§ ARTA CA FORMA DE REZISTENTA
FATA DE ,,TOTALA ORBIRE SOCIALA” IN VIZIUNEA LUI ADORNO
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Art as a form of resistance to the “total social blinding” in Adorno’s view.
Following Adorno and Horkheimer’s steps, this study will shed light upon several ways
in which the “culture industry” generates a mass blindness that transforms people into
submissive and gullible individuals. According to Adorno, truthful art, one that would
always encompass a certain social moment, is a form of resistance to this blinding.
Subsequently, I will take into consideration Jauss’s critique on Adorno's aesthetic negativity
and the fact that N. Hartmann’s concept of “meta-aesthetical secret” could be a better
way to understand how art can be both autonomous and spread its roots deep into society.
Although it may be true that the culture industry poses a great danger to society and also
that there is an urgent need of critical thinking in the present times, Adorno’s view casts
a shadow over both the aesthetic experience and the artistic creativity. Finally, 1 will
address the question about the continuity of Adorno’s thoughts in the contemporary art.
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1. INDUSTRIA CULTURALA

In contextul schimbarilor pluridimensionale prin care trece societatea in prima
jumatate a secolului al XX-lea, Adorno observa aparitia unei ,,industrii culturale”
(Kulturindustrie) care intdmpind, complice, nevoile prefabricate ale culturii de masa,
patrunzand insidios in celulele sistemului si denaturand astfel formele cugetarii
libere. Cum este posibild totusi formarea gandirii critice, dacd fiecare clipa din
viatd se afla sub asediul vocii hipnotizante a industriei culturale? Réaspunsul lui
Adorno ar fi ca ,,numai in masura in care spiritul in forma sa cea mai avansata
supravietuieste si continua sa se manifeste, este posibila rezistenta fata de intreaga
putere a totalitatii sociale (die Allherrschaft der gesellschaftlichen Totale)!. Calea
vizatd nu este alta decat cea a artei autentice, tradusa in epoca prin ,arta noud”,
singura forma artisticd care ar reusi sd indeplineascd aceastd misiune salvatoare.

LT.W. Adorno, Teoria esteticd, Ed. Paralela 45, Pitesti, 2005, p. 333 (Asthetische Theorie,
Gesammelte Schriften Band 7, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1970, p. 348). Declaratia lui
Adorno aminteste, nu intdmplator, de bine cunoscuta afirmatie a lui Hegel: ,sarcina ei [a artei]
veritabild este aceea de a infatisa constiintei cele mai inalte interese ale spiritului” (G.W.F. Hegel,
Prelegeri de estetica, vol. |, Editura Academiei Republicii Socialiste Roméania, 1966, p. 19).
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Arta noua, conform lui Adorno, nu cade prada societatii de consum si manipularii
ideologice deoarece ea respinge orice idealizare a realitatii empirice si anuleaza
orice conciliere, reusind sa-si mentind pozitia combativa prin caracterul ei negativ:
»Acesta este pragul artei noi. Atat de adanc isi atinge propriile contradictii, incat
ele nu se mai lasi rezolvate™. Expunand contradictii sociale, subminand atat preceptele
traditionale, cat si pe cele moderne, arta noua pare sa patrunda precum un ciob de
sticla Tn ochii contemplatorilor, reamintindu-le, in spirala, de pe taramurile lumii
artei, de adevirul deseori incomod al lumii reale.

Industria culturald — responsabila, in opinia lui Adorno, pentru indepartarea
subiectilor de acest adevar — este Inteleasd in sensul unui sistem bine organizat si
controlat de marile puteri politico-economice, Tncorporand, printre altele, noile
mijloace de expresie artistica (filmele, de pilda, sunt create sub egida industriei
cinematografice). Cei subjugati acestui sistem par a fi condusi in directia unei
gandiri necritice, prin care accepta supusi, si chiar multumiti, tot ceea ce li se
impune. De pe pozitii polemice fata de cultura de masa, pe care aceste industrii o
creeaza, o intretin si o pervertesc, se ridica Adorno si Horkheimer: ,,Barbaria estetica
de astazi desavarseste ceea ce a amenintat formele spiritului din clipa in care au fost
reunite i neutralizate sub termenul de cultura. A vorbi despre culturd a reprezentat
dintotdeauna un gest impotriva culturii®. Aceasti atitudine refractari fati de cultura
de masa isi are originile in faptul ca, pe de o parte, cultura riscd sa devind o
institutie care corupe demersurile culturale in loc sa le sustind, iar, pe de alta parte,
chiar si o societate avansatd din punct de vedere cultural poate da formad unor
actiuni atroce, indicand cd, sub adapostul conceptelor linistitoare, dar inerte, nimeni
se afla in siguranta.

,,Coerenta totalizanta a industriei culturale, careia nu-i scapa nimic, este acelasi
lucru cu totala orbire sociala (mit der totalen gesellschaftlichen Verblendung)™ —
proclamda Adorno. Putem intelege ,,orbirea” drept o maladie a societatii moderne,
ale cdrei simptome constau 1n lipsa gandirii critice §i n atrofierea capacitatii de
discernaméant. Asa cum locuitorii pesterii din mitul lui Platon nu constientizau ca
traiau in tenebre, venerand umbre, tot astfel si indivizii societatii moderne se complac
in existenta lor intunecatd, chiar si atunci cand actiunile pe care ei le tolereaza sau
pe care le incurajeaza sunt in detrimentul intereselor lor. Orbirea sociald nu se
instaureaza intr-un mod violent, prin scoaterea ochilor, ci se infilitreaza viclean,

2 T.W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Ullstein GmbH, Frankfurt am Main, 1974, p. 113.
Avangarda ultimului secol se regaseste in cadrul ,,artei noi”, insd, in opinia autorului, orice forma de
artd care are caracterul unei rezistente sociale este avangardistd, indiferent de perioada de care apartine:
»doar avangarda fiecarei epoci are anumite sanse de a rezista asaltului timpului” (Idem, Teoria
esteticd..., p. 42).

3 M. Horkheimer si T.W. Adorno, Dialectica luminilor: fragmente filosofice, Ed. Polirom, Iasi,
2012, p. 151

4T.W. Adorno, Minima moralia. Reflectii dintr-o viati mutilatd, Ed. Univers, Bucuresti, 1999,
p. 223 (Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschadigten Leben, Gesammelte Schriften Band 4,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 2003, p. 233).
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acoperindu-i, in valuri multiple, cu o pacla din ce in ce mai opaca, dincolo de care
falsii profeti si idolii isi pregatesc nestingheriti ingelaciunile. Daca eliminarea completa
a orbirii sociale nu poate fi decét o utopie, la polul opus acesteia Adorno intrevede
eventualitatea unei ,.totale orbiri sociale”, in care nu va mai fi posibila puterea de
reactie, gandirea critica ori formarea si a altfel de opinii decét cele dictate.

