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RESUMO

O presente trabalho busca analisar a obra de arte na hipermodernidade e o processo histérico-
social que conduziu a inUmeras mudancas na percepcao da arte pela sociedade. Nesse sentido,
verificamos as diferentes configuraces da obra de arte em periodos historicos distintos,
incluindo os séculos que sucederam a revolucdo industrial, nos quais observamos os impactos
do advento da fotografia, fator que provocou profundos impactos na percepc¢do da arte pelas
massas ao desencadear a era de reprodutibilidade técnica. A partir disso, foi solidificada a
estrutura necessaria para o avanco da industria cultural, cujo mosaico de informacGes foi
responsavel pela perda da sensibilidade pela obra de arte e o surgimento de uma nova sociedade
composta pela superinflacdo estética pautada no consumo de massa. Além disso, observamos,
por meio da analise do movimento histérico das vanguardas, a permanéncia da autovalorizacdo
da consciéncia burguesa no cerne da industria cultural, implicando que a obra de arte, agora
voltada para as estéticas do consumo, perdesse o seu lado conteudistico, na medida em que o
trabalho do artista foi banalizado pelas demandas do espaco capitalista global.

Palavras-chave: Revolucdo industrial. Fotografia. Arte. Reprodutibilidade técnica. Industria
cultural. Massificagéo.



ABSTRACT

This research seeks to analyze the work of art in hypermodernity alongside the historical and
social process that led to countless changes in society's perception of art. In this sense, we
verified the different configurations of the work of art in different historical periods, including
the centuries that followed the Industrial Revolution, in which we observed the impacts of the
advent of photography, a factor that caused profound impacts on the perception of art by the
masses by triggering the advance of technical reproducibility. From this, the necessary structure
for the advancement of cultural industries was solidified, whose mosaic of information was
responsible for the loss of sensibility for the work of art and the emergence of a new society
composed of aesthetic overinflation and based on mass consumption. Furthermore, we
observed, through the analysis of the historical movement of the avant-gardes, the permanence
of the self-valorization of the bourgeois conscience at the heart of cultural industries, which
makes the work of art, now focused on the aesthetics of consumption, to lose its content-based
side, to the extent that the artist's work is trivialized by the demands of the global capitalist
space.

Keywords: Industrial Revolution. Photography. Art. Technical reproducibility. Cultural
industry. Massification.
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1 INTRODUCAO

Ao se fazer uma andlise da obra de arte na sociedade contemporanea, é possivel
perceber que a arte sofreu grandes transformagdes no decorrer de sua histdria secular. Nesse
sentido, podemos observar fendmenos estéticos distintos — entendidos como a organizag&o e 0s
propdsitos da arte em diferentes periodos historicos — com o intuito de demonstrar a importancia
da protecao e da valorizacao do trabalho do artista, e compreender o funcionamento da moderna
estetizacdo do mundo, responséavel por alterar a percepcdo da obra de arte pela sociedade de
formas jamais antes vistas, impactando n&o apenas o trabalho e a visibilidade do artista em seu
cotidiano, mas a propria capacidade dos receptores de contemplar os contetdos presentes nas
obras de arte para além de suas caracteristicas superficiais.

A partir disso, a presente monografia foi realizada por meio de uma reviséo
bibliogréfica e analise de fonte historica, apresentando, como principal temaética, o impacto da
hipermodernidade sobre a obra de arte na historia recente e em meio ao mercado capitalista
global, além das mudancas na percepcao da arte pela sociedade que, supostamente acostumada
a arte reproduzida e multiplicada em massa pelo mosaico das industrias culturais do capitalismo
contemporaneo, aparenta ter deixado de se sensibilizar pelo trabalho do artista, o qual passa a
desvanecer-se em meio a efemeridade do consumo de massa na atualidade. Logo, este estudo
também tem como objetivos observar as inovacfes no campo da producao artistica, identificar
de que maneira o sistema capitalista afeta o trabalho do artista e compreender como a sociedade
veio a atrofiar sua capacidade de percepc¢do do outro lado das obras de arte.

Devemos ressaltar que, para a realizacdo de tal pesquisa, foram utilizados os
conceitos de reprodutibilidade técnica, desenvolvido por Walter Benjamin e compreendido
como um novo cenario configurado a partir do advento da fotografia, gerando uma profunda
transformacao nas possibilidades de desenvolvimento e reproducédo da arte; inddstria cultural,
com base nas analises de Theodor W. Adorno e Teixeira Coelho, tornando possivel
compreender a industria cultural como um universo sisteméatico de elementos consumistas,
impregnado pela seducdo estética, pela satisfagcdo compulséria e pela efemeridade,
responsaveis por camuflar os interesses e a presenca de uma classe dominante; instituicéo arte,
sugerido por Peter Birger, entendido como uma categoria ideoldgica da sociedade burguesa,
responsavel pelo recebimento e estabelecimento da funcéo das obras de arte, neutralizacdo da
critica e ocultacédo das contradicGes sociais; e, por fim, hipermodernidade e capitalismo artista,
de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy, compreendidos, respectivamente, como a atualidade
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marcada por uma hipercultura comunicacional e comercial capaz de formar um mosaico de
indUstrias culturais e causar a sobrecarga das sensagdes humanas, e o atual desenvolvimento do
capitalismo, que artealiza 0 ambiente cotidiano em escalas extremas para conquistar o lucro por
meio do hiperconsumo estético.

Nesse quadro, como resposta ao notavel baixo reconhecimento dos pequenos
artistas independentes, o presente trabalho busca a exposicdo dos principais problemas
responsaveis por obscurecer este relevante lado da comunidade artistica, cujas criagdes
merecem atingir o restante da sociedade. Doravante, busca relacionar temas e conceitos
anteriormente explorados na tentativa de dar um novo parecer sobre a crescente desvalorizagéo
da producéo artistica.

A pesquisa foi organizada em dois capitulos: o primeiro busca analisar as
transformacdes da obra de arte ao longo do tempo, juntamente ao funcionamento da industria
cultural e as possiveis mudancas na percepcao da arte pela sociedade; ja 0 segundo tem como
principal foco o artista, observando desde suas antigas reagdes contra o dominio burgués ao
impacto da hipermodernidade sobre o seu trabalho. Assim, buscamos, por meio desta anélise,
além do que ja se foi mencionado anteriormente, criticar 0 comportamento da industria
capitalista contra a arte, com o intuito de fazer com que a sociedade perceba a importéancia do

artista e como a massificacéo, inevitavelmente, corrompe o movimento artistico genuino.
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2 DA REPRODUCAO TECNICA A PERDA DA SENSIBILIDADE PELA ARTE

“A estética do acelerado ha que opor uma estética da
tranquilidade, uma arte da lentiddo que é abertura para as
fruigdes do mundo, permitindo ‘estar mais proximo da
propria existéncia’”’

(LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 37).

Ao se observar a arte na sociedade contemporanea, é possivel perceber gque a
producdo artistica — gradativamente e em intensidades diferentes — passou por grandes
transformacoes a partir dos avangos tecnoldgicos no decorrer de sua historia. A introducdo da
técnica fotografica e, ademais, da cinematografia pode ser considerada um marco definitivo na
reflexdo sobre as artes no século XX, contribuindo decisivamente para um abalo na tradi¢éo
artistica, colocando-a na era de sua reprodutibilidade técnica.

A evolugdo do capitalismo liberal, proveniente do florescer da Revolugdo
Industrial, proporcionou o nascimento da industria cultural no seio da reproducdo mecéanica da
imagem. “O facto de que milhdes de pessoas participam dessa industria imporia métodos de
reproducdo que, por sua vez, tornam inevitavel a disseminacdo de bens padronizados para a
satisfacdo de necessidades iguais” (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 57), ocasionando na
ascensao das industrias de consumo, nos quais o design, a moda, a publicidade, a decoracdo, o
cinema e os elementos do show business criam, por meio da massificacdo, produtos
impregnados pela seducéo estética, moldando, através de um trabalho sistematico e estilizacéo
de bens e dos lugares mercantis, um universo consumista caracteristico da hipermodernidade:

0 capitalismo artista. Nesse sentido,

Construindo megaldpoles cadticas e asfixiantes, pondo em risco o ecossistema,
tornando insipidas as sensa¢des, condenando os seres humanos a viver como rebanhos
padronizados num mundo insulso, 0 modo de produgdo capitalista é estigmatizado
como barbarie moderna que empobrece o sensivel, como ordem econémica
responsavel pela devastagdo do mundo: ele “enfeia toda a terra”, tornando-a inabitavel
de todos os pontos de vista. Esse juizo é amplamente compartilhado: a dimensdo da
beleza se estreita, a da feiura se amplia. O processo iniciado com a Revolucdo
Industrial prossegue inexoravelmente: é um mundo mais desgracioso que dia apés dia
se desenha (LIPOVETSKY; SERRQY, p. 12-13).

A partir da consolidacdo do dominio politico da burguesia durante a segunda
metade do século XIX, o lado conteudistico da obra de arte, ou seja, sua mensagem, passa a se
tornar gradativamente atrofiada em meio ao fendmeno da massifica¢éo. Portanto, o capitalismo

artista e o avan¢o das industrias culturais fizeram com que o contexto por trés da arte — seu
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grande valor de expressao da subjetividade humana — fosse obscurecido pelo peso da estética
moderna que, devido a reproducdo em massa e ao avanco do prazer estético derivado do

consumo exacerbado, inevitavelmente apagou 0 movimento artistico genuino e independente.

2.1 Da arte a indUstria

As mudancas operadas pelo advento da tecnologia e da sociedade capitalista —
principalmente a partir da segunda metade do século XVIII — alteraram a forma como a
sociedade enxergou a arte, sobretudo, porque a “imagem” passou a se tornar facilmente
reproduzivel. A partir disso, para que este fenébmeno de reproducéo técnica da imagem possa
ser compreendido, se faz necessaria uma analise da historia secular da arte, observando as
mudancas nas légicas produtivas da sociedade e como elas vieram a influenciar a criacdo e 0s
propositos da obra de arte. Logo, deve-se levar em consideracdo os fendmenos estéticos que
singularizam determinada época ou sociedade, de modo que eles “organizaram, ao longo da
histéria, o processo imemorial da estilizagdo do mundo” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p.
16).

Em um primeiro momento, a arte era “ritual”. Nao podendo ser separada do
“mistico” e do “religioso”, ela tinha suas formas estéticas inseridas em sistemas coletivos, de
modo que constituiam significados antropoldgicos para a ordem social: o estético era ligado ao
religioso e ambos — indiferenciados — faziam parte da organizacdo social. A arte ilustrava o
cotidiano, representava periodos importantes vividos pela sociedade e por seus antepassados,
ilustrava mitos e expressava valores rituais e religiosos, seja através da confeccao de acessorios,
da pintura, das esculturas ou das dancgas. Assim, a arte ndo era composta por um culto estético
autbnomo, ou seja, ndo estava confinada a um tipo de fruicdo ligada ao que era considerado
belo, mas sim composta por um espetaculo préatico e coletivo que estava intimamente ligado a

funcBes culturais e sociais. Nesse sentido, realgamos que

Em toda parte, as artes sdo executadas com todo o respeito a regras draconianas e
fidelidade & tradicdo. N&o se trata de inovar e de inventar novos codigos, mas de
obedecer aos canones recebidos dos ancestrais ou dos deuses. Uma artealizac&o ritual,
tradicional, religiosa assinalou 0 mais longo momento da histéria dos estilos: uma
artealizagdo pré-reflexiva, sem sistema de valores essencialmente artisticos, sem
designio estético especifico e autbnomo (LIPOVETSKY; SERRQOY, 2015, p. 18).

Em seguida, por volta do final do século XIV, a heranca da Antiguidade Classica

expressada pelo Renascimento pode ser considerada um marco constituinte da modernidade
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estética. “Discutia-se muito se as obras e os artistas deveriam imitar e reproduzir a natureza e
as obras de arte ‘classicas’, ou, ao contrario, se deveriam buscar uma obra distinta, ela mesma
digna de ser imitada” (BENJAMIN, 2019, p. 28). O final da Idade Média passou a deslocar a
obra de arte em uma direcdo oposta aquilo previamente estabelecido pela arte ritual. A
preocupacéo artistica em buscar e retratar as imagens mais proximas ao que ha de mais “puro”,
“harmonioso” e “belo” na natureza ganha relevo em meio ao fendmeno estético anterior. Dessa
forma, a arte particular € unificada e o trabalho do artista passa a ter destaque em relacéo ao
trabalho do artesdo: nasce uma nova importancia social, o prazer estético.

