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Resumo: na concepgdo de Adorno; Horkheimer (1985), a Industria Cultural,
mediante seus mecanismos ideolégicos de intensificagdo da sua técnica e
transformacdo dos bens culturais em bens de consumo, influencia de forma
indelével a relagdo dos sujeitos com a arte e também com a formacéao. Este artigo
tem como obijetivo refletir sobre esses impactos a fim de se compreender como a
arte e a “formacao cultural” (Bildung) ampla estao diretamente relacionadas com o
exercicio da liberdade, porém, mediadas pela cultura e pela formagao estética dos
formadores.
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Embora a Industria Cultural tenha sido alvo das preocupag¢des de Adorno;
Horkheimer (1985), por meio da obra “Dialética do Esclarecimento”, no ano de 1947,
nao se pode negar que, apesar de um intersticio de 66 anos, esse fendmeno
permanece mais atual do que nunca. Isso porque os mecanismos de transformacao
de bens culturais em mercadorias produzidas por ela, — por intermédio da
exacerbacao da técnica e da multiplicacdo desses bens — objetivando um consumo
cada vez mais intenso e, consequentemente, maior aquisicdo de lucro, colaboraram
nao para a libertagdo do homem, mas para conduzi-lo a condigdo de um consumidor
passivo. “Ele se contenta com a reproducao do que é sempre o mesmo [...] O que é
novo na fase da cultura de massas em comparacdo com a fase do liberalismo
avancado € a exclusdo do novo. A maquina gira sem sair do lugar (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 126).

No que se refere a arte, isso se converte num problema dificil de ser
contornado. De acordo com Marx (1988), uma vez transformado o “valor de uso” da
arte em “valor de troca”, ela fragiliza-se na sua dimensao estética ja que se encontra

enfraquecida quanto a sua capacidade formativa.

Assimilando-se totalmente a necessidade, a obra de arte defrauda de
antemao os homens justamente da liberagdo do principio da
utilidade, liberacdo essa que a ela incumbia realizar. O que se
poderia chamar de valor de uso na recepgao dos bens culturais é
substituido pelo valor de troca; ao invés de prazer, o que se busca é



assistir e estar informado, o que se quer é conquistar prestigio e ndo
se tornar um conhecedor (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 148).

Isso se torna muito problematico porque a raz&o inclina-se ao imediatismo,
aquilo que é digerivel e consumivel com maior rapidez e fluidez. Assim,
gradativamente, foi-se abrindo espaco para a instalagcdo da aridez do espirito, por
conseguinte, para o “fechamento do universo da locugao”, conforme expés Marcuse
(1967) na sua obra “ldeologia da Sociedade Industrial”. Em face disso, sua
comunicacao foi “administrada totalmente” para atender aos apelos efémeros da

Industria Cultural. Na concepc¢ao de Marcuse (1967, p. 108):

A comunicacdo funcional é apenas a camada externa do universo
unidimensional no qual o homem é treinado para esquecer — para
traduzir o negativo em positivo de modo a poder continuar
funcionando, reduzido, mas adequado, e razoavelmente bem. As
instituicbes da liberdade de expressao e liberdade de pensamento
nao obstruem a coordenagao mental com a realidade estabelecida. O
que ocorre € uma devastadora redefinicdo do préprio pensamento,
de sua funcéao e seu conteudo.

Mas nao se pense que foi apenas a capacidade comunicacional que se fez
reduzida diante dos imperativos ideoldgicos da Industria Cultural, pelo contrario, os
seus tentaculos estenderam-se com toda sua avidez a capacidade de audigao dos
sujeitos pela via da “musica de mercado”. A reducdo da musica a objeto de consumo
tem especial importancia para a Industria Cultural porque ela seduz o publico para
além do conteudo de suas letras, com a finalidade de obijetificar o individuo, pelo
processo mimético que Ihe é inerente. Dessa forma, a musica conduz todos aqueles
que se rendem a ela a um processo de “deformacao” do espirito. O argumento de

Adorno (1996, p. 67) acerca da finalidade da musica na atualidade é o seguinte:

Ao invés de entreter, parece que tal musica contribui ainda mais para
o0 emudecimento dos homens para a morte da linguagem como
expressao, para a incapacidade de comunicagdo. A mdusica de
entretenimento preenche os vazios do siléncio que se instalam entre
as pessoas deformadas pelo medo, pelo cansaco e pela docilidade
de escravos sem exigéncias. Assume ela em toda parte, e sem que
ela se perceba, o tragico papel que lhe competia ao tempo e na
situagao especifica do cinema mudo. A musica de entretenimento
serve ainda — e apenas — como fundo. Se ninguém mais é capaz de
falar realmente, é ébvio também que ja ninguém é capaz de ouvir.



