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RESUMO 

A presente dissertação investiga o pensamento de Theodor W. Adorno sobre o conceito 

de indústria cultural. Ela reconstitui o percurso da reflexão adorniana, desde o debate 

ocorrido durante a de'cada de trinta com Walter Benjamin, onde ambos os autores 

estavam desenvolvendo uma teoria filosófica sobre a condição da arte nas sociedades 

capitalistas do início do século XX. Em seguida, se investiga como Adorno, cm parceria 

com Max Horkheimer, elabora na Dialética do Esclarecimento uma meta-teoria da 

racionalidade instrumental e qual o impacto desse trabalho em seus escritos filosóflcos. 

A centralidade do pensamento acerca da indústria cultural na obra de Adorno e' 

analisada, por fim, nos vários ensaios onde o autor teoriza o alcance das conseqüências 

 :'.:vjli7ada para as noções de crítica, linguagem e reflexão filosófica. 



ABSTRACT 

The following dissertation investigates the thought of Theodor W. Adorno on the 

concept of culture industry. It reconstruct the pathway of the Adornian rellection, since 

the debate happened along the thirties with Waller Benjamin, when both authors were 

developing a philosophical theory about the art's condition at the early twentieth 

century capitalist societies. Ahead, it inquires how Adorno, jointly with Max 

Horkheimer, elaborate in the Dialectic of Enlii^litennieiit a meta-theory of the 

instrumental rationality and the impact of this work in his philosophical writings. The 

centrality of the thought concerning the culture industry in the work of Adorno is 

analyzed, at last, in the several essays where the author theorizes about the consequence 

range of the commodified culture to the notions of critique, language and philosophical 

reflection. 
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INTRODUÇÃO 

^ina das características mais gritantes da modernidade diz respeito ao lugar central que 

os meios de comunicação e entretenimento de massa tomaram nas sociedades 

ocidentais. Todos os seus recursos, do toca-discos aos últimos lançamentos do 

processamento digitai de som e imagem, vêm adquirindo um papel cada vez maior nas 

nossas vidas, transformando-se em verdadeiros mediadores da relação que 

estabelecemos com o mundo. Hoje, graças às mais recentes ofertas e serviços desse 

aparato tecnológico (assinaturas de canais a cabo ou por satélite, provisão de certas 

necessidades on-line, promoção de eventos e concursos), podemos assistir, escutar e ler 

'^^•1 ízama variada de produtos culturais, conferindo, a partir deles, outros significados 

cotidiano. 

O fascínio causado por essas possibilidades tecnológicas parece não deixar diividas, 

sobretudo no meio acadêmico, quanto ao sepultamento do conceito clássico de indústria 

cultural. Na melhor das hipóteses, o velho tema deveria receber seu lugar no museu das 

idéias empoeiradas, posto que na era da informação temos a impressão de que enquanto 

sujeitos adquirimos qualidades perceptivas para interferir na realidade, sem precisarmos 

alterar, contudo, seus fundamentos socioeconômicos. Entretanto, se as contradições 

entre o indivíduo e a sociedade ainda não foram sanadas, a aparência de que vivemos 

nnma época de pleno conhecimento, e, por isso, mais próxima da felicidade, não 

.jc sequer apaziguar a mais íntima desconíiança quanto ao atual estado de coisas. 

. ernianeceríamos vivendo numa falsa reconciliação, muito semelhante àquela 

defrontada por Adorno e seus colegas de Frankfurt nas primeiras décadas do século XX. 

Na verdade, se as dinâmicas do sistema econômico continuam fortemente solidificadas 

(inclusive diante dos mais violentos ataques terroristas) e a "democratização" da cultura 

ainda é posta em prática, com raríssimas exceções, pelos grandes conglomerados do 

entretenimento, tudo indica que as principais idéias contidas no conceito de indústria 

cultural não só permanecem atuais, como o seu estudo torna-se extremamente relevante. 

Diante dos sintomas persistentes de uma catástrofe, rompe-sc, portanto, a necessidade 

de voltar os olhos aos textos filosóficos de Adorno, para identificar, direta e 
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indiietamenle, seus elementos mais viscerais e resgatá-los das apropriações medíocres e 

leviaiK > que são feitas. 

Não podemos esquecer que, desde sua divulgação, o trabalho de Theodor Wiesengrund 

Adorno a respeito da cultura de massa vem causando um enorme impacto nas pesquisas 

sobre o tema, influenciando a mais ampla gama de estudiosos, sejam eles filósofos, 

sociólogos, ensaístas ou diretores de cinema.' O prestígio existe porque Adorno 

consesuiu apreender, em seus vários escritos, os traços mais signilicativos de um 

fenômeno iniciado no tinal do século XIX, eniim, a ainda recente entrada da cultura na 

produção linear." A esse episódio ele deu o nome de "indústria cultural , que. 

diferentemente da cultura originariamente popular e lolclórica, é direcionada para a 

geração de lucros — motivo pelo qual ela emprega uma quantidade enorme de 

especialistas das mais diversas áreas, alocando-os em seus inúmeros setores e 

apartamentos. 

A presente dissertação começa com o debate entre Adorno e seu amigo/rival Waller 

Benjamin. Mesmo sabendo da ampla documentação disponível sobre o ocorrido, o tema 

"indústria cultural" receberia uma tônica mais reflexiva, se mostrado dentro do 

fascinante processo do qual surgiu. À parte as outras discussões estéticas que ambos 

travaram ao longo dos anos trinta, detemo-nos no impacto dos mass media e no novo 

significado que eles conferiram à arte nas sociedades daquele período. No subtítulo "O 

fim da produção e da recepção individual da arte" que abre o primeiro capítulo, 

inresentamos os elementos mais importantes do texto "A obra de arte na era da sua 

reprodutibilidade técnica", de Walter Benjamin, para depois relacionar alguns deles com 

a abordagem de Adorno quanto à industrialização da cultura. Por tratar-se de uma 

apresentação panorâmica, evitamos fazer paralelos entre esse e outros escritos 

benjaminianos ou discutir sobre a ambigüidade do autor em relação aos termos centrais 

de sua obra. já que ambas as discussões tugiriam sobremaneira ao escopo dessa 

' Ver por exemplo o livro Sociedade do espetáculo, de Guy Debbortl. cujo aulor Ia/, inúmeras aeertivas 
quanto aos meios de eomunieai,'ão de massa. i|ue em muito se aproximam das idéias de Adorno e outros 
Iranklurtianos. 
' De acordo com Martin Jay, a profundidade e a amplitude dos escritos adornianos loram conseguidas a 
partir da utilizac^ão de uma gama sortida de aproximai;ões teóricas tais como o "marxismo ocidental, 
modernismo estético, desespero cultural mandarim, auto-identificai^ão judaica, assim como o impulso 
mais antecipador do tlesconstrulivismo" (JAY. Adorno, p. 22). Poderíamos acrescentar também as 
iniímeras revisões e paráfrases í|ue o autor Ic/. ao longo elos quase quarenta anos em que desenvolveu sua 
teoria, um artifício que deu aos seus temas centrais um grande fôlego, uma grande energia especulativa. 
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dissertação. Já a seção seguinte, "As primeiras críticas adornianas publicadas", 

determina uma certa limitação desse trabalho. Escolhemos esse nome por não 

possuirmos provas suficientes sobre a abrangência das críticas de Adorno ao opúsculo 

"A obra de arte". Isso devido não somente aos seus inúmeros encontros iníbrmais com 

Benjamin, mas tambe'm pela perda da cópia do ensaio "A obra de arte" enviada pelo 

autor, contendo suas correções e ressalvas, feitas à mão, no próprio coipo do texto (C 

139 n. 14). Assim sendo, nos restringimos a trabalhar com a sua carta de 18 de março de 

1936, nos referindo, uma vez ou outra, a outros trabalhos do crítico frankfurtiano. 