Vederea nu este garantata prin simpla indepartare a valului opac. De exemlpu,
in mitul pesterii, cel care accede la lumind nu reuseste imediat sa vada, el avand
nevoie de un timp de tranzitie. In privinta aceasta, Heidegger observi ca ,,adevirata
educatie prinde si transforma sufletul in deplindtate, prin, in primul rand, transferarea
oamenilor in locul lor esential si obisnuirea lor cu acesta™. Nu este deci suficient
ca oamenii sa aiba ochii deschisi si valul inlaturat de pe ochi pentru a putea sesiza
adevarul. Ei au nevoie de o conversie, de obisnuire treptata, cici altfel vor orbecai
in lumind, in preajma pesterii, lasind unei persoane din exterior, care i-ar privi,
impresia ca si ei vad, cand de fapt ei sunt la fel de orbi ca inainte si in cele din
urma, fard sd reuseascd incd sd vadd, vor intra inapoi in pesterd, abandonand
necunoscutul adevar si intorcdndu-se in minciuna familiard In care se simt in
sigurantd. Contrastul dintre orbire si ochiul deschis, despre care nu putem sti 1nsa,
cu certitudine, daca vede sau daci Inca este orb, se reflectd in anumite opere de arta
din ultimul secol. Bundoara, in cazul lui René Magritte, pictura Les amants (1928)
reprezintd doud persoane surprinse In momentul sarutului, fiecare avand chipul
acoperit de un val opac, astfel incat privirile lor s nu se poatd intalni, iar identitatile sa
ramand anonime. O altd pictura, Le faux miroir, realizatd in acelasi an, reprezinta
un ochi 1n al carui iris se reflectd perfect cerul, in mijlocul caruia, pupila, neagra,
infernala, rupe magia seninatatii albastre. Este indoielnic ca un astfel de ochi se
sustrage orbirii, ceea ce trimite cu gandul la o altad creatie, cu titlul sugestiv Eyes
Wide Shut (Stanley Kubrick, 1999).

Pentru a produce si recepta ,,arta noud” in vederea opunerii rezistentei fata de
orbirea sociala, atat subiectul contemplator, cat si cel creator au nevoie de un cadru
izolator, si chiar dacd, 1n final, ambii subiecti cauta asentimentul celorlalti, ei pornesc
totusi de la un sentiment propriu, intim, care nu poate fi sesizat decat printr-0
detasare de lumea inconjuratoare si zabovire in viata privatd. Horkheimer remarca
insd faptul ca ,tardmul privat, cu care este inruditd arta, a fost Tn mod constant
amenintat. Societatea tinde si il lichideze®. Ca ntr-un rizboi crud, industria culturald
declara stare de asediu artei prin sistarea vietii private. Lipsa de intimitate si asfixierea,
prin produsele industriei culturale, a modului de a petrece timpul se rasfrang asupra
proceselor de creatie artistica si contemplare estetica prin faptul ca nici eul creator
si nici cel receptor nu mai au cadrul necesar pentru a patrunde in lumea artei.

Prezenta hegemonica a industriei culturale in toate ramificatiile sociale determina
ca viata privatd sa devind aproape sinonimd cu amuzamentul si placerile superficiale,

5 M. Heidegger, Platons Lehre von der Wahrheit, Gesamtausgabe Band 9, V. Klostermann,
Frankfurt am Main, 1976, p. 217.
6 M. Horkheimer, ,,Art and Mass Culture”, in Zeitschrift fir Sozialforschung, vol. IX, 1941, p. 275.
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Tmpiedicand orice germinatie contemplativa: ,,divertismentul — subliniaza cei doi
filosofi — inseamna mereu: a nu trebui sa gandesti [...]. El este intr-adevar o
evadare, dar nu, cum se sustine, o evadare din trista realitate, ci o evadare din fata
celei din urma intentii de rezistentd pe care aceasta realitate o mai lasa sa subziste.
Eliberarea pe care amuzamentul o promite este eliberare de gandirea ca negatie™’.
In aceste conditii, din viata privatd nu rimane decét o sclipire difuza pe care industria
culturald tinde sa o aneantizeze.

Urmele acestei tendinte se manifestd astdzi prin continuarea freneticad a
constructiei de spatii de locuit care, sub pretextul luminozitatii, in loc de pereti au
geamuri transparente, diminuand astfel intimitatea specificd cadrului privat. Aceasta
stare se reflecta in performance-ul Marinei Abramovi¢, The House with the Ocean
View (2002), in care artista a ,,locuit” timp de 12 zile intr-o structurd deschisa, sub
privirile publicului, intr-o galerie de arti din New York. In acest context, este
semnificativa antinomia dintre devize ale industriei culturale precum ,,we value
your privacy” si expunerea constantd catre un ,,ochi” care inregistreaza tot. Creatiile
avangardiste s-au ridicat deseori impotriva acestui ochi scelerat care supravegheaza
tocmai instaurarea orbirii. Un exemplu 1l constituie ready-made-ul Object to Be
Destroyed (Man Ray, 1923), un metronom pe al carui brat pendular este lipita
fotografia unui ochi care, neiertator, scruteazd orice miscare a artistului care il
utilizeazd ori a subiectului care il contemplad. Nici in privinta comunicabilitétii
senzatiilor proprii lucrurile nu stau altfel, caci produsele industriei culturale suprima
orice clipa libera, astfel Incat subiectii nu mai au timp sd comunice.

Industria culturald invadeaza atat spatiul public, cat si pe cel privat, excomunicand
arta veridica si facand loc unei estetici a distractiei. Ea anihileaza puterea de reactie
si gandirea critica prin mai multe modalitati, creand, in cele din urma, o masa de
oameni care-si duc viata mizerabila fara sa ridice intrebari, traind indolent in spatiul
ingust dintre cei doi poli ai existentei lor: munca si consumul. Daca in fictiuni literare
precum Brave New World (Aldous Huxley, 1932) societatea totala se impunea prin
soma, iar in romanul 1984 (George Orwell, 1949) printr-o intreaga serie de coercitii,
cele doud extreme par a se reflecta dialectic in Occidentul secolului al XX-lea, Tn
care principalele moduri prin care industria culturala reuseste sa dirijeze societatea
sunt, conform celor doi reprezentanti ai Scolii de la Frankfurt, urmatoarele:
a) degenerescenta imaginatiei;, b) reprimarea sexualitatii; c) disciplinarea prin
spectacolul lugubru; d) stereotipia.

a) Produsele industriei culturale determind, in conceptia celor doi, ,,atrofierea
puterii de imaginare (die Verkimmerung der Vorstellungskraft)”®. Chiar si in prezent,
viteza cu care imaginile se succed in numeroase montaje video revendica cea mai
intensa atentie de la spectator, dar o atentie lipsitd de imaginatie, formand, in cele
din urma, un individ care nu isi poate focaliza gindurile mai mult de cateva

