e em um sentido muito determinado” (TF Il, p. 69). *Traducdo da autora a partir da edicdo
madrilenha Taurus.

190 *Traducio da autora a partir da edicdo portenha Eterna Cadéncia.

191 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.
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Tal ideia, por sua vez, s pode ser constituida levando em conta a implicita
condicdo mediadora da técnica, ou seja, vista como elemento-meio entre o progresso e a
sociedade, ou melhor, entre o conhecimento e a humanidade. Para além de ideias
supostamente éticas, fundamentadas por principios que evocam a relagcdo entre técnica e
sociedade de forma idealizada, é preciso relembrar o dizer de Adorno de que “também as
necessidades tecnologicas, por rigorosas que sejam, sao ao mesmo tempo formas de se
manifestar necessidades sociais” (M 1, p. 315)*, evitando assim aderir a concepcdes
irracionais supostamente ingénuas, sem qualquer vinculo com a realidade do progresso
social. Em outras palavras, mesmo em uma sociedade cindida e inconsciente de si mesma,
tais concepcdes s6 podem se constituir, enquanto falsa questdo, como ideologia.

Para tanto, é necessario reafirmar que uma critica ao carater hegemonico da
tecnologia ndo deve significar, de nenhuma forma, apologia a um suposto tempo ideal
passado e muito menos a uma idealizacdo qualquer de carater naturalista, significando
dizer que “a busca do tempo perdido ndo somente faz com que se perca o caminho que
conduz a casa, como também faz perder toda a consisténcia” (FNM, p. 16). Contraposto a
isso, a analise critica deve implicar dialeticamente na exposicdo de ambas as esferas em
termos de interacdo, considerando tanto o potencial tecnoldgico em uma sociedade
igualitaria quanto sua fungdo restritiva na sociedade das trocas universais. Em ultima
instancia, pode-se afirmar que, com a tecnologia, 0 que se busca é o progresso da
sociedade e a emancipagdo humana, evocando tanto a afirmacdo utdpica de Marx sobre
ndo ser pertinente a destruicdo da maquina, mas sim a sua utilizacdo a servi¢o do humano,
quanto a de Marcuse ao postular uma ideia de industrializacdo néo capitalista, lastreada por

uma tecnologia pensada a medida do homem.

192 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Sobre técnica y humanismo.
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E sob essa otica que Adorno ira afirmar que “nenhuma critica ao progresso ¢
legitima, nem mesmo quando se trata de uma critica dirigida ao momento reacionario do
progresso em meio a uma falta geral de liberdade” (FNM, p. 10). Em sentido contrario,
significa dizer que a eficacia, o desempenho e a competitividade legitimados como
justificacdo etica para o crescente avanco da hegemonia tecnologica €, enquanto
necessidades conformistas de consumo, aquilo que ira determinar, entre outras, a eterna
condicdo heterénoma do individuo na “sociedade simultanea e endurecida” (D, p. 376)*,
entregue a interesses terceiros e dos quais acredita ser beneficiario. Em outras palavras,
pode-se dizer que, com o predominio do econdmico sobre a técnica, 0s interesses
particulares e a humanidade tendem a caminhar cada vez mais em direcdes opostas.

Resumindo a questdo, o projeto esclarecido de Modernidade iniciado no século
XVIII adotou um modelo de progresso absoluto, tendo sido nos dias de hoje devidamente
apropriado pelas esferas técnica e tecnoldgica do capital hegemonico e perenizado. No
entanto, na sociedade absolutizada pelas trocas, a técnica € tanto o reflexo dessa realidade
guanto a sua critica, a sua prépria determinagdo negativa, ou seja, a manifestacdo de sua
prépria possibilidade de mudanca. Em alusdo ao pressuposto ético avocado por
Schoenberg para a musica, deve-se afirmar como um imperativo que 0 progresso técnico
tem que nascer da necessidade e ndo da capacidade. Analogamente ao que também Adorno
postulou para a arte, ha que se tornar inevitavel a introducdo da negatividade na técnica.
Ou como se referiu 0 espanhol Jesus Fernandez Orrico, “a perda da memoria historica
conduziu a uma Entzauberung da cultura que inevitavelmente orientou o ser humano para
outras formas de encantamento na vida cotidiana” (Orrico, 2004, p. 10).

Se for verdade que a possibilidade técnica foi corrompida pelo capital e que a

hegemonia tecnoldgica determinou a condicdo do mundo como puro objeto, pode-se

198 *Traducao da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Modernidad.
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vislumbrar, como consequéncia, que “os prognosticos mais caracteristicos se referem ao
dominio das massas, a propaganda, a arte de massas, assim como as formas de dominio
politico, em especial a certas tendéncias da democracia a converter-se em ditadura” (CCS
I, p. 43)**. Sob um estado de ndo liberdade®™ em um contexto sécio politico e cultural de
condicdo repressiva, € entdo imperativo reiterar mais e mais, em alusdo ao que afirmou o
tedrico critico esloveno Slavoj Zizek referindo-se a esfera do capitalismo, que o “encanto”
da hegemonia tecnoldgica, misto de idealidade primitiva, regressdo ética e diletantismo
cientifico, precisa ser “quebrado”®.

23 - O real como desencantamento da hegemonia técnica

Como se sabe, Marx foi um dos primeiros a antever o processo de expansdo da
tecnologia na sociedade do capital, denominada por ele como “civilizagdo das maquinas”.
Nesse contexto, segundo o filésofo, o cerne do processo de producdo passa a ser o
maquinario € ndo mais o homem, sob a égide de reducdo das esferas sociais a
determinaces imediatamente econdmicas’®, inibindo as préprias possibilidades

emancipatérias do individuo em prol do desenvolvimento do capital. Dessa forma, o

destacado intelectual e historiador baiano, Jacob Gorender afianga que:

O capital se encarna em coisas: instrumentos de producdo criados pelo homem.
Contudo, no processo de producdo capitalista, ndo é o trabalhador que usa 0s
instrumentos de produgdo. Ao contrario: os instrumentos de producdo -
convertidos em capital pela relagdo social da propriedade privada - é que usam o
trabalhador. Dentro da fabrica, o trabalhador se torna um apéndice da maquina e
se subordina aos movimentos dela, em obediéncia a uma finalidade - a do lucro -
que Ihe é alheia (Gorender, cf. O Capital - Apresentacdo, p. XXXVIII).

Em outras palavras, sendo a forca humana limitada por sua propria condigdo

194 *Tradugao da autora a partir da edigio madrilenha AKAL - do fragmento: Spengler tras la decadencia.

195 Conforme assegura Adorno, como uma condigdo do mundo sob a égide do capital é implicito o fato de
que “a propria liberdade nunca é dada, ela vive ameacada. O que é absolutamente certo, porém, é sempre a
ndo liberdade” (PMTC, p. 51).

19 Cf. O Espectro da Ideologia, pp. 7-38.

197 Segundo Rodrigo Duarte, “no que diz respeito & importancia do momento tecnolégico no pensamento
maduro de Marx, seria quase redundancia acrescentar ainda algo: um aporte dialético da tecnologia,
nitidamente diferenciado daquele mecanicista, tradicional, perfaz praticamente o nlcleo da Critica da
Economia Politica” (Duarte, 1993, p. 55).
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organica ela ¢ “superada” pela tecnologia da maquina que, emancipada do homem e de sua
propria condi¢do de mecanismo, adquire uma ‘“autonomia” que em termos produtivos
desqualifica virtualmente o trabalho humano, fechando um ciclo inaugurado pelas
enunciadas revolucdo cientifica e industrial dos séculos XVII e XVIII, respectivamente.
Com isso, ndo ¢ fora de proposito concluir que no século XIX - e em diante - a tecnologia,
como instrumento de producéo de riquezas com valor de mercado, cresceu e se disseminou
na vertigem dos precipicios sociais, com devidas consequéncias para a economia, a politica
e a cultura na sociedade ungida pelas trocas. Em tal contexto, a técnica apresenta uma aura
implicitamente de produto - e ndo produtiva -, disseminada como recurso de primeira
necessidade e posta a disposicdo de forma generalizada mediante a legitimacdo de uma
ideia mediana de ciéncia, convertendo-se naquilo que se pode denominar aparelho técnico-
cientifico.

Ainda, como desdobramento, pode-se dizer que 0s meios tecnoldgicos se tornaram
instrumentos de difusdo de ideologias mediante a reproducdo massiva de contetdos
formatados e dirigidos exclusivamente para consumidores em iguais condigoes,
determinando, consequentemente, um profundo estado de contradicdo entre a técnica e sua
recepcdo social, opondo ambas as esferas. E, portanto, como consequéncia do
desenvolvimento tecnologico que a pergunta sobre o dimensionamento absoluto de tal
esfera no ambito fim adquire relevancia, considerando, entre outras, as condi¢des da vida e
do trabalho humano virtualmente dominado pela logica tecnica, refletindo em si as
tendéncias da sociedade condicionada. O estado da técnica no mundo do capital implica
necessariamente em sua critica.

Tal aspiracdo, embora legitima, merece ressalva, uma vez que remete a pergunta
sobre o carater fundamental que uma critica determinada e ndo meramente abstrata

desempenha no processo mesmo de analise da esfera tecnoldgica haurida no contexto de
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uma sociedade inteiramente consagrada ao mercado. Em termos gerais, Adorno afirma que
“a critica mesmo nao ¢, em realidade, outra coisa que separacao”, definindo-a em seu
sentido imanente como “a confrontacdo de momentos diferentes entre si sob o ponto de
vista de se, por um lado, 0 momento conceitual se completa em objetos, de se ndo é uma
conceituacdo vazia, mas uma conceituacdo a qual algo corresponde e que, por conseguinte,
¢ legitima” (OD, p. 184)'%. Com isso, refere o filésofo que o caréter negativo da técnica é
orientado pela critica imanente e procede de seu carater social, podendo-se aludir sobre a
necessidade de dimensionar o carater objetivo da técnica em termos nao idéntico e nao
positivo, como negacdo da falsa consciéncia.

Em outras palavras, o estado atual da técnica requer a critica ao seu aspecto
iminentemente ideoldgico, uma vez que o conhecimento como positividade tende a
resumir, por assim dizer, uma espécie de socializacao da inconsciéncia, conforme assinalou
Adorno ao afirmar que a contradi¢do “se volta contra a ideia de saber absoluto” (PMTC, p.
34). Nesse sentido, assinala o filésofo frankfurtiano, que “um método imanente deste
género pressupde naturalmente, como préprio polo oposto, o saber filoséfico que
transcende o objeto” (FNM, p. 31). O procedimento da dialética é a critica imanente e a
critica imanente, como imbricamento entre a razdo e o seu negativo, necessita da dialética,

' “A critica

ou seja, do espirito de contradicdo organizado, conforme inferiu Hege
imanente da propria teoria do conhecimento néo esta alijada da dialética” (PMTC, p. 34).
N&o por outra raz&o, sobre o fendmeno de uma critica abstrata, ou seja, afirmativa,

Adorno ira se referir como “negatividade positiva”, ou seja, uma falsa negatividade erigida

198 *Tradugao da autora a partir da edigdo portenha Eterna Cadéncia.

199 Também, segundo Adorno, “o conceito de imanéncia estabelece os limites da critica imanente. Quando
uma afirmagdo € medida a partir de seus pressupostos, entdo se procede de maneira imanente, a saber,
obedecendo as regras ldgico-formais; o pensar se transforma em critério de si mesmo” (PMTC, p. 65). Ainda,
em outro contexto, o filésofo registra: “Trata-se de um procedimento imanente: a exatiddo do fendmeno, num
sentido que se desenvolve somente no exame do proprio fendmeno converte-se em garantia de sua verdade e
em estimulo a sua falta de verdade [...] A categoria condutora da contradi¢do é, ela mesma, de natureza
dupla” (FNM, p. 31).
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sob tudo o que, para além da aparéncia, ndo € critico. E em contraposi¢cdo a isso que 0
filésofo propde a abordagem de uma critica negativa e dialética, empreendida de modo a
superar 0 pensamento bipolar caracterizado no espirito comum pela opgéo estatica entre
dois extremos sem qualquer ponto referencial de mediag¢do, fruto da ‘consciéncia
coisificada que se manifesta nas marcas registradas do pensamento” (OD, p. 49)200.
Dualismo entre o pensar e 0 que € pensado, na oposi¢do entre a critica negativa -
legitimada como falsa - e a positiva - vivida como real -, repousa a suspeita de que o
individuo na sociedade harmonizada tem necessidade de regressdao. Ao contrario, a
negacdo determinada, “confrontacdo do espiritual com sua realizacdo” (OD, p. 52)201 é
uma forma critica inequivoca de manifestacdo da vontade de mudanca, diferenciada das
mudancgas que esperam pacientemente ocorrer na sociedade estatica do conformismo

dindmico. Conforme assevera o filésofo frankfurtiano:

Critica ndo quer dizer somente a decisdo de se as hipdteses propostas podem
demonstrar-se como verdadeiras ou falsas; a critica se move transparente ao
objeto [...] A contradicdo dialética expressa 0S antagonismos reais que ndo
resultam visiveis dentro do sistema de pensamento ldgico-cientificista. Para 0s
positivistas o sistema é, segundo o modelo do légico-dedutivo, algo desejavel,
«positivo»; para os dialéticos é, real ndo menos que filosoficamente, o nicleo do
que hé que criticar (ES I, pp. 286-287)%,

No entanto, é preciso lembrar que da sociedade harmonizada industrialmente a
tecnologia participa, por sua vez como elemento autbnomo e ndo passivel de critica, ou
seja, enquanto forma igualmente indubitavel de manifestacdo de uma ideia também
hegeménica de progresso para poucos atribuido a muitos. Como reflexo da impoténcia do
individuo privado de tudo na sociedade em tudo privada, a positividade se impde pelo
carater afirmativo da inseguranca que o acomete. Quanto mais degeneram as condicdes,

mais nele se arraiga a incerteza pela via da mudanca. E na busca por aquilo que ja é

200 *Tradugdo da autora a partir da edigdo portenha Eterna Cadéncia.

201 % |dem a nota anterior.

202 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Introduccion a <La disputa del
positivismo en la sociologia alemana).
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conhecido o individuo cheio de necessidades legitima, por assim dizer, uma ideia absoluta
de progresso livre de qualquer vinculo, fazendo a técnica triunfar por meio de seu proprio
principio de uso. O padrdo de indigéncia emocional necessario demandado ao individuo
para a viabilizacdo do processo hegemdnico de superdesenvolvimento da tecnologia na
sociedade condicionada justifica a sentenca adorniana de que “tratados como criangas, 0s
individuos reagem como criangas” (M I, p. 284)203.

Ocorre que a tecnologia cria sua aura hegemonica a partir do enfraquecimento do
sujeito rendido na sociedade fortalecida pelas trocas. Transfigurado em objeto, sua
impoténcia cresce em relacdo proporcional ao decrescimo do tempo de vida util do
produto, de sua obsolecencia planificadamente engendrada. O nivel de precariedade sob o
qual o modelo da hegemonia tecnoldgica foi padronizado s6 é equivalente ao nivel de
indigéncia intelectiva requerida para a sua adesao pelo sujeito tornado objeto na sociedade
sujeitada ao consumo. De acordo com Marcuse, “a maneira pela qual a sociedade organiza
a vida de seus membros compreende uma escolha inicial entre alternativas histéricas que
sdo determinadas pelo nivel de cultura material e intelectual herdado” (Marcuse, 1973, p.
19) resumindo assim a condicdo heterénoma dos individuos premidos ideologicamente a
compulsdo do mercado. E conclui: “a propria escolha resulta do jogo dos interesses
dominantes” (Marcuse, loc. cit.).

Ainda assim, na certeza de que a teécnica € um instrumento socialmente
necessario, resta a pergunta sobre a permanéncia de sua condicdo inerente de agenciamento
no processo de emancipacdo humana e sua potencial contribuicdo para o desenvolvimento

da sociedade de hoje, nos mesmos termos prometidos pela modernidade novecentista®.

203 *Traducdo da autora a partir da edicio madrilenha AKAL - do fragmento: Liderazgo democratico y
manipulacién de masas.

204 segundo Marcuse, “enquanto a razao politica, a razdo técnica é historica. Se a separagdo dos meios de
producéo é necessidade técnica, a serviddo por ela organizada nao o é. Com base em suas préprias conquistas
- a mecanizacdo produtiva e calculavel -, esta separacdo adquire a possibilidade de uma racionalidade
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Como pode ser entendida tal condicdo no mundo contemporaneo? Se a tecnificacdo
correspondeu ao “brago prolongado do sujeito dominador da natureza” (TE, p. 99), como
citou Adorno parafraseando Marx, observa ainda o filésofo frankfurtiano, ao dialetizar a
dialética materialista cento ¢ cinquenta anos apds, que “a técnica, prolongamento do brago
do sujeito, ndo cessa igualmente de se afastar dele” (TE, p. 52), significando dizer que se
no século dezenove a possibilidade técnica fora uma promessa de emancipa¢do humana,
como asseverou Marx com toda razdo, passados dois séculos ndo se pode mais afirmar que
tal dizer corresponda a uma realidade ao menos concebida em termos sociais.

Com efeito, ndo é fora de propdsito pensar que, ao contrario, a técnica enquanto
tal, constituida na esfera da sociedade inteiramente submetida, s6 ndo é regressiva muitas
vezes enquanto progresso das forgas produtivas. Sob essa 6tica, fica a ddvida se o estado
atual da técnica pode ser entendido como um processo autdnomo. E, portanto, no contexto
do processo de identificacdo e agenciamento dos avancos tecnoldgicos dimensionados no
ambito das sociedades cada vez mais complexas que a pergunta sobre a condicdo técnica
tem de ser ainda uma preocupacdo fundamental da reflexdo filoséfica, considerando sua
possibilidade critica imanente, inclusive em termos de negacéo determinada®®.

E no ambito especifico da filosofia um bosquejo histérico sobre a técnica ndo
pode ignorar também o contributo da reflexdo contemporanea, destacadamente daquela
comprometida com a continuidade de um pensar critico, dialético e negativo, considerando
0 pressuposto de que a técnica ainda reproduz necessariamente e cada vez mais as
contradi¢cBes da sociedade do capital. E sob essa 6tica que tendo em vista a tarefa de uma
analise da tecnica em seu estadgio mais atual, Rodrigo Duarte, em sentido retrospectivo

destaca na escalada tecnoldgica do capitalismo mundial estratégias adotadas nos

qualitativamente diferente, em que a separacdo dos meios de producdo se converte em separa¢do dos homens
do préprio trabalho socialmente necessario, mas que o destréi” (Marcuse, 1998, pp. 133-134).

205 Nesse contexto, vale lembrar a sentenca de Marcuse, segundo a qual, “a filosofia visualiza a igualdade
entre os homens, mas, a0 mesmo tempo, se submete a negagio real da igualdade” (Marcuse, 1973, p. 130).
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primordios que antecederam o fendmeno das midias avancadas desenvolvidas com fins
econdmicos e comunicacionais e consagradas no ambito de uma ainda incipiente sociedade

de massas:

Antes do advento das telecomunicagfes, pensava-se na “comunica¢do” como
algo mais fisico, associado a infraestrutura material (estradas, canais, portos,
etc.) ligada a distribuicdo dos bens produzidos numa escala cada vez maior, ja
que, na mesma época, iniciou-se 0 processo que desembocou, na Europa, na
revolucdo industrial propriamente dita, em finais do século XVIII e inicios do
XIX, com a qual o capitalismo se consolidou definitivamente (Duarte, 2008, p.
7).

Como argumento introdutério, a afirmacdo de Duarte procura assinalar como e em
que sentido o conceito de comunicac¢do, desde pelo menos o século XVIII, se transformou
na contemporaneidade, “fase radicalmente globalizada do capitalismo tardio, com reflexos
em todos os intersticios da cultura, inclusive na filosofia” (Duarte, 2008, p. 8)206, dando
fundamento a ideia cada vez mais necessaria de refletir a tecnologia, hoje, sob uma otica
historica, critica e dialética. Para tanto, o autor mineiro se refere a exacerbada importancia
que o aspecto comunicacional passa a adquirir na sociedade moderna a partir do século XX
- citando inclusive como exemplo a proeminéncia dada a Teoria do agir comunicativo, de
Habermas, obra que pretende dar continuidade a analise da racionalidade como sistema
hegemonico da sociedade industrial, tarefa notoriamente iniciada por Adorno e
Horkheimer na seminal Dialética do esclarecimento, escrita em fins dos anos quarenta do
século passado -, concluindo que “chega a ser um lugar-comum dizer que vivemos numa

era de «comunicacdo»” (Duarte, 2008, p. 7).

2% Decerto, a sentenca de Duarte é um contributo a seguinte questdo levantada por Adorno em fins dos anos
sessenta, referindo-se a dinamica de desenvolvimento e a fei¢do adotada pelo capitalismo no século XX:
“Exposic¢des e discussdes devem ajudar a julgar se o sistema capitalista continua a imperar de acordo com o
tipo (ainda que frequentemente modificado) que foi estabelecido, ou se a revolucdo industrial tornou caduca a
prépria nocédo de capitalismo, a distincdo entre Estados capitalistas e nao capitalistas, e até mesmo a critica
do capitalismo [...] O mundo é tdo completamente determinado por uma técnica apresentando um
desenvolvimento até entdo insuspeitado que, diante desse fato, as relagGes sociais que outrora definiam o
capitalismo (transformacdo do trabalho em mercadoria e, consequentemente, oposicdo entre as classes)
perderam sua importancia, se ndo chegaram mesmo a se tornar um mito” (MES, p. 97).
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Aliés, a proposito de a Dialética do esclarecimento, desnecessario lembrar que é a
partir dessa obra que se delineia aquilo que ficou conhecido como inddstria cultural, de
acordo com a denominacdo dada pelos autores. Tendo em vista a abordagem anterior do
conceito, importa, no entanto, resgatar na obra aspectos considerados relevantes para
melhor dimensionar o avanco dos processos industriais midiaticos que passaram a
hegemonizar as relagcdes culturais e comportamentais da inicial sociedade de massas a
partir do pds-guerra, assinalando, ao mesmo tempo, 0 quanto essa obra ainda pode
contribuir para desvendar os mecanismos implicitamente ideologicos que continuam a
reger o comportamento dos individuos em uma sociedade inteiramente transformada em
fabrica.

Apesar de ja distar setenta anos de sua publicacdo, a Dialética do esclarecimento
parece continuar sendo um guia, por assim dizer, de orientacdo para o entendimento da
sociedade industrial avancada no capitalismo tardio, ndo obstante sentencas afirmativas
que consideram o contrario, como por exemplo, a do publicitario e sociélogo aleméo
Detlev Claussen, ao afirmar que “a rapida introducdo da TV em cores, iniciada em 1950
nos Estados Unidos, tornou obsoletas todas as premissas nas quais a Dialética do

207 "em referéncia a crise da

Esclarecimento havia se baseado” (Claussen, 2008, p. 171)
industria cinematografica na California iniciada em 1947, atribuida ao surgimento do novo
recurso de difusdo de imagens coloridas em escala doméstica, via dispositivos de video
com melhor defini¢do. Sobre esse fato, em seu livro Theodor W. Adorno: One Last Genius,
Claussen cita inclusive o exemplo de “um diretor como [William] Dieterle que arriscou
tudo o que tinha como produtor no intuito de manter um padrdo que ele considerava como

sendo de qualidade, vendo-se com isso diante de um desastre financeiro ap6s o outro

devido a fragil situacdo econdmica do cinema provocada pelo advento dos primordios da

7 Traduc&o da autora a partir do editorial The Belknap Press of Havard University Press.



175

televisdo” (op. cit. loc. cit.)*®®. Com isso, Claussen quis se referir a um significativo
aspecto da realidade a época, ou seja, a ocorréncia da mudanca basica da matriz
tecnoldgica que havia orientado a analise empreendida por Adorno e Horkheimer e que
fundamentou os conteudos elaborados naquela obra.

Ainda assim, deve-se atentar para o fato de que a referida obra dos filésofos
frankfurtianos apresenta, como é notorio, fundamentacGes que extrapolam em tudo meras
questdes ligadas a esfera meio, como a referida por Claussen. Como um exemplo dos
contetdos e fundamentacgdes prospectivas de a Dialética do esclarecimento, vale relembrar
a citada contribuicdo da obra como apoio ao conceito de construto estético-social utilizado
por Rodrigo Duarte, sendo esse um desdobramento consequente de alguns elementos-
chave contidos no segmento referente a industria cultural concebida pelos frankfurtianos,

conforme afianca o préprio autor:

Pretendo mostrar que ndo é necessario abandonar a teoria critica da industria
cultural para compreender esses fendmenos, desde que se adicione as trés
categorias de construtos estéticos arrolados na Dialética do esclarecimento: obra
de arte, mercadoria cultural e “arte leve”, uma quarta categoria que eu denomino
“construto estético-social”. Pretendo mostrar em que medida essa tipificagdo é
uma sintese das trés categorias mencionadas [...] (Duarte, 2014, p. 190).

Fato é que Duarte tem se dedicado de forma continua a investigacdo daquilo que
se denomina hoje como futuro da industria cultural, tendo exatamente como um dos focos
de analise a discussdo sobre os meios, referente as mudancas operadas no ambito das
matrizes tecnoldgicas sem, no entanto, absolutizd-la ou mesmo desconsiderar a
contribuicdo fundante da obra de Adorno e Horkheimer, como ele préprio faz questéo de
atestar. De qualquer forma, certo é que as referidas transformacdes operadas no ambito das
matrizes tecnoldgicas, constituidas através de dispositivos industriais avangados,
representa, hoje, uma realidade inequivoca. Elemento importante para a manutencdo do

sistema econdmico-ideoldgico de organizacdo social vigente, as novas tecnologias,

208 x]dem a nota anterior.
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maximizadas pelas transformacdes operadas no ambito de sua matriz técnica e aplicada a
dispositivos avancados, continuam a desempenhar funcdo vital para a interacdo dos
processos industriais com as atividades artisticas, culturais e politicas em um mundo
devidamente administrado. Operadas por uma induastria da cultura que ainda apresenta
conteddos de atestado tradicionalismo mediante formatos atualizados, tais dispositivos,
engquanto mercadorias de consumo em massa vém se tornando cada vez mais produtos
considerados de primeira necessidade devido ao acentuado padrdo comunicacional que as
mesmas apresentam, pondo a prova “a disposi¢do enigmatica das massas educadas
tecnologicamente”, como se referem os filosofos frankfurtianos (DE, p. 13).

Sob tal pressuposto, ndo é fora de proposito pensar que o individuo
contemporaneo tem necessidades regressivas. Necessidade de eterno retorno a um
momento mitico originario, expresso, muitas vezes de forma contraditoria, por uma
intencdo de Modernidade baseada em sua propria insercdo social como mero consumidor
de tecnologia, aderindo sem mais a ela. Alias, tal ideia é o que leva Adorno e Horkheimer a
observar que “a impoténcia e a dirigibilidade da massa aumentam com a quantidade de
bens a ela destinados” (DE, p. 14).

24 - Entre mercado e novas linguagens

Sintoma da democratizacdo e integracdo da vida aos ditames da racionalidade
instrumental, ao hipostasiar a técnica, o individuo com pretenséo de sintese vé-se impelido
a aceitar positivamente, sem resisténcia, o atual como o Unico real e existente, justificando
a sentenca adorniana sobre o triunfo da mentalidade factual. Resumindo a questéo, pode-se
dizer que o interesse e a propensdo para 0 mero existente, para o0 imediato da existéncia
presente € o0 que caracteriza o individuo, por assim dizer, fixado a ideia de um novo

absoluto como principio dominante da realidade, baseado nas relac6es de troca.



177

Sob tal conjuntura, em sociedades inteiramente condicionadas pelas mercadorias,
necessario refletir sobre o que vem tornando possivel cada vez mais a transformacéo de
recursos especificos de tecnologia em objetos que ultrapassam em muito suas funcbes
originarias, adquirindo forma abstrata de produto para 0 consumo generalizado até mesmo
fora de contextos proprios. “Em conformidade com seu verdadeiro conteudo, a ideologia se
esgota na idolatria daquilo que existe e do poder pelo qual a técnica € controlada” (DE, p.
16). Com isso, é possivel se pensar em uma espécie de sentido apologético de
ideologizacdo tecnoldgica que atua como sintoma de um processo mais amplo de
integracdo da vida social a esferas de consumo, revelando o fato de que apesar da presenca
macica da tecnologia na vida cotidiana, continua ainda totalmente precaria a questdo da sua
reflexdo, confirmando a observacdo de Adorno e Horkheimer de que as préaticas dos
curandeiros foram substituidas pelas técnicas industriais. A esse fenbmeno se soma a
transformacdo dos antigos processos de producdo e reproducdo, consolidada através das
mudancas operadas no &mbito das matrizes tecnoldgicas, em especial aquelas referentes ao
meio virtual levadas a termo pelo desenvolvimento das tecnologias digitais.

Assim como os produtos resultantes dos processos mecanicos de reproducao,
referidos por Adorno como “superaparelhos”, representavam a época o apice da tecnologia
aplicada as relacdes de troca, tais dispositivos, hoje, tecnicamente redimensionados em
termos de recursos digitais e ndo mais eletrénicos (analdgicos) ou mecanicos, mas ainda
estabelecidos em sentido independente daquilo que se reproduz, parecem continuar
determinando, sem qualquer alteracdo aparente das consciéncias, 0 modo como ainda se
cruzam os conceitos de progresso e regressdo. Com isso, pode-se dizer que a tecnologia,
hoje, tem aparéncia invisivel e que é assim, como recurso intangivel, que sua presenca

mais é percebida, significando dizer que enquanto instancia de poder tal aparéncia invisivel
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€ 0 que viabiliza resultados efetivos em termos de novas formas de controle social
associadas a possibilidades de gestdo da vida individual.