Finalizando o primeiro capítulo com "O ritmo do canto e a ferida dos remadores", 

damos início à leitura da obra filosófica adorniana, relacionando sobretudo os ensaios 

"Fetichismo na música e a regressão da audição" e "Sobre a música popular" a fim de 

mostrar a importância de ambos para a construção dos pressupostos da teoria crítica na 

década de quarenta. 

Como eles são bem abrangentes, pois relacionam a produção industrial dos bens 

culturais à administração social dos aspectos mais sutis da subjetividade, vimos a 

necessidade de reunir outras peças para que pudéssemos entender por que o homem, 

mesmo tendo criado inúmeras oportunidades para a sua emancipação, falhou em realizá- 

la até o momento. Assim, no segundo capítulo, ao adentrarmos na Dialética do 

Esclarecimento pelo tópico "Relembrando os germes da dominação", buscamos, quase 

que na origem, o surgimento do sujeito. Tal epopéia rudimentar, que superou o pavor 

inicial de morte pela imposição de força sobre o meio ambiente hostil, ressoou 

nosteriormente na história com os conllitos e perseguições entre os mais diversos 

grupos, sejam eles aldeões, tribos rivais, impérios belicosos ou superpotências 

ocidentais. Em "Esclarecimento ou recaída na natureza?" mostramos que aliado a esse 

jogo de gato e rato existe um estranhamento mútuo e ascendente entre progresso 

científico e ideais humanitários. Tal ferida aberta no seio da civilização contribui para o 

contágio de todos os homens por um raciocínio técnico e abstrato, responsável inclusive 

por substituir a consciência espontânea pelas mesmas regras e normas que subjugaram a 

natureza. Ainda que essa "razão instrumental" traga consigo alguns antídotos como a 

arte, o pensamento crítico e os resquícios dos estágios anteriores de seu 

desenvolvimento (o liberalismo do século XIX), sua compleição se torna tão 

substanciosa que até os menores detalhes da vida cotidiana passam a seguir seus 

ditames. E por essa razão que no último segmento do segundo capítulo. "A micrologia 



ima intimidade agonizante: nuanças do sofrimento", há uma aproximação entre 

algUi.s aforismos da Minima Moralia e a Dialética do Esclarecimento. Nele, 

escolhemos abordar os temas preliminares que dariam mais ânimo ao estudo da cultura 

de massa. Daí a necessidade de discutir uma disparidade de assuntos tais como as 

relações pessoais, o narcisismo, o ritmo dos centros urbanos, a constituição da família, a 

funcionalização das moradias, o amor, a linguagem, o tratamento que as pessoas dão ao 

seu tempo ocioso e a sua percepção sensível. 

Sabendo o quanto a composição social contemporânea coloca cm apuros a intimidade 

das pessoas, no tópico "A difícil aproximação da ideologia" do terceiro e último 

capítulo, fomos desvendar o correlativo cultural desse mesmo acontecimento, 

contrabalançando com a idéia adorniana de que a crítica cultural, apesar de seus 

problemas e ambigüidades, permanece sendo a melhor maneira de atrontar as formas 

.Uemporâneas de dissimulação. Adiante, em "A narrativa da mercadoria cultural", 

tratamos da exploração comercial da cultura, sem deixar de revelar onde estariam as 

forças de resistência a essa marcha perturbadora. Além de aclarar alguns mal-entendidos 

sobre a crítica adorniana aos media, cercamos os principais métodos administrativos que 

eles utilizam — a estandardização, a pseudo-individualização, a esquematização e a 

estereotipia — para facilitar o exame de seus problemas e contradições. Após esse breve 

estudo, norteamos o desenvolvimento do tópico a partir do segundo capítulo da 

Dialética do Esclarecimento. Nesse trecho, nos servimos de algumas das apropriações 

feitas por Adorno/Horkheimer de temas postos pela lilosofia tradicional (como o 

conceito de "estilo", "liberalismo", "catarse" etc.) e mostramos como esse arcabouço 

teórico serviu aos autores como uma lâmina afiada para rasgar a vestidura do aparato 

tecnológico. E se encerramos o tópico com a idéia de que o contágio avançado da 

cultura por esse aparato leva as formas livres de linguagem para o brejo, fomos buscar 

na própria escrita do autor uma rota de fuga contra essa calamidade. Assim, em "A 

escrita filosófica como ensaio para a emancipação", encontramos, na defesa adorniana 

do ensaio, uma intensa discussão do desgaste lingüístico contemporâneo. Como se ela 

não bastasse. Adorno leva adiante suas perguntas até atingir os fundamentos das leis que 

governam o pensamento discursivo. Isso porque o exame espiritual do ensaísta vai além 

do sentido superficial das palavras e sentenças, apelando para o mais profundo 

entendimento das regras e das relações lógicas que se estabeleceram entre elas. Daí 

concluímos que escondido por detrás do resguardo do ensaio diante da reificação 
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industrial/publicitária da linguagem, existe a apologia de um novo e cobiçado estilo de 

filosofia, um projeto que Adorno defendeu até os últimos dias de sua vida. 

A menção ao referido trabalho, remete à necessidade de agradecer enfaticamente a 

várias instituições e pessoas. Numa ordem cronológica, meu primeiro agradecimento vai 

para o Programa de Pós-Graduação em Filosofia (Mestrado e Doutorado) da Faficli- 

UFMG, que prestou o apoio e o suporte necessário para a realização dessa pesquisa. 

Agradeço também à CAPES pela concessão de bolsa de mestrado no último biênio, algo 

que facilitou e muito na investigação dos assuntos afeitos ao tema dessa dissertação. 

