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Resumo: Muitos intelectuais tém discutido o problema da parensédo da cultura de massa
como uma forma de alienagdo. Desdeiaética do esclarecimentde Adorno e Horkheimer,
tende-se a entender cultura de massa em opos#@ifoultura. Este artigo tenta mostrar como
uma compreensdo menos estanque do fenbmeno pajletEr a ver o problema como ele
aparece hoje. Se ‘“cultura de massa” e “alta cultyparecem, em muitos aspectos,
inextricavelmente confundidas atualmente, estelin@bbaseia-se na teoria socioldgica, a fim
de esclarecer as posi¢cdes dos agentes no campodigfio erudita.
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Abstract: Many intellectuals have been discussing the proldémnderstanding mass culture
as a way to alienation. Since Adorno and Horkheigieralectic of Enlightenmentve tend to
understand mass culture in opposition to high celtWhis article tries to show how a less tight
understanding of the phenomena could help us th &dcdhe problem as it appears today. If
mass culture and high culture seem, in many wanextiicably mixed these days, this work
relies on some sociological works, in order togimien the agents’ positions within the cultural
field.
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Introducéo

Em suas reflexdes a respeito kitsch Umberto Eco lembra-nos de que, para
nao incorrermos no erro de nos pautarmos em deéésig-histéricas do que é a arte, em
oposicdo a uma espécie de ndo-arte, precisamosiiasgie, no centro da discussao,
opera o que ele chama de “uma dialética entre \aadgLe Kitsch” (ECO, 1979, p. 76).

E isso porque:

A estimulacéo do efeito torna-se Kitsch num comtextitural em que

a arte é vista, pelo contrario, ndo cotaonicidade inerente a uma
série de operacdes divers@sé a nocdo grega e medieval) mas como
forma de conhecimento realizada mediante uma fowdatle com
fim em si mesma, que permita uma contemplacdo tdesiisada
(ECO, 1979, p. 74).
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Dessa forma, o problema d#dschrefere-se a um universo bastante particular,
gue presume um conceito de arte autbnoma, origitealautor A construcdo desse
universo € perpassada pela possibilidade histoenten constituida de uma arte
autbnoma, ou seja, uma arte ndo regulada por matmxternas a ela, capaz de
construir uma espécie de evolucdo (ndo no sentidbtativo) ou histéria interna. Na
caracterizacdo desse quadro de coisas, pesa anelastle uma oposicado de principio
entre esta arte com A maiusculo e a producao desind cultural.

O problema da arte na era da indastria culturaluema de suas representacées
mais conhecidas no ensaio de Adorno e Horkheiméand@stria cultural: o iluminismo
como mistificacdo das massas” (ADORNO, 2002, p4)-Reste ensaio, datado de
1947, o quadro apresentado € de uma tendénciantest estandardizacao, pela qual a
industria cultural, coordenada por poderosos daségternas a arte, busca o lucro pela
“absolutizacdo da imitacdo” (ADORNO, 2002, p. 23k na arte autbnoma da era
burguesa o estilo era visto como legado da tradic&e superar, no qual pesava a
“verdade negativa” (ADORNO, 2002, p. 21), na erardhistria cultural a busca pela
semelhanca, pelo idéntico, pela interpretacdo givéefada leva ao estranho sentimento
de estar diante de algo que é “plenamente fansiéiar nunca ter existido” (ADORNO,
2002, p. 27), em que a funcdo compensatoria pahapum prazer destituido de
seriedade, um lazer sem criticidade (ADORNO, 208228), em que se aceita a
crueldade do sistema — o0 que explica o forte comp@nmasoquista que 0s autores
identificavam nesse tipo de producdo (ADORNO, 2G0235). O texto aponta ainda
exatamente para esse carater duplo da arte em angioducdo massificada. Nesse
contexto, a arte ndo tem outro caminho além deva@ssucontradicdo e a ambiguidade
de sua existéncia — seu carater invendavel, amksager vendida, torna-se fetiche
(ADORNO, 2002, p. 60-61).

Mas como se estabelece essa existéncia relaciom@ue definida pelos seus
opostos) da arte na era da industria cultural? dlokmgia de Pierre Bourdieu aponta
para a importancia dessas oposi¢cdes ndo s6 papanpreensao de como a arte se
tornou autbnoma, mas para compreender a préprabilaade de producdo das obras
— 0 que influi, inclusive, em como elas se apresé@pot a partir da autonomia: seus

conteudos, sua forma e sua recepcéao.