Um dos testemunhos trazidos por Adorno; Horkheimer (1985) para
comprovagdo do fechamento tanto do universo comunicativo como auditivo é
Ulisses, personagem da Odisseia de Homero. Ele representa o homem burgués, que
se vale de estratégias escamoteadoras sacrificando sua condigao de sujeito historico
e politico sem, contudo, conseguir sua redencdo. Ou de outra maneira, ele
representa o sujeito que ao longo de sua histéria vai perdendo sua identidade a fim
de buscar a sua sobrevivéncia. Dessa forma, “[...] Ulisses € substituido no trabalho
[...] O servico permanece subjugado no corpo e na alma, o senhor regride [...]. A
maldicdo do progresso irrefreavel é a irrefreavel regressdo” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 46).

A nocao desses aspectos socio-histéricos € de fundamental importancia,
principalmente, para que se possa apreender a relagdo do sujeito com a atividade
artistica enquanto objeto de reflexdo ou de experiéncia filoséfica. Para Adorno
(2003, p. 11), “[...] a arte é conhecimento [...] S6 compreende uma obra de arte
quem a compreende como complexao de verdade. Esta concerne inevitavelmente a
sua relacdo com a inverdade, com a prépria e com a que lhe é exterior”. Como
apreender tanto as contradigdes como os conjuntos de verdade, no sentido da
praxis, isto €, como uma atividade tedrico-pratica com vistas a transformacao,
presentes nas obras de arte diante dessa “irrefreavel regresséo” determinada, senao

total, pelo menos em grande parte pela Industria Cultural?

A regressao das massas, de que hoje se fala, nada mais é senao a
incapacidade de poder ouvir o imediato com os préprios ouvidos, de
poder tocar o intocado com as proprias maos: a nova forma de
ofuscamento que vem substituir as formas miticas superadas. Pela
mediacdo da sociedade total, que engloba todas as relagdes e
emocgodes, os homens se reconvertem exatamente naquilo contra o
que se voltara a lei evolutiva da sociedade, o principio do eu: meros
seres genéricos, iguais uns aos outros pelo isolamento na
coletividade governada pela forgca (ADORNO; HORKHEIMER, 1985,
p. 47).

Frente a esse profundo individualismo bem como a essa implacavel
uniformizagdo das ideias, as experiéncias artisticas, ao invés de serem mais
rigorosas e totalizantes, vulneram-se e tornam-se muitas vezes fragmentarias,
reducionistas ou, entdo, descompromissadas, enfraquecendo a teia de significados
que ancora e da forgca a experiéncia estética. Na perspectiva de Adorno (2003, p.

11): “Uma estética axiologicamente neutra é um absurdo. Compreender as obras de



arte significa [...] perceber o momento da sua logicidade e do seu contrario, também
das suas falhas e do que elas significam”.

E por intermédio, justamente, desse viés “axiolédgico” ou, por outra, pelas
suas condicdes de possibilidade bem como das suas contradi¢des, isto €, das suas
ambiguidades, que a experiéncia estética oportuniza a formagdo de valores nos
sujeitos. “Na arte, mais do que em qualquer outro lugar, é justo falar de valores.
Toda obra de arte, como um mimo, diz: ‘Estou bem, ou ndo?’. A resposta sera uma
atitude valorativa” (ADORNO, 2003, p. 12). Infere-se, a partir disso, que deve ser por
meio desse tensionamento entre universal e particular que se possa, talvez,
confrontar a barbarie, considerada por Adorno (1995) como um ‘“impulso de
destruicao”, instalada na atual sociedade técnico-industrial mediante seus inUumeros

mecanismos de dominacao.

