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DA ARTE ADMINISTRADA

A PRAXIS DA FORMA
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SINTESE - Este artigo tem como propésito bésico
explicitar a compreensdo adomiana de arte e a
relagdo desta com a sociedade. Num primeiro
momento aborda-se, tendo como referéncia a obra
Dialética do esclarecimento, a inser¢do e cooptagdo
da arte pela industria culfural e, posteriormente, o
novo papel atribuido por Adomo 4 instancia artisti-
ca, 0 de uma “nova totalidade ético-veritativa”
distinta da realidade social vigente.
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ABSTRACT - This article seeks to elucidate
Adorno’s conception of art and its relation to
society. Starting from a reading of the Dialectic of
enlightenment, it will be seen how art’s insertion
and co-opting into cultural industry gives way, in
a second moment, t0 a new role assigned by
Adomo to the artistic undertaking, namely, that
of a “new ethical-truthful totality” distinguished
from the current social reality.
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No acervo filostfico de Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969) ndo hé ne-
nhuma obra especifica que trate de maneira pormenocrizada e sistematica de
questdes ético-morais. O “pensamento ético adorniano” (arbitrariamente por noés
assim denominado) encontra-se diluido em diversos textos, redigidos em diferen-
tes perfodos. Adorno elaboraria uma obra de filosofia moral, que formaria, junta-
mente com a Dialética negativa e a Teoria estética, o triptico central de sua pro-
ducgédo. Entretanto, devido a sua inesperada morte em 1969, seu empreendimento
ndo pdde ser concretizado. Mas isso néo significa que as questbes ético-morais
tenham sido preteridas no bojo da filosofia adorniana. Pelo contréario, esta tematica
¢ freqliente e perpassa, embora nem sempre de maneira explicita, varias obras do
pensador frankfurtiano.

Referenciamos para exemplificar esse argumento a Dialdtica do esclareci-
mento (1947).1 Mesmo tendo como preocupagdo basica a “autodestruigdo” do
esclarecimento, ou seja, como e porque o esclarecimento, que Sempre perseguiu o
objetivo de livrar os homens do medo e de investi-los na posigéo de senhores, caiu
sob o signo de uma calamidade triunfal,? Adorno e Horkheimer, em suas reflexdes e
andlises (principalmente no segundo excurso, intitulado Julliete ou Esclarecimento

Mestrando do Programa de Pos-Graduagao em Filosofia da PUCRS.

Esta obra é elaborada por Adomo em parceria com Max Horkheimer.

2 ADORNO, T., HORKHEIMER, M. Dialética do esclarecimento. Ric de Janeiro: Jorge Zahar, 1985, p.
20.
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e morald), abordam a problematica ético-moral. Neste excurso, os autores preten-
dem, demonstrar que pelo esclarecimento se desenvolve um processo de submis-
sdo daquilo que € natural a um sujeito autocratico, que conduz ao dominio da
natureza (interna e externa) e a uma falsa objetividade. Com isso, o0 pensamento
burgués, o pensamento esclarecido, simplifica e oculta suas antinomias; de ma-
neira especial, a antinomia do rigor moral e da absoluta amoralidade.4

Destarte, a dimensdo ético-moral do pensamento adorniano esta presente,
ainda que subrepticiamente, em suas obras; em especial, naquelas que versam
sobre a esfera cultural. No entanto, ndo detalharemos de forma especifica, no
presente artigo, o vinculo entre ética e estética na produgéo filosofica de Adorno.
Essa ressalva introdutéria tinha como pretensdoc apenas salientar tal conexéo,
considerando-se que o proposito deste trabalho é investigar como Adorno com-
preende a arte e a relagdo desta com a sociedade. A dimensdo ético-moral pro-
priamente dita que subjaz & estética adorniana sera alvo de uma futura e proxima
investigagio.b

Dividiremos nossa investigagdo em dois momentos: (a) inicialmente, tendo
como referéncia as obras O fetichismo na miisica e a Regressdo da audigdo (EUA-
1938)¢ e a Dialética do esciarecimento (Holanda-1947),7 evidenciaremos o pessi-
mismo adorniano frente & arte no interior da industria cultural; e (b) posterior-
mente, amparando-nos na obra Teoria estética (Frankfurt-1969),8 salientaremos a
“nova postura” de Adorno perante a insténcia artistica.

1 A arte e a industria cultural

1.1 A “ditadura da tofalidade”

No excurso intitulado “A industria cultural; o esclarecimento como mistifica-
cdo das massas”, Adorno comega asseverando que os socidlogos estéo equivoca-
dos ao afirmar que a perda do pressuposto religioso na legitimagdo do mundo
cultural instaurou um caos neste ambito da vida humana. Segundo a argumenta-
¢do adorniana, essa crenga € desmentida pela cultura contempordnea, pois esta
confere a tudo um ar de semelhanga. Todos os veiculos culturais (o cinema, o
radio e as revistas) fazem parte de um s6 e mesmo sistema. Esta sistematica do
aparato cultural é garantida pela ideclogia que a sustenta.

3 Adormo, op. cit., p. 81-112.

4 Op.cit, p. 16.

5 O presente artigo, com algumas modificagdes, foi apresentado para a disciplina, “Conhecimento e
Linguagem: Adorno e Levinas — ética e estética em didlogo e conjuncée”, coordenada pelo Profes-
sor Dr. Ricardo Timm de Souza. Originariamente o texto também abordava de maneira sucinta a
supracitada conexdo. A linha argumentativa desse texto segue 0 procedimento discursivo adotado
por Gerson Trombetta em seu trabalho inédito intitulado Auwra e mimesis.

6  Ppublicada em: HORKHEIMER, Max, ADORNO, Theodor W. Textos escolhidos. Sio Paulo: Nova

Cultural, 1989, p. 78-105. (Os Pensadores)

Para o presente estudo utilizaremos de maneira sistematica o excurso que tem como titulo “A

industria cultural: o esclarecimento como mistificagdo das massas”, p. 113-156. Segundo diversos

comentadores, apesar do livio ser em parceria com Horkheimer, esse capitulo pode ser atribuido
quase que exclusivamente a Adorno. A partir de agora, ao referencia-lo, iremos considerar essa
tese.