Pagina | 21
Revista Historia e Cultura, Franca-SP, v.2, n.20484, 2013ISSN: 2238-6270.



A autonomia da arte

O conceito de autonomia da arte € fruto da percegggdima constante negacao,
na producéao e teorizacdo sobre a arte, de sudadiipratica. Um dos principais sinais
de sua entrada em pauta na discussao do que é astatia na estética kantiana do
desinteresse. Desde entdo, ela reaparece constam¢enas mais variadas formas de
definir a arte, seja na autonomia como resistédaiarte em Adorno, seja na busca da
“poeticidade” como esséncia nos trabalhos de t#adigrmalista.

Mas o desafio conferido por esse conceito se esrgm seu carater duplo: ao
mesmo tempo em que a autonomia garante a artevelizz@o livre de imposicoes
externas ao proprio universo artistico, ela impliocg separacéo (cada vez mais radical,
a medida que essa autonomia se torna mais gargetitfe arte e funcao social. E isso
porque, quanto mais autbnoma é a arte, mais sedatpres e receptores tendem a crer
que tal autonomia € a snatureza e ndo um direito conquistado historicamente.

E por meio de sua autonomia, ou de sua inutilidadecadoldgica, que a obra
de arte fala a sociedade ou se coloca como registéomo a lirica, que, para Adorno, é

vista

[..] como algo oposto a sociedade, como algo radcente

individual. Sua sensibilidade faz questdo de gueiriee sendo assim,
de que a expressao lirica, desvencilhada do pesobjividade,

conjure a imagem de uma vida que seja livre dacéoeda pratica
dominante, da utilidade [...]. Essa exigéncia feithrica, todavia, a
exigéncia da palavra virginal, € em si mesma sodmplica o

protesto contra um estado social que todo o indovidxperimenta
como hostil, alheio, frio, opressivo, e imprime atdgamente esse
estado na formacdo lirica: quanto mais pesa essglogsmais
inflexivelmente lhe resiste a formacdo, ndo se anoe a nada de
heterbnomo e constituindo-se inteiramente segunt® que lhe é
prépria. (ADORNO, 1980, p. 195).

E propriamente a autonomia, marca de resisténdatdaliante de um estado de
mercantilizacdo das relacdes, da fruicdo e dos,sque permite a arte colocar-se em
oposicao de principio a realidade injusta. Essemmegrincipio do afastamento em
relagéo a sociedade como caminho para uma vidita@sta subentendido no texto de
Walter Benjamin sobre Charles Baudelaire que, posta uma primeira exaltacdo da
“politizacdo da arte” (BENJAMIN, 1994, p. 196), denstra a especificidade da poesia
de Baudelaire que, ao invés de, como Victor Hugw, na massa uma heroina da
epopeia moderna, protege a distancia entre o goateassa, para dai vé-la como um
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outro. A massa protege 0 poeta, sem que este jamdisnda com ela (BENJAMIN,
1989).

Para Bourdieu (2005), a autonomizacao € um procpssteva a constituicdo de
um campo, ou seja, uma estrutura objetiva de retagdo que significa dizer, nédo
subordinada a subjetividade, mas uma estrutura-rgaé desvenda o funcionamento de
um determinado sistema de concentracdo de capiiai das possibilidades (ou
probabilidades) de acao dentro desse sistema.

Com relacdo ao que aqui nos interessa — 0 “caniptedtual e artistico” — sua
constituicdo como tal, depende de um processo graguautonomizagédo. Autonomia,
aqui, € um conceito que deve ser lido como “autdaorelativa’, em que ha
dependéncia de outros campos, também eles autbnoBRwem, embora haja
dependéncia, o processo de autonomiza&cadendéncia crescente da esfera artistica
em definir-se e em ser definida como oposta aoso®utampos A principal
consequéncia disso é que, cada vez menos, oufi@msepodem legislar sobre a
producdo do campo artistico, o que, em resumoifis@rdizer que o campo passa a
criar suas proprias regras e se liberta, em terdussputros campos. O principal indice
da autonomizagdo de um campo passa, portanto, @a s@ncentracdo de um capital
especifico. No caso da arte, o capital propriamietééectual (simbélico).