Devemos ressaltar que, a partir deste periodo, a arte adquire valor através de um
intenso processo de estetizagdo, “aplicando-se a todas as belas-artes, com obras destinadas a
agradar um publico endinheirado e instruido, e ndo mais apenas [...] responder as exigéncias
dos dignitérios da Igreja” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 18). Aqui podemos perceber o
aparecimento das primeiras “colegdes pessoais” de obras de arte por parte da aristocracia, que
passou a buscar através delas uma forma de transparecer o seu prestigio econdémico e social:
arquiteturas e decoragdes pomposas, pinturas proporcionalmente harmoniosas e¢ “belas”, a
elegancia das vestimentas, o refinamento e a graca das formas inauguram a funcéo politica da
arte. Assim, através de um processo elitista de estetizacdo movido pelas l6gicas politicas e
sociais aristocraticas, é plantada a semente de uma nova sociedade estética, cuja germinacao
viria a se intensificar ao vapor das maquinas.

No decorrer dos séculos seguintes, a arte perdeu o seu uso tradicional e religioso e
deixou de se limitar ao uso privado das colecdes pessoais, em um processo de abertura a um
publico maior. A partir disso, 0s objetos praticos e coletivos da antiga arte ritual, juntamente as
obras criadas com o intuito de provocar o prazer estético, passam a ser expostos ao olhar de
todos. Assim, aparecem 0s primeiros museus que, apesar de limitados, reforcavam a imagem
do “templo laico da arte”, local onde a arte poderia ser contemplada e admirada por uma parcela
maior da populagdo. A estetizagdo moderna, em um primeiro momento, busca a experiéncia do
que Lipovetsky e Serroy (2015) denominam de “o é€xtase do infinitamente grande e do
infinitamente belo” — a contemplacdo do “perfeito”, a busca pela “verdade” e a experiéncia do
absoluto: a arte se torna um instrumento de “salvacdo” que antes era reservado somente a
religido.

Devemos ressaltar, também, que a estetizacdo moderna passou a seguir caminhos
diferentes conforme se aproximava do periodo de grande desenvolvimento tecnoldgico

protagonizado pelos anos que sucederam a Revolug@o Industrial: o culto estético ao “templo
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laico da arte” entrou em conflito com um processo de “desestetizacdo” que condenava o

embelezamento artificial da arte.

Por um lado, o estetismo radical da arte pura, da arte pela arte, de obras independentes
de qualquer finalidade utilitaria, ndo tendo outra sendo elas mesmas. Por outro, e no
exato oposto, 0s projetos de uma arte revolucionaria “para o povo”, uma arte util que
se faca sentir nos menores detalhes da vida cotidiana e voltada para o bem-estar da
maioria (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 25).

O fenbmeno estético moderno adquiriu maior complexidade, passando por um lento
processo de libertacdo das amarras religiosas e aristocraticas, progressivamente adquirindo
autonomia e legitimidade. Entretanto, esta autonomia pode ser considerada relativa, pois, na
medida em que o campo da arte se expande, acaba ferido pelo sistema capitalista ascendente:

surge a nova dependéncia econémica das leis do mercado.

A era moderna se moldou na oposicéo radical entre a arte e o comercial, a culturae a
indUstria, a arte e a diversdo, o puro e o impuro, o auténtico e o kitsch, a arte de elite
e a cultura de massa, as vanguardas e as instituicdes. Um sistema de dois modos
antagonistas de producdo, de circulacdo e de consagracdo, que se desenvolveu
essencialmente apenas nos limites do mundo ocidental (LIPOVETSKY; SERROY,
2015, p. 21).

As inimeras mudancas que afetaram a esfera artistica foram responsaveis por
preparar o solo para a chegada das maquinas: a Revolucao Industrial torna-se o cerne da nova
sociedade estética. Em meio as profundas mudangas econdmicas e sociais acarretadas pelo
século X V111, sdo estabelecidas as bases para o desabrochar da estetizacdo em massa. As l6gicas
industriais e mercantis deram inicio aos conflitos entre estilo e industria, arte e producédo
industrial. Assim, o campo da arte viria a sofrer transformacgdes jamais vistas antes com as
indUstrias culturais nascentes e o advento da fotografia no século seguinte: ganhava corpo o
processo de reproducdo técnica da imagem, trazendo implicacdes sociais e estéticas decisivas

para as sociedades modernas.

2.2 A reproducéo técnica e o advento da industria cultural

As mudangas ocasionadas pela Revolucdo Industrial foram responsaveis por
potencializar a esséncia da sociedade contemporanea, marcada principalmente pela aceleragéo
da vida humana. A industria e a propriedade privada dos meios de producdo forneceram o
conformismo e a aceitacdo necessarias para o fetiche da mercantilizacéo, fazendo com que a

arte e a estetizacdo passassem a ser gradativamente abragadas pelo sistema capitalista
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ascendente. Logo, se o fendbmeno da industrializacdo, iniciado no século XVIII e expandido a
partir da segunda metade do século XI1X, foi responsavel por solidificar as bases da industria
cultural, a sociedade do consumo decorrente dessa nova logica de troca de mercadorias

completou o quadro caracterizador para a massificacdo da obra de arte.

A obra de arte foi em principio sempre reproduzivel. Sempre foi possivel a pessoas
imitar aquilo feito por pessoas. Tal procedimento de copiar foi também realizado por
estudantes como treino na arte, por mestres para a disseminacdo de suas obras e
finalmente por terceiros cobigosos. Em contrapartida, a reproducdo técnica da obra de
arte é algo novo, que se realiza na historia de modo intermitente, em impulsos
largamente espagados, mas com intensidade crescente (BENJAMIN, 2019, p. 54).

O desenvolvimento técnico e social foi responsavel por provocar grandes
transformacdes no campo da arte ao longo do tempo, resultando no rompimento com as antigas
concepcdes artisticas a respeito da reproducdo da obra de arte. Dessa forma, levando em
consideracdo as analises de Walter Benjamin, a arte passou por um processo de
refuncionalizacdo ao entrar em contato com a industria cultural. Os bens culturais passaram a
ser dependentes da técnica moderna e das relagdes sociais do nascente mundo industrial.
Contudo, antes de observarmos o impacto provocado por ela no campo artistico, torna-se
necessaria uma analise mais aprofundada das principais caracteristicas da industria cultural e
das transformac6es sociais ocorridas no decorrer do século XIX.

A principio, deve-se ressaltar as fungBes necessarias para a existéncia de uma
indUstria cultural: os meios de comunicacdo de massa e a cultura de massa. Apesar de a
invencdo dos tipos mdveis de imprensa ter sido feita por Johannes Gutenberg no século XV,
possibilitando assim um protétipo para ambos estes meios de massificacdo, ela ndo foi o
suficiente para a criacdo de uma cultura de massa, pois, “embora o meio inventado pudesse
reproduzir ilimitadamente os textos da época, o consumo por ele permitido era baixo e restrito
a uma elite de letrados” (COELHO, 1980, p. 5). Portanto, no século XIX pode-se considerar o
aparecimento dos impressos como um primeiro resquicio da inddstria cultural, que viria a existir
somente ap0s ser impulsionada pela Revolugdo Industrial.

A existéncia da cultura de massa passa a se tornar realidade através dos romances
de folhetim, publicados nos jornais do século X1X e produzidos para amplo publico. Note que,
através deles, pode-se observar a producao de “uma arte facil que se servia de esquemas
simplificadores para tragcar um quadro da vida na época” (COELHO, 1980, p. 5-6), algo capaz
de indicar a utilizacdo — em massa — da arte pela imprensa para suscitar o interesse do leitor.

Além disso, para que a cultura de massa fosse concretizada, outros produtos juntam-se ao jornal
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e ao romance de folhetim: “o teatro de revista (como forma simplificada e massificada do
teatro), a opereta (idem em relacdo a Opera), o cartaz (massificacdo da pintura) e assim por
diante” (COELHO, 1980, p. 6).

O fendbmeno da industrializacdo foi responsavel por intensificar os meios de
comunicagdo e a cultura de massa, fungdes da industria cultural que, ao lado da existéncia de
uma economia baseada no consumo de bens, tornam-se particularidades marcantes da
sociedade capitalista liberal enraizada no século XIX. “Esse é o quadro caracterizador da
industria cultural: revolugédo industrial, capitalismo liberal, economia de mercado, sociedade de
consumo” (COELHO, 1980, p. 7). Ademais, para esta sociedade capitalista liberal, a reificagéo
e a alienacdo tornam-se tragcos causadores de grande impacto na forma como a sociedade passa
a enxergar a obra de arte, tracos estes que serdo retomados mais adiante nesta pesquisa.

Ao se pensar, agora, sobre a industria cultural no contexto da reproducdo técnica da
arte, devemos antes retornar brevemente para a Idade Média, na qual podemos notar que, “com
a xilogravura, as artes graficas tornaram-se pela primeira vez tecnicamente reproduziveis”
(BENJAMIN, 2019, p. 54). Destacam-se neste periodo, também, a gravura em cobre com ponta
seca e a agua-forte. Assim como ja se foi observado anteriormente, as técnicas de reproducao
das artes graficas presentes na Idade Média ndo eram suficientemente répidas para serem
realizadas diariamente e em larga escala, mas podem ser consideradas um marco inicial para
esta pratica. Dessa forma, ap6s a Revolucdo Industrial e com a chegada do século XIX, a
necessidade de consumo — e de manifestacdo da dominacdo burguesa em forma de pensamento
—da sociedade capitalista emergente ocasionou um progresso decisivo no campo de reproducéo
da arte, algo que pode ser observado através da introducdo da litografia no inicio deste mesmo
século.

A nova técnica da litografia “deu as artes graficas pela primeira vez a possibilidade
de trazer sua producdo ao mercado ndo apenas massivamente (como até entdo), mas também
em variagoes diariamente renovadas” (BENJAMIN, 2019, p. 55). Agora as artes graficas eram
capazes de acompanhar o dia a dia de maneira ilustrativa, ou seja, a arte, pela primeira vez,
acompanhava o ritmo da impressdo. Aqui, pode-se perceber de maneira mais clara a utilizagéo
da arte como um mecanismo estético da imprensa para estimular os meios de comunicacao de
massa. Entretanto, foi a fotografia a grande responsavel pela revolucdo da técnica de

reproducéo:

Com a fotografia, a mdo foi pela primeira vez aliviada das mais importantes
obrigacdes artisticas no processo de reproducéo figurativa, as quais recairiam a partir
dai exclusivamente sobre 0 olho. Como o olho aprende mais rapido do que a méao
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desenha, o processo de reproducéo figurativa foi acelerado de modo tdo intenso que
agora ele podia acompanhar o ritmo da fala (BENJAMIN, 2019, p. 55).

A partir disso, pode-se dizer que a invencao da litografia foi capaz de proporcionar
a condicdo técnica para a existéncia de um veiculo de comunicagdo de massa rapido, sofisticado
e propriamente ilustrado que, através da propaganda, pdde servir até mesmo como um
mecanismo de manutencdo do status quo. A arte se transformou em uma potente colaboradora
para a sustentacdo da imprensa. Ademais, a fotografia, responsavel pelo advento do cinema e
da televisdo no século XX, proporcionou a condi¢do técnica para que a cultura de massa fosse
integralmente concretizada. Assim, pode-se dizer que a consolidacdo da reproducao técnica da
arte foi, em sua totalidade, um grande passo para a formacéo da industria da cultura.

Devemos ressaltar que, doravante, a forma como a obra de arte é vista pela
sociedade passa a mudar drasticamente, principalmente no que diz respeito a sua autenticidade.
A nova era da reprodutibilidade “nos joga abruptamente no tempo apos a era do testemunho
histérico que antes era garantido pela propria materialidade das obras de arte e seu desgaste
pelo tempo” (BENJAMIN, 2019, p. 31-32). Logo, ao revisitarmos 0s conceitos estabelecidos
por Walter Benjamin sobre a “aura” da obra de arte, podemos perceber que a reproducdo técnica
ocasionou na perda de seu “aqui e agora”, ou seja, aquilo que antes era capaz de vincular o
testemunho historico de uma obra de arte a sua presenca Unica, agora, desvaloriza-se devido a

reproducdo mecanica da imagem.

Mesmo na reproducéo mais perfeita uma coisa se perde: 0 aqui e agora da obra de arte
— sua existéncia unica no local em que se encontra. No entanto, é nessa existéncia
Unica, e somente nela, que estd realizada a historia a qual a obra de arte esteve
submetida no decorrer de sua duracdo. Ai incluem-se tanto modificaces que ela
sofreu em sua estrutura fisica no decorrer do tempo como também as relagfes de posse
cambiantes nas quais pode ter entrado. Os tragos da primeira s podem ser extraidos
por meio de anélises quimicas ou fisicas que néo se deixam realizar na reproducao; os
da segunda séo objeto de uma tradicdo cuja reconstituicdo tem de partir da localizagéo
do original (BENJAMIN, 2019, p. 56).

