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Resumo

O trabalho tem a proposta de discutir a relacaoceeamtte e sociedade tracada por
Theodor Adorno a partir de subeoria Estética O interesse pelo tema vem da
desconfianca de que discutir o momento artistiae@®er um caminho para um outro
entendimento da estrutura social e das questdeBodem desencadeadas com a
afirmacdo de um modo de producdo hegemonico e cdmsea pela modernidade

enquanto promessa de progresso em todos os serdiqumalelo “arte e sociedade” €

aqui pensando através do conceito de “arte autGhdenAdorno, construido a partir da

relacdo de trés momentos de sua estética: a retag@oforma e contetdo, a natureza
do material, a efemeridade da arte.

Abstract

This work intends to discuss the relationship betwart and society according to the
Theodor Adorno’s Aesthetic Theory. The interesttlims subject comes from the
suspicion that the discussion of the artistic mamesm be a path to a different
understanding of the social structure and humanesssriggered by the hegemonic
mode of production and the search for modernitypesmise of progress in all

directions. The parallel between "art and societytaken from the concept of Adorno’s
"autonomous art”, constructed from three momentki®fAesthetics: the relationship

between form and content, the nature of the matén@ ephemerality of art.

Palavra-chave: Theodor Adorno, TedEstética, Escola de Frankfurt, arte e sociedade,

forma e conteldo, a natureza do material, a efelaxdeida arte, educacéo
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“A educacao hoje deve envolver a mente e o corpazao e a imaginacao,
as necessidades intelectuais e instintivas”

H. Marcuse



INTRODUCAO

A questéo da “autonomia da arte” foi desenvolvidaAdorno para discutir o caminho
gue a arte, desde as primeiras vanguardas moddrans, tomado, recusando uma
relacéo direta com a sociedade e voltando suasasdiSes para questdes internas a si
mesma. A mudanca de foco resultou no questionanrtedioal de tudo o que dizia
respeito a arte: a experimentacao, ao lado daaetausgradicdo eram, ndo sé recorrentes
nas obras modernistas, como dados necessariogymedas fossem consideradas como

arte.

Na pratica, o resultado eram questionamentos tar® @ necessidade do tema (como
em Claude Monet ou Paul Cézanne), a descobertaatiriais inusitados (0 Dadaismo
de Francis Picabia), o surgimento de novos proceatios do fazer artistico (mesmo a
valorizagdo do proprio processo como, posteriorajemd pintura Jackson Pollock), a
experimentacdo de suportes diferentes dos tradisian ainda, o préprio conceito de
arte colocado em cheque (bem representado na abrMaicel Duchamp). As

vanguardas artisticas ndo estavam mais preocupastasatualizar ou contestar

movimentos anteriores, mas em revolucionar tuda® djzia respeito a arte: mesmo

seu conceito, finalidade e direito a existénciadggronstruidos a exaustao.

Discutir a autonomia, portanto, ndo se limita airslefa obra como portadora de
liberdade formal. O termo pressupde a discussaeldedo entre arte e sociedade, que
se desenvolve a partir do momento em que aqueldissancia desta e volta suas

guestdes ndo mais a fatores externos, mas intérpoépria arte. Também é preciso
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compreender como, mesmo retirando tudo o0 que a@®m@ empiria, a arte consegue

dar o salto que a liberta de seu ponto inicial.

Em obras anteriores adeoria Estética Adorno faz uma critica ao processo de
racionalizacdo do mundo ocidental dizendo que &@ tmdo de um progresso, como
normalmente se interpreta, mas de um caminho gsiéema a emergéncia do irracional
nas relagdes entre 0 homem e a natureza. E o muaméo se restringiria a economia
e a politica, mas também atingiria a moral, a ¢&re cultura, enfim, todas as esferas

da vida.

A Dialética do Esclarecimentodele e de Horkheimer, é talvez a obra mais
representativa desta critica. O titulo do livroajduncia a tese. Em linhas gerais, o
EsclarecimentoAufklarung seria a tentativa da humanidade de se libertanedo e

da submissdo as forcas da natureza, um “desencartardo mundo”. E quando
espirito e natureza se separam, para que o prigi@nine a segunda. Logo, 0 processo
nao estaria reduzido ao lluminismo do século X¥tino sugerem algumas traducdes e

interpretagcfes da obra, mas remontaria a um pebastante anterior.

A tese central da obra é a de que o0 mito é jarogim passo da razdo na tentativa de
entender e ordenar o0 mundo, uma espécie de pritoiedidade. A magia aparece
como uma forma de técnica através da qual se éstabema relagdo mais proxima
com os deuses a fim de que o homem possa, aindaregeriamente, interferir em seu

destino no mundo e ndo apenas aceita-lo.
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Ja percebemos, por exemplo, nos mitos greges primeiro passo no caminho da
abstracdo conceitual na relacdo com a naturezale@ses ndo sao mais as forcas da
natureza por elas mesmas, mas suas alegorias.porssiimesmo néo é a divindade em
questdo, mas Apolo toma seu lugar como sua repegsen Uma ressalva a qual
retomaremos adiante € a de que nos mitos ha umai@acdo imagética, concreta,
com o objeto a ser manipulado, enquanto que naoraxdderna essa relacdo é

substituida por outra puramente abstrata.

A histéria do desenvolvimento do pensamento ocaleapresenta uma razao que
chegaria ao mundo moderno de modo bastante dishilstdentativa de explicar todo e
qualquer evento natural segundo regras racionaggcds, imutaveis, o processo de
abstracdo conceitual chega a um extremo e se dsteada vez mais de seu objeto.
Esse conhecimento tedrico que em nada mais séoreaao mundo empirico ou ao que
podemos experimentar, ganha o nome de razéo irsttamTrata-se da razdo com fim
em si mesma, e ndo mais como meio para se cordilgeelEla se torna coisa, portanto,
mundo por si sé. O prazer com o conhecimento dodménposto de lado em nome de
uma subjugacdo da natureza interna e externa, thagocoisas quanto dos outros
homens. Qualquer representacdo sensivel deve sgquath aos conceitos puros do

entendimento.

! O processo de racionalizac&o atinge a filosofiggdal maneira: se para os filésofos pré-socréaticius

h&d a separacdo corpo e espirito, e as reflexdepreese conectam a dados empiricos (como, por
exemplo, a busca por um principio primordial pananezerso em elementos da natureza), em Platéo, a
cisdo entre natureza e espirito se consolida eginsigios deixam de ser concretos para se deslocare
para um mundo abstrato e imutavel. Ou seja, aesxidk filoséficas mais “elevadas” que devem nodear
vida, sé sdo possiveis aqueles que conseguem starad@ maximo do dado sensivel. A filosofia ndo
parte mais do mundo, mas determina o que 0 munao s,
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Para Adorno e Horkheimer, toda conceituacdo é mialeEles referem-se justamente a
reducdo da multiplicidade sensivel dos objetos acanteito universal abstrato. Quer
dizer, o mundo se torna algo cada vez mais restridienacéo dos homens com relagéo
as coisas potencializa seu dominio sobre elas, faragrescer em igual medida o
estranhamento com o que deveria ser conhecido. eConénto e dominacdo, para
Adorno e Horkheimer, teriam a mesma origem. O horsénmveste no alargamento de

seu entendimento do mundo para domina-lo com mestqze.

O ambito da cultura, que escapa a esta logica portampo, também é atingido,
completando o ciclo. O surgimento da Industria @altno século XX inaugura o que
Adorno e Horkheimer chamam de “cultura de massgirdprio termo ja indica: trata-
se de lidar com o mundo da cultura segundo padndlestriais, ou seja, um valor ou

um desejo deve servir para todo e qualquer hommetapendente de sua subjetividade.

Esse sistema viria para gerenciar um problema quagsava no modo de vida do
homem moderno. A subjugacdo da natureza ndo € d8sirpacifica: € impossivel
eliminarmos de nds, seres humanos, a corporeidadelpjetividade, os desejos, as
fantasias, a relacdo com o outro. MarcuseFeos e Civilizagdpdiz que a histéria da
civiizacdo € a historia do “retorno do reprimidoToda a frustracdo pela

impossibilidade de uma vida plena retorna de fowdéenta ou indesejavel em um

2 A tese ndo é unanime entre os frankfurtianos: éterldarcuse, em seu liviros e Civilizagép por
exemplo, entende que o conhecimento tem sua orggeriros, ou seja, ho amor pelo conhecimento e
ndo na dominacdo. O problema seria 0 modo com@sendblou o processo de racionalizacdo: a cisdo
definitiva de corpo e espirito, natureza e culte@pcada por Platdo, define o caminho coincidelete
dominacdo e conhecimento. Fica instituida uma sudsde ontolégica de espirito (ou cultura) com
relacdo ao corpo (ou natureza). Em sintese: olggivi no mundo ideal em relagdo ao mundo material.
Herbert MarcuseEros e Civilizacdo. Uma Interpretacao Filosofica Bensamento de Freudio de
Janeiro: Zahar, 1969; e Imaculada Maria Guimardaglssu. Leis da liberdade: a relacdo entre estétic
e politica na obra de Herbert Marcuse. Tese. Belizbinte: UFMG, 2001, pg.17-70.
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mundo administrado. Esta for¢a “negativa” preceradeslocada de modo a integrar-se

socialmente e dispersar-se do modo mais eficiergsiypel.

Se nem todos podem ter acesso a abundancia maferetida pelo capitalismo resta,
ainda, esperanca de experimentar valores nobresremmiverso subijetivo. Civilizagéo
e cultura sdo definitivamente separadas. E o quecuida chama de “Cultura
Afirmativa”, a trincheira para apaziguar a reivicelfdo de satisfacdo plenapraxis. A
possibilidade de satisfacdo passa a ser apenagusgpem outro plano. Na pratica, o
homem fica mais sujeito a disciplina do corpo, & ¢gem a garantia da liberdade da
alma: um estoicismo moderno. Vale lembrar que osemumndo grego o mundo espiritual
era apenas para alguns, na modernidade ha lives@eequalguer homem, através de

sua interioridade.

Porém, a Indastria Cultural trata de eliminar onidt espaco de liberdade que ainda
insiste em existir, ainda que em outro plano. Osdytos culturais externam a
subjetividade por uma cultura ndo mais abstranrnat, mas concreto-externa. Esse “a
mais” que as mercadorias culturais encarnam é iohé&tos valores magicos ou
espirituais atribuidos artificialmente a algo iniaémente produzido. O amor, a
felicidade, a bonanca podem ser fruidos a particatdrole remoto da TV, e ndo mais

pelo desenvolvimento da interioridade do sujeito.

Adorno e Horkheimer também voltam suas analisesnado como conhecemos as
coisas. Para explicar as consequéncias dessa zagéni absoluta do homem,
apropriam-se do conceito kantiano de “esquematisimio”’seja, nossa capacidade de

subsumir casos especificos sob regras gerais. Wstina Cultural teria a capacidade de
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direcionar o processo de tornarmos comensuravelimagem ou um objeto empirico a

um conceito puro do entendimento.

Antes o sujeito podia referir a multiplicidade deeka conceitos fundamentais por si
mesmo. Agora ja é dito de antemé&o o que se deesags@ produto vem classificado e
decifrado, colado a conceitos que correspondem &alon subjetivo que se pretende,
ainda que falsamente, vender. Por exemplo, j4 satifita uma maudsica por
determinadas categorias antes mesmo de ela selaodviruicdo estética é substituida
pela simples satisfacdo com o reconhecimento fde@tmo obras de arte que desafiam
classificagBes faceis acabam recebendo etiquetssifadatorias que desviam a atencao
do publico de sua fruicdo para a satisfagcdo dedatato com um cénone. Lé-se a
classificagdo da obra, mas os sentidos desconheasjeto ao qual a classificacédo se

refere.

A idéia até aqui era somente introduzir, ainda gee modo bastante ligeiro (e
infelizmente um tanto simplificador), o cenario qjestificaria a proposta desse
trabalho. Em sintese: um mundo administrado emstaa esferas da vida. Uma
situacdo em que o Uultimo reflgio da liberdade parshomem moderno, sua
subjetividade, foi conquistado por um sistema gsa apenas o lucro e a manutencao
do status quo Por fim, um estado de coisas em que a imaginacéprimida e a
capacidade criativa é anulada, j4 que o prazergsftoco mental é substituido por uma
gama de respostas prontas e reconfortantes que @niasdo de que a integracao social

esta garantida.
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Mas haveria, entdo, um modo diferente de articudarrazdo e sensibilidade? Haveria a
possibilidade de um sujeito formar sua identidaden jue, no processo de sua
formacao, houvesse a supressdo do diverso? A esifgta por ndés no processo de
entendimento poderia permitir a permanéncia daipficidade? Um individuo s6

poderia se integrar em uma unidade coletiva atraésua supressao a principios

universais? Seria possivel ser social sem se sebfmet

De algum modo todas essas questdes reaparecertinna dibra de Adorno, &eoria
Estética publicada um ano apés sua morte, em 1970. Cebgerdo fildsofo pela arte
vem do pressentimento de que discutir 0 momentistiadt pode ser um caminho para
um outro entendimento da estrutura social e dastgee do homem desencadeadas
com a afirmacdo de um modo de produgdo hegemoOnicmbne a busca pela

modernidade enquanto promessa de progresso emdsdestidos.

E a modernidade na arte parece de fato ter irduitud partir de uma exigéncia
histérica, uma outra relacdo com a sociedade. & setafasta e recusa um dialogo
direto, se recolhe a um dominio isolado, exige au@nomia com uma radicalidade
nunca antes vista. Ser alienada de um mundo abedado s6 condicdo de existéncia
da arte como algo necessario para que ela consiga €riticamente (e mais

verdadeiramente) daquilo de que ela se separdusga@o cultual é apontar ao homem a
possibilidade de um mundo que nao é idéntico ae, @eintrariamente ao que faria a

Inddstria Cultural.

Se por um lado todo o conhecimento passa a s&or@gr regras abstratas as quais se

deve referir tudo o que ocorre no mundo, caminlyuide mesmo pela filosofia, por
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supervalorizar o0 “mundo das idéias” e desprezaroslague venham do “mundo
sensivel”, a arte teria a proposta e a capacidadazeér o caminho inverso. Nao se trata
de negar os avanc¢os conseguidos pela razao eépeiaa até aqui, mas de fazer uma

negacao determinada, recusar aquilo que ha derfets® tipo de conhecimento.

O estado de coisas atual usualmente concilia dgetinfalso antagonismos presentes
na realidade. O resultado é a inconsciéncia ddtswgebre sua prépria condicdo no
mundo e sobre suas relagcbes com os outros homemnse Gudaria na arte seria o fato
de ela ndo se esquivar dos conflitos de fato, deadgue as tensbes permanecam, de
resistir a compulsao pela sintese, ainda que ésgurte por comprometé-la em todos os

sentidos, inclusive com relacdo ao seu direitoxiténcia.

Uma obra de arte deve, portanto, através de redagi@eliadas e por vezes bastante
complexas, conter as contradicdes que experimestateomodo nao refletido na
vivéncia cotidiana. Mas o potencial critico da arfi® é garantia de que conseguira ser
apreendido por guem guer que tome contato comaa Aldorno deixa claro que, para o
contato com a arte, especialmente aquela feitatia @ga modernismo, é necessaria uma
sensibilidade que a alcance, que consiga se abandanjogo sensivel e racional

colocado por cada obra.

Se concordarmos até aqui com a oposicao dessasodoes de relagcdo com o mundo
— a da arte e a da razao instrumental — ficama#tedide um outro impasse: como é
possivel transitarmos entre os dois? Como alcass sensibilidade diferenciada para
tocar no que ha de fundamental na arte? Como é/pbsse abandonar ao jogo estético

e racional colocado por cada obra?
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Na relagéo exigida por cada construto artistiaa ém cheque a hierarquia privilegiada
do sujeito. Nao cabe mais somente ao homem dizerwhalo, mas ser determinado em
igual medida pelo mundo. A relacdo aparece em umsairderpretacdes do conceito
adorniano de “expressdo” artistica: a aproximagéeeobra e sujeito, que ndo mais
mantém uma separagdo exata, mas se confundem qaaselpundo se abandona ao
jogo mimético exigido pela primeira. O filosofo ¢gaea dizer que se houvesse a
possibilidade de uma “expresséo total”, esta cdinai com o fim dos limites que

determinam o que é o sujeito e 0 que € o objetadBssao aproximados em um jogo
no qual cada relacdo entre eles é singular, funda proprias regras e exige uma
postura especifica de quem a vivencia. Essa reggaa pela obra significa que ndo
ha como entendé-la por regras dadas de fora, npmecéso compreendé-la por sua

singularidade, por regras imanentes.

Qualquer semelhanca com o que foi dito sobre oemntento mimético anteriormente
nao € mera coincidéncia. Diz Adorno: “A expressamréfenémeno de interferéncia,
tanto funcdo do procedimento técnico quanto mira&ficEm outras palavras, a
expressdo é a manifestacdo especificamente attdianimeses. Trata-se justamente
de resgatar a dimenséo concreta do conhecimeradiadn ambito da estética, que nos

exigiria tanto o emprego da razdo quanto da sdidsite.

% Theodor AdornoTeoria EstéticaTraducdo de Artur Mordo. Lisboa: Martins Fonte882, pg.134.
Identificaremos a obra apenas como TE a partiridagmpre acompanhada da referéncia da pagina da
qual o trecho em questéo foi retirado.
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Tentamos nesse trabalho investigar a efetividadsedpotencial critico da arte a partir
da construgdo de trés pequenas constelacfes camseiue tém como objeto trés

conceitos centrais deeoria Estética

No primeiro capitulo o objeto central é o concaite “forma”, que se relaciona
principalmente com conceitos como o0s de conteududenal e verdade. A idéia foi
esclarecer como a arte consegue articular seuseelesnde modo qualitativamente
diferente do mundo empirico. Segundo esse conceitonidade da forma estética
alcancaria a sintese sem negar abstratamente iplitidiade, bem diferente do modo
como procederia a razéo instrumental, essenciadnmeadtradora do diverso. A forma
ressoaria, no ambito estético, a racionalidadditieme filosofica, mas ndo se reduziria
a ela: a idéia é que caminhe no sentido se ultsagas, de negar aquilo que aparece

como falso.

Mas a forma so se constréi a partir da articulatgdois outros elementos: conteado e
material. Os elementos se definem a partir de méd& entre eles. O contetudo é

histérico, mas sé pode se instituir pela mediagifodna, que pode ser usada mesmo
como material para constituicdo da obra. Se a rp@&dié reciproca, a forma também se
define em relagdo ao conteudo: é conteudo sedidmnidma obra sé pode ter

determinada forma porque existem, antes dela, aguexperiéncias estéticas. Seria
impensavel a existéncia dasrformancespor exemplo, se ndo houvesse a crise de

outras formas de arte que se valiam de suportgisittaais, como no caso da pintura.

O segundo tema escolhido é o conceito de “mate(@ltie suas relagbes com 0s

conceitos de “progresso” e “técnica”), elementoodliamente historico e que traz um
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forte traco da heteronomia. Sé é possivel parartisteadispor de determinado material
se 0 contexto em que produz sua obra assim o geff@ta um artista pré-moderno, por

exemplo, a utilizacdo de matéria organica em so@posicoes seria impossivel.

O modo como o material é trabalhado na arte tamtem suas especificidades.
Segundo Adorno, o trabalho utilizado na transfodoaglo material € da mesma
natureza do trabalho Gtil. No entanto, no ambitisito ndo ha o mesmo grau de
violéncia sobre o material, quase como se ele deswe parte, limites para sua
modificacdo. Ainda que o homem imprima valor noetdjcom seu trabalho, esse
objeto ndo é algo sem vida, passivo, mas sim umegito de interagdo na constituicao

da obra.

O trabalho do artista rumo a construcdo de uma dbrarte chama a cena a discussao
de um outro conceito-chave para a tematica do iteraapitulo: o conceito de
expressao artistica. Algo que faz a ponte entrd@lltipio sensivel e a unidade da forma
artistica. O conceito de expressdo também se rafestacdo entre sujeito e obra e
esclarece o tipo de postura que é exigida do supgita que ele consiga penetrar no
universo instituido pela arte. Os dois sentidogedmo nos remetem ao fato de que o
equilibrio entre mdltiplo e sensivel em um sentidoentre sujeito e obra no outro
sentido, sdo momentos apenas, e nao relagdes tigaBni Assim, a questdo da

efemeridade na arte é tematizada no terceiroraaltapitulo.

Adorno argumenta a necessidade de a arte atualosen “fogos de artificio” que
iluminam o contexto no momento em que aparecem esgaecem no processo. O

momento em que a arte acontece é quando se damcas éntre o sujeito e a arte. A
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necessidade da relacdo especifica do sujeito cailora frequentemente aparece na
Teoria Estéticaacompanhada do conceito de “aura” de Benjamino Al arte que nao

é passivel de apreenséo pela Indastria Culturakaps ainda, de reproducdo. Podemos
ver, a partir do conceito de aura, uma reacao tarex tentativa de se proteger da

planificacdo feita pela cultura de massa, e do mesimdo, uma exigéncia da postura

diferenciada por parte do sujeito para quem quesrfa contato com a arte.

