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A citação de Walter Benjamin que dá o tí-
tulo ao presente trabalho servirá de mote na
discussão mantida em torno da obra de arte
na contemporaneidade. O facto novo que
aqui emerge é viver-se numa era que pulve-
rizou por completo os modelos e categorias
antigas do Belo, devido à assunção do con-
ceito de "reprodutibilidade técnica"que inte-
gra a obra estética na esfera industrial da cul-
tura.

Perante uma época que tem como única
certeza o seu fim, é lícito perguntar, à ma-
neira kantiana, "O que podemos esperar?"e
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"O que devemos fazer a seguir?". As respos-
tas a estas questões serão procuradas, sobre-
tudo, na fecundidade das divergências entre
Theodor Adorno e Walter Benjamin, repre-
sentantes máximos da Escola de Franckfurt.

A busca aqui proposta prende-se com a
ideia de que Adorno, ao assumir como prin-
cípio da sua crítica a não identidade entre
razão e real, leva até ao fim uma dialéctica
negativa de onde não se pode escapar, en-
quanto Benjamin assimila e transforma toda
esta negatividade em admiráveis mundos no-
vos, infinitamente geradores de possibilida-
des e fascínio.

Se aceitarmos a noção de que Hegel foi
"o inventor de um triciclo a que chamaram
dialéctica"(Melo, 1977: 16), podemos dizer
que na teoria adorniana falta uma das rodas
ao veículo ó a "síntese"é sempre impossível
de alcançar. Para Adorno, a transformação
que ocorre no universo da cultura dá-se como
um acidente repressivo, e a razão aí só pode
erigir-se como negatividade.

Este percurso de crítica do pensamento
moderno sobre si próprio é levado por
Adorno a formas paroxísticas, que estão pa-
tentes no paradoxo da razão que intenta re-
futar a própria razão. O único sentido da crí-
tica, e que permite à razão não se transformar
em anti-razão, é o carácter não conclusivo de
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uma reflexão dialéctica que não cessa de re-
colocar em questão os seus próprios resul-
tados. Esta é, aliás, a força do pensamento
adorniano.

Ora esta profunda negatividade, a que sub-
jaz, evidentemente, o colapso da razão que se
esmaga sobre si própria nas suas investiga-
ções, desvanece-se no pensamento de Benja-
min, e aquilo que para Adorno era conside-
rado "o retorno à barbárie", constitui neste
último mais uma fonte de esperança, mais
um caminho que pode vir a ser trilhado pelo
homem nas novas formas de arte que estão
ao seu dispor.

Como se sabe, a questão estética, desde
que Sócrates respondeu a Hípias que "o
Belo não era um atributo particular de mil e
um objectos; sem dúvida, homens, cavalos,
vestuário, virgem ou lira são coisas belas;
mas acima de tudo isso, existe a Beleza em
si"(Huisman, 1984: 16), acompanhou para
sempre o homem. Platão, discípulo de Só-
crates, dá os primeiros passos na busca deste
Belo. No Fédon, o filósofo grego diz que na
origem de toda a beleza deve haver "uma pri-
meira beleza que pela sua presença torna be-
las as coisas que designamos por belas, qual-
quer que seja o modo como se faz essa co-
municação"(Huisman, 1984:17), e é só pela
ascese dialéctica que ascenderemos amoro-
samente a esse cume ideal do mundo das
ideias, onde o perfeito Belo resplandece.

Muitos séculos passaram até que se des-
pertasse deste sonho dogmático de existên-
cia de um belo-em-si, e para tal foi preciso
esperar pela figura tutelar de Kant, que na
"Crítica do Juízo Estético"pretende "superar
a antinomia fundamental entre a ideia de um
gosto subjectivo, imbuído do que a sensibi-
lidade comporta de contigência, particular e
arbitrário, e a ideia de um gosto universal e

necessário. Entre estes dois pólos, o gosto fi-
cava apenas reduzido ou a um prazer ou a um
juízo"(Huisman, 1984: 36). Para o filósofo
alemão, o gosto já não é apenas um juízo
do sentimento, é também um sentimento do
juízo, tornando-se, pois, um universal neces-
sário e afectivo.

O sistema kantiano, profundamente influ-
enciado pelos alvores do Iluminismo, vem
demonstrar que "é permitido determinar, por
conceitos a priori, a relação de um conheci-
mento que não provém nem da razão pura
prática nem da razão pura especulativa, mas
da faculdade de julgar proveniente do senti-
mento do prazer ou do desgosto"(Huisman,
1984: 36).

No interior da "Crítica do Juízo Estético",
a sua Analítica compõe-se de quatro momen-
tos essenciais para a compreensão dos traços
estéticos fundamentais do pensamento kan-
tiano. Assim, num primeiro momento, con-
siderado o da qualidade, ao comparar as for-
mas de satisfação estética do gosto, do agra-
dável e do Bem, Kant infere que "o gosto
é a faculdade de julgar um objecto ou um
modo de representar pela satisfação ou des-
prazer de forma inteiramente desinteressada.
Designa-se por Belo o objecto dessa satisfa-
ção"(Huisman: 1984:38).

O segundo momento do esquema kanti-
ano, conhecido pelo da quantidade, irá de-
duzir que a categoria da beleza é represen-
tada "sem conceito"como "objecto de uma
satisfação necessária"definindo-se assim o
Belo como "aquilo que agrada universal-
mente sem conceito".

No passo seguinte, o da relação, Kant vai
mostrar que o juízo do gosto repousa em
princípios a priori e totalmente independen-
tes de conceitos como a atracção, a emo-
ção, e a perfeição, propondo em princípio
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o ideal de beleza "pelo acordo mais perfeito
possível de todos os tempos e de todos os
povos"àcerca "das produções exemplares".
Kant retira daqui a conclusão de que a be-
leza se manifesta como "a forma da finali-
dade de um objecto enquanto percebida sem
representação de fim".

Por último, o momento do juízo do gosto,
segundo a modalidade, vem salientar que
"a necessidade do contentamento universal
concebido num juízo de gosto é uma neces-
sidade subjectiva, na suposição de um senso
comum", definindo o Belo a partir deste mo-
mento como "aquilo que é reconhecido sem
conceito como o objecto de uma satisfação
necessária"(Huisman, 1984: 39).

Este uso da Razão para a compreensão do
fenómeno estético, apesar de duramente cri-
ticado por Adorno, traz na sua génese o fer-
mento daquilo que se vai passar nas primei-
ras décadas deste século.