Agradeço também aos meus familiares pela ajuda que me conferiram, aos colegas da 

pós-graduação, e, especialmente, ao Prof. Dr. Rodrigo Duarte, que acolheu minhas 

questões teóricas, dando-me apoio nos momentos em que encontrei as maiores 
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CAPÍTULO I 

O debate inicial: a dimensão estética numa nova dinâmica social 

1.1 O fim da produção e da recepção individual da arte 

Entre os textos produzidos nos meados da de'cada de trinta, concernentes às condições 

de produção e recepção cultural no capitalismo pós-liberal, existe um que se tornou 

especialmente relevante para o início de nosso trabalho: "A obra de arte na era da sua 

reprodutibilidade te'cnica", de Walter Benjamin. Fruto de uma preocupação com a 

compreensão da arte na modernidade e uma insatisfação diante de uma conceitualização 

tradicional não plausível com as possibilidades revolucionárias da "nova arte", esse 

ensaio, é importante não apenas por ser um dos primeiros a falar sobre as inovações 

• jcnológicas e suas conseqüências sociais, mas também por abrir um debate entre os 

intelectuais da "Teoria Crítica" nos anos entre as guerras mundiais. Afinal, tendo em 

vista o totalitarismo europeu e a industrialização americana, Benjamin buscou entender 

como os media estavam se relacionando, na modernidade, com a reestruturação do 

sujeito: .se proporcionava-lhe outras perspectivas de mudança e de sobrevivência ao 

fazer surgir novas formas de imaginação, expressão e coletividade, ou .se aniquilava tal 

retomada subjetiva ao aperfeiçoar as técnicas de manipulação e sujeição 

socioeconômicas.' Assim, antes de falarmos das idéias de Theodor W. Adorno, vamos 

tratar aqui do enorme esforço filosófico desse autor em teorizar sobre as novas 

x")ssibilidades abertas à reprodução artística, para situarmos melhor o debate 

frankfurtiano sobre a cultura de massa (OA 165-166). 

Falamos das novas possibilidade abertas à reprodução artística, porque, para Benjamin, 

a arte nunca deixou de ser "reprodutível" (OA 166). O problema é que, até o momento, 

as relações sociais vigentes conseguiram impedir a difusão dessa característica, quando 

habilmente atribuíram ã arte uma autoridade inexistente. Isso porque ela. por estar 

inserida há muito tempo nas relações tradicionais da magia e da religião, adquiriu para 

si um invólucro de autoridade pelas "inúmeras mediações" que essas mesmas 

sociedades lhe impuseram (OA 188). A autoridade do artefato artístico gira em torno do 

Cl. HANSEN. Of Mice and Ducks - Bcnjaniin and Adorno on Disney, p. 28: JAY. The Dialectical 
lntaf>inati()n. A History ofihc Frankfurt School and the Instiiut of Social Research. 1923-1950, p. 176. 
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que Benjamin chama cie "aura", ou seja, "a aparição única de uma coisa distante por 

mais perto que esteja"" (OA 170). Aliás, para o autor, foi esse halo místico, que se 

formou em torno da singularidade física do objeto cultural, o maior responsável por 

manter, ao longo da historia, uma distância irreconciliável seja entre os artistas e o 

grande público ou entre as pessoas e os acontecimentos sociais efervescentes de sua 

época. ^ 

Todavia, a arte foi se emancipando do seu papel ritualístico transmitido desde o 

paleolítico, à medida que ia sendo exposta com mais freqüência nas procissões 

religiosas e nos museus. Essa variação, ocorrida na história, atastou a produçat") artística 

da imobilidade e da discrição do "valor de culto", aproximando-a da mobilidade e da 

exponibilidade próprias do "valor de exposição" — um movimento que mesmo tendo 

disponibilizado cada vez mais a obra ao público só se realizaria plenamente com a 

;eprodutibilidade técnica""^ (OA 173). Até porque, mesmo sendo mais exposta em 

museus, a arte ainda herda o que Benjamin chamou de "valor de culto", um semblante 

de autonomia e autoridade que veta às coletividades humanas a "manilestaçao aberta de 

seu julgamento", por ser discordante da interpretação oficial e institucionalizada (OA 

188). Para o autor, o último refúgio desse semblante de autoridade estaria representado 

na idéia de arte pura da doutrina art pour I'art, uma idéia que surge como resistência 

sitiada contra as tendências progressistas da modernidade: "Dela resultou uma teologia 

negativa da arte, sob a forma de uma arte pura, que não rejeita apenas toda função 

social, mas também qualquer determinação objetiva. (Na literatura, foi Mallarmé o 

primeiro a alcançar esse estágio.)" (OA 171). 

" I:ni seu livro Rolf Wiggcrluuis dá a entender ijiie o eonceilo de "aura" foi uma herança deixada a 
Benjamin pelo iilósolb irracionalista Ludwig Klages; "Klages eonceituou a qualiilade de ilistâneia das 
eoisas as quais se olha eomo sendo arquétipos de sua 'aura" (ui "nimbo" "" (Cf. WlGCnRHAUS. The 
Frankfurt School: its History, Theory and Politieal Signilicance. p. I9S-I99). 
' Como esereve Ciillian Rose " "Aura" para Benjamin significa ilusões criadas pela obra de arte (realista) o 
qual se baseia na rcpresenla(,'ão e reconciliai^-ão harmônica das contradições sociais" (ROSE. Melancholy 
Science - An Introduction to lhe Thought oI TIieodor W. Adorno, ji. 1 17). Apesar de nos mantermos nessa 
dellnição. existe lambem uma outra conotação cjue Benjamin relatou a Adorno na carta tie 04/06/193(i 
onde ele traça o paralelo entre o ensaio da obra de arte e o ensaio "O narrador"" (C 143). Como aponta 
Jeanne-Marie Gagnebin: "Ambos tratam, com efeito, do 'declínio da aura", declínio sensível nfio só nas 
novas técnicas do cinema e iblografia. mas também no íim da arte narrativa tradicional, de maneira mais 
ampla, na nossa crescente incapacidade de contar"" (GAGNEBIN. História e narração em Walter 
Benjamin, p. 64). 

Entendido aqui no sentido de 'difusão em massa", no que se refere à possibilidade de la/.er um niimero 
ilimitado de cópias a partir da matriz, de um filme — um rcilcxo do original, por ser completamente 
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Sendo conservadora, a aura torna-se a responsável pela defasagem da superestrulura 

artística frente a infra-estrutura socioeconômica (OA 165). É o peso da tradição que faz 

com que sua imagem carregue consigo os vestígios do passado, impedindo-a ante 

qualquer tentativa de integração no presente: "O aqui e agora do original constitui o 

conteiído da sua autenticidade, e nela se enraíza uma tradição que identifica esse objeto, 

até os nossos dias, como sendo aquele objeto sempre igual e idêntico a si mesmo" (OA 

167). Até porque os avanços científicos e as inovações tecnológicas que ocorreram 

durante esse período foram tão renovadores, que engendraram, na sociedade moderna, 

novas perspectivas de subjetivação. Com o advento da linha de montagem, da 

urbanização das cidades, dos meios de comunicação de massa, do aparato burocrático 

das empresas, a percepção sensorial já não é mais compatível ao culto do valor da 

tradição e seu autoritarismo estático: ''No interior de í>raiides períodos históricos, a 

forma de percepção das coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo que seu 

modo de existência" (OA 169; grifo de Benjamin). A nova percepção, agora coletiva e 

confiuente com as transformações da infra-estrutura, não só busca uma proximidade 

cada vez maior com a realidade, mas também quer superar "o caráter único de todos os 

latos através de sua reprodutibilidade" (OA 170). Por isso no presente, explica 

Benjamin, existe uma enorme demanda das massas em consumir cultura, a partir das 

produções cinematográficas e das revistas ilustradas (OA 170). 