A possibilidade de autonomizacéo é sustentadarparsérie de transformacdes,
que fazem com que o artista deixe de ter um podecedlido e, por iSSsO mesmo,
subordinado ao Estado, como no caso da arte framt®eséculo XVII. Assim, 0 que
muda é a forma de poder. A partir da autonomiantedectuais passariam a intervir
enguanto intelectuais, investidos de um poder gderigado de sua posicdo no campo
de producéo erudita, e ndo da concessao estatdlRBEU, 1996, p. 151-152). O
caminho que leva a autonomizacdo sofre altos eobama Europa, dependendo das
condigdes sociais vividas nas nagdes particulatésjrmar-se de vez. Os dados sdcio-
histéricos culminantes s&o, ai, a Revolugdo In@sto paradigma romantico, o
crescimento do publico leitor (gracas a crescestelarizacdo) e o inicio da industria
cultural.

A obra de arte tem, em tal configuracdo social, candter duplo: s&o
significacdes, mas sdo mercadorias. Entretanta, éggla face ndo € assumida pelos
artistas. Na realidade, as duas faces da arteandoemchaco do publico, somado a
multiplicacdo das instancias que consagram e iegiti as obras, sdo independentes e,
inclusive, apresentadas como opostas.

Pagina | 23
Revista Historia e Cultura, Franca-SP, v.2, n.20484, 2013ISSN: 2238-6270.



No momento em que se constitui um mercado da obrarig, 0s
escritores e artistas tém a possibilidade de afirmpor via de um
paradoxo aparente — ao mesmo tempo, em suas praicaas
representacdes que possuem de sua pratica, aibiédhde da obra
de arte ao estatuto de simples mercadoria, e tarddéngularidade
da condicéo intelectual e artistica (BOURDIEU, 2085103).

Entretanto, foram as condicfes externas a conadeidia producao artistica que
possibilitaram a constru¢cdo da autonomia em suas vaaadas formas. Acresce-se a
esse movimento o aumento de posi¢coes em empresasagem parte do trabalho
intelectual, como jornais e editoras, o que polsibiao artista voltar-se como
colaborador, garantindo, inclusive, seu susterasp méo viva do capital acumulado
(situacdo comum a algumas das principais figuraporesaveis pela estabilizacdo da
autonomia). As posicdes objetivas, assim, por nispares que paregcam, SO se
sustentam diante da afirmacdo da irredutibilidadefahdmeno artistico a questdes
politicas ou econdmicas. Seja intervindo nas dgess politicas como intelectual, seja
delas se afastando em nome de quaisquer estetg;ismsoprodutores passariam a
afirmar, ao menos, essa especificidade do artistantelectual, como pensador livre.
Por isso mesmo, o combate mais definidor se caton&ra aqueles produtores que de
alguma forma subordinam-se a instancias extratiag$s como, no exemplo mais

evidente, aqueles mais obviamente submissos asdemtio mercado.

Embora sejam totalmente opostos em seu principidps modos de
producéo cultural, a arte “pura” e a arte “comdftcestao ligados por
sua propria oposicdo, que age a uma sO vez navidgele, sob a
forma de um espaco de posi¢cdes antagbnicas, espoitas, sob a
forma de esquemas de percepgéo e de apreciac@vgguezam toda
a percepgdo do espaco dos produtores e dos pro@@SRDIEU,
1996, p. 192).

Dessa forma, um dos indices mais evidentes da @umiardo campo artistico €
exatamente a dissociacdo entre sucesso comersiaessmo campo, a ponto de o
sucesso comercial ser visto com desconfianca pte das intelectuais. Tais polos de
oposicao (sucesso mercadologiersusindependéncia absoluta do mercado) nunca séo
plenamente atingidos, mas se colocam como os mbezopelos quais se pensa a
atividade criadora (BOURDIEU, 1996, p. 162). Assquanto mais proximo se esta de
uma demanda preexistente (0 que o mercado desej@madorma preestabelecida (o
esquema da industria cultural, que prevé, por meitndices de venda, o que vendera),
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mais distante se esta da “arte pura” — aquela qiernd identificava como livre,
invendavel e apresentada como radicalmente associal

Uma das principais consequéncias dessa dissoc&t#é® capital econémico
(sucesso comercial) e capital simbolico (sucesshigrarquia propria ao campo) € o
rapido desenvolvimento de uma histéria interna/iemée Bourdieu (1996) associa a
férmula de Flaubert (“escrever bem o mediocre”mhmmo a poesia de Baudelaire,
nao apenas a simples mudanca de tema — que feicddat a sua maneira, tanto na
“mistura de estilos” identificada por Erich Auerbad987) quanto na problematizacao
do belo por Hugo Friedrich (1987) —, mas ao propniavimento em busca de uma
espécie de apice da estilizacdo, ou de uma egéibizam que o jogo da linguagem, ao
apresentar-se por si e para si, configura-se cameeal mais real que o real. Assim, a
concentracdo na estilizacdo, na forma, €, em HtawuhbeBaudelaire, uma forma de
“ruptura entre ética e estética” (BOURDIEU, 1996,1R9) que implica também uma
escolha real de agir, e que s6é encontrou condi@®esisténcia no século XIX francés.