A esse propdsito, o referido trabalho de reflexdo relativo ao futuro da industria
cultural desenvolvido por Rodrigo Duarte possibilita abrir espaco para a investigacdo dos
processos avancados de producdo da computacdo industrial, especialmente nos campos da
arte e da cultura, buscando realizar a critica de um recurso meio que tem se desenvolvido
potencialmente como agenciador de processos comunicativos em termos hegemonicos,
reafirmando a tecnologia como um produto do espirito dominante. E a partir dai que
Adorno define a comunicacdo enquanto esfera essencialmente paradoxal atrelada a
processos menos afeitos a emancipacdo dos individuos em sociedades dominadas e imersas

na interatividade, configurando o quadro de pseudoatividade denominado pelo filésofo:

Seu conceito (de comunicacdo) é pertinente & inddstria cultural, que calcula
contextualmente seus efeitos, com finalidade voltada para o estudo de mercado

aplicado, que informa sobre como os produtos espirituais devem ser formatados

para melhor atingir seus compradores (EM I-111, p. 547)%%°.

Como se sabe, o conceito tradicional de comunicacdo resume um processo
interativo de caréater social levado a termo através de um conjunto sistematizado de signos
de forma a promover a veiculacdo de mensagens compreendidas em sentido comum, sendo
0 signo, por sua vez, o elemento fundamental que possibilita que a comunicacdo se
materialize de forma organica, ou seja, enquanto linguagem. Em outras palavras, ela € um
sistema que torna as sociedades humanas capazes de se manifestar, de forma oral ou
escrita, em sentido comum, justificando a sua propria etimologia latina de referéncia,
circunscrita pelo termo originario communis, ou seja, aquilo que é comum a todos, a uma
comunidade. Por outro lado, pode-se dizer também que a comunicagdo consiste em uma
técnica empreendida no sentido da fluéncia de mensagens, caracterizada como um meio de

influenciar comportamentos humanos e organizacionais, objetivando o desenvolvimento de

299 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento Vers une musique informelle.
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sistemas socioeconémicos e culturais nem sempre identificados com intentos progressistas.
E sob essa 6tica especifica que o conceito de comunicacdo assume um sentido persuasivo
que ultrapassa em muito o seu escopo de ordem relacional, atuando mais como meio de
difusdo coletivo voltado para fins pragmaticos de comunicacdo ideolégica do que
propriamente como forma de interesse humano, social, configurando aquilo que se
denominou como cultura de massa. No mais, nunca é demais reafirmar a quais interesses,

ha& muito, tal concepcao atende.

A afirmacdo que o meio de comunicacéo isola ndo vale apenas no dominio
cultural. Nao apenas a linguagem mentirosa do locutor de radio se sedimenta no
cérebro das pessoas como a imagem da linguagem e impede-as de falar umas
com as outras, ndo apenas o louvor da Pepsi-Cola abafa o ruido do
desmoronamento dos continentes, ndo apenas 0 modelo espectral dos heréis do
cinema se projeta sobre o braco dos adolescentes e mesmo sobre o adultério. O
progresso separa literalmente as pessoas (DE, p. 206).

E € sob a dtica do potencial comunicativo dos novos recursos meio surgidos no
processo de desenvolvimento da producdo industrial mais recente que o trabalho
desenvolvido por Duarte da contribuicOes efetivas para se pensar tanto a producao quanto
os produtos artisticos ligados ao universo do meio virtual possibilitado pelos avangos
alcancados no a&mbito das tecnologias digitais. Para tanto, no intuito de uma abordagem
historica lembra o autor mineiro que “a partir do fim do século XIX e - principalmente -
inicio do século XX, com o surgimento dos dispositivos de telecomunicagdes, como o
telégrafo e o radio, a ideia de comunicacdo se fortaleceu, paradoxalmente, mediante um
processo de «desmaterializacdo»” (Duarte, 2008, p. 7), referindo-se aos primordios de um
processo que em pouco tempo culminou na tendéncia vigente de supressdo dos suportes

fisicos inerentes & fabricacdo dos produtos culturais da indUstria®’®. E realmente, é no

219 A propésito, a afirmacéo de Duarte encontra fundamento na Lei do Direito Autoral, no Capitulo I, Das
obras protegidas, artigo Il, sobre o procedimento de transmissdo ou emissdo, onde se define: “a difusdo de
sons ou de sons e imagens, por meio de ondas radioelétricas; sinais de satélite; fio, cabo ou outro condutor;
meios Oticos ou qualquer outro processo eletromagnético”. E também, no artigo XII, sobre o processo de
radiodifusdo, definido como “a transmissdo sem fio, inclusive por satélites, de sons ou imagens e sons ou das
representacdes desses, para recepcdo ao publico e a transmissdo de sinais codificados, quando os meios de
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ambito da desmaterializacdo do produto cultural fabril que repousa um dos importantes
aspectos de dimensionamento e referéncia do meio virtual viabilizado pelas tecnologias

digitais, ou seja, a realizacéo incorpérea do produto. Conforme o autor,

[O] desencadeamento de uma evolugdo sem precedentes na informatica
ocasionou um acirramento na prépria imaterialidade da comunicagéo, que, como
se disse, ja era caracteristico da ‘pré-historia’ das telecomunicagdes. Surgiu a
partir dai a no¢do de uma quase onipresenca dos elementos a serem
comunicados, 0 que, na pratica, representa um poderio sem precedentes,
onipresenca que € correlata, de modo ainda mais paradoxal do que antes, a uma
impalpabilidade das torrentes de dados continua e simultaneamente transmitidos
(Duarte, 2008, p. 8).

Soma-se a isso o fato de que do ponto de vista da industria da cultura a supressdo
dos suportes fisicos utilizados para a materializacdo do produto artistico de escala
industrial representa, como se sabe, a “racionalizagdo” dos custos de fabricacdo em uma
ordem percentual de enorme significacdo, garantindo a ampliacdo dos ja crescentes lucros
das megaempresas em escala igualmente significativa. Tal maximizacdo dos lucros
aferidos diz respeito, de forma inversamente proporcional, a minimizacdo dos custos
operacionais fabris decorrentes dos cortes de matérias primas, maquinarios e royalties,
bem como de recursos humanos tradicionalmente indispensaveis ao empreendimento
fabril, provocando alteracdes substanciais no quadro das forgcas produtivas, ou seja, dos
meios de producdo e da forca de trabalho, conforme as determinacfes do préprio processo
de producédo industrial no mundo econémico do capital, assinaladas por Marx no século
XIX e ainda em curso®'.

Como se sabe, mas vale lembrar, o procedimento de materializacdo da arte em

suportes fisicos, abarcando tanto aquelas de carater sucessivo quanto as de simultaneidade,

decodificagdo sejam oferecidos ao publico pelo organismo de radiodifusdo ou com seu consentimento” (LDA
n° 9.610, de 19 de Fevereiro de 1988).

211 A psicéloga, escritora e ativista politica, Marta Harnecker, em entrevista ao diario grego Efemerida ton
Syntakton, afirma: “Penso que ¢ incrivel como Marx previu acertadamente o que aconteceria no mundo em
relacdo ao desenvolvimento do modo de produgdo capitalista [...] Marx pdde prever que tudo isso aconteceria
como efetivamente aconteceu porque procurou e encontrou a ldgica do capital; ao encontra-la, passou a
dedicar-se a dar aos trabalhadores os instrumentos teoricos para que se libertassem” (Harnecker, 2017) *A
traducdo completa para o portugués pode ser encontrada em Tlaxcala, rede internacional de tradutores pela
diversidade linguistica, publicada em: 06/04/2017.
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é regido por um estatuto juridico administrativo que legisla, a partir da definicdo daquilo o
que se considera como obra, sobre os decorrentes processos de reproducéo e distribuicédo
em sua forma de produto. Assim é que nas obras de natureza temporal - a musica, por
exemplo - leva-se em conta “toda fixagdo de sons de uma execu¢do ou interpretagdo ou de
outros sons, ou de uma representacdo de sons que ndo seja uma fixacdo incluida em uma
obra audiovisual” (LDA, Titulo I, Disposi¢des Preliminares. VIII - obra, IX - fonograma).
Ja para aquelas obras que procedem da espacialidade - tradicionalmente, a pintura, a
escultura, etc. - tem-se: “a que resulta da fixagdo de imagens com ou sem som, que tenha a
finalidade de criar, por meio de sua reproducdo, a impressdo de movimento,
independentemente dos processos de sua captacdo, do suporte usado inicial ou
posteriormente para fixa-lo, bem como dos meios utilizados para sua veiculagdo” (LDA,
Titulo I, DisposicGes Preliminares. VIII - obra, i - audiovisual).

Dessa forma é definido juridicamente aquilo que resume 0s processos de producéo
da obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, como bem denominou Benjamin. A
propésito, vale lembrar como o autor berlinense, em seu ensaio O autor como produtor®*?,
referindo-se especificamente ao campo da literatura, dimensiona o0 procedimento da

213

reprodutibilidade™ em termos conceituais:

212 |nicialmente, uma conferéncia pronunciada por Benjamin para um publico operario durante seu exilio na
capital francesa, no Instituto para o Estudo do Fascismo, no ano de 1934. Na ocasido, 0 autor apresentou
possibilidades para se pensar a relacdo entre escritor e sociedade, estabelecendo diferengas entre os chamados
«escritores progressistas» (fortgeschrittene Schriftsteller), «escritores operativos» (operierende Schrifsteller),
entendidos por Benjamin como transformadores dos meios de producdo e aqueles por ele chamado de
«escritores rotineiros» (Routiniers) ou «burgueses de esquerda», que na pratica ndo cooperavam com a classe
operaria em sua acao revolucionaria.

213 Sobre a questdo, o espanhol Fernandez Orrico lembra que “este ¢, seguramente, um dos pontos de
desacordo mais claros entre W. Benjamin e o proprio Adorno. A arte de massas aparecia para Benjamin
como o instrumento regenerador e democratizante da arte em nosso tempo. Em Adorno fica patente, pelo
contrario, uma forte reserva em relacdo a introdugdo das técnicas modernas de reprodugédo na arte” (Orrico,
2004, p. 33). E de fato, assim ¢ que Benjamin entusiasticamente se pronuncia: “No século XIX a reproducdo
técnica atingiu tal grau, que ndo s6 abarcou o conjunto das obras de arte existentes e transformou
profundamente o0 modo como elas podiam ser percebidas, mas conquistou para si um lugar entre 0s processos
artisticos” (Benjamin, 2012, p. 11). E segundo Adorno, “o defeito da grandiosa teoria da reproducdo de
Benjamin é que as suas categorias bipolares ndo permitem distinguir entre a concepcdo de uma arte
desideologizada até ao seu estrato fundamental e o abuso da racionalidade estética para a exploracdo e a
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Designei com o conceito de técnica aquele conceito que torna os produtos
literarios acessiveis a uma analise imediatamente social, e, portanto a uma
andlise materialista. Ao mesmo tempo, o0 conceito de técnica representa o ponto
de partida dialético para uma superacdo do contraste infecundo entre forma e
contelido. Além disso, o conceito de técnica pode ajudar-nos a definir
corretamente a relacdo entre tendéncia e qualidade (Benjamin, 1987, p. 122).

Vista a questdo da fabricagdo, por sua vez, do ponto de vista da difusdo do produto
artistico e seus sucedaneos o conceito de distribui¢do em termos legais considera “a
colocacdo a disposicdo do publico do original ou copia de obras literarias, artisticas ou
cientificas, interpretacdes ou execucdes fixadas e fonogramas, mediante a venda, locacédo
ou qualquer outra forma de transferéncia de propriedade ou posse” (LDA, Titulo I,
Disposicdes Preliminares. IV - Distribuicdo). No que respeita a reproducéo®#, o conceito
designa “a cOpia de um ou varios exemplares de uma obra literaria, artistica ou cientifica
ou de um fonograma, de qualquer forma tangivel, incluindo qualquer armazenamento
permanente ou temporario por meios eletrdnicos ou qualquer outro meio de fixacdo que
venha a ser desenvolvido” (LDA, Titulo I, Disposicdes Preliminares. VI - Reproducéo). E
por fim, deliberando sobre a natureza das obras intelectuais, a legislacdo define: “sdo obras
intelectuais protegidas as criacGes do espirito, expressas por qualquer meio ou fixadas em
qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou que se invente no futuro” (LDA,
Titulo 11, Das Obras Intelectuais - Capitulo I, Das obras Protegidas — Art. 7°), abrindo
espaco para o reconhecimento legal de um novo estatuto de difusdo de obras produzidas
sob a égide da condicdo imaterial, ou seja, 0s assim chamados bens incorporeos -
representados pela denominacdo juridica de Corpus Mysticum?"® -, incluindo os meios

virtuais surgidos com o advento das tecnologias digitais.

dominacdo das massas; a alternativa sé dificilmente é aflorada. Como Unico momento que vai além do
racionalismo da maquina fotografica Benjamin utiliza o conceito de montagem, que teve 0 seu acme sob o
surrealismo e foi rapidamente suavizado no filme” (TE, p. 93).

24 Sob uma 6tica iminentemente subjetiva, vale lembrar a seguinte afirmacdo de Adorno: “Toda a obra,
enquanto destinada a uma pluralidade, é ja, segundo a ideia, a sua reprodugéo” (TE, p. 59).

25 De acordo com a definigdo juridica, bens incorpéreos (Corpus Mysticum) sdo aqueles que ndo tém
materialidade fisica, ou seja, sdo intangiveis, abstratos, mas que, ainda assim, possuem valor econdmico e,
portanto, juridico. Por definicdo, op6em-se aos chamados bens corpéreos (Corpus Mechanicum), ou seja,
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Entdo, sob a determinacdo de ambas as instancias técnicas de reproducédo - da
fabricacéo e da difusdo - de uma producao artistica fabril, pode-se fazer uma analogia entre
estas e 0s sistemas operacionais informaticos de hoje, partindo do conceito de
virtualizacdo, conceito esse, como sabido, referente ao procedimento computacional de
compatibilidade técnica entre sistemas operacionais diferenciados, possibilitando, em
outras palavras, aplicacbes de sistemas diferentes dentro de um mesmo e Unico sistema
especifico, através da geracdo de maquinas virtuais. Sob essa 6tica, a analogia referida diz
respeito ao exame das possibilidades que a arte produzida no ambito da tecnologia digital
tem de ser objeto de um processo de virtualizacdo, ou seja, de ser compativel, em suas
diferencas, com uma totalidade de sistemas de reproducdo - intangiveis e tangiveis -,
partindo de suportes digitais. Em outras palavras, vale analisar como a chamada arte no
meio virtual criada em um espaco de realidade simulada, da ilusdo aparente e reproduzida
a partir da utilizacdo de sistemas interativos ndo fisicos, intangivel, isenta de suporte
préprio, desmaterializada, pode ser legitimada enquanto obra, considerando, inclusive, as
consequéncias que dai decorre no ambito de um virtual processo de desartificacdo da
arte?’®. Ou seja, a tendéncia que aponta para a potencial perda do significado das obras,
processo pelo qual a arte deixa de ser o que &, perdendo aquilo que lhe é especifico,
conforme assinalado por Adorno.

Importa, entdo, estabelecer uma relacdo entre a ideia de descorporalizacdo da obra
de arte e o conceito de desartificacdo, entendendo o primeiro como uma consequéncia dos

procedimentos tecnologicos avancados do capitalismo tardio e o segundo como resultado

aqueles que possuem forma externa - res quae tangi possunt -, tangiveis, concretos, que contam com uma
materialidade fisica, podendo ser vistos, sentidos, etc.

218 Sobre a génese do conceito de «desartificacdo», explica Rodrigo Duarte que “a primeira vez em que
Adorno emprega esse termo remonta ao texto «Critica ao musicante» (Kritik des Musikanten) [...] Nesse
texto, em que Adorno critica 0 movimento de educagdo musical na Alemanha do pds-guerra, pelo que ele
considera um esvaziamento do potencial de negatividade da musica em virtude do descaso pelo apuro formal,
ele usa a palavra «desartificacdo» exatamente nesse sentido” (Duarte, 2014, p.156).
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do préprio processo de producdo da cultura na sociedade administrada, remetendo a
questdo diretamente para a esfera da inddstria cultural. Alids, como assinala Duarte, “ndo é
sem razdo, portanto que a primeira vez que o termo «desartificagdo» aparece na Teoria
estética é numa secdo desse livro intitulada «Desartificacdo da arte; para a critica da
industria cultural»” (Duarte, 2014, p.158). A propésito, frente a dialética que resume o
conceito adorniano de desartificacdo da arte vale lembrar um dizer de Adorno, ainda que
em outro contexto, afirmando que “se as obras se convertem em sua propria reprodugao, €
de prever que as reprodugdes se convertam em obras” (EM I-111, p. 237)217, sentenca essa
que aponta dialeticamente para o estado de fragilidade da arte na sociedade fortalecida pelo
consumo, caracterizada enquanto algo desartificado. Com énfase nos procedimentos
progressivos de virtualizacdo das obras de arte na atualidade, pode-se refletir sobre o
guanto a afirmacdo do filésofo ecoa de forma consequente.

Mas, para além do que respeita a abolicdo da aparéncia fisica do produto artistico,
Ou seja, sua ndo representacdo corporea e o que decorre disso do ponto de vista econdmico
e ideoldgico, importa a partir de agora abordar outro aspecto decorrente, ou seja, a questdo
da desartificacdo da arte na era da interatividade computacional, através da discussdo
sobre o supervalorizado potencial comunicativo atribuido aos novos recursos tecnoldgicos
da cultura, em detrimento do aspecto expressivo da arte, conforme apontado por Rodrigo
Duarte. Tendo em vista a centralizada polarizacdo de ambas as esferas, assim é que o autor

se refere & arte em sua dimens&o expressiva:

Ela se refere, como a comunicagdo, a um manifestar-se de algo, porém,
diferentemente dela, ndo pressupde uma simetria entre intercambidveis emissores
e receptores - que, de resto, ndo se realiza na préatica - apontando na sua propria
génese para o carater problematico e ideoldgico das manifestacdes e de sua
recepcdo (Duarte, 2008, p. 9).

217 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Msica y técnica.
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Sob uma otica de sentido critico e negativo, 0 autor mineiro chama atencao para o
fato de que, em um contexto devidamente comprometido com o primado da consciéncia
mercadoldgica, no que respeita “a propria existéncia da expressao [...], ndo se pressupde a
priori a existéncia de receptores adequados” (Duarte, 2008, p. 9), significando dizer que
sob tal estado de coisas aquilo que em tese determina a condicdo humana perde seu sentido
préprio, implicito, embora ainda expresso, muitas vezes, em termos explicitos como
aparéncia. E imperativo, portanto, reafirmar, como também assinala Duarte, uma condicao
de “militancia teodrica pela humanidade e contra a reificagdo” (loc. cit.), enfatizando
instancias subjetivas como a das artes, que elevam a condicdo reflexiva dos individuos a
patamares superiores de expressdo critica. Com isso, visa-se promover aquilo que ainda
pode representar potencialmente diferentes formas sociais de manifestacdo da realidade em
oposicao a ideias artistico-comunicacionais engendradas ideologicamente enquanto formas
puras de sociabilidade mercantil, estabelecidas enquanto esfera onde se negociam o0s tipos

idénticos de sensibilidades humanas. A isso equivale dizer:

O carater comunicativo da obra, assim como suas correspondentes expectativas
praticas poderiam ser assumidas enquanto ndo identificadoras ou limitativas de
uma mensagem entendida em termos ndo explicitos, ndo positivos, ou seja, como
negacdo: como negatividade radical da falsa consciéncia (Orrico, 2004, p. 13).

E de fato, em um sentido geral o conceito de expressao, diferentemente do que
pressupde tradicionalmente o universo da comunicacdo, da conta, por exemplo, de
instancias subjetivas como as ideias, impressdes, gestos e sentimentos, esferas essas que
embora comunicativas, transcendem o aspecto cognitivo da mensagem explicita de sentido

absoluto e coletivo?®. A propésito, Adorno se refere & questdo ao afirmar que “a

218 \ale lembrar que o termo expressdo, comumente utilizado em sentido corriqueiro, apresenta diferentes
acepcdes, aplicado tanto como modo proprio de comunicagdo quanto como forma descritiva de agao sensivel,
diferentemente em muito do aspecto objetivo. Como exemplo, temos a expressao corporal ligada a danca e ao
teatro, tanto quanto uma interpretagdo qualitativamente expressiva ou ndo, aplicada ndo somente a ambas as
esferas, mas também a mudsica, cantada ou tocada de forma expressiva, entre outras. Ainda, utiliza-se o termo
para descrever qualitativamente sentimentos em suas respectivas condi¢cdes de demonstracdo, ou seja, como
expressao de afeto, de gratiddo, de descontentamento, de tristeza, etc., utilizado sempre em sentido subjetivo.
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equiparacdo entre arte e «comunicacdo» que se propagou hoje em dia devido ao
positivismo logico, a pseudomorfose com a ciéncia, é duvidosa «pois nenhum poema é
concebido para o leitor, nenhum quadro para o espectador, nenhuma sinfonia para o
ouvinte»” (EM I-111, p. 220)**°, citando Benjamin ao final.

Sob essa otica, 0 conceito de expressdo é mais afeito e responde apropriadamente
as determinac@es singulares de exteriorizacdo da arte, enquanto representacdo da realidade
sob um ponto de vista especifico, justificando a concepcao adorniana de ser a obra de arte
mimeética no confronto com a realidade, sendo o comportamento mimético definido como
“a assimilacdo do mesmo pelo seu outro”, significando dizer, em outras palavras, que “as
imagens primitivas foram, sem davida, precedidas por um comportamento mimético” (TE,
p. 500). Tal afirmacdo pode ser confirmada, por exemplo, pela existéncia de pinturas
rupestres encontradas em diversas cavernas espalhadas mundo afora, configurada pelo
“fato de se tornar semelhante a uma coisa diferente que ndo coincidia inteiramente com a
supersticdo em influéncias diretas” (TE, p. 500), constituindo testemunhos inequivocos da
necessidade humana de representar a realidade em um sentido ideal.

Originario do latim expressio, 0 conceito de expressdo, determinado como
manifestacdo do pensar, ou seja, como imaginacdo, se constitui essencialmente como
forma subjetiva, ou em outras palavras, como um modo proprio, originario, de comunicar
tudo o mais que esta para além da esfera da objetividade, do principio de realidade ja dado.
“Quando o membro de um cla imita o animal totem ou uma divindade temida e nela se
transforma, constitui-se a expressao, algo diferente do que o individuo ¢ para si” (TE, p.
499). Nesse sentido, pode-se dizer que o conceito de expressdo, enquanto manifestacao
reflexiva, diz respeito tanto a um momento originario quanto a um devir e de certa forma

se reporta a propria ideia de mimese. Conforme Adorno:

219 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Criterios de la nueva misica.
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Outrora, talvez os homens fossem inexpressivos como 0s animais, que nao riem
nem choram, ao passo que as suas formas exprimiam objetivamente algo sem
que os animais de tal tivessem consciéncia. Esse fendmeno é evocado pelas
mascaras que se assemelham a gorilas e, em seguida, pelas obras de arte. A
expressdo, momento natural da arte, é ja enquanto tal algo diferente da simples
natura (TE, p. 499).

Dessa forma, em consondncia com o intento de Duarte de “justificar a
superioridade filosofica do conceito de expressdo sobre o de comunicagdo” (Duarte, 2008,
p. 9), é importante lembrar, “uma vez que o conceito de expressdo tem origem na estética
filoséfica” (op. cit., p. 12), que aquilo que encerra uma ideia expressiva € 0 mesmo que
procura delinear discursos comunicativos de sentido subjetivo, mais afeito a esferas nédo-
cognitivas como sabidamente a das obras artisticas, indo muito além do ordenamento de
mensagens diretas proferidas de modo a promover a comunicacdo de conteldos
marcadamente objetivos, justificando, inclusive, inten¢bes ideoldgicas. Em suma, quer o
autor mineiro, com isso, reafirmar o “posicionamento favoravel a expressdo, contra a
potencial banalidade embutida no conceito de comunicag@o” (loc. cit.), sentenga essa que
evoca em muito o pressuposto adorniano de que “o «discurso solitario» interpreta melhor a
tendéncia da sociedade do que o discurso comunicativo” (FNM, p. 43). Dada a ascendéncia
do aspecto expressivo sobre o comunicacional na arte, importa a partir dai referir-se ao
conceito de expressdo associando-o, por sua vez, ao de constru¢do (Ausdruck und
Konstruktion) de modo a abordar a dialética que encerra tal relacdo?°. Primeiramente, em
um sentido geral pode-se dizer que o conceito de construcdo se refere a tudo o que se
produz, tanto material quanto imaterialmente. Do latim constructio, o termo resume, no
entanto, uma ideia de acdo em sentido amplo, sendo agdo um processo racional que decorre

de um ato de vontade e, portanto, da livre determinacdo do sujeito. Sob essa ética, um

2 De acordo com Duarte, “essa dialética entre construgéo e expressdo deve ser entendida ndo como um
aspecto parcial da fatura das obras de arte, mas como seu principal ndcleo estruturante, a partir do qual a
radicalidade do momento expressivo tende a igualar-se a sua contrapartida construtiva, enquanto esta Ultima
torna-se, apesar e em virtude de sua rigidez, um elemento propriamente expressivo do estado de reificacdo da
sociedade contemporanea” (Duarte, cf. Dialética negativa, estética e educacgdo. Org. Pucci et all, pp. 18-19).
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processo de construcdo pode compreender tanto a acdo de compor algo estruturado, ou
seja, uma atividade de criacdo organizada como tal, elaborada, formada, etc., quanto um
conjunto de técnicas que possibilitam efetivar procedimentos ligados a constituicéo,
invencdo, formacdo, feitura ou producdo de coisas e obras, remetendo de certa maneira a
originaria acepcao grega de téchne, conforme ja visto. De forma analoga, o conceito pode
expressar também um processo de transmissdo de saberes, por meio da assim denominada
construcdo do conhecimento, ou seja, um procedimento que contribui para o
desenvolvimento da reflexdo e da capacidade critica, objetivado pela instrucdo do saber
tedrico e pratico, remetendo igualmente a citada definicdo de téchne da Grécia antiga.

25 - Personificacdo comunicativa e fisionomia da expressao

Do ponto de vista da producdo artistica propriamente dita, Adorno em sua Teoria
estética, referindo-se criticamente ao que ele denomina como “procedimentos técnicos
desencantados”, afirma que “o principio da montagem transformou-se, pois, em principio
da constru¢do” (TE, p. 93) em alusdo a processos de reproducao técnica na arte, a exemplo
da fotografia??!. “N&o deve passar sem mencdo que também no principio de construgdo, na
dissolucdo dos materiais e dos momentos na unidade imposta, surge novamente um
elemento polido e harmonioso, o da pura logicidade, e se converte em ideologia” (TE, p.

93). Ainda assim, tendo em vista a dialética que orienta o seu pensar, o filésofo aprofunda

2L Ao se referir a fotografia instada a uma condigfo artistica, Kracauer escreve: “Para que a historia seja
representada, deve-se destruir a conexdo meramente superficial oferecida pela fotografia. Enquanto na obra
de arte o significado do objeto torna-se fendmeno espacial, na fotografia o fendmeno espacial de um objeto é
seu significado. Ambos os fendmenos, o ‘natural’ e o do objeto do conhecimento ndo se correspondem. Na
obra de arte se suprime o primeiro em favor do segundo, reunindo a0 mesmo tempo a semelhanc¢a almejada
pela fotografia. A semelhanga se relaciona & aparéncia exterior do objeto que néo se revela imediatamente
como se mostra a0 conhecimento; é apenas a transparéncia do objeto que é mediada pela obra de arte. E
comparavel a um espelho méagico que ndo reflete o individuo em questao tal qual aparece, mas tal como este
deseja ser ou como é fundamentalmente. A obra de arte se desintegra também com o tempo; mas o seu
significado aflora de seus elementos decompostos enquanto que a fotografia acumula os elementos [...] A
velha foto da também a impressdo de apequenamento do presente. A vida Ihe foi retirada, cuja manifestacao
espacial encobre a mera configuracdo do espaco. De forma invertida se relacionam imagens da memoria com
a fotografia, que engrandecem o monograma da vida recortada. A fotografia é o sedimento depositado pelo
monograma e ano apds ano diminui seu valor de signo. O teor de verdade do original se retém na sua
historia; a fotografia retém o residuo do qual a historia se despediu” (Kracauer, 2009, pp. 69-72).
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a dimensao relativa do conceito ao afirmar que embora naquela conjuntura de época a arte
encontre-se fatalmente dominada pelo aspecto da nao verdade, “no entanto, a construgdo ¢
a Unica forma do momento racional hoje possivel na obra de arte, tal como no comeco, no
Renascimento, a emancipacdo da arte relativamente a heteronomia cultual foi
acompanhada pela descoberta da construcao - entdo chamada «composi¢do»” (TE, pp. 93-
94).

Ocorre que o conceito de construcdo, analisado sob a 6tica de uma arte emancipada
do tabu da comunicacdo, ndo prescinde de certo enfoque proprio, abordado sob a Otica
especifica da técnica. Por exemplo, sobre a referida mudanca tecnoldgica das matrizes de
reproducdo das obras, tal ocorréncia ndo pressupde, obviamente, uma elevacao histérica da
qualidade da arte, como muitas vezes se procura demonstrar mediante determinacdes extra-
artisticas. Ao contrario, sob a égide do recurso meio sobreposto aos fins, ou por assim
dizer, da superestimacao tecnoldgica do produto em si, decorre uma espécie de supremacia
da forma sobre o conteldo da obra que impele a uma falsa questdo na arte, ou seja, a
polarizacdo entre construcéo e expressdo, inclusive depreciando em muito a relagéo entre a
producdo e sua recepgao social. “A construgdo nao € corre¢do ou certeza objetivante da
expressao [...] A isso corresponde o fato de que nenhuma construcdo, enquanto forma
vazia de contetido humano se deve acumular de expressao” (TE, p. 75), conforme assegura
Adorno, denunciando, de certa forma, o carater ilusério de tudo o que, sob o primado
tecnologico, € dado supostamente como “novo”. Nesse sentido, “os novos meios de
reproducdo sdo, por si mesmos, uma falsa superacdo da arte, produzem acomodacdo e
perda de consciéncia, ndo culminando em uma praxis libertadora” (Orrico, 2004, p. 33).