" M. Horkheimer si T.W. Adorno, op. cit., p. 166.
8 lbidem, p. 147 (Dialektik der Aufklarung. Philosophische Fragmente, Fischer Taschenbuch
Verlag, Frankfurt am Main, 2006, p. 134).
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secunde asupra unui singur lucru. Filmele, afirmd Adorno si Horkheimer, ,,sunt
astfel compuse, incat intelegerea lor reclama promptitudine, darul observatiei,
experientd, dar interzice orice activitate mentald acelui spectator™. Observim ca,
in acest caz, o forma de rezistenta ar putea-0 constitui operele literare, intrucét
personajele nu mai sunt expuse in mod direct, in planul din fatd al operei, ci se
contureaza intr-un plan intermediar, tocmai prin puterea imaginatiei. Departe de a
atrofia imaginatia, opera literara o cultiva: ,,in timp ce cuvantul vorbeste nemijlocit
despre varietatea obiectiva a acestei paturi intermediare (dieser Zwischenschicht),
se petrece minunea ca 1n fantezie se naste o intreaga lume de lucruri, de persoane si
intAmplari care poseda caracterul concret al perceptibilului, fira a fi totusi percepute’™®.
Neadresandu-se direct simturilor, scenele literare se edifica in fantezia cititorului
care, nefiind aservita realului, ramane nelimitatd. O mare parte din filmele comerciale,
inca de la Inceputurile cinematografiei, nu numai ca livreaza totul in mod direct,
dar o face si intr-o maniera care nu permite contemplarea si care indeamna ca totul
sd fie consumat in fiecare clipa, inghitit, nemestecat, nedigerat, expulzat, doar ca
apoi procesul sa fie reluat de la capat. Publicul este asediat in fiecare clipa de noi
lucruri care distrag atentia, in loc sd o mentind. Mecanismele industriei culturale
sunt omni-prezente, vorbesc neincetat, astfel incat nu permit coagularea niciunui gand
propriu, iar eul contemplator devine consumator chiar si in fata produselor culturale.
b) Conform lui Adorno si Horkheimer, reprimarea sexualitatii reprezintd o
altd maniera prin care industria culturala domina individul: ,,expunand mereu obiectul
dorintei, sanii In sweater sau pieptul dezgolit al eroului atletic, ea stimuleaza
anticiparea nesublimata a placerii, redusa de multa vreme, prin obignuinta renuntarii,
la masochism. [...] Operele de artd sunt ascetice si impudice, industria culturalda
este pornograficd si ipocrita. [...] Productia in serie a sexualitatii produce automat
represiunea ei”'!. Trezirea lubricititii spectatorului, pentru ca apoi s fie anulati
intr-o expectativa ce nu are a se implini niciodata, sexualizarea absurda a fiecarui
moment al vietii i al oricarui gest al actorului nu conduc, in final, decat la obignuirea
frustrata cu factorii excitanti, la desensibilizare ca mecanism de autoapdarare si, in
final, la infrangerea sexualitatii spectatorului. Mai mult, celebritatile, venerate si
consumate, instrumente ale acestei reprimari, ,,transformate in marfuri [...] sunt ca
si moarte. [...] Indiferenta inumana si dispretul cu care se aleg idolii prabusiti ai

industriei culturale reveleaza adevarul despre gloria lor”*2,

9 M. Horkheimer si T.W. Adorno, op. cit., p. 147. Aceeasi precizare o face si Benjamin:
»succesiunea de imagini interzice orice asociatie In mintea spectatorului. De aici influenta lor
traumatizantd” (W. Benjamin, ,,Opera de artd in epoca reproducerii mecanice”, in Huminari, Ed. Univers,
Bucuresti, 2000, p. 140). Cu toate acestea, putem observa ca tocmai in cadrul industriei culturale s-a
manifestat si contrapunctul, de pildd emblematica scend filmata continuu, timp de cateva minute, din
deschiderea creatiei lui Orson Welles, Touch of Evil, 1958 (nu intdmplator autorul este si naratorul
infamului teatru radiofonic The War of the Worlds, 1938, care a provocat panica sociald).

10 N, Hartmann, Estetica, Ed. Univers, Bucuresti, 1974, p. 120 (Asthetik, Walter De Gruyter & Co,
Berlin, 1966, p. 106).

11 M. Horkheimer si T.W. Adorno, op. cit., p. 161.

12T.W. Adorno, Minima moralia..., p. 102 (subl. ns.).
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c¢) Tragedia, atunci cand nu este asumata, ci tdinuitd in tesatura produselor
culturale, devine un instrument de demoralizare. Raportandu-se la conceptul de
catharsis, Volkelt descria modul ideal prin care tragedia actioneaza asupra subiectului
trairii estetice: ,,sentimentele noastre cunosc, in viziune artistica, o dematerializare:
li se rapeste caracterul rascolitor, incitant, surescitant, nelinistitor al dorintei si vointei,
in ele patrunde ceva din linistea superioara a contemplatiei”®®. Tnaintea tragediei
infatisate in marile opere de artd, trairea esteticd permite o ,,curdtare” a emotiilor
prin faptul ca acestea sunt exteriorizate in opera si contemplate de subiectul receptor
intr-un mod estetic, detasat de realitate. Intre acest tip de tragedie si cel produs de
industria culturala se observa o distantd incomensurabild: ,,Filmul tragic — afirma
Adorno — devine realmente o institutie de indreptare a moravurilor. Masele demoralizate
de existenta sub coercitia sistemului, a caror civilizatie constd doar in maniere
deprinse caznit, ce lasa sa se intrevada doar manie si indaritnicie, trebuie Indemnate
la disciplind prin spectacolul vietii neinduratoare si al comportamentului exemplar
al celor striviti de ea”*. O atare situatie se regiseste in productiile cinematografice
care se prezintd drept comedii naive ori drame inofensive, dar care ascund, in firul
narativ, un moment sfisietor, hipertrofiat prin identificarea absolutd cu personajul
care suferd. Aceste filme nu mai permit exteriorizarea specifica trairii estetice, ci
invers, 1l scufunda in adancurile lor sumbre pe spectatorul naufragiat. Ele construiesc
scene Ingeldtoare, promitand serenitate si livrand, de fapt, oroare. Apologetii industriei
culturale ar afirma ca doar 1n acest mod se pot cultiva empatia §i sensibilitatea —
dorintd care deja pericliteazd autonomia artei, Insa afirmatia acestora este oricum
falsd deoarece astfel de filme nu sensibilizeazd prin tragism, ci pur si simplu
demoralizeaza, apeland nu la exteriorizare cum ar fi fost firesc intr-o opera de arta
autentica, ci la identificarea neavizata, totala, cu eroul lovit.

d) Printre injonctiunile industriei culturale se numara si stereotipia — cu scopul
de a crea pseudo-individualitati cat mai docile. Opera de arta, care cAndva se indlta
prin concepte precum ,,originalitate” si ,,noutate”, devine rezultatul in serie a unui
proces de laborator. Industria culturald, remarcd Adorno si Horkheimer, ,,nemaioperand
decat cu efecte, le curmi insolenta si le subordoneaza formulei ce inlocuieste
opera”®®. Un exemplu semnificativ il constituie acelasi fragment final al unui fir
narativ, repetat cu obstinatie in nenumarate creatii cinematografice: in confruntarea
finald, nelipsita din aproape nicio productie, protagonistul trebuie sa para initial ca
urmeaza sa fie infrant de fortele raului, doar pentru ca in ultimul moment sa
reuseascd sa-si invingd antagonistul, prin interventia mai mult sau mai putin
mascatd a unui deus ex machina. El nu isi va ucide niciodata adversarul. Personajul
negativ va muri in cele din urma, insa nu ,,pangarind” moralitatea intactd a eroului,

13J. Volkelt, Estetica tragicului, Ed. Univers, Bucuresti, 1978, p. 412.