8 ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Lisboa: Edigées 70, s.d.
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Assim sendo, Adomo defende a nogao de “totalidade longitudinal” ou seja,
um conjunto de estruturas ou tendéncias sociais e/ou culturais de um fenémeno
histérico temporal e especialmente delimitado, s6 que na sua forma negativa en-
quanto barbérie.? Essa totalidade tem como caracteristica basica a eliminagéo
lenta e gradativa de todos os nichos eriticos, instituindo o principio da identidade
total. Além de diagnosticar a consolidagdo dessa totalidade repressora e unitaria,
Adorno a classifica como pura falsidade, tendo em conta que a mentira é o estado
permanente da sociedade atual. Os processos, relagdes e conflitos que se estabe-
lecem nela nunca séo verdadeiros Desse modo, Adorno é ortodoxo ao conceber a
sociedade como um todo falso e ao negar-se a perscrutar resquicios de verdade,
de uma forma ou de outra, que poderiam ainda existir em estado “puro” no todo
indiferenciado. Essa proposigdo da falsidade radical da totalidade traz dificuldades
a analise adorniana, considerando-se que ela ndo consegue abarcar a autenticida-
de de algumas manifestagdes culturais, como por exemplo, o jazz.10

Esse processo do capitalismo avangado que construiu uma “sociedade unidi-
mensional”, calcada nos pressupostos da racionalizagao técnica e na eliminagéo
da néo-identidade, conduz a um mundo totalmente administrado. “A inverdade do
todo”, apontado no loquaz euforismo de Minima Moralia (p. 57), é a expresséao de
que no capitalismo tardio toda forma de néo-identidade € potencialmente vitima
da atividade identificante do sistema.!!

2 A inddstria cultural e a “des-artificacdo” da arte

A expressdo “indistria cultural”, forjada inicialmente por Adorno, pretende
dar conta da exploragédo racional de “bens culturais”, guiada por objetivos comer-
ciais. Ou seja, a subversdo do valor de uso desses em nome de um pretenso valor
de troca que eles passam a adquirir. A industria cultural fabrica, no capitalismo
avangado, elementos culturais segundo a lei da oferta e da procura, ou seja, torna-
0s tangiveis, palpaveis e acessiveis para que possam ser consumidos:

“A industria cultural reflete, assim, as mesmas relagdes € antagonismos que o
mundo industrial das sociedades modernas, com a diferenca que, cumplice da ideolo-
gia dominante, ela tem como papel homogeneizar e tornar inofensivos os possiveis
conflitos, em particular os que poderiam provir dos focos culturais.”!2

Essa tendéncia de literalmente “consumir” a arte vai provocar um fenémeno
que Adorno denominou Entkunstung, ou seja, a perda da especificidade da arte.
Ele designa, de forma pejorativa, a perda do carater propriamente estético/artistico
da arte, devido a sua diluigdo e adaptagio na totalidade no “mundo administra-
do”. A arte se torna bem de consumo, coisa entre as coisas, enfim, valor de troca,
mercadoria como outra qualquer:

9 RODRIGO, Duarte. Mimesis e racionalidade. Sao Paulo: Loyola, 1993, p. 157 seg.
10 JIMENEZ, M. Para ler Aderne. Sao Paulo: Francisco Alves, 1977, p. 88,

1 Duarte, op. cit., p. 157.
12 Jimenez, op. cit., p. 85.
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“A aparéncia de proximidade e imediaticidade é tdc real quanto € inexoravel a
pressao do valor de troca. A aceitagdo e o acordo social harmonizam a contradicao. A
aparéncia de imediaticidade apodera-se do que na realidade nao passa de um objeto
de mediagdo do proprio valor de troca. Se a mercadoria se compde sempre de valor de
troca e do valor de uso, o mero valor de uso - aparéncia iluséria que os bens da cul-
tura devem preservar, na sociedade capitalista — é substituido pelo mero valor de tro-
ca, 0 qual, precisamente enquanto valor de troca, assume ficticiamente a funcdo de
valor de uso. [...] De tal processo de substituigdo social depende toda a satisfagdo
substitutiva, toda a posterior substituigéo psicoldgica,”!3

E conveniente examinar melhor algumas das conseqiiéncias estéticas da in-
dustria cultural € da perda da especificidade artistica.

A industria cultural faz o papel de mediadora entra a objetividade e a subjeti-
vidade: entre a realidade e a razdo. Na compara¢ao com o conhecimento, ela teria
o papel que o esguematismo kantiano ainda atribuia ao sujeito, ou seja, referir de
antemdo a multiplicidade sensivel aos conceitos fundamentais. Ela prepara os
dados imediatos de forma a se ajustarem & razdo. Para o consumidor, nada ha
mais para classificar que ja nfo o tenha sido no momento da produgao. As distin-
¢Oes da arte ndo dizem respeito aos seus conteudos artisticos, mas sim ao publico
alvo; para todos hé algo previsto. As diferengas qualitativas visam apenas a quan-
tificagdo: o arrebanhamento de mais consumidores.

A industria cultural se apresenta ao homem como um filtro na recepgao do
mundo: Aplainando e racionalizando os seus possiveis “choques” {conceito ben-
jaminiano), excluindo dessa forma todo potencial critico libertador que pederia
existir nos veiculos culturais.