Tal suposicdo de exigéncia qualitativa da arte, no entanto, parece incidir pouco no
referencial de necessidades do individuo industrializado, sem qualquer vontade de

liberdade, induzido em geral a padrdes de consumo pré-fixados muito aquém da média,
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justificando a afirmagdo de Adorno de que “os elementos ficticios que, em nossos dias,
deformam qualquer satisfacdo das necessidades, pode-se percebé-los sem tomar
consciéncia deles ou investigar a seu respeito” (MES, p. 110). Nesse contexto, pode-se
aludir também a falta de consciéncia na utilizacdo generalizada e acritica dos recursos
tecnoldgicos, ndo somente no universo do trabalho, mas, sobretudo no do entretenimento,
em sentido analogo a falta de liberdade imposta ao sujeito e assumida por ele como opcao
propria. Semiformado nos mesmos termos assinalados por Adorno, “0 individuo da
sociedade desqualificada virtualmente pelo dominio absoluto do principio da troca nada
percebe das formas e estruturas com as quais, protegido por assim dizer, poderia
identificar-se, por meio das quais poderia educar-se, no sentido mais literal da palavra” (ES
l, p. 96)**2. Com igual determinacdo, ndo é desnecessario lembrar sempre e mais o que é
amplamente negado na sociedade exclusivamente educada para o consumo: o fato de que o
elemento central do progresso estético se situa na consciéncia e ndo no coeficiente de
reproducdo tecnoldgica da obra. Admitir o contrario significa ndo somente a decretacdo do
“desaparecimento da arte e sua substituicdo por técnicas impessoais, mas precisamente o
proprio desaparecimento da consciéncia humana” (Orrico, 2004, p. 33).

Com isso, pode-se dizer que a tensdo entre impulso expressivo e necessidade de
construcdo decorrente, ou seja, a dialética que encerra tal relacdo, ira determinar, como
assinala Adorno, a propria esséncia da obra de arte, na medida em que aquilo que opéem
ambas as esferas € 0 mesmo que as aproxima: “A construgao € tautologicamente inerente a
expressao, a qual se opde polarmente” (TE, pp. 157-158). No entanto, sendo a construcéo,

contelido objetivo e a expressao, forma subjetiva??, ainda assim, a guisa de entendimento

222 *Tradugao da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Teoria de la pseudocultura.
228 Referindo-se & Teoria estética, afirma Duarte que “a transicd0 entre a compreensdo «subjetiva» e a
objetiva da desartificacdo ocorre no paragrafo intitulado «Expressao e constru¢do»” (Duarte, 2014, p.163).
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vale lembrar a dimensdo diferenciada que caracteriza ambos 0s conceitos nos termos

assinalados pelo fildsofo frankfurtiano:

A construcdo é, na monada da obra de arte, com uma onipoténcia limitada, o
representante da l6gica e da causalidade, transferida para fora do conhecimento
objetivo. Ela ¢ a sintese do diverso a expensas dos momentos qualitativos de que
se apodera, bem como do sujeito, o qual pensa nela eliminar-se, quando na
realidade é ele que a realiza [...] A construcdo distingue-se da composicdo numa
acepcdo muito ampla, que engloba a composicao pictural, mediante a submissdo
evidente ndo sé de tudo o que Ihe vem a partir de fora, mas também de todos os
seus momentos parciais imanentes [...] A construcdo arranca os elementos do
real ao seu contexto primario e modifica-os profundamente em si até eles se
tornarem novamente capazes de uma unidade, tal como lhes foi imposta
heteronomamente a partir de fora e que ndo menos se Ihes infunde no interior
(TE, p. 94).

Por outro lado, infere Adorno que “a expressao estética é objetivacdo do inobjetivo
de tal sorte que, pela sua objetivacédo, se torna num segundo inobjetivo, no que se exprime
a partir do artefato e ndo como imitacdo do sujeito” (TE, p. 173), sinalizando a dialética
que encerra a funcao expressiva na arte enquanto algo subjetivo, objetivado enquanto obra,
sentenca essa que evoca a ideia do proprio fildsofo de que a arte é algo subjetivo mediado
pela objetividade, enquanto a obra é algo objetivo mediado pela subjetividade, sendo

ambas, portanto, diferentes, embora ndo divergentes.

A expressdo é o rosto plangente das obras [...] A sua expressdo € o contrario da
expressao de alguma coisa [...] A substéncia da expressao é o carater linguistico
da arte, fundamentalmente diverso da linguagem como seu medium [..] A
expressdao é o olhar das obras de arte. A sua linguagem, na relacdo com a
linguagem significativa, é algo de mais antigo, ndo recuperado [...] A expressdo
das obras de arte € 0 ndo-subjetivo no sujeito, menos sua expressdo do que sua
clpia; nada tdo expressivo como os olhos dos animais - dos antropoides - que
objetivamente parecem entristecer-se por ndo serem homens [...] A expresséo é
um fenémeno de interferéncia, tanto funcdo do procedimento técnico como
mimética. A mimese, por seu lado, é evocada pela densidade do processo
técnico, cuja racionalidade imanente parece, no entanto, opor-se a expressao [...]
Na irracionalidade do momento expressivo, a arte tem o objetivo de toda a
racionalidade estética (TE, pp. 174-178).

Assinalado, enfim, o que diferencia ambas as esferas especificas devidamente
interligadas, cabe ainda lembrar o dizer de Adorno ao reafirmar de forma antagénica o fato
de que, “contudo, os dois momentos estdo intimamente mediatizados” (TE, p. 177),

revelando em seu aspecto dialético aquilo que a necessidade expressiva demanda do
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imperativo da construcéo para objetivar-se enquanto artefato estético?**

. Assim é que para
além da critica a uma critica a técnica elaborada como impulso heterébnomo, nao
emancipado, a tarefa da filosofia sera a de realizar a critica imanente da tecnologia e nela
convergir dialeticamente para a técnica, uma vez que “o procedimento da dialética ¢é a
critica imanente” (PMTC, p. 36). Para tanto, a recuperacdo consciente da técnica por meio
de sua andlise historica devera implicar na recuperacao do impulso técnico do passado, em
direcdo a uma utopia da técnica empreendida, por exemplo, nos moldes marxistas do
século XIX, assumindo, no presente, os tracos ideais que permaneceram daquela etapa
anterior.

Em outras palavras, tendo em vista que uma critica a técnica ndo significa a sua
negacdo, mas, ao contrario, € a negatividade que significa uma critica a técnica, deve-se
reafirmar que é o uso que se faz da tecnologia o que possibilita falar sobre técnica
avancada ou regressiva e ndo a sua mera negacao abstrata. Tal afirmacdo se justifica, por
exemplo, pela observagédo de Adorno de que “ndo ¢ a técnica que ¢ uma desgraga, mas sim
a maneira pela qual ela se mistura as relagcdes sociais que a envolvem” (MES, p. 106),
deixando entrever que, sob um contexto absolutamente dominado pela ideologia das
trocas, qualquer recurso de ordem técnica conota funcdo hegemonica, transferindo a
totalidade dos conflitos decorrentes para a margem da sociedade.

E, portanto, pela coercdo disciplinar do capital que a ideia de progresso
tecnologico adquire um sentido ilusorio, ou seja, enquanto esfera propicia de “adequacao

da consciéncia as tarefas determinadas de forma heterénoma” (ES I, p. 530)?*>. Sob a égide

de uma racionalidade irracional, a universalizacdo dos mecanismos de adaptacdo € o que

224 Conforme lembra Adorno, “mediatidade (Vermittelsein) ndo é nenhum enunciado positivo sobre o ser,
mas uma indicagdo para que o0 conhecimento ndo se aquiete em tal positividade. Propriamente, ela é a
exigéncia para que a dialética proceda concretamente” (PMTC, p. 64).

225 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Introduccién a la conferencia
«Sociedad».
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possibilita ao sujeito - que ndo € mais sujeito - atuar em nome de um modelo de progresso
voltado para os interesses dominantes em sentido oposto aos seus proprios, ou mesmo da
humanidade, confirmando o quantum de verdade da sentenca adorniana que circunscreve o
processo de inadequacdo do mundo inteiramente administrado pelo capital: “Nao ¢ por
acaso que a invencao de meios de destruicdo tornou-se o prototipo do progresso técnico”
(MES, p. 106). A proposito, também, ndo é por acaso que a apologia de tal ideia de
progresso reproduz analogamente um tipo mesmo de padrdo comportamental idealizado
em termos técnicos, devidamente apropriado e difundido pelos produtos da industria da
cultura, desde a idiotia cinematografica calculada até a simples cancdo sancionada pela
incipiéncia do publico em tudo privado. “Os automoveis, as bombas € o cinema mantém
coeso o todo” (DE, p. 114).

Pode-se dizer com isso que em seu estado hegemdnico absoluto a técnica, isenta
de justificacdo em sentido quase ontol6gico®®, ndo promete o que cumpre porque o faz em
consenso com o individuo comprometido em nivel sintomdtico, levando a crer que “a
atitude do publico que, pretensamente e de fato, favorece o sistema da industria cultural é
uma parte do sistema, ndo sua desculpa” (DE, p. 115). Tal entendimento se coaduna com
0s pressupostos de conscientizagdo do estado de industrializacdo da cultura e sujeicdo da

subjetividade humana que justificou a conceituacao, segundo Rodrigo Duarte,

226 Segundo Adorno, “tacitamente, a ontologia ¢ compreendida como disposigdo para sancionar uma ordem
heter6bnoma, dispensada de se justificar ante a consciéncia” (DN, p. 59), cabendo aqui também lembrar a
observacdo de Marcuse, segundo a qual, “o conceito ontologico de verdade esta no centro de uma légica que
pode servir de modelo da racionalidade pré-tecnoldgica. E a racionalidade de um universo bidimensional da
locucdo que contrasta com formas de pensamento e comportamento unidimensionais que se desenvolvem na
execucdo do projeto tecnologico” (Marcuse, 1973, p. 131). Por oportuno, vale mencionar ainda, como
complemento, que “o «termo conceito» é usado como designacdo da representacdo mental de algo que é
entendido, compreendido, conhecido como o resultado de um processo de reflexdo. Esse algo pode ser um
objeto da prética diaria, ou uma situacdo, uma sociedade, um conto. Em qualquer dos casos, se tais coisas sdo
compreendidas (begriffen; auf iheren Begriff gebracht), tornam-se objetos de pensamento e, como tal, seu
conteudo e significado sdo idénticos aos objetos reais da experiéncia imediata e, ndo obstante, diferente deles.
«ldénticos» no quanto o conceito denota a mesma coisa; «diferentes» no quanto o conceito seja o resultado
de uma reflexdo que tenha entendido a coisa no contexto (e a luz) de outras que ndo apareceram na
experiéncia imediata e que «explicam» a coisa (mediagdo)” (Marcuse, 1973, p. 109), sendo essa a definicao
de conceito assinalada pelo fil6sofo berlinense.
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de uma “dialética do esclarecimento”, segundo a qual o esforco humano para
controlar seu ambiente natural volta-se contra o préprio humano, a medida que
surge, como consequéncia daquele, uma realidade inteiramente despida de
caracteres da natureza origindria, mas que se apresenta enquanto natureza
alienada (Duarte, 1993, p. 57).

Privado em especial da capacidade de discernir criticamente, pode-se pensar que é
como segunda natureza que o sujeito tornado objeto na sociedade industrialmente
calculada assume a condicdo passiva de individuo mercantil, ou seja, uma espécie de
“instrumento” predisposto socialmente para o consumo mediante a subsungdo de recursos
dispensaveis 0s mais avancados possiveis, vistos, ainda assim, como dispositivos de
primeira necessidade. Como sugerem Adorno e Horkheimer, “a entroniza¢do do meio
como fim, que assume no capitalismo tardio o carater de um manifesto desvario, ja é
perceptivel na proto-historia da subjetividade” (DE, pp. 60-61), sendo esse um argumento
elucidativo sobre a fragil condicdo do sujeito objetivado pela dindmica mercantil, impelido
ao consumo de forma heterénoma, subordinado a satisfacdo de necessidades nunca tidas.

Com efeito, pode-se pensar com isso que a subjetividade humana vem se
transformando em aparelho de dominacdo da industria da cultura na medida em que
reproduz espontaneamente os valores da sociedade qualificada pelas trocas sem qualquer
possibilidade de contraposi¢édo critica. Cumprindo funcdo especifica no universo social do
consumo, essa industria justifica, enquanto representacdo perfeita daquilo que Marx
denominou como subsuncdo real da sociedade ao capital, fendmenos de criacdo de
necessidades que retroalimentam a frustragdo dos individuos em sua pretensdo de unidade,
em conformidade com as analises ainda hoje atuais desenvolvidas por Horkheimer e

Adorno:

A violéncia da sociedade industrial instalou-se nos homens de uma vez por
todas. Os produtos da indUstria cultural podem ter a certeza de que até mesmo 0s
distraidos vao consumi-los alertamente. Cada qual € um modelo da gigantesca
maquinaria econdmica que, desde o inicio, ndo da folga a ninguém, tanto no
trabalho quanto no descanso, que tanto se assemelha ao trabalho [...]
Inevitavelmente, cada manifestacdo da industria cultural reproduz as pessoas tais
como as modelou a industria em seu todo (DE, p. 119).
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Pois, sobre a discussdo do futuro da inddstria cultural, seguindo a trilha aberta por
Duarte importa contribuir inicialmente para a averiguacdo do quanto ainda pode esse
capitulo da obra de Adorno e Horkheimer?’ dialeticamente esclarecer sobre as mudancas
identificadas nas formas mais atuais da técnica, em especial o desenvolvimento do meio
computacional aplicado as artes através das tecnologias digitais. Em outras palavras, vale
averiguar o quanto o conceito de industria cultural d& conta ainda hoje de elucidar, por
exemplo, o0s processos que culminam na supressdo dos suportes fisicos inerentes
responsaveis pelo recurso da reprodutibilidade das obras de arte. Consequentemente, tendo
em vista que no presente contexto ainda vige, mesmo que de forma velada, a contraposicao
entre obra de arte e mercadoria cultural, interessa somar aquele escrito, além de outras
obras de Adorno, a também importante contribuicdo de Benjamin em seu texto sobre a
reprodutibilidade técnica, podendo tal trabalho, em sua originalidade, operar igualmente
como fonte primordial para o deciframento, por assim dizer, do enigma sobre a aparéncia
virtual que a obra de arte adquire na era das tecnologias digitais.

No entanto, vale deixar claro que tal orientacdo ndo implica na inobservancia do
didlogo com reflexfes desenvolvidas em tempos mais recentes, ao contréario, justificando-
se plenamente, uma vez que aquelas ideias concebidas e engendradas pelos filésofos da
Escola de Frankfurt certamente ndo perderam sua validade critica, atuando ainda como
base fundamental para o entendimento dos fendmenos culturais nas sociedades marcadas
pelo capital. Tal constatacdo se confirma, entre outros exemplos, pelo fato de que Adorno,
mediante um estrito pensar dialético, parece ter antevisto o caminho que a tecnologia iria

percorrer em um futuro préximo ao mencionar “o fetichismo da fascinagdo pelos avangos

?27 De acordo com Eduardo Soares Neves Silva, “a ideia que anima a Dialética do Esclarecimento é ampliar
0 conceito de razdo que, no processo histérico do esclarecimento, se reduziu, segundo 0s autores, a um mero
instrumento calculador que visa a auto conservagao do homem. Para Adorno e Horkheimer, esse processo de
auto conservagao se faz a custa de uma natureza reprimida, o que, no entanto, haja vista a presencga desta no
proprio homem implica em uma autodestrui¢do dos seus impulsos vitais” (Neves Silva, cf. Theoria
Aesthetica: em comemoracdo ao centenario de Theodor W. Adorno. Org. Duarte et all, p. 335).
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espetaculares das maquinas de calcular e pela ciéncia cibernética correspondente, que
sessenta anos mais tarde viria assumir um aspecto frenético” (PMTC, p. 123). Sobre tal
sentenca € impossivel ndo associa-la ao estagio alcancado pela tecnologia digital em fins
do século passado, apesar de o filosofo mal ter podido presenciar os impactos iniciais
causados pelos entdo ainda incipientes recursos computacionais agenciados pelos
dispositivos mais rudimentares da informatica. Ainda assim, sob o ponto de vista critico
negativo que sempre caracterizou o pensar do filésofo, ele mesmo, referindo-se ao aspecto
iminentemente econémico e ideoldgico que norteia e fundamenta o desenvolvimento
tecnologico na sociedade heteronoma, conclui: “é inevitavel a analogia com o pensamento
econémico vulgar, que atribui valor as mercadorias em si, em vez de determina-las como
resultado das relagdes sociais” (PMTC, p. 123).

Em outras palavras, para além das transformacgdes ocorridas no ambito das
matrizes tecnoldgicas desenvolvidas pela industria da cultura, bem como as consequentes
atualizacOes operadas em sua producgéo decorrente, ainda assim deve-se ter em conta que
em um sentido amplo as contradi¢des do contexto socio econdémico que determinaram a
época as condicBes para o surgimento e consolidacdo de uma cultura industrial baseada na
manipulacdo ideoldgica e comportamental dos individuos parecem manter-se ainda hoje,

devidamente potencializadas em suas configuracgdes gerais.
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Capitulo V: Da interatividade na arte

O homem de hoje n&o cultiva o que ndo pode ser abreviado.
[Paul Valéry]

De acordo com um entendimento geral, tem-se por ideia comum a evidencia de
que as novas tecnologias caracterizadas pelos meios virtuais possibilitam maior dimensao
interativa dos individuos com as obras de arte, em relacdo aquelas produzidas no contexto
das antecedentes tecnologias analégicas e mesmo pré-digitais, sendo tal entendimento
atestado na pratica pelo conjunto de recursos disponibilizados na maioria de seus
dispositivos.

Para a fundamentacéo dessa ideia concorre também uma producéo intelectual que
busca de forma idealizada a comprovacdo tedrica de algo que, em si, elimina qualquer
possibilidade de teorizacdo enquanto recurso fim. Por exemplo, em seu artigo De la
estética de la reception a la estética de la participacion, Sanchez Vazquez afirma que
“com estas experiéncias artisticas, abre-se uma fase na participacdo do receptor que iré se
ampliar consideravelmente com as possibilidades que oferece o uso das novas tecnologias:
informatica, eletronica ou digital” (Vazquez, 2006, p. 21)??, denotando o claro sentido que
0 uso da palavra “participacdo” encerra. Sobre tal veredito, proferido no ano de 2004, cabe
mais uma vez lembrar o parecer critico de Rodrigo Duarte segundo o qual, no contexto
geral de uma produgdo artistica que ignora “a propria existéncia da expressdo, enquanto
emissdo de sinais de alto teor sensorial [...], ndo se pressupde a priori a existéncia de
receptores adequados” (Duarte, 2008, p. 9), demonstrando a fragilidade de um dizer
baseado meramente em um ambiguo sentido de “participacdo” atribuido a um receptor

idealizado.

228 Cf. Real/virtual en la estética y la teoria de las artes. *Tradugdo da autora a partir do editorial espanhol
Paidos.
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A proposito, tal concepcao interativa relacionada as artes, tida como participativa
e ndo hierarquizada, apresenta forte analogia e parece se embasar naqueles tipos ideais de
pensamento consagrados ao planejamento e a eficacia, tidos democraticos, que em tudo
envolve o universo da producédo industrial em massa, desde pelo menos o0s anos cinquenta,
conforme se pode observar, entre outros, pelo documento apresentado no ano 1969 pelo
entdo professor do MIT (Massachusetts Institute of Technology), Jay W. Forrester, no qual

prevé tendéncias de organizacao produtiva do futuro em empresas corporativas dos EUA:

Certas contribuigBes recentes das ciéncias indicam que, quando uma organiza¢do
renuncia aos métodos autoritarios de direcdo, ganha fortes possibilidades de
amplificar tudo o que é motivacao, inovacdo, maturidade e satisfacdo ao nivel do
individuo [...] A organizagdo autoritdria fundada em relagcdes de superior a
subordinado deve desaparecer [...] No novo modelo, nenhum individuo
dependera de um superior. Ele negociara com toda liberdade a sua adesédo a uma
estrutura continuamente em movimento de ligagdes reciprocas com aqueles que
com ele trocardo bens e servigos (Forrester apud Pignon e Querzola, 1974, pp.
109-110)%°,

Aliada a formas de pensamento que promovem a ligacdo organica entre producéo
artistica fabril e grandes corporac@es industriais, soma-se a isso o fato evidente de que a
questdo do potencial interativo dos meios técnicos caminha, historicamente, pari passu
com a evolucdo dos préprios dispositivos tecnoldgicos, ndo sendo isso, portanto, algo
excepcional, mas apenas um dos elementos-chave que caracterizam e validam a relagéo
entre 0 consumidor e esses produtos, ancorada nos assim chamados avangos técnico-
industriais. De forma exemplar, Adorno e Horkheimer se referem a isso nos seguintes

termos:

A passagem do telefone ao radio separou claramente os papéis. Liberal, o
telefone permitia que os participantes ainda desempenhassem o papel do sujeito.
Democratico, o radio transforma-os a todos igualmente em ouvintes, para
entrega-los autoritariamente aos programas, iguais uns aos outros, das diferentes
estacBes (DE, p. 114).

29 A citacao refere-se ao artigo intitulado Democracia e autoritarismo na produc&o (Anexos - Documento n°
4), de Dominique Pignon e Jean Querzola, no qual os autores fazem uma critica ao documento intitulado A
empresa futura, do engenheiro da computacéo e cientista de sistemas Jay Wright Forrester, considerado “um
dos representantes mais avancados da tecnocracia estadunidense”, cf. Divisdo social do trabalho, ciéncia,
técnica e modo de producdo capitalista, pp. 109-110.
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Sob essa Otica, referem-se os pensadores alemaes ao carater ambiguo que adquire a
ideia em abstrato de que algo destinado supostamente a todos conota, necessariamente,
sentido participativo democratico, quando, ao contrario, parece tender muitas vezes para
uma concepcao autocratica de coletivo unanime maximizado para fins ideoldgicos. E
reconhecendo que em relagdo a “arte que oferece a possibilidade de compartilhar a criacéo
[...] seus resultados estéticos ndo podem se comparar - a0 menos até agora - a arte dos
grandes criadores do passado e do presente”, afirma Sanchez Vasquez, ainda assim, que
“nos pioneiros anos cinquenta, encontramos ja uma série de obras que, por sua estrutura,
requer e faz possivel uma nova relagdo entre seus receptores e ela” (Vazquez, 2006, p.
21)**° apontando claramente para uma tendéncia de desartificacdo da arte.

Com efeito, pode-se notar que tal relacdo entre producédo e recepcao das obras ja
naquele periodo apontava para a perda de seu sentido, mediante a mera pergunta sobre qual
a tarefa da arte naquela sociedade. De qualquer forma, o espanhol Vasquez alude que
dentre a série de obras a que ele se refere “figuram varias composi¢des musicais de
Stockhausen, Luciano Berio, Henri Pousser e Pierre Boulez; obras com respeito as quais o
intérprete ou executante assume um papel que ndo sé vai além do que Ihe reconhece a
estética tradicional, mas também a que atribui ao receptor a estética da recep¢do”
(Véazquez, 2006, p. 21)*, referindo-se a compositores notoriamente identificados com a
producéo de vanguarda europeia dos anos cinquenta, em especial a da musica serial pos-
weberniana ligada aos iniciais dispositivos eletronicos antecessores da tecnologia digital
como, por exemplo, geradores de ondas, osciladores e sintetizadores de sons artificiais

criados eletronicamente.

%0 Cf. Real/virtual en la estética y la teoria de las artes. *Traducio da autora a partir do editorial espanhol
Paidos.
231 *|dem & nota anterior.
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Como se sabe, com essa producdo musical objetivou-se - através da conexao entre
tais dispositivos e 0s instrumentos tradicionais acusticos - a elaboracdo de procedimentos,
por exemplo, aleatorios de organizacdo do material musical, articulado de modo a permitir
um conjunto de combinacgdes possiveis a serem determinadas conforme a subjetividade dos
intérpretes frente a interacdo espontanea com um publico ja instado a condicdo de também
participes da criacdo, sendo essa pratica atribuida a uma suposta modalidade interativa de

relacdo linear, ndo hierarquizada, com a obra de arte:

Sobre isso mostramos, em nossa exposicdo, a necessidade de estender a
criatividade a escala social, mais além do circulo dos individuos excepcionais em
que se concentra. Isso exigiu, por sua vez, uma nova concep¢do da praxis
artistica, segundo a qual seus produtos — as obras de arte — ndo sejam somente
objetos a contemplar, mas a transformar, ampliando a possibilidade do receptor
de criar em um processo que denominamos como ‘“socializacdo da criagdo”
(Véazquez, 2006, p. 23).

26 - Remitologizacao da técnica

Para além do aspecto notadamente social que o pressuposto encerra®®?, é preciso
indagar sobre o sentido extra-artistico que tal concepcao potencializa, tendo em vista que
essa abordagem nao se refere a esfera de dominio da arte, conforme se pode depreender da
seguinte afirmacdo: “tendo presente o desenvolvimento tdo avangado da sociedade atual,
reconhecemos que, «nela, se pode estender a relacdo entre o espectador e a obra utilizando
positivamente 0os meios técnicos modernos»” (Vazquez, 2006, p. 21). Assim, assevera 0
autor espanhol, apoiando-se inclusive na ideia de obra aberta cunhada pelo italiano
Umberto Eco, sendo prudente assinalar, em contraposi¢do, a argumentacdo de Adorno
segundo a qual “o pensamento aberto ndo esta protegido contra o risco de escorregar para o
arbitrio; nada lhe garante que tenha se nutrido suficientemente com a coisa mesma para

suportar esse risco” (DN, p. 38).

232 Conforme Sanchez Véazquez, “independentemente do valor estético - até agora ndo muito alto - que se
possa atribuir a essa criatividade compartilhada, é inegavel que tem um grande valor social, uma vez que
permite promover, estender ou socializar a criacdo mais além da limitada esfera social dos artistas, nos quais
se concentram tradicionalmente a criatividade” (Vazquez, 2008, p. 27).
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Além disso, o filésofo frankfurtiano afirma que “a necessidade de uma atitude
abstrato-matematica, imposta de forma exteriorizada, sem mediacdo objetiva, ao fenémeno
musical, guarda afinidade com o acaso absoluto” (EM I-111, p. 242)**, advertindo sobre o
aspecto irracional que a racionalidade técnica impGe a mausica, uma vez que tais
procedimentos terminam por determinar, sob a aparéncia da indeterminacdo, o proprio
sentido administrado que as obras adquirem. E conclui: “Nao ¢ impossivel que seja
precisamente isto 0 que proclamam os recentes experimentos «aleatérios»” (EM I-111, loc.
cit.)?*. Tal afirmacdo de Adorno, a propésito, pode ser complementada com a seguinte
observagdo de Christoph Tiircke: “Ora, quem concebe a composicdo como um jogo de
dados com elementos, nos quais o proprio compositor ndo sabe ao certo como eles serdo
lancados, faz da surpresa um célculo e espera adicionalmente que um procedimento

aleatério conduza a uma organizagdo congruente” (Tiircke, 2005, p. 80)°%°

, sentenca essa
que de forma oportuna assinala também o comportamento ideoldgico que 0s compositores
reproduzem ao associar o principio compositivo dessa producdo a esfera hegemdnica do
capital, apesar de tal producdo ndo contar com a prerrogativa de se constituir como produto
para o consumo: “Mas, 1SS0 é a crenga em uma mao invisivel, que justamente ndo suporta e
elabora a tensdo entre sujeito e objetividade” (Turcke, loc. cit.).

A proposito, tratando dessa modalidade de criagdo musical fundamentada no acaso,
Adorno ir4 se referir a ela como intrinsecamente associada aos modernos recursos de

reproducdo sonora a época, como os citados geradores de som, osciladores e sintetizadores,

ao afirmar que “a desvalorizacdo do determinado em favor dos determinantes parece

23 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilena AKAL - do fragmento Musica y técnica. Sobre a
guestdo, pode-se dizer que de forma analoga, o compositor hingaro Gyorgy Ligeti, em seus Neuf essays sur
la musique, ird assinalar que entre a determinacéo total do serialismo integral e a igual indeterminacéo da
aleatoriedade promoveu-se uma profunda ligacdo entre ambos os procedimentos composicionais, tornando-os
extremamente proximos em seus automatismos.

24 *Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento Mdsica y técnica.

2% Cf. Theoria Aesthetica: em comemoracdo ao centenario de Theodor W. Adorno. Org. Duarte et all, pp.
71-84.
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particularmente flagrante no ambito da eletrnica” (EM I-111, p. 250)%*®, dando a dimensao
do quanto ambas as esferas, em condicGes heterbnomas, encontram-se organicamente
interligadas. E ao posicionar-se criticamente em relacdo as consequéncias da falta de
dominio musical decorrentes da absolutizacdo dos recursos eletrénicos e das tendéncias de
indeterminacdo resultantes do emprego da aleatoriedade, o filosofo se refere tanto ao
trabalho compositivo em si quanto a propria fragilizacdo do oficio de compositor, instado a

uma condicdo secundaria e praticamente convertido em objeto-meio da propria masica:

Com a absoluta realizacdo sonora de algo composto, por meios eletrénicos,
talvez também j& mediante a perfeita gravacdo em fita magnética ou cabo,
surjam ddvidas sobre a escrita em forma de notagdo: como se pudesse produzir

musica imediatamente como se pinta um quadro e omitir o significativo estrato

intermediério, a escrita como um formalismo ornamental (EM I-11, p. 237)%'.

N&o é por outra razdo que ao referir-se a um estado de ‘“hegemonia da
vulgaridade”, Adorno afirma que “a este circulo deve aludir quem fala de eletronica” (EM
I-111, p. 500)%%. Claro é que a esse estado de coisas deve-se contrapor uma resisténcia em
aceitar a absolutizacdo do principio meio em detrimento do que é fim, no caso, a
substituicdo do esforco subjetivo por procedimentos eletrénicos, uma vez que tal esquema,
além de aprofundar elementos em potencial que neutralizam as forcas produtivas da

mausica, reafirma no sujeito o principio dominante da realidade.