E possivel fazermos uma observacio com relacZsespesto. Adorno ndo parece abrir
mao do conceito de obra de arte. Sua defesa dgsiamas é voltada ao modernismo
classico, especialmente aos expressionfsEmbora a questdo da efemeridade possa
nos remeter, a principio, aerformances aoshappeningse ainda que seja possivel
retirar elementos da teoria adorniana para comgegenis procedimentos artisticos, a
discussdo néo parece apontar para 0 questionardantibra de arte enquanto tal.
Conservadorismo? Ou a discusséo se refere a algo dnstinto dessas questbes? Cabe
ainda a pergunta: a estética de Adorno se prendeodernismo ou vai além tanto por
si mesma quanto pelo fato de que o modernismo,ramdg medida, esta sedimentado

no que hoje chamamos de arte contemporanea?

O tema da efemeridade, ao lado dos conceitos dessgo e aura, foi desenvolvido no

terceiro e ultimo capitulo da dissertacao.

* O comentador Marc Jimenez diz com relacdo asémed@s de Adorno na arte: “Suas referéncias
artisticas referem-se essencialmente a Segunddakkzd/iena: Alban Berg, Arnold Schonberg, Anton
von Webern; em literatura cita, sobretudo, Mallarikéfka, Proust, Valéry, James Joyce, o0 poeta Paul
Celan e Samuel Beckett, ao qual dediearia EstéticaNo dominio das artes plasticas [...] menciona os
impressionistas, 0s pintores expressionistas akm&tee, Kandinsky, Picasso, mas ignora o0s
movimentos dos anos 60”. Marc Jimen@zque € estéticalraducao de Fulvia Moretto. Sdo Leopoldo:
Ed.Unisinos, 1999, pg.349.
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“Toda ordem é precisamente uma situagéo oscilariieiéa do precipicio.”

W. Benjamin
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CAPITULO 1

FORMA, CONTEUDO, VERDADE

A questdo da forma, a primeira aqui trabalhada,regpa como uma das mais
importantes na estética adorniana, além de sefdewada como um dos componentes
fundamentais para a existéncia de uma obra de’ &#@a se ter uma idéia da
centralidade do conceito para Adorno, desde san®pos escritos sobre musica o

tema ja esta presente.

Em 1922, por ocasidao de uma das primeiras resemirasescreveu para a revista
especializada em artdleue Blatter fir Kunst und Literatuele exalta, a respeito do
compositor Philip Jarnach, sua “afirma¢ao da fonomo produtora de sentido numa
época e numa arte sujeitas a um esfacelamentoudec@rgmas chama a atencédo para o
fato de que “ndo se pode chegar a objetividadensermarmos a subjetividade sob
formas estranhas, presas a outras pressupostd$sinesa estéticos, socioldgicos [...]".
Em outra resenha, Adorno critica o compositor I§avinski e sua suposta orientacéo
dadaista, por se revelar como uma “alma sem fogua”“deleitava-se com as ruinas
das antigas formas partida8'0 que se pretende demonstrar com esses trecpes@sa

a centralidade e a recorréncia do conceito de forma

® Em um breve trecho dBeoria Estéticadiz Adorno: “Para a obra de arte e, portantoa @ateoria, o
sujeito e o objeto constituem os seus proprios memseséo dialéticos pars componentes das obras —

0 material, a expressao e a forma estarem sempre associados dois a dois.”. Grifesos. TE, pg.189.

® Os trechos foram retirados do livro de Wiggerstsise a histéria da Escola de Frankfurt, por cdata
dificuldade de se encontrar publicacdes menos cide e/ou traduzidas. Os trechos acima, segundo
Wiggershaus, estdo nas publicacdes aleW@ige Blatter fir Kunst und Literatuwte 18 de setembro de
1922, eZeitschrift fir Musikde 11 de agosto de 1923, respectivamente. Rol§&spausA Escola de
Frankfurt: histéria, desenvolvimento teodrico, sifjracdo politica.Rio de Janeiro: DIFEL, 2002, pg.103.
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Adorno formulou, desde o0 comec¢o, uma exigénciaigaegara as obras de arte:
elas deveriam oferecer formas inspiradas. Era, @aaevidente que a realidade
ndo oferecia nenhuma pétria a alma. No entantay@&steguro da possibilidade de
formas constituidas por uma alma no dominio dasitdada no interior do mundo:

a musica de Schénberg era uma prova disso.

Logo a principio algo ja caracteriza o conceitdatena. O trecho acima deixa claro que
a forma marca a separacédo da arte com relacdo adom@ conceito de forma, que
pressupde a sintese de multiplos elementos, taraquestdes em torno da efetividade
da arte como um espa@ui generisde conhecimento: um modo de articulagdo de

elementos qualitativamente diferente do que realimdo instrumental.

Através do conceito de forma, a arte conseguiriab® desta razdo, mas se apropriaria
criticamente do elemento racional, superando-crié ressoaria, portanto, no ambito
estético, as racionalidades cientifica e filosgfitas ndo se reduziria a elas: a idéia é
gue caminhe no sentido de ultrapasséa-las, de reg#o que aparece como falso, de
superar um procedimento que tem como unico fimmidm da natureza e ndo mais o

conhecimento.

O contraponto a esta razao deveria, assim, proserasquivar de problemas como
aqueles ja colocados na introducédo deste trab&bktomando brevemente: se ha a
possibilidade de uma identidade formada sem querouaesso de sua formacéao, haja a
supressdo do diverso; se a sintese feita por ngsrotesso de entendimento pode
permitir a permanéncia da multiplicidade; se sossfvel integrar tal multiplicidade em

uma unidade coletiva através de sua subsuncaad@maos universais.

" Rolf WiggershausQp.cit, pg. 103
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Embora a unidade expressa na forma ndo consigeodta de tudo 0 que circunscreve
o fendmeno estético, ela se mostra como condig@ogpaxisténcia de uma obra de arte,
para sua compreensao, para se pensar a logicandii@ia que aparece no fenbmeno
artistico. Uma obra s6 é reconhecida enquanto @amadida em que articula seus
elementos sob certa totalidade, uma “coerénciaade$atos — por mais antagonista e

quebrada que seja[..§".

Se procuramos uma logica diferenciada, é precisstigar como Adorno concebe esse
elemento do ambito da estética. Nao por acasoapituto daTeoria Estéticaam que o
conceito de forma mais aparéceste é precedido por uma detalhada explicac&e sob
l6gica, além de outros elementos como causalidadepo e o conceito kantiano de

“finalidade sem fim”.

A logicidade presente no conceito de forma apresemta ambiglidade a principio: é
preciso que a arte faca uso da logica “comum” agnmeetempo que a hega. Se
houvesse a completa recusa de logicidade, entéteagial critico se perderia em uma
organizacdo excessivamente hermética. Nao havenalquer possibilidade de
compreensao. Elementos que o entendimento conabguear precisam estar presentes
na arte para que sua critica se efetive, para gjgeum convite ao desvelamento do

jogo que ali se institui. Nas palavras de Adorno:

Embora as obras de arte ndo sejam conceituais aremulem juizos, sao logicas.
Nada nelas seria enigmético, se a sua logicidadménte ndo confluisse no

pensamento discursivo, cujos critérios, no entagltoregularmente decepcioffa.

8
TE, pg. 163
° Trata-se do capitulo identificado na edicéo partsg da eoria Estéticgpor nés utilizada com o titulo
de “Consonancia e Sentido”, pg.157-83.
YTE, pg.157
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Seu aspecto formal, no entanto, comporta a légicaadisalidade. Segundo Adorno,
mesmo nas artes visuais, 0s elementos precisasusessivos, precisam manter uma
“relacdo causal empirica”. O rigor logico se juséifia por sua necessidade de sintese,
de resultar numa forma sensivel. Se ndo houvesslgugu critério imanente, mas
apenas uma dispersdo dos elementos, seria impogsélquer objetivagcédo e, portanto,
uma obra de arte. Mas mais uma vez fica claro guédica da arte, paradoxal segundo

as regras da outra l6gica, € um processo racideisam conceito e juizo'

Curiosamente, Adorno compara a arte a matemabtbag seguinte aspecto: tanto uma
guanto a outra sao aconceituais devido ao cact®af. Ou seja, também a matematica
possui simbolos que nada designam diretamente ddamu da existéncia. A unidade

da arte a coloca como semelhante a l6gica da éxgéaipor um lado, e por outro “seus
procedimentos, seus elementos e as suas relacaéésssam dos da empiria pratica”.

A arte rompe com a matematica na medida em questhigia sua légica e a subverte a
gualguer momento. As obras de arte ndo se tornagidnais, apenas chamam para si
uma razao diferenciada. Ou seja, o dominio dasartapropria da razao instrumental,

imitando-a, até o ponto em que a ultrapassa.

Artistas como Arthur Bispo do Rosario ilustram besn modo como a ldgica

instrumental € apropriada e subvertida. Bispo, wbovde ser um escolhido por Deus
para reconstruir o mundo ap6s seu fim, levou coar @ missao de recolher, classificar
e ordenar centenas de objetos do cotidiano ao ldadi anos, algo como um Noé do

mundo da cultura. O resultado sao listas infim@mnomes e imagens bordadas, além de

Y1 TE, pg.157. Grifos nossos.
12TE, pg.157
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uma profusdo de elementos que, em seu conjuntbgieesp a impossibilidade de uma
total reconstrucdo do mundo mesmo apOs exaustilecdm de elementos que o
compdem: mesmo a tentativa de um conhecimentod@igoroso se mostra frustrada

diante da multiplicidade do mundo.

Também valendo-se dos sistemas racionais de @tagdib e mostrando, ao mesmo
tempo, 0s pontos em que tais sistemas transbordaer@npem, temos a literatura de
Jorge Luis Borges. Sua “Biblioteca de Babel” é auéntativa obsessiva de dar uma
imagem a um “conhecimento total’. Borges constrdiauminuciosa descricdo da
biblioteca que abrigaria todo o conhecimento do aoure cuida de pincelar sua
descricao com elementos absurdos. O recurso disweate denuncia a arbitrariedade e
insuficiéncia de qualquer conhecimento sistemapiam explicar qualquer que seja o
objeto, em sua totalidade. Tanto Bispo quanto Bxyrggiardadas suas devidas

diferencas, implodem o sistema racional utilizarefiras imanentes até o limite

Com relacdo aos dois artistas, poderiamos lembteecho em que Adorno diz: “A
l6gica das obras revela-se imprépria ao confadas os acontecimentos particulares e
as solugcdes uma margem de variacdo muito maiomudong légica formal [..]J* O
trecho vale ndo somente para os exemplos. Se pdadwna arte comporta o rigor
daquela légica que pretende criticar, por outra,rehuncia a fins empiricos e talvez
nisso resida o fato de ela ndo precisar se prentirldgica. O resultado é uma légica

de “carater obscuro, ao mesmo tempo contido edolgs

13 Maria Esther MacielA meméria das coisas: ensaios de literatura, cinemaates plasticasRio de
Janeiro: Lamparina Editora, 2004, pg.34-5.

“TE, pg.158

*TE, pg.158
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A peculiaridade da légica no ambito artistico eptatanto, no modo como a raz&o no
ambito da estética lida com os elementos a seréenados sob uma forma. Adorno
explica que tais elementos, embora alcancem untessimualitativamente diferente,
sdo 0s mesmos na realidade empirica. O modo comalispostos convida 0 NOsSso
poder subjetivo de sintese a um jogo nao violeNfio cabe mais apenas ao sujeito
determinar e classificar o que ali se encontraju@ os elementos estéo liberados da
necessidade de se adequarem a conceitos previagséaibelecidos. O mesmo acontece
com 0 espaco, a causalidade e o tempo, categara@malmente estabelecem e

ordenam o mundo. Explica Adorno:

Se essas formas [Adorno se refere a espaco, tengaoisalidade, A.P.] sdo na
existéncia externa as formas determinantes do dorda natureza, sdo, por sua
vez, dominadas na arte; lida-se com elas livremehttevés da dominacdo do

dominante, a arte revé profundamente o dominicatizrera. [...] Sem divida essas

s

categorias sdo afirmadas, seu poder ndo é negaal®,desapossadas de sua
obrigacdo. Sob este aspecto, a arte paradoxalmsegando o proprio ponto de
vista de seus constituintes formais que a liberdarempiria, € menos aparente,

menos cegada pelas leis subjetivamente ditadagj&lo conhecimento empiricb.

Quer dizer, a partir da arte, ndo ha mais sigrfica priori para as categorias acima
referidas, mas fica evidente que tais significasiims mediados pela obra e pelo contexto
que esta instaura. Trata-se da refrdCgae a obra de arte promove, ou seja, desloca
elementos de seu sentido “costumeiro” (mesmo agjumasiderados como dados, e
ndo como passiveis de interpretacdo) abrindo aibilatsade para que sejam
resignificados: aponta para a possibilidade deex&t e, em ultima instancia, de

liberdade.

*TE, pg.159
Y'TE, pg.158
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O exemplo da& eoria Estéticgpara o tema é o da musiéadorno diz que o tempo na
musica, embora seja algo evidente (a musica é upessao temporal de sons), nao se
define em absoluto pelo tempo empirico. Quandoarmgegundo aparece na obra pela
parcela heterogénea toda a arte possui. Mas o temmical é passivel de ser
interrompido, caso assim 0 queira o artista quewdaeuma musica, e retomado intacto
guando assim convier. O fato de o tempo empiricdirmear a correr enquanto o tempo
musical congela, em nada afeta este. O tempo épolado a partir de regras
imanentes, e ndo dado de fora a partir de convergdguais nos submetemos na vida
cotidiana. Vale ainda lembrar que ndo é o tempaiaqme se altera, mas o modo como
ele é trabalhado no contexto estético: o meio nal ga insere € que se mostra

gualitativamente diferente.

A importancia do deslocamento de tais categorias d&® chamar o sujeito ao jogo
estético. “Se uma mauasica comprime o tempo, se uwrdrquredobra o espaco,

concretiza-se a possibilidade de conseguir algtivieso”!® A arte precisa instituir um

outro universo, um outro modo de lidar com os etdogeda percepcédo. A l6gica da
arte, embora derive inteiramente da logica forjaahais se iguala a esta Ultima. Para
Adorno a arte se aproxima do pensamento dialétcaceitar e negar ao mesmo tempo
a légica formal. O movimento nunca cessa: cada pbssui em si a tensdo dos dois

momentos sem nunca optar por um dos lados.

Fica mais facil compreender esse movimento aparamte antagbnico a partir de
determinados artistas. Tomemos o exemplo de Mamdneda é mais evidente do que o

fato de que o artista utilizava-se sobremaneiraldmentos matematicos e l6gicos na

8 TE, pg.159
YTE, pg.159
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construcdo de seus quadros. Sua busca por conhexgséncia das coisas além da
percepcao a principio nos remeteria ao equivocseueetende evitar na arte: a de que
0 sensivel, a experiéncia, precisam ser eliminadousca por uma verdade. “Porque
Mondrian, depois de ter reduzido o fenbmeno a wié#aj representa a idéia como
fendbmeno?® Mondrian buscava a conexdo imediata entre a sémsaisual e o
pensamento. Ele estava em busca de uma experiégdiena, que nao partisse de
conceitos abstratos, mas do mundo mesmo. O asiistalitava que a idéia de que a
experiéncia sensivel € confusa era preconceittadgdio. E ele ia além: para Mondrian
a verdade abstrata e 0 mundo sensivel eram un@ss) ndo havendo nenhum sentido

a cisdo platdnica entre corpo e espirito.

O ponto que se quer destacar a respeito de Mondrgimples: a partir de um rigor
matematico extremo e levado as Ultimas conseqi€ngciartista da testemunho da
insuficiéncia do pensamento légico-cientifico pasanpreender as questbées do mundo
sensivel. Sua trajetdria artistica caminha em cestecordancia com a filosofia de
Adorno e suas idéias sobre a arte: nela devem meisentes tanto o sensivel quanto o
racional, jA que somente a tenséo entre os dosshilda um conhecimento mais livre e

mais verdadeiro.

Que a arte ndo pode coincidir com a ldgica forrAadgta claro. Por outro lado, pender

para o lado da sensibilidade apenas, compromet@raprio entendimento da arte:

Se a arte ndo tivesse absolutamente nada a veadogicidade e a causalidade,

passaria por alto a relacdo com o setro e a priori funcionaria em vao; se as

% Giulio Carlo Argan.Arte Moderna Traducdo de Denise Bottmann e Federico Carddid Baulo:
Companhia das Letras, 1992, pg.412

30



tomasse a letra, dobrar-se-ia ao constrangimedtgyacas ao seu duplo carater,

que suscita um conflito permanente, é que se sultraouco a tal fascinfd.

A heteronomia da arte € inseparavel de seu condeittb o que ha na arte provém, de
algum modo, do mundo. Para Adorno as categoriagiczt devem se definir pela
relacdo da arte com o mundo: por sua aceitacdeausa, ou ambos a0 mesmo tempo.
Independente de seu posicionamento perante a ampiriarte ndo deixa de ser
conhecimento sobre o mesmo. Em outras palavras,gearconhecimento do mundo, a
arte ndo pode perder a conexao com seu objeto. Ai€sn, sua critica a racionalidade
qgue objetiva apenas a dominacao da natureza preamsmual medida, da ligacdo com

0 estado de coisas do qual a arte se alimentdi@a@steticamente.

N&o é enquanto negacao abstrateatia [...] que a arte procura fazer justica ao que
€ oprimido, mas ao revogar o ato violento da radidade pela emancipag¢éo desta
relativamente ao que na empiria parece ser o seerimlanalienavel. Ela néo é,

como deseja a convencgado, sintese, mas dissodiat@ses com a mesma forga que

as realizavéd®

Se o0 tempo e a causalidade — elementos que anwkxi@omo estreitamente
relacionados a questao da I6gsta generisda arte — foram expostos acima, falta ainda
o terceiro elemento que também aparece como fundahpara o entendimento de tal

l6gica: o conceito kantiano de “finalidade sem fim”

A temética surge, em parte, da questdo de coma seseéparacdo da arte com relagcéo
ao mundo empirico. Que sua parte heterbnoma € s&@snao resta duvida. Mas o

momento em que a separacao se faz merece maisag&gui O modo como a arte se

21 TE, pg.159
2 TE, pg.160.
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apresenta é de fundamental importancia para a&fét de sua autonomia. Adorno diz
gue um dos pontos principais que diferencia a fartiatica das demais é sua insistente

recusa por uma utilidade.

A questéo da recusa da utilidade pode ser enteadudatir do que Kant define, em sua
Critica da Faculdade de Julg&F, como o terceiro momento da Analitica do Beloaou
questdo da finalidade sem fim: “a forma da confdade a fins de um objeto, na

medida em que ela é percebida nele sem represemtagén fim”.2*

O que Kant tenta explicar é como é possivel perogiieeuma finalidade em uma forma
sem que, no entanto, seja possivel determinariseuAf conformidade a um fim é
guando um objeto tem como causa seu conceito. daes;, sua forma ou existéncia séo
possiveis somente através de um conceito prévio agpiedetermine. Fica facil
compreender quando pensamos em objetos utilitnios cadeira € fabricada para
servir como apoio ao corpo, ou seja, sua formatérméada por seu conceito que

pressupde tal funcao.

Mas em alguns objetos este fim parece ser intahdiéo é possivel determina-lo,

embora seja possivel perceber que o objeto foinandtte de tal forma e de acordo com

23 E possivel fazer uma aproximacédo do que Kant ¢mreceomo “Belo”, com o que Adorno coloca
como pressupostos de uma obra de arte. Especialrosrgegundo e terceiro momentos da analitica do
belo parecem encontrar concordancia com a teormnecha. Sao eles: “Belo € o que apraz
universalmente sem conceito” (pg.64); e belo éfmb da conformidade a fins de um objeto, na medida
em que ela é percebida nele sem representacao dientinfpg.82). Os dois aspectos sédo tratados com
mais detalhes ao longo deste capitulo. Vale ressalte o primeiro momento da analitica do Belo é
enfaticamente refutado por Adorno: “Gosto é a f@a&dé de ajuizamento de um objeto ou de um modo de
representacao mediante a complacéncia ou descd@npiadndependente de todo interesse. O objeto de
uma tal complacéncia chama-se belo.” (pg.55). &@htrs foram retirados de: Immanuel K&rtitica da
faculdade do juizoTraducao de Valério Rohden e Antonio Marques.deidaneiro: 1993.

4 ImmanuelKant, Op.cit, pg.82.
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uma certa regra. Nenhum conceito da conta da d¢dadealpor trds da disposi¢cdo dos

elementos presentes naquele objeto.

Quando isso acontece, quando precisamos unir dphividiade sensivel, mas néo
encontramos um conceito que a abarque, entdo temps Kant chama de “livre jogo”.

As faculdades de imaginacao e entendimento ficaneedisposicdo que nenhuma das
duas se sobrepfe a outra. Quer dizer, nem o conéeiti da conta da multiplicidade de
relacbes possiveis apresentadas pela imaginac@o, ané@maginacdo se curva a
conformidade as leis do conhecimento. Tal relag@wld a se manter porque é

harmonica e prazerosa para o sujéito.