Vemos isso de maneira explicita na andlise que Adorno faz do cinema. Se-
gundo sua concepgdo, a técnica chegou a tal patamar qualitativo que ja nédo é
mais possivel distinguir ficgdo de realidade. A industria cultural incorporou a vida:

“Ultrapassando de longe o teatro de ilusGes, o filme ndo deixa mais a fantasia e
ao pensamento dos espectadores nenhuma dimensdo na qual estes possam, sem per-
der o fio, passear e divagar no quadro da obra filmica permanecendo, no entanto, li-
vres do controle dos seus dados exatos, e é assim precisamente que o filme adestra o
espectador entregue a ele para se identificar imediatamente com a realidade. Atual-
mente, a atrofia da imaginagdo e da espontaneidade do consumidor cultural ndo preci-
sa ser reduzida a mecanismos psicolégicos. Os proprios produtos ~ e entre eles em
primeiro lugar o mais caracteristico, o filme sonoro- paralisam essas capacidades em
virtude de sua prépria constituigdo objetiva.”4

Os “choques” fllmicos se dao tdo velozmente e sequencialmente que nao
permitem o “6cio” produtivo. Os pressupostos cognitivos para entender o filme
(outros filmes e produtos culturais) j& familiarizaram tanto os desempenhos exigi-
dos pela atengdo, que estes surgem como que automaticamente (memoria volun-
taria). Assim sendo, os produtos podem gozar a certeza de que até mesmo os
mais distraidos os consumirdo sofregamente.

13 ADORNO, T. O fetichismo da musica ¢ a regressdo da audigdo. p. 87
14 Adomo e Horkheimer, op. cit., p. 119.
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E nesse sentido que o lazer se aproxima do trabalho. A violéncia da indstria
cultural ndo da folga a ninguém, prende: “inevitavelmente, cada manifestagdo da
industria cultural reproduz as pessoas tais como as modelou a industria em seu
todo™.15

Quanto a dimensédo dos contetudos da arte massificada, eles gozam de uma
“finitude eterna”. Essa expressédo aproxima-se da mesma dindmica ja diagnostica-
da por Benjamin ao tratar da moda e da arte como mercadoria, & que se expressa
na férmula: “o sempre igual no sempre novo e O Sempre NOvVo No sempre igual”.
Devido ao seu cardter fungivel, esses “conteudos” ressurgem constantemente
como “invariantes fixos”, que s6 alteram a aparéncia, instaurando a logica do
“novo” a todo custo. Isso ndo significaria uma novidade auténtica, mas é algo, ao
mesmo tempo, familiar a todos sem jamais ter ocorrido. 16

Outros tragos “eterncs” que aparecem nos produtos de arte em geral: a se-
quéncia de intervalos faceis de memorizar nas musicas, o fracasso temporéario do
herdi no filme, a briga do astro e da namorada, a regeneragdo da menina rica e a
conquista do astro.1” O uso desses clichés tornam a obra linear e previsivel dando
ao consumidor, que acerta na previsdo, uma sensagao prazeirosa, embora fugaz.

Desta maneira, as obras da industria cultural passam a dominar as tendén-
cias, outrora indomaveis, dos detalhes. Se no romantismo, no barroco e no expres-
sionismo, o detalhe tornara-se rebelde e veiculo de protesto contra a légica da
totalidade extra- e intra-estética, na industria cultural sua produgdc ¢ administra-
da por especialistas e a relagdo entre o detalhe e a idéia abrangente perde o con-
teudo dialético. Entre eles passa a néo existir nem oposigdo nem ligagéo. O todo
estabelece uma ordem arbitraria, classificatéria, mas ndo de conexéo real ou de
fundacédo do novo real.

2.1 O “estilo” da industria cultural

Para Adorno, a afirmagéo dos historiadores da arte de que o estilo perdeu a
sua forga criadora no Ocidente, com o capitalismo tardio, €, no minimo, desprovi-
da de fundamentagdo. O rigor do estilo de traduzir estereotipadamente tudo,
mesmo aquilo que ainda ndo foi pensado, supera os chamados “verdadeiros esti-
los”. O “musico de jazz que adapta Mozart ou o cineasta que adapta Balzac ou
Victor Hugo”, ao calcularem as caretas dos atores mediante alegria ou paver, o
“comprimento da saia da Lady” e outros detalhes, demonstram claramente que
tudo deve ser previamente calculado e metrificado para que nada escape a apro-
vagao do primeiro olhar. A linguagem assim se torna um jargao universal que se
impde tdo mais eficienternente quanto mais a técnica aperfeigoada reduz a tenséo
entre a obra produzida e o cotidiano. O que se busca é uma “naturalizagao univer-
sal”, entendida enquanto nivelamento da propria linguagem.

15 1dem, p. 119.

16 OSBORNE, P. Vitérias de pequena escala, demotas de grande escala. In: BENJAMIN, Andrew,
OSBORNE, Peter. A filosofia de Walter Benjamin. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1897.

17 Adomo e Horkheimer, op. cit., p. 117
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E por isso que o estilo da industria cultural é a negacdo do estilo. E transcodi-
ficar estilos em busca de teleologia. O que se perde nisso é a tensio entre o parti-
cular e o universal. Esclarecamos melhor este aspecto.

O estilo caricato forjade na industria cultural redescobre elementos do estilo
auténtico do passado. Todavia, essa redescoberta da tradigdo se processa en-
quanto dominagéo, pois ela extirpa a autenticidade estilistica diversa, transfor-
mando todos os diferentes estilos em um s6: o da industrial cultural. O estilo (en-
quanto conceito auténtico) néo se define como conjunto de leis meramente estéti-
cas. Ele expressa a estrutura diversificada do poder social. Os grandes artistas
acolheram o estilo em suas obras como possibilidade de expresséo da verdade
positiva, como exercicio de liberdade que concedia forga revigorada. O estilo au-
téntico se prestava a fugas e delitos; perdia-se no momento em que a integridade
da obra e originalidade do autor exigisse. E comum vermos, nos classicos, ele-
mentos que fogem ao estilo de sua época. Por outro lado, as obras da industria
cultural, adotando a padronizagdo como caminho absoluto, reduzem o estilo a um
sucedéneo de identidades. Esta harmonia estilistica que, em outras palavras de-
nota uma barbarie estatica, traz em si a promessa de reconciliagdo com o univer-
sal, 0 mais inflexivel dos estilos.