A origem particular do pensamento e sua perspectiva universal foram
sempre inseparaveis. Hoje, com a metamorfose que transformou o
mundo em industria, a perspectiva do universal, a realizacédo social
do pensamento, abriu-se tdo amplamente que, por causa dela, o
pensamento € negado pelos proprios dominadores como mera
ideologia (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 48).

Essa ideologia, que € “astutamente” alimentada pela Industria Cultural,
perpassa todo o tecido social comprometendo a capacidade de reflexdo do sujeito e,
por conseguinte, sua possibilidade de critica ao sistema capitalista, e, assim, sob o
véu dessa ideologia, ele se reconcilia com ele mesmo adaptando-se e rendendo-se
ao consumo dos produtos da Industria Cultural.

Adorno; Horkheimer (1978), num texto denominado “ldeologia”, ao
analisarem o percurso histérico desse conceito a fim de captarem a sua conexao
com o ‘“espirito burgués”, trazem a tona uma reflexdo bastante elucidativa néo
apenas sobre a mudanga do seu significado, principalmente, em relagdo a “arte”,
que é considerada por esses autores como o “sismografo” mais relevante no inicio

do século XX, mas, sobretudo, acerca dos efeitos negativos oriundos desse poder.

Diante dos acontecimentos catastréficos que ocorrem nas estruturas
profundas da sociedade, o mundo do espirito adquiriu um carater
efémero, palido, impotente [...] o deslocamento geoldgico, que ocorre
literalmente entre as camadas da infra-estrutura (sic) e da
superestrutura, penetra no mais intimo dos problemas da consciéncia
e da criagao espiritual, ainda os mais sutis e intrinsecos [...] 0 mundo,
dos produtos espirituais desintegra-se, por um lado, na verdade



critica, que se despe do elemento de aparéncia mas é esotérica e
alheia as ligagdes sociais imediatamente operantes; e, por outro
lado, na administracdo planejada do que, em dado momento,
constituiu a ideologia [...] a falsa consciéncia de hoje, socialmente
condicionada, ja nao é espirito objetivo, nem mesmo no sentido de
uma cega e anbnima cristalizacdo, com base no processo social;
pelo contrario, trata-se de algo cientificamente adaptado a sociedade.
Essa adaptacao realiza-se mediante os produtos da industria cultural.
(ADORNO; HORKHEIMER, 1978, p. 199-201).

Dentre todos esses exemplos apresentados pelos autores um deles
particularmente convém que se destaque agora, isto €, o romance. Num texto, sob o
titulo de “Posi¢do do Narrador no Romance Contemporaneo”, Adorno (2012), ao
proceder a analise de seu trabalho na narrativa, afirma que ela tornou-se ambigua,
uma vez que a sua caracteristica primordial, o “realismo”, o qual era predominante
nos romances do século XIX, foi de forma gradativa esvaziando-se,
consequentemente, recaindo-se num profundo “subjetivismo”.

Esse raciocinio corrobora com as afirmagdes anteriores de Adorno;
Horkheimer (1978) de que houve uma mudancga no espacgo-tempo daquele século
para o século XX em todo o tecido social acabando por conduzir as massas a um
profundo processo de reificagdo, conforme Lukacs (2012) expde, por conseguinte,
comprometendo a capacidade de elas exercitarem a “experiéncia”, que se configura
no cultivo do exercicio reflexivo, componente imprescindivel tanto para a apreensao
do conteudo de “verdade” que a obra contém como para o confronto com aquilo que
ela possui de “falso”, em face dessa ambivaléncia ja existente em seu cerne de
antemao.

Com relagdo ao romance, por exemplo, observa-se que nao se trata de um
processo aleatorio, pelo contrario, refere-se a um trabalho orquestrado pela Industria
Cultural que, pouco a pouco, afina os seus instrumentos alienantes rumo ao

empobrecimento da cultura tornando-a “objetivada” e, portanto, resistente a reflexao.

O que se desintegrou foi a identidade da experiéncia, a vida
articulada e em si mesma continua, que s6 a postura do narrador
permite. [...] Isso ndo se deve meramente a falta de concentracdo
dos leitores, mas sim a matéria comunicada e a sua forma. Pois
contar algo significa ter algo especial a dizer, e justamente isso &
impedido pelo mundo administrado, pela estandardizacdo e pela
mesmice. Antes de qualquer mensagem de conteudo ideoldgico ja é
ideoldgica a propria pretensao do narrador (ADORNO, 2012, p. 56).



