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Resumo: O objetivo central deste artigo € o de demonstrar como a
filosofia da arte de Adorno, e mais especificamente sua concepgio e
valorizacdo do nominalismo artistico, advém da forma pela qual o fil6-
sofo, a partir da tradicdo dialética, dialoga criticamente com temaéticas
encontradas no Romantismo, tais como o génio e o original. O perten-
cimento a tradicdo hegeliano-marxista €, portanto, fundamental para
compreendermos seu ponto de vista otimista acerca das vanguardas ar-
tisticas, bem como sua valorizacdo do nominalismo crescente das obras
de arte derivado de sua autonomia e especificidade formal.
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Abstract: The main objective of this paper is to demonstrate how
Adorno’s concept and appreciation of artistic nominalism in his aes-
thetics can be traced to his dialogues with themes found in Roman-

61 Este artigo consiste em uma parte revista e ampliada da dissertacdo
que apresentei para a obtencéo do titulo de mestre em Filosofia.
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ticism, such as genius and originality. The fact that Adorno belongs
to the Hegelian-Marxist dialectic tradition is therefore essential to
the understanding of his optimistic view of avant-garde art and his
appreciation of the growing nominalism of artworks, which he saw as
deriving from their autonomy and formal specificity.

Keywords: Genius; Dialectics; Nominalism;  Originality;
Romanticism.

Na obra do Adorno tardio, o conceito de nominalismo é
inumeras vezes retomado como uma forma de repensar
a estética dialética. Como exemplo, tomemos a citacdo abaixo,
extraida diretamente da obra inacabada Teoria estética:

As obras imitam o ponto de vista de Croce, que varreu um resto de
escolastica e de racionalismo pretensioso; o classicista té-lo-ia tdo
-pouco aprovado como o seu mestre Hegel. A reducdo ao nomina-
lismo, porém, ndo procede da reflexdo, mas da tendéncia das obras
e, nesta medida, de um elemento universal da arte. Desde tempos
imemoriais, a arte esforcava-se por salvar o particular; a particulari-
zagdo progressiva era-lhe imanente. Desde sempre, as obras conse-
guidas foram aquelas em que a especificacdo era mais consideravel.
Os conceitos universais e estéticos de género, que ndo deixaram de
se estabelecer de modo normativo, estavam sempre manchados de
reflexdo didactica, a qual esperava dispor da qualidade mediatizada
pela particularizacdo, ao reconduzir as obras importantes a porme-
nores distintivos a partir dos quais em seguida se avaliavam, sem
que eles constituissem necessariamente o que havia de essencial nas
obras. O género armazena em si a autenticidade das obras particula-
res. No entanto, a tendéncia para o nominalismo néo é simplesmen-
te idéntica a evolucdo da arte para o seu conceito anticonceptual. A
dialéctica do universal e do particular néo faz, porém, desaparecer
a sua diferenca, como o conceito nebuloso de simbolo. O principium
individuationis na arte, o seu nominalismo imanente, é uma especi-
ficacdo, ndo um estado de coisas prévio (Adorno, 2008b, p. 304).

O nominalismo é uma doutrina que remonta a escolds-
tica medieval a partir do século XII e que, em sua forma mais
radical, duvida da existéncia de abstratos e universais em um
sentido diferente do de mera convencédo. Embora seja possivel
questionarmos se Adorno faz uso do sentido literal e estrito de
nominalismo, tendo em vista que o conceito parece incompa-
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tivel com o préprio sentido de dialética e com a relacdo entre
universal e particular por ela pressuposta, ndo ha davida de
que o filésofo frankfurtiano se serviu do nominalismo para pen-
sar a especificidade formal das obras de arte. E essa concepcio
que lhe auxilia a tecer consideragdes criticas positivas de escri-
tores como Samuel Beckett e Franz Kafka, que, a seu ver, apre-
sentavam obras que, em razao de sua especificidade, frequente-
mente escapavam de classificacoes conhecidas, a exemplo dos
géneros literdrios:

Tornou-se efémero o que se instaura como norma estética eterna;
envelheceu a pretensdo ao imperecivel. Até mestres honrados em
semindrios hesitariam em aplicar a prosa de A Metamorfose ou de A
Colénia Penal de Kafka, onde a segura distancia estética ao objecto
vacila, um critério sancionado como o da satisfagdo desinteressada;
quem experimentou a grandeza da criacdo literaria de Kafka é obri-
gado a sentir como o discurso da arte a ela é inadequado. O mesmo
se passa com os aprioris de género, como os do tragico ou do comico
no teatro contemporaneo, mesmo se este ainda deles estd impreg-
nado, como o monstruoso prédio de renda da pardbola de Kafka, de
ruinas medievais. Se as pecas de Beckett ndo podem passar nem por
tragicas nem por cdmicas, sdo ainda menos formas mistas do tipo da
tragicomédia, como gostaria de afirmar um esteta académico. Pro-
nunciam antes o juizo histdrico sobre essas categorias enquanto tais,
fiéis a inervacdo segundo a qual ja ndo é possivel rir dos célebres
textos fundamentais do teatro comico, ou entdo s6 num novo estado
de incultura (Adorno, 2008Db, p. 515).