Nessa medida, a arte é sempre ideoclogia que aproxima e identifica a 16gica da
produgdo artistica com a légica do liberalismo. O liberalismo, por principio demo-
cratico e de livre oportunidade de iniciativa para todos (sem estilo, portanto), se
assemelha 4 ilusdo da auséncia de estilo na industria cultural. No entanto, assim
como no liberalismo, 0 caminho é livie apenas para os ‘“‘competentes™: “Abrir
caminho para esses competentes ainda é fun¢do do mercado, que sob outros
aspectos ja € extremamente regulado e cuja liberdade consistia mesmo na época
de seu maior brilho - para os artistas bem como para outros idiotas — em morrer
de fome."”!8

Ao mesmo tempo que integra os artistas e seus trabalhos, a industria cultural
faz 0 mesmo (e de forma mais veemente) com os consumidores, a tal ponto que
estes passam a desejar a ideologia que os escraviza. Esse “amor masoquista” faz
o consumidor sucumbir ao que lhe é oferecido.

2.2 A diversao e o prazer transferido

O controle da industria cultural sobre os consumidores € mediado pela diver-
sdo. O cardter de divertimento dos seus produtos veio suprir uma deficiéncia da
arte “séria”:1? a sua falsa universalidade. A arte séria recusou-se aquelas em que a
seriedade soa como uma fruigcdo prazerosa e que possuem miriades de motivos
para usar como passatempo o seu tempo livie; assim, a arte “leve” se justifica
enquanto ma consciéncia social da arte séria.

18 Adorno e Horkheimer, op. cit., p. 124.
Utilizamos o conceito de “arte séria” para designar as obras que ndo foram apropriadas pela l6gica
industrial cultura e que incorporam as caracteristicas da auténtica arte.
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A diversdo é o ungiiento do trabalho no capitalismo tardio. Ciente disso, a in-
dustria cultural, apesar do seu poder onipotente, néo impoe nada que nao se fun-
de numa necessidade produzida. Desta forma, torna-se um prolongamento do
trabalho mecanizado, e isso atingiu tal grau de desenvolvimento que o consumidor
ja ndo tem condigbes de percebé-lo. Nesse processo, o conteido artistico perde o
sentido. O que fica gravada é a seqiéncia, a técnica. Isso ocorre porque o conteu-
do necessitaria de um esforgo para ser efetivamente compreendido, o que poderia
comprometer o “prazer”. O puiblico ndo precisa, assim, de qualquer reagéo. A
industria cultural preenche o siléncio dos escravos sem vontade. Tudo ja estd
encaminhado em forma de sinais didaticos que ndc pressupdem esforco intelec-
tual algum. O enredo ndo se funda numa idéia, mas como resultado de uma situa-
¢&o imediatamente anterior.

Esta forma de organizacdo, contudo, ainda pode conter resquicios “perigosos”
de inteligibilidade, num ambiente onde ela é proscrita. Para combater essa antite-
se, funda-se a produgdo do absurdo e do sem-sentido; o consumidor tem de se
contentar com os sustos de situagfes precariamente interligadas e com intensas
doses de sadismo. Por exemplo: “[...] sob a gritaria do publico, 0 protagonista &
jogado para cé e para 14 como um farrapo. Assim a quantidade da diverséo orga-
nizada converte-se na qualidade da crueldade organizada”.20

A diversdo veiculada pelos mecanismos da industria cultural geram, em ver-
dade, um prazer constantemente oferecido mas nunca consumado. Um prazer que
eles continuam a prorrogar:

“A induastria cultural ndo cessa de lograr seus consumidores quanto aquilo que
esta continuamente a lhes prometer. A promissoria sobre o prazer, emitida pelo enredo
e pela encenagédo, é prorrogada indefinidamente: maldosamente a promessa a que afi-
nal se reduz o espetaculo significa que jamais se chega ao fim do cardépio.”?!

Esse prazer protelado vai significar, em tltima andlise, uma apologia do coti-
diano de que se pretendia escapar. Pode-se compreender melhor isso se temati-
zarmos a dimensédo erdtica desse processo, que acaba se traduzindo em repres-
sdo: o prazer nao mediatizado dos produtos artisticos (“o busto do suéter ou o
torso nu do desportista”) apenas excita preliminarmente uma superficie de excita-
¢do ndo sublimada, completamente indefesa frente ao habito da rentiincia. Assim,
a negagdo cotidiana do prazer vé seu prolongamento, em tons mais sutis, nos
momentos de lazer.

A industria cultural oferece e, ao mesmo tempo, priva. O principio € que as
necessidades que sdo apresentadas podem ser supridas. Ela faz entender que este
duplo movimento do cferecer e do privar constitui a verdadeira satisfagéo e que o
paraiso & mesmo ¢ cotidiano de que se quer escapar. Esse € o processo que Ador-
no chama de “espiritualizagdo forgada da divers&o”, que a linha entre os ideais
tomando lugar dos bens superiores e os expulsando da mesma. Assim, o diverti-
mento significaria:

20 Adomo e Horkheimer, op. cit., p. 129.
21 Idem, p. 134.
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“[...] 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 nio como se afirma,
uma fuga da realidade ruim, mas da ultima idéia de resisténcia que esta realidade dei-
xa subsistir. A liberagao prometida pela diversdo ¢é a liberagdo do pensamento como
negacéo.”22

Para Adorno, ao contrario, o prazer é essencialmente mediatizavel e prelimi-
narmente ascético. Para explicitar melhor essa idéia, ele retoma a reflexdo platéni-
ca sobre a musica ideal para um projeto educacional.?? O que a miisica proibe ao
ateniense & exatamente o trago prazeroso, a superficialidade e a consciéncia dife-
renciada. Sao exatamente esses elementos censurdveis de que a musica ocidental
se apropriou. .