O interesse publico pela musica eletronica esti, sem ddvida, obscuramente
entrelacado com a bricolagem. Esta se aproveita da onipresente substituicdo dos

fins, incluidos os espirituais, pelos meios; pelo prazer que produzem os aparatos

que funcionam, pela preponderancia do como sobre o que (EM I-11, p. 500)%.

Ainda assim, em observancia a dialética que caracteriza o seu pensar, pondera 0
filésofo que a técnica enquanto instrumento € socialmente necesséaria, advertindo que o
reconhecimento da técnica resume o0 reconhecimento dos seus principios como

possibilidades de agdo para transformar os seus proprios principios, significando dizer que

236 *Tradugdo da autora a partir da edicio madrilenha AKAL - do fragmento: Msica y técnica.

27 *]dem a nota anterior.

2% *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Misica y nueva musica.
2% *]dem a nota anterior.
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0 que determina o estado de hegemonia tecnoldgica que inflige a sociedade debelada é
aquilo mesmo que pode criar as condicdes para uma sua superacdo. “O conhecimento dos
limites € a0 mesmo tempo o conhecimento da possibilidade de supera-los” (EM I-I11, p.
505)?°. E sob essa Gtica que Adorno também reflete sobre a utilizacdo dos recursos
técnicos mediados enquanto elementos que possibilitam em potencial fazer avancar os
processos produtivos da arte. Ao afirmar que “nenhuma arte, e certamente nem a hiper-
racionalizada atual, é totalmente transparente a si mesma”, assinala o filésofo que a ele
“parece, em todo caso, inquestiondvel que a eletronica converge, no entanto, com
evolugdes intramusicais”, ou seja, com procedimentos racionalizados que se dao a partir de
dentro do proprio sistema sonoro e ndo de forma exterior a ele, em sentido extramusical, de
acordo com a definicdo de Max Weber. E continuando a argumentacdo, Adorno observa
que “o dominio racional do material musical natural e a racionalidade da producdo
eletrbnica de sons obedecem em tltima instdncia a um principio basico idéntico” (EM I-111,
p. 501)***, referindo-se, por exemplo, & paridade entre os continuos de altura, intensidade e
duragdo, advertindo, no entanto, sobre o fato de que ambas as esferas se diferenciam
fundamentalmente no que respeita a questdo do timbre, ou seja, da possibilidade de
produzir sons musicais idénticos (quanta a altura), com diferentes qualidades de cor.

De qualquer forma, seguindo uma dialética de raciocinio, o filosofo frankfurtiano
irA mencionar que “a nova musica da vontade emancipada de expressdo e a eletronica,
cujas leis materiais parecem excluir a intervencao subjetiva tanto do compositor quanto do
intérprete, o fato de que estes extremos se toquem, confirma a tendéncia objetiva a
unidade” (EM I-111, pp. 501-502)?*?. Ainda, afirma que “mais plausivel é a suspeita de que

a eletronica, que acabou nascendo como técnica independente aquela propriamente musical

240 x Tradugéo da autora a partir da edigdo madrilenha AKAL - do fragmento: Vers une musique informelle.
1 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Misica y nueva musica.
242 x]dem a nota anterior.
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seja exterior a esta” (EM I-111, p. 500)**%, dando coeréncia dialética & discussao®**. Ja o
espanhol Vazquez, ao contrario, assinala a seguinte sentenga de sentido unilateral: “Nos
referimos agora ndo mais a criatividade humana compartilhada pelo homem, mas a
criatividade compartilhada pela maquina, pelo computador. A maquina deixa de ser aqui
uma simples ferramenta para criar, convertendo-se ela mesma em criadora” (Vazquez,
2006, p. 25), devendo-se, em oposicdo a isso, dizer que tanto a autonomia do sujeito
guanto a da técnica como objeto deve exigir a mediacdo da negatividade, ou seja, da critica
a positividade tecnoldgica que a legitima enquanto imagem do capital, considerando, no
entanto, que tal hegemonia sé pode ser superada dialeticamente. A mediacdo é o que
permite criar uma relacdo entre duas coisas.

No entanto, ndo se pode ignorar o esforco do autor em tentar antever uma ideia
tecnologica de futuro, apesar da acep¢do um tanto idealizada, ao prever que “esta é a
pratica que florescerd dos anos sessenta e setenta até chegar a arte eletrbnica,
computadorizada ou digital de nossos dias” (Vazquez, 2006, p. 23), afirmacdo essa que,
destacada da filosofia, se coaduna mais com a razéo cientificista industrial**®. Soma-se a
iSO, a necessaria percepcao de que os limites da analise histdrica da técnica - consequéncia
da natureza histérica dialética - sdo determinados tanto pela dimensédo de progresso quanto
pelo estado de decadéncia da tecnologia.

Apesar disso, se for aceito o prognéstico de Vazquez sobre uma efetiva
potencializacdo da interatividade entre sujeito e arte mediada pelas maquinas, deve-se

evocar entdo a observacdo de Rodrigo Duarte sobre a questdo do predominio da dimenséo

243 *|dem a nota anterior.

244 A esse propésito, e considerando o fato 6bvio de que o sentido da mdsica é inteiramente intramusical, é
necessario lembrar a afirmagdo de Adorno, segundo a qual, no referido contexto “a técnica extramusical ja
ndo funciona como corretivo do assunto e se converte em instancia tinica” (EM I-111, p. 239). *Traducéo da
autora a partir da edigdo madrilenha AKAL - do fragmento: Musica y técnica.

5 Como se refere Adorno, “se outrora a grande filosofia construiu a verdade, hoje sem duvida [estd]
depreciada pela logica da ciéncia” (NSL, p. 56).
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comunicacional em detrimento da expressiva na arte, uma vez que as consequéncias
decorrentes daquela interacdo mediada parecem convergir para esta esfera. Ou seja, ao
afirmar que “a expressdo pressupde no seu autor um altissimo grau tanto de
responsabilidade intelectual quanto de apuro estético, o que a qualifica para uma
indispensavel - ainda que, para alguns, quixotesca - militancia tedrica pela humanidade e
contra a reificagdo”, 0 autor mineiro ratifica o quanto “cla se refere, como a comunicagao,
a um manifestar-se de algo, porém, diferentemente dela, ndo pressup8e uma simetria entre
intercambidveis emissores e receptores - que, de resto ndo se realiza -, apontando na sua
prépria génese para o carater problematico e ideoldgico das manifestacbes e de sua
recepcdo” (Duarte, 2008, p. 9).

Tendo como referéncia a observacdo de Duarte, fica claro, a proposito, que o
mencionado potencial interativo das obras de arte relacionado a técnica pode ser atribuido
em maior intensidade as novas tecnologias digitais caracterizadas pelos meios virtuais,
denotando também, e em especial, a predominancia da dimensdo comunicacional em
detrimento daquela da expressdo. Com isso, significa dizer - nos mesmos termos
assinalados pelo autor - que os procedimentos da comunicacdo, diferentemente dos de
expressdo pressupdem necessariamente uma simetria no processo entre emissao e recepgéao
dos conteudos, intrinsecamente ligado ao universo da industria da cultura, decorrendo dai a
“potencial banalidade embutida no conceito de comunicag¢do”, pondo igualmente em
relevo ““o carater problematico e ideoldgico das manifestagdes e de sua recepgdo” (Duarte,
2008, pp. 9-10). E, considerando a evidéncia de desqualificacdo da ideia de arte que o
processo de subordinacdo da expressdo a comunicacao encerra, alude-se ao fato de que tal
procedimento remete a questdo da desartificacdo da arte apontada por Adorno, ou seja, 0

processo que se estabelece como contradicdo ao préprio sentido especifico da arte



206

mediante uma totalidade de procedimentos externos a esta e que implicam na perda da
substancia da manifestacao artistica e do seu significado.

Partindo da ideia das obras de arte como “fogos de artificio”**®

, 0 que o filésofo
frankfurtiano designa como Entkunstung der Kunst resume um neologismo que descreve o
procedimento no qual os individuos sdo impossibilitados de compreender 0s processos de
producdo e recepcao da arte e sequer desconfiam do enredo das contradi¢des estabelecidas
nas relacdes de dominio que os reprimem e dos modos de regressao a que sdo submetidos.
Ou seja, tudo o que decorre, como consequéncia, de uma arte desartificada, justificando a
sentenca adorniana de que a desartificacdo torna impossiveis as obras de arte. Com vistas a

melhor compreensdo do conceito, explica Rodrigo Duarte, no capitulo 7 de sua Varia

Aesthetica:

A tradugdo do neologismo «Entkunstung» por «desartificacdo» leva em conta
que o prefixo «des», como 0 alemdo «ent», denota uma negacdo da suposta a¢éo
de «artificar» (uma «artificacdo»), correspondente a um hipotético - de fato
inexistente - vocabulo alemédo «Kunstung», que diferentemente de «Kunst», que
designa o &mbito da arte, preserva a ideia de uma acdo. Desse modo, a partir do
significado literal da palavra «desartificagdo», tem-se o vislumbre de uma
contradi¢do interna no préprio processo légico e historico do desenvolvimento
da arte, que, na verdade, ndo estd longe de certos pontos de vista apresentados e
desdobrados na estética de Hegel (Duarte, 2014, p.152)%*".

Segundo Adorno, a Entkunstung se apresenta de forma polarizada: “Por um lado,
torna-se coisa entre as coisas; por outro, faz-se dela o veiculo da psicologia do espectador.
O espectador substitui 0 que as obras de arte reificadas ja ndo dizem pelo eco
estandardizado de si mesmo que percebe a partir delas” (TE, p. 36), aludindo tanto a

tendéncia da perda do significado da obra de arte no mundo moderno quanto a eliminacéo

248 Sobre o conceito de ‘fogos de artificio’, Verlaine Freitas, em seu texto Alteridade e transcendéncia: a
dialética da arte moderna em Theodor Adorno, assim escreve: “As obras de arte ndo se separam da realidade
empirica por sua suprema perfeigdo incorruptivel, mas, sim, tal como o fogo de artificio, por terem, como sua
determinacdo intrinseca, a necessidade de atualizarem-se como aparigdes, fendmenos, manifestagcdes de uma
outra coisa” (Freitas, cf. Theoria Aesthetica: em comemorag&o ao centenario de Theodor W. Adorno. Org.
Duarte et all, p. 54).

247 Ao citar Hegel, Duarte ainda explica: “Esses pontos de vista se associam ao que se entende hoje por ‘tese
hegeliana sobre o fim da arte’, que, de fato, ¢ uma consequéncia logica do modo como o filésofo insere a arte
no seu sistema” (Duarte, 2014, p. 152).
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da subjetividade dos individuos, como forma de conhecimento. Com isso, Adorno remete a
ideia de desartificacdo para a esfera da industria cultural - “campo privilegiado da

reprodutibilidade técnica dos objetos estéticos™ -, conforme assinala Rodrigo Duarte:

Uma vez que a introducdo desse ponto de vista reporta-se a um fendmeno da
cultura de massas, torna-se evidente que, ja no texto sobre industria cultural da
Dialética do esclarecimento, escrita juntamente com Max Horkheimer e
publicada em meados da década de 1940, ha indicios muito claros daquilo que, a
partir dos anos 1950, Adorno denominara “desartificacdo”. A ela associados
estdo no referido texto, dentre outros fatores, o estreitamento da concepcdo de
“estilo”, a liquidagd@o do tragico, o desarme do carater de sublimagdo da arte e a
industrializacdo da beleza - cristalizada na ideia de «fetichismo das mercadorias
culturais» (Duarte, 2014, pp.157-158).

Tanto é que Adorno, em sua Teoria estética, se refere aos “que sdo tapeados pela
industria cultural” ao afirmar que sob tal condi¢ao eles “for¢am a desartificacdo da arte. A
paixdo pelo toque, por ndo deixar que qualquer obra seja o que ela é e por orientar cada
uma no sentido de diminuir a distancia do observador é um inequivoco sintoma daquela
tendéncia [...]” (Adorno apud Duarte, 2014, p.158), descrevendo um quadro que aparece
sinalizado logo na primeira pagina da referida obra sobre a estética do filésofo
frankfurtiano: “Tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou de ser
evidente, tanto em si mesma como na sua relagdo com o todo, e até mesmo o seu direito a
existéncia” (TE, p. 11). Em referencia a esse trecho, afirma Duarte: “ele [Adorno]
menciona a perda de evidéncia da arte no mundo contemporaneo, asseverando que ela
reage a isso ndo apenas com a transformacdo de seus procedimentos, mas também como
questionamento sobre seu proprio conceito” (Duarte, 2014, p.158).

27 - A virtualizagdo dos significados na arte interativa

A relacdo espontdnea com a obra de arte genuina, ou seja, autbnoma, deve,
segundo Adorno, ter sua origem na capacidade de o individuo viver experiéncias
diferenciadas daquelas determinadas em sentido mediatizado, sendo essa uma dimenséo
mais condizente com a condicdo do individuo em alcangar um patamar mais qualificado de

relacionamento com as obras de arte. N&o por outra razdo, o conceito de Entkunstung der
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kunst?4®

, conforme Rodrigo Duarte “¢é uma das contribuigdes mais originais da Teoria
estética de Adorno no sentido de compreender as manifestagdes artisticas contemporaneas”
(Duarte, 2014, p.151).

De acordo com Adorno, a desartificacdo se apresenta tanto pelo viés subjetivo,
através da abordagem deficiente que o publico faz da arte, quanto pelo viés da
objetividade, ou seja, pela perda do significado da prépria obra, tornada coisa, mercadoria
para 0 consumo massivo de individuos com sensibilidade estética atrofiada. No primeiro
caso, referindo-se a precariedade dos individuos privados de percepc¢do sensivel devido a
um processo de supervalorizacdo do “principio de realidade que interdiz sem mais o
comportamento estético”, o fildsofo afirma: “E impossivel explicar a broncos o que é a
arte. [...] Aguilhoada pela aprovacdo -cultural da arte, a amusia transforma-se
frequentemente em agressdo e é esta que move, hoje, a consciéncia geral para a
Entkunstung da arte” (TE, pp. 186-187). Ainda, referindo-se a incapacidade do publico

carente de musas em refletir sobre a estética, Adorno alude a uma precéria condicdo de

atitude projetiva que 0 mesmo apresenta em relacdo a obra de arte:

O espectador ndo deve projetar na obra o que nele ocorre para nela se ver
confirmado, valorizado e satisfeito; pelo contrario, deve alienar-se na obra de
arte, tornar-se semelhante a ela, cumpri-la a partir de si [...] Mas o
comportamento estético que a tal se esquiva, ficando, pois, cego quanto ao que
na obra artistica é mais que ela mesma, identifica-se com a atitude projetiva do
terre a terre, que caracteriza a época atual e priva as obras de arte do seu carater
artistico (TE, p. 415).

Em relacdo ao segundo caso, naquilo que diz respeito especificamente a perda do
significado da obra de arte, Adorno ao “analisar o que ¢ a Entkunstung da arte”, explica:
“praxis que ndo reflete a arte e que, aquém da sua propria dialética, se aproxima da praxis
extra-estética” (TE, p. 276). E em sentido contrario, aludindo aquilo que pode

circunscrever a arte em sua imanéncia, afirma o fildsofo:

8 Traduzido na lingua inglesa, de forma controversa, como «Deaestheticization» of Art.
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As obras de arte sdo algo de espiritual. A sua transcendéncia é o seu discurso ou
a sua escrita, mas uma escrita sem significacdo ou, mais exatamente, com uma
significacdo truncada ou velada. Subjetivamente mediatizada, ela manifesta-se
objetivamente, mas de um modo ainda mais descontinuo. A arte degrada-se mais
que o seu conceito e, quando ndo atinge essa transcendéncia, perde o seu carater
de arte (TE, p. 125).

Sobre a questdo, € importante sublinhar que também participa da desartificacdo da
arte o proprio artista, criador ou intérprete, na condicdo de aderente ao que prescreve a
industria da cultura, seja por decorréncia de uma necessidade de insercdo no mercado
profissional, como forma de subsisténcia, ou mesmo como meio de desenvolvimento de
sua personalidade, ou melhor, por condicdo representativa propria de sentido estético
ideoldgico. Pode-se dizer ainda que a desartificacdo se deve também a certo perfil artistico
identificado com uma producdo mais afeita a propositos comunicacionais do que
expressivos, alheia aos principios da construcdo, justificando a condicdo inerente de artista
privado, inclusive de técnica.

A proposito, € necessario lembrar que tal condicdo artisticamente desfavoravel
ndo é uma exclusividade das relacdes estabelecidas modernamente entre artista e industria,
mas algo historicamente configurado desde épocas remotas, guardadas as devidas
proporcdes. Conforme ja citado, pode-se encontrar registro analogo, por exemplo, na
Antiguidade cléssica, quando Platdo, através de Sdcrates, ao referir-se a condi¢do do
rapsodo fon como poeta “inspirado” pelo divino e, portanto, sem conhecimento sobre as
coisas a que se refere, utiliza a palavra atéchnos, no sentido de alguém incapaz, remetendo
claramente ao termo a-técnico, ou seja, sem habilidade, privado de técnica: “E mais que
evidente para todos que tu és incapaz [areyves] de dissertar sobre Homero por arte [zéyvy]
e por ciéncia” (532c¢ 5-6).

Com efeito, se para 0s gregos o conceito de téchne corresponde ao de arte, como €
sabido, pode-se dizer também que o termo atéchnos alude diretamente a condicdo analoga

de alguém a-artistico, em estado desartificado, ou seja, privado de capacidade artistica
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(técnica), podendo-se com isso pensar sobre uma possivel origem do conceito adorniano de
desartificacdo da arte, circunscrito inicialmente por esse polo especifico. Soma-se a isso 0
fato de a ocorréncia referente a téchne encontrar eco na ideia de que, enquanto esfera
racional da agdo, essa “arte” pode se corromper, tornando-Se apenas uma pratica rotineira a
qual Platdo denomina como tribé, termo aplicado na acepcéo do agir irrefletido de um
protagonista incapaz [atéchnos] de explicar racionalmente a natureza de sua atividade, ou
seja, uma habilidade adquirida por meio empirico, sendo o conhecimento meramente
pratico aquilo que resume exclusivamente os fins de seu saber, conforme assinala o
filésofo ateniense, pelas palavras de Socrates: “O que me parece, Gorgias, é que se trata de
uma pratica que nada tem de arte [..]. A meu ver, essa pratica compreende varias
modalidades, uma das quais é a culinaria, que passa, realmente, por ser arte, mas que eu
ndo considero tal, pois nada mais ¢ do que empirismo e rotina” (463b).

N&o por coincidéncia o termo culinario, também na acepcéo de algo digestivo, de
prazer facil, degustado sem qualquer esforgo é utilizado por Adorno, como algo inerente a
cultura industrial, em varios de seus escritos, com destaque para o ensaio intitulado A arte

e as artes. Conforme o filosofo frankfurtiano:

Desde que o elemento culinario - o estimulo sensivel - é cindido e se torna um
fim em si mesmo, e objeto de uma planificacdo racional, a arte se revolta contra
toda dependéncia do material previamente dado, fechado em relagdo a criacao
autdbnoma, que se reflete na classificacdo da arte em artes. Pois os materiais
dispersos correspondem aos momentos de estimulos difusos dos sentidos (cf.
Adorno, 2017, p. 29)**°.

% Die Kunst und die Kiinste foi primeiramente uma conferéncia realizada no dia 23 de julho de 1966, sendo
sua versdo transcrita, adaptada e posteriormente publicada na revista Anmerkungen zur Zeit, n°® 12, no ano de
1967. A citagdo em tela refere-se a publicacdo A arte e as artes e Primeira introducdo a Teoria estética, do
editorial Bazar do Tempo (2017), traduzida e organizada por Rodrigo Duarte a partir do editorial Suhrkamp
Verlag (pp. 432-453), cf. Kulturkritik und Gesellschaft I. Prismen. Ohne Leitbild [GS 10/1].
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Do mesmo modo, ao questionar as caracteristicas extra-artisticas que a musica
apresenta mediante a sua difusdo radiofénica - bem como os efeitos causados sobre 0s

250

ouvintes - Adorno, em seu artigo Fisionomia do Radio*", esclarece:

Por uma questdo de simplificacdo, nos sugerimos que as qualidades em questdo
sdo chamadas de culinarias. O termo é utilizado porque ele designa o que é
apreciado pelos ouvintes de musica da mesma forma como um individuo aprecia
0 bom gosto da comida. Ele aprecia essas qualidades meramente pelo imediato

«prazer sensual» transitério que ela da a ele. Ela age como um tipo de estimulo

sensual e ndo como expressao de algo que tem um «sentido» (CM, p. 123)%".

Referindo-se, ainda, aos meios sensiveis de estimulo da musica, Adorno afirma que
elementos como o timbre, enquanto “valeurs individuais que a musica cristalizou [...] e que
deveriam atualizar as composigdes”, terminam muitas vezes por adquirir sentido adverso,
“trazendo consigo algo da qualidade culinéria que é a Unica que a consciéncia extra-
artistica consegue degustar” (ISM, p. 114). E sob essa 6tica que o fildsofo, tendo em vista
criagdes tanto musicais quanto plésticas, afirma que no contexto da desartificacdo “as
composicdes degeneram em fundos sonoros ou em material puramente artificial, em
quadros, onde as tramas geométricas, a que elas se reduzem, permanecem na reducao o que
sdo” (TE, p. 125), sentenca essa que se coaduna no todo com a condi¢édo da arte industrial
na sociedade quantificada.

A propésito, vale lembrar que a preocupacao do filésofo com a coisificacdo da arte,
do artista e da sensibilidade do sujeito na sociedade fragmentada antecede em muito a

formalizacdo do conceito de desartificacdo, cuja expressao, alias, foi cunhada somente a

20 Radio Physiognomic foi um dos escritos que compds o projeto de pesquisa desenvolvido por Adorno em
lingua inglesa durante os anos iniciais de seu exilo nos EUA (1938-1941) para o Princeton Radio Research
Project, cujo objetivo era a realizacdo de um trabalho detalhado sobre a musica de transmisséo radiofonica e
sua audiéncia. Sobre isso, Adorno revela anos mais tarde: “Minhas primeiras impressdes sobre as
investigacBes em andamento ndo foram, no entanto, exatamente de muita compreensdo. Estimulado por
Lazarsfeld, fui de peca em pega e conversei com os colaboradores, escutando expressdes como ‘Likes and
Dislikes study’, ‘Sucess or Failure of a Programme’ e coisas parecidas, que representavam bem pouco para
mim entdo. Mas entendi o suficiente para me dar conta de que se tratava de coleta de dados, dos passos da
planificacdo no campo dos meios da comunicagdo de massas, em beneficio, quer da indUstria imediatamente,
gue dos assessores culturais e agremiacoes semelhantes [...] Sem davida que, no marco do Princeton Project,
havia pouco espaco para a pesquisa social critica” (PS, pp. 142-143). Posteriormente, a compilacéo critica
dos textos inéditos da pesquisa, intitulada pelo proprio Adorno como Current of Music, foi publicada pelo
editorial Suhrkamp, no ano de 2006.

1 *Traducao da autora a partir da publicacdo em lingua inglesa, do editorial Polity Press.
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252

partir dos anos cinquenta, como bem lembra Rodrigo Duarte Como exemplo, €

253 ascrito em 1927,

interessante notar que em seu artigo A agulha e o sulco (Nadelkurven)
Adorno, tendo como referéncia a época o ainda vigente processo de registro sonoro por
meio mecanico, alude a desartificacdo sem nomea-la enquanto tal, antecedendo o conceito
nos seguintes termos: “O ouvinte do gramofone deseja, em verdade, ouvir-se a Si mesmo e
o artista lhe oferece um sucedaneo da imagem acustica de sua pessoa, que ele quer cuidar
como propriedade” (EM VI, p. 506)***, reportando-se tanto & condigo do individuo que se
caracteriza pela “incompreensdo das manifestagdes estéticas em virtude de uma projegdo
depauperada” (Duarte, 2014, p.160) quanto a participacdo ativa do préprio artista no
processo da desartificacao.

Ainda como exemplo, Adorno em outro artigo seu, Leo Wilzin, Musikstatistik®®,
escrito na década seguinte, menciona a desartificacdo sem também nomeé-la: “A
ingenuidade musical é equivalente a social: «o individuo que para seu prazer privado se
senta ao piano e toca suas pecas preferidas» deve excluir-se da consideracdo social, «pois

2% remetendo simbolicamente

aqui falta a musica toda a funcéo social»” (EM VI, p. 350)
ao processo decorrente de enfraquecimento do ego do sujeito contemporaneo abalado pelos

procedimentos industriais da cultura: “Eis a motiva¢do mais intima da Entkunstung da

2 Sobre o conceito de desartificagio, Duarte revela que: “a primeira vez em que Adorno emprega esse
termo remonta ao texto «Critica ao musicante» (Kritik des Musikanten), cuja versao definitiva foi transmitida
como palestra radiofonica pelo Stiddeutschen Rundfunk, no inicio de 1956, e publicada posteriormente em
Dissonancias”. Também de acordo com 0 autor mineiro, a vez seguinte que o conceito aparece assinalado por
Adorno “remete ao texto sobre o jazz, «<moda atemporal» (Zeitlose Mode), de 1953, publicado primeiramente
na revista Merkur, nesse mesmo ano, e depois em Prismas, cuja primeira edicdo data de 1955. Ao comentar a
enorme influéncia que o jazz estava tendo sobre as novas geracGes em todo o mundo ocidental, Adorno
chama a atencdo para o seu carater intermediario entre a pura e simples adaptacdo ao sistema econémico, por
um lado, e a valorizagdo de um elemento imaginativo que esse género musical pretende sustentar, por outro.
Aqui, Adorno introduz a ideia de desartificagdo, empregando uma locucdo verbal; portanto, ainda sem
expressa-la no substantivo que a tornou conhecida [...] A arte é desartificada” (Duarte, 2014, pp. 156-157).

3 pyblicado em fevereiro de 1928, em Musikblatter des Anbruch, n° 10.

4 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL: Sobre la praxis de la vida musical - do
fragmento: La aguja y el surco.

25 Cf. Leo Wilzin, Musikstatistik. Logik und Methodik gesellschaftlicher Musikforschung (Estadistica
musical. Légica e metodologia da investigacdo socio-musical). Viena, Franz Deuticke, 1937.

%6 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL: Recessiones de libros - do fragmento: Leo
Wilzin, Musikstatistik [Estadistica de la musica].
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arte” (TE, p. 369). E ainda nas palavras do filésofo: “a impoténcia socialmente real do
individuo que todos percebem também se faz presente na arte” (EM I-111, p. 515)%*. De
qualquer forma, pode-se assinalar em ambos os casos um procedimento tendencial de
interatividade com a obra de arte que remete a simetria no processo entre emissdo e
recepcdo dos contetidos, mais afeito a comunicacdo do que a expressao nos termos
referidos por Duarte. Resume-se, assim, o processo de despojamento artistico da arte,
privada de seus atributos proprios pela supressdao de seus principios exclusivos. Por outro
lado, relativizando a questdo Marc Jimenez entende que o conceito adorniano de
desartificacdo da arte, embora negativo em sua esséncia, procura ainda assim preservar na
Modernidade uma ideia de arte resguardada, por assim dizer, daquilo que oprime a sua

existéncia na sociedade administrada. No parecer do germanista francés:

Entkunstung é um conceito essencialmente pejorativo. Significa degradacdo e
depreciacdo, o processo pelo qual a arte perde sua especificidade. Esse termo,
que ndo pode ser traduzido satisfatoriamente, expressa o irremedidvel. Mas
podemos nos perguntar se, em seu radicalismo, o0 uso da expressao Entkunstung

ndo é para Adorno um modo de preservar o que ainda se pode salvar na arte, por

referéncia mais ou menos implicita a um ideal de arte (Jimenez, 1973, p. 74)**.

Em dGltima instancia, a desartificacdo resume o momento em que, premida pelo
controle da administracdo, a arte subverte o seu préprio conceito como forma de
autopreservacao, de acordo com o que assevera Adorno: “A arte ndo reage a perda da sua
evidéncia apenas através de modificagbes concretas do seu comportamento e dos seus
procedimentos, mas for¢ando a cadeia que ¢ o seu proprio conceito” (TE, p. 34). E
referindo-se dialeticamente ao aspecto menos formal que a arte adquire em determinados
contextos, alude Adorno que “a necessidade historica de a arte atingir a maioridade opde-
se ao seu carater ludico sem, no entanto, dele se desembaragar de um modo completo; em
contrapartida, o puro recurso a formas ludicas esté regularmente ao servico de tendéncias

sociais restauradoras ou arcaizantes” (TE, p. 481). E ao realizar a critica a Schiller, devido

7 * Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Vers une musique informelle.
28 *Traducao da autora a partir da publicacdo em lingua castelhana Amorrortu editores S. A.
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a atribuicdo do poeta ao que ele entendeu como auséncia de finalidade do instinto ludico na

arte, tida como prépria daquilo que caracteriza o humano, o filésofo ainda afirma:

As formas ludicas sdo, sem excecédo, formas de repeticdo. Quando sao 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 oposicao
a ideologia schilleriana, alia-se a ndo liberdade. Penetra assim nela um elemento
hostil a arte: a recente Entkunstung serve-se implicitamente do momento ludico,
a custa de todos os outros (TE, p. 481).