Desejando-o ou não, Adorno na sua Teoria
Estética, última obra da sua vida, para reba-
ter as propostas de Kant vai utilizar o mesmo
instrumento que este último usou: a Razão.
Adorno não deixa, no entanto, de admirar o
edifício kantiano, pois segundo as suas pala-
vras "Kant foi o primeiro a adquirir o conhe-
cimento, ulteriormente admitido, segundo o
qual o comportamento estético está isento de
desejos imediatos; arrancou a arte ao filisti-
nismo voraz, que continua de novo a tocá-la
e saboreá-la"(Adorno, 1970: 21).

Adorno discorda, por completo, é da as-
sunção kantiana da ideia de "satisfação de-
sinteressada". Nesta questão, o homem da
Escola de Franckfurt sublinha que "a sa-
tisfação desprovida deste modo do que em
Kant se chama o interesse, torna-se satisfa-
ção de algo tão indefinido que já não serve
para nenhuma defeinição de Belo"(Adorno,

1970: 21). A doutrina da satisfação desin-
teressada é pobre perante o fenómeno esté-
tico, até porque visa reduzi-lo "ao belo for-
mal, sobremaneira problemático no seu iso-
lamento". Adorno, imbuído que está da sua
crítica dialéctica, à guisa de explicação re-
fere que Kant ao realçar a diferença entre
a arte e a faculdade de julgar valida conse-
quentemente a diferença entre a arte e a re-
alidade empírica, "mas não a idealizou sem
mais: a separação da esfera estética em re-
lação à empiria constitui a arte. No entanto,
Kant fixou transcendentalmente esta consti-
tuição, em si mesma algo de histórico, e,
mediante uma lógica simplista, equiparou-a
à essência artística, sem se preocupar com
o facto de que as componentes da arte sub-
jectivamente pulsionais retornam metamor-
foseadas na sua forma mais pura, que as
nega"(Adorno, 1970: 22).

A Teoria Estética adorniana também não
passou incólume às críticas dos seus pares e
Peter Bürger, num artigo publicado na Re-
vista de Estética, a propósito da figura de
Adorno, dá conta de alguns exemplos sig-
nificativos: "On lui reproche díavoir réduit
líart au ëdenominateur commun de la néga-
tivitéí et de líavoir amputé de sa ëfonction
de communicationí, on découvre le caractère
théologique sous-jacent díune esthétique qui
oppose líart à la réalité comme son ëautreí".

Esta ideia de uma estética que opõe a arte
à realidade como seu "autre"está bem patente
nas palavras dirigidas a Kant quando Adorno
afirma que "ao que é desprovido de interesse
deve juntar-se a sombra do interesse mais fe-
roz, se pretende ser mais do que simples in-
diferença; muitas coisas provam que a dig-
nidade das obras de arte depende da gran-
deza do interesse a que são arrancadas. Kant
nega isto por causa de um conceito de liber-
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dade, que pune com a heteronomia o que
nem sempre é próprio do sujeito (...) Por
conseguinte, em conjunto com aquilo de que
ela brotou antiteticamente, a arte fica ampu-
tada de todo o conteúdo e supõe-se no seu
lugar um elemento tão formal como a satis-
fação. Bastante paradoxalmente, a estética
torna-se para Kant um hedonismo castrado,
prazer sem prazer, com igual injustiça com
a experiência artística, na qual a satisfação
actua casualmente e de nenhum modo é a to-
talidade"(Adorno, 1970:22).

Nesta abordagem sumária, onde o vigor
da crítica adorniana se manifesta em tudo
onde repousa os seus olhos, como uma espé-
cie de frémito desmedido e paradoxal, pois
pode falar-se de uma paixão devoradora pela
Razão, encontram-se algumas pistas sobre o
cerne do assunto que se propõe, a partir deste
momento, colocar em discussão.

Tendo sempre como pano de fundo os tex-
tos de Theodor Adorno sobre a "Indústria da
Cultura"; e de Walter Benjamin a propósito
da "Obra de arte na era da sua reprodutibi-
lidade técnica", seguir-se-á não um caminho
directo e de sentido único, mas alguns ou-
tros trilhos situados nas suas margens, que
em aproximações sucessivas e graduais, ser-
virão como pontes de passagem para o inte-
rior fulgurante destas duas personagens que
marcaram, indelevelmente e cada um à sua
maneira, o pensamento contemporâneo.

Sendo os homens, em grande medida,
aquilo que as suas vidas deles fazem, nada
melhor do que partir à descoberta destas per-
sonagens através das suas histórias pessoais,
tantas vezes cruzadas, mas que nunca obli-
teraram uma independência intelectual que
constituia, para ambos, ponto de honra.

1 A Criança e o Mestre

Se não soubessemos que Benjamin era
11 anos mais velho que Adorno e que
este último foi, sem margem para dúvi-
das, "o primeiro e único discípulo de Ben-
jamin"(Arendt, 91: 178), obteriamos da re-
lação entre ambos uma imagem distorcida.
Pelas epístolas trocadas entre dois, é sem-
pre Adorno quem assume o papel do ve-
lho mestre, constantemente pronto a prote-
ger, sempre presente quando Benjamin en-
contrava na sua vida "o senhor desajeitado",
sempre pronto "a mandar-lhe cumprimen-
tos"(Arendt, 91 : 187). O velho mestre se-
guia de longe os acontecimentos, sorrindo
com as traquinices do "discípulo", outras
vezes amargurado quando julgava que es-
sas tropelias tinham a ultrapassado as mar-
cas; usando muitas vezes palavras seve-
ras, para o chamar à razão. "A discus-
sion of the Adorno/Benjamin debate will
not necessitate abandoning the main thesis,
but only demonstrate the dialectics of their
friendship"(Buck-Morss, 1977: 139).

A nova orientação política marxista de
Benjamin, ligada à sua paixão antiga pela
mística judaica, explica que "unique among
his friends, only Adorno really supor-
ted Benjaminís efforts to incorporate both
poles"(Buck-Morss, 1977: 141). Mas toda a
paciência tem limites e o caso muda de figura
quando Benjamin descobre o surrealismo,
tornando-se amigo de Brecht, um homem
que Adorno pura e simplesmente detestava:
"When Benjamin had found in surrealism an
aesthetic model for his theological impulse
which he now understood as ëprofane illu-
minationí, Adorno referred to such illumi-
nation as ënegativeí, or ëinverseí theology,
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equating it with aesthetic experience"(Buck-
Morss, 1977: 141).

Benjamin tem perfeita consciência da sua
dualidade teórica e refere-se a ela como a
sua "Janus-face". Esta hercúlea tarefa de
unir aquilo que não se pode juntar é conside-
rada uma "intellectual schizophrenia [wich]
repeatedly exasperated Adorno, whose own
notion of profane illumination was to ex-
trapolate out of the extremes of theology
and Marxism to the point where they could
be shown to converge, rather than simply
to present these two poles in unmediated
juxtaposition"(Buck-Morss 1977: 141).