Se, como Adorno e Horkheimer dizem na Dialética do esclarecimento, a 1azdo
sucumbiu a um processo alienante e reificador (instrumental) devido & preponde-
réncia de seus elementos destrutivos em detrimento aos esclarecedores, na arte,
de um modo geral, e na musica especificamente, o fendmeno é analogo. A subje-
tividade, o prazer e a profanagdo - elementos seguramente anti-mitologicos — se
convertem em conspiradores contra a liberdade pela qual, outrora, lutaram. O que
se instaura, enfim, é a ditadura do sucesso comercial. De um outro lado, o consu-
midor, desimpedido da obrigagdo rigida, é relegado ao oposto radical: um mero
consumidor passivo.

O que fica seriamente comprometido nesse processo é a unidade estética da
obra: um corpo de prazer e dor, profana¢é@o e disciplina, profundidade e superfi-
cialidade. Isolados, esses elementos degeneram o espirito, limitando-o: “Quem a
eles se entrega é tdo pérfido quanto os antigos noéticos em seus ataques ao seu
prazer sensual”. 4

Uma arte que se pretende “séria” ndo pode abrir mao de seus tragos ascéti-
cos. O que ela tem apresentado, com a modernizagdo de sua técnica, € uma falsa
felicidade, uma ilusdo. O que nos vém totalmente envolvido em categorias de
prazer nao pode ser verdadeiramente degustados. A auténtica promessa de felici-
dade s6 encontra condigdes de possibilidade onde cessa a mera aparéncia, 0 que
€ puro prazer.

3 A arte como a totalidade e a praxis da forma

Para Adorno, a capitulagdo da arte frente a racionalidade tecnolégica, culmina
na adesdo dessa a uma totalidade que a controla e mutila seus tragos estéticos
constitutivos e como ideologia legitimadora. Contra essa situagdo, contra esse
“mundo administrado”, pouco pode-se fazer. Esse pessimismo é uma constante
na produgéo filoséfica de Adorno nas décadas de 40 e b0. No entanto, na obra
Teornia estética ha uma sensivel relativizago dessa posigdo. Como procurarermos
demonstrar, nela ha um resguardo da arte como totalidade especifica, fundada na

22 Adorno e Horkheimer, op. cit., p. 135.
23 Ppode-se, para melhor esclarecimento sobre esse aspecto, consultar a obra O fetichismo da musica e
a regressdo da audigdo, p. 81 seg.

24 Adomo, op. cit., p. 32.
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capacidade de garantir uma mediagéo critica entre um estado de coisas insélito e
desesperador, tanto material como espiritualmente e a construgdo de um J/ocus
critico, uma filosofia que reserva lugar 4 esperanga.

Essa concepgdo encontra sua justificativa na medida que se reconhece na
arte uma segunda natureza. Uma natureza que insiste em fugir do uso instru-
mental, totalizador tipicc das sociedades de capitalisno avangado e que, por isso
mesmo, funda uma nova praxis. A praxis da arte ndo é seu efeito, mas é inerente
ao seu processo de individuagao constituindo o seu conteudo de verdade.

3.1 O cardter aporético da obra de arte

Anteriormente & emancipagdo do sujeito (entendida enquanto Aufklarung®), a
arte ja possuia um carater social manifesto. Entretanto, este permanecia reduzido
ao seu uso cultual/religioso. A possibilidade so se concretizou devido a constitui-
¢&o historica da liberdade burguesa. No entanto, esse novo quadro jogou a arte
num paradoxo: 4 medida que conquista a sua autonomia, a sociedade burguesa
“[...] integrou a arte mais completamente do que alguma vez o fizera uma socie-
dade anterior”,?8 exteriorizando cada vez mais a dimensdo social existente nela.
Esse fator social na obra de arte, visto ndo dialeticamente, nasce com e produz o
seu emburguesamento. E necessario, entdo que percebamos os contornos dialéti-
cos que assume este “social” no contexto artistico.

A forma artistica parte, indubitavelmente, de um pressuposto de experiéncia,
para, em seguida, constituir-se como arte. Desde j4, estas experiéncias sdo rea-
listas, segundo o “estado puramente estético”, antes de todo o contetdo: ela
proporciona um espago para a alteridade.

“Se € percebida de modo estritamente estético, ndo o &, portanto, de uma maneira

correta. S0 quando se sente ao mesmo tempo o Outro da arte como um dos primeiros

estratos da experiéncia é que esta pode sublimar-se e resolver a implicagdo na maté-
ria, sem que o ser-para-si da arte se transforme em alguma coisa de indiferente. A arte

é para si e ndo o &; subtrai-lhe a sua autonomia, mas néo o que lhe & heterogéneo "2’

Todavia, o carater social auténtico da arte nao se reduz apenas a um produto
da dialética entre forgas produtivas e relagdes de produgéo (o que seria limita-la
ac dominio instrumental), ou pela inspiragdo social do seu conteudo tematico,
mas, “torna-se antes social através da posicdo antagonista que adota perante a
sociedade e s6 ocupa tal posicdo enquanto arte auténoma’.?8

Critica a sociedade pela sua propria existéncia enquanto pura inutilidade em
si mesma. Sendo pura em si mesma, completamente estruturada segundo a sua lei
imanente, ela afronta uma sociedade baseada na troca total, onde tudo existe
enquanto meio, ser-para-outros: € uma negacgédo determinada de uma sociedade
determinada.

25 Conformamos este conceito ao trabalhado por Guido A. de Almeida em Nota Preliminar da tradugéo
brasileira da obra Dialética do esclarecimento: ©|...] processo pelo qual, ao longo da historia, os ho-
mens se libertam das poténcias miticas da natureza, ou seja, o processo de racionalizagdo que
prossegue na filosofia € na ciéncia” (p. 8).