A antiga semente da sociedade estética, previamente germinada pela Revolucdo
Industrial, floresce atraves do advento da reproducéo técnica: a fotografia transcende o espaco
e 0 tempo da obra de arte tradicional ao preco de sua autenticidade. A “copia” da obra de arte
permite que o seu “original” chegue a uma escala global antes inatingivel, isto ¢, “ela torna
possivel levar essa cOpia ao encontro do receptor, seja na forma de fotografia, seja na de disco
de vinil” (BENJAMIN, 2019, p. 57). Assim, a pintura que antes habitava somente os museus e
as galerias particulares, e a masica que era executava em salfes ou ao ar livre, passam a atingir

um puablico muito maior e a serem apreciadas no comodo de uma residéncia.
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O desenvolvimento da técnica fotografica foi responsavel por estruturar uma nova
dimensdo estética, possibilitando o avanco de um cotidiano baseado na abundancia de imagens.
Abriam-se as portas para a era da reprodutibilidade técnica, em que a fotografia representa o
marco inicial para a existéncia de uma sociedade pautada na producéo e reproducdo em massa.
Nesse quadro, da-se inicio a um profundo impacto na percepgdo da arte pela sociedade, em que
0 olhar dos receptores passou a ser reeducado. Pode-se dizer que a obra de arte, agora, passa a
ser vista como uma mera imagem a ser reproduzida. Doravante, vird a ser completamente
abracada pelas industrias culturais da modernidade: além de reproduzivel, a obra de arte

também ira tornar-se comercializavel em massa.

A difusdo desses meios assinala a génese da cultura moderna, entendida aqui como a
diversidade de elaborago estética (filme, fotografia, som, arquitetura, panfletos, etc.)
implicada na produgdo em massa de imagens e signos da modernizagéo social. Com
a fotografia, uma alteracdo no modo de recepcéo da cultura visual ganhou espago com
novas condi¢cbes mediadoras da percepcdo: uma linguagem alicercada na sintaxe
pictérica do imediato destacava o fragmentario e as qualidades contingentes da
percepc¢do, em um formato aberto as situagdes mundanas e aos acidentes e formas ja
dispostas nos lugares captados (NARITA, 2020, p. 72).

A novidade da técnica fotografia também foi capaz de revelar aspectos da obra de
arte original que antes eram invisiveis aos olhos humanos. A lente ajustavel “escolhe seu ponto
de vista arbitrariamente, [...] ou, com ajuda de certos procedimentos, como a ampliacdo e a
camera lenta, pode reter imagens que simplesmente escapam a Optica natural” (BENJAMIN,
2019, p. 56). Por conseguinte, apesar de ter surgido com o intuito inicial de testemunhar
acontecimentos, a fotografia passou a ser adotada, também, nos novos procedimentos artisticos,
ocasionando, assim, um violento abalo da tradi¢cdo no qual a nova técnica transcende a da obra
de arte.

N4o obstante, a técnica fotografica, em um momento inicial, sofria preconceito no
interior do meio artistico, principalmente por ser uma técnica cuja sofisticacdo era capaz de
libertar o homem de parte dos grandes esforcos manuais, ou seja, o artista ndo precisava de
grandes horas de envolvimento para a realizacao de sua obra. A novidade da fotografia ia contra
0s padr@es artisticos da época, algo que sera futuramente abordado no capitulo dois deste
trabalho. Portanto, ha, por meio da fotografia, a aceleracdo da producéo artistica e o inicio de
um intenso debate entre diferentes artistas, os quais abragavam a técnica fotografica ou
relacionavam-na a morte da obra de arte.

Ao observarmos a relacdo entre arte e fotografia, o escultor francés Auguste Rodin

(1840-1917) torna-se um exemplo relevante. O artista pode ser considerado um dos primeiros
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criadores artisticos que abragcaram o advento da fotografia no processo de producdo de suas
obras de arte; o uso da técnica pode ser intensamente observado em suas obras, desde a
produgdo a divulgagdo de seu trabalho. “Estima-se que, ao longo de sua vida artistica, foram
encomendadas por Rodin mais de 7.000 imagens, por fotdgrafos dispostos a frequentar o seu
atelié e registrar sua vida artistica” (LORDELO, 2012). Dessa forma, o processo de criagéo
artistico de Rodin documentado a partir do uso da técnica fotografica, pode revelar os aspectos

apontados por Walter Benjamin gque escapam aos olhos humanos. Vejamos a partir da seguinte

fotografia:

Figura 1: La fatigue (terre) — Charles Bodmer (Autor); Auguste Rodin (Escultor)

Fonte: https://collections.musee-rodin.fr/es/museum/rodin/la-fatigue-
terre/Ph.04144%auteur%5B0%5D=Charles+BODMER&position=5

A obra de Rodin retratada acima pelo uso da técnica fotografica é capaz de
demonstrar um fator chave em sua composicéo: a orientacéo do olhar do receptor. No centro da
fotografia, verificamos a escultura que representa uma figura humanoide que repousa sobre
uma plataforma de gesso. A exibicdo da criacdo artistica por meio da fotografia exterioriza um
discurso: direciona o olhar do espectador para a expressao facial proxima ao centro da escultura,



20

possibilitando a percep¢do de uma sensacdo de cansaco — dando énfase ao préprio nome da
escultura em francés — ou até mesmo tristeza. Ademais, a composi¢do da foto ainda chama a
atencdo para os raios de luz que se espalham sobre as costas da figura, desencadeando a
impressdo de que ela se encontra em um quarto escuro — ou que a luz possa representar
esperanca. Em suma, sdo expostos sentimentos que podem ser relacionados a tristeza humana.
Eis a entrada da técnica fotogréafica na producdo artistica: a posi¢do da lente ajustavel sobre a
obra de arte tem como foco pontos julgados fundamentais pelo proprio artista, que busca por
meio da composicéo da fotografia desencadear sentimentos, enfatizar e comunicar mensagens

especificas.

Assim, torna-se apreensivel que a natureza que fala a cAmera é outra, distinta daquela
que fala com o olho. Diferente, acima de tudo, pelo fato de, no lugar de um espago
ocupado conscientemente pelos homens, ela penetrar um que é ocupado
inconscientemente. Se por um lado é comum que notemos, mesmo que apenas de
modo grosseiro, 0 andar das pessoas, ndo sabemos nada de sua posic¢éo na fragdo de
segundo de uma passada. Se 0 movimento de apanhar um isqueiro ou uma colher nos
é grosseiramente familiar, ndo sabemos quase nada daquilo que realmente ocorre entre
a mao e o metal, e ainda menos de como isso se concatena com os diferentes estados
em que venhamos a nos encontrar. Aqui entra em acdo a cadmera, com seus meios
auxiliares — seu descer e subir, seu interromper e isolar, sua dilatacdo e compresséo
do ocorrido, seu ampliar e reduzir. Somente por meio dela chegamos a conhecer o
inconsciente Optico, assim como conhecemos o0 inconsciente pulsional por meio da
psicanalise (BENJAMIN, 2019, p. 88).

O conceito de aura, instituido por Walter Benjamin, pode ser traduzido a forma
tradicional de como a arte era percebida. A reproducado técnica, ao ocasionar a perda da aura
da obra de arte, desvaloriza 0 seu aqui e agora e transforma a unicidade da imagem em um
fendmeno de massa capaz de garantir a atualidade permanente da obra. Logo, o antigo modo
de percepcdo — tanto cognitivo, quanto sensorial —, intimamente ligado ao tempo e ao lugar em
que a obra original foi produzida, passou a desaparecer com a ascensdo da nova sociedade
estética. Assim, devido a perda do conhecimento da realidade de origem da obra de arte em
meio a massificacdo, podemos perceber o inicio de uma grande mudanca na sensibilidade do

homem em relacgdo a arte.

Formulado de modo geral, a técnica reprodutiva desliga o reproduzido do campo da
tradicdo. Ao multiplicar a reproducdo, ela substitui sua existéncia Gnica por uma
existéncia massiva. E, na medida em que ela permite a reproducao ir ao encontro do
espectador em sua situagdo particular; atualiza o reproduzido. Ambos 0s processos
levam a um abalo violento do que é transmitido — um abalo da tradicdo, que é o outro
lado da crise e da renovacao atuais da humanidade. Ambos se pdem em uma relacéo
intima com os movimentos de massa de nossos tempos (BENJAMIN, 2019, p. 57-
58).
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A cultura vem a se tornar um instrumento de dominacgdo do sistema, que passa a se
apropriar da arte enquanto a transfigura em mercadoria estandartizada. A Revolucdo Industrial
pode ser considerada uma revolugao burguesa e, como consequéncia disso, vivemos no “mundo
do capitalismo que sufoca e progride sem ver as consequéncias devastadoras de suas ambicdes
no ambito da economia, do comércio e do social” (ABREU, 2013, p. 119). Ora, néo se faz
possivel excluir o campo da arte das méos do dominio capitalista, pois é da reprodutibilidade
técnica da imagem que se apropriou a industria cultural, que transforma tudo em semelhanca
para obtencdo de lucro e da base ao mercado de consumidores massivos pelos produtos

culturais.

A pretensdo da fotografia de ser entendida como arte, alias, é contemporanea de sua
aparicdo como mercadoria. Trata-se de uma ironia dialética, pois a ideologia
esteticista de autonomia da arte (marca historica da socializagdo burguesa), tanto em
relagdo ao afastamento da préxis cotidiana quanto a aparente independéncia do
intercdmbio social como valor de uso e valor de troca, desmanchava diante da
reprodutibilidade da fotografia como técnica artistica, acelerando sua metamorfose
em mercadoria e em artefato sujeito a pratica instrumental cotidiana (NARITA, 2020,
p. 72-73).

Nesse sentido, a obra de arte é adaptada para os meios técnicos do consumo de
massa, assumindo as leis capitalistas do mercado: ao ser massificada, progressivamente a arte
vem a se tornar um método de seducdo, capaz de atrair a atencdo dos consumidores do
entretenimento. N&o obstante, ao ser utilizada pelo artista independente, a técnica fotografica
pode ser considerada uma ferramenta indispensavel na producdo artistica; em meio a
contemporaneidade, tornou-se muito necessaria por exercer fungdes que vao desde registro a
divulgacdo do trabalho do artista. O problema se encontra na massificagdo que corrompe a
atividade de cria¢do: na medida em que a impulsiona, apaga o lado conteudistico da obra de

arte.

A ldgica é simples: o proveito do sistema capitalista, o procedimento repetitivo do
esquema na linha de produgdo de trabalho, diminui a livre acdo e autonomia e 0
potencial de criagdo do individuo. O produto da industria cultural dispde a maneira do
entreter como uma “distragdo” da opressdo que leva com ela uma promessa de
salvacdo e uma percepcdo ideoldgica da realidade de que, a qualquer instante, o
individuo serd agraciado pelo sistema (como ser sorteado para uma casa na promogao
de uma loja, ou ganhar na loteria, e ainda tornar-se uma celebridade ao vencer um
reality show da tv.), espalhando assim modelos de comportamento e desejos que serdo
continuamente alimentados pela indUstria cultural (ABREU, 2013, p. 120).

O filtro da industria cultural passa a tomar conta da humanidade, fazendo com que

a obra de arte seja convertida por um processo de democratizacdo e massificacdo, resultando
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na perda da dimensdo critica da arte por grande parte da sociedade moderna. A partir da
introducdo da nova técnica, “a fotografia torna o impacto da mudanga na representagdo visual
indissociavel de novos circuitos de consumo” (NARITA, 2020, p. 74). Em consequéncia disso,
a arte perde o seu valor de culto — que era remanescente da antiga artealizacéo ritual — e passa
a ser cada vez mais “exibivel” por meio da reprodugdo mecanica, ou seja, a obra, agora, tem o
seu valor de culto substituido — e de uso — por um novo valor de exposi¢éo que é violentamente
abracado pelo sistema capitalista e transformado em valor de troca: a obra de arte se torna, além
de tudo, reproduzivel e destinada a reprodutibilidade; transfigura-se em uma nova mercadoria
capaz de ser explorada pela massificacdo. Dessa forma, este novo fenémeno estético, derivado
da reproducéo técnica e principalmente da necessidade de consumo, torna-se a esséncia da

industria cultural e do capitalismo estético contemporaneo.

2.3 A sociedade transestética e a perda da sensibilidade pela arte

A partir das légicas de mercantilizacdo e de individualizacdo extremas, 0S
fendmenos estéticos tornam-se “integrados nos universos de produco, de comercializagdo e de
comunicacdo dos bens materiais, eles constituem imensos mercados modelados por gigantes
econdmicos internacionais.” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 27). A humanidade atinge,
assim, a sua era transestética, representada pelo triunfo do capitalismo artista, em que a arte se
torna parte da estetizacdo dos mercados de consumo, isto &, transfigura-se em estratégias
comerciais que passam a ser utilizadas pela indtstria capitalista: “depois da arte-para-0s-deuses,
da arte-para-os-principes e da arte-pela-arte, triunfa agora a arte-para-o-mercado.”
(LIPOVETSKY:; SERRQY, 2015, p. 28).