Apesar deste permanente desacordo entre
Adorno e Benjamin, o primeiro sempre ali-
mentou a esperança de salvar o náufrago que
julgava à deriva num mar de ilusões. O pró-
prio Benjamin, extremamente lúcido, como
era o seu timbre, também tem essa imagem
de naufrágio iminente, e numa carta de 1931
dirigida a Gerhard Scholem, dá conta da sua
situação desesperada, escrevendo: "Como
náufago que se mantém à tona trepando a
um mastro já vacilante. Mas daí tem a opor-
tunidade de lançar um sinal, pedindo so-
corro"(Arendt, 91: 199).

"During all of their disagreements Ador-
noís persistent goal was to rescue Benja-
min from what he considered the Scylla
of Brechtian materialism on the one hand,
and the charybdis of Judaic theology on the
other"(Buck-Morss, 77: 141). Adorno res-
ponde sempre à chamada, mas os motivos
são sempre diferentes dos de Benjamin.

Para um entendimento mais preciso des-
tas duas fortes personalidades, retratar-se-á
de seguida algumas divergências de pensa-
mento e de atitudes que os vão colocando em
campos opostos, por vezes mesmo extrema-
dos.

2 O homem da instituição versus
o flâneur

O Instituto de Pesquisa Social é a casa de
Adorno. Ele e Max Horkheimer fundam os
alicerces de uma Teoria Crítica da Socie-
dade, que mesmo exilada nos Estados Uni-
dos, se irá manter bem viva até ao início da
década de 60.

A natureza adorniana não é de modo al-
gum expansiva, e quando muitos intelectuais
aderiam entusiasticamente ao Partido Comu-
nista, Adorno, um marxista convicto, colo-
cou sempre reservas em envolver-se no pul-
sar da vida política do seu tempo. Esta ati-
tude manteve-se íntegra ao longo do seu per-
curso pessoal, criando dissabores aos esquer-
distas da década de 60, que já o viam como
um "pai"e um líder natural do movimento
contestatário que surgia um pouco por toda
a Europa. Contudo, esta sua natural reserva
e distanciamento leva, rapidamente, ao de-
sapontamento generalizado e à criação de
suspeitas em seu redor, tornando-se Adorno,
sem o ter desejado, "the most controversial
theoretician of the German New Left".

Controverso como era no interior da nova
esquerda germânica, é muito natural que o
percurso de crítica do pensamento moderno
sobre si próprio que constrói, apesar de ter
sido discutido ao longo do século, perma-
neça, no entanto, numa zona de penumbra.
O próprio Adorno não favorece de todo uma
ampla expansão das suas ideias e dos seus
textos, tanto dentro do quadro alemão, como
no período de exílio na Inglaterra e nos Es-
tados Unidos, onde a sua figura sempre se
manteve afastada dos circuitos visíveis da
fama.

Bem distinta é a vida e o percurso pes-
soal de Walter Benjamin. O mínimo que se
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pode dizer é que se trata de um homem fas-
cinado. Como todos os seus quadros de re-
ferência, atitudes e comportamentos perten-
cem ao século anterior, esta personagem pa-
rece ter sido deslocada repentinamente para
este século, sentindo-se maravilhada com o
que estava a acontecer num mundo total-
mente novo, digno de todas as explorações.

Neste estranhamento poder-se-á filiar o
seu pensamento inconstante, desconcertante
por vezes. As suas paixões intelectuais reve-
lam bem este "flirt"pelas coisas, num eterno
deambular à procura de algo, algo que Ben-
jamin muitas vezes se apercebia não ser o es-
sencial, mas sim um caminho percorrido que
o levava aos mais estranhos recônditos da ex-
periência humana. Por isso, os seus biógra-
fos têm dificuldade em o descrever, e a única
forma encontrada para chegar até este autor
passa por uma série "de afirmações negati-
vas"que escapam às nossas referências habi-
tuais.

"A sua erudição era grande, mas ele não
foi um erudito; o seu trabalho tinha a ver
com os textos e a sua interpretação, mas
não era um filólogo; sentia-se extremamente
atraído, não pela religião, mas pela teologia e
pelo tipo de interpretação teológica segundo
o qual o próprio texto é sagrado, mas não
era teólogo e não manifestou especial inte-
resse pela Bíblia; era um escritor nato, mas
a sua maior ambição foi criar uma obra ex-
clusivamente composta de citações; foi o pri-
meiro alemão a traduzir Proust e Saint-John
Perse, e já antes disso traduzira os ëTable-
aux Parisiensí de Baudelaire, mas não era
um tradutor; fazia recensões críticas de li-
vros e escreveu um livro acerca do barroco
alemão e deixou inacabado um enorme es-
tudo sobre o século XIX francês, mas não
era um historiador da literatura; (...) ele pen-

sava poeticamente mas não era poeta nem fi-
lósofo"(Arendt, 91: 180).

Esta larga passagem de Arendt traduz uma
personalidade multifacetada, que se dava
bem pelas margens do pensamento contem-
porâneo, apesar de reconhecer os perigos
que podiam advir dessa situação incómoda
e ser um desastre em interpretar esses sinais,
como a catadupa de infortúnios ocorridos na
sua curta vida o prova.

Benjamin nunca pertenceu verdadeira-
mente a nenhuma escola de pensamento, e
manteve-se ligado ao Instituto de Franckfurt
sempre por laços muito ténues e fracos. No
entanto, era um homem de amizades que cor-
respondiam sempre às suas motivações inte-
lectuais.

Na esteira do que foi dito, é de fácil com-
preensão os rancores mudos que esta inusi-
tada figura, sem se aperceber de nada, criava
à sua volta. Sem mexer um dedo para evitar
desastres iminentes e perfeitamente previsí-
veis, transmitia sempre a impressão, nas suas
acções, de que estava a fugir deles.

Walter Benjamin tinha inculcada até à me-
dula o espírito das errâncias. "É ao flâneur,
vagueando sem rumo por entre a multidão
das grandes cidades, em oposição deliberada
à sua actividade febril e utilitária, que as coi-
sas revelam o seu sentido íntimo (...), e só
o flâneur, na sua errância descuidada, con-
segue captar a mensagem"(Arendt, 91: 190-
191).

O fascínio pelas passagens de Paris, que
o autor descobre ainda novo, não mais desa-
parece, e nada melhor que a figura do "flâ-
neur"para viajar através "das fachadas uni-
formes, limitando as ruas como paredes inte-
riores, que fazem uma pessoa sentir-se fisica-
mente mais resguardada nesta cidade do que
em qualquer outra"(Arendt, 91: 201), co-
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menta um Benjamin assombrado. "As pas-
sagens que ligam entre si os grandes bou-
levards e oferecem um abrigo contra as in-
tempéries exerceram sobre Benjamin um tão
extraordinário fascínio que ele se referia à
grande obra que projectava escrever sobre
o século XIX e a sua capital chamando-lhe
simplesmente ëAs Passagensí"(Arendt, 91:
201).