Mas a já mencionada separação entre superestrutura e infra-estrutura acabaria somente 

com a imbricação mútua entre a produção artística e a evolução sociotecnológica: 

contemporânea será tanto mais eficaz quanto mais se orientar cm função da 

I eprodutihilidade c. portanto, quanto menos colocar em seu centro a ohra originai' 

(OA 180; grifo de Benjamin). O cinema seria, para o autor, o meio de melhor adaptação 

à nova mobilidade social, dando a possibilidade de re-sincronização entre as estruturas. 

E ao fazê-la, essa técnica de reprodução serviria também de mediadora para que as 

massas se contraponham ao ostracismo inlligido pela tradição cultural: "A 

reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relação da massa com a arte. 

Retrógrada diante de Picasso, ela se torna progressista diante de Chaplin' (OA 187; 

grifo de Benjamin). Ao serem eleitas pelo público, as artes tecnicamente reprodutíveis 

mostram, portanto, que a obra de arte já não precisa mais da relação de dependência 

nculro a cie (OTTE. Linha, choque c mòmuia - lonipo e espaço na obra lardia de Waller Benjamin, p 
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com os rituais, tornando-a livre para uma posterior reintegração com a praxis: "Em vez 

de fundar-se sobre o ritual, ela passa a fundar-se em outra forma de praxis: a política" 

^OA 171-172). 

Para entendermos como as expressões artísticas se aproximam do seu público, é preciso 

antes falar um pouco da reprodutibilidade fotográfica. Já no início do ensaio, Benjamin 

a considera como uma nova forma de técnica de reprodução que, diferentemente de suas 

antecessoras, extrapola o momento artístico: "Em primeiro lugar, relativamente ao 

original, a reprodução técnica tem mais autonomia que a reprodução manual. (...) Em 

segundo lugar, a reprodução técnica pode colocar a cópia do original em situações 

impossíveis para o próprio original" (OA 168). Exemplificando com a foto de uma 

''' ''"ai, que torna disponível a singularidade da arquitetura ao olho do observador em 

qualquer momento, Benjamin explica que a fotografia serve para reduzir os efeitos 

auráticos do seu objeto, desvalorizando o seu "aqui e agora" (OA 168). Mas .se o autor 

enaltece a capacidade da fotografia de extirpar as formações auráticas da obra dando a 

ela maior mobilidade (e por isso uma maior proximidade do testemunho), todavia, ele 

radicaliza, ao insistir na obrigatoriedade das fotos serem identificáveis por legendas, a 

fim de assumir um caráter mais documental e investigativo. Isso eliminaria um dos 

últimos refúgios do valor de culto, enfim, o culto da saudade, tematizado nos retratos 

das pessoas c amores ausentes. Contra essa e outras formas de "contemplação livre". 

Benjamin ressalta que é de grande ganho para as massas politicamente engajadas que a 

sua recepção seja orientada "num sentido predeterminado" (OA 174). Mas se essa 

 >ao é ainda limitada na fotografia, ela só se realizará plenamente com o advento 

áo cinema: "As instruções que o observador recebe dos jornais ilustrados através das 

legendas se tornarão, em seguida, ainda mais precisas e imperiosas no cinema, em que a 

compreensão de cada imagem é condicionada pela seqüência de todas as imagens 

anteriores" (OA 175). 

Destarte, o que outrora existiu, de modo singular, acaba por se tornar estandardizado e 

em conseqüência reprodutível, em função das massas consumidoras. Mas por que 

Benjamin dá tanta importância às massas? Com as notícias de crises ocorridas no início 

do século XX, a idéia da autonomia do sujeito acabou tornando-se anacrônica. E devido 

ao fato de o próprio indivíduo ter menos possibilidades de compreender sua situação no 

presente, a arte já não pode mais ser expressão da autocracia subjetiva ou de uma 



IH 

realidade inquestionável como havia ocorrido no romantismo. Assim, se a própria 

realidade tornou-se estranha e problemática, já não cabe às artes imitar a realidade, mas 

sim servir-se dela como mediação para suas práticas e métodos. Tal função prática não é 

nenhuma novidade aos artefatos este'ticos, afinal, ela já havia sido antes atribuída às 

representações mágicas, que na pré-história apaziguavam os medos do homem primitivo 

contra a hostilidade e a incompreensão da natureza. O homem na modernidade sofre 

este mesmo desamparo, necessitando de um recurso para enfrentar as ameaças da 

"segunda natureza", ou seja, o mundo técnico fora de controle (OA 173-174): 

Mas essa técnica emancipada se confronta com a sociedade moderna sob a forma 
de uma segunda natureza, não menos elementar que a da sociedade primitiva, como 
provam as guerras e crises econômicas. Diante dessa segunda natureza, que o 
liomem inventou mas luí muito não controla, somos obrigados a aprender, como 
outrora diante da primeira. Mais uma vez, a arte põe-se a serviço do aprendizado. 
(OA 174) 

\ arte volta, portanto, a assumir um papel de mediadora, que diferentemente do 

isolamento social que lhe foi conferido em outras épocas aproxima o elemento humano 

do seu meio. Destruir a aura passa a significar não somente a pulverização das barreiras 

impostas ao acesso à obra de arte, mas também a explosão dos obstáculos existentes 

entre o homem e a realidade, algo que a aura incoiporou como sua sombra: '^Retirar o 

objeto do seu invólucro, destruir sua aura, é a característica de uma forma de 

percepção cuja capacidade de captar 'o semelhante no nmndo' é tão a^uda que. ijraças 

à reprodução, ela consegue captá-lo até no Jenômeno estético ' (OA 170; grito de 

Benjamin). 

Benjamin viu a imbricação da reprodução técnica na eslera artística, representada sob a 

forma do cinema, como a contraparte estética das novas possibilidades do homem na 

modernidade. A perfectibilidade do cinema é que o torna capaz de tal proeza, uma vez 

que o seu modo catártico e destrutivo liquida "o valor tradicional do patrimônio da 

cultura" e aproxima o artefato artístico do seu público (OA 169, 175). A busca do 

aprimoramento constante, de montar e remontar a ação fílmica sobre os melhores sets 

de filmagem, impede que o cinema se prenda saudoso a valores tradicionais eternos. 

Assim, situando-se de modo oposto às obras auráticas tais como as esculturas gregas, a 

arte cinematográfica torna-se revolucionária, já que não incorpora a extrema coesão 

interna e inalterável de seus componentes. O mais interessante é que o autor relaciona 

essa busca do filme em retratar a realidade mais pura, com o desejo contínuo do homem 
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moderno cm expandir-se para além dos valores eternos, tão enaltecidos pela cultura 

grega e pela tradição européia: ''Os í>re^os foram obrigados, pelo estádio da sua 

técnica, a produzir valores eternos" (OA 175; grito de Benjamin; OA 186). 