No inicio do periodo burgués ndo eram essas perspectivas ideoldgicas que
perpassavam as narrativas. Veja-se, por exemplo, o que ocorre em “Dom Quixote”,
obra prima da literatura universal, produzida por Miguel de Cervantes (1547-1616).
Trata-se de uma obra que inaugura a era moderna e constitui-se hum dos principais
testemunhos “...] do mundo desencantado [..] O realismo era-lhe imanente”
(ADORNO, 2012, p. 55).

Entretanto, esse “realismo” nado perdura por muito tempo, pois, se o
romantismo na cultura moderna foi considerado como um valor de bem e servico,
que € um marco categérico para a humanizagdo, também foi utilizado pelo

liberalismo como mecanismo de manipulagao.

‘Se 0 romance quiser permanecer fiel a sua heranga realista e dizer
como realmente as coisas sdo, entdo ele precisa renunciar a um
realismo que, na medida em que reproduz a fachada, apenas a
auxilia na producao do engodo’. (ADORNO, 2012, p. 57; Grifo no
original).

Na concepgdo do autor, frente ao advento da industrializagdo e,
consequentemente, da macica padronizagdo dos bens culturais, o romance foi
deixando de lado sua vocacgao primeira, isto €, a de pér em relevo as contradicoes
sociais. Essa despotencializagao estética, por exemplo, foi exposta por Franz Kafka
(1883-1924) nas suas obras denunciadoras da grande desesperancga e alienagao

reinantes no homem moderno.

A forca de Kafka é a da demoligdo. Diante do sofrimento
incomensuravel, ele derruba a fachada acolhedora, cada vez mais
submetida ao controle racional. Nesse processo de demolicao, [...]
ele nao se detém, como a psicologia, diante do sujeito, mas alcanga
a matéria em estado bruto, o mero ente que emerge na esfera
subjetiva através do colapso total de uma consciéncia alienada, que
renuncia a qualquer auto-afirmacgao (sic). A fuga atravessa o homem
até chegar ao desumano — esta é a trajetoria épica de Kafka
(ADORNO, 1998, p. 247).

Diante da obra de Kafka o leitor se vé tensionado, pois, nela ndo ha lugar
para a repeticao, para o imediatismo e o efémero, pelo contrario, os seus romances
evidenciam a ambiguidade e a angustia existencial do ser humano diante de uma
modernidade arrogante e autoritaria, que cada vez mais se burocratiza e leva esse
homem a reprimir seu sofrimento por meio de sua rendicdo a légica do capital.

Exemplificativamente, isso pode ser percebido na sua obra “A Metamorfose”, na qual



0 personagem ao despertar, certo dia, encontra-se transformado em um inseto muito
grande e repugnante, causando profunda sensagao de incémodo e incredulidade no
leitor. Também experencia-se tal desconforto bem como tem-se a sensacgado de
abandono e desesperanca na obra denominada “Na Coldnia Penal”’, em que Kafka
relata as torturas a que sdo submetidos presidiarios que desconhecem a natureza

dos crimes que cometeram.

Se a obra de Kafka conhece a esperancga, ela esta antes em seus
extremos do que nas fases mais moderadas: na capacidade de
resistir a uma situacdo extrema, transformando-a em linguagem. A
chave da interpretagao seria fornecida por estas mesmas obras? Ha
razdes para se presumir que sim [...] Em sua obra, tudo se dirige a
um instante crucial, onde os homens tomam consciéncia de que nao
sao eles mesmos, sdo coisas (ADORNO, 1998, p. 250-251).

Percebe-se, entdo, que na obra de Kafka a distancia é encurtada, por
intermédio da experiéncia do “choque”. “Por meio de choques ele destrdi no leitor a
tranquilidade (sic) contemplativa diante da coisa lida” (ADORNO, 2012, p. 61).
Infere-se, a partir disso, que é justamente essa incOmoda sensagao de desequilibrio
diante da obra que fara com que o leitor ponha em suspenso o estado meramente
contemplativo e passe a refletir sobre sua prépria condicdo de sujeito alienado,
porquanto envolto por uma ideologia que se prende a fluidez, ao agora, a uma
mediagao idealizada pelo consumismo cada vez mais acentuado.