Segundo Adorno, “[...] s6 o nominalismo da arte ajuda
a adquirir completamente a sua linguagem, nenhuma lingua-
gem, porém, é radical sem o medium de um elemento universal
para la da pura particularizacao, embora dela precise” (Adorno,
2008b, p. 244). Assim, o nominalismo é simultaneamente cri-
ticado e revalorizado em sua reflexdo sobre estética. A especifi-
cidade formal da obra particular, que, para ele, é representada
pelo nominalismo, torna-se cada vez mais flagrante nas obras
produzidas a partir do modernismo. Nesse sentido, ainda que
o uso que faz de nominalismo seja possivelmente retérico ou,
ainda, metafdrico, a partir de uma dinamica que é ela prépria
considerada dialética, trata-se de uma terminologia utilizada
pelo préprio Adorno, e ndo imputada a ele a posteriori. Em ra-
zao disso, o conceito deve ser considerado quando analisamos
sua concepcdo de arte.
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A inspiracdo do nominalismo para a delimitacéo e valo-
rizacdo da especificidade formal das obras de arte particulares
e o experimentalismo por essa possibilitados é o que propria-
mente queremos investigar neste artigo, analisando o quanto
essa concepcao se aproxima e diverge da definicdo romantica
de originalidade. Afinal, a valorizacdo do experimentalismo
formal é o que faz de Adorno um autor extremamente inco-
mum no ambito da estética marxista - algo talvez inusitado de
se afirmar acerca de um filésofo tido por muitos como conser-
vador. O ponto de vista otimista sustentado por Adorno acerca
do modernismo é sob muitos aspectos oposto a posi¢do assumi-
da por inumeros marxistas, dentre os quais o hiingaro Gyorgy
Lukacs é o grande exemplo. Antes de propriamente apresentar
a tese de que Adorno é um autor que levou em consideracdo a
importancia do experimentalismo artistico exemplificado pelas
vanguardas do século XX, faz-se necessario retomar as criticas a
ele dirigidas. Wellmer sintetiza essas criticas muito bem ao cha-
mar atenc¢do para o nucleo conservador da estética do frankfur-
tiano, perceptivel em suas andlises de algumas das principais
manifestagdes artisticas do século XX: sua compreensao de que
o0 jazz nao se diferenciava da cultura de massa, bem como suas
primeiras impressdes negativas sobre o cinema, que ele reveria
somente mais tarde, mais notadamente ao tomar contato com o
cinema de Alexander Kluge. Adorno, diferentemente de seu co-
lega de Instituto de Pesquisa Social, Walter Benjamin, ndo teria
visto a principio possibilidade de o cinema apresentar qualquer
teor critico em relagéo a sociedade, e por isso ndo poupou criti-
cas a obras e artistas de Hollywood, tais como Charlie Chaplin
e Bette Davis, que, embora atualmente sejam bem cotados por
grande parte da critica especializada e tenham se tornado cult,
foram também compreendidos por Adorno como meros parti-
cipantes da estética kitsch ostentada pela industria do entrete-
nimento da época®2.

Ao mesmo tempo, Wellmer (1993) também nos lembra
que o conservadorismo é apenas uma das facetas do filésofo.

62 Na visdo de Wellmer, é possivel constatar na Teoria Estética “um
certo tradicionalismo oculto em seus juizos estéticos” (Wellmer, 1993, p. 14)
(Traducéo nossa).
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Gracas a Adorno, abriram-se portas para uma reflexdo mais pro-
funda acerca da musica moderna. Poder-se-ia mais uma vez lem-
brar o quanto o fildsofo apreciou e incensou génios profunda-
mente transgressores, tais como Samuel Beckett e Franz Kafka.

Diante do exposto, é possivel dizer que Adorno pro-
vavelmente ndo via a si mesmo como conservador. Em vérias
oportunidades, qualificou a estética de Hegel como conserva-
dora e criticou o excessivo apego aos ideais classicos. Efetiva-
mente tematizou em sua estética o novo na arte, clamando pe-
las qualidades da inovacao artistica. Nesse contexto, defendeu
a arte radical em detrimento da arte moderada, “porque (esta)
recebe os meios de uma tradicdo existente ou ficticia e lhe atri-
bui um poder que ja ndo mais possui” (Adorno, 2008c, p. 61).
Ao ser condescendente com as formas artisticas estabelecidas, a
arte moderada compactua com o status quo e com a sociedade
administrada. Dai a contundéncia com que o filésofo critica as
obras de arte que, por falta de ousadia, pararam no meio-termo
entre a tradi¢do e a inovacao.

Para Adorno, a inovacao artistica ocupa uma posi¢ao
central justamente porque ela rompe com o encantamento pela
identidade a que equivale esse excesso de fidelidade a tradigao.

A arte nao é atemporal e ahistorica, e sim profunda-
mente conectada com a sociedade que lhe da origem, uma vez
que replica em si tensdes dialéticas afins as existentes na socie-
dade. Ao invés de expressar a pura ideologia de um mundo da-
nificado, é papel da arte expressar o sofrimento reificado pela
sociedade, algo que sé € possivel quando a arte assume sua
temporalidade e efemeridade. Em razdo disso, ndo é possivel
depositar esperancgas na tradi¢do, que justamente atrela a arte
a uma origem ou perenidade.