Como isso retorna na teoria adorniana? Adornolwatalfalta de finalidade possivel nas
obras de arte a sua origem mégica. Ainda que wagitenham feito a separacdo entre
homem e natureza, para que o primeiro dominassgunda, com o desenvolvimento

racional a magia renuncia a pretensao de uma imdfla&fetiva no mundo.

A especificidade das obras de arte, a sua forma,po@le, enquanto conteudo
sedimentado e modificado, negar totalmente a dgaror[a origem magica, A.P.].
O éxito estético depende essencialmente de senm@adior € capaz de despertar o

contetdo depositado na forrfa.

O conteudo é sinbnimo da historia sedimentadatea e por um lado existe a razéo e
seus principios abstratos, por outro a arte nae pedurtar de sua origem magica e de
sua correspondéncia imagética. Os dois modos dmlbeno mundo, ndo opostos, mas

distintos, sdo sedimentados e convivem em tensé&toodde cada obra.

%5 Cf. Verlaine FreitasUnidade instavel: o conceito de forma na Teoriaélisa de Theodor Adorno.
Belo Horizonte: FAFICH / UFMG, 1996, pg.13-4.
TE, pg.161
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Mas apenas a origem magica ndo explica a relag&oocoonceito kantiano. Vamos
adiante: segundo Adorno a arte teria a funcao autte mostrar ao homem um mundo
gue ndo é idéntico ao dele, contrariamente ao guia f Industria Cultural, que
apresentaria um mundo idéntico, porém idealizadando uma satisfagdo iluséria no
sujeito. A obra de arte ndo poderia ceder a prepsé sintese, portanto, ela deve
manter a evocacado de um mundo qualitativamente®.ob@r uma imagem positiva,
realizar a utopia da reconciliacdo entre sujeitbjeto, seria 0 mesmo que contradizer

tal idéia.

Em outras palavras, a arte ndo pode dar imagentsvpesdo mundo, ela deve deixar
aberto um espaco para que o sujeito possa atdktiryamaginar. Para manter seu
potencial critico a arte precisa se abster de damagem pronta de um mundo

reconciliado e deixar ao sujeito a possibilidadeatestrui-la.

A obra de arte deveria, portanto, utilizando asyak de Kant, estabelecer o “livre
jogo” entre imaginacao e entendimento. Seus eleses#io ordenados de tal maneira
gue sabemos que houve uma vontade que assim bldszé impossivel determinar o
“para qué” desse objeto. A arte nao “serve” padanala recusa a utilidade imediata.
Ainda que ordenada em uma forma, qualquer incutsdentendimento diante de uma
obra de arte é barrada pela abertura de uma cagéteinfinita de possibilidades de

interpretacao.

SO é possivel compreender uma obra a partir déagéeido jogo cognitivo e sensivel

estabelecido por ela: a partir de suas regramedeiO emprego direto de conceitos do

34



entendimento na experiéncia estética € insistemtenirustrado, ja que a arte subverte

absolutamente tais conceitos.

Um dos primeiros movimentos do Modernismo, o Imgim@Esmo, propunha a
superagdo simultanea do classico e do roméantitmmesmdo uma relacdo direta com o
mundo, “libertar a sensacgéo visual de qualquer réxpea ou nocao adquirida e de
qualquer postura previamente ordenada que pudesselipar sua imediaticidade®’
Nenhuma experiéncia com as coisas poderia semuatata por nada prévio. A idéia
era criar uma arte que conseguisse ignorar qualmetelo de sensibilidade ou
entendimento ja consolidados e promover experién@stéticas que pudessem
acontecer como se fossem pela primeira vez. A apé@e'mecanica” da realidade era a
tentativa da efetivacdo dessa neutralidade antarexperiéncia, proposta que, ndo por
acaso, inicia um didlogo muito préximo entre a espntacdo do mundo na pintura e

sua apreensdo instantanea pela fotogfafia.

Mas as obras ndo caem na completa derrisdo contasmuezes se coloca. No jogo

estabelecido, mesmo ndo havendo efetivamente cecwnénto, ha a indicacdo de sua
possibilidade. Isso esta presente tanto na esardtufenédmeno do belo kantiano quanto
no conceito de obra de arte de Adorno. Elementosaziio estdo presentes e ha uma

coeréncia interna, uma légica, em cada constrtitstiao.

O ponto que se quer insistir até aqui é sobre acidgde da forma artistica de propor
uma outra ordem em que os particulares podem Beulados sem que se promova a

sintese violenta da razao instrumental, sem gwalba da rigidez racional da realidade

%" Giulio Carlo ArganOp.cit, pg.75.
8 Sobre a relagdo da arte com o surgimento da fafiagalaremos no capitulo 3, a partir da discustio
Walter Benjamin em seu texté\‘obra de arte na era de sua reprodutibilidade téah
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empirica. A ordem diferenciada seria a busca pfalaemais verdadeira e criticamente
do estado de coisas no qual estamos inseridos, wwncgdltura e natureza estao
definitivamente cindidos: e ndo é uma aparénciaedenciliacdo dada, por exemplo,
pela Indastria Cultural, que sanaria a questaocdxdrario, € a constante tenséo entre a
unidade da forma e sua insuficiéncia que consegale vz aos particulares

normalmente abafados em uma identidade forcada.

O contexto para se falar especificamente do candeitforma ja foi dado. Seguindo os
proprios caminhos da discussdo de Adorno, passaragwa a explicacdo mais estrita
do conceito de form&. O filésofo inicia um de seus paragrafos dedicadosste

conceito com o seguinte trecho: “[...] a substadeidodos os momentos de logicidade

ou, mais ainda, a consonancia das obras de arngi€ se pode chamar sua forma”.

Segundo Adorno, tal conceito de forma se confurehualguns artistas modernos, com
conceitos como os de simetria e repeticdo. O questiento de tudo o que diz respeito
a arte coloca em cheque a unidade — freqUentertngsla como sindnimo de forma —

e tenta substitui-la por tais elementos. Mas atieatrevela-se como um recurso Vao:

N&o ha necessidade de contestar que, se se quisdage o conceito de forma a
invariantes, a semelhanca e a repeticdo apresantarimesmo desenvolvimento
gue o seu contrario, a dissimetria e 0 contrastg. As analises musicais [...]

mostram que mesmo has obras mais desorganizadasseopostas a repeticdo

% Embora nossa tentativa aqui seja a de fazer und@sto sentido de definir conceitos utilizados por
Adorno em suareoria Estética esgotar qualquer um deles é praticamente impelsplo proprio
procedimento de estudo que Adorno utiliza: o destair constelagcdes que cerquem o objeto, mas que
nunca o fixam em definitivo.

%TE, pg.162
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existem analogias, que numerosas partes corregpoadeutras em quaisquer
caracteristicas e que apenas pela referéncia @mesnidénticos é que se realiza a
ndo-identidade procurada; sem nenhuma semelhamgmsopermaneceria, por seu

turno, um invarianté*

Portanto tal concepcao de forma apenas como uneeternonstante nao € valido. Para
Adorno este € um exemplo de como tal conceito,sporcentral para a estética como
representacdo do fato concreto da arte, normalmaibeé pensado a fundo, mas
definido por conceito superficiais. E exatamente g@ central, o esforco em pensa-lo
deveria ser redobrado. Afinal, € o conceito de foque “assinala a brutal antitese da

arte e da vida empirica™

Igual equivoco é o de conceber a forma como oposigdque € poetizado, ao que é
pintado, enfim, a multiplicidade sensivel transpqsra arte. Se assim o fosse, a forma
se configuraria como algo de imposto, de forcadmcéntrario, a forma deve emergir
daquilo que é formadsem violénciaE a relacdo precisa ser reciproca: se a forma
emerge do formado — seu conteldo — este tambénmpedsével a partir da forma: o
conteudo revela-se como “impulsos miméticos ardastpara esse mundo das imagens

que é a forma®?

Se a forma néo é apenas oposicdo a multiplicidasiwel, tampouco € apenas
subjetividade. Iguala-la ao subjetivo diz apenas iylo 0 que esta ordenado por uma
forma foi esteticamente mediado, tudo o que na @rgatistico. A generalidade da

definicho de forma, na verdade, pouco define. Aimglze parta também da

3 TE, pg.162-3
% TE, pg.163
¥ TE, pg.163
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subjetividade, “a forma nas obras de arte é essdemmite uma determinacdo

objetiva”3*

A Ultima objecdo que se deve considerar sobreigéén de forma é que, embora seja
uma determinagdo objetiva, ndo se pode confundbla relacbes matematicas, a
despeito do que palavras como “logicidade” e “coésaia”, além do que ja se disse
acima sobre as relagcbes de causalidade e tempampaak remeter. Sobre isso Adorno
explica: “[As relagBes matematicas, A.P.] ndo sd@m a forma, mas o seu veiculo, o
meio de preformacdo do sujeito, pela primeira vberto e entregue a si mesmo,

enquanto material concebido como caos e sem qdalida

Adorno cita o exemplo do dodecafonismo que, aosdesoldo que dissemos de
Mondrian nas artes plasticas, se valeu sobremartraelacdes apropriadas da
matematica no processo de formacdo do materialcalu®) material € pré-formado a
partir de relagbes quantitativas, “séries em quénm@ som deve ocorrer antes que o
outro apareca®, e construido até o limite em que o carater espresclode. O rigor
l6gico de tais procedimentos artisticos precisdeserdo até o limite que ele negue a si
mesmo. Somente a busca pela totalidade formal énmedeto de seus elementos
heterogéneos — a multiplicidade sensivel — recairiem formas grosseiras e
inexpressivas. Além disso, a busca por se falaressélmente a partir de formulagfes
abstratas e universais elimina absolutamente o ttagparticularidade que a arte quer

manter.

*TE, pg.164

®TE, pg.164

% TE, pg.164. Sobre a relacéo de construcéo e esgiresu mesmo da dialética entre forma e expressao,
trataremos no capitulo 3 deste trabalho.
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Ja dissemos até o momento que a forma é “a sulstdactodos os momentos de
logicidade”, que € “uma determinacédo objetiva” obsas de arte, e ainda, que é aquilo
“que assinala a brutal antitese da arte e da vigarea”. A tais idéias acrescentamos

mais um definicdo dada por Adorno:

[...] a forma estética € a organizacdo objetivéude o que no interior de uma obra
de arte, aparece como linguagem coerente. E @siné® violenta do disperso que
ela, no entanto, conserva como aquilo que é, nadstexgéncia e nas suas

contradi¢des, e eis porque ela é efetivamente saotieamento da verdadé.

A explicacéo evidencia mais uma vez porque formalagdes matematicas ndo podem
coincidir. A arte mantém, o quanto € possivel, eidio em sua unidade formal. A
violéncia conceitual que reduz todos os particglareonceitos universais € contraposta

a uma sintese dinamica, em uma unidade que ndaweles

Por um lado, qualquer que seja a idéia, € preaiscetp tenha uma formulacao sensivel
para que possamos percebé-la. Na arte isso é audiente porque “[...] através da
forma, a arte participa na civilizacdo, que eldicaimediante sua existénci&’Sem
uma unidade, ainda que ndo seja uma definitiva,nd&oomo fazermos a experiéncia
com a obra de arte, ndo ha como manter o apeloapseasibilidade. Sem uma forma
sensivel ndo falamos de obras de arte, mas de idiéstratas. A existéncia empirica da
arte tanto permite sua separacdo com o mundo naanedh que apresenta uma
ordenacédo qualitativamente diversa da ordinariantpua coloca como parte do mesmo

contexto que pretende negar. Por seu caraterocdignte do mundo, e pelo modo como

%" TE, pg.165
¥ TE, pg.165
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organiza seus elementos minimizando o quanto éiebsa violéncia da sintese,

Adorno chama a forma de “elemento anti-barbarordd. &

Ao mesmo tempo em que a forma é condi¢cdo de egiat&a obra de arte, ela se
mostra insuficiente para circunscrever a totaliddal@ue seria uma obra. Forma néo é
sinbnimo de arte, mas apenas um momento desta guwa 1sua separagdo com relacao
a empiria. Forma por si s6 ndo € garantia de iartiatle, assim como ndo o sdo os

outros elementos separados, como material, conteatte outros.

A questdo da forma aparece sempre acompanhadeaidal@que a sintese efetuada néo
é definitiva, mas processo. E o fato de ndo se fiefinitivamente é condi¢cdo de sua
diferenca com as sinteses conceituais: a evidéaciapossibilidade faz a critica direta
a afirmacao presente em produtos tipicos da culeiraassa. A arte se recusa a instituir
modelos ou conceitos e, a partir dessa sintesenitied, coloca até mesmo sua prépria

existéncia em cheque.

Qualguer momento pode, na arte, negar-se, mesnmidade estética, a idéia de
forma, que tornava essencialmente possivel a abeatd como uma totalidade e a
sua autonomia. Nas obras modernas muito elaboradasma tende a dissociar a

sua unidade, quer por mor da expresséo, quer cdtimada esséncia afirmatita.

Por outro lado, seria ingénuo negar a forma comuest. Como dissemos
anteriormente, € preciso uma formulacdo sensiveimogara percebermos a existéncia

de uma obra e para que haja o apelo a sensibilidaftema é o que nas obras de arte

¥ TE, pg.165

40 A questdo da efemeridade na arte é um dos asstimoss do terceiro capitulo desse trabalho. Por
hora a idéia é apenas introduzir o ponto em quseeetalaciona com o conceito de forma, que sendaape
brevemente tratado no Ultimo capitulo para evadundancia.

“1TE, pg.162
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as torna obras de arte. Ainda que tal element@odmao mesmo tempo a ordem e 0s
impulsos miméticos, ele limita aquilo que é formafle assim nao fosse, a arte e aquilo
que sofre o processo de formacdo nao apresentaraasndiferenca. Por ndo conseguir
recusar absolutamente a supressdo do diverso, ddtimque a arte mantém seu

resquicio que a iguala & sintese formal: “a fordeadrte, A.P.] é a sua amoralidade”.

A partir daqui € preciso somar mais dois outromelgos a fim de dar continuidade aos
desdobramentos do conceito de forma. Se por hcaaafiidéia deste elemento como
uma certa “ordenacao”, “sintese”, € preciso buscque estd sob esta sintese, o que a
constitui e como a constitui. S&o dois elementogjuEs aparecem com destague na
Teoria Estéticanesta questdo: contetdo e material. Se a forma tiraco da autonomia
na medida em que impde como condicdo sua separa{@#ovamente ao mundo
empirico, conteddo e material trazem a cena o @poirto que constitui a dialética que

define a autonomia, a saber, a heteronomia d@ardea conexao com a contingéncia.

Os trés elementos ndo possuem uma separacao exatAgorno, diferente do modo
como normalmente se lida com eles. A dificuldadaereqge em diversos trechos, tais
como este: “A dificuldade em isolar a forma é coimiada pelo entrelagamento de
toda a forma estética com o contetdo [*3]’A forma, entdo, aparece como uma
mediacdo necessaria do conteudo, como o elemeptdegiaca a simples matéria da
empiria e a resignifica como obra de arte. Vamagateentdo fazer uma aproximacao

de cada um dos elementos, sempre tendo como refestra relagdo com a forma.

42 Com relacdo a esse aspecto Adorno lembra a cdécdlietzsche para quem a arte mantinha,
negativamente, a separacdo entre forma e vidagdquaa verdade a prépria vida deveria comportar o0s
valores “aprisionados” na idealidade da arte. Adra a referéncia a Nietzsche estdd earia Estética
pPg.166.

“*TE, pg.162
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Retomemos o fio da discusséo: dissemos que a festatica, a0 mesmo tempo em que
mantém a violéncia da sintese, comporta a dispeisdensivel. Em outras palavras, de
um lado marca sua separacao relativamente ao memg@ico e, por outro lado, tira

todos os seus elementos do mesmo. Uma questamteressante sobre a relagdo entre

sujeito e objeto nasce daqui:

A campanha contra o formalismo ignora que a folagual é devida ao conteudo,
€ em si mesma um contetdo sedimentado; isto, @ négressado a conteudalidade

pré-artistica, confere o seu objeto ao primadohjeto na arté?

O modo diferenciado de conhecimento que apresestatmavés do conceito de forma,
ou seja, um modo que nega o procedimento da ldgrraal, reaparece com outra
perspectiva. Aqui se exalta o “primado do objetw&sce sua importancia diante de um
sujeito que ndo é mais o responsavel por dar seatidmundo a partir de si e de

conceitos abstratos, mas que precisa ir até o mpar@dodefini-lo e ser definido.

Nota-se como fica dificil separar absolutamenteacalémento de uma obra de arte e
como eles sé podem ser definidos em relacdo uno@nss. Em diversos trechos

Adorno chama a atencgéo para os limites ténues elasee como, por vezes, atuam em
posicdes diferentes. Por exemplo: “Tudo o que @pana obra de arte é virtualmente
contetdo tal como forma, ao passo que esta permame@ntanto, o meio de defini¢cdo

do que aparece e o conteido permanece o que Be defi mesmo*

“TE, pg.166
““TE, pg.167
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Mas a forma se mantém sempre como mediagcdo pavateudo da obra. Em outras
palavras, a obra nunca é entendida como dado itoedies através de uma rede de
relagfes estabelecidas no momento da forma. Olmmida obra de arte ndo coincide
com o que se |é nas partes, na simples soma ddteessconstituintes, ou entdo se
igualaria a sintese racional utilitaria. Mas vaicemstruindo na rede de relacBes de
transformacdo do material rumo a uma forma. Tamto ttabalho que respeita as
exigéncias do material, quando uma forma que almggs elementos em uma sintese
nao repressiva, “costuram” aquilo que deixara tprarecer a histéria, ou seja, o

contelido das obras.

E preciso chamar a atenc&o para o fato de queoagusl se entende aqui por contetido
nao € dado pelo conjunto dos elementos que compize abra. Nao é a soma de
significados que cada um traz em si, jA que no mtarnem que sao colocados sob uma
forma, sdo refratados pela mesma. A forma refriamentos retirados da empiria de
modo que estes aparecem resignificados, deslodadesu sentido costumeiro. Caso se
mantivessem sem a citada refracdo, entdo em nadte se diferenciaria da razao

instrumental na apropriagcao e transformacéo deegltra sujeitos a uma forma.

A mediacdo entre forma e conteldo traz a possiiéd de permanéncia da
multiplicidade do segundo elemento. Se as partessééa simplesmente unificadas, a
diversidade do conteido se mantém na tensdo wofigada forma que, por sua vez,
mantém uma coeréncia interna sem conseguir jareafechar definitivamente. Se a
forma traz a marca da autonomia e € mediacdo pacateudo, ela faz 0 movimento
também de tensdo com a heteronomia trazida peleidm O projeto da forma de

concluir, portanto, € ilusorio ja que irrealizavel.
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O conteudo ressoa 0 momento historico, a vivéraetiga. Mas sua relacdo nao se da
com a submisséo da forma a regras prévias, quer, diesmo com a carga histérica, o
conteudo ndo é um conjunto normativo para a fokinadialogo dos elementos se da
sem gue um se subtraia, sem que percam suas mhEgjcsem que formem uma sintese
simplista do que podem ser. E esse “respeito” ditanmais verdadeiramente das
coisas do que uma suposta onipoténcia da “razdaresedora”. Em uma passagem
bastante conhecida, Adorno explica em poucas Eaavrelacdo forma/conteddo: “Os
antagonismos nao resolvidos da realidade retorsaobi@as de arte como 0s problemas
imanentes da sua forma. E isto, e ndo a trama @wmsemtos objetivos, que define a

relacdo da arte a sociedad®”.

Se a forma se constituiu como o momento especiéiosen artistico da obra —
diferentemente de material e conteddo que permsiganparcela ndo-estética — ela ao
mesmo tempo constitui-se como conteddo em sua d#éoenistorica. As contradigdes
da sociedade se refletem como problemas, como densflocadas ao artista na
construcdo e ordenacgéo dos elementos materiairda © caminho que surge desse
trabalho de busca por resolugbes dos antagonismesse refletem na arte vai se
sedimentando e transformando o fazer artisticoséssntido a dinamica social retorna
a forma e a transforma. A obra de arte se configona momento apenas e, a0 mesmo

tempo, como toda a histéria nela sedimentada.

Ha, ainda, o elemento entre forma e conteudo, gmeafmediacdo entre os dois: 0

material. Este, mais aproximado (porém nao coimt&jedo contetdo, ndo se restringe

“°TE, pg.16
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a fisicidade, mas também contém em si o0 elemestoriio. Nao é necessario insistir
no ponto de que a relacdo dos trés é necessadagparexista uma obra. Por hora
deixaremos apenas aquilo que é fundamental solm@nceito de material, ja que o

capitulo seguinte se dedica ao assunto. Aqui fiEnas o0 que € mais diretamente

relacionado com a questao da forma.