Este andar à deriva de Benjamin, que irri-
tava de sobremaneira Adorno e que era con-
siderada por este como uma pura perda de
tempo, traz na sua génese a próxima diver-
gência entre os dois autores.

3 A dialéctica negativa versus o
mundo das aparências

A crítica adorniana, profundamente raciona-
lista, tem nos seus limites um exercício de
dialéctica negativa que leva à refutação da
razão, refutação essa levada a cabo pela pró-
pria razão. Como horizonte de reflexão, cada
vez mais abstractizada, está o fenómeno cul-
tural contemporâneo. Esta cultura, na visão
de Adorno, é enformada pelo fenómeno de
emergência das massas, que ganha expres-
são em todos os campos da actividade hu-
mana, seja ela política, económica ou social.
Aliado a esta massificação está um poderoso
processo de alta tecnologização, que se ex-
pande dos processos materiais para atingir os
processos de reprodução simbólica, e assim
o nível individual é também duramente vio-
lentado.

A ideia de separação das esferas mate-
rial e simbólica estilhaça-se devido ao con-
sumismo cultural. Tudo se torna uniforme
e Adorno ó onde Benjamin se maravilhava
com a intensa diversidade que a tecnologiza-

ção da cultura traz no seu seio ó apenas en-
contra uma trágica semelhança que se apega
a todas as coisas tentando devorá-las.

Daí o seu espanto, e a crítica a Benjamin
pela sua "descrição meticulosa dos pormeno-
res factuais". "Quanto mais pequeno o ob-
jecto, mais susceptível lhe parecia de con-
ter, sob a forma mais concentrada, tudo o
resto"(Arendt, 91: 190), como se o mundo
fosse um imenso fractal desdobrando-se in-
finitamente sobre si próprio. O fascínio ben-
jaminiano, ao contrário do que sucedia com
Adorno, nunca foram as ideias, mas sem-
pre o fenómeno. Nas palavras de Benjamin,
isto assim sucede porque "o que me parece
paradoxal em tudo quanto justificadamente
dizemos belo é o facto de se manifestar no
mundo das aparências"(Arendt, 91: 190). A
biógrafa chama a este paradoxo "o prodígio
da aparição", que esteve sempre na base de
todas as suas deambulações. Mesmo a pai-
xão de Benjamin pela dialética sofre destes
estímulos encantatórios das coisas. Curiosa
é a crítica de Adorno a esta excentricidade,
que é apelidada de "não dialética", pois que
se move num quadro de "categorias materia-
listas que de modo algum coincidem com as
marxistas".

Benjamin, que chegou a pensar em aderir
ao Partido Comunista seria talvez o marxista
mais singular de toda a história. Pouco pre-
ocupado com o edifício conceptual de Marx,
era atraído, no entanto, pela doutrina da su-
perstrutura, uma pequena franja do pensa-
mento marxista e a que o próprio Marx de-
dicou poucos parágrafos, sendo certo que só
muitas décadas depois tal conceito viria a
transformar-se na coqueluche e deleite da in-
teligentzia dos anos 60.

Mas "Benjamin apenas se serviu desta
doutrina enquanto estímulo heurístico-
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metodológico, pouco ou nada se interes-
sando pelo seu pano de fundo histórico ou
filosófico. O que o fascinou foi o facto
do espírito e a sua manifestação material
estarem tão intimamente ligados que parecia
possível descobrir em toda a parte as ëcor-
respondancesí baudelairianas, cujo poder
de se clarificarem e iluminarem umas às
outras quando devidamente correlacionadas,
acabaria por dispensar, em última análise,
todo e qualquer comentário interpretativo ou
explicativo"(Arendt, 91: 189).

Como é evidente, esta atitude escapa a
qualquer quadro de referência dialético e
Adorno critica este "elemento estático"do
pensamento benjaminiano. Adorno vai mais
longe e salienta que "para se compreender
correctamente Benjamin há que descortinar
por trás de cada frase a conversão da mais
extrema agitação em algo estático, que é afi-
nal a noção estática do próprio movimento".

Benjamin não se interessava minima-
mente por teorias ou "ideias"que de imedi-
ato não assumissem a forma exterior, daí que
o seu pensamento "não visava nem podia
traduzir enunciados irrefutáveis e universal-
mente válidos; estes eram substituídos, como
Adorno observa em tom de crítica, em ëe-
nunciados metafóricosí"(Arendt, 91: 191) .

Por isso, voltando de novo à teoria da
superstrutura, é bem de ver que Benjamin
não tinha qualquer dificuldade em entendê-la
"como a doutrina definitiva do pensamento
metafórico ó precisamente porque estabele-
cia com toda a naturalidade, e evitando qual-
quer espécie de mediações, uma relação di-
recta entre a superstrutura e a chamada infra-
estrutura ëmaterialí, que para ele equivalia
à totalidade dos dados da experiência sensí-
vel"(Arendt, 91: 193).

Deste fascínio pela forma exterior das coi-

sas, nasce uma nova divergência com o pen-
samento adorniano, a partir da aproxima-
ção de Benjamin ao surrealismo, sobretudo
quando encontra na sua vida uma figura
como a de Bertolt Brecht. Os seus dois ami-
gos de sempre ó Adorno e Scholem ó sobre
este encontro apenas referem a "influência
desastrosa"de Brecht em Benjamin.

4 Anti-vanguardismo versus
Surrealismo

Theodor Adorno, na sua Teoria Estética, dá
uma imagem terrível do que é a arte nos dias
de hoje. A uniformização da indústria cul-
tural permitiu "a supressão da diferença en-
tre o artista como sujeito estético e o artista
como pessoa empírica"(Adorno, 70: 283) e
implicou que "a distância da obra de arte à
empiria foi suprimida sem que, no entanto,
a arte tenha sido restituída à vida livre que
não existe. A sua proximidade intensifica o
lucro, a imediaticidade é organizada para en-
ganar"(Adorno, 70: 283).

Para Adorno, até os movimentos van-
guardistas fazem este "engano das mas-
sas"quando pretendem "assinalar à arte, teó-
rica e até mesmo praticamente, o seu lugar na
sociedade". É que depois da arte ter sido re-
conhecida como um facto social igual a tan-
tos outros, "o complemento do lugar socioló-
gico sente-se-lhe, por assim dizer, superior e
dispõe dela". Por isso é que "as perturbações
vanguardistas das reuniões da vanguarda es-
tética são tão ilusórias como a crença de que
elas são revolucionárias e que a revolução é
uma forma de belo: a amusia não se situa
por cima, mas abaixo da cultura, e o ëenga-
gementí muitas vezes não é senão falta de ta-
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lento ou concentração, um abrandamento da
força"(Adorno, 70, 283).