Nesse quadro, a sociedade, articulada pelo capitalismo liberal, tem sua cultura feita
e reproduzida industrialmente. A arte, antes vista como instrumento de livre expressao, critica
e conhecimento, passa a ser vista, agora, como produto trocavel por dinheiro. Padronizada de
acordo com as normas gerais em vigor, ela encontra-se capaz de ser consumida em massa. A
arte e refuncionalizada em consumo. Dessa forma, a obra de arte torna-se vitima da reificacao:
¢ transformada em coisa e se perde em meio a alienagdo. ‘“Para essa sociedade, 0 padrdo maior
de avaliagdo tende a ser a coisa, 0 bem, o produto; tudo é julgado como coisa, portanto tudo se
transforma em coisa — inclusive o homem” (COELHO, 1980, p. 6).

Isto significa que, com a estetizagéo dos mercados de consumo, o capitalismo artista

cria um universo de inflacdo estética que sobrecarrega e multiplica nossos sentidos, no qual a
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superabundancia de diferentes estilos, tendéncias e espetaculos “artisticos” do mundo
transestético resulta no que Lipovetsky e Serroy (2015) caracterizam como uma espécie de
hiperarte, em que a arte se infiltra nas industrias, em todos os intersticios do comércio e da vida
comum. No decorrer do século XX e com a chegada do século XXI, cada vez mais as industrias
culturais ou criativas funcionam de modo hiperbolico. Propagandas e estimulos sensoriais, com
cores e formas, utilizam recursos estéticos para construir gostos e mercadorias. Logo, para que
possamos compreender o impacto dessas industrias sobre o funcionamento da sociedade
transestética, devemos antes revisitar os diferentes tipos de consciéncia derivados dos
principios da semiotica: a consciéncia iconica, a consciéncia indicial e a consciéncia simbolica.

A consciéncia iconica esta relacionada com o “sentimento”, ou seja, com o ato de
“sentir”. Ela ndo se preocupa com os procedimentos de analise do objeto representado, isto €,
com as argumentacbes logicas. Portanto, estd intimamente relacionada ao pensamento
analdgico e a intuicdo, sendo responsavel por estabelecer semelhangas sem a formacéo de
raciocinios definitivos e conclusivos, sendo capaz de contemplar objetos atravées das sensacoes.
“Nesse caso, o sujeito ndo estd preocupado em tirar conclusdes logicas, ndo estd preocupado
com conteudos; ele se entrega a seus sentimentos, intui coisas sobre o objeto significado, ndo
forma nenhum juizo definitivo, nem esta preocupado com isso” (COELHO, 1980, p. 28-29).
Note que, esse modo de conhecimento é baseado na intuicdo e na empatia, podendo ser
considerado de grande relevancia ao se refletir sobre as razdes do decréscimo da sensibilidade
da sociedade pela arte.

A consciéncia indicial, contrariamente a iconica, exige do sujeito algo mais que a
simples contemplacdo de um objeto. Ela pode ser considerada uma consciéncia operativa, pois
estabelece relagdes de causa e efeito, implicando em um certo esforc¢o fisico ou mental por parte
do sujeito. Entretanto, ela ndo é capaz de atingir um juizo conclusivo, l6gico ou elaborado sobre
determinado objeto. “E que, ndo sendo uma consciéncia de intui¢do, a indicial é uma
consciéncia de constatacdo: o cata-vento me diz que realmente ha vento e que o vento sopra
nesta dire¢ao. Eu constato, ndo intuo” (COELHO, 1980, p. 29). Portanto, a consciéncia indicial
ndo leva a descobertas absolutamente novas, mas sim revela aquilo que ja foi revelado pelo
menos a outros, algo que consequentemente diminui o valor de tal “revelagao”.

Por fim, a consciéncia simbolica diz respeito a uma consciéncia interessada na
investigacdo do objeto em quest&o, ou seja, ela ndo se contenta com apenas sentir ou intuir uma
coisa, nem em constatar que ela existe. Logo, ela produz as convencfes e as normas que
pretendem conhecer as coisas. Esse modo de conhecimento esta intimamente relacionado a

I0gica: é capaz de transcender as sensacOes e a verificacdo daquilo que existe e existiu, com 0
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propdsito de descobrir aquilo que deve vir a existir. “Diante de uma nuvem escura a consciéncia
indicial conclui que choverd; a simbolica quer saber por que e quando deve chover de novo”
(COELHO, 1980, p. 30).

O avanc¢o do capitalismo artista — que tambem pode ser denominado criativo
transestético — se infiltra nas industrias culturais, resultando em uma hipercultura
comunicacional e comercial, na qual a sociedade, agora hipermoderna, ¢ marcada pelo
hiperconsumo. Ademais, 0 advento do hiperconsumo estético resulta no rompimento com a
antiga “sociedade do espetaculo”. O espetaculo é substituido por um hiperespetaculo, no qual
0 cruzamento e a sobreposicdo dos dominios e dos géneros consagram a cultura democratica e
mercantil do divertimento: “O que importa agora ¢ sentir, viver momentos de prazer, de
descoberta ou de evasdo, ndo estar em conformidade com cddigos de representagdo social”
(LIPOVETSKY; SERROQY, 2015, p. 30).

Nessa perspectiva, torna-se necessério dar énfase as fases do capitalismo artista
antes de darmos continuidade a esta reflexdo. A partir do primeiro século do capitalismo de
consumo até a Segunda Guerra Mundial, pode-se dizer que surgem as principais estruturas que
vieram a dar forma ao capitalismo artista: “lojas de departamento, industrial design, alta-
costura, publicidade, cinema, industria musical. Esse ciclo é marcado por um capitalismo artista
restrito” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 135).

Entre as décadas dos anos 1950 aos 1980, ha a expansdo da superficie social e do
poderio econémico das logicas do capitalismo criativo transestético, dando inicio a sua segunda
fase: “ela se difunde no design, na moda, na publicidade, nas industrias culturais, embora a
organizacao fordiana das empresas ainda limite estreitamente a dimensdo estética. Constitui-se
entdo um capitalismo artista estendido” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 135).

O atual espaco capitalista, verificado nos Gltimos trinta anos, corresponde a terceira
fase do capitalismo artista, representada pelo triunfo da excrescéncia dos mundos da arte e das
multinacionais de cultura: ha o avanco do sistema capitalista em escala planetéria. “A violéncia
da sociedade industrial instalou-se nos homens de uma vez por todas. Os produtos da industria
cultural podem ter certeza de que até mesmo os distraidos vdo consumi-los abertamente”
(ADORNO; HORKHEIMER; 1947, p. 60). Aqui, a sociedade é coberta por um aglomerado de

industrias culturais que transbordam o cotidiano e os sentidos do individuo contemporaneo.

Mas, igualmente, da multiplicacdo das estéticas, da desregulamentacdo da antiga
oposicdo entre arte e economia, hibridizacdes de todo tipo em que se cruzam a
inddstria, o comércio, a arte, a moda, o design, a publicidade: o capitalismo artista vé
triunfar sua dimensdo transestética. Outrora menor, ele funciona hoje num regime
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maior, hiper e planetario: seu papel no funcionamento do capitalismo de
hiperconsumo ndo para de se potencializar (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 135).

Devemos ressaltar, também, que em uma sociedade brutalmente influenciada pelo
consumo, a voracidade do capitalismo faz com que a arte seja padronizada e colocada em uma
concorréncia feroz, utilizando da estética e da seducéo para vender seus produtos e obter lucro.
Eis um possivel exemplo: um cliente, ao entrar em determinado estabelecimento comercial, se
depara com uma musica ambiente e uma coletdnea de produtos, esteticamente organizados
sobre as prateleiras, formando um padréo de cores que foi sistematicamente planejado para
fazer com que os produtos se tornem mais chamativos, isto €, para que sejam capazes de

desencadear as emoc¢0es do prazer estético e do divertimento no cliente.

A diversdo é o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é procurada
por quem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado, para se por de novo em
condi¢Bes de enfrenta-lo. Mas, a0 mesmo tempo, a mecanizagdo atingiu um tal
poderio sobre: a pessoa em seu lazer e sobre a sua felicidade, ela determina tdo
profundamente a fabricacdo das mercadorias destinadas a diversdo, que esta pessoa
ndo pode mais perceber outra coisa sendo as cOpias que reproduzem o proprio
processo de trabalho (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 64).

Ora, a utilizagdo dos elementos visuais e auditivos advindos da arte, tem o proposito
implicito de estimular a permanéncia do cliente em tal estabelecimento e incitar a compra.
Portanto, é criado um cenério de concorréncia estética, no qual o capitalismo passa a se
apropriar da arte para realizar uma espécie de exploracdo comercial das emocdes: 0s produtos
gue mais atrairem a atencdo, terdo maiores chances de serem adquiridos pelo seu publico-alvo,
gerando, assim, maiores lucros. Ha a superinflacdo estética sobrecarregada e eclética do kitsch:

a arte comercial destinada ao divertimento das massas.

O kitsch, na era moderna, se afirmava como uma estética com fins ornamentais para
as classes médias a populares. Ndo € mais assim em nossos dias, o Kkitsch
hipermoderno visa antes solicitar os sentidos, criar uma experiéncia sinestésica por
meio de um real desrealizado, permitindo uma participagéo intensa. [...] E dar vida a
uma ficgdo, uma experiéncia pela musica, as cores, os espetaculos, o encontro fisico
com os personagens de contos e lendas. Com isso se oferece a experiéncia fugidia do
Paraiso, de um universo sem conflito, sem sofrimento, sem 6dio nem tragico. Estamos
num neokitsch experiencial que se apresenta como uma realidade irreal, uma falsa
verdade, uma transrealidade (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 307).

O consumo é movimentado pela vida urbana, que se encontra acelerada de tal
maneira que acabamos arremessados diante de um mosaico de informagdes e emocgdes
diferentes: “imagens, musicas, concertos, filmes, revistas, vitrines, museus, exposicdes,

destinos turisticos, bares descolados, restaurantes que oferecem todas as cozinhas do mundo.”
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(LIPOVETSKY; SERROY, p. 30-31). O sentir iconico se perde em meio a abundancia de
informacdes e 0s prazeres estéticos das industrias culturais, uma vez que a repeticdo mecénica
do cotidiano hipermoderno aliena e dificulta a contemplacdo do que estd além de um objeto,
além da obra de arte: 0 mosaico sobrecarrega as sensacdes e atrofia a percepcao por meio da
intuicdo. Ademais, 0 modo de vida metodico advindo da hipermodernidade obstaculiza a
investigacdo simbolica: a pressa e 0 estresse do cotidiano trazem consigo a caréncia da reflex&o
critica; para a sociedade, é mais facil substituir a l6gica pelo prazer estético do consumo, que

veio a se tornar uma espécie de valvula de escape para os problemas da contemporaneidade.

E isso. Toda a indUstria cultural vem operando com signos indiciais e, assim,
provocando a formagdo e o desenvolvimento de consciéncias indiciais. Isto é: tudo,
signos, consciéncias e objetos, é efémero, rapido, transitorio; ndo ha tempo para a
intuicdo e o sentimento das coisas, nem para o0 exame légico delas: a tbnica consiste
apenas em mostrar, indicar, constatar. N&o ha revelacdo, apenas constatacdo, e ainda
assim uma constatacao superficial — o que funciona como mola para a alienagdo. O
que interessa ndo é sentir, intuir ou argumentar, propriedades da consciéncia icbnica
e simbolica; apenas, operar (COELHO, 1980, p. 30).

A partir disso, comecam a ficar claros os motivos da diminuicdo da sensibilidade
da sociedade pela arte: a era transestética cria também um individuo transestético, que se mostra
obcecado pelo fetichismo do descartavel, pela celeridade e pelos divertimentos faceis.
“Actualmente, a atrofia da imaginacao e da espontaneidade do consumidor cultural ndo precisa
ser reduzida a mecanismos psicoldgicos. Os proprios produtos [...] paralisam essas capacidades
em virtude de sua propria constituicdo objectiva (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 60).
Nesse sentido, o cotidiano contemporaneo pode ser facilmente comparado a alegoria de um
trem-bala: ndo ha tempo de se observar nitidamente o exterior de suas janelas; é rapido,
acelerado, ndo € mais possivel desenvolver reflexdes profundas, muito menos a critica. Aqui,
triunfa apenas o superficial. O ideal estético que prevalece na atualidade estd intimamente
relacionado a uma vida feita de prazeres, de novas sensagdes, e principalmente de baixa
reflexdo. Entretanto, tal sensacdo temporaria de prazer — e até mesmo de qualidade de vida —
faz-se recuar a medida em que se intensificam os imperativos de salde, eficacia, mobilidade,

rapidez, desempenho.