Com o objetivo de compreender a relacdo entre a arte,
em particular a moderna, e a sociedade, faz-se necessario notar
que Adorno considerava que o capitalismo na contemporanei-
dade seria melhor compreendido pela concepcdo de “sociedade
administrada” devido ao fato de a predominancia da raciona-
lidade técnica e instrumental, isto é, da priorizacdo dos fins
visados em detrimento da consideracdo critica dos meios, ter
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exacerbado o processo de reificacdo humana. Com vistas a sua
autoconservacao, a administracdo teria se tornado quase total
e, também devido a influéncia da industria cultural, o resultado
teria sido uma sociedade eminentemente ideoldgica, na qual a
propria utopia teria se esmorecido.

Ao afirmar que apenas a arte nova seria plenamente
critica em relacdo a sociedade administrada, Adorno sela a re-
lacdo entre sua estética e um juizo progressista acerca da arte,
relacdo que talvez passe despercebida para aqueles que optam
por se focar nas andlises pontuais de Adorno acerca de deter-
minados estilos e obras. A defesa do novo na arte nio €, em sua
filosofia, circunstancial, pois retira sua legitimidade do modo
como é concebida a dialética negativa.

A despeito da ja comentada concepcdo de que Adorno
seria um fildsofo excessivamente conservador em questdes de
arte, Peter Biirger (2012) aposta em sentido contrario, ao afir-
mar que a Teoria estética esta profundamente impregnada de
nocdes modernistas, o que, em sua avaliacdo, colocaria varios
entraves para compreendermos nao sé a arte do passado como
também a arte que sucedeu a moderna. Blirger também subes-
tima o papel da dialética na estética de Adorno e, por isso, ndo
foi capaz de compreender plenamente o sentido do novo e da
arte moderna na obra do frankfurtiano. O novo néo é valoriza-
do por ser uma caracteristica exclusiva da arte moderna, mas
antes por se fazer presente em toda arte critica em relacdo ao
passado e que, justamente em funcdo de apresentar-se como
nova, possui condicOes de constituir-se como critica também
em relacdo a sociedade.

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

Analisarei as origens da nocao de obra de arte nomina-
lista, que remontam aos romanticos e pré-romanticos, artistas
e fildsofos que estabeleceram a originalidade como a insubor-
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dinacdo da obra de arte especifica em relacdo as convengoes
artisticas. Por conseguinte, buscarei compreender em que me-
dida essa concepcdo acaba por estabelecer uma relacao entre
obra de arte autbnoma, inovacdo e nominalismo artistico no
pensamento de Adorno.

Na concepcao de Adorno, “[...] desde meados do sé-
culo XIX - desde o grande capitalismo -, a categoria do novo é
central, sem duvida em correspondéncia com a questdo de se
ja ndo haveria uma arte nova” (Adorno, 2008b, p. 39). A busca
pelo novo, dessa forma, vincula-se ao ideal de oposi¢ado as con-
vencoes, tomando parte na valorizacao do génio e do original
empreendida desde pelo menos o romantismo.

Tanto os romanticos quanto a geracao que veio imedia-
tamente antes deles, os chamados pré-romanticos, constituin-
tes do movimento Sturm und Drang (Tempestade e Impeto),
tiveram no dramaturgo William Shakespeare um modelo de
artista, em oposicao ao classicismo da poética aristotélica e ao
neoclassicismo da dramaturgia francesa. A polémica travada
entre alemaes e franceses dizia respeito a insubordinacdo de
Shakespeare as normas habituais da dramaturgia. Segundo a
critica da época, as obras do inglés nao observavam as trés uni-
dades estipuladas para o teatro corrente, isto €, as unidades de
acao, tempo e lugar. Nelas priorizavam-se espago e tempo ima-
gindrios em detrimento de espaco e tempo empiricos. No en-
tanto, a ousadia de Shakespeare nao se restringia a isso. Outro
aspecto de sua arte era a inclusdo de elementos de um género
especifico em outro, mediante, por exemplo, a concepcdo de
personagens coOmicas em meio a pegas tragicas.

Assim, em funcdo das avaliacOes conflitantes acerca
dessas caracteristicas, Shakespeare colecionou durante o peri-
odo da recepcdo romantica (e de seu embate com os neoclassi-
cistas) epitetos em grande medida contrapostos: de génio “sem
a menor centelha de bom gosto”, segundo Voltaire, a criador de
“uma bela caixa de raridades em que a Histéria Mundial desfi-
la”, na visdo de Goethe (o qual foi inspirado por Shakespeare
tanto em suas obras de juventude a época da Sturm und Drang
bem como em seu periodo de maturidade). Os romanticos qui-
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seram ter em Shakespeare um modelo para os modernos, o que,
paradoxalmente, tornava exemplar uma arte que ndo seguia
regras pré-estabelecidas. Segundo Siissekind, “[...] escritores
como Herder e Goethe ja refletiam sobre uma mudanca na pro-
pria concepc¢do de “imitacdo”, pois a exemplaridade do poeta
moderno dizia respeito justamente ao fato de ele nao copiar a
forma dos antigos, como fazia o teatro classico francés” (Siis-
sekind, 2008, p. 88). Essa ironia implicita no ideal de inovacao
também ¢é identificada por Adorno, quando ele reconhece que o
Novo da arte moderna “visa a nio identidade, mas torna-se, no
entanto, idéntico gracas a intencdo” (Adorno, 2008b, p. 44).