14 M. Horkheimer si T.W. Adorno, op. cit., p. 175.
tehnologice lucrurile stau astfel: ,,in ciuda tuturor progreselor tehnologiei de reproducere, a normelor
si specialitatilor, in ciuda acestei activitati trepidante, pdinea cu care industria culturald ii hraneste pe

Oameni este stereotipia arida” (Ibidem, p. 170).
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ci se va sinucide sau va muri dintr-un accident ivit ca o consecinta a propriului sau
caracter meschin. Aceastd scena trebuie urmata, inevitabil, de momentul final, in
care, ca intr-un basm, totul revine la starea initiald, doar ca acum protagonistul este
mai intelept, iar intelepciunea vine intotdeauna — ne invata formula — la pachet cu
sarutul unei zeite mirifice. Artefactul nu este astfel nimic mai mult decat o formula
de laborator, iar filmele rezultate nu sunt decat variatii ale acelorasi teme, rostite in
acelasi mod, ceea ce difera fiind doar ,,idolii” industriei, costumatia lor sau orasul
cadru. Mutatis mutandis, situatia se regiseste si in muzica comerciala: aceleasi variatii
standardizate, aceleasi teme autorizate, acelasi program minimal.

De ce totusi spectatorii consuma avizi astfel de produse ale industriei culturale?
Raspunsul, conform lui Adorno si Horkheimer, ar fi urmatorul: ,,Amorul pernicios
al poporului pentru raul ce i se face intrece viclenia autoritatilor. [...] Prin ratificarea
malignd a cererii de gunoaie culturale, el inaugureaza armonia totald. Priceperea si
expertiza sunt proscrise ca aroganti [...] In virtutea armistitiului ideologic, conformismul
consumatorilor, ca si nerusinarea productiei care i stimuleaza, dobandesc o constiinta
curati. Ambele se multumesc cu reproducerea mereu-identicului”®. Tntr-o atare
societate, constitutia psihologica a oamenilor ,,se indreapta spre apersonal in sensul
anonimititii”'’. Observim ci standardizarea produselor culturale se risfrange vidit
asupra consumatorilor avizi, ei Insisi fiind prelucrati, deformati si regenerati intr-0
matritd fixa, resorbiti in masa omogena a indivizilor lipsiti de individualitate sau
anatemizati si alungati la marginea societatii atunci cand prelucrarea esueaza, iar ei
se dovedesc a fi ,,rebuturi”.

2. AVANGARDA

Potrivit lui Horkheimer, barierele pe care arta trebuie sid le dardme sunt
,forme acceptate ale gandirii, spectacolul ajustarilor fara rezerve, limbajul propagandei
si literatura comerciala™'®. Aceasti artd, singura care poate si-1 scoatd pe om din
stuporul catatonic, este avangarda. Un exemplu concret 7l constituie dadaismul,
care, dupa cum sesizeaza Julius, ,,a organizat o serie de gesturi anti-arta menite sa
denunte falimentul moral si cultural al modernititii”*®. De pild4, prin alipirea
catorva cuie de-a lungul unui fier de célcat si numindu-l Gift sau Cadeau (1921),
Man Ray anuleaza utilitatea oricum artificiald a obiectului cotidian. Cutele existentei
noastre nu mai sunt netezite pentru a perpetua aparente, ci sunt sfagiate de varfurile
ascutite ale cadoului inveninat, reliefdnd superficialitatea societdtii de consum
(intamplator sau nu in alegerea titlului, Gift in limba germana inseamna otrava).
Reinterpretarea obiectelor cotidiene prin prisma functiei si disfunctiei se regéseste

16 1bidem, pp. 154-155.

17 T.W. Adorno, Negative Dialektik, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1966, p. 274.
18 M. Horkheimer, op. cit., p. 279.

19 A, Julius, Transgresiuni. Ofensele artei, Ed. Vellant, Bucuresti, 2008, p. 153.
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si in Roue de bicyclette (1913), realizatd de Marcel Duchamp, in care sunt alaturate
doud obiecte contradictorii: unul destinat dinamicului si altul destinat staticului,
impreuna anuland scopurile initiale.

Greenberg nu opune avangarda industriei culturale Tn general, ci kitsch-ului,
care ar reprezenta ,arta si literatura comerciala cu cromolitografiile lor, copertile
revistelor, ilustratii, reclame, fictiunile slick si pulp, benzile desenate, muzica Tin
Pan Alley, dansul step, filmele Hollywood”?. Din aceastd perspectivd, nu avangarda
apare ca o reactie la kitsch, ci kitsch-ul creste ca o planta parazita pe cultura traditionala
si cea moderna.

Luptand pe fronturi multiple, avangarda se prezinta intotdeauna drept miscarea
artistica care se opune vehement impotriva degradarii sociale si culturale. Sub acest
unghi, Julius precizeaza ca: ,,Viata cotidiana ne-a institutionalizat; arta ne permite
sd evadam. [...] ne elibereazd de tirania modurilor familiare de a privi lucrurile.
Este contra-hegemonica, un mod de contestare. Sfideazd bunul sim{. Deranjeaza.
Ne impune asociatii neobisnuite si, intr-o anumiti mésura, ne remodeleazi lumea”?.
Evadarea promulgata de avangarda nu este o evadare in neantul placid ori o evadare
prin divertisment asa cum era cea livrata prin produsele industriei culturale — un
mic popas intre momentele muncii. Dimpotriva, arta devine o smulgere violenta
din constrangerile sociale, din modurile fixe de a consuma tot ceea ce se ofera.
Ideea se regaseste in filmul Un Chien Andalou (Luis Bufuel, 1929), in care scena
taierii transversale a unui ochi nu are sensul inducerii unei orbiri, ci reprezintd o
eliberare de modurile clasice de a privi lucrurile.