26 Adomo, Teoria estética, p. 253,

27 Idem, p. 17.

28 Adomo, op. cit., p. 253,
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Isso funda uma profunda alteridade na sua constituigdo mesma. A condigédo
de possibilidade de existéncia desse carater &€ consoante & existéncia, no mundo
dos entes, de fragmentos da mesma alteridade. A sintese operada por ela néo é,
desta forma, imposta. A arte participa do que lhe é contrario. Segundo Adorno,
essa autoconsciéncia “motivou a viragem critico-cultural da arte, que se desem-
baragou da ilusdo do seu ser puramente espiritual”.

Denominou-se essa loégica de “ldgica do terceiro incluso”,?® para diferencia-lo
do principic da identidade,?0 muito premente na razéo instrumental:

“A lei da arte é regida pela coeréncia negativa, onde tudo pode ser simultaneamente
falso, verdadeiro ou néo figurar através dessas categorias, algo proximo daquilo que a
psicanalise estética denominou de coeréncia inconsciente. A logica da arte é a logica
do terceiro incluso, da coeréncia negativa tipica da imaginacdo criadora e que desin-
veste a obra dos vicios da 16gica administrativa do mundo. [...] Se a logica da arte é
contradigéo, a contradigéo da arte é a l6gica estética.”s!

A forga social em relagdo produz a arte, que dela se afasta, fugindo dos seus
sortilégios. Isso lhe permite participar na Aufkldrung e, ao mesmo tempo, lhe da
um carater de realidade que se antepde, enquanto Iesposta & forma interrogativa
que lhe vem do exterior. K da natureza da arte captar o que nio esta resolvido na
sociedade. A sua prépria tensdo é significativa na relagdo com a tensio externa.
Essa hipdtese encontra seu fundamento no fetichismo que a arte é portadora e na
dialética imanente entre racionalidade e mimesis.

O conteudo de verdade de uma obra encontra a sua “condi¢do” no seu cara-
ter fetichista. Adomo entende aqui o fetichismo como pura negagdo do ser-para-
outro, como qualidade daquilo que é finito em si mesmo. Esse fetichismo teria
nascido com o uso cultural da arte, mas nem por isso teriam assumido um valor
negativo — o que é muito diferente do fetichismo da mercadoria. O fetichismo da
obra de arte deve ser entendido como um momento de absoluta cegueira, de total
incoeréncia e sublime fuga. A tentativa de controlar esse momento da arte signifi-
ca impor tentaculos instrumentais ao que, profundamente, foge disso. Seria uma
tentativa de denunciar e fazer enxergar uma cegueira sem a qual a arte nao € ela
propria e a isso chamamos auto-negagéo.

Por conseqiiéncia, temos uma dura critica ao que se convencionou chamar de
“arte engajada” — de cujo modelo Brecht teria sido o artista mais demonstrativo —
principalmente quanto a idéia de transformar a arte num veiculo de conscientiza-
¢do, bem como ao uso mercadologico — burgués da arte: ha uma aguda contradi-
CE0 que perpassa essas formas.

Em suma, em relagédo a seu fetichismo:

28 MORENO, Jodo Ricardo. Adomo e a estética do terceiro incluso. Revista de Cultura Vozes, ensaios
e expressoes. Petrépolis: Vozes, ano 86, v. 88, n. 5, p. 72-80, set.-out. 1992.

30 por “principio da identidade” nos referimos ao seu conceito cléssico, ou seja, “o que &, &, e o que
ndo &, ndo &”. Numa representacao algébrica teriamos: “Se A = B e B # C, entdo, A # C”. Na esté-
tica esse principio é francamente subvertido, pois, no seu contexto, nada é apenas o que &, tudo é
também o que nio é.

31 Moreno, op. cit., p. 73-74.
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“|...] elas ndc podem nem desembaragar-se dele, nem nega-lo; [...] As obras de arte,
que procuram desembaragar-se do feitichismo por um empenhamento politico verda-
deiramente muito problemdtico, emaranham-se na falsa consciéncia por uma simplifi-
cagdo inevitdvel e em véo enaltecida. Na praxis a curto prazo, a qual se devotam ce-
gamente, prolongam-se a sua propria cegueira.”32

Aparentemente, Adomo cai num objetualismo panteista, ao atribuir essa qua-
se autonomia metafisica & arte como tal e seu cardter eminentemente fugidio.
Entretanto, essa desconfianga desfaz-se se levarmos em consideragdo que a cons-
tituigdo da arte emana de uma Segunda natureza, de uma totalidade diferente da
dos outros processos sociais. Alids, muito pelo contrério, a intengdo de Adorno,
segundo ele proprio, é fazer uma interpretagdo materialista da arte e isso s6 pode
se fundamentar no carater aporético da sua constituigdo social.

Até agora explicitamos que o carater social da arte ndo deve ser procurado no
ambito de sua recepgdo, pois este é um fendémeno. extremamente mediatizado
(enquanto reagdo humana) e pode acabar por néo se referir exatamente a coisa.
“A recepcfo quase sempre edulcora aquilo em que a arte era negagao determina-
da da sociedade.”®® O seu auténtico carater social deve entdo ser procurado no
momento da sua individuagao, da sua produgdo. Arte e sociedade convergem no
contetdo da arte. Ao “entrar” na arte, a sociedade “perde-se”, transubstancia-se,
ao passo que a arte se torna busca de socializagdo. Assim, o que é efetivamente
social na obra de arte, paradoxalmente, &€ 0 seu movimento imanente contra a
sociedade. Ndo como uma decisdo exteriorizada, destemida e manifesta, como o
“camarada”, no portdo da fabrica, de megafone em punho, convocando os “pro-
letarios” para a greve, mas simplesmente como fugidia, indomada.

“A forma age como um imé que organiza os elementos da empiria de um modo que os
torna estranhos ao contexto da sua existéncia extra-estética, e s assim eles podem
assenhorar-se da sua esséncia extra-estética. [...] O seu gestus histérico repele de si a
realidade empirica de que, no entanto, sdo uma parte das obras de arte enquanto coi-
sas. [...] O seu encantamento é desencantamento.”34

O que exprime esta ultima citagdo ndo é mais sendo o cardter aporético com
que convive a obra de arte, sob o ponto de vista da sua relagédo com a sociedade.
A arte assume um carater mediador que subverte as suas determinagdes sociais.
Isso se torna confuso se ndo levarmos em conta o jogo dialético entre mimesis e
racionalidade que a perpassa.