O romantismo néo s6 encetou a originalidade enquan-
to valor para a arte como, consequentemente, sacramentou a
concepc¢ao de que a obra mediocre se pautaria pela repeticao.
Lenz, em Anotagoes sobre o teatro, indaga:

Néo é um fato que em todos os dramas franceses (como nos roman-
ces) existe certa semelhanca nas fébulas a qual, quando muito se
leu ou ouviu, se torna excessivamente enfadonha? [...] E o sopro da
natureza e a centelha do génio que, por vezes, ainda nos consolam
pela compensacdo de uma pequena variacdo (Lenz, 1991, p. 115).

Dessa forma, ao alcar o génio como ideal, o romantismo
lancou uma postura que seria encontrada mais tarde no espi-
rito das grandes vanguardas artisticas. Philippe Lacoue-Labar-
the e Jean-Luc Nancy afirmam que o romantismo “antecipa a
estrutura coletiva que artistas e intelectuais do século XIX até
o presente irdo adotar [...] de fato, sem qualquer exagero, foi
o primeiro grupo avant-garde da histéria” (Lacoue-Labarthe;
Nancy apud Duarte, 2011, p. 24).

Apesar de situar a questdo do novo na arte a partir do
romantismo, Adorno critica a ideia de génio como decorren-
te da concepcdo burguesa que vé a habilidade artistica como
uma graca reservada a poucos individuos. Embora o fildsofo
considere que a concepgao de génio intuitivo sustentada pelos
romanticos, isto é, de génio que cria a despeito de desconhecer
as regras, se deva mais a uma nogao ideoldgica que se alimenta
da biografia kitsch dos artistas do que a uma acurada concep-
¢do do fazer artistico, ele reconhece, contudo, a existéncia do
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“genial”. Genial, para Adorno, é a “pirueta paradoxal da arte”.
Algo que foge ao tipico, corriqueiro e ordindrio, algo livre, po-
rém, necessario, “o instante em que a méthexis (participacao)
da obra de arte na linguagem abandona a convencdo como
contingente” (Adorno, 2008b, p. 261). O genial é o novo que
se afasta e se destaca da convencao. Deriva da extrema organi-
zacdo das obras e s6 é possivel devido a autonomia do sujeito.
Por isso que Adorno considera que “A assinatura do genial na
arte é que o novo, em virtude da sua novidade, aparece como
se sempre 14 tivesse estado; no romantismo, anotara-se tal fato”
(Adorno, 2008b, p. 261).

Ao constatar que o tema do novo se encontra nos de-
bates artisticos desde entdo, Adorno ndo s6 herda a questao
tal qual fora formulada pelos romanticos, isto é, como o em-
bate entre as regras cldssicas e neocldssicas e a transgressao
das mesmas, como indubitavelmente também se alinha mais ao
lado dos romanticos do que ao lado dos classicistas ao formular
suas proprias concepgoes estéticas: realiza o elogio da arte im-
pura, da arte que busca tensionar os limites das convencoes es-
tipuladas para si e que, assim, possibilita o surgimento de obras
especificas e insubstituiveis. O fazer artistico é, nessa medida,
menos uma questdo de perfeicdo que de inovacao.

E sintomdtico que Adorno, ao comentar sobre a pedra
de toque da arte romantica, ou seja, Shakespeare, tenha com-
preendido que a transformacdo das trés unidades em sua dra-
maturgia se deva justamente a “erupcao nominalista”, a assun-
cdo de sua qualidade de obra particular incomensuravel®.

63

O uso do nominalismo para se referir a arte na Teoria estética esta
longe de ser pontual, e também pode ser encontrado explicitamente em bre-
ves andlises de obras como as do compositor alemao Ludwig van Beethoven:
“Em Beethoven, cuja musica ndo estava menos afectada pelo motivo nomina-
lista do que a filosofia hegeliana, é tinico o facto de ele imprimir a intervengéo
postulada pela problemética da forma a autonomia e a liberdade do sujeito
chegado a consciéncia de si mesmo” (Adorno, 2008b, p. 335). Da mesma for-
ma, a respeito de Johann Sebastian Bach: “O sentimento da forma em Bach,
que em muitos pontos se opunha ao nominalismo burgués, ndo consistia no
respeito, mas em manter o curso das formas tradicionais, ou melhor, em evi-
tar que elas se petrifiquem: de modo nominalista, a partir do sentimento da
forma” (Adorno, 2008b, p. 332); e Wolfgang Amadeus Mozart: “Poder-se-ia
mostrar, num artista de nivel formal singular como Mozart, como as suas
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A erupg¢do nominalista de Shakespeare para uma individualidade
mortal e infinitamente rica em si enquanto conteudo é funcio da
sucessdo arquitetonica e quase épica de cenas muito curtas, da mes-
ma maneira que esta técnica episddica provém necessariamente do
contetido, de uma experiéncia metafisica que faz explodir a ordem
significante das antigas unidades (Adorno, 2008b, p. 322).