Peter Bürger, num artigo intitulado
"Líanti-avant-gardisme dans líesthétique
díAdorno"refere que "líattaque dirigée par
les mouvements díavant-garde contre le
statut díautonomie de art (...) ne peut être
interprétée par Adorno que comme un
pseudo-dépassement de líapparence esthé-
tique, et non pas comme le lieu historique
díun renversement qui permettrait de penser
les contradictions de líart au sein de la
société bourgeoise". É neste ponto que
reside o anti-vanguardismo de Adorno que,
tal como um guardador de margens, quer
salvar a esfera da arte: "Contre les tendances
conduisant à une dissolution de líart en
actions (dadaïsme), expression (expressi-
onisme), révolution de la vie quotidienne
(surréalisme), Adorno veille à ce que la
ëfrontière ne soit pas violéeí, frontière qui
délimite la sphère de líart. Parce quíil ne
considère pas que la tentative díune réinser-
tion de líart dans la vie quottidienne soit une
étape nécessaire à líinterieur de la société
bourgeoise, et quíil y avoit au contraire
um retour à la barbarie, sa critique des
catégories de líesthétique idéaliste aboutit
finalement à leur sauvegarde"(Burger: 85,
90).

Podemos afirmar que a estética adorniana
acaba por ser uma estética saudosística, que
vive obcecada com a ideia de reconciliação
do homem com a natureza, com a ideia pla-
tónica que o homem busca qualquer coisa de
essencial que perdeu. Para Platão a arte era
algo de dispensável e nocivo, porque simu-
lacro, imitação inferior da realidade. Para
Adorno as vanguardas, e em geral toda a arte
praticada no seu tempo, era dispensável e no-
civa, porque simulacro ó não já inferior mas

hiper-real ó e simulacro ao serviço de um
projecto de dominação e embrutecimento do
homem.

Como tal, a nostalgia platónica das formas
puras não encontra qualquer justificação para
estas novas formas de arte: "Líutopie renou-
velée et actualisée dans le contexte des mou-
vements díavant-garde, selon laquelle tous
devraient pouvoir síépanouir en produisant
librement, níest pas dévoloppée par Adorno
parce que son esthétique est centrée sur le
concept de la grande oeuvre díart qui garantit
la pérennité de líartiste"(Burger, 1985: 93).

Pelos mesmo motivos que Adorno se
afasta dos movimentos vanguardistas, é que
Benjamin se aproxima firmemente do surre-
alismo como modelo estético a seguir. "Com
Brecht [Benjamin] podia praticar aquilo a
que o próprio Brecht chamava ëpensamento
brutoí"A ideia era para Brecht "aprender a
pensar em bruto. O pensamento em bruto é
o pensamento dos grandes"e Benjamin con-
clui que "para muita gente, um dialéctico é
um amador de subtilezas... Mas a verdade
é que os pensamentos em bruto devem fa-
zer parte integrante do pensamento dialéc-
tico, pois não são mais do que a referên-
cia da teoria à prática... Só o pensamento
em bruto pode afirmar os seus direitos no
campo de acção"(Arendt, 91: 194) . E é no
surrealismo que Benjamin vai encontrar este
campo de acção posto a descoberto pela nova
técnica artística ó escrita automática, ready-
made, cadáveres esquisitos ó imprimida pelo
pensamento em bruto.

Mais ainda, "It was the artistic techni-
que of surrealism that fascinated Benjamin.
Surrealist art portrayed everyday objects in
their existing, material form (in this lite-
ral sense surrealist fantasy was ëexactí), yet
these objects were at the same time transfor-
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med by the very fact of their presentation as
art, where they appeared in a collage of re-
mote and antithetical extremes. Prototypical
of Benjaminís ëdialectical imagesí, surrealist
atwork illuminated unintended truth by the
juxtaposition of ëtwo distant realitiesí from
wich sprang ëa particular light..., the light of
the imageí"(Buck-Morss, 77: 125).

Em Benjamin a função cultural da arte tra-
dicional termina e em seu lugar surge uma
arte enraízada na praxis. O valor regulativo
que nos diz o que é a arte é o seu valor expo-
sitivo e já não o seu valor cultural. O valor
não está na obra em si mas na obra que se
mostra, que se dá a ver.

Por isso, para Benjamin é fabuloso que a
flor azul deixe de ser sonhada, pois através
da técnica agora é colocada à disposição de
todos, e todos podem vê-la, tocá-la, e se pos-
sível cheirá-la. É a flor azul, aliás, que con-
duz este trabalho para os textos sobre a ques-
tão estética de Adorno e Benjamin.

É fácil imaginar o fascínio de Benjamin,
e a negatividade de Adorno, à volta da flor
azul. Para o primeiro ela seria tão mais
perfeita quanto maiores fossem as possibili-
dades de reprodutibilidade técnica que ofe-
recesse. Poderá ser grande injustiça dizê-
lo, talvez Benjamin tivesse olhos mais vir-
gens, mas a imagem que isto irremediavel-
mente evoca é a do ramo kitsch, de plástico,
repetido ad nauseam num qualquer hiper-
mercado (hipermercado que, como na ima-
gem do fractal, também se repete infinita-
mente, em progressão geométrica e impará-
vel). Para Adorno, pelo contrário, a flor é
algo que se sonha e que se busca, e nesse
sentido é um objecto raro e de uma delica-
deza diáfana, como se possuisse asas trans-
lúcidas e por isso constantemente se esca-
passe. É preciosa e rara como um perfume

ó talvez até exista tão só apenas o perfume
ó que embriaga despertando o desejo mais
intenso, mas ao mesmo tempo volatiliza-
se, permanecendo inacessível à captura e à
posse. Adorno é tão vago nos seus textos de
estética, que poderiamos dizer que para ele
talvez nem sequer exista flor azul, só a ideia,
a nostalgia de um perfume.

5 Sob o signo tentacular da
dominação

Na sua análise sobre as Indústrias da Cul-
tura, Adorno coloca o acento problemático
na figura do indivíduo ameaçado pelo poder
da técnica sobre a sociedade. E se "a raci-
onalidade da técnica hoje é a racionalidade
da própria dominação"(Adorno, 85: 114),
então conclui-se que "é o poder dos econo-
micamente mais fortes que se faz sentir so-
bre a sociedade". Os gostos são padroniza-
dos , a produção em série faz com que "a
flor azul"não tenha uma pétala fora do es-
tribilho que é a uniformização. Até porque
"se tudo vem da consciência", então "na arte
para as massas vem da consciência das equi-
pas de produção"(Adorno, 85:117). Os pró-
prios meios audio-visuais, que tentam ofe-
recer uma diversidade de escolhas, não es-
tão mais do que "a aumentar o empobreci-
mento dos materiais estéticos, a tal ponto que
a identidade mal disfarçada dos produtos da
indústria cultural pode vir a triunfar aberta-
mente já amanhã – numa realização escar-
ninha do sonho wagneriano da obra de arte
total"(Adorno, 85: 116).