O filósofo também atribui um valor social importante quando o caráter perfectível das 

imagens é imposto ao desempenho do intérprete do filme. Até porque a produção e a 

recepção passam a se confundir, à medida que ambos os espectadores e atores devem se 

sujeitar às provas sociomecânicas ou aos "testes"; "E esta a especificidade do cinema: 

ele torna niostrável a execução do teste, na medida em que transforma num teste essa 

'mostrahilidade'" (OA 179; grifo de Benjamin). Se diante do ator não está mais a 

platéia, mas uma aparelhagem técnica, o mesmo acontece diariamente com essas 

pessoas. Afinal, ela se constitui de trabalhadores e pequenos empregados que se 

submetem constantemente a provas de aptidão, a fim de garantir sua permanência no 

mercado de trabalho. Mas sabendo que a confrontação entre técnica e o homem ainda 

confere ao último uma certa autonomia; na representação cinematogrática, tal embale 

vai além, ao exigir que o ator dê lições de resistência ao público, para que ambos não se 

tornem alienados. A peripécia do ator que ensina a platéia a enfrentar as ameaças 

tecnológicas está no fato de ele servir às proscrições técnicas da filmagem, sem, 

contudo, .se tornar seu escravo (OA 178-179). Desse modo, a auto-afirmação do ser 

humano no filme se converte em uma defesa aberta dc sua dignidade — daí por que as 

massas ficam tão cativadas: 

O interesse do desempenho o imenso. Porque é diante do aparelho que a 
esmagadora maioria de citadinos precisa alienar-se de sua humanidade nos balcões 
e nas fábricas, durante o dia de trabalho. A noite as mesmas massas enchem os 
cinemas para assistirem à vingança que o intérprete executa em nome delas, à 
medida que o ator não somente afirma diante do aparelho a situ humanidade (ou o 
que aparece como tal aos olhos dos espectadores), eomo coloca esse aparelho a 
serviço do seu próprio triunfo. (OA 179; grifo de Benjamin) 

Se o cinema visa mediar a relação entre o homem e o aparelho (OA 189), como o 

cinema transformaria a auto-alienação humana em algo libertador, já que ela própria é 

fruto dessa aparelhagem? A produção cinematográfica dá essa possibilidade por dois 

motivos: 1) pelo modo como o homem representa a si mesmo diante do aparelho e 2) 

pela maneira como o mundo é reproduzido pelo homem com este aparelho. No primeiro 

caso, o intérprete não mais precisa se concentrar na atuação, porque ela se tornou 

fracionada, atendendo assim às exigências da produção fílmica. Mas impedir que o ator 
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1..U) perceba todo o contexto em que sua ação se insere não lhe c exclusivo, mas algo 

coni'jm a todos os "testes" (OA 181). Não e' por acaso que nessa passagem Benjamin 

fala sobre o caráter democrático e iconoclasta do cinema. Agora, todos, inclusive os 

"pés-de-chinelo", têm a possibilidade de aparecer na tela, já que as habilidades que lhes 

são exigidas, na verdade, fazem parte da formação politécnica e "semi-especializada" 

que recebem (OA 183-184). Dado que a técnica não fica restrita a conceitos como 

"criatividade e gênio" (OA 166) conferidos pela filosofia tradicional, a diferença, 

outrora essencial, entre o artista conhecedor e o público leigo acaba se tornando 

"funcional e contingente" (OA 184). E por isso que Benjamin acredita que "o filme é 

uma criação da coletividade" (OA 172). Ou seja, o fim da autonomia do sujeito — 

presente na ruína do ator/político profissional — traz necessariamente a coletivização da 

produção e da recepção estéticas. 

'o ao segundo caso, isto é, a reprodução do mundo pelo aparelho, o cinema, em 

.-^ua seqüência de imagens segmentadas e recompostas segundo leis da aparelhagem 

técnica, consegue alcançar um nível de realismo muito maior que as artes tradicionais 

jamais conseguiram. Tal característica leva Benjamin a estabelecer uma relação entre 

pintura e filme, que em muito se assemelha ã relação entre a curandice mágica e a 

intervenção cirúrgica, no que tange ã eficácia do último em curar o corpo enfermo (OA 

186-187). A lente do cinegrafista e os seus inúmeros recursos assumem agora uma 

funcionalidade bem mais visceral: 

Através dos seus grandes planos, de sua cMifase sobre pornicnorcs ocultos dos 
objetos que nos são familiares, e de sua investigação dos ambientes mais vulgares 
sob a direção genial da objetiva, o cinema faz-nos vislumbrar, por uni lado, os mil 
condicionamentos que determinam nossa existência, e por outro assegura-nos um 
grande insuspeitado espaço de liberdade. Nossos cafés e nossas ruas. nossos 
escritórios e nossos quartos alugados, nossas estações e nossas fábricas pareciam 
aprisionar-nos inapelavelmente. Veio então o cinema, que fez explodir esse 
universo carcerário com a dinamite dos seus décimos de segundo, permitindo-nos 
empreender viagens aventurosas entre as ruínas arremessadas à distância. (OA 189) 

Assim, se o olhar restringe-se ao plano consciente, a camera vai além ao se diricir ao 

espaço do "incon.sciente", do desconhecido, revelando este "outro" espaço. Técnicas 

exploratórias, cognitivas e libertadoras, tais como a câmara lenta e a ampliação, ao 

intervirem na realidade, acabam apresentando aos espectadores uma visão estranha e 

inesperada dela (OA 189). A eles é aberta a experiência do "inconsciente ótico", pois, 

como foi mostrado acima, os aspectos da realidade que o aparelho fílmico resistra estão 



fora do espectro da percepção sensível normal. Por isso, revelar esse "inconsciente", 

isto e, preencher a descontinuidade existente entre o espaço percebido e o desconhecido, 

torna-se um importante constituinte do projeto social do cinema, que ó o de '\-riar uni 

•quilíbrio entre o homem e o aparelho" (OA 189; grilo de Benjamin). 