Retornamos mais uma vez ao fato de que os elemeraioem estreitas ligacdes entre
si, ndo sendo possivel coloca-los em categorias@ses: “Contra a divisao pedante da
arte em forma e contetdo, é preciso insistir na sudade e, contra a concepgao
sentimental da sua indiferenca na obra de artéstinso fato de a sua diferenca

subsistir ao mesmo tempo na mediacao [...] Do pdatuista conteudal, o conceito de

material é 0 que mais satisfaz a distingdo medidaiz"’

Mas logo de inicio Adorno também marca a difereeg&re material e conteudo,
diferenca bastante ténue, que nos dé pistas dacapee um quer dizer. O segundo
seriam “situacdes flutuantes”, “o0 que acontece”amda, “0s episédios, 0s motivos, 0s
temas” de uma obra de arte. O primeiro se defihe {mpie é formado”. Em outras

palavras, o material:

[...] o material € aquilo com que lidam os artistagjue a eles se apresenta em
palavras, cores, sons até as combinacdes de tedqmos, até aos procedimentos

técnicos na sua totalidade; nessa medida, podebémras formas transformar-se

“"TE, pg.169
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em material, portanto, tudo 0 que a elas se apwesera cujo respeito podem

decidir?®

O material € aquilo que passa pelo processo deaf@oy que é trabalhado rumo a
unidade formal. Diferencia-se da simples matéria 8 necessariamente mediado
esteticamente. A diferenca com relacdo a racioaddidias outras esferas é que, aqui, a
racionalidade que rege essa sintese é feita de moglas partes ndo se submetam a
regras exteriores. As regras sao imanentes aoga@cOs elementos materiais, ou seja,
a multiplicidade sensivel, ndo é apaziguada. OQudraa tensédo entre multiplo e sintese

surge em um novo elemento, sob um outro asp”é’cto.

Apenas para apontar algumas questdes que surgera owdo como Adorno ordena a
relacdo forma/conteddo/material, faremos algumasideracdes a respeito do carater
de verdade da arte. Tal carater se liga mais aduds conteudo: o contetudo das obras
de arte é a histéria sedimentada. O carater deaderderia a possibilidade de leitura
desta histéria de modo que os conflitos vividos mis e ndo conscientes se revelem.
Ndo se trata, portanto, de uma verdade imutavebstrada, mas de uma verdade
construida sobre bases materiais, sobre um mowinestidrico. Ndo podemos perder
de vista que filosofia e arte precisam caminhataginespecialmente com relacdo a
possibilidade de leitura desta verdade, jA que rsaiéncia critica dos conflitos

sedimentados na arte ndo é dada sem nenhuma need?a}d contrario, a verdade é

“8TE, pg.170
49 N&o nos alongaremos na questdo do material nessemo, j4 que ele é tema central do capitulo
seguinte, ao lado de outros elementos como a &ericprogresso.
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cifrada, repousa numa complexa rede de elementosiveés e racionais

minuciosamente articulados na producéo de cada obra

Segundo Adorno, toda obra de arte € um enigma,calgaconvida ao desvelamento e
esse convite reside no compartiihamento de elemejdo familiares ao nosso

entendimento. O enigma ndo estd, portanto, em smgpasicdo, mas € relativo ao
conteudo de verdade das obras. Este é que precidasvelado. A obra, “porgque carece

150

de juizo Urteil)">", ndo consegue dar a resposta do enigma por Bicimo tal carater

de enigma se relaciona com uma suposta verdadenpeas arte?

O conteudo de verdade das obras de arte € a résadbietiva do enigma de cada
uma delas. Ao exigir a solucdo, o enigma remeta parontetdo de verdade, que

s6 pode obter-se através da reflexdo filosdfica.

A necessidade da relacdo entre filosofia e arte, gpara Adorno é o que justifica a

estética, reforca a tese de que ndo ha como entendeobra apenas por sua parcela
sensivel. Sua interpretacdo depende da tensédoasndsferas do sensivel e do racional.
Se assim néo o fosse, a linha que demarca a sa@pata@rte com as outras esferas nédo

existiria, ndo a colocaria numa légica diferenciddajuaisquer outras.

Mas uma consideracdo precisa ser feita sobre tecal@ verdade. Ainda que ele, para
ser desvelado, precise da filosofia, Adorno esctaigue ndo se trata de encontrar a
“Idéia” na obra de arte. Esse teria sido o erroidi#mlismo que “reduz as obras a

exemplos da Idéia como algo de sempre idénfittdso significaria dar determinacées

*°TE, pg.148
*L TE, pg.149
*2TE, pg.149
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para a arte externas a ela mesma, o que faria aera grte permanecesse impenetravel

a fruicdo do sujeito.

Adorno comenta sobre a relacédo entre as areasid9ofia e a arte convergem no seu
conteudo de verdade: a verdade da obra de artsegdesdobra progressivamente é
apenas a do conceito filos6fict”E a verdade na arte se constitui sempre em retagd0
desenvolvimento rigoroso da forma. Isso porque l@ssomais bem trabalhadas se
esquivam a simples aparéncia, a uma resolucéo désilantagonismos sedimentados

em uma obra, mas que logo se revela como falsa:

Quanto mais profunda e totalmente as obras saaftas) tanto mais rebeldes se
tornam contra a aparéncia organizada [...] as obrmsramente organizadas,

pejorativamente chamadas de formalistas, sdo as nealistas por estarem em si
realizadas e porque sé em virtude de tal realizegd@l@am também o seu contetdo

de verdade, o seu elemento espiritual, em vez eleaap significarent.

Fazemos apenas a ressalva de que somente a astetrdéncia da obra nao lhe
garante o carater de verdade. Para Adorno muitass ocdfo verdadeiras, mas na
revelacdo de uma falsa consciéncia. Ou seja, ceaepreende delas néo € a verdade,
mas a constatacdo de uma mentira. Embora parecansefam em alguma medida,
movimentos opostos, a revelacdo de uma falsa @msaitambém contém em si uma
certa verdade: a de que a consciéncia auténticta aido existe para um sujeito

irremediavelmente cindido e ndo totalmente ciertswh situacdo no mundo.

Se procurdvamos uma oposicdo a aparéncia de uraapleda, dada por produtos

culturais, por exemplo, a questdo do carater ddader parece nos fornecer algumas

> TE, pg.151
> TE, pg.150
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pistas de como a arte se constitui como um univgustitativamente distinto. Adorno
constréi uma critica do modo como a racionalidacidemtal se desenvolveu. A fim de
dominar a natureza, 0 homem partiu em um caminhapdgfundamento da separagao
entre esta e a cultura. O caminho da racionalidedenvolve-se ndo no sentido de
conhecer, mas de submeter a alteridade a fingpsattomo no trabalho da ciéncia e da
técnica. Todo o conhecimento € regido por regragaths as quais deve-se referir tudo

0 que ocorre no mundo.

Insiste-se no caminho inicial mesmo da filosofia, supervalorizar o “mundo das
idéias” e desprezar dados que venham do “mundadvedhns\ arte teria a proposta e a
capacidade de fazer o caminho inverso ao procugzerar esse modo de lidar com o
mundo com a recuperacdo de um modo diferenciadoodbBecimento: a mimeses,

sinbnimo, aqui, de resgate da dimensao concretamoecimento.

N&o se trata de negar os avangos conseguidosgzéla e pela técnica até aqui, mas de
fazer uma negacédo determinada daquilo que héa ste ri@sse tipo de conhecimento. A
aproximacédo imagética de quem conhece e do quah&cido permite a identificacéo

com a alteridade, a permanéncia e o respeito dbstasposta para a arte, a mimeses
reaparece na esfera estética através do conceigxmtessao artistica: um de seus
significados apresenta um jogo no qual obra etsujgio mantém uma separacao exata,
mas se confundem quando o segundo se abandonagy@amjmético exigido pela

primeira.

N&ao propde-se tampouco um retorno a uma “prot@nadidade”, mas da superacdo do

estado de coisas atual que usualmente conciliandeito falso antagonismos presentes
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na realidade. O resultado é a inconsciéncia ddtswgebre sua propria condicdo no
mundo e sobre suas relagdes com os outros homegae @nuda na arte é que ela
encara os conflitos de frente, mantém as tens@esediste a sintese, ainda que isso
comprometa sua possibilidade de existéncia: semfame, que ndo deixa de ser uma

sintese, ndo ha obra de arte.

Mas ndo podemos nos esquecer de que a arte tam@é@nconsegue se esquivar
absolutamente da aparéncia. A sintese da fornsi@atiainda que ndo seja definitiva,
ndo deixa também de ser sintese. Traduz-se coménafmde resolucdo, na medida em
que as contradicbes nao se resolvem pelo fato dedsearem em uma forma. A arte,
quando se manifesta sob uma forma, cria a ilusdgugeo conflito foi resolvido
naquela suposta sintese final. No entanto tal deidanca é pacifica como uma sintese
conceitual, mas tensa e, mais uma vez, dindmicérda €, em sua esséncia, 0
constante conflito entre a sintese que ela pretemiaheos particulares e a multiplicidade

gue nunca se dobra a ela.

Qualquer obra de arte deveria, através de relag@Etiadas e por vezes bastante
complexas, conter as contradicdes que experimestateomodo nao refletido na

vivéncia cotidiana. O potencial critico da arteaedado, o que, ainda assim, ndo é
garantia de que conseguira ser apreendido por quemque tome contato com a obra.
Adorno deixa claro que, para o contato com a artecéssaria uma sensibilidade que a

alcance, que consiga se abandonar ao jogo estétammonal colocado por cada obra.
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“II faut étre absolument moderne.”

Arthur Rimbaud



CAPITULO 2

MATERIAL, TECNICA, PROGRESSO

A frase de Rimbaud — citada por Adorno em suadezsiética — ndo foi escolhida como
epigrafe deste capitulo por acaso: ela tanto édrath que Adorno concebe por material
na arte como da critica a estética adorniana, paesv classificada como datada e
insuficiente se pensada em referéncia ao contexttemporaneo de arte. Para alguns

comentadores, sua estética chega a ser conservadora

O filésofo cita Rimbaud ao falar sobre a escolhs@ dos materiais na arte. Mas “ser
absolutamente moderno” néo se restringe aos matese@estende a toda arte. Adorno
diz que a arte precisa recusar qualquer modeldgetdeve buscar sempre o novo: a

forca de seu potencial critico residiria no chogaesado pelo ainda inédito.

A apologia do novo, de fato, € um fendmeno carestier das vanguardas artisticas ja
em fins do século XIX. E por Adorno falar da obtayeedade do novo para a arte é que
alguns véem limites historicos em sua estética. G@mfraquecimento e transformacgéo
das vanguardas e a mudancga para a arte chamadardentiporanea” — normalmente

classificada por historiadores da area como adedla partir da segunda metade no
século XX, especialmente a partir dos anos 60 arfeaparece de fato ter encontrado
outras questdes como motivadoras de producdo superado a discussdo do préprio

conceito de arte ou qualquer outro ligado a oboigedade do novo. Tais questdes nao
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desaparecem absolutamente, mas séo incorporadas$ m@do que ressurgem como

elementos das técnicas, dos materiais, dos proeatisartisticos.

N&o pretendemos aqui refutar todas as criticaga@néstética adorniana, mas apenas
demonstrar que o filésofo deixa aberturas de int¢egdo que podem, em alguma
medida, responder as criticas por vezes precigitadare os limites de sua teoria. Em
outras palavras, suspeitamos que a teoria de Adaordorme a abordagem, ainda
demonstra félego para questdes da arte atual.t®a@nos apoiamos, neste capitulo,

principalmente no conceito de material e naquile genvolve.

Tomemos como exemplo a critica que Marc Jimenea fegtética adorniana. Jimenez

se detém exatamente na questao do novo ao comentarAdorno entende a arte:

[...] toda modernidade envelhece e acaba por temalassica; € preciso, pois,
promover constantemente as obras que evidenciam raoternidade radical,
aguelas que absorvem os materiais e 0s processusatente mais elaborados na
época em que sdo criados. Adorno toma a Rimbauddsonla: “E preciso ser

resolutamente modernc™®

Ainda de acordo com Jimenez, Adorno teria perdideaminhar da arte e suas

referéncias seriam apenas aquelas tipicamente nmasder

No dominio das artes plasticas [Adorno, A.P.] memai os impressionistas
alemaes, Klee, Kandinsky, Picasso, mas ignora osmmeatos dos anos 60. Suas

Unicas alusBes visam a denunciar indiretamentes tasldendéncias que procuram,

> Marc JimenezO que é estéticaTraducdo de Fulvia Moretto. Sdo Leopoldo: Ed.Umisj 1999,
pg.356.
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em sua opinido, destruir a prépria nocdo de olmmocaaction paiting,a arte

conceptual, oBappening®u a arte bruta®

Apenas para darmos uma idéia mais completa daecritd comentador a Adorno,
citamos ainda um ultimo trecho onde seu posicioméondica bastante claro,

especialmente com relacéo a insuficiéncia da eatatorniana para a arte mais atual:

[Adorno, A.P.] rejeita todas as formas modernas niediacbes culturais que
permitiriam concretamente a partilha das verdadeegeriéncias estéticas. Esta
recusa de qualquer compromisso com 0 universo ameagdo marca os limites
historicos da teoria de Adorno no momento em quepée de forma irresistivel a

guinada cultura da estética.

A “guinada cultural estética” se refere exatamexte movimentos artisticos surgidos
na segunda metade do século XX. A morte das prameianguardas, 0 surgimento e
morte de novas vanguardas, a tentativa de ruptura @ ideal da arte moderna, o
distanciamento de questbes politicas, além doioreato inesperado de um mercado
de arte sdo alguns fatores que marcariam a supetlagirte moderrni.A arte posterior

aos anos 60 parece de fato ter se desvencilhadoedtionamentos surgidos no inicio
do século, talvez pela percepcdo de que tais quaestientos ja ndo fizessem mais

sentido: estavam historicamente datados e esgatadosnto de vista estético.

Se Jimenez parece estar em sintonia com a hisiéeige desenrola no cenario artistico,
e disso ndo ha duvida, qual seria o ponto em cauerstica a Adorno nao procede? Para
responder a questdo, € preciso que passemos @&aefplimais detalhada do que o

filésofo diz sobre o progresso na arte, especiaienea que se refere a sua producao: o

* TE, pg.349
>’ TE, pg.360
* TE, pg.361
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trabalho do artista, a escolha e utilizacdo doseriads, e finalmente como se da a
apropriacdo de elementos caracteristicos do mugificado. Ao final retornaremos a

discusséao e tentaremos fazer um contraponto &sserite Jimenez.

O progresso na arte, para Adorno, ndo se desategateodo tdo continuo quanto aquele
visto em outros campos como o da técnica e daieiéle temos uma pista disto no que
o filésofo diz sobre a forma artistica: esta é eddb sedimentado ou, poderiamos dizer,
histéria sedimentada. A arte e a sociedade mantéancorrespondéncia com relagédo ao
seu desenrolar, e ambos abrigam, simultaneamemtiecées e involugdes. Em sintese:

na arte “[...] ha tanto e td0 pouco progresso coansociedade™

Adorno critica 0 modo como Hegel concebeu o dedegmaento artistico. Seu sistema,
gue classifica a arte como um “desdobramento ddadel — e sobre isso Adorno néo
discorda —, peca por entender a evolugdo artisto@o apenas uma manifestacdo da
evolucdo do espirito. O fim da arte € proclamada fie que Hegel possui no efetivo
progresso do espirito. “Que, segundo Hegel, atemtwesse de um dia ter sido o grau
adequado do espirito e ja ndo o seja mais, tradcanfianca no progresso real da

consciéncia da liberdade, confianca que foi amaegéerdecepcionada®

Para Adorno, Hegel ndo soube ler nas manifestagdessmodernas da arte o reflexo da
sociedade. A “melhor arte” — a arte classica — Eqgee apresentava um equilibrio

perfeito entre matéria e espirito, ja havia sid@aféai em diante o Unico caminho é a

*TE, pg.234
' TE, pg.235
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morte da arte, de sua materialidade, j& que estanmdis comporta o espirito. O
otimismo hegeliano com o progresso histérico daigamdo considera, portanto, o

caminhar cheio de antagonismos do qual nos dizrdor

Vale lembrar que a arte a qual se refere Hegel caopela portadora dos sinais do seu
fim é a arte romantica, aquela de artistas coma @amstable e Willian Turner, figuras

que abrem as portas para o Impressionismo, anastarde. E a aparente confusao da
arte que se vé no momento, a degenerescénciaidiripesta arte, pode ser lida como o

reflexo do que se experimenta na sociedade. Dizrido

A natureza oprimida costuma manifestar-se maisnpemée nas obras acusadas de
serem artificiais, que progridem até ao extremouwsdg o estado das forcas
produtivas técnicas, do que nas obras prudentepatj-pris em favor da natureza
esta tdo perto da real dominagédo da natureza coamigo da floresta o esta da

caca. N&o se deve proclamar nem negar um prognassde **

Em outras palavras, “a dificuldade em julgar geeaita sobre o progresso da arte esta
ligada & estrutura da sua histéria. Esta ndo é pénea” > As criticas constantemente
encontradas na histéria da arte, que acompanhamm deada estética, ou seja, a
tentativa frustrada de seus comentadores em ataéskifsob determinado conceito ou
estilo que ja lhes é familiar €, para Adorno, readiia: “E impossivel projetar uma
teoria da historia da arte sem contradicfes: anessé&la historia da arte € em si

contraditéria”.®®

®1TE, pg.235
®2TE, pg.235
% TE, pg.237
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Mais uma vez, as histdrias da arte e da sociedadersespondem de alguma forma. A
estrutura social de um momento € mediacao paree & a determina em certa medida.
Os artistas precisam lidar com os antagonismosisosgédimentados na arte. Periodos
histéricos constantes ndo trazem desafios e tnanafdes estéticas expressivas: “[...]
em transformacdes estruturais sociais abruptasp arpretensdo de uma burguesia
ascendente a erigir-se em publico, os géneros tpas estilisticos modificam-se de

modo brutal” ®*

As ordenac0es historicas das sucessfes de modedtisas sdo, portanto, sempre e em
certa medida mecéanicas. Nao é possivel construar higtoria evolutiva perfeitamente

encadeada entre obras ou estilos. Sequer um metsta apresenta sempre uma linha
evolutiva coerente de seu trabalho. Alguns retorriamuestdes e procedimentos

anteriores de sua obra ou partem para experiéalogdutamente inesperadas.

Podemos citar o exemplo historicamente destoanteadé Gauguin, que se recusa a
qualguer associagcdo a movimentos artisticos démaza e parte em uma busca — talvez
um tanto ingénua — de uma natureza mitica e supesta mais pura do ser humano
(vale lembrar, ato semelhante ao de Rimbaud emewiag Africa). Acredita que é

preciso se afastar de uma Europa industrialmergengelvida que, com seu progresso,
corrompe toda e qualquer experiéncia humana acténlarte em expedigbes pela

Martinica e Polinésia em busca de povos distantes.

Sua vontade de “rejuvenescer’ numa mitica barbériena sugestdo ao mundo

“civilizado” para que inverta sua rota. E tal sugesera particularmente oportuna

®TE, pg.236
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num momento em que o mundo “civilizado” sustentsea progresso sobre a nao-

civilizagdo, o escandalo moral do colonialisfo.

Gauguin anda na contraméo de um cenario fortenrmeateado pelo impressionismo de
Monet e Cézanne: ndo esta atrds da captura de stant®, mas acredita que as
sensacOes trazidas pela memoéria sdo tao reaisoqaapreensao do mundo a maneira
dos impressionistas. Produz uma pintura que retmmemente a figuracdo e utiliza
cores e formas de maneira bastante distinta. Aqu#atenha se retirado do cenario
artistico europeu para desenvolver suas propriassties estéticas, acaba por
influenciar o cenario que recusa: fasivistas que surgem na cena artistica como um
desdobramento do grupo dos impressionistas saogranmde medida, herdeiros de

Gauguin.

O exemplo basta para entendermos a visao de Admin@ a histéria da arte. Ainda
gue seja desigual, heterogénea, apresenta umacoeréncia perceptivel apenas com o

devido distanciamento. Segundo Adorno, o que é ooans artistas € a

[...] unidade do problema. O progresso, a negaQad existe por novos comecos,
tem lugar no interior desta unidade. Problemast paegue nédo foram resolvidos
por obras anteriores, quer porque nascem das sopsag solugdes, aguardam o

seu tratamento e isso forga por vezes a uma ruptura

Embora falem de modos distintos, os artistas viesnmesmos conflitos na arte. A
busca pela resolucdo dos conflitos é interna a artstabelece uma ambiguidade

impossivel de ser resolvida. Ao mesmo tempo emegaialmente determinada, a arte

% Giulio Carlo Argan.Arte Moderna Traducdo de Denise Bottmann e Federico Carddid Baulo:
Companhia das Letras, 1992, pg.131.
® TE, pg.236
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mantém seu profundo carater autbnomo. Em outrasnaal, sua autonomia é condicédo

para que se mantenha como elemento social tabgtial

Essa ambiglidade também esta presente no conaeitobaterial. Seu progresso e
dominio dialogam com elementos profundamente haetends e que trazem a marca da
razao instrumental, como a técnica e elementosadet, por exemplo, da Industria
Cultural. Ao mesmo tempo estes elementos parecenres@nificados dentro do

contexto artistico.