Sob outra otica, ha ainda que enfatizar o aspecto dialético ratificado por Adorno,
ao referir que a desartificacdo da arte ndo se institui somente pela liquidez das obras pela
industria cultural, mas, também, por sua destreza de desenvolvimento: “A Entkunstung é
imanente a arte, tanto a que permanece imperturbavel como a que se vende, de acordo com
a tendéncia tecnologica da arte que ndo suspende nenhuma exortacdo a interioridade
pretensamente pura e imediata” (TE, pp. 96-97). E indo além, ao afirmar que “em
Baudelaire a transcendéncia da aparicdo artistica é simultaneamente realizada e negada”,
pondera Adorno que “sob este aspecto, a Entkunstung da arte ndo se define apenas como
fase de sua liquida¢do, mas como sua tendéncia evolutiva”, referindo-se, em sentido
complementar, a unicidade das obras, ou seja, a aura benjaminiana “cujo conceito se
aproxima muito da apari¢ao” (TE, p. 126). Nesse sentido, constituem-se como exemplo
expressivo as consideraces feitas por Adorno sobre a dialética da desartificacdo, visto sob
a Otica da relacdo que se estabelece entre arte e tecnologia, dimensionada tanto como

elemento regressivo quanto de progresso em potencial:

Hoje em dia, ja é possivel, na eletronica, produzir artisticamente a partir da
natureza especifica de meios de origem extra-artistica. O salto qualitativo é
evidente entre a mao que desenha um animal na parede da caverna e a camara,
que permite 0 aparecimento simultaneo das imagens em inimeros lugares. Mas a
objetivacdo do desenho da caverna perante o imediatamente visto contém ja o
potencial do procedimento técnico, que opera a separagdo do ato subjetivo da
visdo (TE, p. 59).

Dessa forma, entende-se que é possivel, até mesmo no universo da arte fabril,

reconhecer obras significativas, ainda que essas estejam sujeitas a sucumbirem na industria
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da cultura. A esse exemplo importa utilizar o conceito®®

adorniano de desartificagdo como
instrumento base para a compreensdo do estado da arte hoje, frente as chamadas novas
formas tecnoldgicas de producdo, considerando pari passu as mudangas ocorridas no
ambito das matrizes de reproducdo advindas com o fenémeno da virtualidade técnica
ligada as tecnologias digitais promovidas pelos recursos computacionais.

28 - A interatividade como liturgia tecnoldgica

Concorre para isso 0 advento de uma arte desenvolvida na esfera da denominada
realidade expandida, resumindo procedimentos tecnoldgicos que separam processos reais e
virtuais. Como se sabe, o primeiro processo se refere a caracteristicas fisicas, materiais,
que ddo conta do existente em sentido tangivel e o segundo compreende o que, sendo

inexistente enquanto algo concreto®®°

¢ abstrato, aparente, intangivel em sua
imaterialidade. Um potencial vir-a-ser, conforme sua prépria definicdo. Com efeito, o
procedimento virtual objetiva a criagdo de um ambiente ilusorio que representa 0 ambiente
real, simulado artificialmente como o reflexo de um original. Com isso, pode-se pensar
inicialmente que sob uma determinada Gtica, diferentemente da reprodutibilidade, que
possibilita recriar ndo s6 0 objeto, mas também a sua memoria, o procedimento virtual
tende a inibir o carater mnem®onico de tudo o que é imaginado como real, impondo um
sentido de real como aparéncia. O virtual é essencialmente aparig&o.

No que respeita a arte pode-se evocar em sentido analogo outro escrito de Adorno

advindo dos primérdios da reprodutibilidade técnica de fins dos anos vinte, o qual, apesar

da distancia temporal que o separa, bem como as enormes diferencas em relacdo aos

9 A prop6sito, para Adorno e Horkheimer “o conceito, que se costuma definir como a unidade caracteristica
do que esta nele subsumido, ja era desde o inicio o produto do pensamento dialético, no qual cada coisa s6 é
0 que ela é tornando-se aquilo que ela ndo é” (DE, p. 29).

%0 De acordo com Adorno, “a expressdo concreto designa em Hegel, de modo semelhante ao que ocorre no
uso coloquial da linguagem, algo muito positivo e o abstrato, o que prescinde do vivo, aparece como algo
negativo. O conhecimento abstrato € um conhecimento que diz respeito a coisa em si, que ndo tem conexao
real com ela mesma” (TF I, p. 25). *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha Taurus.
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principios técnicos disponiveis entdo mencionados, mantém valido o contetdo-fim que
originou a sua critica, ainda legitimo em termos gerais para além do recurso-meio: “A
transicdo da manufatura para a producdo industrial transforma, com a técnica empregada
para a sua difusdo, o difundido” (EM VI, p. 503)?®". Tal sentenca se refere ao quanto a
esfera-meio determina o contetdo-fim, remetendo aquilo que despoja a arte de seus
atributos préprios e contradiz o seu sentido especifico mediante procedimentos externos a
ela, implicando na perda da substancia de sua manifestacdo e significado, definido nos
mesmos termos relacionados a desartificacdo da arte contemporanea.

A proposito, deve-se ter em mente que a ideia do virtual ndo constitui um fenémeno
conceitual por assim dizer novo, nem tampouco um advento inerente a acepcdo tecnoldgica
restrita, mas um procedimento técnico que reporta, pelo menos na arte, também a

Antiguidade classica, como se pode atestar no seguinte diadlogo platénico:

SOCRATES - considera agora o seguinte: a que fim se propde o pintor em cada
caso particular: imitar as coisas como sdo em si mesmas, ou sua aparéncia, o que
se lhe afigura? Trata-se de imitacdo da aparéncia ou da realidade?

GLAUCO - Da aparéncia.

SOCRATES - Logo, a arte de imitar esta muito afastada da verdade, sendo que
por isso mesmo da a impressdo de poder fazer tudo, por sé atingir parte minima
de cada coisa, simples simulacro [...] No entanto, se for bom pintor, com o
retrato de um carpinteiro mostrado de longe, conseguird enganar pelo menos
criangas ou pessoas simples e leva-las a imaginar que se trata de um carpinteiro
de verdade.

(A Republica, Livro X, 598 b-c).

Com isso, e possivel dizer que o didlogo entre Socrates e Glauco sobre o carater
mimetico da arte remete tanto a uma alegoria de arte no meio virtual quanto a parte daquilo
que caracteriza a desartificacdo, no que respeita as consequéncias decorrentes da
supervalorizacdo da aparéncia em detrimento da esséncia das obras. Ainda, em sentido
contrario evoca aquilo que é imanente a arte autbnoma e que, como tal, guarda em si a

possibilidade de servir para algo além do que “enganar pelo menos criangas e pessoas

%61 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL: Sobre la praxis de la vida musical - do
fragmento: La aguja y el surco.
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simples”, sendo possivel aludir aquilo que decorre da atuagdo ideologica da industria
cultural no tempo presente. Ndo € por outra razdo que o historiador da arte e tedrico das
midias Alemao Oliver Grau alude ao fato de que “a ideia de arte virtual remonta ao mundo
classico e reaparece nas atuais estratégias de imersao da arte” (Grau, 2007, p. 18). Sob essa
Otica, importa indagar sobre a questdo da producdo virtual da arte em face dos diferentes
modelos de difusdo mercadologica disponiveis nas modernas sociedades urbanas, tendo
como um dos focos de analise a questdo da materialidade e imaterialidade das obras.
Ainda, importa investigar o quanto tal procedimento tecnologico contribui para o0 processo
de desartificacdo da arte sob o contexto de insustentabilidade da cultura no universo
sustentavel do capital, uma vez que os denominados procedimentos artisticos nos meios
virtuais resumem os problemas da arte resolvidos ndo por seus proprios meios, mas sim
por meio da aplicacdo tecnoldgica da informaética. A adesdo a aparéncia e ao jogo afasta a
arte do conhecimento.

Contra a ideia da perda de substancia e significado da arte, ou seja, a sua
desartificacdo alude-se primeiramente ao fato de que a arte se caracteriza por ser
incompreensivel na medida em que, ndo sendo um veiculo de comunicacdo direta, ndo
afirma em sua subjetividade qualquer coisa definivel conceitualmente. E que apesar disso
um sentido objetivo em seu processo construtivo se faz presente no que respeita a
organizacdo de seus elementos internos constituidos como material artistico, sendo que o
material ndo se desassocia do que a arte tem de imaterial. Em segundo plano, percebe-se
que apesar do sentido absoluto de progresso que a sociedade moderna reputa a tecnologia,
ainda assim a ades@o aos meios tecnologicos tidos como mais avangados, como o virtual,
ndo configura uma ruptura com os conteddos reificados da arte nem tampouco com o
produto artistico industrial, sendo apenas uma superacdo da vontade de consumo da

mercadoria artistica em sua forma mecanizada. Nesse sentido, pode-se pensar em uma
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espécie de repeticdo coisificada do processo de identidade entre o sujeito mercantil e o
objeto industrializado, tendo como suporte fundamental a relagcdo estabelecida entre arte e
sociedade. A arte no meio virtual é, em esséncia, a arte industrial. Visto sob uma otica
tendencial, é de se notar a reflexdo de Adorno referente ao aspecto paradoxal que se pode
atribuir ao “chamado pensamento das maquinas”, ¢ ao seu potencial de fogo nas

sociedades avancgadas:

Desde Descartes o ideal do conhecimento tem sido o conhecimento mecénico-
causal [...] O ideal cartesiano do conhecimento das ciéncias mecanico-causais e
matematicas se estende também ao sujeito, a mesma res cogitans, e que esta foi
projetada no sentido deste ideal para que se adeque ao que se deve realizar [...],
de maneira que na moderna teoria do conhecimento se trata cada vez mais de
representagdes mecanicas e maquinais acerca do sujeito. E como poderia se dizer
que o ideal do sujeito cientifico e gnosioldgico é a maquina, ndo é contraditério
que se tenham finalmente projetado méquinas cuja diferenca com o sujeito é
extraordinariamente dificil de estabelecer. Desta maneira, as maquinas
cibernéticas demonstram menos a unidade do homem com a méquina do que
aquilo que objetivamente estabeleceu a critica radical da teoria do conhecimento
e do ideal antropoldgico cognoscitivo que subjaz em toda gnosiologia [...]
Inclusive estas maquinas supdem como condigdo de sua possibilidade um sujeito
I6gico cognoscitivo, mais exatamente aquele sujeito ldgico cognoscitivo,
enquanto que, pelo contrario, este sujeito légico cognoscitivo ndo supde
igualmente a existéncia de tais maquinas como vemos claramente na histéria (TF
1, pp. 108-109)*%2.

Em uma visdo prospectiva ao contexto que originou a afirmacéo do filésofo, pode-
se dizer que produc@es culturais tecnologicamente avancadas como as da atribuida arte no
meio virtual continuam a reproduzir os modelos industriais de comunicacdo vigentes,
mantendo ainda mais fortes as relacdes de dependéncia do sujeito com a producéo fabril e
com os setores privados de difusdo, em conformidade com o apelo ideolégico dos
desempenhos econdmicos alcangados. Como consequéncia, deriva dai uma arte que
apresenta como resultado uma sonoridade mediana, uma imago reificada e uma lettera
comunicante, ou seja, uma arte desartificada a qual a sociedade semiformada por tudo o
que ¢ funcional e estandardizado aceita como padrdo. Ao afirmar que “a isso aspira com

toda forca a consciéncia pré-artistica nas obras de arte”, Adorno indiretamente remete a

%62 *Traducao da autora a partir da edicdo madrilenha Taurus.



219

essa questdo - a uma arte residual, j& desprovida de sentido artistico -, afirmando que “essa
qualidade é perceptivel nos fendbmenos dos quais se emancipou a experiéncia estética, nos
relictos [vestigios] de uma arte de certo modo afastada da arte, a bem ou mal chamada
inferior” (TE, p. 129).

Entdo, no que refere ao meio virtual importa averiguar o quanto a estética da
aparéncia digital atribuida as novas matrizes técnicas resume o dominio de uma arte criada
e consolidada no ambito industrial exclusivo das trocas. Ao mesmo tempo, a analise sobre
0 CoOmo e 0 quanto as maquinas programadas por computador e equipamentos de
automacdo - identificadas em geral como novas tecnologias - estdo determinando a
producdo da arte e a subjetividade do sujeito industrializado, pressupde a continuidade da
critica a uma ideia de tecnologia concebida no sentido ideolégico, econémico e
presumidamente cientifico. Também na arte no meio virtual, a maquina € o meio de
producdo caracteristico da industria cultural. Sob essa perspectiva, € importante lembrar
que Adorno, mesmo no estagio das primitivas tecnologias computacionais, ainda pode,
igualmente de forma inicial, realizar a critica a alguns aspectos atinentes a relacdo entre
inteligéncia artificial, pensamento subjetivo e ética humana, sem perder de vista a
dimensdo dialética do embate que em potencial encerra tal encontro. Assim é que se

referindo ao que ele denomina como “maquinas cibernéticas”, alude o fil6sofo:

Elas pdem diante dos olhos das pessoas a nulidade do pensar formalizado,
alienado de seu conteddo objetivo, na medida em que sdo capazes de fazer
melhor que os sujeitos pensantes algumas das coisas que constituiram o orgulho
do método da razdo subjetiva. Se aqueles se tornam apaixonadamente drgaos
executores de tal formalizacdo, cessam, virtualmente, de ser sujeitos.
Assemelham-se as maquinas como cépias mais imperfeitas destas. O pensar
filosofico s6 comeca quando ndo se contenta com conhecimentos que se deixam
abstrair e dos quais nada mais se retira além daquilo que se colocou neles. O
sentido humano dos computadores seria 0 de aliviar tanto o pensamento dos
viventes, que ganhassem liberdade para o saber que ndo se encontre ja implicito
(PS, p. 16).

Com isso, reafirmam-se os objetivos de analisar, sob a 6tica de um estatuto proprio

de realizacdo, as possibilidades técnicas de producdo e representagdo de obras de arte
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criadas e difundidas no ambiente virtual da chamada realidade expandida, tendo em vista a
possibilidade de que tal esfera de producdo possa adquirir uma efetiva propriedade
cultural. Afinal, ainda é necessario um sentido humano para a percepcao do virtual. Alude-
se, com isso, a necessidade de se conceber outra interpretacdo das bases sécio historicas da
tecnologia na sociedade consagrada ao capital, com vistas a superacdo de seu estado
hegeménico em um sentido progressista, em oposicdo a ideia de uma virtual desartificacao
da arte que pelo todo enuncia a condicdo de fragilidade tanto do publico quanto das obras
na sociedade tecnologicamente fortalecida®.

Concorre para isso o fato de que a suposta relacdo democratica entre arte e publico
na sociedade consolidada de forma desigual tem necessariamente como fundamento a
medida de valor da arte aferida no ambito das relaces de troca. Uma arte que em si evoca
“a associagdo com a conta bancaria” (EM I-111, p. 295)?**, como se refere Adorno. Decorre
que, valorada enquanto produto, a arte perde seu valor artistico, se desartifica, valorizada
como ndo-arte, afastando-se do publico enquanto tal, podendo-se com isso dizer que a
relevancia da arte autbnoma corresponde a sua irrelevancia comercial para uma sociedade
que ja nada mais demanda a ela. Por sua vez o publico - enquanto consumidor - busca em
sua relacdo com a tecnologia a adaptacdo exitosa, nunca a critica, significando, em outras
palavras, que da tecnologia o individuo ndo espera nada que ndo seja o seu perfeito
funcionamento na sociedade danificada. “A ambiguidade dos resultados da técnica

avancada, que ndo se pode atenuar, confirma a ambiguidade do processo mesmo de

racionalizacdo progressiva” (EM VI, p. 504)*®. Analogamente a um processo politico de

%53 No entanto, segundo Adorno “na sua fraqueza, a arte antecipa um espirito que s6 entdo poderia surgir. A
isso corresponde uma necessidade objetiva, a indigéncia do mundo, contréria a necessidade subjetiva da arte,
necessidade que é hoje apenas a necessidade ideoldgica dos homens; a arte com mais nada pode contar sendo
com esta necessidade” (TE, p. 53).

%64 *Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL: Andlisis de mercancias musicales - do
fragmento: Especially for you.

%5 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL: Sobre la praxis de la vida musical - do
fragmento: La aguja y el surco.
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desobediéncia civil, € necessario um agir contrario a autoridade tecnologica imposta
hegemonicamente a sociedade fragmentada, evocando uma acdo consequente contra a
destruicdo da qualidade da arte enquanto arte. A verdade da obra de arte € a sua ideia
artistica.

Segundo uma afirmacédo corrente, a sociedade do tempo presente é cada vez mais
tecnoldgica, embora cada vez mais tecnologica de forma superficial. Em verdade, cada vez
mais tecnologicamente adestrada para as trocas, a mentalidade do sujeito mercantil parece
apresentar tracos de irracionalidade comparados aos primeiros nativos dos agrupamentos
sociais de antanho, “atirando pedras na lua” sob a ameaga daquilo que lhes oprime em um
contexto de supressdo das necessidades vitais. A isso aludem Adorno e Horkheimer ao
afirmar que as praticas dos curandeiros foram substituidas pelas técnicas industriais. O
sujeito privado é cheio de necessidades. Sob esse enfoque, reporta-se a impoténcia que 0s
procedimentos tecnoldgicos hegemdnicos impdem aos individuos, como um dos efeitos
daquilo que Marx denominou ‘“fetiche da mercadoria”. Ocorre que modernamente tal
referéncia adquire sentido figurado, uma vez que as relagbes mercantis parecem vir
assumindo, como segunda natureza, formas alternativas aquelas tradicionalmente
circunscritas nos processos de troca, incorporando outros sentidos para a mercadoria que
vao muito além daqueles que decorrem da posse fisica dos objetos. E no que respeita as
obras de arte, tal relacdo se configura ainda de forma mais emblematica, sendo essa,
assunto ha muito presente nas sociedades modernas do capital.

N&o coincidentemente, textos igualmente emblematicos como A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica, de Benjamin, procuraram contribuir teoricamente
para o entendimento da complexa questdo do estado da arte submetida a tecnologia

direcionada para 0 consumo e seus consequentes desdobramentos relacionais com a
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sociedade®®. Alias, é a propésito revelador o que observa Adorno em artigo sobre o
processo de reproducdo técnica da musica escrito em fins da década de vinte, antecedendo

0 ensaio de Benjamin quase em uma década:

A atualidade das maquinas falantes é discutivel. A novidade de cada aparato
espacialmente limitado faz dele um objeto comum da vida privada, o qual regula
o0 consumo de arte do século XIX. A familia burguesa se retine ante o gramofone

para desfrutar da musica que ela mesma, diferentemente do que as vezes sucedia

na familia feudal, ndo pode executar (EM VI, p. 504)%".

Tal observacdo aponta para um dos polos da desartificacdo da arte, tdo cara ao
filésofo frankfurtiano, adstrito ao aspecto da “paixdo pelo palpavel” que implica na perda
da capacidade de fruicdo artistica dos individuos e na depreciacdo da propria arte
submetida a processos mediatizados, confirmando a preocupacdo de Adorno com a questao
desde o inicio de sua trajetéria critica. Da mesma forma, € também sob uma oOtica critica
que Benjamin observa os processos de reproducdo da arte, por assim dizer, recém-
inaugurais a época, analisando, inclusive, as consequéncias decorrentes das mudancas na
forma de sua percepcdo®®®. Com isso, o filésofo berlinense assinala que o fendmeno da
reprodutibilidade ndo constituia em si algo novo, uma vez que “em principio, a obra de arte
sempre foi suscetivel de reprodugdo” (Benjamin, 2012, p. 10), referindo-se, por exemplo,
as inumeras cépias manuais de quadros existentes feitas inclusive por estudantes de arte ao
longo dos séculos. Mas, diferentemente, Benjamin deixa claro que o que se constituiu

enquanto algo novo foi a reproducdo seriada tecnicamente através de procedimentos

26 Detlev Schéttker, um dos reconhecidos pesquisadores da obra de Benjamin, em seus Comentarios sobre
Benjamin e A obra de arte, afirma que: “Walter Benjamin (1892-1940) foi um dos primeiros autores a tratar
da mudanca nas formas de arte e na experiéncia em virtude da influéncia das midias. Grande parte de suas
reflexdes e visdes a respeito disso foi reunida em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
publicado em 1935. Embora pequeno, com quarenta paginas impressas, esse estudo abrangente da histéria e
da estética passou a ter o status de uma das obras mais importantes do século XX [...]” (Schéttker, cf.
Benjamin e A obra de arte: técnica, imagem percepcéo, p. 41).

%7 *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL: Sobre la praxis de la vida musical - do
fragmento: La aguja y el surco.

28 Aiinda, segundo Schéttker, “Benjamin fez das mudangas na percepgdo o fundamento para uma teoria das
mudangas na arte. E justamente essa articulagio entre teoria da arte e teoria da percepcdo que torna as
reflexdes de Benjamin um momento de inflexdo na historia da estética” (Schéttker, cf. Benjamin e a obra de
arte: técnica, imagem, percepcao, p. 43).
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mecanicos, potencializada pelas dindmicas mercadologicas inerentes. Com efeito, ao
pretender “ser uteis para a formulacao das exigéncias revolucionarias” (op. cit., loc. cit.) da
arte, as andalises de Benjamin apontam, de fato, para questdes que transcendem aquela
época, a0 mesmo tempo em que insinuam respostas para dilemas da arte industrial de hoje,
com certeza ainda consequentes para a sociedade tecnologicamente avancada do
capitalismo tardio.

Entre tais dilemas, pode-se dizer que figura a questdo do meio virtual na arte e tudo
0 que decorre de tal procedimento, incluindo a antiga esfera da reprodutibilidade técnica,
desta vez sob a Otica da supressdo dos suportes fisicos, ou melhor dizendo, através de
suportes virtuais. Nao se constituindo enquanto algo, mas sim como representacédo de algo,
0 virtual reintroduz a questdo da relacao entre meios e fim em outro plano de discussao. Se
antes a acao criativa do artista estava circunscrita diretamente a obra, diferentemente, na
era da interatividade computacional sua subjetividade passa a ser mediada por sistemas de
inteligéncia artificial, centralizando os procedimentos criativos de forma igualmente
intermediada. Ainda assim, apesar da critica concebida de forma antagonica a énfase dada
a tecnologia em sentido consensual, é necessario analisar a questdo sob a 6ética dialética,
lembrando, por exemplo, o que afirma Adorno sobre o aspecto ideoldgico que tende a
separar as esferas técnica e estética, caracterizado enquanto um sintoma da relacéo, por

assim dizer, desartificada de certos estratos sociais com a arte:

Em sentido global, a relacdo entre fim e meios é mais complexa do que ela
descreve. A palavra ‘fim’ € equivoca. Significa a subsun¢@o da obra de arte tanto
a usos heterdnomos quanto a seu sentido imanente, para o qual os meios atraem e
reinem. O fato de que a arte da era burguesa tenha se desvencilhado do
referencial ritualistico que Ihe era exterior, ou mesmo de fins sociais, buscando
seu fim em si mesmo, em sua propria verdade, ndo significou o fim da tenséo
entre meios e fim, ao contrario, tendo aumentado essa tensdo juntamente com a

falta de sentido dos meios sem qualidade (EM I-111, p. 199)°%.

29 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Criterios de la nueva msica.
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Com isso, o filésofo evoca aquilo que ele denomina como “nova sensibilidade”, ou
seja, um “estado ideal [...] no qual a objetividade estética coincide com a tecnolédgica” (EM
I-111, p. 189)*"°, ou em outras palavras, uma dialética determinada entre fim e meios,
contraposta a visdo burguesa de arte perpetuada pela industria da cultura, que tende a
polarizar espirito e técnica em termos antagbnicos. Para a sua consequéncia, Adorno
considera que 0 momento critico da arte € o artista mesmo quem o0 objetiva,
desempenhando uma funcéo no estado das forcas produtivas e contrapondo-se ao continuo
processo de depreciacdo da qualidade da arte que, mediante procedimentos adversos a sua
prépria natureza, culmina em sua desartificacdo. A propdsito, € também sob esse ponto de
vista que a analise do ensaio de Benjamin ainda guarda significado relevante, uma vez que
o referido trabalho ainda abre possibilidades reais de se pensar a producéo e representacdo
virtual da arte no tempo presente. Nesse contexto, analisar tais processos significa refletir
sobre a dialética entre aproximacao e distanciamento de ambas as esferas vistas enquanto
polo subjetivo que sobrevive objetivamente, podendo o procedimento virtual ser
enunciado, em outras palavras, por uma sentenca emblematica de Marcuse citada por
Adorno: “O que ndo existe, mas se anuncia na realidade” (Marcuse apud Adorno: CCS |, p.
101)%".

Ao afirmar que desde épocas remotas a obra de arte sempre foi objeto de
reproducdo®’?, Benjamin, no entanto, diferencia 0 que na Antiguidade resumia a
reproducdo manual daquilo que na era moderna a reprodutibilidade se tornou em termos

mecanicos, possibilitando produzir objetos em grande escala, de forma seriada. Chama a

270 *]dem a nota anterior.

2 *Tradugo da autora a partir da edicdo madrilhenha AKAL: Prismas - do fragmento: Aldous Huxley y la
utopia.

272 Sobre a questdo, lembra Benjamin que “os gregos so conheciam dois métodos de reprodugdo técnica de
obras, a fundicdo e a cunhagem. As Unicas obras que reproduziram em série foram os bronzes, as terracotas e
as moedas. Todas as outras consistiam em exemplares Unicos, que ndo podiam ser tecnhicamente
reproduzidos” (Benjamin, 2012, p. 10).



225

atencdo ainda, para o fato, por assim dizer curioso, de que, se na Modernidade uma copia
produzida manualmente pode conotar ato de falsificacdo, diferentemente, as cdpias
fabricadas de forma mecénica adquirem o status proprio de reprodugdes, assumidas no
sentido mesmo de algo ndo auténtico e exatamente por isso valorizadas pela sua condicao
ndo original. Atribui-se a isso, segundo Benjamin, o fato de que “a reprodugao técnica se
mostra mais independente em relacdo ao original do que a reproducdo manual”, uma vez
que, por exemplo, “ela pode salientar aspectos do original que ndo sdo acessiveis ao olho
humano, mas somente a objetiva ajustavel, capaz de escolher livremente determinados
angulos” (Benjamin, 2012, p. 12), remetendo mais uma vez a questdo funcional do caréater
de interatividade entre o sujeito e a arte. Nesse sentido, a ideia de original adquire sentido
restrito e mais limitado do que uma copia técnica repleta de ultimados recursos e, portanto,
mais valorizada em termos de funcionalidade.

No que respeita a arte no meio virtual, a afirmacdo de Benjamin encontra eco,
podendo, em tese, ser aplicada em sentido analogo aquilo estabelecido nos termos das ja
citadas mudancas na forma de percepc¢do da arte, ou melhor dizendo, aquilo que possibilita
um olhar “técnico” mais ‘“‘aperfeicoado”, que supera o olho humano, potencializando
aspectos perceptivos antes inacessiveis de um original. O virtual € visdo alternativa da
realidade como aquilo que aparece. Por outro lado, pode-se perguntar se no ambito da
virtualidade técnica a questao estabelecida entre objeto original e sua copia se apresenta no
mesmo sentido do anteriormente estabelecido, uma vez que a producdo virtual,
diferentemente de uma real, pode ser melhor definida como uma representacdo intangivel
de algo tangivel, ou em outra acep¢do, uma imagem irreal da ideia de algo real. Com
efeito, uma producdo virtual é aparicdo, representacdo técnica de um produto real e ndo
uma sua reproducdo. Indiferente ao hic et nunc benjaminiano, a arte no meio virtual, isenta

de aura, ndo cabe um processo de duplicacdo em termos de obra, sendo possivel dizer que
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0 virtual, essencialmente, ndo visa a unicidade de um original, mas sim a representacdo de
uma imagem original, sendo isso o0 que define a sua autenticidade. A arte no meio virtual é
representacdo ndo fixada em um objeto. Constituida por uma ideia, por assim dizer,
modificada de aura, esta arte pressupde 0 uno em si, mas como representacdo nao corporea
de algo, substituindo uma unidade fisica real por uma imagem representada do real. A arte
é representacdo da realidade e a virtualidade na arte a sua representacéo.

29 - Os primordios da interatividade computacional

Para uma definicdo etimoldgica do termo, diz-se que virtual, em sua raiz latina
virtus, significa virtude, reportando-se a ética daquilo que em potencial deve ou ndo ser
realizado. Originado pelos vocabulos vis e viris, 0 adjetivo virtual remete também a
palavra forca, ligado a acepcdo masculina assinalada pela palavra viril, ou seja, potente,
remetendo aquilo que pode ser feito. JA& em um sentido comum, o termo, como se sabe,
remete no universo informatico aquilo que existe como simulacdo, imaterial, sem efeito
real, criado por sistemas numérico-matematicos de computacdo, significando, no dizer de
Philippe Quéau, que por definicdo “as técnicas de representagdo virtual sdo essencialmente
digitais” (Quéau, 1995, p. 20). Em suma, uma simulacdo eletrdnico-matematica que

proporciona uma imagem sintética, virtual, abstrata:

Diferentemente das técnicas basicamente analdgicas, como a fotografia, ou o
video, as imagens digitais ndo participam diretamente do real. S&o inteiramente
criadas pelo homem, ou mais exatamente, por manipula¢cdes simbolicas,
linguagens logico-matematicas, modelos. Esta é a razdo tanto de sua forca
quanto de seu limite” (Quéau, 1995, p. 20)°".

Tido como meio de progresso técnico, de acordo com as palavras do tedrico da arte
italiano Roberto Diodato, “enquanto o ambiente virtual se desenvolve na interatividade
com o usuario, virtual significa a configuracdo dindmica de forcas que tém uma tendéncia

intrinseca em atualizar-se em formas ndo totalmente pré-constituidas” (Diodato, 2011, p.

2% *Traducdo da autora a partir da publicacdo em lingua espanhola Paidds.
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29). Nesse sentido, os sistemas de criacdo virtual proporcionam a imersdo em modelos de
imagens abstratas, determinando formas ndo reais de representacdo da realidade
manipuladas pelo homem, sendo a imersdo o procedimento chave para a compreensao

desse processo.

Deste ponto de vista, obviamente, o processo virtual-atual ndo corresponde ao
processo de realizacdo do possivel, se entendido como a materializacdo de uma
forma pré-existente, ou seja, como a constituicdo de uma substancia, por mais
dindmica que esta seja (Diodato, 2011, p. 29).