E um Homo aestheticus reflexivo, ansioso, esquizofrénico que domina a cena nas
sociedades hipermodernas. As produces estéticas proliferam, mas o bem viver esta
ameagado, comprometido, ferido. Consumimos cada vez mais belezas, porém nossa
vida ndo é mais bela: ai se encontram o sucesso e o fracasso profundos do capitalismo
artista. Assim, temos que fazer o luto de uma bela utopia, agora que sabemos que é
uma ilusdo acreditar que “a beleza salvard o mundo” (LIPOVETSKY; SERROY,
2015, p. 33).
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Nesse meio, o capitalismo hipermoderno artealiza o ambiente cotidiano em escalas
extremas, fazendo com que a arte deixe de ser considerada uma educacdo para liberdade, a
verdade e a moralidade. Logo, a arte carece de autonomia devido a influéncias advindas de
valores exteriores a ela, algo que pode ser exemplificado pelo dominio cuja massificacdo e o
capital exercem sobre a obra de arte na atualidade. O fenémeno da superestetizagéo diversifica
e individualiza os gostos, tornando os consumidores mais exigentes e criticos, porém, tal critica,
muitas vezes ndo se encontra embasada na légica, e sim na infelicidade da necessidade de
consumo. Portanto, eis o impacto da hipermodernidade sobre a percepcao e a sensibilidade do

grande publico pela arte:

Quanto mais a arte se infiltra no cotidiano e na economia, menos é carregada de alto
valor espiritual; quanto mais a dimenséo estética se generaliza, mais aparece como
uma simples ocupacéo da vida, um acessorio que ndo tem outra finalidade se néo
animar, decorar, sensualizar a vida ordinaria: o triunfo do fatil e do supérfluo
(LIPOVETSKY; SERROQY, 2015, p. 34).

Apesar de tamanha consequéncia negativa sobre a forma como a obra de arte é vista
na contemporaneidade, devemos ressaltar que, a chegada da computacgéo e do universo da web
acabou por permitir uma possivel repaginagao de toda a histéria da arte. O grande debate sobre
0 impacto da fotografia e do cinema sobre a obra de arte que antes foi observado pelos autores
frankfurtianos, agora pode ser substituido pelo advento da arte digital como uma espécie de
“novo abalo” da tradicdo artistica. Dessa forma, pode-se dizer que o aspecto auratico da obra
de arte, ou seja, 0 seu aqui e agora, nao veio a se perder totalmente em meio a reproducao
mecanica da imagem, mas sim deslocou-se para o meio digital. Ora, em meio a
contemporaneidade, ndo se torna mais possivel utilizar os conceitos tradicionais a respeito da
reproducdo da obra de arte, que agora pode ser criada e disseminada dentro do préprio meio
digital. N&o obstante, surge outro problema: em um espaco dominado pelo hiperconsumo
estético, a arte reproduzivel e destinada a reprodutibilidade, agora, infelizmente acaba
massificada e destinada a massificacao.

Nesse quadro, o fendmeno da arte digital, juntamente ao movimento de imigracéo
da arte tradicional para o universo web — através da propria fotografia ou da digitalizacéo por
meio de scanners —, devem ser observados com uma atengdo especial, principalmente por
carregarem consigo aspectos positivos e negativos: por um lado, o meio digital pode ser
utilizado como uma potente ferramenta capaz de possibilitar a arte a oportunidade necessaria

para atingir aqueles que realmente a apreciam e tém interesse pelo movimento artistico genuino;
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por outro, também expde a arte a triste possibilidade de expropriacdo, podendo ser utilizada
pela ganéncia do capitalismo artista.

O avancgo do capitalismo artista faz com que a producéo artistica seja obscurecida
pela massificacdo, resultando em pouca ou nenhuma visibilidade no mundo contemporaneo. A
arte, apesar de tudo, se trata da mais importante forma de expresséo da subjetividade humana;
enquanto independente e distante da voracidade da massificacdo capitalista, sempre serd
considerada um movimento interdisciplinar de referéncia legitima e legitimada
institucionalmente. As inimeras mudancas na percep¢éo da obra de arte, principalmente a partir
da introducgdo da fotografia e das novas técnicas de reproducéo, fizeram com que a producao
artistica passasse por grandes transformacdes, possibilitando-a caminhar juntamente ao avanco
da tecnologia, algo que pode ser exemplificado pela nova tendéncia da arte digital. Ademais, a
reflexdo sobre a arte ndo se torna possivel sem observarmos o impacto da contemporaneidade
sobre trabalho daquele que possibilita a sua existéncia e ainda sim passa despercebido pela

sociedade transestética: o artista.
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3 DO IMPACTO DA INSTITUICAO A BANALIZACAO DO TRABALHO DO
ARTISTA

“A industria cultural derruba a objec¢@o que lhe € feita com a mesma
facilidade com que derruba a objeccdo ao mundo que ela duplica
com imparcialidade. S6 hé duas opces: participar ou omitir-se”

(ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 69).

O trabalho do artista, juntamente a obra de arte, € fruto de um processo historico-
social: acompanha, gradativamente, o desenvolvimento e os principios da sociedade ao longo
do tempo, afinal “a arte tem o seu conceito na constelagdo de momentos que se transformam
historicamente” (ADORNO, 2015, p. 13). Posto isto, pode-se dizer que cada periodo historico
foi responsavel por impactar a obra de arte e a conduta do artista. Este Ultimo acabava por
responder as demandas da ordem social vigente ou buscava, por meio da prépria arte, ir contra
as normas impostas pela época.

Nesse quadro, 0 movimento historico das vanguardas pode ser considerado uma das
maiores — se ndo uma das mais marcantes — reacdes artisticas contra os principios sociais do
periodo em que ocorreram. Os artistas vanguardistas buscavam por meio de seus trabalhos a
organizacdo de uma nova praxis vital, ou seja, passaram a ir contra a propria sociedade burguesa

que utilizava da arte como mecanismo de dominacao e neutralizador da critica.

A arte tem, na sociedade burguesa, um papel contraditorio: ela projeta a imagem de
uma ordem melhor, na medida em que protesta contra a perversa ordem existente.
Mas, ao concretizar, na aparéncia da ficcdo, a imagem de uma ordem melhor, alivia a
sociedade estabelecida da pressdo das forgas voltadas para a transformacédo
(BURGER, 2017, p. 117).

O estudo do movimento artistico das vanguardas foi capaz de revelar caracteristicas
que podem ser encontradas no cerne da inddstria cultural que, durante aquele periodo e se
estendendo até a atualidade, acompanham e adaptam-se as mudancas na ordem do dia: na
medida em que resistem a critica, continuam a serem espelhadas sobre a producdo artistica da
contemporaneidade. Adormecem os sentidos entre a obra de arte e os seus receptores. “A obra
que da forma ao engajamento, segundo a lei estética da organicidade, é tendencialmente
percebida como mero produto artistico” (BURGER, 2017, p. 197).

A arte é neutralizada ao ser absorvida pela férmula exaustiva da industria cultural,
na qual a humanidade é submetida a categoria de clientes e empregados; o resto, a produtos a

serem consumidos. Ademais, cria a ilusdo da liberdade de escolha por meio da superabundéncia
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estética, na qual uma enxurrada de produtos, milimetricamente organizada em prateleiras
chamativas, formam uma camada responsavel por enevoar o olhar que tudo alcanca antes da
fala, privando-o de atingir aquilo que vai além da obra de arte. Se tal caracteristica — a
neutralizacdo da critica — ainda se encontra presente e foi abracada pelo capitalismo artista, tudo
indica o fracasso dos objetivos do movimento histérico das vanguardas, algo que

posteriormente sera aqui abordado.

O catalogo explicito e implicito, esotérico e exotérico, do proibido e do tolerado
estende-se a tal ponto que ele ndo apenas circunscreve a margem de liberdade, mas
também domina-a completamente. Os menores detalhes sdo modelados de acordo
com ele. Exactamente como seu adversario, a arte de vanguarda, é com as proibic6es
que a industria cultural fixa positivamente sua prépria linguagem com sua sintaxe e
seu vocabulario. A compulsdo permanente a produzir novos efeitos (que, no entanto,
permanecem ligados ao velho esquema) serve apenas para aumentar, COmo uma regra
suplementar, o poder da tradicdo ao qual pretende escapar cada efeito particular
(ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 60).

Doravante, o universo do hiperconsumo estético faz com que tudo pareca caminhar
para a banalizacdo, tanto a producao das obras de arte, quanto o proprio ser artista. “Reduzidos
a um simples material estatistico, os consumidores sdo distribuidos nos mapas dos institutos de
pesquisa (que ndo se distinguem mais dos de propaganda) em grupos de rendimentos
assinalados por zonas vermelhas, verdes e azuis” (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 58).
Todos, agora, passam a sentir a necessidade do fazer artistico: o cotidiano hipermoderno
necessita cada vez mais de algo que va além do divertimento, algo que possibilite ao individuo
transestético aliviar seu estresse rotineiro, mesmo sabendo que no dia seguinte sera, novamente,

atirado em direcdo ao dia a dia homogeneizado da sociedade contemporanea.

3.1 A reacdo das vanguardas: o artista em oposicao a instituicdo da arte burguesa

A era da reprodutibilidade técnica, desencadeada a partir do advento da fotografia
nas décadas que sucederam a Revolucédo Industrial, abalou a tradicdo artistica. Entretanto, néo
se pode compreender o impacto da contemporaneidade sobre a producéo artistica sem antes se
refletir a respeito dagquele que possibilita a existéncia da obra de arte; torna-se necessario, agora,
observar as inumeras rea¢Ges dos movimentos artisticos em meio as mudangas operadas pelo
avanco da sociedade capitalista ascendente: surgem os ataques dos movimentos historicos de
vanguarda a arte como instituicdo burguesa.

A partir disso, torna-se notavel um momento de tensdo: por um lado, a estética da

época era guiada por movimentos advindos do Renascimento que, através de suas técnicas,
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tentava atingir a imitacdo do perfeito, estando intimamente relacionado a arte académica e
burguesa da época; por outro, a fotografia, trouxe meios de producdo e reproducdo mais
préximos do real, podendo ser caracterizada como uma possivel imitacdo da realidade. Logo,
a arte sente-se ameacada e o artista passa a buscar novas formas de representacdo do mundo

temendo cair no esquecimento.

Enquanto os artistas renascentistas buscavam em estudos de anatomia, matematica e
perspectiva de luz e espago, 0 meio para a perfeita imitacdo de um ser ou um objeto,
a fotografia em questdo de minutos o fazia, diferente da pintura que sempre deixava
alguma davida em relacéo a perfeicdo, abrindo espaco para o questionamento sobre
sua cor, a adequacdo de sua luz e a fidelidade dos seus tracos (PORTO, 2012, p. 5).

O campo da producéo artistica tornou-se o principal espago de tais transformacdes,
de modo que estas foram acarretadas ndo somente pelo avanco da técnica fotografica, mas em
resposta a ldgica do desenvolvimento da propria sociedade burguesa e ao consolo de sua funcéo
social contraditdria, exemplificado pelo esteticismo do século XIX: “uma cultura que ndo deixa
de reter ‘a memoria daquilo que poderia ser’, mas que ¢ ao mesmo tempo ‘justificacdo da forma
de vida existente’” (BURGER, 2017, p. 35). Isto pode indicar que, partindo das analises de
Walter Benjamin, por mais que o advento da fotografia possa ser considerado um dos principais
fatores que resultaram no periodo de intensa renovacao artistica entre os séculos XIX e XX
(provocando o surgimento das estéticas do impressionismo, dadaismo, expressionismo,
surrealismo, e de outros movimentos artisticos) (PINEZI, 2013), o processo pode ter, também,
ocasionado o surgimento do proprio culto a arte pura — a arte pela arte — do esteticismo burgués,
como outra reacao ao avanco da técnica fotografica. Portanto, podemos notar um problema em

relacdo a este modelo explicativo:

Se Benjamin entende o surgimento do [’art pour [’art [arte pela arte] como reagdo ao
advento da fotografia, entdo o modelo explicativo fica, sem dlvida, sobrecarregado.
A teoria [’arte pour [’art ndo é simplesmente a reagdo frente a um novo meio de
reproducdo (por mais que este certamente haja fomentado a tendéncia a total
independentizagdo da arte no campo das belas-artes), ele € uma resposta ao fato de
que, tendencialmente, na sociedade burguesa desenvolvida, as obras de arte perdem
sua funcdo social (caracterizamos esse desenvolvimento como perda do contetdo
politico das obras individuais) (BURGER, 2017, p. 79-80).