3.2 Mimesis e racionalidade

O jogo dialético entre mimesis e racionalidade representa a propria idéia de
mediagdo presente na obra de arte. Esses conceitos s6 podem ser entendidos
dentro de um contexto onde o que est4 posto em causa é o dominio da natureza.

32 Adomo, op. cit., p. 256.
33 Idem, p. 256-257.
34 1dem, p. 254-255.
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Como vimos, a esséncia aporética da arte pressupde que o dominio estético
preserva tragos sociais, ou seja, é, de alguma forma dominio afetivo, econdmico e
real da natureza, mas, a0 mesmo tempo, ele se situa num mirante critico com
relagdo a este Gltimo.

Necessariamente fica expresso que o material artistico constitui uma segunda
natureza, uma natureza que fala (mimesis) e, ao seu dominio, um carater depurado
de instrumentalidade, uma terapia da propria racionalidade como tal. E essa rela-
G0 que, a0 Mesmo tempo, aproxima e afasta o artista do cientista. Na medida em
que o primeiro se dispde a experimentar os elementos, de domind-los racional-
mente, concedendo & arte a forga propulsora de sua autonomia, imediatamente
este dominio se converte em divida a ser paga por um “mundo”, perante o qual &
absolutamente critica. Como o proprio Adorno nos fala, esse é o “pecado original”
da arte. O conceito de experimento poderia significar uma ponte entre o dominio
estético e o cientifico da natureza. Se a arte fala por si s6, na medida de sua indi-
viduagéo, o momento do experimento cientifico também equivale a uma conces-
580 de voz ao objeto.

O momento, na obra de arte, em que a natureza toma a palavra, & denomina-
do momento mimético. uma atitude de precaugdo contra 0 dominio unilateral dela
propria. Desta forma, os marcos cientificos como a unilateralidade do tempo, es-
pago e causalidade, no dmbito artistico sdo falsificados: ela os comenda aleatori-
amente. “Se aquelas formas séo, na existéncia externa, as balizas do dominio da
natureza, na arte, por sua vez, elas sdo denominadas, controla-se-as pela liberda-
de. Através do dominio do dominante a arte revida interiormente o dominio da
natureza.’”3®

Nesse processo, a mimesis se traduz em uma espirtualizagdo positiva da
obra, como um corretivo do dominio instrumental da natureza. Essa é a grande
revolugdo no conceito de mimesis de Adorno, pois o aproxima da idéia de eman-
cipagéo tanto da natureza como da racionalidade (enquanto depuracdo dos tragos
de dominio do proprio homem que esta carrega).

“Que ela, algo de mimético, seja possivel no seio da racionalidade e se sirva dos seus
meios, & uma reagido & ma racionalidade do mundo racional enquanto administrado.
Pois, o objetivo de toda a racionalidade, da totalidade dos meios que dominam a na-
tureza, seria o que ja ndo é meio, por conseguinte, algo de ndo-racional. Precisamente,
esta irracionalidade oculta e nega a sociedade capitalista e, em contrapartida, a arte
representa a verdade numa dupla acepgdo: conserva a imagem do seu objetivo obs-
truida pela racionalidade e convence o estado de coisas existente da sua irracionalida-
de, de sua absurdidade. O abandono da iluséo de uma apreensao imediata do espirito,
que regressa insaciavelmente e de modo intermitente na histéria da humanidade,
transforma-se em interdito de a memoria se voltar imediatamente, através da arte,
para a natureza.”6

35 Idem, p. 207.
36 1dem, p. 68-69.
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E importante, para compreendermos a dialética entre mimesis e racionalida-
de, consideramos diferenca entre mimesis e mimetismo (Mimikry). “[...] este lti-
mo significa tornar-se igual & natureza como um meio de se proteger contra a sua
hiperpoténcia” 37 .

A mimesis extrapola essa dimensdo irracional da dominagédc. Ela s6 é possivel
quando a natureza ¢ “intencionalmente”, racionalmente imitada, como uma “pra-
xis” do seu dominio, no trabalho social do artista. Desta forma, mimesis e raciona-
lidade se compatibilizam dialeticamente e de forma plena no interior da obra de
arte. A forga expressiva da arte, que a diferencia do difuso, do cadtico, & o seu
fundamento de realidade e representa os seus tragos mimetico e racional conco-
mitantes, que dardo origem & aporia fundamental: igualar-se & realidade para
resistir-lhe simultaneamente.

Assim, a mimesis impede um duplo suicidio da arte, ou seja: primeiro, o seu
“afogamento” no principio do prazer. Isso serve de critica tanto ao seu uso ideol6-
gico, ja apreciado com o nome de Entkunstung, quanto a uma tendéncia da arte
avangada a qual Adormo denominou de tabu mimético, da qual o surrealismo € a
expressdo fundamental; segundo, e que constitui o outro lado desta moeda, é a
tendéncia da construgdo da obra, a idéia de conceder-lhe uma fungéo.

A arte auténtica fica assim caraterizada por uma surpreendente dialética entre
expresséo e construgdo, que jamais pode ser interrompida, 0 que designa uma
tensfo perene entre seu momento racional e mimético:

“A aporia da arte, entre a regressdo a magia literal ou transferéncia do impulso mimé-
tico para a racionalidade coisificante, prescreve-lhe a sua lei de movimento; tal aporia
néo pode remover-se. A profundidade do processo, que é cada obra de arte, é posta a
descoberto pela irreconciliagdo desses momentos: € preciso acrescenta-la & idéia da
arte como imagem de reconciliacéo. [...] A arte € racionalidade, que critica esta sem
Ihe subtrair; ndo é algo de pré-racional ou irracional, como se estivesse antecipada-
mente condenada & inverdade perante o entrelagamento de qualquer atividade huma-
na na totalidade social.”38

Esse é o critério que permite a Adorno citar Schénberg, Paul Klee e Pablo Pi-
casso como arautos da verdadeira arte na contemporaneidade.