A tese adorniana é que aquilo que se dá a
ver como diversidade não passa de uma mera
aparência, e o que realmente sucede de facto,
com a chegada das indústrias culturais, é a
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introdução de uma marca identificativa que
constitui a uniformização. Isto significa que
o sujeito já recebe o objecto com as mar-
cas, os signos de como há-de ser percebido,
e portanto, face a ele, é totalmente passivo ó
nada retira do objecto, porque também nada
lhe dá, e já perdeu há muito a capacidade de
sonhar. Estes sinais são para Adorno tão vi-
síveis nos regimes ditatoriais como nos ditos
democráticos: em ambos é o autoritarismo
que marca a sua presença, distinguindo toda
a cultura de massas como idêntica.

Descobre Adorno esta uniformidade na
falsa identidade entre o universal e o indi-
vidual que os poderes de dominação insti-
tuídos gostam de apregoar aos quatro ven-
tos. Nessa aparente diversidade esconde-se a
marca organizadora: o dinheiro. Este, para
além de ser um instrumento económico, vai
conformar um corpo social, impondo tão só
uma única regra: dar a aparência de que esse
corpo se organiza de acordo com a liberdade
de cada um.

Nada no campo cultural escapa a esta tota-
lidade, aliás, é aí que surge uma dominação
mais refinada, sustentáculo de todo o edifí-
cio de dominação, e por isso o mundo in-
teiro vê-se na contingência de ser "forçado a
passar pelo filtro da indústria cultural". Esta
desenvolveu-se a partir de um "predomínio
que o efeito, a performance tangível e o de-
talhe técnico alcançaram sobre a obra, que
era outrora veículo da Ideia e com essa foi
liquidada (...) A tudo isto deu fim a indústria
cultural mediante a totalidade. Embora nada
mais conheça além dos efeitos, ela vence a
sua insubordinação e os submete à fórmula
que substitui a obra"(Adorno, 85: 118).

A obra de arte enquanto construção desa-
parece, restando apenas um produto sincré-
tico, já preenchido tecnicamente, numa to-

talidade que vai distribuindo os elementos
mediante as possibilidades reais de cada téc-
nica, prefigurando as próprias partes que a
compõem. O artista, na era da indústria cul-
tural, não passa de um simulacro, uma figura
anacrónica, onde já não se pede, na sua in-
tervenção, um confronto com os materiais.
Tudo já está previamente programado e nada
escapa a este olho ciclópico da cultura.

A necessidade de criação esvai-se numa
injuncção de técnicas prévias que tornam
este trabalho uma mera imitação de mode-
los, numa espécie de sucedâneo da identi-
dade. "A indústria cultural acaba por colocar
a imitação como algo de absoluto. Reduzida
ao estilo, ela trai o seu segredo, a obediên-
cia à hierarquia social. A barbárie estética
consuma hoje a ameaça que sempre pairou
sobre as criações do espírito desde que fo-
ram reunidas e neutralizadas a título de cul-
tura"(Adorno, 85: 123). Tal como Platão,
portanto, é precisamente o facto de a arte ser
ou, para Adorno, se ter tornado, simulacro,
que é criticado.

Nesta completa desvirtuação da obra, o lu-
gar à interrogação desaparece, restando ape-
nas as piruetas técnicas de uma arte que se ri
de si própria. Para que este absoluto imita-
tivo possa funcionar tem de excluir-se deste
universo o novo, e nisso a indústria cultural
é imbatível, sabe muito bem como o repe-
lir: "Nada deve ficar como era, tudo deve
estar em constante movimento. Pois só a
vitória universal do ritmo da produção e da
reprodução mecânica é a garantia de que
nada mudará, de que nada surgirá que não
se adapte. O menor acréscimo ao inventá-
rio cultural comprovado é um risco exces-
sivo"(Adorno, 85: 126). Este novo é, no en-
tanto, reclamado pelas formas de arte emer-
gentes desta era da tecnologização, mas tal

www.bocc.ubi.pt



12 José Manuel Silva

facto é sinal de que "a arte renega a sua auto-
nomia, incluindo-se orgulhosamente entre os
bens de consumo, que lhe confere o encanto
da novidade"(Adorno, 85: 147).

O ciclo fecha-se e na indústria da cultura
o valor de alguma coisa está na possibilidade
da sua troca, nada no seu interior existe em si
mesmo se não se obtiver daí algum lucro. O
próprio valor de uso da obra de arte, que é o
seu ser mais íntimo, é considerado a partir de
agora "como um fetiche, e o fetiche, a ava-
liação social que é erroneamente entendida
como hierarquia das obras de arte - torna-se
o seu único valor de uso, a única qualidade
que elas disfrutam"(Adorno, 85: 148).

O filósofo da Escola de Franckfurt remata
a sua ideia concluindo que "a arte como um
género de mercadoria, que vivia de ser ven-
dida e, no entanto, de ser invendível, torna-
se algo hipocritamente invendível, logo que
o negócio deixa de ser meramente a sua in-
tenção e passa a ser o seu único princípio"

6 O fascínio da infinita
reprodutibilidade

Estas linhas de força postas no ensaio "In-
dústria Cultural"prenunciam já o modo crí-
tico como Adorno irá receber o texto de Wal-
ter Benjamin sobre "A obra de arte na era
da sua reprodutibilidade técnica". O pró-
prio Benjamin também não estaria a con-
tar com uma boa recepção. Apesar de es-
tar "clearly excited about the piece, belie-
ving it would be an important theoretical
contribution to the debate on Marxist aesthe-
tics going on among artists and literary figu-
res both inside and outside the Communist
Party in Europe during the thirties"(Buck-
Morss, 77: 146), adiou por largos meses o

envio da cópia do manuscrito a Adorno e, fi-
nalmente, quando se decidiu "the response,
when it came, was critical". Até porque não
podia ser de outra maneira. Os temas trata-
dos aproximavam-se demasiado do próprio
trabalho de Adorno "for the points of dif-
ference no to be abrasive"(Buck-Morss, 77:
147).

Benjamin inicia o texto tomando, desde
logo, o conceito da superstrutura de Karl
Marx, para com ele empreender o caminho
em torno das recentes transformações da cul-
tura. "A transformação da superstrutura, que
decorre muito mais lentamente do que a da
infra-estrutura, necessitou de mais de meio
século para tornar válida a alteração das con-
dições de produção, em todos os domínios
da cultura"(Benjamin, 92:73). Os propó-
sitos do trabalho são anunciados no pró-
logo: "Os conceitos seguidamente introduzi-
dos, novos em teoria da arte, diferenciam-se
dos correntes pelo facto de serem totalmente
inadequados para fins fascistas. Pelo con-
trário, são aproveitáveis para a formulação
de exigências revolucionárias em política de
arte"(Benjamin, 92:74).