Devemos ressaltar, aqui, 0 embate das vanguardas contra a visao burguesa da arte
descolada da préxis vital, verificada na submisséo da obra de arte a uma representacédo do ideal
estético burgués. Dessa forma, enquanto os artistas dos movimentos histéricos de vanguarda

buscavam integrar arte e vida — politicamente refutando a ordem social vigente por meio da arte
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—, a sociedade burguesa, em contrapartida, constantemente provoca a neutralizacdo dos
impulsos a acdo transformadora por intermédio da instituicdo arte, entendida como um
principio estilistico de arte enquanto sistema social, responsavel por servir de consolo, enquanto

separa cultura e pratica da esfera de lutas cotidianas pela existéncia.

As obras de arte ndo sdo recebidas cada qual isoladamente, mas dentro de um marco
de condicdes institucionais, e é dentro deste marco que a fungdo das obras, de um
modo geral, é estabelecida. No fundo, quando se fala da funcdo de uma obra
individual, trata-se de uma impropriedade discursiva, pois as consequéncias
observaveis ou inferiveis do trato com a obra de modo algum devem exclusivamente
as suas qualidades particulares, e sim ao modo como se acha regulado o trato com as
obras desse tipo numa determinada sociedade — vale dizer; em determinadas camadas
ou classes de uma sociedade (BURGER, 2017, p. 37).

O conceito de instituicdo arte sugerido por Peter Biirger pode ser utilizado para
compreender a arte burguesa como ideoldgica, no sentido de buscar ocultar as contradicGes
sociais por meio da ilusdo do puro enquanto disfarca-se de arte autbnoma, desinteressada e
independente da préxis cotidiana. A partir disso, torna-se possivel estabelecer uma critica aos
principios da estética em Kant: o juizo de gosto universal e destituido de interesse, a nocao do
belo e da harmonia através da representacdo do perfeito, transfiguram a obra de arte em um
mero mecanismo de manutencdo da ordem social vigente; torna a estética em uma concep¢do
burguesa responsavel por falsear a realidade. Logo, assim como apontado por Birger (2017), a
autonomia da arte se trata de mais uma “categoria ideologica” da sociedade burguesa “no
sentido estrito da palavra”, que permite a classe dominante impor seus valores estéticos como

universais, justificando, assim, a sua hegemonia politica e econémica.

A instituicdo arte impede que os conteddos das obras que impelem a uma
transformacdo radical da sociedade, no sentido de uma superacdo da alienagdo,
possam, na pratica, se tornar eficazes. Naturalmente, isso ndo exclui que a arte, da
forma como se encontra institucionalizada na sociedade burguesa, assuma tarefas
relacionadas com a formacéo e estabilizacdo do sujeito, e, necessariamente, fungdes
nesse sentido (BURGER, 2017, p. 213).

A ideia de que a arte pode ser descolada da praxis vital — independente da sociedade
—acaba por ndo se sustentar, pois, como ja observado anteriormente nesta pesquisa, a arte sofreu
inimeras transformagGes ao longo do tempo, ou seja, se trata de um processo historico-social.
Dessa forma, a nogdo de autonomia da arte, consolidada através do esteticismo na segunda
metade do século XIX, deve ser considerada como uma forma de autovalorizagdo da
consciéncia burguesa socialmente condicionada ao longo do tempo, cujo processo de

estetizagdo “se apoia em logicas sociais, em estratégias politicas da teatralizagdo do poder, no



33

imperativo aristocratico de representacdo social e no primado da competi¢do pelo estatuto e o
prestigio” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 20). Nesse sentido, pode-se afirmar que todo e

qualquer processo de criacdo estética acaba por ser determinado pela instituicdo arte.

A liberdade das obras de arte, cuja autoconsciéncia é celebrada e sem a qual elas néo
existiriam, é a mentira da sua propria razdo. Todos 0s seus elementos as acorrentam
ao que elas tém a dita de sobrevoar e em que ameagcam a todo 0 momento mergulhar
de novo (ADORNO, 2015, p. 18-19).

A partir disso, podemos perceber que reacdo dos artistas que faziam parte do
movimento historico das vanguardas contra a instituicdo arte — quando vista como uma
tentativa de transformacao e superacao da distancia entre arte e praxis vital —, com o intuito de
se construir uma nova ordem social através da propria arte, infelizmente veio a resultar em
fracasso. Ora, toda e qualquer intervencgédo contra a ordem social vigente acabou-se rapidamente
absorvida pela propria sociedade burguesa; tal caracteristica pode ser facilmente relacionada a
forma como o0 mosaico da inddstria cultural opera em meio a hipermodernidade, afirmacédo que
mais adiante sera retomada neste estudo. Assim sendo, devemos analisar, agora, as causas pelas
quais 0s movimentos historicos de vanguarda “fracassaram”, além de observar as inimeras
colaborag@es que tais artistas trouxeram para 0 movimento artistico genuino.

A principio, podemos observar que as obras de arte vanguardistas, além de
buscarem contrapor o carater coletivo da representacdo da autocompreensédo burguesa, também
demonstram uma negacéo radical a categoria de producéo individual da arte, principalmente
em suas manifestagBes mais extremas, como no movimento dadaista. Os ready-made de Marcel
Duchamp, por exemplo, podem ser considerados ndo como obras de arte em seu sentido
tradicional, mas como uma forma de protesto a categoria de producdo individual, aléem de
criticar os proprios colecionadores da época, juntamente aos especuladores do mercado

artistico.

Quando Duchamp, em 1913, assina produtos em série (um urinol, um secador de
garrafas) e 0s envia a exposicoes de arte, é negada a categoria de produc&o individual.
A assinatura — que justamente retém o individual da obra, ou seja, o fato de que ela se
deve aquele artista —, impressa num produto de massas qualquer, transforma-se em
signo de desprezo frente a todas as pretensdes de criatividade individual. Pela
provocacdo de Duchamp, ndo apenas se desmascara o mercado da arte como
instituicdo questiondvel em que a assinatura conta mais do que a qualidade da obra
que ela subscreve, mas se pde radicalmente em questdo o principio mesmo da arte na
sociedade burguesa, segundo o qual o individuo vale como criador da obra de arte
(BURGER, 2017, p. 120-121).
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Apesar de tais tentativas de aproximagao entre arte e vida, as manifestacfes dos
artistas vanguardistas rapidamente entraram em choque com seu maior obstaculo, o cerne da
instituicdo arte: a capacidade de neutralizacdo da critica da sociedade burguesa. Note que,
grande parte dos proprietarios e organizadores de museus se tratava de individuos detentores
de alto prestigio social e que eram beneficiados pela estrutura social burguesa. Nesse sentido,
a partir do momento em que o protesto — legitimado pela assinatura e enviado para uma
exposicdo como criacdo artistica, individual e irrepetivel — € aceito por um museu, o objetivo
de manifestacdo se vé diante de um vazio, € absorvido por aquilo cujo objetivo busca refutar.
“Se, hoje, um artista assina e expde um cano de estufa, de forma alguma ele estd denunciando
o mercado da arte, mas a ele se incorpora; ndo destréi a ideia da criatividade individual, mas a
confirma” (BURGER, 2017, p. 121). Eis o motivo pelo qual o fracasso dos movimentos
historicos de vanguarda pode ser verificado.

Os movimentos historicos de vanguarda tentaram, também, por meio da estética do
choque, buscar uma mudanca de atitude por parte grande publico, ou seja, esperavam alertar o
receptor — aquele que contempla a obra de arte — “para o fato de a sua propria praxis vital ser
questionavel e para a necessidade de transforma-la” (BURGER, 2017, p. 177). Entretanto, aqui
podemos perceber outro motivo para o fracasso: o choque ndo é capaz de produzir um efeito
transformador na sociedade, justamente por ndo se tratar de uma experiéncia duradoura.
Portanto, podemos notar que a impossibilidade de se perpetuar um efeito capaz de transformar
a praxis vital, juntamente a capacidade de neutralizacéo da critica da sociedade burguesa, acaba
por ndo concretizar a rea¢do esperada pelos artistas vanguardistas do receptor da obra de arte.
Sobretudo, o protesto é deslocado para 0 museu, mas nao desloca a classe que ele busca atingir.
“O publico estava preparado para o choque através de reportagens alusivas nos jornais — ja 0
esperava, portanto. Um choqgue assim, ja quase institucionalizado, pode produzir um minimo
de efeito sobre a praxis vital do receptor. Ele acaba sendo ‘consumido’” (BURGER, 2017, p.
178).

Devemos ressaltar, agora, o fato de que mesmo nédo atingindo o seu objetivo de
transformacdo social por causa das condi¢cdes sociais daquele periodo, 0s movimentos
historicos de vanguarda foram capazes de expor o funcionamento da instituicdo arte na pratica,
isto é, os artistas vanguardistas possibilitaram a arte atingir um estagio de autocritica,
revelando, assim, os rumos tomados pelo desenvolvimento da instituicdo da arte na sociedade
burguesa. Dessa forma, sdo reconhecidos os procedimentos artisticos individuais e ha a ruptura

de uma tradigdo estilistica que permeava o meio artistico, justamente pelos vanguardistas nao
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terem desenvolvido um estilo Unico; desencadeia-se, assim, uma profunda variedade estilistica

que liquidou a possibilidade de um estilo de época.

Os procedimentos individuais s6 podem ser reconhecidos como meios artisticos a
partir dos movimentos historicos de vanguarda. Pois apenas nos movimentos
histéricos de vanguarda os meios artisticos, em sua totalidade, passam a estar
disponiveis como tais. Até periodo do desenvolvimento da arte, a utilizagdo dos meios
artisticos era limitada pelos estilos da época, um canone preestabelecido de
procedimentos permitidos, excedivel apenas dentro de certos limites (BURGER,
2017, p. 48)

Os movimentos histéricos de vanguarda tornaram reconhecivel o papel regulador
da instituicdo arte no efeito da recepcdo e percepcdo das obras de arte individuais; por fazer
parte de um processo histérico-social, o desenvolvimento da arte na sociedade burguesa e a
consolidacdo de tal instituicdo, principalmente no que se diz respeito a capacidade de
neutralizacdo da critica, podem ser utilizados para compreender o funcionamento da capacidade

de absorc¢éo da arte pelo mosaico da industria cultural contemporanea.

O entretenimento e os elementos da industria cultural ja existiam muito tempo antes
dela. Agora, sdo tirados do alto e nivelados a altura dos tempos atuais. A indUstria
cultural pode se ufanar de ter levado a cabo com energia e de ter erigido em principio
a transferéncia muitas vezes desajeitada da arte para a esfera do consumo, de ter
despido a diversdo de suas ingenuidades inoportunas e de ter aperfeicoado o feitio das
mercadorias (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 63).

Em sintese, o adormecimento dos sentidos causado por uma vida de prazeres e
divertimentos efémeros — o cerne das industrias culturais que nutrem o atual estagio do
capitalismo — pode ser considerado uma caracteristica cujas raizes conduziram-se a partir do
surgimento da propria ideologia burguesa, isto é, foram socialmente condicionadas por um
processo de refuncionalizacdo, adaptando-se conforme as demandas do contexto em que se
insere, com o intuito de preservar e autovalorizar a consciéncia burguesa ao longo do tempo.
Resta, agora, observar o seu impacto ao trabalho do artista, ao contetdo da obra de arte perdido

sobre os cegos olhares da sociedade capitalista contemporanea.
3.2 O impacto da hipermodernidade sobre a obra de arte
A arte se tornou um mecanismo necessario para o funcionamento da industria

cultural. A medida que foi mergulhada ao valor de troca dos bens de consumo, teve sua esséncia

historica-social atrofiada em meio ao divertimento: o consolo da estética burguesa agora pode



36

ser encontrado na economia de mercado como a valvula de escape do triste e reificado cotidiano
contemporaneo. O antigo ideal do belo, da pureza estética, é, agora, recondicionado para a
funcdo do divertimento da sociedade que desesperadamente o consome para fugir da mesmice

cotidiana.

A diversdo é o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é procurada
por quem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado, para se por de novo em
condicbes de enfrenta-lo. Mas, a0 mesmo tempo, a mecanizacdo atingiu um tal
poderio sobre: a pessoa em seu laser e sobre a sua felicidade, ela determinado téo
profundamente a fabricacdo das mercadorias destinadas a diversdo, que esta pessoa
ndo pode mais perceber outra coisa sendo as copias que reproduzem o préoprio
processo de trabalho (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 64).

A obra de arte, portanto, quando transferida para a esfera da reproducdo e do
consumo de massa, perde suas caracteristicas intrinsecas fundamentais: a mensagem deixada
pelo artista ndo mais pode ser percebida. Doravante, a totalidade do mosaico industrial faz com
gue os consumidores, conformados pela estética da aceleracdo, sejam reduzidos a um simples
material estatistico responsavel por nutrir uma exploséo de propagandas e informacdes que, em
troca, sobrecarregam seus sentidos por meio do divertimento, fechando os olhos para a
realidade. O mundo aparenta tornar-se menos humano, pois é administrado por mercadorias.
Conforme indicaram Adorno ¢ Horkheimer (1947), o ato de se “divertir significa sempre: ndo
ter que pensar nisso, esquecer o sofrimento até mesmo onde ele € mostrado”; buscam-se 0s
prazeres efémeros fornecidos pelas marcas que, discretamente langcam seus aniincios ao grande
publico por meio do “descaramento da pergunta retorica: ‘Mas o que € que as pessoas
querem?’”, que “consiste em dirigir-Se s pessoas como sujeitos pensantes, quando sua missao
especifica é desacostuma-las da subjectividade.”