Tn conceptia lui Adorno, elementul social al operei de artd nu sti in continutul
propriu-zis, ci in modul de reprezentare deoarece, negand prin caracterul siu
autonom cadrele fixe ale totalitatii sociale, arta devine ea insdsi sociald. Operele,
declara Adorno, ,,se descoperd pe sine ca cicatrice a societatii, expresia este
fermetul social al formei lor autonome. Martor principal Tn acest sens este tabloul
lui Picasso, Guernica, tablou care, prin incompatibilitatea riguroasa cu Realismul
prescris, capdtd tocmai prin constructia inumand acea expresie care 1i conferda
caracterul de protest social”?. Adorno nu vizeazi subiectul operei, ci maniera
expresiva prin care acesta apare in operd. Negand, prin modul de reprezentare,
regulile clasice ale expresiei artistice, Picasso confera o noud viziune asupra
razboiului abominabil. In plus, triirea estetica apare nu datorita faptului ci o opera
ar avea un ,,mesaj puternic”, ci exclusiv gratie valorii estetice a operei, exprimata
deseori prin aprecieri precum ,,frumos”, ,,desavarsit”, ,,original”, ,,interesant” etc.
Atitudinile care cauta altceva decat ceea ce este estetic in opera de artd nu fac decat
sd o oblitereze, astfel de contemplatori devenind orbi in fata operei. Tocmai pentru
a nu periclita trairea estetica, careia nu i se poate impune sa convietuiasca cu alte
valori extra-estetice, Adorno subliniaza ca ,,imanenta societatii in opera este raportul

20 C. Greenberg, ,,Avant-Garde and Kitsch”, in Partisan Review, Vol. 6, No. 5, 1939, p. 39.
2L A Julius, op. cit., pp. 33-34.
22 T.W. Adorno, Teoria esteticd, p. 337.
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social esential artei, nu imanenta artei in societate”?, in sensul cd momentul social

al artei sta in modul in care aceasta este creatd, nu receptata.
Cu toate acestea, viziunea maniheista asupra instantelor artistice, care plaseaza
la poli extremi avangarda si industria culturald, ajunge, in cele din urma, sa considere

de asemenea, experienta esteticd. in scrierile lui Adorno se regisesc sentinte precum:
»fiecare operd de artd este o crima necomisa”?* sau ,,misiunea actuali a artei este de
a introduce haosul in ordine”?. Ori de céte ori artei i se atribuie o misiune, procesul
creator intalneste o constrangere. intr-un asemenea caz, operei nu i se impune doar
o tema ori un mod de manifestare, ci mai ales o directie profunda, care nu intotdeauna
converge cu trairile si impulsurile autentice ale creatorilor si contemplatorilor.
Ulterior, Adorno adopta o pozitie mai nuantata, afirmand ca ,,toate operele de arta,
chiar si cele afirmative, sunt a priori polemice. Ideea unei opere de artd conservatoare
contine ceva absurd. [...] Chiar si la artistii care se misca in aparentd non-polemic
intr-o sfera a spiritului numitd conventional pura — sa luam exemplul unui Mozart —,
momentul polemic [...] este central, la fel ca si forta distantarii care condamna
implicit saracia si falsitatea de care se distanteaza”?. Una dintre criticile pe care
Jauss le adreseaza esteticii adorniene vizeaza tocmai operele afirmative, intrucat
»istoria artei nu poate fi adusa la acelasi numitor al negativitatii nici atunci cand, pe
langa operele negative si critice, care au contribuit nemijlocit la procesul emanciparii
sociale, se delimiteazd o serie incomparabil mai bogata de opere, pozitive sau
afirmative, a ciror traditie a ignorat pur si simplu «calea negativititii progresive»”?’.
Consideram insd ca aceastd criticd nu poate fi momentan sustinutd deoarece, in
conceptia lui Adorno, in care se evidentiaza ,,caracterul ambiguu al artei, de
autonomie si de fait social”?®, orice operi autentici, fiind un fapt social, incorporeazi 0
expresie negativa, astfel Incat chiar si cele care par afirmative detin intotdeauna un
moment critic care nu este caracteristic doar unui anumit curent artistic.

N. Hartmann conferise insd o forma mai subtilda modului prin care arta ramane
autonoma, fard a-si pierde ancorele din viata reald, numind aceasta caracteristica nu
fapt social si nici cultural, ci ,,secret supraestetic”’. Din imprejurarea ca artistul
intotdeauna arata, nu psihologizeaza si nu se exprima apodictic, rezultd, In opinia
lui Hartmann, ca eul creator infatiseaza modele, care conving: ,,aceasta nu mai este
o functie estetica a poeziei, ci una morald si politic-culturala. Dar ea arata cat de
adanc legata de viatd este arta adevaratd. Remarcabil ramane faptul ca: abia dupa

23 bidem, p. 330.

24 |dem, Minima moralia..., p. 114.

25 |bidem, p. 242. Sintagma va fi reluatd in Teoria esteticd, in care Adorno afirma ci ,,S-a spus
de mai multe ori, si primul a facut-o Karl Kraus, ca, in societatea totala (in der totalen Gesellschaft),
arta are a introduce mai curdnd haosul in ordine decat invers” (Idem, Teoria esteticd, p. 136; Asthetische
Theorie, p. 145).

% T W. Adorno, Teoria esteticd, p. 251.

27 A\, Jauss, op. cit., pp. 62-63.

28 T W. Adorno, Teoria esteticd, p. 325 (Asthetische Theorie, p. 340).
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lepadarea oricarei metafizici a formei devine vizibila libertatea aceasta simpla,
clara si adanc semnificativa a modelarii autonome. Aici se afla secretul supraestetic
(das iberasthetische Geheimnis) al oricarei arte mari”?°.,

De ce ar opune arta rezistentd procesului de generalizare a orbirii sociale?
Dincolo de afirmatiile cu caracter programatic, Adorno nu raspunde decat sugestiv
la o astfel de posibila intrebare. Putem insa intelege ca arta autentica, izvorand din
adancul spiritului creator, poate oferi, in detrimentul paradigmelor dominante, un
mod de a privi altfel lucrurile si se poate impotrivi falsitatii si inselatoriei, nu prin
dorinta directd de a opune rezistentd, ci prin adevarul ei, instalat in ceea ce
Hartmann numea, mai cuprinzator, ,,secretul supraestetic”.

Observam ca secretul nu este numit ,,extra-estetic”, ci ,,supra-estetic”’, tocmai
pentru a ardta legatura indisolubild dintre acest ,,secret” si autonomia operei.
»decretul supraestetic”, care antreneaza, inevitabil, si un moment social, nu este
introdus in opera in mod direct, intentionat, ca si cum ar fi fost un punct care
trebuia, si el, bifat intr-un imaginar act normativ care ar sta la baza conceperii unei
opere de arta. ,,Secretul supraestetic” nu este un ingredient ,,secret” si nu se poate
transforma niciodata intr-o ,,misiune”. Creatorul care, inca dinainte de a avea conturata
ideea operei, se framantd pentru ca 1si doreste ca opera sa sd indeplineascd o
,misiune” sau sa aiba ,,un mesaj”, are sansa ca rezultatul sau artistic sa fie in cel
mai bun caz un Kkitsch. Reflectdnd asupra modului in care artistii demareaza
executia operei lor, Vianu sesizeaza ca ,,multe marturii ne Indreptatesc sa spunem
ca ei pornesc de la o intuifie de totalitate a operei lor viitoare. Aceastd intuifie are
un caracter virtual, intrucit ea pare a contine nedezvoltati toti germenii acestor
opere™. In conceptia lui Vianu, la care aderdm, ideea operei nu survine fragmentar,
ci se iveste In totalitatea ei, chiar daca, desigur, in procesul de creatie ea va fi
slefuita si modificata cateodata chiar intr-att de mult incat din ideea originard nu
mai ramane decat o sclipire, dar tocmai acea sclipire este cea care dainuie si confera
coerenta intregului artistic. Prin urmare, aservirea artei unor scopuri extra-estetice
inseamna ca, pe de o parte, artistul este somat sd-si mutileze opera pentru a o
incadra in tiparul dorit, iar, pe de alta parte, spectatorii trebuie sa priveasca lucrarea
si n alte moduri decat cele estetice.