Observa-se, assim, que essa € uma das principais responsabilidades do
produtor da obra, ndo somente como criador de um trabalho artistico, mas também
como “sujeito social” e, portanto, condicionado historicamente, que é a de fazer com
que a sua producgao confronte, provoque e induza o leitor a “autorreflexao critica”, a

fim de se evitar, de acordo com Adorno (1995a), o “ativismo cego” e “irrefletido”.

O artista, portador da obra de arte, ndo é apenas aquele individuo
que a produz, mas sim torna-se o representante, por meio de seu
trabalho e de sua passiva atividade, do sujeito social coletivo. Ao se
submeter a necessidade da obra de arte, ele elimina tudo o que nela
poderia se dever apenas a mera contigéncia de sua individuagéo.
Mas, junto a essa posicdo de suplente do sujeito social como um
todo, suplente daquele mesmo homem completo e indiviso ao qual
apela a idéia (sic) de belo de Valéry, pode também ser pensada uma
situagdo na qual a sina da cega individuagao fosse cancelada, uma
situacdo na qual se efetivaria socialmente o sujeito completo
(ADORNO, 2012, p. 164).



No entanto, diante da divisdo social do trabalho e da ditadura imposta pela
Industria Cultural, sera que ainda é possivel pensar-se na “efetivacéo” desse “sujeito
completo”?

Ora, se por um lado ndo se pode negar o forte conteudo ideoldgico de
controle sobre a sociedade mantido pela Industria Cultural, por outro, ndo se deve
desconsiderar que ela nao é auto-imune, principalmente, em relacdo a arte.
Entende-se que, apesar de suas contradi¢des, ha possibilidade de ela recuperar, por
meio de experiéncias desveladoras desse irracionalismo social que incide sobre a
arte ndo apenas o seu significado, no sentido exposto por Valery, conforme afirmou
Adorno (2012), mas sobretudo no intuito de ela contribuir com a desmistificacéo da
“barbarie” reinante na realidade contemporanea a qual deriva em grande parte dos
inumeros mecanismos alienadores dessa Industria. Para tanto, é preciso que se
invista na “formagao cultural” mais ampliada (Bildung) dos sujeitos.

Esse conceito transparece com nitidez em uma conferéncia proferida por
Adorno (1995a), transmitida pela Radio de Hessen, na Alemanha, em novembro de
1961, intitulada “A Filosofia e os Professores”, mediante a qual Adorno pée em
evidéncia a frequente rejeicdo dos candidatos aos conteudos de filosofia cobrados
pelos concursos para docentes em ciéncias especializadas para a educacao
superior. Muitos candidatos as vagas alegavam falta de sentido quanto a cobranca
de conhecimentos filosoficos para areas tao especificas. Levando em conta o seu
percurso tanto de professor como o de avaliador nos concursos e, também, tendo
presente os resultados insatisfatorios dos candidatos, Adorno (1995a) conclui que
aquele acontecimento era recorrente pelo fato de haver sido “[...] rompido o nexo
entre objeto e reflexado [...] pela auséncia da formacao cultural (Bildung) necessaria a
quem pretende ser um formador” (ADORNO, 19953, p. 63).

Na sua perspectiva, essa “ruptura” tornava-se problematica para quem
possuia a intencdo de se dedicar ao preparo das novas geragdes, tanto nos seus
aspectos humanos como profissionais. Quem nutria esse desejo deveria estar
imbuido de “amorosidade” e, também, de uma predisposicdo ao cultivo de uma
“formacao cultural” mais geral e rigorosa, caso contrario estariam partidos os lagos
entre “sujeito e objeto”. “Uma vez radicalmente separado do objeto, o sujeito ja reduz
este a si; o sujeito devora o objeto ao esquecer o quanto ele mesmo é objeto”
(ADORNO, 1995b, p. 183).