A perda da capacidade de abstracdo — o pensar criticamente — constitui uma espécie
de bloqueio entre o receptor, cujos sentidos se encontram anestesiados pela totalidade da
industria cultural, e a obra de arte. Aqui, podemos perceber o impacto do mercado capitalista
global e da hipermodernidade sobre o trabalho do artista. Portanto, para demonstrarmos a
voracidade de tais efeitos responsaveis por obscurecer o outro lado da obra de arte, optamos
pela analise da obra “A noite estrelada”, pintura a 6leo sobre tela de Vincent van Gogh datada
em junho de 1889, por se tratar de uma obra de arte surpreendentemente replicada e reproduzida
em massa.

Assim sendo, podemos perceber que a obra de VVan Gogh, como fonte histoérica, é
capaz de apresentar diversas pistas sobre o contexto historico-social em que foi realizada,

principalmente naquilo que se diz respeito a intencionalidade do artista por trds da obra.
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Entretanto, quando a criagdo artistica — carregada de intencionalidades e subjetividades —
incorpora-se ao mosaico industrial da hipermodernidade, atrofia-se uma significativa via de

acesso para o conhecimento histérico: a arte torna-se efémera.

Enquanto a arte propriamente dita reivindica sua orgulhosa soberania ostentando
desprezo ao dinheiro e ao 6dio ao mundo burgués, constitui-se uma “arte comercial”
que, voltada para a busca do lucro, do sucesso imediato e temporario, tende a se tornar
um mundo econdmico como 0s outros, adaptando-se as demandas do publico e
oferecendo produtos “sem risco”, de obsolescéncia rapida. Tudo opde esses dois
universos da arte: sua estética, seu publico, bem como sua relagdo com o “econdmico”
(LIPOVETSKY:; SERRQY, 2015, p. 21).

A partir disso, faz-se necessario verificar suas entrelinhas, isto é, analisar as
caracteristicas conjunturais e intrinsecas da obra de arte; como método para a realizacdo de tal
andlise, foram utilizados os principios da iconografia e da iconologia desenvolvidos por Erwin
Panofsky. Posto isto, atualmente, a tela “A noite estrelada” se encontra como parte da colegdo
permanente do Museu de Arte Moderna localizado em Nova lorque; quando observada a partir
do primeiro nivel do método aqui sugerido, denominado descricdo pré-icononograéfica,
“apreendido pela identificagdo das formas puras, ou seja: certas configuragdes de linha e cor,
[...] representativos de objetos naturais; [...] pela identificacdo de suas rela¢gbes mituas como
acontecimentos; e pela percepc¢do de algumas qualidades expressionais” (PANOFSKY, 2007,
p. 50), torna-se visivel um dos tracos mais marcantes de Vincent van Gogh: as pinceladas soltas
e exageradas; as cores vibrantes; e a valorizacdo da luz e da sombra, em meio & paisagem
natural. Tais detalhes podem ser verificados por meio dos escritos do prdprio artista em uma de
suas cartas: “0 que mais me apaixona, muito mais do que todo o resto da minha profissdo — € o
retrato, o retrato moderno. Eu o procuro por meio da cor e certamente ndo sou o Unico a busca-
lo dessa maneira” (VAN GOGH, 1890, traducao nossa).

O uso inconvencional da cor, procedimento caracteristico de Van Gogh, distingue-
se daquilo observado na natureza, algo que pode indicar a forma como o artista transfigurava a
realidade a0 mesmo tempo que permanecia proximo a ela, fazendo com que suas obras se
distanciassem da semelhanca fotografica. Dessa forma, conduzindo este estudo para o segundo
nivel do metodo de andlise, identificado como iconografico, “ligamos os motivos artisticos e
as combinagdes de motivos artisticos (composi¢des) com assuntos e conceitos” (PANOFSKY,
2007, p. 50): as pinceladas exageradas e o distinto uso da cor podem ser considerados frutos da
necessidade de renovacao artistica verificada no século XIX, em que a busca por novas formas

de se representar o0 mundo desencadeou-se a partir da preocupacéo da arte com o advento da
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fotografia; renovacao que, como ja observado anteriormente, no século seguinte, consolidou-se

por meio da arte de vanguarda e suas criticas aos principios estilisticos da instituicao arte.

A figuracdo mimética que buscava uma exposicao perfeita por meio da ordem, da
proporcdo e da grandeza adequadas, entra em crise com o surgimento da fotografia.
Com isso, [...] a pintura procurou se reinventar, surgindo, assim, as chamadas
vanguardas do século XX, movimentos artisticos que buscam contestar 0 apego
tradicional das artes a figuragdo, as formas bem definidas e identificaveis, distorcendo
formas ou completamente abolindo-as (PORTO, 2012, p. 5).

Apesar disso, devemos ressaltar que o estilo Gnico de pintura do artista aqui
analisado era composto por diversas particularidades que, apesar de proximas de movimentos
artisticos como o impressionismo e 0 heoimpressionismo, nao se restringiam a eles. Suas obras
eram capazes de idealizar a realidade, podendo ser consideradas uma jungédo distinta de
técnicas, incorporadas por influéncia de ambos os movimentos. “Por enquanto, ainda estou
vivendo do mundo real. Eu exagero [...], mas ainda ndo invento o ‘todo’ da pintura; pelo
contrario, acho que ela ja estd pronta — mas para ser desemaranhada — no mundo real” (VAN
GOGH, 1888, traducédo nossa).

Figura 2: A noite estrelada — Vincent Willem van Gogh

2

: htt//.mom.org/colIection/works/79802?artist_id=2206&page=1&sov_referrer=artist
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Ainda observando a “A noite estrelada”, a partir do terceiro nivel do método de
Panofsky, o nivel iconoldgico, que busca analisar e interpretar o significado intrinseco da obra
de arte, “valores ‘simbolicos’ (que, muitas vezes, sao desconhecidos pelo proprio artista e
podem, até, diferir enfaticamente do que ele conscientemente tentou expressar)” (PANOFSKY,
2007, p. 53), torna-se possivel notar uma profunda sensacdo de movimento, expressada na tela
através de um céu noturno construido a partir de pinceladas em espiral carregadas de tinta, em
que o brilho da lua e das estrelas irradia uma explosdo de cores azuladas, amareladas,
esverdeadas e rosadas, que formam figuras concéntricas e capazes de exteriorizar a possivel
agitacdo presente na mente do artista durante aquele periodo, devido ao fato de que ele se
encontrava internado por transtornos mentais no sanatorio de Saint-Paul-de-Mausole, em Saint-
Rémy-de-Provence na Franca. Logo, a obra é capaz de ser vista como uma fusdo entre
elementos historicos — que coincidem, mesmo que parcialmente, com a realidade vivida durante

a época — e imaginarios da memaria do artista.

Van Gogh fundiu vistas observadas e imaginadas de Saint Rémy, incorporando
realidades astrondmicas, aspiracdes espirituais e imperativos artisticos. Por exemplo,
a direita do cipreste, queima Vénus, um planeta que de fato iluminou o céu noturno
durante a primavera de 1889. Mas o cipreste imponente, a aldeia sonolenta e a torre
pontiaguda da igreja ndo eram visiveis da janela do quarto do artista; ele se voltou
para estudos feitos em outras partes de Saint Rémy (e talvez além) enquanto
trabalhava nesses elementos da pintura (MOMA, 2021, tradugao nossa).

Devemos analisar, agora, 0 impacto da massificacdo ndo somente sobre a obra de
arte, mas, também, sobre a questdo da intencionalidade e da subjetividade incorporadas pelo
artista durante o processo de criagdo artistica. Inicialmente, ¢ possivel notar que “A noite
estrelada” aparenta ter se tornado historicamente valorizada e extremamente conhecida somente
com o passar das décadas apds a morte do artista, refuncionalizando-se na medida em que se
tornou aceitavel pelos padrdes estéticos de uma elite dominante (o problema da instituicdo
arte). “Até a Segunda Guerra Mundial, as obras de vanguarda adquiridas pelos museus eram
pouco numerosas e eram compradas apenas por raros colecionadores. E era raro um artista de
vanguarda vender ou ser reconhecido fora do seu meio imediato” (LIPOVETSKY; SERROY,
2015, p. 119). Como resultado, passou por um processo de massificacdo exorbitante,
encontrando-se, agora, como estampa em produtos diversos — Xicaras, capas de celulares,
camisetas, sapatos, cadernos, mochilas e até mesmo mascaras para protecdo contra doengas
respiratorias (algo capaz de demonstrar a sofisticada capacidade de adaptacdo da industria e de
seus produtos a diferentes contextos, com o intuito de maximizar seus lucros) — todos em

constante circulacdo em meio a um universo superabundante de inflacdo estética. “O dominio
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do estilo e da emocéo se converte em regime hiper: isso ndo quer dizer beleza perfeita e
consumada, mas generalizacdo das estratégias estéticas com finalidade mercantil em todos os
setores das industrias de consumo” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 27-28).

Nesse quadro, ao passar pelo filtro da cultura de massa e da industria cultural, a
obra de arte, agora subjugada pelas regras do mercado capitalista, assim como foi observado
por Marilena Chaui (2000), passa a correr o risco de perder importantes caracteristicas, sendo
elas: 1) “de expressivas”, por tornar-se reprodutiva e repetitiva; 2) “de trabalho da criacao”, por
tornar-se efémera, um evento para consumo; 3) “de experimentacao do novo”, ao tornar-se
“consagragdo do consagrado pela moda e pelo consumo”. Aqui, podemos perceber a perda do
outro lado que compde a obra de arte, visto que acaba obscurecido por uma espécie de
amalgamacdo entre a reproducdo em massa e a vida de prazeres momentaneos advinda da
hipermodernidade. Logo, a massificacdo, na medida em que banaliza a producéo artistica,
provoca o impedimento da percepcao daquilo que vai além da obra: a visdo de mundo do artista

e 0 imenso contetdo histdrico-social expressado em sua esséncia.

O valor de uso da arte, seu ser, é considerado como um fetiche, e o fetiche, a avaliacéo
social que é erroneamente entendida como hierarquia das obras de arte — torna-se seu
Unico valor de uso, a Unica qualidade que elas desfrutam. E assim que o caracter
mercantil da arte se desfaz ao se realizar completamente. Ela ¢ um género de
mercadorias, preparadas, computadas, assimiladas & producéo industrial, compraveis
e fungiveis, mas a arte como um género de mercadorias, que vivia de ser vendida e,
no entanto, de ser invendivel, torna-se algo hipocritamente invendivel, tdo logo o
negdcio deixa de ser meramente sua intencdo e passa a ser seu Unico principio
(ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 64).

“A noite estrelada” de Vincent van Gogh é uma obra de arte mundialmente famosa,
isto é, apesar de grande parte de suas caracteristicas intrinsecas passarem despercebidas pelos
olhos da sociedade hipermoderna, o fator reconhecimento ainda se encontra presente na fama
da obra. Enquanto isso, milhares de artistas sdo submetidos a um sentimento de ndo-existéncia
em meio ao mosaico de informacdes que separa a arte por valor de mercado e expropria o artista

de sua obra para obter lucro.

Enquanto se deflagra a concorréncia econdmica, o capitalismo artista trabalha para
construir e difundir a imagem artista de seus atores, para artealizar as atividades
econdmicas. A arte se tornou um instrumento de legitimacdo das marcas e das
empresas do capitalismo (LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 29).

Dessa forma, o capitalismo artista da industria cultural cria a ilusdo de que todos

tém acesso e o direito de escolha aquilo que esta disponivel — mas, na realidade, o que existe €
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um processo de falsa democratizagdo beneficiado por uma estética voltada para o consumismo:
a arte torna-se mediocre, torna-se um mero atrativo ao olhar que antecede a palavra durante o
ato da compra. Ademais, grande parte da producdo artistica em meio ao capitalismo avancado
acaba obrigada a seguir as demandas de um hiperconsumo estético, no qual o sistema utiliza a
arte na medida em que pode ser apropriada como mercadoria. Ora, 0 ato de consumir €, além
de tudo, simbdlico, tendo em vista a existéncia do consumo ndo somente de um produto, mas

das marcas estampadas pela estética do acelerado.