Meritele avangardei sunt de netigaduit, insa este paradoxal ca misiunea ei
eliberatoare risca sd devind tocmai o ingradire a artei. Ne raliem viziunilor lui
Adorno si Horkheimer in privinta faptului ca este nevoie de gandire critica ca
forma de rezistentd impotriva industriei culturale, insd consideram ca determinarea
caracterului ambiguu al artei prin intermediul conceptului de fait social poate limita
atat creafia artistica, cat si receptarea operei. Printre motivele acestei constrangeri se
numara si faptul cd anumite curente artistice, rezonand intru totul cu societatea,
creeazd un tip de artd care nu trebuie insd generalizat. De pilda, despre Dada se

29 N, Hartmann, Estetica, p. 303 (Asthetik, p. 273).
30T, Vianu, Arta i frumosul: din problemele constitufiei si relatiei lor, Editura Societatea romana
de filosofie, Bucuresti, 1931, p. 28.
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afirma ca: ,,practicarea artei sau a versificarii nu va mai fi o activitate inocenta Intr-0
lume devastatd de barbaria unui razboi Ingrozitor: Dada intruchipeaza o noud generatie
de artisti, o artd radical noua, al carei caracter revolutionar trebuie inteles deopotriva ca
atitudine estetica si, intr-un asemenea context, ipso facto politica*!. Dada a fost o
miscare artisticd, insd nu si singura valabila.

Atét industria culturala, cat si situatia social-politica din tara natala il determina
pe Adorno sa afirme ca: ,,Nu mai existd nimic inocent pe lume. [...] Chiar si copacul
ce infloreste minte in clipa cand 1i percepi inflorirea farad a adauga la aceasta umbra
ororii [...] si nu mai exista frumusete si consolare decat in privirea indreptatd asupra
oribilului”®. Este ca si cum pe frontispiciul templului artei ar fi gravata aproape
aceeasi inscriptie cu cea aflatd pe poarta Infernului lui Dante: ,,Per me si va nella
citta dolente:/ Per me si va nell’ eterno dolore:/ Per me si va tra la perduta gente**,
Am putea interpreta, prin comparatie, astfel: arta ca intrare in orasul Intristarii, arta
ca intrare in eterna durere, arta ca intrare catre oamenii dati pierzarii. Dar inscriptia
nu ar fi totusi exact aceeasi, caci ar lipsi, printre altele, tocmai celebrul dicton:
Lasciate ogni speranza, voi ch' entrate. Tocmai, arta nu este un abandon al oricarei
sperante, ci o promisiune care se reveleaza prin aparitie, in opera de arta, ca ideal
social: ,,promesse du bonheur inseamna mai mult decét ca praxisul existent impiedica
fericirea: fericirea s-ar situa astfel deasupra praxisului. Forta negativitatii din interiorul
operei de arti dia masura pripastiei dintre praxis si fericire”**. Aceasti promisiune
ar trebui Insa sa nege orice formad de idealizare a realitatii, caci altfel, remarca
sardonic Adorno, ,,constiinta semidocta insista pe acel «imi place», zdmbind cinic
si confuz la faptul cd rebutul cultural este fabricat inadins pentru a-l insela pe
consumator: arta trebuie si fie un hobby agreabil si facultativ’®®. Promisiunea
fericirii nu este acelasi lucru cu iluziile livrate de industria culturala, ci se contureaza
mai ales prin contradictie cu aceste iluzii: ,,doar prin negativitatea sa absoluta, arta
poate exprima inexprimabilul, utopia™®®. Contrastul dintre distopie si utopie se manifesta
deseori in operele de artd. De exemplu, intr-o creatie muzicald contemporana, rasuna
precum o incantatie hipnotizantd ideea ca viitorul este intr-atat de luminos Tncéat
arde ochii celui care il priveste; aceasta sperantd, rostitd initial in cadrul unei
societati utopice, antreneaza cu sine premonitia dezastrului — iar dezastrul nu
intarzie sa apara, caci societatea se transforma treptat intr-o distopie ce culmineaza
prin autodistrugere®’.

31 M. Dachy, Dada. Revolta artei, Ed. Univers, Bucuresti, 2007, pp. 12-13.

32T W. Adorno, Minima moralia..., p. 17.

33 Dante Alighieri, La divina commedia: Inferno, Ed. G. Barbera, Firenze, 1877, p. 55 (111 1-3).

34 T.W. Adorno, Teoria esteticd, p. 21.

% Ibidem, p. 334.

% Ibidem, p. 51.

37 Conform esteticii negative a lui Adorno, arta noud ,,nu poate fi astizi altfel conceputi decét
ca o forma de reactie anticipand apocalipsa” (Ibidem, p. 123). ,,Incantatia” din exemplul amintit este
urmatoarea: ,,| want a house and a car and a robot wife/ | want two kids and a yard and the perfect
life/ 1 want a job in a block that can touch the sky/ | want a future so bright that it burns my eyes”
(Orchestral Manoeuvres in the Dark, Atomic Ranch, 2013).
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Spre deosebire de viziunea lui Adorno, in care arta trebuie sd scoatd in
evidenta conflictele si sa le prezinte nerezolvate, in conceptia lui Hegel misiunea
artei este tocmai de a-si rezolva toate conflictele interne: ,,frumusetea idealului
rezidd in netulburatul lui acord in calmul si in perfectiunea existente in el insusi.
Conlflictul distruge aceastd armonie si aduce in ideal, unit in sine, disonanta si
opozitie. [...] sarcina artei nu poate consta aici decat in faptul ca, pe de o parte, sa
nu lase sa piard in acest diferend libera frumusete, iar pe de altd parte, arta s
infatiseze diviziunea si lupta legatd de ea numai cu scopul de a scoate din ele ca
rezultat armonia prin rezolvarea conflictelor*®, Fiecare dintre cele doua perspective
opuse se dovedeste a fi valabila in anumite spatii culturale si pentru anumite
migcari artistice, insd generalizarea uneia dintre ele nu poate constitui o regula
absolutd pentru arta tuturor timpurilor, pentru cé, dincolo de posibilele imbunatatiri
pe care atare reguli le-ar putea aduce lumii artei, ele mai degraba i-ar prejudicia
potentialul creator.