Sob essa mesma Gtica, Quéau, em consonancia com Diodato, ird contribuir com a
afirmacéo do tedrico italiano ao argumentar que “o virtual € um estado do real e ndo o seu
contrario”, entendendo, por conseguinte, que “ha virtual no real”. Sob essa dtica, ao
considerar o “virtual” como parte daquilo que é determinado em um processo de interacdo
com o “real”, Queau fundamenta sua concepcao tendo como base a prépria utilizacdo da
consagrada expressdo “realidade virtual”, justificando e legitimando assim este proprio
enunciado. E, se reportando também a etimologia do termo “virtual” - do vocabulo viris -,
conclui: “o virtual ¢ o principio ativo, o que revela a poténcia escondida do real” (Quéau,
1998, p. 158)?"*, remetendo diretamente & discusséo ética do que pode ser feito.

Por sua vez, Oliver Grau chama atencdo para a necessidade de “uma analise
historico-artistica do conceito de imersao”, buscando contribuir para “uma visao historica
da ideia de realidade virtual” (Grau, 2007, p. 19), no contexto de criagcdo de uma, por assim

dizer, chamada arte imersiva.

Até 0 momento, a arte digital ainda existe em estado de limbo, bastante parecido
com o da fotografia antes de Stieglitz[*"]. A evolucdo da midia da ilusdo, em sua
longa histéria, completa-se agora com uma nova variedade tecnoldgica; essa

2™ Cf. Les vois virtuelles du savoir. Em: Construzione e appropriazione del sapere nei nuovi scenari
tecnologici. Publicazioni dell’Istituto Suor Orsola Benincasa. Organizado por Agata Piromallo Gambardella.
275 Alfred Stieglitz é considerado um dos maiores fotografos artisticos dos EUA. Nascido em Nova Jersey em
1864, de origem judaica alema, em 1881 foi concluir sua formagdo na Alemanha, onde estudou quimica
fotografica. Amante das artes em geral, inicialmente foi influenciado pelo Impressionismo e Simbolismo,
envolvendo-se posteriormente, a partir da segunda metade do século XX, com os movimentos Cubista e
Dadaista. Utilizando técnicas até entdo singulares, trabalhava com os negativos fotograficos langando méo da
pintura e outros procedimentos plasticos, intervindo artisticamente nas imagens originais registradas, tendo
sido o primeiro fotégrafo a expor suas obras em um museu [Nota da autora].
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midia da ilusdo, contudo, ndo pode ser plenamente compreendida sem sua
histéria. Com o advento das novas técnicas para gerar, distribuir e apresentar
imagens, o computador transformou a imagem e agora sugere que € possivel
“entrar” nela (Grau, 2007, p. 19).

Conforme a sugestdo de Grau, rastreando a historia recente nota-se que a palavra

“cibernética” foi utilizada em 1948 pelo matematico estadunidense, Professor do Instituto

de Tecnologia de Massachusetts (MIT), Norbert Wiener, em seu livro, Cybernetics, or

Control and Communication in the Animal and Machine, como forma de nomear uma

pretendida nova ciéncia voltada para o estudo de fendmenos naturais e artificiais tendo

como base a teoria do controle e comunicacdo de seres vivos e maquinas nos processos

sociais. Partindo da palavra Kubernetes (kvfepvntikéc) e de seu significado grego de

timoneiro ou piloto de uma embarcacdo, Wiener, ao que parece sem saber, se refere a um

termo que Platdo utiliza em Gorgias e Politico como analogia a arte (téchne) de dirigir ou

governar a polis. Assim é que aludindo a arte de nadar, em Gorgias, Socrates, rebatendo

Célicles, afirma:

Se a consideras sem valor, vou indicar-te outra mais importante, a arte do piloto,
que ndo somente salva dos maiores perigos a alma dos homens [...], um servico
tdo grande de salvar, como disse, 0 passageiro, a mulher, os filhos e seus bens,
ao deixa-los no porto cobrard, quando muito, duas dracmas, e o individuo que
possui essa arte e que realizou tudo isso desembarca e passeia na praia perto do
navio, com aparéncia modesta (511a).

E em Politico, a personagem de o Estrangeiro dialogando com Sdcrates, 0 jovem,

ao tecer consideracOes acerca do politico real e como ele deve proceder na arte (téchne) de

governar, sentencia:

Quem quer que procure estudar a arte nautica e a ciéncia da navegac&o, as regras
da salde, a exatiddo da medicina sobre os ventos frios e quentes, fora das leis
escritas, tornando-se conhecedor desses assuntos, ndo poderia, em primeiro
lugar, ser chamado médico ou piloto e sim, visionario e sofista fraseador [...]
Pois ndo temos o direito de sermos mais sabios que as leis nem ignorar a
medicina, a higiene, a arte nautica e a navegacao, sendo permitido, a quem
quiser, aprender os preceitos escritos e os costumes tradicionais (299 b-c).

Certo € que, em seu livro, Cibernética e sociedade: o uso humano dos seres

humanos, Wiener, desenvolveu as bases para o desenvolvimento da cibernética como se
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conhece hoje, compreendendo “o estudo das mensagens como meio de dirigir a maquinaria
e a sociedade, o desenvolvimento de maquinas computadoras e outros autdmatos como
tais” (Wiener, 1954, p. 15). Segundo o proprio autor, desde fins da Segunda Guerra
Mundial ele vinha trabalhando com teoria das mensagens, mais especificamente a teoria da
transmissdo de mensagens da engenharia elétrica, compreendendo a teoria das mensagens

como uma teoria das probabilidades:

Até recentemente, ndo havia palavra especifica para designar este complexo de
ideias, e, para abarcar todo 0 campo com um Unico termo, vi-me forgado a criar
uma. Dai “Cibernética”, que derivei da palavra grega kubernetes, ou “piloto”, a
mesma palavra grega de que eventualmente derivamos nossa palavra
“governador”. Descobri casualmente, mais tarde, que a palavra ja havia sido
usada por Ampére com referéncia a ciéncia politica e que fora inserida em outro
contexto por um cientista polonés; ambos os usos datavam dos primérdios do
século XIX (Wiener, 1954, p. 15).

A cibernética teve seu periodo aureo durante as primeiras décadas que sucederam a
Segunda Guerra Mundial, declinando pouco a pouco nos anos seguintes, devido, segundo
se atribui, ao fato de suas ideias terem sido consideradas demasiadamente difusas e
residuais. De qualquer forma, ndo deixa de chamar atencdo o carater de objetividade que
cerca a filosofia, por assim dizer, que fundamentou a elaboracdo da cibernética,
notadamente presente, por exemplo, no titulo original em inglés do citado livro de Wiener:
The human use of human beings, bem como no subtitulo de sua obra citada anteriormente,
de 1948, assinalando o “controle e comunicacéo de seres vivos e maquinas” nos processos
sociais.

No entanto, pode-se dizer que sua derrocada se deveu principalmente ao advento
daquilo que é considerado como o primeiro computador ja criado, ou seja, a chamada
maquina de Turing que atuava na formalizacdo do conceito de algoritmo e computacéo de

dados. Concebida teoricamente pelo matemético londrino Alan Turing®”® em fins dos anos

2 Depois de formado, o jovem matematico, criptoanalista e cientista da computacdo, Alan Turing
empreendeu esforcos para criar uma maquina automatizada que, a partir da légica humana, solucionasse
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trinta, uma versdo fisica de sua maquina computadora foi construida para uso militar no
inicio da década de quarenta com o objetivo de quebrar os codigos de mensagens secretas
criptografadas pela maquina eletromecénica denominada Enigma, inventada e patenteada
no ano de 1918 pelo engenheiro eletromecanico alemdo Arthur Scherbius, com fins
inicialmente comerciais. A versdo utilizada pelas forcas militares da Alemanha nazista
durante a Il Guerra Mundial foi uma adaptacdo aperfeicoada da original, que permitia a
codificacdo e decodificacdo de mensagens de forma automatica. Por sua vez, a Maquina de
Turing, intitulada por seu criador como Colossus, também conhecida como maquina
universal, que decifrou os cddigos Enigma durante a Segunda Grande Guerra, tinha
funcBes determinadas por um programa armazenado dentro de um cartuxo de memoria
(software), um modelo restrito de computador cujas operacdes se restringiam apenas a
aspectos de funcionamento ld6gicos. Ainda assim, considera-se que a sua invengdo
contribuiu de forma efetiva para a criacdo de microcomputadores, tornando-se um
protétipo dos computadores modernos.?”’

Como se sabe, apenas algumas décadas ap6s o desenvolvimento da Maquina de
Turing, a internet, originalmente nomeada como ARPAnet - Advanced Research Projects
Agency -, iniciou-se como uma rede de computadores nos anos de 1960, numa reagdo dos
Estados Unidos a conquista tecnoldgica da entdo Unido Soviética com o lancamento do
primeiro satélite artificial, o Sputnik 1 (marco da ciéncia que possibilitou o acesso de
informacdes valiosas aos cientistas modernos). A partir de entdo, agéncias e Universidades

nos EUA criaram redes proprias, sendo a da Universidade de Stanford a primeira a

diferentes calculos representados por algoritmos, exibidos no formato de instrucdes a serem processados de
forma mecénica.

T A Maquina Turing, ainda nos dias de hoje, ¢é utilizada na ciéncia da computacdo como uma prodigiosa
ferramenta de pesquisa e ensino, por ser uma forma facil e eficaz de demonstrar o que acontece em CPUs.
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conectar computadores em locais separados, deixando cair por terra a versao que
enfatizava somente a vertente militar de sua criacéo.

Em 1962, o psicologo e cientista da computacdo estadunidense, Joseph Licklider,
do Instituto Tecnoldgico de Massachusetts (MIT), primeiro diretor do Information
Processing Office (IPTO), ja falava em termos da criacdo de uma “Rede Intergalactica de
Computadores” (Intergalactic Computer Network). A época, 0 que ndo se sabia é que se
dava inicio ao que se considera 0 maior fenbmeno midiatico do século XX com o
estabelecimento de um meio de comunicacdo em massa que em apenas quatro anos
conseguiria atingir aproximadamente 50 milh6es de pessoas. Em 1981, a National Science
Foundation NetWork expandiu a ARPAnet em nivel nacional com vistas ao
desenvolvimento da pesquisa cientifica por computadores. A ARPAnet adotou o sistema
técnico denominado Protocolo de Controle de Transmissdo (Transmission Control
Protocol - TCP) que permitia que o trafego de informacgbes fosse encaminhado de uma
rede para outra, separando-se da rede militar (MILnet) por meio de um subsistema de uso
publico voltado para pesquisas.

Todas as redes conectadas pelo endereco IP na Internet - infraestrutura que conecta
todos os pontos de uma rede - comecaram a se comunicar e, assim, tal subsistema foi
projetado conectando diferentes computadores. A National Science Foundation NetWork
(NSFNET), programa de financiamento da internet patrocinado pela National Science
Foundation (NSF), acabou se tornando um recurso vinculado aos centros de
supercomputacdo dos EUA, com capacidade de dar vazdo a grandes fluxos de dados,
conectando pesquisadores a redes regionais e, a partir dai, para aproximadamente 200
redes subsidiarias. A transicdo da ARPAnet para o protocolo de sistema publico através de
IP se deu em 1983, acelerando o crescimento da demanda do uso tecnologico de conexdo

na internet.
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Com isso, a ARPAnet disseminou-se rapidamente ndo s6 entre as Universidades e
sistema de ensino medio nos EUA, mas também a servico do desenvolvimento do
comeércio e da inddstria, por meio de provedores de servicos. Em 1989, Tim Berners-Lee,
do CERN, criou o conhecido protocolo de transferéncia de hipertexto, HyperText Transfer
Protocol (http), uma padronizacdo que deu as diversas plataformas de computadores a
capacidade de acessar sites de internet, permitindo o envio de dados criptografados que
possibilitaram o inicio de transacGes comercias. Por esta razdo, Berners-Lee é lembrado
como o pai da Rede Mundial de Computadores - World Wide Web (www). Com isso, a
National Science Foundation NetWork assumiu o papel de backbone (espinha dorsal) de
toda a rede naquele pais, sendo a ARPAnet gradualmente extinta a partir de 1990.

O navegador da Web Mosaic, criado em 1993 na Universidade de Illinois Urbana-
Champaign foi o elemento-chave desenvolvido pela National Science Foundation
Network, sendo a primeira web browser a ser usada no Windows (além do UNIX), que
abriu a navegacdo na net para o publico em geral, apresentando imagens alinhadas com
textos e possibilitando o surgimento das varias outras interfaces graficas que conhecemos
hoje, capaz de processar diversas linguagens como, por exemplo, a barra de endereco
virtual URL (Uniform Resource Locator), em portugués conhecida como Localizador
Padrdo de Recursos, bem como outras opg¢des de retorno/avancgo/reinicio para a adequada
visualizacdo de paginas da Web pelos usuérios.

A partir de 1995, os provedores criaram pontos de acesso de rede que permitiram
que o comércio com fins lucrativos pela internet fosse desenvolvido. Com isso, a internet
deixou de ser um mero e pouco conhecido recurso de pesquisa, tornando-se um fendmeno
tecnoldgico utilizado por mais de quatro bilhdes de pessoas em menos de sessenta anos.
Segundo o socidlogo italiano Alessandro Dal Lago, em meados do ano de 2016 a Internet

nos EUA contava com 287 milhdes de usuarios, totalizando 85% da populacao,
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quantificacdo essa que representava a época 1,8% dos usuarios de todo 0 mundo, deixando
antever um quadro situacional que vai muito além do desenvolvimento da pesquisa e da
informacdo: “No mercado da Web, o que importa é a venda - e, portanto, a livre circulacéo
de produtos, independente do seu significado ideoldgico”, demonstrando o enorme
potencial da Web voltado para transacGes comerciais em nivel global: “O controle de nossa
identidade como consumidores tem, de fato, propdsitos puramente econémicos, tornando-
se uma espécie de marketing global” (Dal Lago, 2017, p. 17).

Por sua vez, Oliver Grau, sob a Otica da producdo e difusdo artistica, procura
antecipar os caminhos que a internet podera percorrer e a funcdo que devera desempenhar
em um futuro préximo, ao afirmar que “assim que a internet estiver capacitada, estardo
disponiveis online os espagos imagéticos que atualmente sé podem ser vistos sob a forma
elaborada e dispendiosa de instalagdes em festivais ou museus de midia” (Grau, 2007, p.

32). E buscando fundamentar sua afirmacdo, explica:

A realidade virtual ndo ocupa mais as manchetes de jornais, mas se tornou um
projeto de pesquisa de alcance mundial [...]. A expressao “realidade virtual”, que
¢ em termos um paradoxo, uma contradi¢do, descreve um espago de
possibilidade ou impossibilidade formado por estimulos ilusérios dirigidos aos
sentidos. Em contraste com a simulagéo, que ndo precisa ser imersiva e refere-se
essencialmente ao factual ou ao possivel sob as leis da natureza, a estratégia de
realidade virtual de imersdo formula o que “é dado em esséncia”, um “faz de
conta” plausivel, que pode instaurar espacos utépicos e fantasticos (Grau, 2007,
pp. 32-33).

Com isso, o autor se refere a ideia de que em um dito espaco virtual, ou seja, de
ilusdo, o observador em estado imersivo é tomado por uma ilusoria impressdo espacial,
impressdo essa pressuposta por sua imaginacdo. Em outras palavras, afirma que a condicao
do “estar” em um ambiente virtual é consequéncia de um ato vivenciado - ndo presumido -
unicamente em pensamento ou, por assim dizer, pela imaginacéo:

Falamos do sentido original da palavra alema para imagem, Bild, com sua raiz
etimoldgica germanica bil, cujo significado refere-se menos ao pictorico e mais a
esséncia de viver; um objeto de poder no qual reside o irracional, 0 magico e até
o0 espiritual, que ndo pode ser possuido ou controlado pelo observador (Grau,
2007, p. 34).
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E Dal Lago, em uma perspectiva critica, se reporta a questdo dessa vez assinalando
a determinacdo de carater ideoldgico que envolve tal universo, dimensionando a fungéo
comportamental que os sistemas midiaticos computacionais desempenham na formacéo do
carater dos usuarios expostos a situacdes de imersdo interativa: “O mundo da rede produz
uma iluséo de independéncia a qual uma submissao inconsciente é associada”. A proposito,
sobre a suposta tendéncia de atribuir carater condicionalmente emancipatorio a
interatividade computacional, vale lembrar a ponderacdo de Dal Lago segundo a qual “os
cidaddos sempre tiveram o papel passivo de espectadores, mesmo quando ativamente
interessados” (Dal Lago, 2017, p. 17). De acordo com o sociélogo, a liberdade de
expressao nas esferas midiaticas computacionais é condicionada por um conjunto de
pressupostos (linguagens e protocolos da Web, algoritmos de busca, motores, etc.) os quais

leva o usuario a ndo expressar opinides de forma neutra.

A sobreposi¢do de liberdade de movimento e condicionamento sistémico na rede
tem sido definida sugestivamente como uma espécie de "aquario”, ou seja, um
ambiente artificial no qual nadamos de forma enganosamente livre, quando na
verdade nos movemos a servigo de interesses que nos sdo desconhecidos [...]. No
“aquario” digital, que ¢é basicamente um microcosmo desencadeado por
tecnologias incompreensiveis, 0 sujeito pode acreditar que esta se movimentando
de forma livre e criativa, ignorando que seu espago de movimento sé é possivel
se controlado pelos donos da Web (Dal Lago, 2017, pp. 16-19).

E ao indagar sobre a predominancia do universo virtual frente ao real, Dal Lago
avalia que a permanéncia de tal condigdo deverd prevalecer “pelo menos até o
estabelecimento da rede como um ambiente social mais qualificado”, uma vez que,
enquanto “esfera artificial ¢ programada de ‘liberdade’ comunicativa” pode-se dizer que €
inerente ao conceito de virtual “a ilusdo produzida pela propria natureza da Web” (Dal
Lago, 2017, pp. 14-17). Sob outra 6tica, Roberto Diodato diz que em um ambiente virtual,
criado eletronicamente por uma maquina de informatica, ndo se aprende pelo método
tradicional de estudo cientifico, mas sim pelo chamado procedimento de imersao, “que

pode provocar experiéncias perceptivas no usuario”.
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Além disso, segundo o autor italiano, “a imersao pode se dar, e de fato se da, mas
como qualidade de uma experiéncia inconfundivel daquela que consideramos «real»”
(Diodato, 2011, p. 26), ou em outras palavras, por uma experiéncia de interatividade
“virtual”, sendo o procedimento de imersdao medido pela qualidade dessa experiéncia do
usuario. Em outras palavras, o nivel de imersdo se da de acordo com o nivel da
interatividade e quanto maior essa interatividade, mais qualificada a imersdo. Com isso, 0
autor italiano alude ao fato de que, enquanto um procedimento analogo a comunicacao, a
interatividade, ou seja, “a possibilidade de manipular a propria perspectiva convertendo-a
em um lugar de experiéncia se conjuga com a possibilidade de aprender por imersao”,
processo esse que se da através da “apropriacao de pontos de vista de outros usuarios”
(Diodato, 2011, p. 32), denotando claramente o procedimento inerente & comunicagdo em
geral de “simetria entre intercambidveis emissores e receptores”, assinalado em particular
por Rodrigo Duarte ao posicionar-se “contra a potencial banalidade embutida no conceito
de comunicag¢io” (Duarte, 2008, pp. 9-12) ligado a arte.

30 - A metafora do virtual

Com efeito, pode-se dizer que em relacdo a arte no meio virtual a estrita acepcao
comunicacional inerente a interatividade corresponde diretamente a uma implicita
condicdo de perda do significado da obra de arte, ou seja, a sua desartificagcdo, dado o
absoluto predominio do aspecto comunicativo em detrimento da propria existéncia da
expressao. Por oportuno, objetivando esclarecer sobre a diferenciacdo estabelecida entre

uma obra de arte real em relacdo aquela no meio virtual, Diodato argumenta:

Uma obra de arte qualquer existe somente na fruicdo e na interpretacdo, mas isso
diz respeito a esfera do significado e de sua definicdo, certamente maltipla e
tendente ao infinito [...]; permanece como mera coisa, enquanto disponibilidade,
como presenga potencialmente ao alcance da mao, dotada de qualidades
fenoménicas [...]. Ao contrario, o corpo virtual emerge como tal somente na
interatividade. Portanto, ndo tem uma esséncia de simulacro (Diodato, 2011, p.
26).
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A propésito, sobre o conceito de simulacro o filésofo e tedrico da arte italiano
Mario Perniola afirma que, sendo “a imagem de algo que nao existe”, ele ndo se constitui
enguanto uma imagem pictdrica que reproduz um modelo externo, e sim uma imagem que

em si dissipa e transforma a original. Assim, afirma Perniola:

O conceito de simulacro implica tanto na rejeicdo de um protdtipo externo
quanto na tentativa de considerar a imagem como protdtipo: portanto, esta
relacionado as técnicas de reproducdo industrial da imagem [...]. O conceito de
simulacro, entendido como uma construgdo artificial sem um original e
inadequado para constituir, como a propria obra de arte, um original, encontra as
condicBes de plena realizacdo nos mass-media contemporaneos (Perniola, 1983,
pp. 127-128).

Por sua vez, Diodato alude que o virtual, ndo sendo a reprodugdo de uma obra de
arte real, mas sim a sua representacao, se constitui como um “corpo-sutil, entidade hibrida
objeto-imagem, e sua aparéncia, seu existir-como imagem, ¢ por esséncia interativa”
(Diodato, 2011, p. 79), diferindo-se em tudo do simulacro caracterizado enquanto
construcdo artificial e relacionado, como afirma Perniola, propriamente as técnicas de
duplicacdo industrial.

O corpo virtual é interagdo, evento determinado precedido por estruturas
diferenciais: corpo dotado de protese, sintese viva de organico e inorganico, e
meméria informatica. Esta determinado, mas ndo como o ente que habitualmente
chamamos objeto empirico; ao contrario, esta determinado como imagem, como
complexo de qualidades perceptivas por meio de préteses. Tais imagens podem
ser ou ndo reconheciveis, mas ndo interpretadas como imagens de, ou seja,
enquanto a sua natureza tem uma relacdo de semelhan¢a, ndo sdo copias ou
simulacro, mas como qualquer ente, tém relacdes de analogia e distin¢do
(Diodato, 2011, p. 110).

Sob essa Gtica, pode-se dizer que a representacdo é uma referencia relacional que
leva em conta, no que tange a imagem, a ocorréncia de seu reflexo, invertido, sendo mais
do que propriamente a sua aparéncia, ao contrario de uma reproducao, constituida em um
ambiente fisico enquanto imagem exata de um original percebido na realidade. Voltando a
questdo, Diodato, ao rejeitar o conceito de simulacro, afirma que a representacdo do

virtual, em sua aparéncia, se da em um sentido ndo imitativo de mimese, uma vez que a
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imagem digital ndo é simplesmente “imagem-de”, ou seja, a reproducdo de uma imagem.
Em outras palavras:

Néo é s6 mimese de coisa ou de imagem, e, portanto ndo tem uma esséncia de
simulacro; nem tampouco, como se diz, é icone ou imagem originaria [...].
Portanto, a imagem digital, ao menos em sua caracterizacdo mais efetiva, ndo é
propriamente imagem, mas corpo-sutil, entidade hibrida objeto-imagem, e sua
aparéncia, seu existir-como imagem, é por esséncia interativa (Diodato, 2011, p.
79).

A partir da constatacdo de que “o uso da interatividade como variavel em
investigacbes empiricas aumentou drasticamente com o surgimento de novos canais de
comunica¢do, como a rede mundial de computadores” (Kiousis, 2002, p. 355)278, para
tedricos do chamado ramo da comunicacdo avancada, como, por exemplo, Eduard J.
Downes, Sally J. McMillan, Sheizaf Rafaeli e Spiro Kiousis?’®, em sentido geral, entende-
se por interatividade uma forma de comunicacdo em ambientes mediados por computador,
com vistas tanto ao monitoramento de informacGes quanto a direcionamentos
comunicacionais, em uma acepc¢do invariavelmente associada as atuais tecnologias
computacionais. Sob outro aspecto, a interatividade caracteriza também a habilidade de
influenciar pessoas ou grupos a partir de estimulos relacionais tanto de forma direta quanto
indireta, sendo ambas as acepg¢des circunscritas a agdes de comunicagdo mediada, podendo
ser aplicadas ndo somente as esferas empresariais, mas também politicas, entre outras.

Né&o se diferindo no fundamental, constata-se que ambas as instancias - ligadas a
relacGes de troca e voltadas para o controle e administragdo tanto de recursos constantes
quanto de variaveis - apresentam funcbGes comunicacionais, ou em outras palavras,
interativas comunicacionais por meio de geracdo de conteudos. Ainda, segundo os teoricos

da CMC (Comunicacdo Mediada por Computador), o campo da interatividade é

278 Cf. Interactivity: a concept explication. New Media & Society, vol. 4 (3), pp. 355-383.

2% Respectivamente, professor de filosofia da comunicacdo de massa, da Escola de Comunicacdo da
Universidade de Boston; Professora de publicidade e relages publicas, da Escola de Comunicagdo &
Informacgdo da Universidade do Tennessee; Professor de Comunica¢do mediada por computador e Reitor da
Escola de Graduacdo em Administracdo de Empresas, da Universidade de Haifa, em Israel e Professor de
relagBes publicas e Reitor da Faculdade de jornalismo e comunicacdo da Universidade da Flérida.
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caracterizado pelo estabelecimento dos seguintes fatores distintos, mas sincronizados em
termos operacionais: funcdo comunicacional (nivel de controle, desempenho e proposicao),
estrutura tecnologica (aplicacdo de multiplas formas de comunicacdo mediada por
computador) e percep¢do dos individuos (analise dos niveis de relacionamento entre
grupos), fechando um ciclo sistémico.

Apesar do nivel hierarquico de organizacéo racional apresentado, Sheizaf Rafaeli
afirma que “interatividade ¢ um termo amplamente utilizado de forma intuitiva, sendo um
conceito ndo muito bem definido” (Rafaeli, 1988, p. 110) %, afirmacdo essa corroborada
em parte por Downes e McMillan nos seguintes termos: “a literatura sobre interatividade
inclui muitos pressupostos e algumas definicbes, mas poucas ferramentas para
operacionalizar o conceito de interatividade em ambientes mediados por computador”
(Downes & Mcmillan, 2000, p. 157) ', confirmando ndo somente o carater empirico
atribuido a interatividade, mas sobremaneira a sua insercdo absoluta no ambito da
comunicacdo e informacao ligado a administracdo do mundo do capital.

Segundo Rafaeli, “o estudo da interatividade faz parte da evolugdo da ontologia e
da epistemologia da tecnologia da comunicacdo em geral e do computador como midia em
particular” (Rafaeli, 1988, p. 112). E aludindo ao fato de que “o estudo das novas relagdes
de comunicacdo, incluindo o das novas midias, seus usos e publicos dirigidos, estdo
adquirindo um amadurecimento, partindo de um estado néo refinado de relatividade para
um empreendimento mais focado”, o tedrico afirma que “a interatividade se apresenta sob
uma espeécie de viés de interagdo social”, sendo “interatividade quintessencialmente um
conceito de comunicacdo [...] dificil de descrever sem apertos de mao” (Rafaeli, 1988, pp.

112-113).

280 Cf. Review of Communication Research: Advancing Communication Science, vol. 16, pp. 110-134.
281 Cf. New Media & Society, vol. 2, 22 edicdo, pp. 157-179.
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O construto de interatividade aborda progressivamente os seus “ques”
(intervengdo completa), “quens” (grandes e experientes usudrios, consumidores
experientes, inovadores) e suas razbes de ser (varias tecnologias e diversas
qualidades: complexidade, consisténcia, concisdo, custos e assim por diante). No
cumprimento desses requisitos, a interatividade é como algumas outras areas de
interesse na nova literatura da tecnologia da comunicacdo (orientacdo temporal
da midia, graus de controle do fluxo de comunicacdo, tarefas versus viés
socioemocional de um meio, propriedades de busca de informagdes de uso da
midia) (Rafaeli, 1988, pp. 112-113)?%,

Assim é que Rafaeli identifica a interatividade como uma construcdo tedrica que
lida com as origens do fascinio e atracdo inerentes a grupos relacionados a mediacdo por
computadores, contribuindo para o esforgo de uma definigdo que abarque a amplitude do
campo a ser delineado. De qualquer forma, o autor ird inicialmente definir, em um sentido
nao muito claro, a interatividade como “uma expressdo da extensdo que, em uma dada
série de relagBes de comunicacdo, qualquer terceira (ou Ultima) transmissdo (ou
mensagem) esta relacionada ao grau em que as trocas anteriores se referem a transmissdes
primeiras”, posteriormente redefinindo o conceito em termos menos enigmaticos, ou seja,
como “a extensdo na qual as mensagens em uma sequéncia se relacionam umas com as
outras e, especialmente, a extensdo na qual as mensagens posteriores se referem de forma
relacional com as mensagens anteriores” (Downes & McMillan, 2000, p. 159).

Por sua vez Downes e McMillan, baseados em conceitos encontrados na literatura
especifica sobre o tema, realizam pesquisas de opinido junto a individuos envolvidos com
as emergentes tecnologias de comunicagdo objetivando avaliar as percepcdes daqueles,
enquanto usudarios, sobre os processos de interatividade em ambientes mediados por
computador. Segundo os autores, a analise qualitativa das respostas revelou mdaltiplos
temas que confirmam o conceito de interatividade, levando-os a concluir que “o termo
«interatividade» foi usado para descrever produtos que vdo desde bonecas que roncam e
folhetos difundidos na web até videogames e transagdes on-line” (Downes & McMillan,

2000, p. 157).

%82 1dem a nota 267.