Mas enquanto instrumento de mediação, o filme, além de revelar as formações 

invisíveis ao olho humano, registra também os aspectos da realidade psicoperceptual 

que surgem em conjunto com a nova tecnologia: "Muitas deformações e estereotipias, 

transformações e catástrofes que o mundo visual pode sofrer no filme afetam realmente 

esse mundo nas psicoses, alucinações e sonhos" (OA 190). Em outras palavras, o 

cinema prove instrumentos para enfrentar a experiência de borderline causada pelas 

pressões da modernidade urbana e industrial. Segundo Mirian Hansen, quando 

benjamin faz analogia à psicanálise, ele estaria sublinhando a iunção terapêutica das 

.i^ulas de "traduzir estados de borderline experimentados individualmente, tais como 

os pesadelos e psicoses engendrados pela tecnologia industrial e militar, em percepção 

coletiva".'^ Afinal, como o próprio autor escreveu. 

os procedimentos da câmara correspondem aos procedimentos graças aos quais a 
percepção coletiva do público se apropria dos modos de percepção individual do 
psicótico ou do sonhador. O cinema introduziu uma brecha na verdade de Heráclito 
segundo a qual o mundo dos homens acordados é comum, o dos que dormem é 
privado. (OA 190) 

Criações como Mickex Mouse e as slapstick conwdies possibilitam às pessoas, através 

do riso coletivo (tecnologicamente mediado), se verem livres das tensões resultantes da 

instrumentalização. A gargalhada catártica na sala de projeção passa a representar "a 

eclosão precoce e saudável" da psicose existente nas massas, o que evita o 

desenvolvimento artificial do sadomasoquismo. Dessa maneira, constata o autor, o 

monstro tecnológico abre a possibilidade de uma imunização contra as psicoses que ele 

mesmo causa. 

Mas há ainda mais um elemento que difere as novas artes da arte tradicional. Se 

acabamos de mostrar o quão revolucionário é o modo conu) a relação entre o homem e o 

mundo é demonstrada, o mesmo pode ser dito de como se dá a recepção desses 

^ HANSEN, or Mice and Ducks - Benjainin and Adorno on Disney, p. .^1 



trabalhos na platéia. Apesar de ser visto, Benjamin não considera o cinema de ordem 

ótica (onde o objeto é apreendido pelo olho mediante um certo distanciamento), mas 

tátil, devido à proximidade do fluxo de imagens que leva o espectador a sofrer um 

■hoque físico. Este choque cinematográfico é considerado por Benjamin como didático, 

pois ao reproduzir o cotidiano do espectador, dá a ele condições para que se adapte 

melhor à sua realidade empírica; 

A associação de idéias do espectador é interrompida, imcdiataniente, com a 
mudança da imagem. Nisso .se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema, 
que, como qualquer outro choque, precisa .ser interceptado por uma atenção aguda. 
O cinema é a forma de arte correspondente aos perií^os existenciais mais intensos 
com os quais se confronta o homem contemporâneo. Ele corresponde a 
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que experimenta o 
passante, numa escala individual, quando enfrenta o tráfico, e como as que 
experimenta, numa escala histórica, todo aquele que combate a ordem social 
vigente. (OA 192; grifo de Benjamin) 

^qücncia de imagens no tilme, tao veloz quanto a dinamica da vida urbana habitual, 

exige do público uma percepção de duplo caráter, ou .seja, a atençao aguda e a 

"distração" (OA 192). A atenção é necessária apenas para interceptar os "choques" que 

golpeiam o espectador/citadino, de modo a condicioná-lo para que ele enlrente melhor 

os perigos da modernidade. É dessa maneira que o cinema reproduz os perigos da 

"segunda natureza" exigindo, simultaneamente, uma percepção mais adequada deles no 

cotidiano. Já a distração^' surge em oposição ã "atenção concentrada" ou ao 

"recolhimento" típicos do conhecedor de arte. Por ser anti-social, esse estado de 

consciência perdeu sua força ante as situações que os sujeitos modernos alrontani. Mas 

como destaca Georg Otte, a distração é entendida por Benjamin não como uma simples 

diversão, mas como espalhamento que, destarte, passa a pertencer a variedade do 

comportamento social.^ É como o caso do viajante que, ao chegar a uma cidade 

desconhecida, percebe que para familiarizar-se com sua arquitetura deve se "espalhar" 

por todos os seus arredores, abarcando tudo aquilo que o circunda (OA 193). 

Mas ao mesmo tempo que o cinema tem as possibilidades emancipadoras, o capitalismo 

ainda pode usá-lo habilmente para seu próprio benefício; a isso Benjamin chama de 

'' Parece que a ulili/.ai^ão desse conceito no texto de Benjamin foi iniliienciada por um trahaliio de 
Siegfried Kracauer intitulado "Tlie Mass Ornament" (1926). Nele. o autor descreve e aponta o potencial 
emancipatório do que chamou de "fábrica de distra^fio" — uma forma de entretenimento típico da época, 
que intercalava shows de palco e filmes (KRACAUER. The Mass Ornament, p. 145). 
^ OTTE. Unha, choque e mônada - tempo e espaço na obra tardia de Walter Benjamin, p. 134. 
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"capital cinematográfico" (OA 180, 185). Se o intérprete do filme evita a estranheza das 

massas em relação à sua atuaçao ao aproximar-se da realidade desta, o capital linanceiio 

vai romper com essa licação, ao criar uma aura arcaica em torno do atoi através do 

"culto do estrelato" ou da "magia da personalidade" (OA 180). É por isso que Benjamin 

vincula a exploração da vida privada dos artistas, os plebiscitos, a promoção de 

concursos de beleza à função publicitária e perniciosa do cinema; "O capital 

cinematográfico dá um caráter contra-revolucionário às oportunidades revolucionárias" 

(OA 180). 

Mas a possibilidade das massas serem logradas se torna mais malélica com o tascismo. 

Ao se verem captadas pelos aparelhos de lilmagem e gravação do regime lascista, 

hipnotizadas pelos movimentos espetaculares que emanam delas e do ditador, as massas 

seriam desviadas das suas (reais) exigências de mudar as relações de produção. Afinal 

liquidar a aura" no fascismo significa elaborar "uma forma do comportamento humano 

especialmente adaptada ao aparelho" (OA 195), uma identilicaçao completa entre o 

espectador e a ideologia. E no fascismo, esse movimento integra-se a um projeto mais 
A • H 

amplo, que é o de liquidar qualquer um que não se submeta as suas exigências. O medo 

de Benjamin quanto à estetização da política consiste no fato de que os governantes 

podem facilmente transformar uma posição política em motivo para a guerra.^ E a 

guerra, vista pelos olhos da técnica, é o recurso linal para a mobilização das relações de 

produção, mantidas à custa do banho de sangue de milhões: 

"Fiai ars, pcreiit mumlus", diz o fascismo, e espera que a guerra proporcione a 
satisfação artística tie uma percepção sensível modificada pela técnica, como iaz 
Mariiietti. É a forma mais perteila do íirt pour I art. Na época de Homero, a 
luimanidade oferecia-se em espetáculo aos deuses olímpicos; agora ela se 
transforma em espetáculo para si mesma. Sua auto-alieiiaçao atingiu o ponto que 
lhe permite viver sua própria destruição como um prazer estético de primeira 
ordem. Eis a e.steticização da política como a pratica o fascismo. O comunismo 
responde com a politizarão da arte. (OA 196) 