Ao querer trazer o método marxista de crí-
tica ao modo de produção capitalista para
o campo artístico, entendido este como um
processo separado e que precisa de uma aná-
lise própria, Benjamin está a deitar achas
para a fogueira do debate que o opõe a
Adorno. Este último concordará que a arte
tem um desenvolvimento próprio, mas onde
observa "artís transformation brought about
by the dialectical praxis between the artist
and the historical developed techniques of
his trade", Benjamin situa "the dialectic so-
lely within the objectives forces of the su-
perstructure, that is, within the mechanical
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technologies of artís reproduction"(Buck-
Morss, 77: 147) .

Este arrebatamento benjaminiano pelo
marxismo acaba por subverter a doutrina por
completo, pois já não há lugar para pensar
numa infraestrutura prévia à própria cultura:
no seu interior é que se encontram os seus
dois níveis de existência, e as novidades ins-
tauradas ao nível da arte passam pelos dispo-
sitivos técnicos na reprodução dos objectos
artísticos.

O seu método analógico, para explicar
como estas transformações se realizam no
mundo artístico, está mais uma vez demons-
trado no exemplo que toma para desenvol-
ver os seus raciocínios posteriores. A fo-
tografia servirá de base a esta tarefa de ex-
plicar o todo pela ínfima parte ó reflexo
ainda da "teoria"dos cristais ou do fractal
ó e, desta forma, um novo campo de in-
vestigações abre-se à sua frente. "Pela pri-
meira vez, com a fotografia, a mão liberta-
se das mais importantes obrigações artísti-
cas no processo de reprodução de imagens,
as quais, a partir de então, passam a caber
unicamente ao olho que espreita por uma ob-
jectiva. Uma vez que o olho apreende mais
depressa do que a mão desenha, o processo
de reprodução de imagens foi tão extraordi-
nariamente acelerado que pode colocar-se a
par da fala"(Benjamin, 92: 76).

Com a reprodução artística entramos num
novo mundo, havendo um outro que se fe-
cha para sempre. A autenticidade que cons-
tituia o original da obra de arte, a sua existên-
cia única num espaço e num tempo próprio,
onde faz a sua aparição, perde-se por com-
pleto com a introdução das técnicas que per-
mitem a reprodução em série dessa obra. O
conceito de aura ó o aqui e o agora do origi-
nal ó torna-se uma quimera do passado. Esta

transformação dialéctica da arte, que a leva
à sua auto-destruição, é, curiosamente, en-
tendida por Benjamin como uma espécie de
bênção, pois, assim, esta adquire um novo
valor de uso. A obra deixa de depender pa-
rasitariamente do ritual para se basear numa
outra prática: a política.

"Specifically, the possibility of the artwor-
kís unlimited duplication robbed it of its ëau-
raí, that very uniquess wich Benjaminís ori-
ginal philosophy had been the source of its
cognitive value. Now he claimed that liqui-
dation of artís aura had a positive effect, and
art acquired a new use value"(Buck-Morss,
77: 147).

A grande força da reprodutibilidade da
obra de arte, que tem para Benjamin o seu
agente mais poderoso no filme, reside no
processo de "ao multiplicar o reproduzido,
colocar no lugar da ocorrência única a ocor-
rência em massa. Na medida em que permite
à reprodução ir ao encontro de quem apre-
ende, actualiza o reproduzido em cada uma
das suas situações. Ambos os processos pro-
vocam um profundo abalo do reproduzido,
um abalo da tradição que é o reverso da crise
actual e a renovação da humanidade. Estão
na mais estreita relação com os movimentos
de massas dos nossos dias"(Benjamin, 92:
79). Dias radiosos estes, julga Benjamin, que
esperam a humanidade com "a liquidação do
valor da tradição na herança cultural".

A obra de arte, ao deslocar-se a ca-
minho dos indivíduos, aumenta o seu po-
der, tornando-se irrecusável, intrometendo-
se quer na esfera da experiência individual,
quer na própria vida colectiva, onde a arte
passa a ser vista como um medium social.
Os novos caminhos estão prontos a ser per-
corridos, e aí reside a esperança de Benjamin
depositada na arte que escapou às amarras
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da aura. Atrás dessas transformações estão
os dispositivos técnicos e uma nova sociabi-
lidade ávida por estes produtos colocados à
sua disposição.

Este é mais um pomo de discórdia entre
Adorno e Benjamin. Enquanto o primeiro
compreendia a massa como algo inexistente
já que é apenas o produto de uma cultura;
Benjamin, bem pelo contrário, verifica que é
o modo como as pessoas se juntam que leva
a existir uma cultura específica para aquele
tipo muito próprio de sociabilidade. A fun-
ção política da arte surge de uma arte enraí-
zada na praxis, que remete para a vida, para
o quotidiano na sua imediaticidade.

Se em Benjamin era explicada a possibi-
lidade que arte tinha de se tornar mais pro-
gressiva na sua autonomia, Adorno via, por
seu lado, nesta afirmação, uma traição às
suas anteriores posições: "In your earlier
writings, the great continuity of wich, it se-
ems to me, your present essay dissolves (...)
I find it questionable, then ó and here I see
a very sublimated remnant of certain Brech-
tian motifs ó that you now effortlessly trans-
fer the concept of magical aura to the ëauto-
nomous work of artí and flatly assign the lat-
ter a counter-revolutionary function"(Buck-
Morss, 77: 148).

A noção de negatividade na arte é central
em Adorno. Essa negatividade é encarada
como uma forma de resistência. O que es-
timula Adorno nos seus trabalhos é essa afir-
mação subjectiva do sujeito, mas tal questão
pouco incomoda Benjamin, daí poder olhar
para a obra de arte na cultura de massas
como uma apropriação emancipatória da co-
lectividade. Aqui a compreensão da arte e
da cultura fazem-se a partir de uma teoria
da experiência. Chegamos neste ponto a um
dos aspectos fulcrais do texto benjaminiano,

e que diz respeito ao modo como a percepção
sensorial do homem se organiza.

Se para Adorno o lugar de recepção da
obra de arte no processo industrial da cul-
tura é já uma questão pré-determinada, ope-
rando por isso num registo intelectual muito
pobre, em Benjamin atinge uma zona privile-
giada das suas investigações. A entrega sen-
sorial dos indivíduos é feita numa experiên-
cia que é pura fruição em dois planos dis-
tintos: uma relação crítica com as obras e
a diversão. "Aproximar as coisas espacial e
humanamente é actualmente um desejo das
massas tão apaixonado como a sua tendência
para a superação do carácter único de qual-
quer realidade através do registo da sua re-
produção. Cada dia se torna mais imperiosa
a necessidade de dominar o objecto fazendo-
o mais próximo da imagem, ou melhor, na
cópia, na reprodução"(Benjamin, 92: 81).