240

Sob essa Otica 0s pesquisadores, procurando determinar 0 campo de acdo e as
formas de atuacdo no ambito da interatividade, postulam a necessidade imperativa de se
adotar uma definicdo mais concreta para a aplicacdo do conceito, afirmando que
“estudiosos empregaram o termo para se referir a tudo, de trocas presenciais a
comunicagdo mediada por computador” (Downes & McMillan, loc. cit.), ampliando
demasiadamente o0 seu entendimento, contribuindo ainda mais para a sua ndo definicdo em
termos mais adequados: “grande parte da literatura, popular e académica, usa o termo
‘interatividade’ com pouca ou nenhuma inteng¢do de defini-lo. Mesmo quando as defini¢bes
sdo encontradas, elas sdo frequentemente contraditérias” (Downes & McMillan, 2000, pp.
157-158). Em concordancia com os autores, Spiro Kiousis, ira afirmar que “embora muitos
estudiosos tenham empregado o conceito em andlises realizadas, as definigdes tedricas e
operacionais foram excessivamente dispersas e incoerentes” (Kiousis, 2002, p. 355).

Ainda assim, Downes & McMillan referindo-se ao fato de que “somente nos
ultimos dez ou quinze anos estudiosos da tradi¢do da comunicagdo de massas comegaram a
examinar a natureza da interatividade na comunicagdo mediada por computadores”
(Downes & McMillan, 2000, p. 158), reconhecem as iniciativas empreendidas por
considerados expoentes da pesquisa sobre a interatividade citando nomes como o professor
e estudioso no campo das comunicacdes e psicologia social Melvin L. DeFleur’®, o
Professor de Comunicacdo e Gestdo de Midia na Escola de Pos-Graduacdo em Negocios
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da Fordham em Nova York, Denis Everette”™ e, especialmente, o ja citado Sheizaf Rafaeli,

nos seguintes termos:

8 Dedicou-se ao estudo de como a informagdo foi difundida pelos mass media em comunidades
estadunidenses. Destaca-se por sua tese: Estudos experimentais de relagdes de resposta de estimulo em
comunicacao de folhetos (1954) e, também, por seus escritos posteriores: A midia de massa influencia nas
concepgOes publicas de problemas sociais (1975), Problemas sociais na sociedade americana (1983) e
Marcos na pesquisa em comunicagdo de massa: Efeitos da midia (1995).

%84 Reconhecido por suas pesquisas no campo dos media, criou e organizou um laboratério de tecnologia
durante sua administracdo no Gannett Center, onde estabeleceu programas avancados e realizou importantes
conferéncias. E autor e editor de mais de 45 livros sobre indUstria dos media, direito dos media entre outros
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Rafaeli foi um dos primeiros pesquisadores da interatividade no contexto da
midia de massa. Em um estudo de 1990, ele examinou a interatividade no
contexto da midia tradicional. No entanto, grande parte de seu trabalho se
concentrou no ambiente mediado por computador (Downes & McMillan, 2000,
p. 158).

Por outro lado, Oliver grau, sob uma Gtica empirica, considera a questdo para além
da esfera tedrica, buscando dimensionar tanto a interatividade quanto a imersao em um
sentido pratico, mais afeito mesmo ao universo tecnolégico e midiatico, relacionado a

prépria vivéncia do individuo objeto do processo de imerséo interativa. Segundo o autor:

A imersdo é, sem duvida, a chave para qualquer compreensdo do
desenvolvimento da midia — mesmo que o conceito pareca, de certa forma, opaco
e contraditorio. Obviamente, ndo existe um relacionamento simples do tipo “ou...

2

ou...” entre a distdncia critica e a imersdo; as relagdes sdo multifacetadas e
estreitamente interligadas, dialéticas e contraditérias em parte e, por certo,
dependentes em alto grau da disposicdo do observador (Grau, 2007, p. 30).

Em resumo, também em uma acep¢do mais propriamente tecnoldgica, Roberto

Diodato, citando uma sentenca do também italiano Pier Cesare Rivoltella®®®

, alude que “a
interatividade, por sua parte, designa «o nivel de participa¢do dos usuarios em modificar a
forma e o contedo de um ambiente de midia»” (Rivoltella apud Diodato, 2011, p. 25),
reafirmando o sentido de vivéncia do individuo aludido por Grau. Ja no campo especifico
da arte, ao afirmar que “a imagem digital ndo ¢ uma «imagem» propriamente dita, mas um
corpo-imagem”, Diodato se refere ao que ele denomina como corpo virtual, ou seja, uma
imagem digital interativa, “um corpo eletrénico e, portanto um conjunto de atomos [...],
uma quantidade notavel de dados [...] cuja aparéncia, seu existir como imagem, é por
esséncia interativa” (Diodato, 2011, p. 20). Elucidando ainda o conceito, avalia que o
corpo virtual “ndo existe como corpo exceto na interatividade, é uma interacao, um objeto-

evento: uma agdo (relacdo de interatividade) que € um corpo (corpo virtual) enquanto

possul as caracteristicas que geralmente atribuimos aos corpos”, concluindo que “o corpo

assuntos relacionados, incluindo mais de 200 artigos em diferentes periodicos. Seus estudos de midia global
também compreendem monografias sobre a Europa Oriental e Central, América Latina e Asia Oriental.

%8 Rivoltella é professor na Universita Cattolica del Sacro Cuore (UCSC) - sede Mildo, também Presidente
da SIREM (Societa Italiana di Ricerca sull’Educazione Mediale).
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virtual permanece no tempo” (Diodato, 2011, p. 36). A isso, equivale dizer que enquanto
representacdo holografica do mundo, recriacdo nédo topoldgica do real, o virtual ndo intui
um espaco. Enquanto aparicdo a existéncia da arte virtual pressupde necessariamente o
acesso de um usuario a uma maquina ou outro dispositivo eletrénico qualquer,

configurando a condicdo de interatividade inerente:

Ao dizer corpo virtual, me refiro em primeiro lugar a uma imagem digital
interativa, um algoritmo em formato bindrio que se torna fendmeno ao
intermediar com um usuario, uma operacdo de escrita que em sua aparéncia
sensivel, por sua vez, expBe e oculta o projeto que a constitui, traduzido em
operacOes computacionais [...] Um corpo virtual é qualquer objeto-imagem que
na atualidade pode ser visto na tela de um computador, possibilitando uma
interacdo que permite modifica-lo, a0 menos no sentido de pd-lo em movimento,
de constitui-lo como evento especifico. Em muitos casos se trata de certo tipo de
entidade gréfica que, relacionada com outras entidades do mesmo tipo, constroi
um ambiente com o qual o usuario pode interagir (Diodato, 2011, pp. 19-21).

Por oportuno, Philippe Quéau, ao afirmar que “as imagens permitem a percepgao
sensivel de modelos inteligiveis” - pegando emprestado o conceito de imagem de Platéo -,
busca explicar como opera tal relagdo no ambito virtual, ou seja, em um dispositivo
computacional, concebido enquanto forma de matematizacdo do espaco: “Um modelo ¢
uma concepc¢do formal, anotada com simbolos I6gico-matematicos e memorizada em
forma de programa informatico” (Quéau, 1995, pp. 23-24)?*®. Por sua vez, o autor assinala
também como complemento, o sentido de mediacao inerente a ambas as esferas, aludindo
ao fato de que “a imagem ¢ a representacao sensivel pela qual se pode tentar compreender
o modelo”, discernindo-as em termos operacionais: “A imagem propde uma representacao
visivel e 0 modelo uma representacéo inteligivel [...] O modelo e a imagem se constituem

mutuamente” (Quéau, loc., Cit.)287

, resumindo em termos sensitivos o potencial interativo
que possibilita 0 ambiente virtual, ou em outras palavras, a sensibilidade para “estar” em

um ambiente criado eletronicamente. Refere-se com isso, a um complexo de qualidades

perceptivas que pode incluir cores, sons e imagens ndo encontradas na natureza, definidas

28 *Traducao da autora a partir da publicacdo em lingua espanhola Paidés.
287 x]dem a nota anterior.
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artificialmente, de forma n&o real.

Sendo assim, o virtual aspira a uma espécie de supra-realidade que transcende o
real mesmo como aparéncia, gerando uma contradicdo com sua prépria forma néo
existente na realidade. O virtual visa o real, mas, diferentemente do virtual, do real
participam os seres vivos. Alias, Diodato assevera que “em um ambiente virtual o que é
percebido pelo usuario como coisa é em realidade um evento, a atualizacdo provisoria de
algo virtual, que existe somente, em sua atualidade, como funcdo da relagdo interativa”,
ratificando a ideia de existéncia do virtual enquanto algo temporal, condicionada a uma
maquina acionada por um usuario. O virtual sé existe na interatividade, sendo essa a sua
natureza. Ou, nas palavras do autor, “é real, precisamente enquanto virtual” (Diodato,
2011, pp. 35-36). No entanto, sendo a percepcdo real da realidade constituida pelo sujeito
em um ambiente materializado fisicamente, pode-se dizer em sentido oposto que a
realidade virtual, enquanto ambiente diferenciado do real suprime o sujeito na
imaterialidade do objeto. “O dualismo do modelo e da imagem, do inteligivel e do sensivel
cria, de fato, certa distancia entre o sujeito e 0 mundo virtual, entre a compreensao e a
percepcdo” (Quéau, 1995, p. 24)?®®, Representacdo ndo real da realidade constituida, tal

definicdo de virtual leva Quéau a considerar:

Qual é a diferenca filosdfica entre um lugar real e um virtual? A diferenca é que
um lugar real nos da uma base, nos assegura uma posicao. Esta base e esta
posicdo sdo condicBes de existéncia e de consciéncia. A posi¢do (no espaco real)
ndo é um mero atributo da consciéncia, mas uma condigdo prévia a ela (Quéau,
1995, p. 25)%.

Entende-se com isso, que, para 0 sujeito, a experiéncia direta da realidade
pressupOe a constituicdo de um ambiente, por assim dizer, coerente, estabelecido no tempo
e espaco real diferenciado, diverso de um “espago-tempo” indistinto no qual o virtual

acontece como aparicdo. Sob essa vertente, conforme assevera Queéau, “¢ fundamental

288 *Traducao da autora a partir da publicacdo em lingua espanhola Paidés.
289 *x]dem a nota anterior.
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entender bem o dualismo do sensivel e do inteligivel, da imagem e do modelo, para
entender as novas condices da experiéncia nos mundos virtuais” (op. cit., p. 24)*°.

No que respeita as artes, 0 meio virtual também apresenta sentido indiferenciado
em relacdo aquelas que se dao no tempo e as que se ddo no espago. Segundo Diodato, “um
corpo virtual é e ndo € o mesmo no tempo e no espaco, ja que SO pode converter-se em
acontecimento se houver interagdo com o usuario” (Diodato, 1991, p. 38). Na indefinicdo
entre direcionalidade sucessiva e concentragcdo simultanea - espacos sonoro e imagético -,
0 ambiente virtual absolutiza o carater temporal na supressdo do espacial, indiferente a
tudo o que se difere no ambito da materialidade fisica.

Como principio de ndo realidade da existéncia autbnoma dos objetos, na
denominada realidade virtual, a énfase na aparéncia é coerente porque esse meio ja surgiu
como aparicao, representacdo do real na imaterialidade do objeto-imagem, para usar a
expressdo de Diodato. “O corpo virtual ¢ a sua aparéncia; ou Seja, enquanto algo virtual é
sua histdria, a histéria de sua conversdo em fendmeno a partir de uma série de relacfes que
constituem um ambiente virtual” (Diodato, 1991, p. 40). Sob essa 6tica, pode-se dizer que
a arte virtual se pretende a-historica. Nao resume nenhuma permanéncia e, portanto,
enquanto aparicdo ndo guarda nenhum testemunho de existéncia. Sobre isso alude
Benjamin, indiretamente, em seu texto sobre a reprodutibilidade técnica, referindo-se ao

fato de que a autoridade da arte € inerente a manifestacdo de sua esséncia historica:

A autenticidade de algo é a esséncia de tudo o que é transmissivel desde a
origem, da sua permanéncia fisica até seu testemunho histérico. Ja que o
testemunho histérico repousa na permanéncia, quando a reproducdo técnica a
elimina é o proprio testemunho que se esvai. S6 se perde isso, mas isso €
justamente a autoridade da coisa (Benjamin, 2012, p. 13).

Com efeito, equivale dizer, em outro contexto, que, enquanto esséncia do néo real,

aparéncia de algo aparente, o que confere a autoridade ao virtual consiste exatamente em

29 *|dem a nota anterior.
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sua ndo permanéncia, determinando por condicdo implicita o seu aspecto a-histérico. Mas,
a histdria é instrumento possivel de re-originar o estado da técnica, desencantando-a. O seu
nexo pode adquirir sentido de ferramenta tedrica desmistificadora de certa concepc¢éo de
virtual caracterizada como imperativo de producdo que pensa a comercializacdo antes
mesmo de sua virtual comercializac&o®**.

Sob a mediacdo da critica tedrica, pode-se pensar o enfrentamento de tal concepcao
a partir da relacdo entre elementos objetivos e subjetivos em uma mesma analise, ou em
outras palavras, considerando a reflexdo de ambas as esferas em um mesmo sentido critico,
desvanecendo seu poder “instalado” na consciéncia dos individuos, de forma analoga ao
gue acontece no ambito dos sistemas computacionais em relacdo a maquina. Em outras
palavras, pode-se pensar um estatuto para a virtualidade técnica que se constitua enquanto
utopia produtiva da arte, tarefa essa que aponta para a necessidade de entender os
mecanismos de percepcao do virtual em sua determinacéo especifica. Ocorre que, devido a
sua aparéncia imaterial, o virtual ndo se configura enquanto objeto dificultando a sua
percepcdo como um produto industrial. Corpo eletronico convertido digitalmente, tal
recurso resume um processo indireto de participacdo no real. Por meio da interagdo com
elementos técnicos, o virtual se constitui como aparicdo, imagem criada de algo aparente
que cobra carater de objeto mediante a sua transformacao.

Segundo a investigadora francesa da area de semiologia da imagem, Martine Joly,
por imagem entende-se a manifestagdo visivel de “qualquer coisa que se parece com outra
coisa” (Joly, 2005, p. 36). Com isso, pode-se pensar que, analogamente as manifestacdes
tradicionais imagéticas produzidas pelo humano, a imagem virtual se parece com aquilo

que representa, significando dizer que, diferentemente daquelas que se entende por

2L A isso se refere um recurso bastante utilizado hoje, denominado broadcast yourself, que resume a agdo de
difundir virtualmente uma determinada producédo ainda em estado antecedente a sua forma final produzida,
objetivando com isso avaliar seu potencial comercial, justificando ou ndo o investimento por parte da
industria.
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imagens naturais, o virtual guarda em si 0 mesmo sentido tradicional de representacao
atribuido as chamadas imagens fabricadas, como a pintura, o cinema, a fotografia a
impressdo grafica e mesmo a gravacao sonora®®%.

Mundo das imagens de sintese, o virtual ndo se difere do modelo formal inteligivel,
prévio a sintese da imagem. Objetivando aprofundar o conceito, Martine Joly afirma que
“imagem - no sentido comum do termo, como no sentido teérico - € um instrumento de
comunicagdo, signo, entre tantos outros, ‘que exprime ideias’ por um processo dindmico de
inducdo e de interpretacdo”. Com isso, Joly parece desconsiderar o aspecto de contradigdo
entre as esferas da comunicacdo e da expressdo, talvez mesmo por resumir o conceito de
imagem em outro contexto que ndo o da arte. Sob tal abordagem semidtica, conclui Joly
que a imagem “se caracteriza pelo seu mecanismo (a analogia com o representado e 0s
seus diferentes aspectos) mais do que pela sua materialidade” (Joly, 2005, p. 53). Mas,
como se sabe, a imagem ndo resume somente aquilo que se vé de forma imediata,
constituindo a prdpria ideia de imagem um reflexo, ou seja, uma dialética que resume o
reverso daquilo o qual revela, espelhado, projetando, a0 mesmo tempo, a imagem e o seu
contrario inerente. 1sso, alids, ja mencionava Platdo ao definir a eikoné como aquilo que
podia ser visivel refletido na superficie das aguas, ou seja, uma imagem. Como exemplo,
voltando para A Republica, tem-se Socrates, que, referindo-se a equivaléncia entre o Sol e
a ideia do Bem*? em dialogo com Glauco, “observa que se trata de dois poderes®®*; um

reina no género e na sede do inteligivel; o outro, no mundo visivel” (509d), sendo o mundo

visivel constituido por eikones, imagens refletidas n’agua. E, ao assinalar que o Sol

92 Como exemplo de imagem sonora pode-se relacionar, entre outros, 0 eco, bastante utilizado na medicina e
até mesmo em sistemas de defesa, mas sempre orientados para um sentido comunicacional-informativo.
Ainda, vale lembrar que no processo de registro sonoro digital os sons sdo transformados tecnicamente em
signos numéricos, ou seja, em imagens. De forma analoga, um processo semelhante ocorre em relagdo ao
registro grafico, tanto em obras literarias quanto em partituras musicais, sendo ambas expressas por meio de
signos, ou seja, de imagens.

2% Metafora que assinala que o Sol esta para 0 mundo visivel assim como o Bem para 0 mundo sensivel.

2% Significando dizer duas espécies de mundo.
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empresta as coisas visiveis a faculdade de serem vistas e que, portanto, “a luz e a visdo tém

analogia com o Sol”, adverte, ainda assim, “que seria erro identifica-las com ele”?®;

SOCRATES: Assim, de acordo com o grau de clareza ou obscuridade de cada
uma, acharas que a primeira secdo do dominio do visivel consiste em imagens.
Dou o nome de imagens [eikones], em primeiro lugar, as sombras; depois, aos
simulacros formados na agua e na superficie dos corpos opacos, lisos e
brilhantes, e a tudo 0 mais do mesmo género, se é que me compreendes.
GLAUCO: Compreendo, sem dlvida.

SOCRATES: Imagina agora a outra secdo, da qual a anterior é simples imagem:
0s animais a volta de nés, o mundo das plantas e o conjunto de objetos
fabricados pelo homem.

GLAUCO: Perfeitamente, respondeu.

SOCRATES: E néo quereras admitir também, continuei que o género visivel se
subdivide, ainda, de acordo com o critério da verdade e da inverdade e que o
objeto da opini&o esta para o conhecimento [*2**] na mesma relagdo em que esta
a imagem para o original?

GLAUCO: Aceito a distin¢éo.

(Livro VI, 509d-510b).

Entdo, para Platdo a imagem se constitui como sombra, como o reflexo que se
forma a partir de variadas superficies capazes de produzir, como um espelho, uma copia de
si mesma. Em outras palavras, a imagem e seu modelo “de acordo com o critério da
verdade e da inverdade”, ou seja, do que é verdadeiro e do que é falso, podendo-se aludir
as esferas do real e virtual. De forma andloga pode-se dizer que, sendo a arte mimética em
relacdo a realidade, o virtual é a representacdo de algo mimetizado da realidade, ou seja, a
representacdo da representacdo da realidade. Sob a égide da pretensdo ao real, o virtual é o
oposto do procedimento mimético.

31 - Do virtual como interagdo pretérita

Forma de comunicacdo em detrimento do carater expressivo imanente, sob essa

perspectiva, a arte no meio virtual é imagem conformada a recep¢do do espectador,

2% Tal arrazoado de Platdo faz lembrar a observagdo de Adorno em relacdo a dialética, como definigdo
daquilo que, enquanto polos opostos, sdo diferentes, mas ndo divergentes. Segundo Platdo, “o método
dialético é o Unico que rejeita as hipoteses para atingir diretamente o principio e consolidar suas conclusdes, e
gue puxa brandamente o olho da alma do lamagal barbaro em que vivia atolado, a fim de dirigi-lo para cima,
empregando para essa conversdo as mencionadas artes, como auxiliares e cooperadoras” (Livro VII, 533c-d).
E mais adiante, Socrates questiona: “Nao denominas dialético o individuo que sabe encontrar a explicagdo da
esséncia de cada coisa? E quem ndo chega a esse ponto, na medida em que se mostrar incapaz de dar a si
mesmo e aos outros essa explicacdo, ndo proclamaras desprovido de inteligéncia?” (Livro VII, 534b).

% De acordo com Platdo, “a opinido tem por objeto o devir; a inteligéncia, o proprio ser. A relagio existente
entre o ser e o devir corresponde a que se verifica entre inteligéncia e opinido” (Livro VII. 534%). [Nota da
autora].
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podendo-se dizer que, em um contexto de supressdo do suporte fisico, na arte mediada pelo
virtual o fetiche ndo diz mais respeito a mercadoria, mas sim ao seu modo técnico de
producdo. O virtual € uma representacdo e ndo uma reproducdo da obra de arte. Atesta isso
o fato de a tecnologia digital ter criado um estatuto técnico proprio de autoprotecdo da
reprodutibilidade, diferentemente do que existia na era da reproducdo mecanica.

Como se sabe, o direcionamento para ambientes virtuais - com 0s consequentes
desdobramentos tecnoldgicos decorrentes dos formatos de alta definicdo - aboliu a
possibilidade, antes legalmente possivel, de reproducdo de conteudos via dispositivos
fisicos como fitas e discos de dados, amplamente utilizado e a disposicdo em qualquer
aparelho de som e imagem. Do ponto de vista econébmico, 0 impacto positivo para a
industria da cultura parece ter sido incomensuravel, restando dimensionar tal aspecto no
ambito da producdo e difusdo da arte. Assunto de forma nenhuma estranho a discussédo
artistica, como assinala Benjamin “no passado, gastou-se muito raciocinio discutindo-se se
a fotografia era ou ndo uma arte, sem que se colocasse previamente a questdo de que sua
descoberta poderia vir a modificar a propria natureza da arte” (Benjamin, 2012, p. 18). No
que refere a essa passagem, € possivel estabelecer com o texto sobre a reprodutibilidade
técnica, de Benjamin, uma analogia com a discussao sobre a arte no meio virtual, podendo
tal observacdo lancar luzes para uma sua abordagem mais efetiva. Também em outro
trecho da mesma obra, ¢ dificil n&o identificar indicios analogos a uma arte mediada pelo
virtual, desta feita em referéncia a seu aspecto imaterial, ou seja, isenta de suporte fisico:
“Despojar a arte de seu invllucro, destruir sua aura, esta € a caracteristica de uma
percepgao cujo ‘sentido do semelhante no mundo’ ¢ tdo forte que captura o singular por
meio da reproducao” (op. cit., p. 15).

Sem um corpo fisico, o virtual € um espectro. Imagem sem reflexo, esquecimento

de si mesmo, sem permanéncia historica. Ao pressupor uma arte em que a tecnologia é
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estilo, o procedimento virtual faz regredir a percepcdo simbdlica. Se for certo pensar que
os dispositivos técnicos se constituem hoje quase como proteses humanas, também é
possivel dizer que o homem estabeleceu relacdo de identidade com tais aparatos, tornados,
por analogia, o0 sujeito dessa relacdo. A propdsito, parafraseando uma sentenca de
Benjamin em relacdo ao cinema, é certo dizer que, em relacdo ao virtual, a empatia entre
usuario ¢ arte “da-se por intermedio da maquina, o que faz com que ele assuma a postura
desta ultima” (op. cit., p. 20). Ao contrério, o virtual enquanto percepcao sensivel mediada
pela maquina - expansdo total da técnica - é aparicdo produzida industrialmente,
culminacdo tecnificada do projeto de mercantilizacdo empreendido pela inddstria da

cultura, manifesta em sua maxima condic¢édo heterénoma:

Dada a natureza interativa do virtual, ndo vejo uma impossibilidade teérica para
que isto se estabeleca e, portanto, se possa produzir uma forma de comunicagéo
intersubjetiva mediada pela meméria informatica que se converteria, a partir de
uma base programada, em uma meméria de experiéncias (Diodato, 2011, p. 40).

De fato, na arte mediada pelo virtual, a memdria diz respeito a maquina, nunca a
obra. Se, como inferiu Adorno, a arte é uma desordem na natureza, pode-se pensar que a
interatividade, como “natureza” do virtual é uma desordem na arte, enunciado esse que
remete a consequéncia da perda de sua potencia e de seu sentido autbnomo. Se o
procedimento virtual se configura como entropia € também como entropia, definida
enguanto medida de desordem do sistema social, que podera decorrer o virtual processo de
desartificacéo da arte.

Em alusdo a consagrada ideia de inteligéncia artificial é possivel, no ambito da arte
no meio virtual, se referir a uma sensibilidade artificial, constituida enquanto recurso
fenoménico de interatividade. Representacdo fantasmagorica da sensibilidade artificial
pode-se dizer entdo que no ambiente virtual a técnica da arte é suprimida, sendo, portanto,
procedente a critica de um tipo de arte que se serve absolutamente de maquinas e inclusive

tende a assimilar a maquina a si mesmo, tornada apenas uma alegoria tecnoldgica. Ao
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anular-se a técnica - em nome da manipulacéo tecnologica - anula-se a propria aparéncia
estética da obra, significando dizer que a feicdo da arte no meio virtual nao se atribui a um
ideal estético, mas, sim, a sua propria ideologia técnica. A hipdstase da maquina denuncia
e € cumplice da aporia que configura a arte mediada pelo virtual. Mas, como infere Adorno
em sua Filosofia da nova musica, “as obras reagem a dor da obrigacdo dialética. Esta ¢é
para elas a enfermidade incuravel que a arte contraiu por obra da necessidade” (FNM, p.
106)>".

N&o por outra razdo, vale lembrar que, para Adorno, a arte, algo ndo existente no
plano do real, se serve de elementos da realidade para determinar a sua existéncia, sentenca
essa que remete a ideia de que a arte ndo diz o que é real, mas contradiz o real. Ao
contréario, o virtual, recurso que utilizado de forma generalizada escapa a consciéncia
daqueles que se servem dele, parece incorporar a categoria da aparéncia absoluta na arte,
subordinando-a ainda mais as dindmicas do mundo administrado. Soma-se a isso o fato de
que, aplicada a arte, a interatividade pressupde uma finalidade comunicativa estrita,
cognitiva, intrinsecamente objetiva, em detrimento da expressdo das obras em sua forma
subjetiva imanente, mediante procedimentos que operam, por assim dizer, em nome da
finalidade de um “esforco” social, sob a égide da intencdo participativa. Corresponde a
isso, por exemplo, a contradigdo que estabelece a relacdo a-dialética entre o conceito e 0
seu objeto, traduzida pela articulacdo implicita entre a inddstria da cultura e os produtos
artisticos vigentes, contribuindo para a criagdo de uma arte ndo-artistica, culminando
naquilo que determina a sua prépria desartificagéo.

No entanto, ndo se pode esquecer, como lembra Adorno, que a “chamada estrutura

27 A esse propésito, em sua Dialética negativa, Adorno ainda escreve: “Quem se submete a disciplina
dialética, tem que pagar sem qualquer questionamento um amargo sacrificio em termos da multiplicidade
qualitativa da experiéncia. O empobrecimento da experiéncia provocado pela dialética, empobrecimento que
escandaliza as opinides razoaveis e sensatas, revela-se no mundo administrado como adequado a sua
monotonia abstrata. O que ha de doloroso na dialética é a dor em relacdo a esse mundo, elevada ao ambito do
conceito” (DN, pp. 13-14).
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unidirecional dos meios de massa [...] o publico também tem toda uma gama de

possibilidades de resistir a ela” (M 1, p. 347)**°

, significando dizer sobre a necessidade
imperativa de se restituir a critica o poder da critica, mediante um “fazer” coincidir entre
conceito e objeto, uma vez que, por seu aspecto subjetivo, a ndo funcionalidade da arte
pode desvirtuar o carater objetivo e funcional da tecnologia. Como se referiu Adorno, “as
relacdes humanas diretas perturbam a tecnificagdo e a especializagio” (M I, p. 284)°%°.
Afinal, como dito anteriormente, ainda é necessario um sentido humano até mesmo para a
percepcao do virtual.

Ainda assim, ligada a hegemonia industrial a tecnologia ndo deixa nenhuma
promessa se cumprir a risca, determinacdo essa promovida hoje de forma exemplar pelo
caréater ilusionista do meio virtual. Por meio da interatividade, Oliver Grau afirma que a
“arte virtual” se caracteriza como aquela capaz de “produzir o maximo de ilusdo com os
meios técnicos disponiveis” (Grau, 2007, p. 18), aludindo, no entanto, as possiveis
consequéncias resultantes de tal processo:

O hébito vai desgastando a iluséo, e logo ela ndo tem mais 0 mesmo fascinio. A
ilusdo se banaliza, e o publico fica mais calejado em relagdo a suas investidas.
Nesse estagio, os observadores sdo receptivos ao contetido e a competéncia da
midia artistica, até que finalmente uma nova midia, com maior apelo aos
sentidos e maior sugestdo, o enfeitice novamente (Grau, 2007, p. 181).

Com isso, 0 autor parece insinuar que o meio técnico modifica o contetdo
veiculado, podendo-se inferir que a precisdo tecnoldgica ndo pressupde sua adequacéo ao
conhecimento.

A propésito, vale lembrar que o processo de interatividade na arte nd é algo novo,
tendo sido também objeto da analise de Adorno em fins dos anos trinta e inicio dos
quarenta em suas pesquisas sobre a reproducdo radiofonica da musica nos Estados Unidos,

no ambito do ja referido Princeton Radio Research Project, custeado pela Fundacao

2% *Tradugdo da autora a partir da edicdo madrilhenha AKAL - do fragmento: Puede el publico querer algo?
2% *Traducdo da autora a partir da edicdo madrilhenha AKAL - do fragmento: Liderazgo democréatico y
manipulacién de masas.
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Rockfeller. Como ja sabido, objetivando estudar os mecanismos vigentes de reproducédo da
musica radiofonica nos Estados Unidos, no contexto inicial de sua pesquisa, Adorno
denominou Radio physiognomics a abordagem da relacdo entre o publico e o radio, através
do que ele denominou como uma “pseudoatividade do ouvinte”. Ou seja, um processo de
interatividade no qual o sujeito sé é sujeito no momento em que liga o aparelho, apesar da
crenca em um suposto exercicio de sua liberdade de escolha, malgrado toda a manipulagédo
decorrente de um processo que culmina na regressao de sua audicdo. De acordo com
Carone, “a pseudoatividade ¢ aquela proporcionada pelo radio que aparentemente concede
ao ouvinte a posicdo de sujeito de sua acdo. Corresponde ao que hoje se denomina
«interatividade» com o espectador de televisdo” (Carone, 2018, p.42). Ainda, relacionando
algumas “categorias” orientadas aquele meio de reproducao, Adorno busca averiguar de
que forma elas podem afetar o ouvinte exposto a audicdo radiofénica, referindo-se a
simultaneidade temporal, escuta atomistica, carater de imagem do som e principalmente a
ubiquidade-padronizada, essa Ultima caracterizada pelo aspecto de quase onipresenca
divina do réadio naquela sociedade a época.