** Tal oposií^ão que o lascisino proinovc contra a Justiça pelo uso da estética torna-se claro com a inversão 
(-io lema tie Fertiinantlo I. "Fiat iustitia et pereat niunüiis.". pelo slogan "Fiai ars - pereat inuiidus" 
(BERMAN. Modem Culture and Criticai Theory - Ari. Politics, anti the Legacy oi the Frankfurt School, 
p. 37). 
' Russell Beriiian caracteri/a isso conio sentlo o crescimento obsoleto tia arte autt)noma num contexto 
proletário, e os motlos tie comportamento a ela associatlos (silêncio, inai,'ão, submissão) passam a ser 
reorganizados de tal forma pelo fascismo, que a consetiüência natural desse regime, tíu seja, a guerra, 
pode ser entendida ctimo a sua maior realização estiítica (BERMAN. Modem Culture and Criticai Theory 
- Art. Politics, and the Legacy of the Frankfurt vSclunil. p. 38). 
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O argumento de Benjamin, desenvolvido ao longo de "A obra de arte", atingiu vários 

dos posicionamentos intelectuais de Adorno, que não via a priori nenhum potencial 

liberador nos mass mediei}''^ A sua primeira resposta direta viria através de uma carta 

que articularia diferentemente os novos modos de produção e recepção da arte na 

modernidade. É dessa carta que trataremos em seguida. 

1.2 As primeiras críticas adornianas publicadas'' 

Na carta de 18 de março de 1936, enviada de Londres a Benjamin, Adorno comunica ao 

amigo/rival suas impressões sobre o ensaio. Primeiramente, ele acha esse trabalho 

"extraordinário" (C 133), concordando, sobretudo, com a constiuçao dialc5tica entie 

mito e história (que aponta para o desencantamento da arte) e com o lelato das 

modificações que o vínculo entre os homens e a técnica sofreu (C 134). Ainda assim, 

\dorno discorda quando Benjamin detine a arte autônoma como possuidoia do conceito 

de "aura ", devido ã sua conotação contra-revolucionáiia. Segundo ele, Benjamin nao 

estendeu para a obra de arte autônoma a lorma dialética com a qual cie conduziu seu 

trabalho sobre a técnica. Uma vez que qualquer bem cultural pertencesse a tradição, a 

arte autônoma não cairia para o lado mítico, mas sim dialético, porque, ao entrelaçar 

"em si mesma o momento mágico e o signo de liberdade", ela teria possibilidade de 

abandonar a "aura" e desenvolver uma nova técnica (C 134). Um bom exemplo disso 

seria o dodecafonismo vienense; "Sem sombra de dúvida, a música de Schônbeig ucio é 

aurática" (C 136). O principal feito da arte consistiria, portanto, na prossecução de sua 

técnica transíbrmadora, que nao leva para a letichizaçao ou para a mitilicaçao, mas 

antes "a aproxima do estado de liberdade, do conscientemente labricável, do lactível 

(C 134). Existe, assim, uma substância explosiva nas mais íntimas células artísticas, que 

Qüanlo às novas formas incdiálicas. o texto Üher Jcizx. (.Icliticia claraiiicnlc o posicionamento de Adorno 
nesta época. Como aponta Susan Buei<-Mors, nele nos é exposta largamente a argumentação dialética de 
Adorno: "O 'individualismo" do era na verdade estereotipado; sua 'improvisa^-ào' era estandardi/ada; 
seu valor de uso era na verdade valor de troca; sua síncope era repetição iniiformi/ada; sua 
■ohjeclividade' (Sachlickeit) era, de lato. ornamentação; /V/". apesar de parecer democrático, na verdade 
era totalitário; seu erotismo era uma nova repressão; mascarado tie luturo coletivo, na verdade era um 
retorno ao primitivo, 'escravos da música" '" (BUCK-MORS. lhe Origins oj Negative Dialectics). Para 
uina interessante discussão de temas estéticos, étnicos e sociais, entre esse trabalho e os media britânicos 
especializados da época — incluindo uma defesa de Adorno ante acusações racistas — ver o trabalho de 
WILCOCK. Adorno, 7í/-c and Racism: "Üher and the 1934-1937 British Debate, p. 63-80. 
" Escolhemos esse adjetivo por não possuirmos provas suficientes sobre a abrangcMicia das críticas de 
Adorno devido não somente aos seus inúmeros encontros iniormais com W. Benjamin, mas também pela 
|ierda da cópia do ensaio "A obra de arte"" enviada a Adorno que continha suas correções c ressalvas. 
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Benjamin, mesmo conhecendo a obra de autores de vanguarda (ou nao-auráticos) como 

Mallarmé. Borchardt e Valéry, acabou desconsiderando (C 134). 

O lato de a aura estar sumindo, não e', segundo Adorno, causa exclusiva da 

reprodutibilidade técnica, mas principalmente pelo cumprimento da própria lei loimal 

"autônoma" que é inerente às diversas artes. Pois é nesse reino que verdadeiramente 

acontecem mudanças relevantes na técnica, inovações que irão repercutir inclusive em 

outras formas de tecnologia (C 134). Todavia, mesmo que a íorma (ou a aparência) da 

obra de arte resguarde a sua autonomia, por outro lado, ela mantém a coexistência de 

um momento mágico, que é estático. Essa dilerenciação que Benjamin ignorou iez com 

que ele deixasse de pensar a autonomia artística como uma sorte de reserva (C 135) 

consciente, factível e revolucionária, já que ele apenas dialetizou o jogo, mas não a 

aparência do objeto estético. É por isso que Adorno não entende por que Benjamin 

-ialetizou a tecnificação e a alienaçao dos homens, mas nao o mundo onde os sujeitos se 

tornaram objetos. Do ponto de vista político, tal interpretação seria o mesmo que 

atribuir certas habilidades ao proletariado, mas que só se tomariam eletivas com a 

mediação dos intelectuais. Mas Benjamin se privou desses "sujeitos dialéticos porque a 

esfera espiritual ao qual pertencem, isto é, "a eslera da obra de arte ', loi mandada "para 

o inferno" (C 135). Nesse sentido, o autor do texto sobre a era da técnica teria sido 

superficial ao esperar que as massas tossem aletadas por simples mudanças perceptuais 

associadas à reprodução mecânica, apesar de saber que elas ainda lazem parte das 

encrenasens das linhas de produção. Tal leitura benjammiana do poder coletivo é visto 

Adorno tão somente como "um romantismo anárquico que confia cegamente na 

autonomia do proletariado no processo histórico (C 135-136). 

Retomando o debate estético. Adorno insiste em que Benjamin não deveria abandonar a 

dialética entre a arte popular e a arte séria (moderna), em função da "imediatez do valor 

de uso" (C 135), pois essas duas esferas, além de levarem consigo estigmas do 

capitalismo, possuem também elementos translormadores; "Ambas são metades 

rompidas da liberdade inteira" (C 135), e sua tensão deve ser suspendida de maneira 

dialética. Nenhuma delas pode ser subtraída ou somada a fim de retomar esta 

feitas à mão. no próprio texto (C 13^^ n. 14). Assim sendo nos limitaretiios a trabalhar somente com 
provas publicadas. 
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liberdade.'' Mas em vez de manter essa tensão, Benjamin teria privilegiado as 

inovações técnicas, ao exagerar em seu texto, sobre as pretensas mudanças 

socioeconômicas c^ue a reprodução técnica havia engendrado. Assim, a crítica 

benjaminiana aos antigos instrumentos de alienação padeceu no instante em que ele 

enalteceu os novos; "Você temeu a barbárie que se irrompeu (...) protegendo-se ao 

eleger o temido em uma tabulação inversa" (C 136). Nesse sentido, inclui-se a 

romantização do riso do espectador, a teoria dos semi-especialistas e a teoria da 

distração evasiva. Ao criticar a tabulação benjaminiana dos "testes" e do cinema. 