A constituicdo, portanto, de uma histéria imanentessencialmente
autorreferencial, € um importante sinal da automodv campo. A sustentacdo da
revolucao formal garantida pela autonomia implica movimento em que, cada vez
mais, pesa a referéncia a tradicdo (ja que a camgdie da referéncia depende do
compartilhamento dos mesmos referenciais/valoresogudaqueles que estao inseridos
no campo) e que, sublinarmente, torna possiveissejaveis as revolucdes artisticas.
Ora, se o critério para lancar-se no mercado de de campo de producado erudita é o
afastamento do mercado, quanto mais distante s&eresto esquema previamente
estabelecido, da forma facilmente consumivel (p@egguematica), mais chance ha de
efetivamente colher os louros do reconhecimentprmente artistico — tornar-se um
classico e, assim, como mostram as pesquisas deliBouentrar para o mercado
editorial com estabilidade de vendas reconhecimento cultural. Entretanto, ao
movimento inicial de legitimag&o da pesquisa forrsague-se a era das rupturas que,

normalmente, geram ainda novas rupturas.

Cada revolucdo bem-sucedida legitima-se a si mesraa,legitima

também a revolucdo enquanto tal, ainda que sessmi@da revolucao
contra as formas estéticas impostas por ela. Adfestacbes e o0s
manifestos de todos aqueles que, desde o inicséado, esforcam-se
por impor um novo regime artistico, designado poraonceito em

“ismo”, testemunham que a revolucdo tende a impoc@mo o

modelodo acesso a existéncia no campo. (BOURDIEU, 1j99646)
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A logica inerente ao campo artistico funda-se,gmt, em um movimento de
ruptura pela ruptura, de ruptura como possibilidd&ascenséo na hierarquia do campo.
A demanda da revolucéo interna é, portanto, indeendependéncia da demanda
externa (comercial).

Entretanto, como € natural gracas ao carater prajwiefeito “original”, este
tende a banalizar-se, ou a naturalizar-se, gragasfeato dos epigonos e mesmo da
academicizacdo dessas obras de vanguarda. O paldiga-se e, por iSSso mesmo, a
obra passa a classico, ndo mais servindo especdita@ como definidora do novo.
Assim, “a heresia literaria faz-se contra a ortagaomas também com ela, em nome do
que ela foi” (BOURDIEU, 1996, p. 289).

Colocar-se em oposicéo €, assim, uma forma dessegliir. Em uma légica em
que se aceita a mudanca como motor, “existir &idife a diferenciacdo como Unica
razdo da obra, a obra como “manifestacdo purafdeedga”, é cada vez mais possivel
a medida que se avanca no processo de autonomidagémpo (BOURDIEU, 1996,
p. 271).

Embora tal distincdo ndo seja identificada por Bmuwr a um jogo cinico, no
qual o que conta é simplesmente afirmar-se comeraife para afirmar-se como
existente, o fato € que esse principio de distimgosé € uma forma de estabilizar-se
dentro do campo de producdo como tende a ser @ pniccipio de arbitragem que
pode definir a atividade artistica. E ai chegamasa das principais caracteristicas de
um campo artistico levado a autonomia: a “insti@nalizacdo da anomia”. E isso
porque, enquanto em uma realidade social na qeahoeito e a funcdo dos objetos
artisticos é dada de fora, ou seja, submete-seaademanda externa a ela, ndo ha
necessidade de definir-se uma esséncia da produtidbca. Porém, em um campo
autdbnomo ndo institucionalizado como é o campo réelygdo erudita, ou seja, um
campo em que a legitimagdo e consagracdo das sbrédsconquistada e definida de
dentro, € necessario que, o tempo todo, busquahskavessa propria producao a partir

de critérios internos.

Esse papel de banco central foi representado, eé&las do século
XIX, pela Academia, detentora do monopdélio da defia legitima da
arte e do artista, doomos principio de visdo e de divisdo legitima
gue permite fazer a distincdo entre a arte e aarngoq..]. A
institucionalizagdo da anomia, que resultou da tdaigio de um
campo de instituicdes colocadas em situacdo deoo@mcia pela
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legitimidade artistica, fez desaparecer a propossibilidade de um
julgamento em dltima instancia e condenou os agtiatluta sem fim
por um poder de consagracado que ja ndo pode seiriddgse ndo na
e pela prépria luta (BOURDIEU, 1996, p. 260-261).