Do mesmo modo que ocorre com a historia da artgexal, a historia do progresso e
dominio do material também ndo é uniforme. Mas agui detalhe torna esse
pensamento um pouco mais complexo: o dominio denmbse da através de alguma
técnica, elemento que tem seu desenvolvimento etro @imbito, aquele de um
desenvolvimento mais homogéneo. Ou seja, 0 pragrésmsico ndo corresponde

necessariamente a melhora qualitativa da arte.

Os materiais histéricos e o seu dominio, isto écaica, progridem de modo
incontestavel; descobertas como as da perspectivaimura, da polifonia na
musica sdo disso os exemplos mais evidentesNp..gntanto, um tal progresso

evidente n&o é sem mais um progresso de qualitfade.

O desenvolvimento de técnicas e a disposi¢do deri@iattém, para Adorno, a mesma
l6gica da historia da arte: sdo essencialmenteradtitdrios. O filésofo cita, por

exemplo, quando a pintura moderna se livra da atmiggdade da perspectiva. A

*"TE, pg.237-8
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mudanca traz de volta a cena a pintura pré-pers{atcomo “superior” aquela

pintura do tempo intermediario.

Sobre 0 uso e a importancia da perspectiva os dgengho incontaveis: dos
impressionistas que privilegiam uma “perspectivaicgdgica” no lugar da
representacdo fiel do mundo aos desenvolvimentesnims da obra de Picasso, este
dltimo, exemplo citado pelo préprio AdoridQuando Picasso rompe definitivamente
com a tradicdo em seu trabalho de 19@& demoiselles d’Avignoigdas as grandes
guestbes da pintura sdo colocadas e esta é desédasho “grau zero”. JA ndo se
discute mais perspectiva: no lugar de espaco,|@gigi-se o objeto, “um objeto que nao
admite relagdes com o ambiente, cria ao seu redazio absoluto®’ Trata-se de um

objeto-espaco.

O Cubismo acaba com a distingdo de plano e fundoordpde objetos e espacos
segundo o mesmo critério estrutural, apresentatasbjeepresentados de diferentes
angulos simultaneamente, apresenta no espaco inagerssivas no tempo, enfim,
implode qualquer representacao tradicional da petsf. O resultado dessas e de
outras questdes € que 0s objetos criados ndao eenmefmais a outros objetos da
realidade. Sao dotados de estrutura e funcionanpedprios. Nas palavras de Brague,

“ndo se imita aquilo que se quer cridf.

Mas o que aqui nos interessa é o que significarapui@acdo do material e seu maior ou
menor dominio através da técnica. O maior podemddificacdo do material seria

indice de um desenvolvimento técnico superior, enae palavras (e relembrando a

8 TE, pg.234
% Giulio Carlo ArganOp.cit, pg.302
' TE, pg.304
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Dialética do Esclarecimenjpde um maior dominio da natureza. Se por um tato
progresso permitiu aos artistas elaboracdes emtéti@ais complexas que dessem conta
das questbes dos antagonismos de seu tempo, par ladb trouxe a marca da

reificagédo, do esquecimento, da dominagéo.

Adorno trata dessa ambiguidade no seguinte trestiiiwe a arte que teria alcangcado um

maior grau de autonomia com relacao as artes diegte ligadas a praticas rituais:

E inegavel que um poder de diferenciacdo mais, suté é sempre um aspecto do
dominio estético do material, esta ligado a esgilitacdo; correlato subjetivo de
uma disponibilidade objetiva, capacidade de serue se tornou possivel; e a arte
torna-se assim mais livre para protestar contn@dprip dominio do material. [...] O

dominio do material implica a espiritualizagdo dpgo, enquanto autonomizagéo

do espirito perante seu outro, se pde de novo egopé

O dominio estético do material €, portanto, umaspdnibilidade objetiva”, um
procedimento técnico que se torna disponivel comfoo desenvolvimento da razéo
avanca. O sintoma mais evidente seria a perda dgattriedade, o que, alias, €
fundamental para uma experiéncia intima com aradderna na opinido de Adorno.
Isso se revela, as vezes, na perda do proprio dmm@material. Seu exemplo para
essa questdo € a oposicdo entra a musica “ex@iea’musica européia. A primeira
buscaria sua diferenciacdo em uma rigidez de pmoesdos que a engessaria. Ja a
segunda passaria por um processo crescente deali@agado, ganharia sofisticacdo por
ser sujeita a menor coacao. Nesse sentido sewercagressivo ganha forca pela
extrema racionalizacao da arte: processos congisuiitvados ao extremo fazem nascer

internamente o carater expressivo da arte.

"TE, pg.239
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Antes de passarmos para o conceito de materiatignognte dito, vamos nos deter um
pouco mais na questdo da técnica. E preciso emteagemais clareza como é possivel
que a arte se valha de um recurso que traz a rdargeléncia do dominio técnico e,
ainda assim, respeite a natureza deste materi@ma@ tem grande importancia ja que
Adorno nos diz que o trabalho realizado na arteaasformacdo do material, € da

mesma natureza que o trabalho util.

Assim como o material evolui historicamente, sabdtho de transformacdo também se

modifica. Ou seja, a técnica também ¢é historicaedaterminada:

O nome estético para o dominio do material, téchérano herdado do uso antigo
gue situava a arte entre as atividades artesahals, data recente no seu atual
significado. Veicula as caracteristicas de uma fawseque, por analogia com a

ciéncia, 0 método surgia como independente doaeie@do.”

Ou seja, todo o trabalho de dominio e transformalgimaterial artistico esta contido
naquilo que denominados técnica. Desde os primeigtsdos de trabalho na arte até
0S mais atuais, a técnica traz esta carga ambfrgsarge em seu conceito: por vezes 0s
procedimentos utilizados na arte sdo 0S mesmos egagos em qualquer coisa

produzida para consumo.

"2TE, pg.240
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Sendo assim, onde estaria o traco que diferent®araca nas diferentes situacdes? A
dica esta no trecho acima: “o método surgia cordependente do seu contetiddoOu

seja, fora da arte a técnica empregada e o conts@idoelementos absolutamente
separados e a primeira opera sobre o material @mdiemte da carga historica que este

traz.

A diferenca entre arte e artesanato, por exemplyesidiria na utilizacdo de maquinas
ou qualquer elemento técnico, mas uma “livre disggmsdos meios pela consciéncfa”

presente no fazer artistico, que escapa ao artesanaaos produtos industriais. Isso
significa que obras de arte ndo podem ser lidasagppelo conjunto dos aparatos e
procedimentos técnicos utilizados por um artistaéénica seria apenas um dos itens

constitutivos mas, ao mesmo tempo, imprescindiaed prte.

Para Adorno, o traco objetivo trazido por este el@im, ao mesmo tempo em que
compromete sua autonomia, faz a conexao necessdreaa arte e seu entendimento.
Em outras palavras, o traco objetivo possibilitasiachave para “entrarmos” em
determinada obra e finalmente nos abandonarmasgaague esta institui. Num mundo
que se propde necessariamente livre, negativo teatlsa “[...] técnica é a figura
determinavel do enigma nas obras de arte, figunaesmo tempo racional e abstrata.

Ela autoriza o juizo na zona do que é desprovidaide”.”

A oposicao para qual Adorno chama a atencéo nest® g curiosa. Se por um lado o
fildsofo € acusado, como se disse no inicio dempéwdo, de rejeitar “todas as formas

modernas de mediacdes culturais que permitiriamcreteimente a partilha das

" TE, pg.240
" TE, pg.240
" TE, pg.241
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verdadeiras experiéncias estéticas” ou ainda, adeage “qualquer compromisso com o
universo da comunicacd8; tais acusacdes parecem ignorar o peso que AdidrEm

elemento técnico dentro do universo da arte. Epeacupacdo parece nao residir
apenas na questao da evolucdo de métodos utilizedagte, mas também do didlogo

desta com a sociedade.

Ao discutir o progresso na arte, Adorno usa expesssomo “dependéncia tecnoldgica
dos artistas vanguardistas” e “tendéncias imaneqtes impelem ao radicalismo

artistico™’

referindo-se a apropriacdo de elementos da cuhdigstrial por artistas de
seu tempo. O fildsofo rebate as criticas de “ictekeis” ou da Industria Cultural de tal
apropriagdo ser uma pretensa macula em uma artéeg@eia ser pura e chama isso de

“uma fé ingénua no estil® em outras palavras, de um conservadorismo estétic

indesejavel.

A utilizacdo de procedimentos ou suportes traztboempréstimo da Industria Cultural,
por exemplo, ndo é definitivamente condenada parda O determinismo como 0s
elementos sao trabalhados fora da arte é que rdoehe criticas. A técnica selecionada
segundo a livre disposicdo da consciéncia e emgaegi® modo que respeite as
particularidades de cada material € ndo s6 neiessdno desejavel para a obra de arte

e seu convite a experiéncia do que ali se encontra.

O peso da técnica € superior ao que um irracionalisstranho a arte gostaria de
fazer crer; isso pode com facilidade ver-se no o uma vez concedida a
consciéncia a sua capacidade de experiéncia daeatte se desenvolver de um

modo tanto mais rico quanto mais profundamente @staciéncia penetrar na sua

® Marc JimenezOp.cit, pg.360.
""TE, pg.234
B TE, pg.234
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complexdo. A compreensdo aumenta com a da fatanécé€ Que a consciéncia

mata, é labia; s6 a falsa consciéncia é mdrtal.

Ha também um outro aspecto que vale ser mencioo@atorelacdo a importancia da
técnica para a arte. A separacao absoluta entte & a cultura de massa, a insisténcia
na “superioridade” da primeira, torna-se um diszudgoldgico apropriado pela prépria
Industria Cultural. Dizer que algo é arte lhe comfam grandestatussocial. Status
dividido entre aqueles que, de alguma maneira,eguen compartilhar do universo da
arte. Se assim nao fosse, obras de arte apropreadeensformadas pela Industria
Cultural em simples produtos ndo alcancariam tant@sso. Tém como apoio o fetiche

da superioridade espiritual, moral e estética @iitid as obras de arte.

E esse movimento tem seus reflexos na questac&@iz-nos Adorno: “[...] a técnica

€ constitutiva para a arte, porque resume neldood& cada obra de arte ser feita por
homens e ser seu produto o respectivo aspecticart® Ou seja, a técnica traz o traco
de que obras e produtos culturais sdo produzidosipotrabalho de mesma natureza,
portanto, compartilham de algo em comum. A téce@réa o traco da “origem da praxis
prosaica, de que a arte tem horfdr’A suposta pureza da arte, qualidade de sua
superioridade, seria maculada pela utilizacdo e@enehtos que a tradicdo artistica
sempre recusou como ndo sendo dignos para arteo @odissemos anteriormente, o
traco de objetividade no universo de subjetividhde da arte costuma soar como

indesejavel.

TE, pg.241
8TE, pg.240
8.TE, pg.244
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Mas a técnica, segundo Adorno, € condi¢cdo paraistéegia da arte: se ndo ha
objetividade, a obra de arte ndo passaria de “ufomegado do fatidicamente

existente”, e ainda, “estmais constitui seu conteudo”. A ligacdo entre técnica e
contetdo, a principio insuspeita, fica clara nestenparacdo, especialmente se
lembrarmos que Adorno diz que o contetdo das alwaste € a histéria. A técnica, na
medida em que forca alguma objetividade, presgiefeasintese em uma forma, ordena

0s sedimentos histéricos no interior de uma obra.

Retomemos o inicio da questdo sobre a técnica: gudeseu desenvolvimento ndo é
linear, assim como ndo o0 é o da arte em gerals@arconexdao com o contetdo — a
histéria —, é impossivel que a técnica artisticalessenvolva do mesmo modo que a
técnica utilizada em produtos para consumo. Emtsraam uma mesma origem, séo

apropriadas e utilizadas de modos bastante distinto

A idéia de um progresso linear da técnica artistigararia ainda com um falso
conceito de continuidade e nao teria em conta deddo; os movimentos de

libertag&o técnicos podem ser afetados pela inderda contetidgf

Tal heterogeneidade no desenvolvimento técnico enaforna a arte acompanhada de
acaloradas discussfes estéticas. O inicio dos nreotrs de vanguarda histéricos, por
exemplo, tinha como motivacdo a liberdade estdéjcelaro, a libertagcdo de técnicas

artisticas ja bastante sedimentadas.

Gustave Courbet, por exemplo, um dos mais impasapintores e idealizadores do

programa impressionista, determina para seu pré@imalho a eliminacdo de técnicas

8 TE, pg.242
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cldssicas, como o0 uso dchiaroscuro e de tons intermediarios. Estes elementos
especificos privilegiados por Courbet fazem paree uin extenso programa do
Impressionismo de investigacdo de novas técniadérjgias que buscavam legitimar o
lugar da pintura diante da revolucdo trazida pelencdo de outro meio técnico: a

fotografia.

Outros artistas fundamentais, como Monet, Rendéeanne, também pertencem ao
grupo que pretende defender a pintura como umariérp& plena e legitima da
realidade. Uma experiéncia que ndo poderia senedbuma maneira, substituida por
qualquer outro meio disponibilizado por novas téasi Para eles, “a técnica pictérica €,
portanto, uma técnica de conhecimento que ndo pedexcluida do sistema cultural

moderno, eminentemente cientifics”.

O questionamento incisivo de determinacdes préwasxe uma liberdade nunca antes
experimentada no fazer artistico. Mas Adorno alerg@ nas primeiras linhas de sua

Teoria Estética

A extensao imensa do que nunca foi pressentidoeae€ arrojaram 0os movimentos
artisticos revolucionarios cerca de 1910, ndo papoou a felicidade prometida
pela aventura. Pelo contrario, o processo entdendadeado comecou a minar as
categorias em nome das quais se tinha iniciadoolse cada vez mais no
turbilhdo de novos tabus; por toda parte os aststaalegravam menos do reino da
liberdade recentemente adquirido do que aspiravanodo a uma pretensa ordem,

dificilmente mais so6lid&*

8 Giulio Carlo ArganOp.cit, pg.76
% TE, pg.11
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O movimento de libertacdo no ambito artistico {@eédiatamente sucedido por outro de
“involucao”. Percebeu-se de imediato que a abundatas meios disponibilizados nao
corresponde necessariamente a uma evolucao estaticseja, ndo € a multiplicidade
de possibilidades técnicas que significa progressarte. As vezes a reducido desta
multiplicidade de meios disponiveis, ou ainda, quesimento de técnicas conquistadas,

€ mais progressista do que seu contrério: a acgawlde novas possibilidades.

Adorno cita como exemplo 0 que houve com a arteemmad ao recusar 0 preciosismo

técnico da tradicdo, uma “técnica reificada”, ae amttomou procedimentos que o

filésofo diz se aproximarem do “selvagem, do bé&balas técnicas primitivas anti-
185

artisticas™” Tal escolha, a principio regressiva, deu o tomre®lucdo no fazer

artistico e provocou uma das maiores rupturasstaria da arte.

O exemplo de Adorno para essa aparente regressfica@s ofauvismé® como ja o
dissemos, uma vertente artistica que surge do®blesdentos do Impressionismo. O
grupo surge na primeira década do século XX e chouaio artistico pela liberdade de
expressdo e pelo modo como distorciam a perpegiela, simplificacdo das formas e
pelo uso exagerado das cores. A cor passa a beaddipara delimitar planos, criando
assim a perspectiva e delimitando volumes. O despper técnicas mais “eruditas”
repousava na recusa da arte como representacaealitdade: “O quadro sera uma
realidade viva e autdnoma, e ndo mais uma repaxgoif’ Tornou-se também
totalmente independente do real, jA que ndo erariamte a concordancia das cores
com objeto representado. E esta concordancia tesaoesponsavel pela expressividade

das obras.

®TE, pg.11
8 TE, pg.11
87 Giulio Carlo ArganOp.cit, pg.123.
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Antes de passar ao conceito de material propriasrdgitd, retomemos o que foi dito até
agora: tratamos do progresso na arte em geral gratpesso e dominio do material
artistico. Em ambos os casos, o caminhar de untangeeevolugcdo nao € homogéneo
como a evolucdo técnico-cientifica. O alto grau sidjetividade que conduz tal

progresso, aliado ao fato de que a arte € um eeftkx sociedade, faz com que o

progresso tenha a aparéncia de um processo tryrdiatitico, contraditorio.

Trataremos, agora, especificamente do conceito aterial, tentando entender como

estas questdes reaparecem. O material, nas patkeviesgorno,

[...] é aquilo de que dispdem os artistas: o quihee oferece nas palavras, cores,
sons, até as conexdes de todo tipo, até modosdedimento desenvolvidos para a
totalidade: nessa medida também as formas podearise material; portanto tudo
aquilo com que se defrontam, e sobre o que ténseguecidir. (...) O conceito de
material € pressuposto por alternativas como estacompositor ou opera com
sons inseridos na tonalidade e reconheciveis emaqaarte como seus derivados,
ou os elimina radicalmente; alternativa semelhantda arte figurativa ou néo

figurativa, perspectivista ou aperspectivibta.

De um modo mais objetivo, pode-se dizer que o madhtér aquilo que passa pelo
processo de formacdo, que é trabalhado rumo a deniflaamal. Diferencia-se da

simples matéria por ser necessariamente mediads.aVfacionalidade que rege essa

8 TE, pg. 170
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sintese, ou seja, o trabafAfeito com o material, é de tal forma executado @agipartes
nao se submetem a regras exteriores, mas segusnprayias tendéncias e abrigam
suas divergéncias. Ou seja, 0 movimento dos diméggeé o caminho dessa sintese
dindmica: cada uma das partes ressoa, de algumea,fa totalidade da obra. A
identidade de partes e todo é feita de outro ma@dmuele do mundo empirico, onde

particular e universal se identificam por leis @skras, externas aos elementos em jogo.

Mas como se da a disponibilidade do material? “@ena também ndo é um material
natural, mesmo se aos artistas se apresenta chmmsainteiramente histéricd®.Para
Adorno o material € absolutamente historico; padasua disponibilidade esta sujeita e
varia conforme a contingéncia. Do mesmo modo qukeasis instancias da vida, a arte
esta cada vez mais submetida a uma racionalidaedeettte e, portanto, isso se reflete
diretamente no trabalho com o material. Um momelatdistoria da arte traz consigo
guestbes e problemas que exigem outras saidasdguasnja dadas. E nessa busca

surgem outros procedimentos e, também, materiais.

Segundo deoria Estéticaa arte moderna tem a exigéncia de materiais @tasoénte

novos, arrojados, inusitados. Apenas estes dariamtacdo que pede 0 momento
artistico. Tomar contato com uma obra desse tiguifgiaria cada vez mais um desafio
a nossa percepgdo acostumada com o mesmo. A erpegéo de materiais foi uma
das principais caracteristicas do movimento daaaigbr exemplo. O grupo era

preocupado com a busca por novos materiais e gatdele, da renovagéo das formas e

8 Adorno fala que a natureza do trabalho na artenésma do trabalho dtil. No entanto, por respeitas
exigéncias e especificidades do material a sesftstamado, o grau de violéncia imposto no processo é
reduzido ao méximo.

' TE, pg.170
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do conteddo. Na abertura de uma exposi¢do realigatagrupo em 1931, o artista

Raoul Hausmann declara:

[...] a idéia da fotomontagem é revolucionaria qoa® seu conteudo; sua forma é
subversiva quanto a aplicagdo da fotografia e exit®d impressos que, juntos, se
transformam em filme estético. Os dadaistas foranprimeiros a se servir da
fotografia como material para criar, com a ajudaed&uturas bastante diversas,
uma nova entidade que arrancava do caos da gueataarevolucdo um reflexo

6ptico intencionalmente novo [..%.

Em atitude bastante irbnica, caracteristica do mewmto, o poeta Tristan Tzara escreve
uma receita de como fazer um poema a partir dertesce@ colagens aleatdrias de
palavras.®> O material ndo é mais algo especifico para a arés, 0 préprio mundo

usado como material para as obras.

Adorno parece apontar para a obrigatoriedade do gaando tratamos do conceito de
material artistico. Mas sua opinido vem junto cornoasciéncia de que se trata da

analise de um periodo especifico da arte.

O rigorismo da evolucado mais recente que, finalmend material emancipado e
até as fibras mais intimas do composto ou do pintatimina os residuos do
elemento tradicional e negado, obedece por isse manifestamente a tendéncia

histérica, na ilusdo do puro dado do material seatidade >

1 Raoul HausmannPhotomontage In: Raoul Hausmann"Je ne suis pas un photographe”. Michel
Giroud, (Org). Paris: Chéne, 1975, pg.59.