In plus, cu toate ci Adorno critici pozitia kantiani in privinta atitudinii
dezinteresate, afirmand ca pentru Kant ,,estetica devine in chip paradoxal un fel de
hedonism castrat, plicere fird plicere”®, el insusi ajunge si eclipseze plicerea
esteticd in favoarea géndirii critice. Dacd Adorno §i Horkheimer remarcau o
Jlichidare sociald a artei”®, urmand modelul lor pana la capit am putea vorbi,
in extremis, despre o lichidare estetica a artei. In privinta dialecticii negative, Jauss
indica judicios ca ,.experienta estetica este spoliatd de functia sa sociald primordiala,
atat timp cat raméane prizoniera cadrului categorial inchis al negatiei si afirmatiei,
iar negativitatea constitutiva a operei de artd este transant disociatd de conceptul ei
opus, de sorginte estetico-receptivi, al identificirii”**. Comunicabilitatea plicerii
estetice este, de asemenea, trecutd cu vederea, totodata cu trairile pozitive pe care
operele afirmative au capacitatea de a le suscita in contemplatori. Chiar si presupunand
adevarul afirmatiei lui Adorno, cum ca in orice opera s-ar afla un moment negativ,
tot nu ar reiesi faptul ca trairea estetica ar fi, n realitate, intr-atat de rigida precum
considerd Adorno. Nu se poate neglija nici faptul cd elementul social nu se
contureaza exclusiv in procesul de creatie al operei, ca si cum triirea estetica ar fi
ceva care persistd doar atat timp cat subiectul este expus operei, dupa care inceteaza,
farad sd lase nicio urma. Modelele infatisate in operd, strafulgerarile ,,secretului
supraestetic” sau emotiile care persista o vreme in urma contemplarii operei se pot
rasfrange 1n societate prin comportamente si atitudini noi.

Se ridica intrebarea daca, adoptand estetica adorniand, ar mai exista arta intr-0
societate perfectd. S-ar parea cd, daca toate operele de artd contin un germene negativ,
in societatea ideald nu ar mai fi nimic de negat. Cu toate acestea, consideram ca

38 G.W.F. Hegel, op. cit., p. 211.

39 T. Adorno, Teoria esteticd, p. 20.

40 M. Horkheimer si T. W. Adorno, op. cit., p. 180.

4L H. R. Jauss, Experienta esteticd si hermeneutica literard, Ed. Univers, Bucuresti, 1983, p. 66.
De asemenea, mentioneaza Jauss, ,,Adorno ajunge sa ignore procesul dialogic dintre opera, public si
autor” (lbidem, p. 67).
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fenomenul artistic este mult mai vast in ramificatiile sale, operele de artd avand
posibilitatea de a fi cu adevirat afirmative. Singura societate 1n care arta nu mai
poate exista este cea in care nu mai existd nici artisti $i nici contemplatori, o
societate crepusculara, care anuleaza pornirile estetice si, asa cum remarca si Adorno,
,»Intr-0 societate care-i dezobignuieste pe oameni sa gandeasca dincolo de orizontul
lor imediat, tot ceea ce depaseste reproducerea vietii lor, si fara de care li se spune
ca nu se pot descurca, este superfluu”?. O astfel de societate ar fi cea totala, care
tinde sa fie anti-umana si anti-estetica, in care produsele culturale, chiar si atunci
cand pretind a fi subversive, nu fac decat sa certifice ideologiile industriei culturale.

La aceste constatari se adauga faptul c3, in a doua jumatate a secolului al XX-lea,
arta avangardistd si-a diminuat efervescenta si, dupa cum remarcd M. Calinescu,
»retorica sa ofensiva, jignitoare, a ajuns sa fie privitd drept pur si simplu amuzanta,
iar strigitele ei apocaliptice s-au transformat in clisee confortabile si inofensive™*.
Parea triumful industriei culturale. Woodstock, blockbustere si bestseller-uri acaparau
atentia publicului in timp ce filosofii decretau sfarsitul artei.

Cu toate acestea, noua arta este resorbita intr-un mod inedit In industria culturala,
ducdnd mai departe atit critica sociala, cit si dimensiunea non-conformista a
avangardei. Un exemplu il constituie lucrarile Iui Roy Lichtenstein, precum Mr.
Bellamy (1961) sau M-Maybe (1965), care revalorifica estetic imageria din spatele
benzilor desenate, produse care apartineau tocmai industriei culturale. Inspirandu-se
din acest tip de ilustratii comerciale, Lichtenstein recreeaza intr-un stil similar, Tn
ulei pe panza, portrete glamour, astfel incat imaginea este insotitd de un text lacunar
si intrigant care reflectd gandurile personajului, lasdndu-1 pe spectator sa se Intrebe
cum ar putea continua firul povestii intrezarit intre cele cateva cuvinte si imagine.

Andy Warhol se inspird, de asemenea, din industria culturald, recicland
produsele acestei industrii si subminand tocmai ideile de reproducere si autenticitate.
De pilda, in opera Marilyn Diptych (1962), autorul imprima, in partea stanga, 25 de
imagini identice, puternic colorate, ale lui Marilyn Monroe s§i, pe partea dreapta,
aceleasi imagini, tot de 25 de ori, insa in nuante monocrome, din ce in ce mai
sterse, sugerand contrastul dintre cultul celebritatii si moartea abruptd. Ceea ce
Benjamin reprosa reproducerii operei de arta, lipsa aurei, prin faptul ca ,,chiar si
celei mai perfecte reproduceri 1i lipseste ceva: acel acum si aici al operei de artd —
unicitatea prezentei sale in locul in care se afli”*, este valorificat intr-un mod
inedit in operele de artd avangardiste si apoi in pop-art. Mai mult, o situatie des
intalnita in cadrul miscarii Dada a fost pierderea originalului si cunoasterea operei
tocmai prin reproduceri (Fantana lui Duchamp, de pilda, sau chiar Cadoul sus-
amintit). In acest mod, fard a impune un program anume, pot fi create opere de arti
care sd se ridice Tmpotriva apatiei mentale cultivate de industria culturald. Mai este
insa relevanta astazi o astfel de functie sociala?

42 T. Adorno, Teoria esteticd, p. 346.
43 M. Cilinescu, Cinci fefe ale modernitdtii, Ed. Univers, Bucuresti, 1995, p. 108.
4 W. Benjamin, op. cit., p. 120.
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3. FENOMENUL ARTISTIC CONTEMPORAN

Daca avangarda dorea sa schimbe mentalitati, o parte din operele actuale doresc
sa schimbe realitafi sociale. Privind cétre fenomenul artistic contemporan, observam
cd se cautd iesirea din indiferentd nu prin ofensarea si violentarea spectatorului,
specifica avangardelor, ci prin constientizarea problemelor sociale, aduse inaintea
publicului printr-o revalorificare a conceptului de mimesis, prin care arta apare n
noi moduri, ca reflexie a interioritatii umane si, In acelasi timp, ca oglinda critica a
societatii.