7

Assim, a definicAo do que é o escritor sO se ctimarenas lutas que se
estabelecem no interior do campo. Essa constaéaigaportante especialmente no caso
da critica ou, mais especificamente, da teoriadlite. E isso porque, nesse campo de
lutas definidoras, o discurso a respeito das ghaasa a ter importancia ao definir-lhes
o sentido e o valor. Até mesmo os préprios artipesam a reconhecer a necessidade
nao sé de seus comentadores, quanto do que eéas direspeito de si mesmos (pense-
se na importancia dos manifestos enquanto “ajustadide foco” a respeito da obra).
Portanto, o que se diz sobre a obra € um imporgart® definidor do que ela é.

Nesse sentido, as disputas dentro do campo baseia@mpre em questdes de
ortodoxia e “excomunhd&o reciproca” no jogo de paitebdlico. Na economia inerente
ao campo de producéao erudita, o capital é a buschstingbes capazes de fazer existir
e legitimar um dado grupo, que, por sua vez, djggrse dos outros por elementos de
diferenciacdo reconhecidos como relevantes paredrip campo como um todo. A
busca de distingbes e as especializa¢cdes dosaantidb sdo escolhas arbitrarias, mas
seguem a logica do funcionamento do campo. Sobestaitura, em que 0S mesmos
produtores, ao mesmo tempo, dominam a légica deénhegéo e buscam a distingéo,
firma-se uma “dialética de distingdo cultural”, qeenbora possa parecer aleatoria ou
livre, é na realidade complexamente organizada (BDM&U, 2005, p. 110).

O desafio seria, portanto, dispensar a crenca iaolar ultraconsciente sem
dispenséa-lo como agente das constru¢cdes cultueatsoddas possibilidades que lhe séo
dadas. A analise objetiva das tomadas de posicélarddas pelos produtores, bem
como a andlise das tomadas de posicao as quaseetg®em, registra ndo apenas suas
aliancas ou inimizades, mas o proprio conteudootmas que criam. A obra, assim,
insere-se, quanto a sua producéo, em um espagdibeielade” e “necessidade”. Espaco
do que é possivel naquele momento diante das egedp campo (“universo finito das
potencialidades”) e, também, a liberdade relatigaedcolha (BOURDIEU, 1996, p.
267).

E nessa esfera de possibilidades que repousa umasugestdes mais
interessantes de Bourdieu a respeito da induatitaral. Ora, se esta se caracteriza,
grosseiramente, pela especializagdo dos produtmes fins de venda, ou seja, de
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capital econébmico, em oposi¢ao a especializac@stdaautbnoma, que visa a conquista
de reconhecimento dos pares, de capital propriarsmbolico, na realidade efetiva e
complexa do campo, a coisa tende a confundir-§esd@ que se analisard na secéo a

seqguir.

Autonomizacao de formas oriundas da industria caltu

Viu-se que a arte autbnoma caracteriza-se por gssiljilidade de, ao escapar
da demanda de um mercado vasto e heterogéneoessagna demanda de um campo
especifico, criar uma arte essencialmente aut®8egjundo Bourdieu, essa caracteristica
leva a “irredutibilidade do produtor” (BOURDIEU, @9, p. 141), ou seja, a
concentracdo e exaltacdo de uma visdo artistiogiada a pessoa. Na logica do capital
artistico, € comum (pelo proprio fato de o camperguafirmar a sua autonomia e, por
isso mesmo, recusar qualquer definicdo de suaéexist por critérios exteriores a ele
mesmo) a adeséao, por parte dos produtores, a m@ecdstincdo que se centrem na
forma, ou, mais especificamente, no meio material qséesta a obra: sua linguagem,

seu estilo e etc.

Afirmar o primado da maneira de dizer sobre a cditg sacrificar o
“assunto”, antes sujeito diretamente a demandaaréeira de aborda-
lo, ao puro jogo das cores, dos valores e das &rrifacar a

linguagem para forcar a atencdo a linguagem, coasii

procedimentos destinados a afirmar a especificidade carater
insubstituivel do ato de producéo artistica. Q..yerdadeiro tema da
obra de arte € a maneira propriamente artistica a@eender o

mundo, ou seja, 0 proprio artista, sua maneira 8 estilo, marcas
infaliveis do dominio que exerce sobre a sua @@URDIEU, 2009,

p.110-111, grifo nosso).