De maneira semelhante aos elogios tanto dos romanti-
cos como do préprio Adorno a Shakespeare, o fil6sofo frank-
furtiano tece loas as pecas pouco convencionais do dramaturgo
irlandés Samuel Beckett, as quais ndo se adequam perfeitamen-
te aos géneros trdgico ou cOmico: “A imersdo na obra parti-
cular, contraria aos géneros, leva a sua legalidade imanente”
(Adorno, 2008b, p. 306). Shakespeare e Beckett, guardadas as
devidas diferencas, tornam-se exemplos de uma arte que nao
é inteiramente circunscrita pelas regras e convengoes artisticas
precedentes. Em contrapartida, Adorno é enfético ao dizer que
“a obra mediocre sempre se ateve a semelhanca com outras,
isto é, ao sucedaneo da identidade” (Adorno, 1985, p. 108).

Afora as razdes que impulsionaram a critica cultural de
Adorno e Horkheimer em direcdo a industria cultural, diagnosti-
cando-a como a forma cultural da dominacéo, também € possivel
partir dessa discussao acerca das convencoes na arte para mape-
ar os motivos do esteta Adorno para rejeitar a industria cultural
enquanto “arte leve”. Na verdade, trata-se de duas faces de uma
mesma questdo: tanto a critica cultural quanto a critica artistica
estdo intimamente conectadas, uma vez que essa reificacdo da
linguagem artistica denota, para Adorno, a impossibilidade de a
arte absorver o contetido extraestético. Se nos romanticos o novo
era valorizado fundamentalmente como indicio de virtuosismo
artistico, para Adorno, o novo é o que efetivamente garante a
continuidade da capacidade critica da arte, que se constitui, des-
sa forma, como antagonista da sociedade.

Em oposicdo a arte nova, a industria cultural se orientaria
por um “purismo” sem precedentes na histdria da arte, na medida
em que ela evita energicamente quaisquer mudancas significativas

obras mais audaciosas na forma e, portanto, mais auténticas, se aproximam
da decomposicdo nominalista” (Adorno, 2008b, p. 333).
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em sua estrutura bdsica. Esse aspecto da industria cultural pode
lancar luz sobre tendéncias da condicéo da arte em geral, sobretu-
do no tocante a seus estilos, escolas e divisdes de géneros.

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

Em razdo do risco do novo envelhecer, Adorno busca,
em varias passagens da Teoria estética, problematizar a no¢do
tradicional de ingenuidade na arte, extremamente valorizada
pelos romanticos e que, no entanto, opde-se a arte nova.

Adorno dirige sua critica sobretudo a maneira pela qual
os romanticos caracterizam o par ingenuidade e sentimenta-
lidade. Nao se dedica, portanto, a discutir sobre a cisdo entre
homem e natureza pressuposta por eles para caracterizar o sen-
timental. O questionamento de Adorno vai em dire¢do ao fato
de os romanticos dissociarem espontaneidade de reflexividade:
na visdo dos romanticos, e, em particular, na obra do poeta e
fildsofo Friedrich Schiller (1995), o sentimental, em oposi¢do
ao ingénuo, é aquele que enfatiza demasiadamente aspectos
do entendimento e, dessa maneira, acaba comprometendo a
espontaneidade; por conta disso, ndo faz uma arte simples e
natural, e sim uma arte complexa.

Adorno dd um tratamento bastante préprio a esse tema
de origem romantica. Desmistifica o ideadrio romantico ao ar-
gumentar que espontaneidade e reflexividade sdo mais comu-
mente encontradas juntas do que se admite. As especulagoes
tedricas e os resultados cientificos sempre se imiscuiram nas
grandes obras de arte ou mesmo as precederam, resultando na
inovacdo constituinte da arte dita complexa. Mais tarde, quan-
do essa forma cai no gosto e na aceitagdo do publico, torna-se
“ingénua” e ganha ares de “simplicidade” em oposicdo a estra-
nheza e complexidade da arte reflexiva.
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Recordem-se a descoberta da perspectiva aérea por Piero della Fran-
cesca ou as especulagdes estéticas da Camerata florentina, donde
brotou a 6pera. Esta oferece o paradigma de uma forma que, torna-
da posteriormente a favorita do ptblico, recebeu a aura da ingenui-
dade, quando nascera da teoria, uma invengdo no sentido literal do
termo (Adorno, 2008b, p. 512).

Na atual sociedade administrada, um certo tipo de inge-
nuidade - aquela que ndo se encontra entrelacada em sua ori-
gem com a reflexividade - é a marca dos produtos da industria
cultural, expressa pela aceitacdo desses em relacdo as normais
sociais (e, consequentemente, estéticas) vigentes, de modo que
a imediatidade da industria cultural se relaciona com a consci-
éncia reificada, consistindo em reflexo da ideologia.