Com isso, pode-se dizer que os efeitos de tais elementos relacionados remetem
diretamente a desartificacdo da arte tanto no que respeita aos processos de sua
descaracterizacdo enquanto arte quanto a consequente condicdo de regressdo da audigédo
dos ouvintes*®. Como é notério, o conceito de regressdo da audicdo cunhado pelo filésofo

frankfurtiano aparece pela primeira vez em 1938, pouco antes de sua chegada aos EUA,

300 A proposito, Verlaine Freitas, em seu artigo O problema do meio técnico na estética de Benjamin e
Adorno, lembra que: “E bem conhecido o fato de que Adorno recebeu de forma bastante critica esse texto de
Benjamin. Tal recepcdo culminou na redacdo do artigo Uber den Fetischcharakter in der Musik und die
Regression des Horens [O carater fetichista na misica e a regressdo da audi¢ao]. Ainda, conforme Freitas,
“A critica de Adorno pode ser sintetizada em uma frase de uma carta a Benjamin de 10 de novembro de
1938, que fala sobre 0 manuscrito do texto Charles Baudelaire. Um lirico no auge do capitalismo: «a ndo ser
que esteja muito equivocado, sua dialética carece de uma coisa: mediagdo»” (Freitas, 2013, p.54).
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em seu conhecido artigo O fetichismo na musica e a regressdo da audicao®. Certo é que
na pesquisa para o projeto Princeton, “Adorno tenta ver qual podera ser o futuro do radio
como um agente diferente do que tem sido, quase como um agente progressista, e ndo uma
for¢a poderosa de massificagdo da musica e da regressao musical do ouvinte” (Carone,

2018, p.149). A proposito, explica Adorno:

A tese geral sobre a regressao da audicdo € a seguinte: que para a maior parte das
pessoas hoje a musica exerce a funcdo psicoldgica de torna-las infantis,
especialmente por fazé-las regredir aos estagios mais antigos de seu
desenvolvimento individual; em outras palavras, ela os fixa a um estado em que
nunca crescerdo realmente (Adorno apud Carone: 2018, p. 152).

Entdo, considerando a questdo da relacdo de interatividade entre o ouvinte e 0
radio assinalada por Adorno como uma caracteristica daquilo que ele denominou como
pseudoatividade, pode-se dizer que o sentido analogo de tal abordagem com o meio virtual
é evidente, inclusive no que tange ao proprio mecanismo relacional entre o ouvinte e o
radio e o usuério e o computador, esse Gltimo promovido pela tecnologia digital*®®. Em
outras palavras, modernizam-se 0s meios mantendo 0s antigos procedimentos de
dominacdo impetrados desde os primordios da tecnologia com vistas a manutencdo dos
mesmos fins. “Dai muitas vezes os velhos efeitos com novos meios” (EM I-111, p. 295)°%,

conforme afere Adorno. Sob essa perspectiva regressiva e a-dialética de uso da técnica, o

301 Referindo-se a0 seu escrito sobre fetichismo na musica e regressdo da audicdo, Adorno revela: “Pretendia
conceitualizar as recentes observagdes socio-musicais que havia feito nos Estados Unidos e esbocar algo
assim como um «frame of reference» (sistema de referéncia) para as investigacdes particulares que deseja
levar a efeito. Ao mesmo tempo, 0 ensaio constituia de certa forma, uma resposta critica ao trabalho de
Walter Benjamin, que acabava de aparecer em nossa revista, sobre Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit (A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica). Eu sublinhava a
problematica da producédo da industria cultural e as atitudes correspondentes, enquanto Benjamin, a meu ver,
tratava de salvar com demasiada insisténcia essa problematica esfera” (PS, p. 142).

%2 De forma correlata, Rodrigo Duarte, em Industria cultural: uma introducdo, no capitulo intitulado
Indistria cultural, globalizagéo e digitalizacdo, chama a atencdo para o redimensionamento dos processos
em curso de difusdo de conteddos em massa, enfatizando tais mudangas provocadas pelos atuais ambientes
tecnologicos digitais: “Na industria cultural global, como consequéncia das caracteristicas tecnologicas [...], a
coercdo nao se limita a recepgdo, mas se estende obrigatoriamente a emissdo. Importa pouco o conteido que
é emitido, mas é forcoso que se transmita algo todo o tempo [...] Naturalmente, em tempos de transmissdo
facil e barata de dados digitalizados, ndo apenas os textos, mas também - e talvez principalmente - imagens,
estaticas e moveis, e 0s sons perfazem o formato das mensagens emitidas” (Duarte, 2010, p. 99).

303 *Traducio da autora a partir da edicdo madrilenha AKAL - do fragmento: Stravinski.
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virtual se torna o novo sempre-igual do common sense, justificando o dizer do filésofo de
que “para o ignorante tudo ¢ novo” (EM VI, p. 551)304.

Constituido enguanto avanco técnico vocacionado para muito além das demandas
e necessidades humanas, o virtual reproduz o poder da coisa sobre as pessoas, exercido de
forma invisivel, significando dizer sobre as “atuais estratégias de imersao da arte” (Grau,
2007, p. 18), ou em outras palavras, a sua desartificacdo. Ndo coincidentemente, a esse
favor parece conspirar a tecnologia digital, uma vez que, ao relacionar a producao imaterial
de mercadorias a produtos mentais de qualidade objetiva, tal meio se opde as formas de
construcdo da arte, levando-a a se desartificar. Concorre para isso o procedimento
tendencial de interatividade com a obra de arte que remete a simetria no processo entre
emissdo e recepcdo dos conteddos, enquanto procedimento analogo a comunicacéo,
caracterizando um quadro de “deploravel tutela ética e estética imposta as massas Nos
quatro cantos do mundo”, como bem assinalou Rodrigo Duarte (2008, p. 9). Nesse
contexto, a acep¢do comunicacional inerente a interatividade corresponde diretamente a
uma implicita condicdo de perda do significado da obra de arte, ou seja, a sua
desartificacdo, caracterizada como questdo funcional decorrente do préprio carater
interativo do sujeito com a obra de arte. Segundo Grau, “a estratégia da midia visa produzir
um sentimento de alto grau de imersao, de presenca (uma impressao sugestiva de estar 1a)
que pode ser ainda mais realgada pela interagdo com ambientes aparentemente «vivos» em
«tempo real»” (Grau, 2007, p. 21), estratégia essa que reporta a uma intengdo “realista”
inteiramente oposta a qualquer pressuposto basico de “imersdo” naquilo que a arte tem de
imanente, contribuindo para a perda de sua subjetividade.

Reafirma-se assim, que em relacdo a arte no meio virtual a estrita acepcao

comunicacional inerente a sua prépria condicao de interatividade corresponde diretamente

304 *Traducéo da autora a partir da edicdo madrilhenha AKAL - do fragmento: Reflexiones sobre la critica
musical.
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a uma implicita condicdo de perda do significado da obra de arte, ou seja, a sua
desartificacdo, dado o absoluto predominio do aspecto comunicativo em detrimento da
prépria existéncia da expressao. Entdo, sob o primado da interatividade, da supremacia da
comunicacdo sobre a expressao, pode-se dizer que a arte como fim potencializa a ideia

proclamada do fim da arte, abrindo espaco para a sua desartificacéo.
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Concluséao

Que a técnica moderna acabe beneficiando ou prejudicando a humanidade ndo depende dos técnicos,
nem sequer da técnica mesmo, mas do uso que a sociedade faga dela.
[Theodor Adorno]

A violéncia determinada pela irrupcdo de recursos variantes da racionalidade
instrumental tem possibilitado de forma tendencial o surgimento de fendmenos
socioculturais associados ao enfraquecimento das manifestacbes do sensivel -
enfraquecimento esse ocasionado por uma espécie de industrializacdo da subjetividade
humana, sobretudo no que respeita ao universo do trabalho, das for¢as produtivas da arte e
tudo o mais que se relaciona com o mundo da cultura enquanto processo. Por isso, no
contexto da chamada era da interatividade computacional, caracterizada principalmente por
tendéncias de validacdo da realidade enquanto algo virtual configura-se como um grande
desafio compreender tal violéncia enquanto algo estabelecido assumidamente como
segunda natureza (zweite Natur)®®.

Como analisado anteriormente, segundo Adorno, o ideal de Modernidade se
encontra amparado por uma imagem idealizada de progresso e se aplica a medida a um
suposto individuo coisificado (dinghafte), totalmente sublimado, ndo histérico, atemporal e
sem transcendéncia, sendo este 0 modo no qual a no¢do de racionalidade instrumental
encontra a sua mais eficiente forma de aplicagcdo. Contribuindo para a supremacia e

dominio da industria da cultura e tudo o mais o que ela aparelha, ou seja, a criacdo e a

conducdo forjada de percepcOes, desejos, gostos e vontades, determinando hodiernos

%05 Nao se pode esquecer que de acordo com Hegel, o conceito de segunda natureza diz respeito a tudo aquilo
que foi transformado pela mao humana, ou seja, por meio de sua prépria criacdo. Neste sentido, a historia, a
cultura e o direito ndo sdo esferas determinadas pela natureza fisica, em sua constancia, mas, ao contrario,
dizem respeito ao Espirito dindmico, que busca o desenvolvimento no tempo: “As mudangas que ocorrem na
natureza, por mais infinitamente variadas que sejam, mostram apenas um ciclo de repeticdo constante. Na
natureza nada acontece de novo sob o sol, a agdo multiforme, de seus produtos, leva ao aborrecimento. O
mesmissimo carater permanente reaparece de maneira continuada e toda mudanga reverte a ele. Somente as
mudancas no reino do espirito nos permitiram afirmar que no homem ha um aspecto totalmente diferente da
caracteristica da natureza: um desejo voltado para o aperfeicoamento” (Hegel, 2001, p. 105).
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perenes, acredita-se que tal ideal de Modernidade tem determinado para o individuo
formas adversas de lidar com os aspectos de sua subjetividade levando-o a adotar modos
condicionados de comportamento em detrimento de suas préprias formas de expressao.

Destarte, enquanto universo simbolico-ideoldgico, a utilizacéo acritica e ndo social
dos recursos tecnologicos cria forcosamente uma ideia de realidade camuflada, atuando no
ambito da formacao social em detrimento da realizacdo da autonomia e da alteridade dos
individuos. Isso se viabiliza de modo massivo, abarcando, de forma obscura, tudo o que
respeita a subjetividade humana, incluindo as artes, atraves de intricados mecanismos
dimensionados como elemento propulsor de um processo que se estabelece pela criacao de
necessidades, construindo uma concepcao irreal de realidade. Tal violéncia ainda se
constitui de forma progressiva em termos de uma divisao entre 0s que sao mais abastados e
0s que sdo mais carentes de informacdo, sob a 6tica das transformacdes e possibilidades
dos media atualizados e das implicacdes que decorrem no ambito das relacGes
socioculturais.

Sob esta mesma Otica, pode-se dizer que, hoje, os mais atualizados recursos
surgidos com o advento das tecnologias digitais, para além do que se pode apreender deles,
impelem naturalmente o individuo a um tipo de percep¢do virtual-realista de mundo,
tornando, inclusive, ambiguas as no¢des de realidade, terror, sofrimento e, maiormente,
tudo o que se refere as questdes da subjetividade humana. Portanto, ao sugerir o debate
sobre a ambivaléncia dos usos da tecnologia, pretendeu-se também alargar a discussdo
sobre a relacdo entre arte e comunicacdo, mediada pelos atualizados recursos de
interatividade computacional, entendendo que tal relacdo, embora apregoe uma ideia
potencial de emancipacdo humana por meio da ampliagdo das condi¢des “democraticas” de
acesso ao conhecimento, dialeticamente também se encontra marcada pela regressdo do

potencial expressivo do individuo, indo além de uma suposta mera condi¢do comunicativa
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dos media. Em outras palavras, engendrados sob a égide da construcdo de um universo
simbolico que se coloca como centro de formacéo da subjetividade, tais meios impedem o
individuo, em sua singularidade, de qualquer tipo de experiéncia desatrelada de esquemas
imperativos de comunicacgdo, ou seja, de um sistema de dominacdo forjado enquanto algo
imune a sua propria superacdo, constituido por uma concep¢do de realidade social
virtualizada.

Apesar da suposta neutralidade conceitual atribuida aos aparatos tecnoldgicos,
suscitada, alids, pelas imperativas necessidades determinadas e impostas pelas relacdes de
troca, a ideologizacdo da sociedade através da difusdo de conteudos produzidos para
atualizados meios tecnoldgicos de comunicacdo e informacao, via dispositivos virtuais de
midia, tem aprofundado ainda mais o processo de criacdo de realidades aparentes.
Virtualmente mais atraente e sedutor, porquanto engendrado nos moldes da sensibilidade
comum, tal processo tem proporcionado principalmente as camadas médias urbanas novas
formas de escape e dissimulacédo das relagdes entre cultura e sociedade.

Além das inerentes questbes estéticas envolvidas, decerto a discussdo suscita uma
abordagem de dimensao ética, sobretudo no que se refere ao campo da cultura e educacéo,
pois diz respeito ao refinado processo de violéncia que resulta no embrutecimento da
sensibilidade por meio da auséncia de reflexdo critica numa sociedade condenada pelos
efeitos da maxima exposicdo e repeticdo da imagem técnica®®. Em outras palavras,

significa dizer sobre a necessidade de realizar uma critica a tecnologia enquanto critica de

%% A propésito, vale lembrar que, com o intuito de desenvolver reflexdes sobre os fendmenos tecnoldgicos
do mundo imagético, diferentes tedricos também se referiram a nogdo de «imagem técnica», a fim de
apresentar conceitos estéticos que permitissem refletir sobre o advento dos procedimentos industriais nas
artes. Como exemplos mais destacados encontram-se: o socidlogo e tedrico de cinema alemdo, Siegfried
Kracauer, que exprime tal ideia com a denominagdo de “imagens do pensamento”, em O ornamento da
massa (2009); o critico literario e semiologo francés Roland Barthes, que utiliza a nogédo de “escritura do
visivel”, em A camara clara: nota sobre a fotografia (1984) e em O Obvio e o obtuso: ensaios sobre a
fotografia, cinema, pintura, teatro e musica (1990); o filésofo tcheco, naturalizado brasileiro, Vilém Flusser,
que utiliza o proprio conceito de “imagem técnica” (imagem produzida por aparelho), em Filosofia da caixa
preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia (1985); entre outros.
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seu uso absolutamente econémico e ndo social por parte dos conglomerados que detém
tanto os meios de producdo de aparatos tecnologicos comunicacionais atualizados quanto
0s meios de producdo da informacdo, podendo-se identificar tal mecanismo com um
também complexo sistema de controle sociocultural engendrado por grandes agéncias de
interesses politicos e incrementado pela totalidade dos media disponiveis.

Reflexo das aspiracdes de consumo de grande parte das populacdes, na medida em
que demandas exogenas voltadas para a atualizacdo e modernizacdo de uma sociedade
unanime se tornam urgentes, o mercado intensifica a emergéncia de uma industria
tecnoldgica mais dindmica em termos igualmente unanimes, possibilitando cada vez mais
que objetos anteriormente feitos para poucos passem a ser consumidos por muitos,
tornando-os objetos “democraticos” de atualizagdo social e fetiche cultural.
Evidentemente, a garantia de ingresso equitativo no mundo dos recursos tecnoldgicos
atualizados nos paises de economias hegemonicas, da mesma forma que representa uma
demanda das sociedades complexas atuais necessita também ser dimensionada em um
sentido mais amplo e, portanto, eminentemente critico, na medida em que transformam as
relagBes entre individuo e sociedade, demandando também um redimensionamento dos
modelos hegemonicos vigentes de comunicacgao de massa.

Segue-se a isto, o fato de que os recursos dos media atuais determinam novas
formas de interacdo entre cultura e industria por meio de dispositivos tecnologicos que,
armazenando e possibilitando a manipulacdo de contetdos virtuais, determinam
perspectivas reatualizadas de usos da cultura. Tal discussao sugere também uma apreciacao
sobre a articulacdo da arte com a tecnologia e os media digitais atualizados, entendendo
que os diferentes modelos de producédo virtual ndo resolvem as questdes atinentes ao
potencial da arte, desvirtuando, por exemplo, o seu proprio sentido de unicidade (o hic et

nunc benjaminiano), caracterizando-a como uma ‘“segunda natureza” tecnoldgica valorada
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em termos quantitativos para uma sociedade igualmente quantificada.

Certo é que sob relacGes determinantemente econémicas e condicdes de vida
definidas pelos avancos tecnologicos, a totalidade das relacGes sociais que possibilita as
relacbes de existéncia entre os individuos ndo é mais dada sob a perspectiva da
experiéncia, decorrendo dai o rompimento potencial entre estes e a realidade historica,
transformando a experiéncia vivida em experiéncia potencial. O que resulta disto pode ser
entendido como uma contradicdo entre as visiveis condicdes de existéncia social e modelos
hegeménicos de experiéncias simuladas em termos idealizados, tornando os individuos em
espécies de satisfeitos simulacros de si mesmos. No sentido do distanciamento entre tais
esferas diferenciadas, delineia-se aquilo que a dialética tradicional hegeliana determina
como esséncia e aparéncia (Wesen und Schein), podendo ser aqui interpretada enquanto
experiéncia real e experiéncia virtual. E se, como afirma Adorno, a aparéncia é uma
realidade de segunda categoria, pode-se dizer que tal esfera resume em absoluto um
aspecto virtual, idealizado, constituido enquanto algo a-dialético.

Diferentemente do que supde 0 pensamento positivista, pode-se identificar como tal

na vida dos individuos uma ja segunda natureza®’

adaptada a totalidade do sistema sécio-
politico-cultural industrial e midiatico hegemdnico, situando tal fendmeno no ambito de
uma relagéo de identidade entre sujeito e objeto. Com isso, pode-se dizer também sobre o
rompimento entre a experiéncia vivida e a dimensdo do sistema econdmico mundial
enquanto totalidade hegeménica, ou em dltima instancia, entre existéncia individual e

historia em termos sincrdnicos, determinando crises de natureza sécio-politica-cultural e

econémicas modelares como as que, hd muito, insistimos em vivenciar. Decorre dai uma

%07 para Hegel, por n&o ser provida de razao, a natureza nao pode ser da ordem do reino da liberdade, e sim da
necessidade. A histéria, ao contrario, pertence ao reino da liberdade, no qual 0 homem passa a ter consciéncia
de si mesmo, e quanto mais 0 homem se torna livre, tanto mais se torna consciente de si. Sendo o Espirito o
homem - sintese entre razdo e natureza - a historia passa a ser, portanto, uma tentativa de busca da
autoconsciéncia pelo Espirito, significando dizer que o homem, que cria a si mesmo no tempo, cria também
uma segunda natureza, ou seja, um segundo reino distinto daquele natural.
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ruptura radical entre o individuo e sua realidade histérica, sendo este corte epistemolédgico
aquilo que transforma a relagéo entre a experiéncia vivida e o processo histérico.

Determina-se, pois, que, sob um contexto hegeménico, tais esferas enquanto formas
tradicionais ndao sdo mais capazes de formular algo que va além de harmoniosas e
apaziguadoras formas de experiéncias sociais constituidas em termos virtuais, aparentes e,
portanto, contrarias a perspectivas essenciais dimensionadas no sentido contraditério do
real. E sob tal dialética que a arte se insere de forma singular enquanto esfera privilegiada
de conhecimento e apreensdo do real, modelada em termos de um pensar ndo conceitual
que ndo por outra razdo se encontra apto para justamente se contrapor as formas
estabelecidas de apreensdo do que é subjetivo. E como consequéncia, pode-se pensar
também sobre a impossibilidade, tanto da arte quanto da cultura, de se constituir ainda
como mediadoras das relagcbes entre a subjetividade e a objetividade dos meios, ou por
assim dizer, entre o individuo e a hegemonia do sistema industrial econémico, a exemplo
da sentenca hegeliana que, em outras palavras, afirma talvez no contexto daquilo que se
denomina como Geist, ja ndo ser a arte a forma mais elevada, na qual a verdade manifesta
sua existéncia.

Alias, de forma ndo coincidente, pode-se identificar também em véarios movimentos
artisticos de vanguarda manifestacdes referentes a tal impossibilidade de mediagéo,
embora dadas como ruptura radical com a historia, suprimindo justamente a relacdo com
aquilo danico que se pode situar enquanto qualificacdo da experiéncia vivida, ou seja, 0
processo temporal. Ndo por outro motivo, pode-se dizer que tais vanguardas, ao romper
com a ideia de continuum historico, possibilitaram estabelecer as bases estruturais que
caracterizam e justificam hoje as chamadas novas formas de arte tecnoldgicas, bem como
os sistemas modelares fundamentais as relacdes econdmicas, politicas e culturais

hegeménicas, determinando as relacbes socioculturais marcadamente em termos
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administrados.

Ocorre que, enquanto algo descontinuo, € coerente a racionalidade dos processos
tecnoldgicos, induzida por uma suposta ideia de progresso técnico, ser modelada
virtualmente por um pensar de natureza dedutiva que em tudo se harmoniza com formas
aparentes de apreensdo do mundo real, reconfigurando relagcdes de natureza estética em um
plano aguém do que se estabelece sob a otica do subjetivo. Acrescenta-se, ainda, que tal
ideia de progresso técnico pode ser entendida como algo que resume, enquanto sintoma,
uma situacdo histérica definida em termos hierarquizados, tendo no conceito de progresso
a base ideoldgica que pressupde o mundo como uma totalidade coerente. E, portanto, sob
essa Otica que se pode refletir sobre a relacdo entre arte e tecnologia no contexto de um
modelo de sociedade imposto pelas relagbes de troca, analisando 0s pressupostos que
determinam tal relacdo em um sentido critico.

Reitera-se, com isso, a necessidade de se repensar as bases historicas e sociais de
uso da tecnologia, objetivando a superagdo de seu estado hegemonico, bem como da
condicgéo enunciada de desartificacdo da arte que decorre de seus ultimados procedimentos,
opondo-se a ideia de resolucdo dos problemas da arte mediante a aplicacdo tecnoldgica,
para além do que é imanente a ela. Entre tais dilemas, atenta-se para o fato de que a criacéo
do artista, anteriormente vinculada a obra, encontra-se mediada, no &mbito da tecnologia
virtual, por sistemas computacionais, podendo com isso dizer que tanto a sua subjetividade
quanto seu processo criativo passa a ser igualmente intermediado por maquinas,
contribuindo para a criagho de uma arte n&o-artistica, condicionada a sua propria
desartificacdo. Enquanto percepc¢édo sensivel de algo mediado por uma méaquina, o virtual
se constitui como aparic¢ao produzida industrialmente.

Sob um viés critico aos processos industriais nas sociedades complexas atribui-se

ao veéu tecnoldgico (technologischer Schleier) o aspecto de objetivacdo também da arte na
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medida em que possibilitam tanto a producdo de conteldos formatados quanto a
manipulacdo do que é produzido com finalidades absolutamente mercantis. Na arte
mediada pelo virtual a técnica da arte é suprimida, resultando naquilo que determina a sua
prépria desartificacdo. Reintroduzindo a questdo da relacdo entre meios e fim em um nivel
diferente de abordagem, significa dizer que sob a égide do meio virtual as questdes que se
estabelecem entre objeto original e sua cdépia ndo se apresentam em sentido analogo as
anteriormente estabelecidas, destacando, por exemplo, tanto aquilo que diz respeito a
reprodutibilidade técnica quanto a supressdo dos suportes fisicos. Enquanto aparicdo,
representacdo técnica de um produto real e ndo a sua reproducao, equivale dizer que a arte
no meio virtual ndo contempla em si, em termos de obra, qualquer processo de duplicacao,
artesanal ou industrial, ndo visando, em sua esséncia, a unicidade de um original e sim a
representacdo de uma imagem original. Reafirma-se, assim, ser o virtual uma
representacdo e ndo uma reproducao da obra de arte.

N&o constituida enquanto algo, mas como representacéo de algo, a aparéncia da arte
mediada virtual ndo se atribui a um ideal estético, mas sim a sua prépria ideologia técnica,
sendo a sua autenticidade definida enquanto tal. Com isso, o procedimento virtual,
determinado enquanto aparéncia absoluta na arte parece subordina-la ainda mais as
dindmicas do mundo administrado. Transcendendo o real como aparéncia, o virtual, ao
aspirar a uma condi¢do mais do que real, contradiz a sua propria forma irreal, ndo existente
na realidade. Sobre a producédo virtual da arte, diferentemente da real, pode-se defini-la
como a representacdo intangivel de algo tangivel, ou seja, uma imagem irreal de algo real,
visdo alternativa da realidade como aquilo que aparece. Em resumo, significa dizer que
este meio € instituido em um espaco indistinto e o que decorre de tal procedimento

acontece como apari¢do. E como aparicdo a existéncia da arte no meio virtual pressupde
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necessariamente 0 acesso de um usuario a uma maquina ou outro dispositivo eletrénico
qualquer, configurando a condicdo de interatividade inerente.

Como visto anteriormente, em um sentido quase unanime a grande totalidade de
tedricos da comunicacdo computacional ratifica a ideia de virtual enquanto algo
condicionado a uma maquina acionada por um usuario, dimensionando o recurso da
interatividade como condicdo absoluta de um processo imersivo que acontece
exclusivamente com intencdo participativa, equivalendo dizer que o virtual s existe na
interatividade, sendo essa a sua “natureza”. E sendo um dispositivo computacional aquilo
que define a interatividade no ambito do virtual, € sob esse prisma que € possivel dizer que
o carater ilusionista deste meio suprime o sujeito na imaterialidade do objeto.

Ocorre, pois, que a interatividade € inerente uma finalidade comunicativa estrita,
intrinsecamente objetiva e cognocente que se contrapde fundamentalmente a esfera da
expressao, mais afeita as artes, configurando um quadro de implicita contradicdo. Em
outras palavras, pode-se dizer que em relacdo a arte mediada pelo procedimento virtual a
estrita acepcdo comunicacional inerente a interatividade corresponde a perda do
significado da obra de arte, considerando o absoluto predominio do aspecto comunicativo
em detrimento da propria existéncia da expressdo. Como “natureza” do virtual, a
interatividade constitui uma desordem na arte e como tal, desencadeia 0 elemento
condicional de seu virtual processo de desartificacdo, sendo o potencial interativo aquilo
que possibilita estabelecer um ambiente virtual, ou em outras palavras, a sensibilidade para
“estar” em um ambiente criado eletronicamente.

A propésito, como referido anteriormente, em um ambiente criado eletronicamente
por uma maquina de informéatica a aprendizagem e o estudo cientifico se dao por um
procedimento de imersdo e ndo no sentido tradicionalmente desenvolvido. Sob essa

perspectiva, diz-se entdo que o nivel de imersdo se dad de acordo com o nivel da
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interatividade e quanto maior a interatividade, mais qualificado o procedimento de
imersdo. Por outro lado, se a supremacia da esfera comunicacional sobre a expressiva
resulta na depreciacdo da arte autbnoma mediante procedimentos avessos ao que lhe é
imanente, pode-se dizer que em alusdo a ideia de inteligéncia artificial é possivel, no
ambito da arte mediada pelo virtual, se referir analogamente a uma sensibilidade artificial
constituida enquanto fenémeno da interatividade. Com isso, significa dizer que o
procedimento tendencial de interatividade com a obra de arte, que remete a simetria no
processo entre emissdo e recepcdo dos conteddos, determina, enquanto procedimento
analogo a comunicacdo, um quadro condicional de perda do significado da obra de arte,
implicando em sua virtual desartificacéo.

Resumindo a questdo, uma vez que 0s recursos tecnologicos avangados - enquanto
algo descontinuo - estdo longe de ser uma resposta as questdes estéticas formuladas pelos
artistas como resposta a realidade historica da arte, tais recursos se apresentam ainda como
sintoma de uma realidade socioeconémica e cultural que embora atual, é da mesma forma
heranca de um tempo, o qual ainda aguarda uma interpretacdo de seu significado. Tal
analise ndo diz respeito ao esgotamento das possibilidades de emancipacdo da arte,
objetivando, ao contrario, demonstrar que o0 que pode caracterizar tal emancipacdo nada
mais € que o esforco de sempre relacionar a arte enquanto critica ao mundo dos processos
industriais e da acdo econémica e politica, dando um sentido dialético a negacdo critica.

Sob essa oOtica, a tendéncia hegemonica de uso desigual dos chamados novos media
servem de base para ilustrar a dimensdo dos aparatos tecnologicos no processo de
mudangas das relagcbes que se estabelecem entre arte e sociedade, delineando o seu
significado no &mbito de uma analise de sentido materialista. Portanto, no que se refere a
esfera da hegemonia cultural, deve-se refletir sobre a producéo artistica criada tdo-somente

a partir de meios industriais, sobretudo os computacionais, chamando aten¢do para novos
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tipos e elementos de narrativa que em nome de uma ideia unilateral de progresso impdem e
violentam formas e meios de interacdo sociais estabelecidos por dindmicas hauridas fora da
experiéncia vivida. Desse modo pode ser crivel pensar dialeticamente a ideia de autonomia
da arte como algo ndo so pertencente a uma especulacdo do passado, mas, principalmente,
como uma possibilidade daquilo que estd em constante transformacdo e que pode ser
consolidado em um futuro préximo. Assim, faz-se eco as palavras de Marc Jimenez: “E
necessario que nos também sigamos o exemplo de Adorno e joguemos resoluta e

ousadamente algumas garrafas ao mar’>% [1].

%% Jimenez, cf. Theoria Aesthetica - em comemorac&o ao centenario de Theodor W. Adorno, 2005, p. 67.
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