E exatamente por essa possibilidade que, seguadton as formas oriundas da
industria cultural podem vir a autonomizar-se.

Lembre-se de que, para Adorno e Horkheimer, o podessificador do radio ou
do cinema concentrava-se no meio em si. Esse passupode ser entrevisto em

diversas passagens, entre elas:

Os proprios produtos, desde o mais tipico, o fitkmeoro, paralisam
aguelas capacidades [imaginacdo e espontaneidaldeppa prépria
constituicdo objetiva. Eles séo feitos de modo gusua apreensao
adequada exige, por um lado, rapidez de percepgiacidade de
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observacdo e competéncia especifica, e por ouiegaéde modo a
vetar, de fato, a atividade mental do espectadorels ndo quiser
perder os fatos que rapidamente se desenrolam a frente
(ADORNO, 2002, p. 16).

Assim, a producdo da industria cultural automasizzompreensao pela propria
natureza de seus meios, ndo deixando espaco éigaydio do espectador, ouvinte ou
leitor. A ligacdo entre a participacao (interacéoyma espécie de funcédo psicologica
associada a arte € também identificado em circoaisii diversas. Ernst Gombrich, ao
discutir a possibilidade de se falar ainda em ‘&spntacdo” nas artes plasticas, conclui
gue 0 que capacitava 0 ser humano a correspondeaidsvariadas expectativas de

representacao da arte era exatamente a participacao

Sem a faculdade, comum ao homem e aos animaidongf&r de
reconhecer identidades através das variacdes @amiif, de “dar o
desconto” por condicdes que se alteraram e de rpe@secomo
hipotese de trabalho, a moldura de um mundo estavelrte nao
poderia existir. [...] Cada vez que nos vemos dialé um tipo de
transposicdo alheio a nossa experiéncia, ha ume bmmento de
choque e um periodo de ajustamento — mas € unaw@gesto para o
gual existe um mecanismo em nés (GOMBRICH, 19885).

E a partir desses esquemas passiveis de reconhésjrdes nossos “niveis de
expectativa” ou “contextos mentais” que se da iatéracdo entre expectativa e
observacdo” (GOMBRICH, 1986, p. 51). Adequamos ¢@etobde percepcdo ao
esquema conhecido de rela¢gbes, adaptamo-nos alimgeeagem” e somos capazes de
reconhecimento, de dar sentido ao esquema. Navalgder, aliada a expectativa de
reconhecer, a representacao se refaz para o decifiddo € absolutamente necessério
gue o objeto ou o sentido a ser reconhecido séjeme ou fotografico (Gombrich cré
que as vanguardas na pintura também operam maisnenos por uma logica
essencialmente representativa). O que importa tareeate esse jogo descrito entre
representacdo como ponto de origem e recepc¢ao gomo de chegada.

Se 0 mecanismo é comum as mais variadas opcoessyisuautor, entretanto,
acreditava que, na moderna histéria da arte, aohéi@dade era fator determinante. Em
conferéncia intitulada “A psicanalise e a hist@@marte” (GOMBRICH, 1999, p. 30-
44), o autor se pergunta por que “achamos repulsiuio que oferece uma satisfacéo
Obvia demais, infantil demais” (GOMBRICH, 1999, B9-40). Segundo ele, a

intelectualidade estaria em outro nivel (historieate conquistado) de percepcao. Seu
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vasto conhecimento, aliado a uma espécie de fodstrde ndo-produtores, levaria a
uma necessidade de participacdo maior na recepgédanteratividade.

Nesses quadros [cubistas] desenterram-se sugestifesentacionais
primitivas, mas apenas para apoquentar-nos e arieos de forma
errada [...], sempre somos colocados diante de aonadicdo, até
gue nossa mente € posta em movimento como um esauiha
gaiola. Vejam, porém, o prémio de regressdo que[éjosferecido
guando nos deixamos girar pelo carrossel (GOMBRIT299, p. 43).