A ingenuidade do artista degenerou em lhana docilidade frente a
industria cultural. Nunca a ingenuidade foi diretamente a natureza
do artista, mas a espontaneidade com que ele se comportou no con-
texto social pré-ordenado foi em parte conformismo. O seu critério
eram formas sociais mais ou menos inteiramente aceites pelo sujeito
artistico (Adorno, 2008b, p. 511).

Essa ingenuidade, referente a simplicidade da forma
que é facil e instantaneamente identificada e aceita por artista
e publico como verdadeira, é ideoldgica. Desse modo, a espe-
ranca de espontaneidade na arte se encontra na capacidade do
sujeito artistico de resistir a sociedade administrada, e ele o faz
ndo por aderir aos esquemas formais em voga, mas antes por-
que os rejeita mediante a construgdo subjetiva. A verdade da
espontaneidade se encontra no que néo se deixa subsumir aos
esquemas estéticos extremamente rigorosos do capitalismo e
da cultura administrada. “Enredada estd assim a ingenuidade,
a sua verdade ou falsidade, na medida em que o sujeito aprova
essas formas ou lhes resiste” (Adorno, 2008b, p. 511).

Como podemos ver em Poesia Ingénua e Sentimental, de
Schiller, a ingenuidade, na definicdo romantica, possuia justa-
mente o frescor daqueles que nédo sdo inteiramente coloniza-
dos pelos costumes. E a ingenuidade da crianca que se exprime
espontaneamente sem autocensurar-se pelos modos da época.

Para redescrever o ingénuo como proximo do reflexi-
vo, Adorno trata a questdo a partir do contexto das sociedades
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contemporaneas. Por isso, ele sugere que a ingenuidade trans-
mutou-se em um infantilismo irreverente a sociedade adminis-
trada. O artista é infantil, posto que se rebela contra a realida-
de da sociedade administrada mediante a densa elaboracao da
obra de arte especifica.

Assim, é possivel concordar que “A teoria de Adorno
tem seu ponto de partida em Hegel, mas sem assumir-lhe os
juizos de valor (valoracdo negativa da arte romantica versus
alta consideracdo pela arte cldssica)” (Biirger, 2012, p. 153).
Ao herdar a dialética hegeliana, Adorno busca nao assumir a
priori a superioridade do canone classico. Consequéncia disso
é que, na formulacao de Adorno, a hierarquia que coloca a arte
complexa como menos admiravel que a arte simples é até mes-
mo virada pelo avesso, haja visto que € na arte complexa que o
novo ndo raro se manifesta.

Na Teoria estética, Adorno afirma que a obra de arte é€,
ao mesmo tempo, fato social e autonoma. Quando se refere a
obra de arte como fait social, Adorno claramente faz uso de
uma nocio sociolégica elaborada pelo francés Emile Durkheim.
Fait social é, para o mencionado socidlogo, tudo que se impoe
ao individuo de maneira externa a ele e que compde a cons-
cience collective (consciéncia coletiva). Adorno concorda com
Durkheim que muito do que se refere a realidade é constituido
por coercdo social. Entretanto, Adorno néo se priva de dirigir
criticas a concepcao durkheimiana de fait social, sintetizada
pela expressdo chosisme (coisismo). No livro Introdugdo a so-
ciologia (2008a), reunido de gravacoes de aulas realizadas por
Adorno em 1968, um ano antes de sua morte, tomamos maior
contato com a mais relevante critica do mesmo em relacdo a
sociologia de Durkheim, qual seja: o fato de sua abordagem
socioldgica apenas endossar a realidade existente.

A anélise do suicidio feita por Durkheim, por exemplo,
¢ assim problematizada por Adorno: Durkheim toma o suicidio
apenas como algo que tem regularidade e constancia estatisti-
cas. Contudo, ao fazer isso, negligencia a compreensdo da psi-
cologia individual, do que faz com que determinado individuo
e ndo outro cometa o suicidio. O efeito dessa abordagem € o
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de que, em dultima instancia, o suicidio, convertido em dado
estatistico, torna-se inexplicavel. Além disso, a compreensdo da
sociedade como um todo autonomo perde de vista que indivi-
duos, bem como as relacOes existentes (e por vezes antagoni-
cas) entre os mesmos, compoem a sociedade. O estranhamento
como encontrado na sociedade acaba por se entranhar nos mé-
todos sociolégicos e na concepcao de historicidade mediante o
chosisme durkheimiano.

Adorno enfatiza que, independentemente do patrono
socioldgico (seja Weber, Durkheim ou mesmo Marx), muitos
caem no erro de se esquecerem de abordar as questdes sociais
sob a dtica da dialética, isto é, sem perder de vista essa intrin-
cada, porém necessdria, relacio entre sociedade e individuo.

Tendo em vista essa critica de Adorno a concepg¢ido
durkheimiana de fait social, podemos voltar a tentativa de com-
preender o uso da expressdo na Teoria estética. A obra de arte
é fait social por ser produto do trabalho social do espirito. Sua
producdo advém da dialética das forcas produtivas e das rela-
coes de producdo. Tudo o que hd numa obra de arte, tudo que a
constitui, material, forma, contetido, advém, em maior ou me-
nor grau, da coercdo social. O artista age sob o impacto das ten-
déncias sociais sem que o saiba. Um poeta parnasiano do século
XIX, dessa forma, ndo se pergunta se ele escrevera um poema
em versos livres ou ndo. Provavelmente sequer passa por sua
ponderacdo a possibilidade de escrever por versos livres, tama-
nha a naturalidade com que ele compreende a metrificacdo e as
formas fixas na poesia.