Essa analise elaborada pelo autor leva-se a observar que a negligéncia a um
processo de “formacado cultural” mais amplo reduz a capacidade de os sujeitos
perceberem a padronizacdo da cultura imposta pela Industria Cultural,
consequentemente, inclinando-se a conformagcdo e adaptacdo a realidade
dominante. “O pensamento critico, ao contraio, separa o que a industria cultural
nivela pois procura exercer a autarquia com respeito as formagdes ideoldgicas da
producao de mercadorias culturais” (MATOS, 2009, p. 84). Essa fragilidade para
apreensao dos conteudos ideoldgicos presentes nas producgdes artisticas é que faz

com que nao se compreenda, por exemplo, qual é o real sentido da obra de arte.

A obra de arte, seu modo originario de ser arte autbnoma, existe
como uma ‘finalidade sem fim’, uma finalidade desinteressada. A
industria cultural procura dissolver o ‘desinteressado’ em nome do
apenas ‘interessante’. (MATOS, 2009, p. 84-85).

O consumismo imperante na sociedade capitalista atual, como se pode ver,
cria cada vez mais, por meio de uma “obsolescéncia” programada pela Industria
Cultural, necessidades desnecessarias, dando a impressdao de que esta
satisfazendo os desejos dos consumidores, sem, entretanto cumprir essa promessa.
“A industria cultural ndo sublima, mas reprime” (ADORNO, HORKHEIMER, 1985, p.
131). Para Marcuse (2010), trata-se de uma sociedade tecnolégica que, por um lado,
cria a expectativa de “liberdade”, mas, por outro, faz emergir “naturalmente” a
“serviddao”, uma vez que engana oOs sujeitos negando-lhes possibilidade de
“sublimagao” até dos seus proprios desejos. “A educagado, a arte, a cultura, ao
contrario, sdo regidas, diversamente, pelo principio da ‘sublimagcéo’ que envolve a
faculdade de simbolizagdo do objeto de desejo” (MATOS, 2009, p. 86; Grifo no
original).

Essa capacidade de desprendimento, de elevacdo do espirito, de
canalizagdo das energias para o belo e para a criatividade exige um tempo de
elaboracgao distinto daquele imposto pela Industria Cultural. O tempo da “educacgao’,
da “arte”, da “cultura” propicia uma “experiéncia” diferenciada constituindo-se,
portanto, num tempo de laténcia, ou seja, de longa formagdo, como aquele
concebido pela cultura humanista, e ndo num tempo de informagao transitéria, isto €,

“performatico”.
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A cultura filoséfica humanista subjaz a crenga em uma comunidade
literaria na qual se descobre, por intermédio das leituras candnicas,
um amor comum pelos remetentes (0s escritores) que os inspiraram;
seus objetos sdo formadores e nao performaticos. A educacgao-
formadora encontrava nas boas leituras, na literatura e na filosofia o
elemento, por exceléncia, nobre, porque provedoras de paciéncia e
produtoras de consciéncia, possibilitando elaborar nossos medos e
nossas esperangas (MATOS, 2009, p. 78).

Contrariando esse ponto de vista sobre a formagdo, que se deduz nao
confrontar aquela concebida por Adorno (1995a), a Bildung, a educagéo
contemporanea privilegia uma experiéncia menos “séria”, uma vez que se alinha
mais com uma formacgao especializada, com vistas a formagao meramente técnica,
do que com uma “formacdo cultural” mais ampliada, consequentemente,
negligenciando aquele desenvolvimento do homem social, mediante uma formagé&o
‘humanista”, que “[...] procurava realizar o encontro entre escola e vida, pois
aprender a compreender as obras de pensamento resulta em nos sentirmos por elas
transformados” (MATOS, 2009, p. 78).

Dai a necessidade da arte como uma das condi¢cdes de possibilidade de se
romper com a fragmentacao e os automatismos, pois, ela da condi¢des ao sujeito de
ele confrontar, por intermédio de sua experiéncia com a obra de arte, “[...] essa
ideologia da facilidade e do consumo dos bens culturais, o que decorre, em certa
medida, da produgédo em série das mercadorias culturais” (MATOS, 2009, p. 89).

Tem-se que reconhecer que esse poder despotencializador da Industria
Cultural confronta a obra de arte em seu conteudo tensionador, que € um elemento
fundamental do qual se reveste a sua dimensao estética. Uma vez destituida dessa
forca que é |he inerente, a arte torna-se, quando muito, objeto de fruicdo. Na visédo
de Adorno, interpretado por Jimenez (1977, p. 144): “[...] a arte deve ser considerada
como um agente de transformagéo social, nd&o como uma espécie de espelho no
qual se refletiriam os ferimentos da decomposi¢ao social”.