Assim, a dificuldade inerente a arte moderna lavarum tipo muito especifico
de satisfacdo, que aumentaria nosso papel no “jdged leva Gombrich a ver no
Impressionismo um “divisor de aguas entre dois reati® satisfacdo” (GOMBRICH,
1999, p. 42). A dificuldade da arte moderna, egaltpor Adorno por seu poder
negativo, traria, segundo Gombrich, compensacdesngtientes. Se aceitarmos a
divisdo estanque entre esta arte moderna e a @odogssiva, a de se concordar com
Adorno que as perdas para o publico médio séo msens

Entretanto, talvez as limitagbes residam menos ataréza dos meios, como
queriam Adorno e Horkheimer, que no contexto ségicb explicitado por Bourdieu.
E isso porque, se de fato a especializacéo origarmach a nao-facilitacdo é elemento
definidor da arte autbnoma, basta um degrau pagaatpumas formas advindas da
indastria cultural atinjam esse patamar. E por essgue Bourdieu, em uma longa nota
a “O mercado de bens simbdlicos”, explica a aseedsaformas “menores”, em um
contexto posterior ao identificado por Adorno e Kh@imer, a categoria de formas

eruditas.

Assim, vendo-se obrigados a levar em conta as ogdes bastante
estritas de um género altamente estereotipadoiretorés de filmes
de faroeste sdo levados a manifestar sua virtubsidie técnicos
altamente profissionalizados pela referéncia cotetas solugdes
anteriores (consideradas conhecidas) nas solug@esrgontram para
problemas candnicos, e com isso estdo sempre eximpastiche

ou da parodia dos autores anteriores com os geaiseslem. Um
género que encerra referéncias sempre mais nuraegiolstoria do
género, requer uma leitura de segundo grau reserapénas ao
iniciado que sO é capaz de captarnasincese sutilezas da obra
referindo-a as obras anteriores: ao introduzir s#fans sutis e
refinadas variacoes em relacdo as expectativas@Egp® jogo das
alusbes internas (0 mesmo que as tradicbes Istradapre

praticaram) autoriza a percepcdo desprendida endista [...] e

exige a analise erudita ou o relance do esteta @BU, 2009, nota
53, p. 141).
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Na situacdo apresentada por Bourdieu entrevemasso $ergio Leone, mas
também Quentin Tarantino,Rulp de Charles Bukowski, a obra de George Gershwin e
etc. A dificuldade de uma definicdo estanque éjasbgnte, mais evidente depois da
ascenséo dgazz do cinema autoral, das seitas de aficionadosgpaphic novels
Assim, a interpenetracdo entre arte e industrimu@llse constitui como um problema
de andlise que mereceria discussfes maiores. riiegaenetracdo nao exclui, € claro, a
questao danidcultde que nos fala Eco (1979, p. 110) — “a face, da®remunerativa,
do Kitsch” (ECO, 1979, p. 128), em que a facilitag® disfarca de alta cultura. Nao
exclui, tampouco, o esteticismo de certa arte deggvarda que nao se efetiva, como
queria Adorno, em critica da cultura e era, poo,iggentificado pelo critico brasileiro
José Guilherme Merquior como uma espécikitheh da alta cultura — um efeitismo
sem sentido, que imita 0 mecanismo da vanguardapsepriamente ser vanguarda
(MERQUIOR, 1974, p. 7-48).

Assumir, portanto, a dificuldade da definicAo pareser essencial para
reconhecer outra questao sinalizada por Bourdiegparacdo, como ela aparece para
produtores da alta cultura, entre os extremos ™at&industria cultural”, leva a um
problema propriamente social. Bourdieu apreserdasigue demonstram as respostas e
possibilidades de resposta a essa divisdo. O g@s eéados evidenciam € que, muitas
vezes, a divisdo pesa para criar maior distanciee earte e massa. Quando ela é
extremada e ndo reconhece as condi¢cdes de exsst@@cima separacdo, as opcgoes
daqueles que ndo se integram a cultura (considetegdima podem variar entre a
“profissdo de fé” (reconhecer a alta cultura comgitima), a “boa-vontade” (querer
conhecer, mas néo ter meios), a “indiferenca” (séamportar) e o “sentimento de
indignidade cultural” que existe nas entrelinhaseajeicdo brutal ao imperativo cultural
— a alta cultura (BOURDIEU, 2009, p. 133). O recmimento da situacdo que leva a
essas condicdes de separacdo é importante, jdaqueele, a contestacdo do consenso €

impossivel, visto que ele se dissimula como verdderal.

Todas as antinomias da ideologia dominada na esfer&ultura
derivam do fato de que, ao dissimular o arbitréie constitui seu
principio e quando chega a impor através de suagdses, O
reconhecimento da legitimidade de suas sangdescaliural tende a
excluir efetivamente a possibilidade real de umatesiacdo da lei
gue consiga escapar a tutela da lei contestad8%p.