Os suspiros pelos sonhos com as flores
azuis acabam quando se pode "retirar o in-
vólucro a um objecto, destroçar a sua aura",
e estas são formas do domínio "de uma per-
cepção, cujo ësentido para o semelhante no
mundoí se desenvolve de forma tal que, atra-
vés da reprodução, também o capta no fenó-
meno único"(Benjamin, 92: 81).

7 Salvar a estrela dançante

Adorno e Benjamim, duas visões do mundo
que se cruzam e entrelaçam, sem nunca per-
derem de vista que o seu rumo não é o
mesmo. Da querela mantida entre estes dois
autores na década de 30, podemos perguntar,
a 60 anos de distância, afinal qual dos dois
esteve mais próximo do que a realidade viria
a confirmar?

É indiscutível que na imediaticidade dos
tempos sombrios que se avizinhavam da Eu-
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ropa, é Adorno o mais lúcido. Benjamin,
ainda esperançoso com o nascente regime
comunista na União Soviética, continuava à
espera de "uma politização da arte".

Os campos de concentração da Alemanha
nazi, o uso, pela primeira vez na história da
humanidade, de armas atómicas, as purgas
estalinistas no período pós-guerra, vieram
ampliar a noção de negatividade introduzida
pelo pensamento adorniano, ultrapassando-
a mesmo quando os gases se abriram sobre
os corpos de milhões de judeus. O irracio-
nal irrompe nos campos de concentração e a
Razão nada mais pode fazer senão remeter-
se ao silêncio. Adorno conclui, anos mais
tarde, que "não há poesia depois de Aus-
chwitz!"(Tar, 1977: 141), como se fosse o
epitáfio trágico à frase, cheia de esperanças,
proferida por Benjamin, e que dava conta de
que o homem tinha deixado de sonhar com
flores azuis.

Não deixa de causar perplexidade esta ati-
tude esperançosa por parte de um homem
habitado por uma incomum vocação para a
desgraça, e cuja vida tão copiosamente cum-
priu este fado. Deve notar-se, todavia, que
por mais sedutora e terna que tal crença na
capacidade ilimitada de reciclagem do hu-
mano possa parecer, a atitude não é origi-
nal. A atracção de Benjamin pelo novo, pe-
las potencialidades abertas pela tecnologiza-
ção crescente não é mais do que uma erup-
ção tardia da atitude que, no início do sé-
culo, animara Marinetti e todos os futuristas,
fascinados pelo esplendor da máquina, o bri-
lho dos motores reluzentes, a potência infi-
nita de uma máquina a vapor... "Um automó-
vel que ruge, que parece correr debaixo de
fogo, é mais belo do que a Vitória de Samo-
trácia"(Marinetti, 79: 49) fora, nos seus dias,
um programa de trabalho fecundo e origi-

nal, mas a história, essa grande desmancha-
prazeres, veio muito simplesmente confirmar
como tal fascínio podia acabar mal.

Limitando-se o objecto deste trabalho ape-
nas à questão estética nos dois textos fun-
dadores produzidos por Adorno e Benjamin,
as ressonâncias políticas que daí advêm são
muitas e podem trazer alguma luz ao pensa-
mento actual.

Adorno, nos anos subsequentes à guerra,
vai afirmar que "o capitalismo encontrou re-
cursos em si mesmo que lhe permitiram adiar
indefinidamente o colapso do sistema"(Tar,
1977: 163). Com a integração da classe tra-
balhadora na sociedade burguesa, as relações
de produção tornam-se mais elásticas. A par
deste factor, o progresso tecnológico vem
minimizar a parte do trabalhador na produ-
ção da mais-valia e, como tal, continua a ha-
ver "uma dominação sobre as massas através
do processo económico, mas a antiga opres-
são social tomou novas formas anónimas e
tornou-se universal"(Tar, 1977: 163).

O fracasso em encontrar um sujeito revo-
lucionário a partir daí levou Adorno a erigir
"uma torre de marfim"em torno da sua dia-
léctica negativa, que nunca mais abandonou.
Nem mesmo os chamamentos de uma ali-
ança temporária de Marcuse com a "pseudo-
revolução e os seus filhos"nos movimentos
estudantis dos anos 60, o fizeram demover
do seu "exílio"auto-imposto, já que era firme
a sua ideia de que "no processo de inte-
gração do proletariado no sistema, a indús-
tria da cultura foi instrumental na manipula-
ção tanto do consciente como do subconsci-
ente"(Tar, 1977: 164).

Por isso, Adorno não entende a arte do
seu tempo como algo de novo, como espaço
de recusa e de revolta perante o instituído.
Mas quer Adorno queira, quer não, há algo
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que chegou ao fim e nada como o dadaísmo
para mostrar o esboroamento desse edifício:
"DADA não é uma doutrina para ser posta
em prática: Dada, ó é para mentir: um negó-
cio que corre bem. ó Dada contrai dívidas e
não vive agarrado ao colchão. Deus-nosso-
senhor criou uma língua universal, e é por
isso que ninguém o leva a sério. Uma língua
é uma utopia. Deus pode dar-se ao luxo de
não ser bem sucedido: Dada também. Dada
é um luxo ou Dada está com o cio. Deus é
um luxo ou Deus está com cio. Quem tem ra-
zão: Deus, Dada ou o crítico?"(Tzara, 1987:
46).

Benjamin está profundamente encantado
com a questão da técnica, fascinado com
os caminhos que os novos objectos artís-
ticos apontam e permitem percorrer, mas,
uma coisa é certa, as categorias fundamen-
tais, e ele apercebeu-se disso, que gover-
navam o Belo, já não são as mesmas ou,
pura e simplesmente, desapareceram no re-
domoinho da história. Daí, talvez, a posição
mais consentânea com este caminhar seja a
de Walter Benjamin. Mesmo que a domina-
ção alastre e faça uso da sua força em todos
os níveis da actividade humana, será sempre
possível criar bolsas de resistência nas suas
fronteiras, nem que esse trabalho seja apenas
abrir trincheiras.

A grandeza de Adorno está na sua Grande
Recusa de aceitar que talvez já não haja volta
atrás. A nossa poderá estar em admitir que
os valores fortes talvez tenham morrido para
sempre, e neste novo universo fluído e caó-
tico tentar, à semelhança de Benjamin, man-
ter viva a esperança. "É preciso um caos den-
tro de si para gerar uma estrela dançante",
diria profeticamente Nietzsche.
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