2 “Pegue um jornal. / Pegue a tesoura. / Escolhmmal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a
seu poema. / Recorte o artigo. / Recorte em seguida atengcdo algumas palavras que formam esse
artigo e meta-as num saco. / Agite suavementae/dm seguida cada peda¢co um apos o outro. / Copie
conscienciosamente na ordem em que elas sdo tiladseco. / O poema se parecera com vocé. / E ei-lo
um escritor infinitamente original e de uma sefisiadle graciosa, ainda que incompreendido do
publico.” Gilberto Mendonca Teled/anguarda Européia e Modernismo Brasileiro. Apréae@o e
critica dos principais manifestos vanguardistad.Vozes, 1982, pg.132

TE, pg.171
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A recusa absoluta da tradicdo, por exemplo, éaigas vanguardas e, mais adiante,
parece ser questdo superada e esquecida. Ness®,spottanto, podemos ver limites
histéricos na estética adorniana. Mas, na sequéocieecho acima, Adorno explicita a
consciéncia dos limites de sua teoria e das questide arte moderna. O que
pretendemos argumentar, portanto, € que ndo sedeatima estética reacionaria, mas
consciente de que outras questdes surgiriam no camap estética. E isso nédo

significaria, necessariamente, um declinio qualitada arte. Eis o trecho:

A desqualificacdo do material, na superficie adegistoricizacao, é ela prépria a
sua tendéncia histérica enquanto tendéncia da aggetiva. Tem 0s seus limites

ao abandonar no material as suas determinac6ésdast™

Longe de esgotarmos o tema, lembramos apenadocadétiexemplo, o que Adorno diz
sobre a morte da arte ou, dito de um outro modwysaibilidade da arte nos dias de
hoje. Segundo sua idéia sobre a morte da arte,sistpoderia acontecer caso 0s
“antagonismos irreconciliaveis” da sociedade fossewolvidos, ou seja, com a
reconciliacdo entre natureza e cultura, por firmesste em um estado de liberdade. Se
o estado de liberdade € apenas uma utopia — umaasil@ lugar no mundo real — a data

da morte da arte inexiste. E igualmente uma utopia.

Ao responder sobre a possibilidade da arte, Adesaoeve:

TE, pg.171
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Mas ndo se deve argumentar com a necessidade edaEath questdo esta mal
posta, porque a necessidade da arte, se isso mevan das contas, concernir

totalmente & questéo do reino da liberdade, é aduaecessidade.

E ainda: “do ponto de vista filoséfico-histériccs abras pesam tanto mais quanto
menos se absorvem no conceito de seu grau de éwolO¢“para onde” € uma forma
mutilada de controle social®

Fica bem claro que o filésofo, embora seja maipt@ddo modernismo classico, nao
aponta um necessario declinio de qualidade da ates o fim das primeiras
vanguardas, nem sentencia com suas analises astésicumos que a arte deve tomar.
Por fim, retomamos a critica de Marc Jimenez quemas como exemplo no inicio

deste capitulo.

Partindo do principio de que Adorno é um defensmrnmtbdernidade artistica, diz

Jimenez:

A estética de Adorno parece [...] acumular paradorulita por uma modernidade
radical baseada em obras evidentemente importargesmplares, mas ja classicas;
afirma que somente a pintura nao-figurativa permmanmossivel no futuro, sem
pensar que as reviravoltas fazem parte da histidriarte; continua a promover o
carater subversivo de uma literatura de vanguandaamto ela ja se encontra nas

antologias e nos manuais escoldfes.

Jimenez parece simplificar um pouco uma teoria eoicla por seu carater dialético
vertiginoso. Quando Adorno fala sobre a necessidadeovo, ele ndo condena obras

que j& fazem parte da tradicdo como mortas dedgeoti valor. Uma vez que cada

% TE, pg.281
TE, pg.281
" Marc JimenezQp.cit, pg.350
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experiéncia com a obra de arte é Unica, as obnas dl@boradas sdo praticamente
inesgotaveis de importancia e sentido. O filésoip, dim, que obras de arte sdo
passiveis de envelhecimento, mas sua critica estavoltada aquelas pouco elaboradas

e que sao facilmente decifradas.

Do mesmo modo poderiamos contradizer o argumentueédque somente a pintura
nado-figurativa permanece possivel no futuro”. @@jco antes citamos as palavras de
Adorno sobre o fato de que “o “para onde” € ummtomutilada de controle social” no
dominio da arte. Ou ainda, diretrizes para a pantsem pensar que as reviravoltas

fazem parte da histéria da arte”, ndo parecem estasintonia com o que dissemos

sobre o0 progresso na arte e o fato deste nao ermu@ como o da técnica e da ciéncia.

98

Mas para n&o incorrermos no mesmo erro atribuidooatentador — o de simplificar
uma teoria e fazer julgamentos precipitados —, emans a discussdo um outro
comentador de Adorno, Rolf Wiggershaus. Sua leisatare como a arte se posiciona

dentro da teoria de Adorno pode nos dar pistagsaabe outra interpretagdo possivel.

Wiggershaus cita um exemplo que ja € um sinal @opgetendemos argumentar: de que
a arte sempre sera para Adorno uma sedimentacédstdaia, portanto, que sempre
respondera em alguma medida ao contexto no quaeelasere. Uma vez que nado é
possivel adivinharmos o futuro antes que o mesnamtaca, do mesmo modo é

impossivel ditarmos regras ou prevermos caminht&ti@ss com precisdo. Segundo

% O préprio Jimenez, pouco adiante em seu textanatmatencao para o fato de que é tentador conceber
uma idéia de histéria que esteja liberta do “dogioaprogresso”, e chama de “ilusdo” conceber a
contemporaneidade como o fim da histéria e a sgferde valores modernos. Talvez aqui haja maior
consonancia com Adorno.
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Wiggershaus, o fato de que a arte é um sedimesitdrico aparece — para ficarmos nos
textos mais centrais — n®ialética do Esclarecimenfosob a forma de uma
“interpretacdo de algumas obras — principalmetgedlias —, a partir dos elementos que
[Adorno e Horkheimer, A.P.] consideravam decisivpgara 0 progresso da
civilizacdo”?® Em resumo, Adorno teria inaugurado uma “interm@tadas obras

literarias orientadas pela teoria da sociedatfe”.

A partir daqui segue-se uma andlise do posiciontoras Adorno com relacdo a cena

artistica da vanguarda que em tudo se opde aacdéidimenez. Segundo Wiggershaus,

Se se impunham limites ao que ele [Adorno, A.PJgpiadnotar e a sua capacidade
de trabalho e se ele quisesse se deixar guiaryasr @referéncias pessoais pelo
menos no campo da arte, Adorno nem por isso canutes® em fazer valer
precavidamente sua interpretacdo historica e films&ocial das obras de arte
diante das outras tendéncias da teoria e das kteesias predominantes na
Alemanha Ocidental e em tomar como exemplos repi@sies da modernidade

classica e precursores da moderniddte.

Prova disso é a critica de Adorno sobre a “inovagéaial” de Schonberg: o
dodecafonismo. Embora considerasse o dodecafonisomoo uma expressdo da
liberdade, manter a forma anos depois seria exatemeontradizer tal idéia e
transforma-la numa imagem do que seria a liberdddeartir dai, Wiggershaus
considera surpreendente a relacdo de Adorno conitimoudesenvolvimento da

vanguarda musical: Adorno defendeu uma “nova aa@aco processo que Schonberg

% O comentador se refere as obras de “decomposigéie’demonstram a ruptura com 0s mitos (com a
Odisséia de Homero) e que evidenciam a obsolesc@acimoral, da metafisica e da religido (com as
obras de Sade analisadasRialética do Esclarecimen}o Rolf WiggershausA Escola de Frankfurt:
histéria, desenvolvimento tedrico, significacdoipcd. Rio de Janeiro: DIFEL, 2002, pg.359.

190 Rolf WiggershausQp.cit, pg.546.

191 Rolf WiggershausQp.cit.pg.557
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freou ao pensar prolonga-lo por sua inovacéo demata que fosse possivel mais uma

vez “assumir... a idéia de uma liberdade sem retnem concessad®?

A opinido do comentador se apdia em diversos exasnga conduta de Adorno no
cenario artistico da época. Para citarmos apenasesoolhemos um de data mais
recente: uma carta de 1961, escrita por Eduardef®beunn, professor de piano de
Adorno em Viena e um dos grandes intérpretes dalaeste Schodnberg, sobre o
posicionamento de Adorno com relagdo a superacdomdaica dodecafbnica.

“Steuermann escreveu a Adorno [...]: ‘Agora, 0 senvolta a ser o jovem que se

identifica com as correntes mais recentes, e ellmv- agora, conservador®

Sem nos alongarmos excessivamente nos exemplosmosit ainda algo que
Wiggershaus considera prova de que, mesmo aposass 3, Adorno permanece
interessado e bem informado sobre a cena arti&imal958 ele escreve a Horkheimer
para comentar sobre a apresentacdo de uma peeatdeRin de Partie,de Samuel
Beckett, e a caracteriza como uma obra fundamehi@ain disso, Beckett e sua obra
escrita em meados da década de 50 representariaavamgo com relacdo a autores

como Joyce e Kafka.

O que nos parece de essencial importancia nasidéi@dorno sobre a arte, antes de
considerar um movimento ou um tempo como 0s maigdbs esteticamente, era sua
busca por uma arte que conseguisse fazer o contcage uma sociedade administrada.
E o privilégio da oposi¢cédo ndo podia estar presmanodelo tal como o faz o realismo

socialista. Adorno buscava uma arte que seria cdg@@rovocar e nos incitar a reflexao,

192 Rolf WiggershausQp.cit, pg.553.
193 Rolf WiggershausQp.cit, pg.552
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além de devolver a experiéncia seu lugar para udaaplena. Porque especificamente a

arte?

Sem duvida, a arte de vanguarda ndo era mais iamperpara ele [Adorno, A.P.]
do que uma sociedade livre. Mas sua paixao pela naisica e seu olhar critico
sobre a realidade social faziam com que, a sews,othprogresso da arte fosse o

mais rapidamente realizavél!

Diante da posicdo de Wiggershaus, o erro que apostam Jimenez parece ficar mais
evidente. Talvez pelo recurso didatico, Jimenezokiilta e empobrece a tensdo da
teoria adorniana. Ou ainda, ao apontar os possiveies da estética de Adorno,
Jimenez parece confundir o progresso da arte copnogresso historico, aléem de
considera-los um caminho inevitavel rumo a decadér@ comentador considera,
ainda, que € Adorno quem avalia o progresso nasatobitos — historico e artistico —
como um declinio. E se o segundo € um reflexo aidet primeiro, a arte estaria
condenada a uma queda progressiva de qualidadéant®oras diferencas entre
progresso histérico e artistico sdo ignoradas, alénfato de que nenhum dos dois
progressos é considerado linear para Adorno. Reitvario, ambos sofrem evolucdes e

involugBes a todo tempo.

N&o negamos que a teoria adorniana tenha limitg®rigos. Mas assumimos uma
posicdo que pode ser depreendida de dentro daigtépria do fildsofo. Adorno diz

que a arte e a filosofia sdo resultados, diretasditetos, de um momento historico. As
guestdes das quais ndo conseguimos nos esquivaesolver, se sedimentam em
ambitos do conhecimento que se propde a discutidas algumas questdes séo

consideradas eternas, a abordagem que se faz mBapode ser. O modo como

194 Rolf WiggershausQp.cit, pg.561
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concebemos a morte, a felicidade, a liberdade, sfopre resultados de uma

contingéncia.

Adorno ja aponta algo a esse respeito num dosdsentis conhecidos dBeoria
Estética “Os antagonismos nao resolvidos da realidaderrato as obras de arte como
os problemas imanentes da sua forma. E isto, eartéama dos momentos objetivos,
que define a relacdo da arte a sociedatfe’Esta claro que a arte é um resultado de
sedimentos historicos. Assim como a filosofia. Esaiconsiste o limite de sua teoria
segundo o préprio Adorno: se sua teoria tambémséiderada um sedimento histérico,
tratamos de uma teoria consciente de seus prdprides, que sabe em que medida é

datada, e que precisa de mudancas conforme o torge® objeto e que pretende

avaliar.
“uma filosofia que [...] ndo pode explicar a possitade de ler o futuro
numa borra de café ndo pode ser uma verdadeiradfia”
G.Sholem
1% TE, pg.16
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CAPITULO 3

EFEMERIDADE, EXPRESSAO, MIMESES

Sem davida um dos pontos mais marcantes da esaéliicaiana é o fato de tratar a arte
como um produto de seu tempo ou, nos termos denddom sedimento histérico. A

arte concentraria em si as questbes de seu tengsodevolveria em forma de uma
manifestacdo estética. Se ja ficou bastante evedundo tratamos, por exemplo, dos
conceitos de forma, material e conteldo, vamossiigas agora como isto aparece na

articulagéo destes elementos e na relagéo obridesuje

Comecamos pela citacdo de um trechdldaria Estéticague da o tom da discussao

pretendida neste capitulo:

O fendmeno do fogo de artificio, que, por causaealocarater efémero e enquanto
divertimento vazio, dificiimente foi julgado dignde consideracédo tedrica, é
prototipico para as obras de arte [...] O fogo iéico € [...] aparicdo empirica

liberta do peso da empiria, enquanto peso da duyraigdal celeste e produzido de

uma sO vez [..] escrita fulgurante e fugidia, qu&o se deixa ler no seu

significado®

O tema da efemeridade na arte — a obra como “fdgaatificio” — reaparece, ndo por
acaso, em diversos outros trechosTedaria EstéticaA efemeridade da manifestacao
artistica € uma questao central na arte ja a p#atirprimeiras vanguardas artisticas.
Adorno argumenta sobre a necessidade de a arfesatapresentar como “momentos

de equilibrio”, ou como “um instante”, que se revielm ao espectador atento.

1% TE, pg.98
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A idéia da expressao “fogos de artificio” podedaprincipio, evocar a questao dos
happeningse das performances, manifestacdes artisticaasipias décadas de 40 e 60,
respectivamente. Mas veremos que o problema nawelado apenas para o conceito
de obra e, talvez, da valorizagdo do processo, @saencialmente para algo que
somente o0 contato com uma obra de arte pode pioparc Trata-se de uma

revalorizacdo da experiéncia, algo suprimido pafdio instrumental e substituido por

conceitos quase autbnomos em relacdo ao mundoaensi

Para tratarmos da questdo da efemeridade e de estacse relaciona com a arte,
escolhemos dois conceitos que se destacam tartanpeiero de vezes que aparecem
como pela importancia que adquirem nas analised\digno sobre o tema deste
capitulo. O primeiro € o conceito de expressaocstardi desenvolvido ndeoria
Estética O outro é o conceito benjaminiano de aura, citaditas vezes por Adorno
tanto quando fala diretamente da efemeridade qugunémdo fala do conceito de

expressao artistica.

Dois modos de abordar o conceito de expressao pagendentificados ndeoria
Estética um deles diz respeito mais ao processo de cridg&bra, e 0 outro se refere

mais a relacé@o estabelecida entre a obra e ocagjed# entra em contato com ela. Mas
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Adorno ja alerta a principio sobre a dificuldadedeéinir o conceito e diz que este se

mostra “rebelde & teoria que o pretende defiir”.

Um modo de comegarmos a delinear o conceito, ajndaescorregadio, € refazendo a
dialética feita por Adorno com outro conceito: oamstrucdo. Tal dialética fixa seu

enfoque no processo criativo do artista.

A construcdo da obra de arte seria 0 que corregpandua légica interna. Como
dissemos a respeito do conceito de forma, estaddgterna na arte ndo corresponde
necessariamente a logica dos conceitos, aquelaiendentificamos uma representacao
sensivel com um conceito previamente existentacfnalidade aqui em jogo toma de
empréstimos elementos desta l6gica, mas ao mesnmtas modifica e institui suas
regras proprias. A unificagcdo de todos os elemed#osbra segue uma logica que &

instituida a partir ddentrodo processo de construcao.

Ja a expressao se aproximaria mais dos procedsogcps que acontecem no momento
da criacdo estética e da motivacdo do artista midsede se expressar de determinado
modo. Mas esse modo de expressdo nado significandarforma socialmente aceita as
pulsdes do artista. O modo como o material é thabaponta para uma atitude,

sobretudo, critica. E como se tratdssemos de algosq situa entre a satisfacdo da

pulsdo e o seu recalqtf®.

Por hora queremos apenas dar uma idéia inicial mizsigo entre expressao e

construcdo para tratarmos da relacdo entre eles:

7TE, pg.131
198 Rodrigo DuarteExpresséo Estética: conceitos de desdobramehtoslimeses e ExpressaRodrigo
Duarte e Virginia Figueiredo (org). Belo Horizonalitora UFMG, 2001, pg.85-105.
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A dialética desses momentos assemelha-se a daalégiica, em que é apenas num
gue o outro se realiza, ndo no meio. A constru¢@m é corregcdo ou certeza
objetivante da expressdo, mas deve, por assim dizemodar-se sem planificagdo

aos impulsos miméticos [..1°

O curioso é que Adorno chama a atencao para aétpe a relacdo entre os dois nao
pode resultar em uma sintese. Ou seja, mesmo ga®lia bem elaborada precise dos
momentos construtivo e expressivo, as obras quiesigcam na histéria da arte sao
aquelas que radicalizaram em um dos aspectos. braagoe radicaliza o processo de
construcdo, por exemplo, adquire expressao pe&aafripela “forma vazia de conteudo

humano”.*'° O exemplo que aparece aqui é o de Picasso:

As obras cubistas de Picasso [...] s&o muito megpsessivas pelo ascetismo da
expressdo do que os produtos estimulados pelo iBapbimas que mendigavam a

expressao e se tornaram implorantés.

Uma critica apressada a consciéncia reificada @odewndenar a exigéncia da
construcdo nas obras de arte. Mas, como nos dimAgda critica a reificacdo nédo se da
pela recusa direta de seus procedimentos. Antelg ppropriacdo de seus
procedimentos, quando estes sao levados as ukomagqliéncias, ao ponto em que se
tornam criticos. Mais uma vez, ao ponto em que iaglguexpressdo. Do mesmo modo
um privilégio da expressao como um indicio de tllaele da fantasia e do pensamento

resultaria numa critica ingénds.

19TE, pg.58
10TE, pg.58
YTE pg.58
Y2TE pg.59
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A aceitacdo imediata de obras de arte que seguinrammodelo de sintese entre
expressdo e construcéo foram recompensadas pocdnsenso suspeitd*> A critica
adorniana ao Realismo Socialista, por exemplo, sdahte recorrente e se baseia na
necessidade desses artistas em recorrerem a eéxpudissta de um estado de coisas
indesejavel. O resultado, segundo Adorno, é uneapanbfletaria que apenas substitui
uma ideologia por outra e perde seu tom critica pebreza do resultado estétiébO

caminho deveria ser o inverso:

A negacdo do compromisso nas obras de arte torodtiea da propria idéia de sua
coeréncia, da sua perfeicao e integracdo sem falhaseréncia desfaz-se perante o
gue Ihe é superior, a verdade do contetdo, quig&a satisfaz nem na expressao —
pois esta recompensa a individualidade impotentewna importancia enganadora

— nem na construcdo — porque ela é mais do qudesmente andloga ao mundo

administrado**®

A aceitacdo imediata de obras que se dizem direti@meiticas do mundo iguala-se a
relacdo das pessoas com produtos da Industriar@luliiais obras acomodam-se ao
status quoe delas resta apenas a aparéncia de serem cridaas Adorno, “o

estremecimento intentado perde o valor: ndo terar!tl§y. E apenas aparéncia de uma

critica que se revela falsa.

Expressdo e aparéncia seriam, a principio, corsceifmstos. Se por um lado a

aparéncia supostamente diz do mundo de um jeits dieto e simples, mas que se

“3TE, pg.58
Y4 TE pg.59
M5TE, pg.59
Y18 TE, pg.96
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revela como falso, por outro lado “a expressao lats@eria objetiva, seria a propria

coisa”t’

Se por um lado a expressdo se opde a aparénciaupar retorna a ela: cede a
objetivacdo a qual o impulso mimético resiste, rdetiza-se na aparéncia da coisa
mesma, como se esta fosse acessivel. Além digss@rassao é sempre em um ambito

restrito, o da arte.

Mas Adorno deixa claro que, ainda que seja ami(igela como outros elementos que
fazem parte da arte), a expressao é essenciahpananifestacdes estéticas. Mais uma
vez chama a atencao para a dificuldade de definongeito, justamente por este néo

ser linear como se desejaria para uma definicA@sieancada:

Enquanto raramente se suscita uma dulvida acer@xpmassdo como momento
essencial da arte — mesmo a fobia atual da expressdirma a sua importancia e
vale essencialmente para a arte —, 0 seu coneg@iddpgamente a maior parte dos
conceitos estéticos centrais, é rebelde a teorga aypretende definir: o que é
qualitativamente contrario ao conceito sé com diflade se reduz ao seu conceito;

mas a forma, na qual algo pode ser pensado, méliférente ao pensadd.

Aqui surge uma nova questdo que se aproxima airada tla mimeses: a questdo do
conhecimento. Vale mais uma vez lembrar que o @ymamto aqui ndo € de mesma
natureza daquele estritamente racional. Se dizegnesse aproxima da mimeses €

porque tratamos de um conhecimento que procuratesgua dimensao concreta. A

YTE, pg.59
U8 TE, pg.131
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expressao trata daquela relagdo estabelecida sn&iéo e obra que ndo reconhece o

limite de quem conhece e do que é conhecido cogmdafinitivo>®

Sujeito e objeto sdo aproximados como se ambossére parte um do outro. E cada
relacdo entre eles é singular, funda suas prop@Ess e exige uma postura especifica
de quem a vivencia. Essa relagéo exigida pela sigréfica que ndo h4 como entendé-
la por regras dadas de fora, mas € preciso cong&darpor sua singularidade, por suas

regras proprias.