Pagina | 31
Revista Historia e Cultura, Franca-SP, v.2, n.20484, 2013ISSN: 2238-6270.



Ou seja: ainda que nao se negue os beneficioslqmmus (para falar com
Gombrich) de néo-alienacdo (para falar com a teoriica) da arte moderna, €
importante que se tenha em mente que ela é baspagaessupostos socio-historicos
0S quais, se ignorados, levam a uma nova (e pejigagenacdo — a alienacdo do
proprio intelectual, que, inconsciente das fundagie sua condicdo, tende a erigir um
monumento que naturalize posi¢des historicamemnisteddas e conquistadas a duras

penas, 0 que levaria a uma autonomia inconscieditaterial.

Consideracoes finais

Este trabalho procurou apontar a importancia deremente que a oposicao
entre arte erudita e producdo da industria cultéralomplexa. Assim, 0s aspectos
psicolégicos, sociais e histéricos ndo poderiamigegciar uns aos outros. Ter clareza
guanto a esses trés aspectos poderia ajudar gaxalnto a possibilidade de ascensao
de formas “menores” a um estado de autonomizacaatow reconhecimento de “o
que esta em jogo”. Sem negar o poder de satistdg@unltura erudita a partir do XIX
identificado por Gombrich e nem deixar de reconhecpoder dela como critica da
cultura apontado por Adorno, acredita-se que addgéo de como a diferenciacao se
da do ponto de vista das lutas dos produtores suotidores de um e outro lado &
essencial para compreender algumas das disputasirsm Um exemplo recente € a
polémica em que entrou Paulo Coelho: a desconsi@ieidoUlyssespor se tratar de um
livro inacessivél Ora, tal rejeicdo aberta a cultura erudita é asp@xemplar de como
a industria cultural pode tentar legitimar sua s&g&o, alegando um “sentimento de
indignidade cultural”. Essa negacao, entretantog giossivel a partir da separacéo
estanque, pouco produtiva a um debate realistaneshm com relacéo ao que realmente
esta em curso. Isso € ainda mais complicado no bessileiro, visto que, como

escreveu Antonio Candido (em 1950),

Os analfabetos eram no Brasil, em 1890, cerca @&; &mn 1920
passaram a 75%; em 1940 eram 57%. A possibilidaddeitura
aumentou, pois, consideravelmente. Muito mais,viegda@aumentou o
namero relativo de leitores, possibilitando a é&xista, sobretudo a
partir de 1930, de numerosas casas editoras, (@s gonase nao
existiam. Formaram-se entéo novos lagos entret@serpublico, com
uma tendéncia crescente para a reducdo dos lagosamies o
prendiam aos grupos restritos de diletantes e ‘&mdores". Mas este
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novo publico, a medida que crescia, ia sendo rapdée conquistado
pelo grande desenvolvimento dos novos meios de micagio. |...]
Com efeito, as formas escritas de expressdo enira&ma relativa
crise, ante a concorréncia de meios expressivossn@u novamente
reequipados, para nés, — como o radio, o cinentaato atual, as
histérias em quadrinhos. Antes que a consolidac@oindtrucdo
permitisse consolidar a difusdo di¢eratura literaria [...], estes
veiculos possibilitaram, gracas a palavra oramagem, ao som (que
superam aquilo que no texto escrito sdo limitagi@a quem nao se
enquadrou numa certa tradicdo), que um namero semgaior de
pessoas participasse de maneira mais facil desga da sonho e de
emocdo que garantia o prestigio tradicional doolif€CANDIDO,
2010, p. 144-145).

Aqui, portanto, a industria cultural se constitunenos como concorréncia a
uma alta cultura, mais como Unica op¢ao. Como prirdCandido aponta, é possivel
gue o campo de possibilidades aberto por essddal@a profundas consequéncias em
nossa literatura, que, segundo o autor, passa desgcar das outras areas do
conhecimento com atraso, ou seja, assume tardiamena funcdo propriamente

literaria.
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Notas

1 A polémica ai referida pode ser encontrada naslad@des de Paulo Coelho:
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1131545-gaebelho-que-lanca-seu-22-romance-diz-que-
ulysses-fez-mal-a-literatura.shtnfhcessado em 29/09/2013). Uma resposta a esskmagées esti
disponivel em: http://www.cartacapital.com.br/cultura/critico-fantico-detona-paulo-coelho-apos-
provocacao-a-ulysses-de-james-joy@@essado em 29/09/2013).
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