Sob 0 monopélio privado da cultura “a tirania deixa o corpo livre e vai directo a alma.
O mestre ndo diz mais: vocé pensara como eu ou morrera. Ele diz: vocé é livre de ndo
pensar como eu: sua vida, seus bens, tudo vocé ha-de conservar, mas de hoje em diante
vocé serd um estrangeiro entre n6s”. Quem ndo se conforma é punido com uma
impoténcia econdmica que se prolonga na impoténcia espiritual do individualista.
Excluido da actividade industrial, ele tera sua insuficiéncia facilmente comprovada.
Actualmente em fase de desagregacgéo na esfera da producdo material, 0 mecanismo
da oferta e da procura continua actuando na superestrutura como mecanismo de
controle a favor dos dominantes (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 63).

Em sintese, os proprios individuos acabam por alimentar a infraestrutura do
hiperconsumo, visto que vivem uma incessante busca por aquilo capaz de os tirar do anonimato:
consome-se para aparecer, para viver o momento do estar na Ultima moda. Aqui, podemos
perceber aquilo que Lipovetsky e Serroy (2015) entendem como o paradoxo da
hipermodernidade: as marcas provocam a ilusdo da distin¢cdo, mas, na realidade, arremessam a
sociedade diante de um processo de homogeneizagdo. Nesse quadro, a producao artistica acaba
dividida em dois lados: passa a contemplar as demandas do mercado, ou permanece estagnada
a esperanca de reconhecimento. Assim, o artista independente tem o seu processo de criacao
artistica ofuscado; suas obras, quase invisiveis: torna-se um estrangeiro aos olhos do grande

publico.

3.3 “Todos podem ser artistas”: a banalizacio do trabalho do artista

Ao analisarmos agora a arte como profissio dentro do contexto da
hipermodernidade, a partir de uma reflexdo inicial, torna-se possivel observar um notavel
crescimento das profissdes ligadas ao processo de criacdo artistica, algo que,
consequentemente, acaba por favorecer as indudstrias culturais em sua totalidade, seja por meio
da formacdo de um exército de méo de obra reserva de profissionais que exercem os oficios
ligados a arte ou da manutencdo da economia criativa e hiperconsumidora. Entretanto, podemos

perceber que, na realidade, existe algo além: ha a banalizacdo do trabalho e do sonho da
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identidade artista, profissio em que, atualmente, “muitas vezes ¢ necessario exercer uma
atividade secundaria para ganhar a vida” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 110).

O universo midiatico conduzido pelas industrias culturais da sociedade transestética
hipermoderna potencializaram a ambicéo de se criar, ou seja, 0 crescimento da busca pela arte
como profissdo estd intimamente atrelado a um ndmero cada vez maior de individuos que
“reivindicam o estatuto de artista ainda que ndo facam disso sua profissao principal”
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 111). Ora, a busca por atividades criativas, paralelamente
desenvolvidas a vida profissional, podem ser consideradas um efeito colateral as mesmices do
atual cotidiano mecanizado, responsavel por fomentar, além da busca pelo divertimento,

desejos de autonomia, de expresséo e de realizacGes efémeras.

A cultura hedonista e psicoldgica acarretou uma forte espiral de aspiragdes a ser vocé
mesmo por realiza¢Oes singulares e pessoais. [...] Ganhar dinheiro ndo basta mais: as
pessoas sonham em ter um trabalho ndo rotineiro e livre, querem se realizar, se
exprimir, criar, fazer coisas estimulantes que a atividades profissional ndo permite
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 112).

Nesse quadro, os desejos artisticos do individuo transestético partem de um estilo
de vida em que o individualismo e o consumismo homogeneizam o cotidiano em escalas
extremas: ele busca singularidade e destaque pessoal em meio as multidGes, deseja afirmar sua
identidade. Eis o motivo da banalizag&o do trabalho do artista: a indUstria cultural hipermoderna
¢ capaz de impulsionar — seja por intermédio do universo web, programas de televiséo, revistas
ou outros mecanismos midiaticos — o ideal de que qualquer individuo pode vir a se tornar um
artista, isto é, a arte deixa de ser um dominio reservado apenas a individuos especificos e
transforma-se, agora, em um espaco capaz de recepcionar qualquer um que tenha interesse em

adentra-lo.

A arte comporta-se em relacdo ao seu Outro como um iman num campo de limalha
de ferro. N&o apenas os seus elementos, mas também a sua constelagdo, o
especificamente estético que se atribui comumente ao seu espirito, remete para este
Outro. A identidade da obra de arte com a realidade existente é também a identidade
da sua forca de atracgdo (ADORNO, 2015, p. 21).

Em comparacdo com os séculos anteriores, ao se observar tais transformacdes,
novamente, como um processo historico-social, inicialmente, os artistas passaram por um
processo de aristocratizacdo e ascensédo social ao adentarem as elites da antiga sociedade dos
saldes literarios do século XVIII, tornando-se figuras reconhecidas e de consideravel prestigio.

A partir disso, juntamente ao avango da era moderna, a promocdo social dos artistas
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gradativamente passa a se tornar um fendmeno democratico, “na medida em que a exceléncia
social dos artistas [deixa de ser] ligada a um estatuto hereditario, [e passa a ser relacionada] ao
talento individual, ao trabalho, ao mérito independente do nascimento” (LIPOVETSKY;
SERROY, 2015, p. 113). Como consequéncia iniciada pelo culto da “religido da arte” e, depois,
pela incessante busca por renovagdo artistica desencadeada pelo advento da técnica fotografica,
pode-se dizer que, por volta do século X1X, j& havia um nimero consideravel de praticantes e
amantes da arte. No século seguinte, os artistas do movimento historico das vanguardas
buscavam a prépria esséncia da arte que se distinguia de artista para artista por meio da
pluralidade estilistica que se desenvolveu-se na época. Posto isto, com o0 avan¢o do capitalismo
criativo transestético, a percepcao dos artistas pela sociedade, assim como da propria obra de

arte, passa a mudar:

N&o se vé mais, nos artistas, gigantes que exprimem as verdades Ultimas inacessiveis
a razdo filoséfica ou cientifica: eles se tornaram astros midiatizados, espécies de
“comunicadores” ou de animadores da vida cultural, cuja fungdo é criar o novo, fazer
sentir emogdes particulares e mutaveis por meio de obras em que a dimensdo
subjetiva, as vezes gratuita ou irriséria, prevalece amplamente sobre a dimensdo
universal e a expressdo do Absoluto. O culto ao novo e a expressdo subjetiva
substituiu a fungdo da revelacdo ontoldgica atribuida pelos modernos a arte
(LIPOVETSKY; SERROQY, 2015, p. 113).

Ao se tornar o sistema da méaxima inflacdo estética, as industrias culturais da
sociedade hipermoderna florescem e beneficiam-se por meio da banalizacdo da reivindicacao e
autoafirmacéo da identidade de artista, na medida em que a legitima institucionalmente. Ora,
ndo podemos esquecer que a instituicdo arte ainda se encontra presente; entretanto, agora,
atinge um regime hiper: um universo superficial e arbitrario, um star-system exacerbado que
controla, furtivamente, o sucesso ou o fracasso da carreira do artista na medida em que se
relaciona com as leis da oferta e da procura. Ha, entdo, o aumento da divisdo do trabalho
artistico: novas profissbes e identidades relacionadas a arte, novas inovacdes tecnolégicas,

renovacdes artisticas; uma incessante busca pelo novo como atividade estética.

O novo ndo € o caracter mercantil da obra de arte, mas o facto de que, hoje, ele se
declara deliberadamente como tal, e é o facto de que a arte renega sua propria
autonomia, incluindo-se orgulhosamente entre os bens de consumo, que Ihe confere o
encanto da novidade. [...] Até mesmo sua liberdade, entendida como negagdo da
finalidade social, tal como esta se impde através do mercado, permanece
essencialmente ligada ao pressuposto da economia de mercado (ADORNO;
HORKHEIMER, 1947, p. 74).
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A partir disso, enquanto quebram-se as fronteiras da arte e do comércio, forma-se
um horizonte de desigualdades: de um lado, ha “um nimero reduzidissimo de grandes nomes
com uma visibilidade extrema; do outro, temos 0s obscuros com estatuto precario, visibilidade
infima e salarios na mesma medida” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 188). Dessa forma,
podemos perceber que, embora a contemporaneidade possa garantir uma certa aceleragdo do
processo de reconhecimento do artista em comparacdo com os séculos anteriores — seja atraves
de redes sociais, sites dedicados ao compartilhamento de arte ou outros meios de aumentar o
alcance da producao artistica por meio da internet ou mecanismos midiaticos —, 0 que prevalece
é um quadro de profundas disparidades em que predominam os que desesperadamente buscam
aumentar seu alcance — com ou sem gastos com anuncios e publicidade —ou que acompanham
as demandas da mainstream, da corrente dominante para ter éxito em meio ao caos e a
competitividade do capitalismo artista.

Devemos ressaltar que o universo midiatico acaba por comentar e expor a
notoriedade e os ganhos daquelas consideradas celebridades artisticas, cujos trabalhos passam
a ser vistos como obras de altissima qualidade. Como resultado, é capaz de desencadear
sentimentos que vdo desde indignacdo a um profundo fascinio por parte do restante da
sociedade e principalmente dos pequenos artistas que, constantemente, sonham em conquistar

um publico que os proporcionem viver da arte como profissao.

Como a cotagdo dos artistas se tornou o sinal definitivo da sua qualidade, o triunfo do
mercado é tanto econdmico quanto cultural: ele alterou a maneira de perceber, de
apreciar, de qualificar a arte e os artistas. Nesse plano, é menos a arte que ganha do
que a logica propriamente econdmica do capitalismo (LIPOVETSKY; SERROY,
2015, p. 120).

A sociedade transestética necessita do artista na medida em que banaliza o seu
oficio. Busca, por meio de seu trabalho, aquilo que somente o divertimento ndo € capaz de
suprir enquanto sozinho. Logo, a principal funcdo da arte e da prépria aspiracéo pela criacdo
artistica se encontra no consolo contra a mesmice cotidiana imposta pela estética do acelerado.
Assim sendo, ao sonho do ser artista, ou melhor, a aspiracdo de se tornar bem-sucedido por
meio da arte como profissdo, ¢ assimilada “a nostalgia de uma vida mais feliz: de humanidade,
bem, alegria, verdade, solidariedade” (BURGER, 2017, p. 35); é imposto sobre a arte um ideal
cultural cuja sociedade constantemente tenta atingir, “mas a liberdade de escolha da ideologia,
que reflecte sempre a coer¢do economica, revela-se em todos os sectores como a liberdade de
escolher o que é sempre a mesma coisa” (ADORNO, HORKHEIMER, 1947, p. 79). Em um

mundo composto por individuos transestéticos, no qual tudo é arte e todos podem ser artistas,
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a producdo artistica, embora seja imensamente necessaria, ao passar pelo filtro das inddstrias

culturais, torna-se mediocre.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A arte, jJuntamente a sua percepcao pela sociedade como fendmeno estético, foi alvo
de grandes transformacdes por intermédio de um processo historico-social. Nesse quadro, nada
superou o impacto do advento da fotografia, responsavel por proporcionar as condi¢fes de
massificacdo — seja pela sintetizacdo das Idgicas estéticas e sociais pautadas no consumo de
imagens ou pelo reeducar do olhar dos receptores para um cotidiano majoritariamente
mecanizado — para o florescer as industrias culturais e do consumo de massa.

Dessa forma, podemos verificar trés problemas que podem explicar a perda da
sensibilidade da sociedade pelo trabalho do artista: a infraestrutura social burguesa advinda da
Revolucdo Industrial, responsavel por desencadear um intenso processo de urbanizacdo e
aumento da produtividade a partir do processo de industrializacdo que, por intermédio da
introducdo de novas tecnologias ao meio de produgdo capitalista — como foi o caso da técnica
fotografica — consequentemente, também provocou um profundo aumento na divisdo de
trabalho e a aceleracdo social; a permanéncia da instituicdo arte que apenas se adaptou aos
moldes da contemporaneidade, suprindo os mecanismos de dominacdo e do divertimento das
indUstrias culturais, além exercer influéncia sobre o que faz — ou ndo — parte da mainstream em
meio ao campo da arte; e, por fim, o problema da superabundancia estética — o mosaico de
indUstrias culturais — responsavel por impulsionar o consumo de ideias, adormecer os sentidos
e provocar a apatia perante as obras de arte.

Em sintese, ha, sobretudo, a banalizacdo da producdo artistica capaz de encobrir a
elitizacdo da forma de se fazer arte: a grande maioria dos amadores e artistas independentes
sofre pela falta de tempo explicada pela aceleracdo do cotidiano contemporaneo e, como
resultado, tornam-se incapacitados de efetuar o trabalho de criacédo artistica. Enquanto isso, 0s
mecanismos midiaticos impulsionam os gigantes detentores da fama e do tempo livre
demandado pela arte. Assim, a perversidade desse sistema se encontra na falta de oportunidades
— e principalmente reconhecimento — dos pequenos artistas dentro da comunidade artistica.
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