Ora, a semelhanca com o conhecimento miméticodeeta. Diz Adorno: “A expressao
€ um fenbmeno de interferéncia, tanto funcdo docqmtionento técnico quanto
mimética”’?® Dito de um modo mais direto, a expressdo se mastrao uma
manifestacdo especificamente artistica da mintés@sata-se de resgatar a dimenséo
concreta do conhecimento a partir do ambito datiestéque nos exigiria sim, o
emprego da razdo, mas ndo somente dela: a setwigilé chamada ao jogo e consta

como sua parte essencial.

O que o sujeito coloca na arte através da expreasdigietivacdo de coisas subjetivas,

ndo é mera imitacdo do sujeito ou das coisas $udnjeente sentidas por ele:

A objetivacao da expressado, que coincide com a aréeisa justamente do sujeito
gue a elabora e, segundo a expressao burguesaraeaplsuas emocdes mimeticas.
A arte é plenamente expressiva quando, atravésédlslabjetivamente mediatizado

algo de objetivo: tristeza, energia, nostaf§fia.

19TE, pg.131
120TE pg.134
121 Rodrigo DuarteOp.cit, pg.137.
12TE, pg.131
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Para exemplificar o fato de que a expressao nasaimitacdo, Adorno cita Kafka. O
escritor se vale da expressao, mas foge a obviafledelo encontramos no expressado
— supostamente algo real — o absurdo. Nao ha radbjdtivamente expressado ali
sendo o absurdo e o vazio. “A sua expressao € wadonda expressao de alguma

coisa”1?

O que parece estar em jogo no conceito de exprassilgo que funciona entre a

objetivacdo dos elementos da arte em uma forma resultado é uma obra de arte — e
aquilo que nédo encontra lugar no mundo do sociakn&eeito, tal como as pulsdes, as
fantasias e a subjetividade. O interessante aguiedomada deste segundo ambito e o

trabalho com aquilo que ele nos oferece.

Os exemplos na arte da busca por esses elemergosegperdem no homem sao
inimeros. Podemos citar, por exemplo, Kandinskge tsabalhoPrimeira aquarela
abstratade 1910. Apés um periodo atuando como pintor i, o artista rompe com

rua trajetoria e passa a pintar rabiscos como esgdieitos por criancas.

Kandinsky se propds reproduzir experimentalmentprimeiro contato do ser
humano com um mundo do qual ndo se sabe nada, egmarsse é habitavel. E
apenas algo diferente de si: uma extensdo ilimitagdma ndo organizada como

espaco, cheia de coisas que ainda n&o tém lugaf’[..

O artista entendia essa primeira experiéncia dodmgonmo “estética”, ndo conceitual,

resultado de um ser humano que experimenta tudoppigheira vez e, portanto, ainda

123TE, pg.132
124 Gjulio Carlo Argan.Arte Moderna Traducdo de Denise Bottmann e Federico Cardii. Baulo:
Companhia das Letras, 1992, pg.446.
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ndo tem conceitos prévios aos quais pode referrepiesentacdes sensiveis com as

guais entra em contato.

Kandinsky ndo pretende com isso dar uma férmulainer a verdade sobre o modo
como as criangas experimentam o mundo. Seu t@lgadntes uma pesquisa, a partir
do comportamento infantil, sobre a estrutura prianéia operacdo estética. O modo
como nossa sensacédo funciona antes de aprendemacis@nar e, entdo, substituimos
um comportamento mimético pelo uso da razdo. Ongwemais usamos é transferido

ao inconsciente, exatamente o lugar que o artistanqde desvelar.

Vale ainda lembrar que Kandinsky estava voltada paentido da existéncia da arte na
sociedade moderna. Queria compreender o0 homem @atesa completa apropriacéo
por uma sociedade regida por um sistema industeigiroducdo. Mas nao mantinha a
crenca ingénua num homem “puro”, “em branco”: sagi@ mesmo aquilo guardado no
inconsciente ja era permeado e, de alguma mameifiajdo pela histéria sedimentada

no homem:?®

Mas sera que mesmo uma obra bem sucedida comoeaproguziu Kandinsky, ou

outros artistas que procuram desvelar justamerse @®cesso negativo que atua na
sensibilidade do homem promovido por um estado alsas repressor seria, ainda
assim, apenas aparéncia? Nao haveria apenas utar @ggauino de verdade em tais

obras? Todas levariam a marca do que pretendem?ega

12 Gijulio Carlo ArganQp.cit,Idem, 447
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Segundo Adorno, sim. E ele explica que toda arteténa uma “esséncia afirmativa”, o
que significa que ela “tanto atenua a dor por noeiamaginagdo como a torna mais
apta a ser dominada [..}*® Isso porque mesmo que a arte seja absolutamétita.,cr
ela se mantém num ambito restrito que € diferenotandndo em que vivemos. A
possibilidade de algo melhor é experimentada apesras possibilidade, como algo de
ideal. Em outras palavras, ao mesmo tempo em @uie anostra a insatisfagcdo com o
mundo tal como este se apresenta, ela mantém oseyatomo os de liberdade e
felicidade apenas como utopia. Embora o momentonafivo seja irredutivel de
gualquer obra, diz Adorno: “Por muito que arte gesldlo marcada e intensificada pela
alienacdo universal, aquilo que menos a alienaf@oode nela tudo ter passado pelo

espirito e ter sido humanizado sem violén&fa”.

Basta lembrarmos do que foi dito sobre o trabatira 0 material no capitulo anterior.
A marca da m&do do homem na transformag¢ao do maten® a uma forma imprime
essa espiritualizacéo, ou seja, o fato de aqurlarseproduto da subjetividade humana.
Isso significa que embora a arte ndo consiga sarlido momento afirmativo, ela
mantém, sobretudo, sua parcela critica e apontaysaroutro modo de relagdo com o

mundo.

Seria como se a arte objetivasse algo do objeteeracenhecido pela via da
subjetividade. Mais uma vez Adorno cita Kant pateneplificar a questao e o que ele

chama de seu “problema”:

126TE pg.133
127TE, pg.133
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como pode a arte que, para ele [Kant, A.P.], é digflagrantemente aconceitual,
arrastar consigo aquele momento de universalidagenecessidade que, segundo a

critica da razéo, se reserva unicamente para geconénto discursivo®?®

A expressao, momento de irracionalidade, € tradallmimeticamente rumo a uma
forma racional. Aqui a mimeses se mostra comoroeio racional e que impulsiona a
sintese da forma, ainda que de modo menos violdtitneses e expressédo formam o

gue Adorno chama do “paradoxo subjetivo da arte’saja,

produzir algo de cego — a expressdo — a partireflaxéo e pela forma; nao
racionalizar o que é cego, mas produzi-lo prime@ate de modo estético; ‘fazer

coisas acerca das quais ndo sabemos o qu&sao’.

Percebe-se que ndo ha como cercar de uma vezdas tem o conceito de expressao,
nem tampouco o de forma, quando vistos pela relagée eles. Tal impossibilidade é
“a aporia da mimeses e da construcdo”, que “tcenpaga as obras de arte uma
necessidade de unir o radicalismo com a ponderdd&afm momento irredutivel para

um obra de arte bem elaborada.

E é exatamente esta ambiglidade que concentraasrifierozes contra a arte,
especialmente a moderna. Para Adorno o problemastaona arte, mas nos proprios

homens:

Poderia confirmar-se empiricamente que os homerslivigs, convencionais,
agressivos e reacionarios, tendem a recusamti@ception;, a auto-reflexdo em

todas as formas e, assim, também a expressao é¢gmdeademasiado humano. Os

128TE pg.135
129TE, pg.135
130TE, pg.135
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mesmos, sobre o pano de fundo da geral hostilidadee, pronunciam-se com

particular rancor contra 0 modernismib.

A reacdo seria ja consequéncia do trabalho prottmgde um aparato industrial
norteando a formacdo da subjetividade: a Indusitdural. Homens com egos mal
formados, carentes de uma cultura narcisista qggedbssibilite a repetida confirmacao
de suas identidades — ainda que de um jeito falsesejam apenas 0 inequivoco.
Aquilo que permanece em aberto e chama a refleséioem si o perigo de descortinar
essa teia de relacdes. A experiéncia € reprimid@reinde um mundo ja definido de

antemao.

O que estd em jogo entdo, € a recuperacdo do mmreemtque o homem faz a
experiéncia com o mundo. A obra de arte exige deitsuuma experiéncia real,
impossivel de ser pré-determinada por qualquer@nios externa a prépria obra.
Passaremos entdo ao momento em que essa trocaugeite e obra se da, momento

este que Adorno sempre volta a tratar, indicande gli se encontra uma chave

importante para compreendermos a peculiaridadeldgéao da arte com o sujeito.

O que estamos procurando aqui é esse “mais” quéeada algum modo consegue
produzir. Adorno faz a comparacao com o belo nhtlhanatureza deve a sua beleza
ao fato de parecer dizer mais do que é. A idéiartia é arrancar este mais a sua

contingéncia, torna-lo senhor da sua aparéndia 2

131TE, pg.136
132TE, pg.95
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E é na elaboracdo deste “mais” que as obras sentoante. Nao por acaso o tema do
“mais” tratado nareoria Estéticdaz diversas referéncias ao conceito benjaminiino
“aura”. Uma primeira definicdo de Benjamin ja delamas semelhancas com esse algo
quase intangivel: “Em suma, o que € aura? E umaafigingular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicao Ueicend coisa distante, por mais perto

que ela esteja™?

Quando Benjamin investiga a mudanca que a repiblidéide técnica provoca no
ambito da arte, fica claro que, “mesmo na reproalugdis perfeita, um elemento esta
ausente: 0 aqui e agora da obra de arte, suarissténica, no lugar em que ela se
encontra”** Esse aqui e agora do qual fala sdo o contelidatdatiidade da obra. E,

claro, autenticidade ndo é algo passivel de regému

Essa autenticidade ndo é algo apenas superficia] n@s palavras de Benjamin, “a
autenticidade de uma coisa é a quintesséncia deotade foi transmitido pela tradigé&o,
a partir de sua origem, desde sua duracdo magtéia seu testemunho historicd®.
Descricdo bem semelhante ao que aparece na TextéicBE como um “mais” da obra
de arte. E é justamente esse “mais” — a aura -seudrofia quando a obra de arte é

abarcada pela reprodutibilidade técnica nas dimenge a modernidade proporciona.

O objeto reproduzido perde sua conexdo com a &adia qual foi produzido e se torna
autbnomo. A obra reproduzida pode ser manipulada l#mites e recolocada em

qualquer espago. O “testemunho historico” se perdeom ele, a autenticidade. Para

133 Walter BenjaminA obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanin: Obras escolhidas | —
magia e técnica, arte e politickraducéo de Sergio Paulo Rouanet. Sdo PauloiliBrae, 1996, pg.170.
134 \Walter BenjaminQp.cit, pg.167
135 Walter BenjaminQp.cit, pg.168
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entendermos bem essa desconexdo com o0 processichjdbasta nos lembrarmos de

como a percepc¢ao humana sobre modificagBes corars$armacdes técnicas.

O surgimento da fotografia, também fundamental merelimento da perda da aura, é
disso um testemunho evidente. O esforco dos imprest&s em captar um instante e
deixar explicito nas obras a marca do tempo éenamstido, em muito superado pela
fotografia. O aparato técnico permite a captacamstante com detalhes que mesmo o
olho humano ndo é capaz de apreender. Em conidaparhuitos artistas eram

partidarios da pintura como uma atividade espiritue jamais poderia ser substituida

por um procedimento mecanitd.

Para Benjamin € preciso, portanto, investigar eenrgadida a perda da aura atua sobre
nossa percepcdo. E preciso compreender a dualidatte a arte anterior aos

procedimentos técnicos de reproducdo e a prodyaidamo consequéncia deste. Se
por um lado, “a unicidade da obra de arte € idéndicsua insercdo no contexto da

tradicéo” **’

, por outro surge uma forma de se fazer arte n ‘guabra de arte
reproduzida é cada vez mais a reproducdo de ume adrarte criada para ser
reproduzida™*® Nesse momento, quando a autenticidade deixa deriério para
definir a arte, toda sua fungéo social se transdoifPara Benjamin sua funcéo deixa de
ser a do ritual — ligado que ele vai chamar denadoculto — para fundar-se na politica
— esta conectada ao valor de exposicdo: “Seridvy@bsgconstruir a historia da arte a

partir do confronto de dois pdlos [...] Os doisgsdsédo o valor de culto da obra e seu

valor de exposicao*®®

1% Giulio Carlo Argan©Op.cit, pg.79-80.
137 Walter BenjaminOp.cit.,pg.170.
138 \Walter BenjaminOp.cit.,pg.171
139 Walter BenjaminOp.cit.,pg.172/173
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A producao artistica tem o inicio de sua historra@mnexao com préticas magicas. A
arte era um meio de se dominar a natureza atr&ésaddominacgdo simbdlica, ou seja,
através dos desenhos feitos no interior das casvefhaue menos interessava — e por
vezes era mesmo proibido — era que as pessoasvéssbra. Com a emancipacao da
arte de seu uso magico, o valor de exposi¢cao a@diD modo de se fazer arte muda:
um mosaico ou um afresco, presos ao interior deaateiral, dao lugar a quadros que

podem ser levados a qualquer lugar e expostosg@iblico muito maior.

Benjamin tem seus olhos voltados a fotografia eciaema. Compreender o que a
preponderancia do valor de exposicao significajténeler como fotografia e cinema se
relacionam, sobretudo, a pratica politica: “a prefgsancia absoluta conferida hoje a
seu valor de exposicao atribui-lhe fungbes inte@at® novas, entre as quais a
‘artistica’, a Unica de que temos consciéncia, etalse revele mais tarde como

secundaria”t4°

O ensaio de Benjamin, escrito ainda nas primeiégadhs do século XX, portanto, no
inicio da histéria de Hollywood, ja previa o alcammlitico e o poder de coesao social
que o cinema possuiria. A massificacdo da culttirg@ niveis jamais vistos com a
industria do cinema. Embora Benjamin veja a masgiio como revolucionaria, o
futuro do cinema deu razdo a Adorno. Aliado ao mott de difusdo desta arte, a
mudanca da percepc¢éo diante das novas tecnolagigdeta sua eficiéncia ideoldgica.

O que Benjamin comenta sobre a fotografia vale scalas maiores para o cinema.

190 Walter BenjaminOp.cit.,pg.173
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Segundo ele, as “fotos orientam a recepg¢do numidsergré-determinado. A

contemplacéo livre ndo lhes é adequadfd”.

A transformacao na recepcao atinge em cheio arartierna. Algumas vanguardas, ao
seguirem o caminho da contestacdo da tradicdo anteem a bandeira do
“absolutamente novo”, sentimento comum a toda eetiatica das primeiras décadas
do século XX, acabam por produzir um efeito semmatha reprodutibilidade técnica. O
exemplo dado por Benjamin — e com o qual Adorncegarconcordar — é o do

dadaismo.

Os dadaistas estavam menos interessados em asseguilizacdo mercantil de
suas obras de arte que em torna-las improprias paedquer utilizacdo
contemplativa. Tentavam atingir esse objetivo, eentiutros métodos, pela
desvalorizacdo sistematica do seu material. [.ainGesse meios, aniquilavam
impiedosamente a aura de suas criagdes, que ggaagzavam como reproducéo,

com os instrumentos da produco.

Os dadaistas opunham o recolhimento exigido naepwiacdo das obras da tradicéo,
consideradas como algo a ser combatido, a distraf@ias obras eram mais

acontecimentos sociais, escandalos, do que algohgueava a reflexdo. Privilegia-se o

choque, a sucesséo rapida de imagens ou eventgsendem a atencédo do observador
e 0 atingem pela contestacao evidente de padrégsssd tempo para a associagao de
idéias é interrompido pela rapidez dos eventos.eficgpcdo é toda concentrada no
sentido de acompanhar a velocidade das manifestagbsiveis provocando, também,

uma mudanca profunda no aparelho perceptivo.

11 \Walter BenjaminOp.cit.pg.174
127TE, pg.191
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Mas porque questdes como a aura, a expressao,ig', ' ag@arecem sempre em conexao
na Teoria Estéticade Adorno? Qual a importancia destes conceitoa patema da

efemeridade? Afinal, de que efemeridade falam@mrque ela é necessaria para a arte
atual como afirma Adorno? Tendo em vista tanto rceo de expressao quanto o de

aura, passaremos ao desenvolvimento destas questoes

A efemeridade € tanto indice de um outro modo eda@cer as coisas como da recusa
da arte em ser apropriada pela forca da Induswigu@l. Mas aqui ndo se trata da
efemeridade proposta pelo cinema comercial, panple Nao se trata de uma simples
sucessao de momentos num determinado tempo. Oittoseeefere a uma outra coisa.

Citamos novamente um trecho do inicio deste capitul

O fendmeno do fogo de artificio, que, por causaealocarater efémero e enquanto
divertimento vazio, dificiimente foi julgado dignde consideracédo tedrica, é
prototipico para as obras de arte [...] O fogo iéico € [...] aparicdo empirica
liberta do peso da empiria, enquanto peso da duyraigdal celeste e produzido de
uma sé vez [...] escrita fulgurante e fugidia, quéo se deixa ler no seu

significado™*®

N&o é por acaso que Adorno afirma que se fossdvpbssna expressao absoluta, ela
coincidiria com a coisa mesma. Os momentos de ssfoe apontam para 0

conhecimento daquilo que estad sedimentado na abeatd, seu conteddo: a historia.

“3TE, pg.98
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Mas esses momentos ndo sao perenes ou fixariam ventiade que seria pura

aparéncia.

Alcancar o momento de conhecimento que a obra pegmesultado de um trabalho de
contemplagdo. “Perante a contemplacdo pacientepbsmas de arte entram em
movimento”** O sujeito é progressivamente responsavel por dizespeito do mundo
e atribuir-lhe significado a partir de conceitosypamente formados. “[As obras de arte
auténticas, A.P.] permanecem ao mesmo tempo sdeito ea Aufklarung porque
gostariam de tornar comensurdvel aos homens estemesimento relembrado,

incomensuravel na pré-histéria magi¢a.

E inevitavel nos lembrarmos do que Benjamin diz cefacdo ao valor de culto.
Quando a obra de arte ainda mantinha uma fortexédoneom o ritual, havia uma
relacdo especifica entre a representacao artésticabjeto a ser conhecido. Mesmo que
a dominacao estivesse presente — uma dominacadicagnela era bastante reduzida

em relacdo a que esta presente na razdo instrumenta

Embora Adorno ndo diga explicitamente, 0 que passtar em jogo no conceito de
efemeridade é a retomada desse valor de culto bias ale arte nas vanguardas
modernas. A relacdo especifica de sujeito e obrdas vezes dita como exigida pela
arte, nos lembra daquelas obras que Benjamin démsacessiveis a poucos. E preciso
estar presente diante da obra auténtica e mergutheontexto que ela instaura. Aquilo
que experimentamos no contato direto com a obnapégsivel de ser reproduzido. De

toda maneira, a experiéncia é inseparavel do oelaniento concreto e duradouro com

14 TE, pg.97
“5TE, pg.97
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as obras de arte. “Segundo a tese de Benjantiit, et nuncda obra de arte ndo é
apenas a suaura, mas aquilo que nela ultrapassa sempre o selecaeétdado, o seu

contetido; n&o é possivel suprimi-lo e querer 4.4tte

E, por exemplo, o problema para o qual atentamngseissionistas quando surge a
fotografia. Os artistas ndo combatem a novidadeidacpelo contrario, chegam a ser
entusiastas da infinidade de possibilidades queotagfafia traz. Se valem das

fotografias para pintar seus quadros e incluir elgws que o olho nu ndo é capaz de

apreender.

O dilema quase que se limita a funcdo social da téchica. A fotografia fica com a
tarefa de reproduzir a realidade enquanto a piqtode se livrar dessa tarefa e se tornar
“pura pintura”. Ela se autonomiza com relacdo aa@a funcdo mas ndo é engolida
pelo movimento de que fala Benjamin, da perda da eelacionada & autonomizacgéo
tecnologica da arte. Os impressionistas ndo seametda tradicdo, ndo perdem a
conexdo com questdes de seu tempo. As obras peremarsedimentacdes das questdes
de seu tempo. A pintura adquire outra tarefa, dndestrar como se obtém, com

procedimentos pictérios rigorosos, valores de au@aeira irrealizaveis*’

E os exemplos sdo muitos. Courbet foi um dos geeilad fotografia como fonte de

imagens a serem extraidas para pintura. Mas seubagudeixavam explicita a marca
de suas técnicas pictéricas. As pinceladas e ossacee tinta ficavam gravados no
quadro deixando claro que aquilo ndo é um retrateedlidade, mas uma obra de arte

na qual o trabalho da mao do homem imprimiu algesjaritual. Nada do processo do

1°TE, pg.59
147 Giulio Carlo Argan Op.cit, pg.79.
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artista é dissimulado em prol de uma ilusdo dedadd. Ou seja, 0 quadro ndo era um

retrato do mundo, mas outro objeto que faz parteciodo®*®

Se por um lado a arte moderna rompe com a tradéigé#rece “bater de frente” com a
producdo de valores eternos (obrigacdo para oogrempr exemplo), por outro o
caminho parece mesmo ser no sentido de recuperdipontde experiéncia que fica
seriamente ameacada pelo surgimento de uma iralUgtreé estipula padrdes ao
universo subjetivo. O rompimento com a tradicaoaésmama reacdo as transformacoes
do mundo, uma defesa contra a apropriacdo da sudbgete pelo sistema econdmico,

do que uma objecao a propria arte.