O parte din motivele acestei glisari dinspre critica societatii catre dorinta de a
imbunatati situatiile sociale prin actiuni concrete se datoreaza si aparitiei fotografiei
de presa, favorizata de acea epocd a reproducerii mecanice, fatd de care numerosi
teoreticieni s-au aratat atat de precauti. Un exemplu elocvent il constituie fotografia
Mama emigranta, realizata in anul 1936, de catre Dorothea Lange, care reprezinta
o femeie adulta, insotita de cei doi copii care se sprijina pe umerii sdi, ascunzandu-si
fetele, si de un al treilea, care doarme in bratele sale, ea insasi fiind ingandurata,
imbracata in haine zdrentuite, dar emanand totusi o atitudine stoica. Astfel de imagini
devin simboluri pentru anumite probleme sociale, in cazul respectiv pentru efectele
devastatoare ale unei crize economice. Alte probleme sunt atacate in mod direct, de
pilda in expozitia Intangibilii (Erik Ravelo, 2014), care semnaleaza pericolele la
care sunt expusi copiii In diferite societati contemporane. Exista si alte moduri, nu
atat de directe, prin care elementul social se regaseste in opera de artd. De exemplu,
Se pot evidentia instalatiile anamorfice ale lui Felice Varini, care introduc dimensiuni
strdine in matricea lumii noastre; arta umbrelor, in care oamenii devin prelungiri
imateriale ale existentei inseriate sau acei ochi reprezentati hiper-realist, care indica
dorinta de a cuceri in mod absolut corporalitatea si, odatd cu aceasta, interiorul
uman, ca i cum contemplatorul ar dobandi abilitatea de a plonja de pe marginea
retinei direct Tn suflet.

Orbirea se reintoarce obsesiv ca tema printre operele de artd. Literatura
contemporand abunda in astfel de exemple si am putea, bundoara, evidentia romanul
lui José Saramago, Eseu despre orbire (1995), care constituie o metafora pentru
fragilitatea societatii umane. De asemenea, romanul lui Ernesto Sabato, Despre
eroi gi morminte (1961), captiveaza prin viziunea suprarealistd asupra unor motive
precum tenebrele, societatea decrepitda, obsesiile i visele absconse, reunite sub
tema orbirii: ,,Am vazut pasarile uriage plutind incet deasupra capului meu. Am
vazut-0 pe una dintre ele coborénd, luand-o, gigantica si aproape de mine, spre
apus, apoi intorcandu-se [...]. Avea ciocul ascutit ca un pumnal, expresia abstracta
cum o au orbii, pentru cd nu avea ochi: ii puteam vedea orbitele goale. Parea o
divinitate anticd in clipa de dinaintea sacrificiului. Am simtit cum ciocul ei Tmi
intra in ochiul sting si, pentru o clipa, rezistenta elasticd a pupilei”*. Orbirea
sociald, exteriorizatd si exorcizata in opera de artd, indica, pe de o parte, ca artistii

4 E. Sabato, Despre eroi si morminte, Ed. Univers, 1973, p. 320.
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au libertatea si posibilitatea de a sesiza si exprima aceasta problema, iar, pe de alta
parte, cd receptorii 0 pot constientiza si, prin aceasta, ei insisi se vindecd, pe
jumatate, de propria lor ,,orbire”, intr-un mod similar cu cel remarcat de Hegel, prin
care ,,omul, desfacut din nemijlocita prinsoare a unui sentiment, devine constient
de acesta ca de ceva ce-i este exterior si fatd de care el trebuie acum sa se comporte
in mod ideal”*.

In unele cazuri, dupa cum au aratat exemplele alese, ,,secretul supraestetic” al
artei contemporane incorporeaza acel fait social, conferind continuitate pe plan
social avangardelor secolului al XX-lea. Cu toate acestea, ,,secretul” riscd sa se
contamineze cu virusul ideologic: imbracand haine revolutionare, tocmai ideologia
este cea care se poate instala duplicitar in mintile neavizate ale contemplatorilor.
Acest risc a fost anticipat de Adorno: ,,A recunoaste ca filmele nu fac decit sa
raspandeasca ideologii reprezintd deja o ideologie raspandita. Ea este manipulata,
din punct de vedere administrativ, de distinctia rigida stabilitd intre reveriile
sintetice pe de o parte, vehicule ale evaziunii din cotidian, escape-uri, si, pe de alta
parte, produsele de bund intentie, ce indeamna la un comportament social corect,
cu mesaj, conveying a message”™*’. Actualitatea ideilor lui Adorno se evidentiazi
prin distinctia netd dintre produse culturale destinate exclusiv escapismului si
produse culturale care trebuie neapdrat sa aiba un mesaj social. Principiul oricarei
plasmuiri artistice nu poate insa consta in efectul pe care creatia realizata ar trebui
sd-1 aiba asupra spectatorilor i, cu atdt mai putin, In conduita si deprinderile pe
care spectatorii ar trebui sa si le insugeasca in urma receptarii operei.

Exista totusi o conditionare la care ne raliem. Nu a actului creator, ci, asa
cum formuleaza Hartmann, a valorii estetice prin valoarea morala: ,,Tensiunea cu
adevarat dramatica nu poate fi in genere resimtitd decat de cel care «sta de partea
cea dreaptay, n sentimentul valoric moral; care deci simte «cu» personajul, viteaz
si generos, totodatia «impotrivay celui invidios si perfid™*®. Este demn de retinut
faptul ca semnalele de alarma care razbat prin intermediul operei de arta nu pot fi
sesizate decat de contemplatorul care are o constiin{d morala. O opera de artd nu
trebuie i nici nu poate sa fie creata cu scopul concret de a avea un anumit mesaj,
insd prin intermediul modelelor pe care le ofera, prin situatiile care apar in lumea
operei, circumscriind tensiunile i concilierile care strabat din planul din spate, prin
intregul sau ,,secret supraestetic” se reliefeazd adevarata putere sociala a operei de
artd. Si dacd doar cel care ,,se afla de partea dreaptd” poate sa sesizeze aceste aspecte
din cadrul operei, tot asa, cel care se afla in sentimente valorice atat morale, cat si
estetice, este si cel care decide in cele din urma daci ceea ce se infatiseaza inaintea
sa este 0 operd autenticd sau dacd nu cumva este un produs care doar mimeaza
valoarea estetica, confectionat nu pentru a avea cu adevarat o astfel de valoare, ci
pentru a difuza ideologii.

46 G.W.F. Hegel, op. cit., p. 55.
47 T.W. Adorno, Minima moralia..., p. 217.
48 N. Hartmann, op. cit., p. 387.
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Adorno aduce in prim-plan o nevoie reald de gandire critica si de evitare a
capcanelor pseudo-estetice pe care le intinde industria culturald. Aceste nevoi sunt
in continuare actuale si, de asemenea, o parte din arta contemporana, pe urmele
avangardei, lupta impotriva stereotipiei, nepasarii sociale, apatiei intelectuale, insa
orice misiune a artei risca la un moment dat sé aibd un efect coroziv tocmai asupra
artei Tnsesi. Considdm ca arta adevaratd nu face concesii si doar gandirea libera,
care are dreptul sa creeze fara niciun fel de constrangeri, in care doar valoarea
esteticd legitimeaza orice creatie artistica autentica, este calea prin care arta poate
contracara ,,totala orbire sociala”.
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