Tudo o que foi exposto nessa segéo configura o cardter enigmdtico da arte,
que, ininterruptamente, a afasta da sua utilidade, da sua fungéo, da sua razéo de
Ser, a0 passo em que a aproxima de sua substéncia ética. S¢ compreenderemos
essa constelagdo de idéias se nos reportarmos a uma outra, a origindria, o funda-
mento do poder expressivo da arte: o belo natural.

3.3 O belo natural como fundamento da mimesis

Adorno acredita que, desde Scheliing, o interesse estético passou a deslocar-
se para as obras de arte, mais especificamente para o belo artistico, sendo que o
belo natural dificilmente tem aparecido como interesse tematico. Com Hegel, ele
foi realmente superado por algo “superior”, tendo sido recalcado. Essa compreen-

37 Baseamos essa interpretagéo na reflexao de Duarte (op. cit., p. 136 seg.).
38 Adomo, op. cit. p. 69-70.
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s80, No entanto, precisa ser revista. Se sua tematizagdo dd impressdo de algo
ultrapassado, arcaico, mondtono, a reflexdo sobre o belo natural é inaliendvel a
arte: ao confina-lo para 14 da estética, recai-se todavia, novamente, em uma sua
condigéo.

Com a idéia do belo natural aconteceu um processo semelhante a génese da
racionalidade instrumental moderna.?® Seu sentido primeiro foi representar uma
forga do dominio estético sobre o poder herctleo da natureza, como condigdo da
liberdade do sujeito autdnomo. No entanto, a morte sob o peso da natureza, da
qual procurava escapar, tornou-se o seu destino ao fundir-se no mundo adminis-
trado, assumindo uma fungdo homeostasica e hedonista.

“A verdade de tal liberdade para si €, porém, ao mesmo tempo inverdade: servidio
para outro. Eis porque a propenséo para o belo natural, ndo obstante o progresso in-
comensuravel na concepgdo da arte como algo espiritual, que ela possibilitou, tio
pouco falta o momento destruidor, como também ao conceito de dignidade relativa-
mente & natureza.”40

Sendo assim, arte e natureza, enquanto dimensdes antitéticas, entdo inextri-
cavelmente ligadas uma & outra: a natureza, enquanto dado imediato, necessita
de mediagdo de algo para chegar a experiéncia de um mundo objetivado; a arte,
por outro lado, enquanto pura mediagdo e desejo de socializagédo, ndo pode pres-
cindir da natureza, que representa a sua imediatidade: “A arte torna-se, portanto,
representante da natureza no mundo dos artefactos™ 4!

O belo natural, com o desenvolvimento das forgas produtivas, foi sendo gra-
dativamente substituido pelo belo artistico e mediando-se nele, ja que a experién-
cia direta da natureza e do seu belo é ambigua, pois lhe falta muito em mediagéo.
A sua forga e sua fraqueza habita no fato de representa uma lacuna no que se
entende por dominio da natureza:

“A sua forca, porque ela relembra o estado de ndo-dominagdo, que provavelmente
nunca existiu; a sua fraqueza, porque ela se dissolve precisamente assim no amorfo de
onde se elevou o génio que s6 podia caber em sorte aquela idéia de liberdade realiza-
da num estado de ndo-dominagdo. A anamnese da liberdade no belo natural induz em
erro porque espera a liberdade da servidéo antiga. O belo natural & o mito transposto
para a imaginagéo e, talvez por isso, liquidado.”4?

A obra de arte, enquanto mediador desse belo, € sabia pois ndo representa
um imediato retorno a natureza mitica, ja que se encontra permeada de racionali-
dade. Nesse sentido, a arte representa a natureza mediante a sua eliminagdo en-
quanto face®. Por outro lado, a arte como pura mediagdo, sem a nocgédo do helo
natural, representaria uma promessa de emancipa¢do enquanto reconciliagdo com
a natureza num “para aléem” e ndo como mero rememorar do “paraisc perdido”.

% Da forma como é tratada na Dialética do esclarecimento.

40 adomo, op. cit., p. 78.

41 Duarte, op. cit., p. 144.

42 Adorno, op. cit., p. 82.

43 Fssa afirmagdo, em tltima andlise, se converte em aguda critica ao movimento naturalista da arte:
segundo Adorno, so falacicsamente a arte natural aproxima-se da natureza pois, tal como na in-
dustria, a reduz 4 matéria-prima.
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Chegamos, assim, ao ponto nevralgico da situagdo mimética da arte: seu am-
biente ¢ o momento em que a natureza, ou mais especificamente, o seu belo,
“ergue o olhar” e recupera a sua forga. O que fica designado aqui € uma dialética
fundamental entre a objetividade e a subjetividade comportada na experiéncia
artistica e sua mutua interdependéncia:

“Belo, na natureza, é o que aparece como algo mais do que o que existe literalmente
no seu lugar. Sem receptividade, ndo existiria uma tal expressdo objetiva, mas ela néo
se reduz ao sujeito; o belo natural aponta para o primado do objeto na experiéncia ar-
tistica subjetiva. Ele & percebido ac mesmo tempo como algo de compulsivamente
obrigatério e como incompreensivel, que espera interrogativamente a sua resolugéo.
Poucas coisas se transferiram tao perfeitamente do belo natural para as obras de arte
como este duplo carédter. Sob este aspecto, a arte &, em vez de imitagdo da natureza,
uma imitagdo do belo natural "4

E esse belo ndo é concebido como uma idéia estatica, idéntica em todos os
cbjetos da natureza, pelo contrario, ele representa exatamente o que € peculiar,
diferente, “ndo-idéntico” - “etico” - nas coisas. Existe e encontra seu sentido na
fuga da identidade viclenta dos entes.
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