Entretanto, como lembra a critica de Adorno a Durkheim,
a compreensao exclusiva da obra de arte como fait social ndo
faz jus ao processo criativo. A obra de arte s6 é plenamente so-
cial na medida em que é antagonista da sociedade, o que s6 se
realiza mediante sua autonomia.

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

A verdade de uma obra de arte, para Adorno, reside no
seu conteudo critico (que também € historico). A obra de arte
¢ verdadeira na medida em que absorve as tensOes sociais. A
obra de arte é autobnoma, um construto fechado e, em grande
medida, coeso, cuja dialética é afim a dialética histérica. Mas a
obra de arte sé € critica na medida em que o artista ndo apenas
se submete as formas sociais vigentes. Mediante a sua subjetivi-
dade e espontaneidade, € justamente devido ao fato de o artista
resistir as coercoes sociais que ele pode construir uma obra de
arte verdadeira e critica.

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

Adorno concebe que a obra de arte nominalista € tipi-
camente burguesa. Com o avancar da autonomia do espirito,
a arte igualmente se torna mais emancipada e, consequente-
mente, mais Unica e impermutavel. A obra nominalista é ca-
racterizada justamente pelo fato de nao poder ser inteiramente
subsumida as regras e convencdes artisticas. A tradicao, entre-
tanto, nela nao se perde totalmente. Ainda ficam marcas da
mesma na composicido da obra de arte. “Sempre que as obras
de arte, na senda da sua concrec¢éo, eliminam polemicamente o
universal, um género, um tipo, um idioma, uma férmula, o que
eliminaram permanece nelas contido mediante a sua negacao
[...]” (Adorno, 2008b, p. 212).

Para Adorno, a Nietzsche s6 foi possivel defender as
convencdes porque as compreendeu mal, apegando-se dema-
siado literalmente ao nome e as entendendo como jogos con-
vencionados aos quais os artistas voluntariamente se aderem.
Nietzsche perdeu de vista o aspecto repressor da convencao.
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Lamentar o declinio dos estilos, dessa forma, possui algo de
reaciondrio, na medida em que luta contrariamente a liberdade
individual com vistas a manter intacto o canone cldssico. O es-
tilo, em contraposicdo ao nominalismo, é pré-burgués. Adorno
relembra que “[...] sem a estrutura objetiva de uma sociedade
fechada e, portanto, repressiva, ndo pode conceber-se o estilo
obrigatério” (Adorno, 2008, p. 313).

Adorno analisa que a proliferacdo de um género muitas
vezes se associa a ascensdo e manutencdo de uma determina-
da estrutura social. Nao a toa, transformacdes sociais abruptas,
como a que ocorreu pela iniciativa da burguesia ascendente,
sdo marcadas por transformacoes igualmente radicais nos gé-
neros e tipos artisticos. Uma sociedade estdtica, ao contrario,
tem condicOes de fomentar estabilidade nas definicoes das con-
vencoes artisticas. Assim, argumenta ele:

As continuidades do género decorrem paralelamente a continuidade
e a homogeneidade sociais; pode admitir-se que, no comportamento
do publico italiano em relacdo a épera, dos napolitanos até Verdi,
e talvez até Puccini, ndo houve excessivas mudancas; e uma seme-
lhante continuidade dos géneros, caracterizada por uma evolugéo
até certo ponto légica em si, dos meios e das interdicoes, deveria ser
constatada na polifonia do final da Idade Média. A correspondéncia
entre os decursos histéricos fechados na arte e estruturas sociais
que podem ser estdticas traduz a estreiteza da historia dos géneros
(Adorno, 2008b, p. 316).

Igualmente objetivando identificar o aspecto repressor
da convencdo, Adorno argumenta que a ideia de que ha uma
relacdo entre géneros e pragmatismo ndo € de todo absurda,
por mais que nao seja a principio evidente a possibilidade de
se identificar pragmatismo na Antiguidade, periodo histérico
no qual os géneros artisticos largamente prosperaram. A fim de
notar essa relacdo, e, portanto, entre as convencdes artisticas
e a manutencao de um determinado modo de estruturacao so-
cial, bastaria lancar um olhar cuidadoso as concepcoes classicas
de arte. Na filosofia de Platdo, a arte é avaliada conforme a sua
funcao politica. Em Aristételes, por sua vez, observa-se uma es-
tética de efeitos também inserida numa determinacdo dos fins,
na qual a tragédia adquire uma funcao social mediante a catar-
se. Com a nocao de pragmatismo, portanto, ele parece querer
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indicar que as obras de arte eram consideradas tendo em vista
preponderantemente seus usos e funcées na manutencdo de
uma determinada estrutura politica. As convencdes artisticas,
nesse sentido, cumpriam seu papel na reproducdo de uma de-
terminada pratica social existente.