Segundo ja se vem argumentando, nao é somente a arte que reuniria esse
poder mediador capaz de viabilizar a transformac¢do. A Educagdo, numa perspectiva
emancipatoéria, também contribuiria para essa finalidade, uma vez que por seu
intermédio torna-se possivel recuperar a capacidade de o sujeito desenvolver a
“autorreflexdo critica”. E exatamente “[...] esta tentativa e ndo um resultado fixo que

constitui a formacéo (Bildung)” (ADORNO, 1995a, p. 69). Somente dessa forma,
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tanto a Educagao como a arte, mediadas pela cultura, colaborariam para a formagao
desse sujeito social.

Reitera-se que essa é uma responsabilidade que nunca pode ser
negligenciada pelos futuros formadores. Talvez mais ainda, faz-se necessario que
esses profissionais tenham bastante lucidez quanto aquilo que realizam. Portanto, é
imperioso que os educadores jamais abandonem a “autorreflexdao” e o esforgo
critico. Sao eles que impedem que a pratica educativa nao seja “conciliadora”, ja que
ela ndo desliga a teoria da pratica, tampouco de uma forma irrefletida, ou, de outra
maneira, ‘hipostasiada”, consoante afirma Adorno (1995b).

Compreende-se com Adorno (1995a) que essa atitude “pseudoformativa”
obstrui uma “formacgao cultural” mais rigorosa e humanizada, que contemple, além
dos conhecimentos especializados, a filosofia, as artes em todas as suas
manifestagdes, artes plasticas, teatro, musica, literatura, e demais conhecimentos
imprescindiveis a complementacdo da “experiéncia” formativa que, na concepcao
adorniana, configura-se a esséncia da “liberdade”. Contudo, aqui urge que se faca
um paréntese trazendo a tona uma relevante adverténcia elaborada por Adorno
(2009, p. 21-22), na sua obra “Dialética Negativa”, quanto ao perigo de
transformacdo da filosofia num simples objeto estético. “A filosofia que quisesse
imitar a arte, que quisesse ser por si mesma obra de arte, arriscaria a si mesma [....]
Nela reside o esforgo de ir além do conceito por meio do conceito”.

Essa reflexdo leva-se a inferéncia de como € importante o exercicio da
liberdade, kantianamente expressando, para a formacgéo (Bildung) tal como Adorno
(1995a) a concebe. Compreende-se que, frente aos mecanismos autoritarios de
massificacao cultural impostos pelo capitalismo industrial, € premente uma educagao
gue concorra para que o sujeito resista a “barbarie”, consoante ja se exp6s no inicio
desta reflexdo, presente na realidade contemporanea. Esse antidoto sé seria
encontrado numa “[...] educagao para a experiéncia” ou, em outras palavras, numa
“[...] educacgao para a emancipag¢ao” (ADORNO, 1995a, p. 151).

Para Adorno (1995a), somente uma educagao para a emancipagao ou,
entdo, com Kant (2005, p. 63), para o “esclarecimento”, possibilitaria ao sujeito

confrontar esse processo esterilizante.

Esclarecimento [Aufkldrungl é a saida do homem de sua
menoridade, da qual ele proprio é culpado. A menoridade é a
incapacidade de fazer uso de seu entendimento sem a direcdo de
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outro individuo. O homem ¢é o proprio culpado dessa menoridade se
a causa dela ndo se encontra na falta de entendimento, mas na falta
de decisdao e coragem de servir-se de si mesmo sem a direcdo de
outrem.

Diante desse raciocinio e frente a todos os argumentos precedentes, deduz-
se que hoje a “formacéo cultural” (Bildung) converteu-se num contundente desafio, a
fim de desvencilhar os sujeitos ndo apenas das interferéncias ideoldgicas da
Industria Cultural, mas também com o objetivo de liberta-los dos “preceitos e
férmulas”, que sao os “[...] grilhdes de uma perpétua menoridade” (KANT, 2005, p.
64). E essa possibilidade sera tdo mais provavel de ser atingida se se iniciar pela

formacgao estética dos formadores.
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