A arte a qual Adorno se refere ndo parece ser aquel desaparece materialmente, que
privilegia o processo em detrimento da obra, comgaso das performances. O
movimento € outro, e 0 que esta em processo é aag|uEbras expressam e 0 que
conseguimos apreender dessa expressao. A efemesdadfere antes a experiéncia do
sujeito com a obra, e ndo ao questionamento mesnmmimkceito de obra como uma
possivel reacdo a sua apropriagdo para fins coaeréiasta percebermos o peso que
Adorno coloca na experiéncia e 0 modo como a canpeba entendermos que a obra
nao precisa desaparecer para nao ser capturadagielaalidade instrumental. O que é
do ambito da experiéncia, em especial com a ditegrpassivel de apreenséao e difusdo
em massa. Trata-se do particular, do efémero, gie iakerno ao sujeito e que sé

acontece em sua relagéo direta com a obra.

148 Giulio Carlo Argan Op.cit, pg.93-4
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Um trecho daTeoria Estéticatraz pistas sobre o que esta referido pelo canait

efemeridade:

A obra de arte em si, ndo como agrada ao historicis segundo a sua posicéo na
histéria real, ndo € nenhum ser subtraido ao dawis, é enquanto ente algo que se
encontra em processo. O que nela aparece é seo tatepgor, e a explosdo da
aparigcdo rebenta a sua continuidade. A obra detartediatizada, quanto & historia
real, pelo seu nucleo monadoldgico. A historia podamar-se o contetdo das
obras de arte. Analisar as obras artisticas egquizgderceber a historia imanente

nelas armazenad®.

A relacéo do sujeito com essa dinamica qualitaterge diferente de suas experiéncias
cotidianas também é tensa e truncada. A arte coomada espelha o que esta em torno
e ao mesmo tempo fecha-se em si mesma. O trabalbplé além de a entendermos
sempre com relacdo ao que dela se aproxima, aipoeciso encontrar a chave que nos
revela o que ha em seu interior. O abandonar-separiéncia estética torna-se

necessario para algum sucesso nesse desvelamento.

A arte também néo aspira a univocidade do juiz@ctaristica atribuida por Kant ao
belo natural. Pelo contrario, embora convidem avelamento, as obras sempre trazem
um elemento ainda ndo mensurado pelos conceitas. tdela obra de arte genuina,
aparece algo que ndo existe®. Tudo vem cifrado, mas sempre oscilando entre
elementos do “pensamento significativo” e a logicapria da estética. E esse jogo
particular sO se revela ao sujeito mais paciente,tgm o tempo de contemplar o que

esta diante dele.

19TE, pg.103
1%0TE, pg.100
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Esse abandonar-se ao jogo estético é também macdendeito de expressao, dessa vez
ndo em relacdo a produgdo da obra, mas em relagdena a frui. A necessidade dessa

relacdo diferenciada vem do fracasso daquela edg&onhecimento sistematico.

Se a consciéncia, mediante o desencantamento dalomwse libertou do
estremecimento antigo, aquele reproduz-se permamente no antagonismo
historico de sujeito e objeto. Este tornou-se m@ornensuravel, estranho e terrifico

a experiéncia, como outrora s6 0 mand &ra.

Quando Adorno fala entdo de “explosdo”, de “fogas attificio”, ou ainda, de
“efemeridade”, ele esta se referindo mais a expeiaécom a obra de arte, portanto, ao
conceito de expressdo. E pelo menos dois movimemtoatecem no momento da
expressao: “Fazer a experiéncia da arte significegier tanto o seu processo imanente

como a sua suspensdo no instafte”.

Trata-se de perceber o universal no particulahistéria sedimentada em cada obra de
arte. “Os processos latentes nas obras de arte @argmpem no instante, sdo antes a

sua historicidade interna, a sua histéria exteatingentada™>®

Ao mesmo tempo, a
percepcdo do que ali estd ndo é definida de antevfé@m conforme o sujeito que a

experimenta.

151 TE, pg.101
1%2TE pg.102
133TE, pg.104
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Antes de encerrarmos essa discusséo, faremosagquaaas consideragcdes com relagao
a obra de arte e ao seu carater efémero. Citarmdo egemplo a musica eletrénica de

Stockhausen, Adorno afirma:

S&ao concebiveis e talvez hoje exigidas as obraspale seu nicleo temporal, se
consomem a si mesmas, sacrificam a sua vida rentestla aparicdo da verdade e

se desvanecem sem deixar vestigios, sem por @sserfi diminuida$>*

Se o cinema é criticado por sua sucessao tempeoeah@p permanece o suficiente para
uma contemplacdo adequada, porque o mesmo naolisea apuma arte que nao

permanece, que desaparece sem deixar vestigiogf Eue precisamos ter sempre em
vista a dialética entre forma e expressdo. Se potaglo as obras precisam ser algo
dindmico, que nao se fixa num ponto apenas, pao @preciso que sejam formadas:
“[...] s6 enquanto objetos acabados, petrificadgogue se transformam em campo de
forcas de seus antagonismos; de outro modo assfamquistadas convergiriam ou

divergiriam”.**®

A forma € absolutamente necesséria porque € aquiéosepara a arte do mundo
empirico. E a separacdo € o que da o testemunigoel® mundo empirico deve ser
diferente, de que o que encontramos na realidaddawe de satisfazer as condigbes
de uma existéncia plena. Por conta dessa sepadizdaorno, a prépria idéia de uma
arte ndo polémica € absurda. Ainda que sua cogéestseja atenuada pelo fato da
critica estar sob a forma de uma manifestagdoistét portanto acompanhada de
prazer — ou de nem sequer intentar a critica, sparacdo com relacdo ao mundo

contém o fato de que existem valores desejaveimaem lugar na vida cotidiana.

1% TE, pg.202
15 TE, pg.201
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As obras sempre se mantém sintetizadas em alguma.f® que nao é estatico, entao,
€ a ordenacgdo dos elementos sob esta forma. Qualgjdade de sentido que se possa
perceber na arte contém em si uma multiplicidadesldmentos antagdnicos que se
recusam a uma sintese pacifica. S&o incompatiugis & e, assim, o conflito interno

jamais desaparece: “[...] até a sua unidade é mneeméo férmula magica do todt®

Por isso, encontrar um sentido final e incontestdam uma obra de arte é impossivel.
N&o é possivel seguir uma linha l6gica desde sérrmeatos pré-estéticos até o
resultado da forma. Um outro modo de entender @isganica é pela comparagdo com
o belo kantiano, presente no primeiro capitulo aesa discussdo. Como na estética de
Kant, para Adorno ha algo na dindmica das obraartdeque impossibilita a formacgéo

de um conceito definitivo.

As obras dizem mais através de seu siléncio: agansague elas produzem “nao sao
imagens de alguma coisa, mas justamente imagenatdeeza coletiva; € assim e nao
de outro modo que a arte é mediatizada para aiérpir’*>’ A liberdade é dado

necessario para a experiéncia com a obra, ja queuneconceito prévio e determinado
exteriormente d4 conta do fendmeno estético. Eside fundamentalmente a diferenca
do conhecimento possivel através da arte daquéado por n6s em outras esferas da

vida.

1% TE, pg.200
15" TE, pg.104
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CONCLUSAO

Iniciamos este trabalho com o objetivo de compreemnceitos centrais deeoria
Estéticade Theodor Adorno. A idéia motivadora era compideerum pouco melhor a
arte atual a partir da retomada de uma teoria iqh@ tomo objeto a arte moderna.
Pretendiamos dar um passo atrds com relacdo &ddddarte a fim de encontrarmos as

bases do que hoje se chama de arte contemporanea.

De um modo ainda mais simples, as indagacOesisicieram do contato com a arte
atual e da observacéo da reacdo cada vez maistdistatre sujeito e obra. Relagdo esta
gue parecia ter suas bases nas primeiras vanguattdicas e na exigéncia da arte por
uma autonomia total em relagdo a politica, a @igiou a qualquer outra instancia
extra-estética. Exigéncia que objetivava a mandienie seu potencial critico e de sua

permanéncia especificamente como arte.

Assim, colocamos algumas questdes sobre estawmrteeglama por autonomia e de sua
efetividade na evocacéo de um mundo qualitativaeneuatro. A aparente confuséao das
pessoas diante da arte atual, da indagacao saemido ou o valor do que véem, seria
a perda definitiva da sensibilidade para a “leituda arte, capacidade perdida pelo
“embrutecimento dos sentidos” causado pela Indi€mitural? Ou seria a conquista da
arte em escapar da mesma légica da razdo instrahsravés de suas relacbes que
dificultam sua apreensdo pelo esquema da IndiStritural? Por outro lado, a arte,

como apenas mais uma atividade humana que tero sfmbderia, também, ter um fim,

teria se exaurido em suas discussfes de questiasenas a propria arte?
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Mas lembramos que a idéia era menos a de fazerstudoesobre a arte moderna —
embora tal objeto seja necessario para a estéliraiana — e mais de compreender que

universo particular € este que a arte estabelece.

Apresentamos, primeiro, a critica que Adorno e Heiter fazem sobre processo de
racionalizacdo ocidental. Um caminho que nos levam&rgéncia do irracional nas
relacées entre 0 homem e a natureza e que atidge &s esferas da vidaAafklarung
seria a tentativa da humanidade de se libertar edone da submissdo as forcas da
natureza, ou seja, um processo no qual o conhemmimna-se sinbnimo de
dominacdo. O movimento € desencadeado quandotespiratureza se separaram para
que o primeiro domine a segunda. O mito seriagéraeira manifestacdo do impeto de
dominacéo na medida em que procura ordenar o msgglondo principios fixos. 1Isso
chega a modernidade de modo bem mais radical. Geggo de abstracdo conceitual
alcanca um extremo em que o conhecimento se t@mandario e o fim Unico € a

dominacao: trata-se da razao instrumental.

O ambito da cultura é atingido por essa légica cosurgimento da Indastria Cultural
no século XX. Os valores antes pertencentes aetbuilpde sdo externados e
objetivados em artefatos produzidos segundo padrigksstriais. Tal processo tem
graves consequéncias para o homem. Sua frustrat@ongpossibilidade de uma vida
plena retorna de forma violenta ou indesejavel emmundo administrado. Mas sequer
essa forca, uma disfungdo de um mundo ordenadoimda, ermanece livre. A

frustracdo pela impossibilidade de vivenciar ex@®ias no mundo real € canalizada
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para 0 consumo sistematico de produtos que supestartrariam a satisfacdo. Como a
experiéncia se revela iluséria no momento seguateonsumo, parte-se em busca de
um outro produto que prometa a satisfacdo plenamtém-se, assim, 0 sistema em

funcionamento.

A Teoria Estéticaparece apresentar a contrapartida desse cenaaide anstitui um

universo que nao garante a felicidade ou a liberdigdvolta. Seu posicionamento seria,
antes, o de apresentar ao homem um mundo sem detedms prévias, ou seja, um
ambito que preserva a liberdade. Ao apresentassilpliidade da liberdade, ganha um
potencial critico nunca permitido num mundo adntiagdo, além de dar as condicdes
para uma experiéncia legitima com o mundo. O pmoxpasso era, entdo, entender

comoisso se da.

Iniciamos com o conceito de “forma”, e sua articta com o “conteldo” e o

“material”. A forma estética seria uma “unidadetave!™°®

, 0 resultado da ordenacao
da multiplicidade de elementos que compde uma dbrarte, sem no entanto fixa-los
de modo irredutivel como uma sintese conceitual.rd&smo tempo, ndo podemos
perder de vista que, de todo modo, prevalece didad® em detrimento da

multiplicidade. A arte pode se aproximar ao maxuseouma sintese ndo violenta, mas
suprimir por completo a violéncia seria 0 mesmo @reinciar a qualquer sintese, ou

seja, a qualquer forma. Manter a multiplicidadaéta e a0 mesmo produzir uma obra é

tarefa impossivel. Uma obra de arte €, portangm glie contém uma ordenacsia

18 Referéncia ao titulo de um trabalho de dissertagédaine FreitasUnidade instavel: o conceito de
forma na Teoria Estética de Theodor AdarBelo Horizonte: FAFICH / UFMG, 1996.
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generisde elementos, mas ao mesmo tempo sua forma darseciracasso como uma

ordenacéo qualitativamente diferente.

Sua conexdo com o mundo administrado € inevitéaelp por seu potencial critico (a
arte é critica de alguma coisa com a qual precigaten conexao para poder dizer
criticamente desta coisa) quanto por sua conex#éo @sujeito. Adorno diz que as
obras de arte sdo enigmas: por conterem elemetgngficaveis por nds, nos convidam
ao contato com ela. Caso fossem estranhas em talialade, seria impossivel que

estabelecéssemos qualquer relagéo. As obras caidasolamento completo.

Tal conexdo firme com o mundo empirico reaparece cemceitos como 0s de
“material”, “técnica” e “progresso”, tema do segarwpitulo. O material é aquilo que é
formado, que sofre um trabalho para se transfoemauma forma. O material tem uma
disponibilidade historica que se modifica lado dolaom as evolugdes técnicas. As
histérias da arte e da sociedade se correspondestgdma forma. Questdes de um
tempo anterior retornam a arte e a transformangnfazom que os artistas partam em
busca de outras pesquisas estéticas que déemdosnt@vos conflitos que se impdem.
Materiais que antes nao existiam aos olhos dagastiou ainda, que eram considerados

indignos da arte, sdo incorporados e trabalhagastat de técnicas também novas.

Mas se arte e sociedade possuem histérias corgespes, o caminhar da técnica e das
pesquisas estéticas também n&o é o do progressmaniA historia de um e de outro
ndo € homogénea como alguns artistas e estetasaafie um lado, e como 0 meio
técnico e cientifico afirma de outro. E 0 matesalecionado e articulado de modo a

caminhar rumo a uma forma vai tecendo o que saranteudo.
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Embora a histéria, e aquilo que faz a conexao darera uma obra, sejam os elementos
identificaveis, de conexdo entre sujeito e obrd, redacdo ndo se estabelece
necessariamente. Se assim o fosse, bastaria queijeito visitasse qualquer grande
exposicdo de arte para imediatamente se tornaresitlo e sensivel a sua situa¢do no
mundo e as questdes de seu tempo. A arte, commuoraxto peculiar, também exige

uma postura peculiar por parte de quem se propGerdato com ela.

Tal relagé&o foi tratada no terceiro capitulo, carconceitos de efemeridade, expressao
e mimeses. A relagéo exigida por cada construistiad coloca em cheque a posi¢ao
hierarquica privilegiada do sujeito. Nas demaigmesf do conhecimento cabe somente
ao homem atribuir sentido ao mundo. Na esferaiesté homem atribui sentido ao

mundo, mas também é determinado em igual medidenmehdo.

O conceito de expresséao traz dois elementos distiporém interligados: producao e
recepcéo de obras de arte. De um lado tratamosptlessdo em relacdo ao artista e sua
obra. Aqui a expressdo é algo que oscila entrdaisfasg@io da pulsdo do sujeito e seu
recalque. O artista nem satisfaz a pulsdo, nembhnsu numa forma acritica. E a
objetivacdo desse movimento, ou seja, a objetivdedexpressdo em uma forma, seria
a prépria obra de arte. Aqui, expressao e formaosicionam em campos opostos,
porém complementares.

A outra face da expressado diz respeito a relac@&opyecisa ser estabelecida entre
sujeito e obra para uma fruicdo bem sucedida da a& dissemos que a relacdo €

peculiar, ja que nem a razado que utilizamos emanuska cotidiana pode penetrar na
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parcela sensivel da arte, nem a sensibilidade gadeonta da parcela l6gica presente

em toda obra.

A relacdo de expressao propde a retomada do jogeéticd de conhecimento, uma
dindmica que eleva o objeto a uma importancia dean& a do sujeito. A separacao
entre os dois se atenua e as relacdes que estEabhatetre si sdo Unicas e instituem suas
regras a partir de dentro. Para Adorno, a expreésaananifestacdo da mimeses no
ambito da arte. O objetivo é resgatar a dimensaoreta do conhecimento a partir do
ambito da estética — que nos exigiria o0 empregmdao e da sensibilidade —, e fazer

oposicao aquela razdo que mantém distancia doabgdr conhecido.

Em que medida o desenvolvimento de cada um dessasskconceituais responde as
perguntas que motivaram esta pesquisa? Principtmeonseguimos encontrar algo
realmente substancial que sustente o sentido ddémgia da arte como 0 espago

privilegiado e requerido de liberdade?

O proprio Adorno dedica alguns paragrafos especifente sobre a relacdo da arte com
0 que ele chama de “arte administrada”, e mesmiee sobossibilidade da arte nos dias
atuais. Segundo Adorno, a tentativa de avaliac&addas esferas segundo os mesmos
padrbes € uma tentativa de enquadrar a arte a#ténti padrbes externos a esta. Um
exemplo disso é a preocupacado exagerada com odagat da arte. Classificar a arte e
dar a ela um papel social especifico € semelhamten@do de conhecimento que

pretende reduzir as possibilidades de um objetoN=s palavras de Adorno, dar um
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papel social a arte é caracteristico dos que “quereprimado da administracdo, do
mundo administrado, implicitamente oposto ao que déseja ser abrangido pela

socializag&o total ou, pelo menos, contra ela lselag™®

Avaliar a arte segundo esse “olhar topografico’ofo@ar o acento em sua parcela
passivel de apropriacdo como produto. A sua paais hermética e de onde, a partir
de uma contemplacao devida, se pode tirar algalstancial que diga respeito a vida,
fica de fora exatamente por néo ser classific®ata Adorno, o carater enigmatico da
arte também seria recusado mesmo por alguns que mé® uma possibilidade de
reacdo. Mais uma vez o exemplo é o da arte engdfadao engagementnuitas vezes
ndo é sendo falta de talento ou concentracdo, wanddmento da forca® A
recompensa do evidente compromisso moral assuneidoapte engajada — o de trazer
para a vida valores possiveis apenas hum mundb-idalaafaria outras questdes que
sdo condigcédo de realizacao de tais valores, cofnagaeza do eu, a incapacidade de

sublimacéo e o potencial efetivamente critico.

Mas para Adorno a existéncia da arte se justificaiaenente no contrario: enquanto tais
valores ndo sdo possiveis na vida real é que letessidade da arte: “no instante em
que se procede a interdicdo e em que se decretsguado mais deve ser, a arte
reencontra, no interior do mundo administrado, reidi a existéncia [...] quem deseja

suprimir a arte alimenta a ilusdo de que a transigéo n&o esta bloquead&”.

A questdo da necessidade da arte parece ir mais Aldorno avalia que perguntar

sobre a necessidade da arte é uma falsa questi® falamos justamente do ambito da

1%9TE, pg.280
10 TE, pg.281
181TE, pg.281
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liberdade. Portanto, a existéncia da arte ndo gedgustificada por sua necessidade,
mas deve repousar unicamente em sua nao-necesdtadd@ar na arte como algo que
nos da um retorno se assemelha ao mecanismo eamdaseado no principio da

troca, como se fosse possivel fazer correspond€nalarativas com o que pode ser
encontrado em uma obra. A questdo é semelhantéaadmesvolucdo da arte da qual
tratamos no capitulo dois, ao lado dos conceitogdgca, material e progresso. Diz
Adorno: “o ‘para onde’ [da arte, A.P.] é uma fordecontrole social*®* Tentar prever

e criar normas para o desenvolvimento das novasafode arte é tentar coloca-la sob

regras previamente dadas, o que, ndo é necegsssistrj contraria a propria arte.

Essa aparéncia de estar sempre a parte das regias sonfere a arte algo de elitista e
ideoldgico. Adorno ndo nega o fato, mas diz questadar uma caracteristica em
comum dentro e fora do ambito artistico ndo jusifd julgamento a partir de regras
vindas somente de fora. A critica de Marcuse salgeltura afirmativa é citado como
exemplo do modo como se deveria proceder. Num m@sapido: admite-se o carater
afirmativo da arte na medida em que ela mantém caleais valores que sao
requeridos na vida cotidiana, ou seja, na medidguwncanaliza desejos e anseios para
um modo socialmente aceito. Por outro lado, aragrtém sua parcela critica quando
chama a atencdo para a necessidade de coisas t§aoeirgerditadas na vida e, ao

mesmo tempo, critica o contexto de um mundo adinatie em todas as esferas.

A arte, mesmo com sua faceta afirmativa e ideokygparece manter em aberto o

espaco para um melhor desenvolvimento da subjaetieiddo sujeito, algo que lhe é

192TE, pg.281
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guase impossivel no mundo administrado. Que asejéepara poucos e cada vez para

menos, ainda assim & melhor do que a sua ndoreistg®mpleta.
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