Adorno vai além disso, ao relembrar que os estudos re-
alizados pela Teoria Critica acerca da personalidade autoritaria
caracterizaram a intolerancia a ambiguidade como marca desse
tipo de personalidade. Ao aludir a esse fato, o filésofo relaciona
a personalidade autoritdria com a personalidade dos detratores
da arte moderna: a perseguicao da pureza dos géneros, deriva-
da de uma concepcdo ontoldgica e estanque da arte, encontra-
se aliada a reproducdo da cultura. Com o nominalismo, ndo
obstante, a disciplina exercida sobre as obras de arte do exte-
rior passa a estrutura-las a partir de dentro, mediante a cons-
trucdo e elaboracio artistica. E dessa forma que “o principium
individuationis nao é apenas oposto aos géneros, mas também
a subsuncdo numa praxis diretamente dominante” (Adorno,
2008b, p. 306). A individuacdo da obra torna-se uma maneira
de salvaguardar a possibilidade de diferenciacdo e critica em
relacdo a sociedade.

Para compreender o que é o novo na arte para Ador-
no, cabe salientar que faz parte do escopo da Teoria estética
definir a arte nova como aquela que retira muito de seu valor
expressivo justamente da recusa das formas tradicionais e se-
mitradicionais. Para Adorno, a categoria do Novo, resultante
do processo histérico, “dissolve primeiro a tradicao especifica e,
em seguida, toda e qualquer tradicdo” (Adorno, 2008b, p. 44).

Na Estética, para se preservar o aspecto critico da arte,
um “certo” nominalismo é inevitdvel. Adorno nédo s6 valoriza
a importancia da discrepancia entre a obra e as tradigoes, en-
tendendo-a como um necessario fracasso da identidade, como
também reconhece que na modernidade o nominalismo artis-
tico encontra-se em avanco, de modo que denunciar o concei-
to de estilo tornou-se tarefa da modernidade radical, que nédo
mais pode manter intacto o canone cldssico. A manutenc¢do
acritica desse canone fatalmente implicaria a inverdade das
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obras. E certo que Schonberg conheceu bem a tradicao musical
para realizar suas obras, mas se ele se restringisse a segui-las s6
poderia conceber obras falsas.

A diferenca entre os estilos obrigatdrios e os ismos do
século XX igualmente deriva da mencionada mudanca na es-
truturacdo social a partir da emancipacao do individuo engen-
drada pela ascensdo da burguesia. A tradicdo da autoridade e
da instituicdo é substituida por uma tradicdo objetiva, quase
sempre representada pelo manifesto artistico, de que os artis-
tas tornam-se signatdrios. O fato de as vanguardas poderem se
tornar uma tradi¢do, no entanto, impoe que elas continuem a
buscar o novo em outras searas, por outros procedimentos.

A estética tradicional concebe que “o universal deveria
particularizar-se” (Adorno, 2008b, p. 305). Ao invés de manter
afinidades com uma estética classica pautada pela perfeicao,
que esquadrinha ou avalia uma obra de arte pelo modo como
essa corresponde aos ideais colocados pelo estilo obrigatério e
pelos géneros estanques, a filosofia da arte de Adorno valoriza
a organizacao especifica da obra de arte particular. Essa valo-
rizacdo, que pode parecer apenas uma preocupacdo estética,
tem, no entanto, sua contrapartida social, pois “O canone trans-
mitido pela tradicdo é desmontado; as obras produzidas na li-
berdade ndo podem florescer sob a constante serviddo social e
as suas marcas estdo nelas gravadas, mesmo ao aventurar-se a
cria-las” (Adorno, 2008b, p. 311).

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

O estilo ndo é apenas repressdao, mas é também algo de
substancial, uma vez que ele s0 se realiza por uma necessidade
objetiva colocada pelo préprio material.
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Nesse sentido, a convencao € a possibilidade ao mesmo
tempo em que é um entrave para a particularizacdo da obra
de arte. “Enquanto sonha com o absolutamente monadoldgi-
co, a arte estd, para sua felicidade e infelicidade, impregnada
de universal” (Adorno, 2008b, p. 532). Assim a dialética do
universal e do particular encontra correspondéncia na arte. A
arte é mediatizada por um universal. No entanto, ela s6 pode
se expressar de maneira imanente, mediante a sua elaboracao
e particularizacdo. O que ela diz, por fazer jus ao particular, ao
mesmo tempo entra em contradicdo com o préprio dizer como
algo de alcance universal.

Se, por um lado, seu cardter de linguagem ¢é justamente
o que impede que as obras caiam em um completo nominalis-
mo, uma vez que a linguagem sempre em alguma medida par-
ticipa do universal e, por vezes, desvantajosamente, torna-se
uma forma reificada de expressdo e, portanto, ideoldgica; por
outro, é esse cardter de linguagem que possibilita a especifici-
dade da obra individual como antidoto para a reificagdo da ver-
dade, na medida em que consiste na salvacao dos particulares.

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

Adorno nao deixa de reconhecer, contudo, que também
acaba por se formar um vocabuldrio na obra nominalista, de
modo que ela adquire seu “tom”, seu estilo. Tal estilo advém
da legalidade imanente adquirida pela obra de arte autonoma.
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