Adorno afirma que os desenvolvimentos técnicos, na verdade, são novas formas de 

controle político e social, em vez de novas tormas de emancipação e liberdade: "Se 

existe um caráter aurático, este é sobretudo próprio de todos os lilmes, e precisamente 

por isso é do modo mais questionável" (C 136). Aiinal, uma pessoa reacionária não se 

torna "especialista" em arte moderna só porque entende Tempos modernos, de Chaplin. 

Segundo o filósofo, ela estaria desatenta o bastante para não reconhecer os menores 

elementos decentes dessa película. Adorno corrobora essa idéia com a sua preocupação 

diante da maneira pela qual o público ri dos eventos decorridos durante o lilme. Isso 

porque ele acredita que o riso coletivo que o filme provoca na audiência — e que loi 

endossado por Benjamin — retrata uma inclinação "sádica" (masoquista)'"^ desta. Logo, 

Benjamin não deveria ter romantizado o barbarismo que Adorno viu na recepção da 

cultura de massa: "O riso do espectador do cinema (...) não é bom e nem revolucionário, 

em vez disso, está cheio do pior sadismo burguês ' (C 136). Mas nesta carta. Adorno nao 

desenvolve suas constatações e retoma o debate sobre a relaçao entie as esleras da 

cultura. 

Ainda que tenha sugerido uma comparaçao da obra de arte aurática e técnica, esta 

dialetização, constata Adorno, deixaria de lora autores não-auráticos como Kall^a e 

Schonberg. Adorno postularia, assim, mais uma dialética. De um lado estaria uma 

Essa consialai;ão irá inlluir nas suas fuiuras análises sobre a cuiuira aiiministracla. Ulili/.ando-se de 
conceitos materialistas (que veremos a seguir), ele passará a examinar a reknjao entre as 'metades 
separadas' de maneira mais sistemática (ROSE. Melancholy Science - An IntroducticMi to lhe Thought oi 
Theodor W. Adorno, p. 1IH). 

Em um texto posterior. Adorno acusa Benjamin de ter conjurado a coisillcação dos homens, em vez de 
ter se oposto a ela. Apesar de suas boas inteni;ões ("encantar cm coisa para desencantar o ruim da 
coisidade"). Benjamin, ao ver a cultura como natureza, não encontrou outra saída senão ceder toda sua 
energia espiritual ao ■■totalmente antitetico", entendido acjui como a reprodutibilidade técnica (ADORNO, 
Caracterização de Walter Benjamin, p. 228). 

HANSEN, or Mice and Ducks - Benjamin and Adorno on Disney, p. .^2. 
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dialetização da arte "autônoma" que se transcende pela própria tecnologia; e em 

contrapartida uma outra dialetização, sob a íorma da negatividade da arte de uso, que 

Benjamin havia caracterizado como "capital cinematográfico", apesar de não ter 

investigado sua "irracionalidade imanente" (C 137). Enfim, mais uma vez Adorno 

chama a atenção para a crítica que ele vem realizando ao longo de sua carta: Benjamin 

havia menosprezado o elemento técnico da arte autônoma e supervalorizado o da "arte 

dependente" (C 137), abstendo-se da possibilidade de uma diale'tica entre esses 

extremos em seu texto. 

Se as inovações técnicas não exploram suas potencialidades,''^ inclinando-se num 

"realismo ingênuo" (C 136) ou "mimetismo infantil" (C 137), o que garantiria aos 

espectadores essa nova visão do mundo? Haveria, portanto, a necessidade de um 

elemento dissonante ao dado, que movimentasse a consciência revolucionária do 

oletariado, para além dos vestígios da mutilação do caráter burguês impingida sobre 

eles. Daí o papel revolucionário desses "homens dedicados à questão do espírito" (C 

137). Evitando cair numa romantização ou num ativismo panfletário. Adorno afirma 

que os intelectuais deveriam investir irrestritamente sobre o conhecimento, como uma 

forma indireta de solidariedade com os ideais do proletariado.'^' Destarte, o debate 

estético que Benjamin havia inaugurado dependerá, sobretudo, de uma forma de 

relacionamento que se estabeleceria entre os intelectuais e essa classe explorada. Mas 

Adorno prefere não tratar desse e de outros pontos que ele sinalizou ao longo de sua 

carta, recomendando ao amigo/rival que esperas.se o envio de seu quase terminado 

ensaio sobre o onde ele buscaria formular de maneira mais positiva o que nessa 

carta havia sido posto negativamente: "[Esse trabalho] chega a um completo veredicto 

sobre o jazz, aonde se mostra particularmente que os seus elementos "progressistas" 

(aparência de montagem, trabalho em equipe, primazia da reprodução sobre a produção) 

são fachadas de algo completamente reacionário. Creio que consegui decifrar realmente 

o Jazz e assinalar sua função social" (C 138). 

"Quando, há dois anos. passei um dia nos estúdios de Neuhabelsherg, o que mais me impressionou foi 
o quão pouco prevalecem realmente a montagem e todos os elementos progressistas que você põe em 
relevância"" (C 137). 

' Aqui seria um outro ponto nodal de divergência entre o marxismo de Benjamin e o Irankfurtiano  
arredio em submeter o criticismo cultural à decodificação de referências grupais. Como aponta Martin 
Jay: "O que distinguia a sociologia da arte da Escola de ÍTanklurt dos progenitores mais ortodoxos do 
marxismo (inclui-se aqui o criticismo leninista e Luckács/ol] (...) era a recusa de reduzir fenômenos 
culturais ao rellexo ideológico de interesses de clas.ses"' (JAY. The Dialectical linaf^ination. A History of 
the Frankfurt School and the Institut of Social Research. 1923-1950. p. 178). 
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1.3 O ritmo do canto e a ferida dos remadores 

No opúsculo "Fetichismo na música e a regressão da audiçcão". Adorno compartilha a 

desconfiança existente entre os intelectuais da "Teoria Crítica" frente a qualquer 

tentativa de reconciliação das contradições na esfera artística. Esse difícil ensaio, que 

estava sendo elaborado desde 1936. e o primeiro que Adorno publica nos Estados 

Unidos, em 1938, quando ele era diretor do Princeton Radio Research Project. Sendo 

uma resposta crítica confessa ao texto de Walter Benjamin (que acabava de ser 

publicada na revista do instituto), "Fetichismo na música e a regressão da audição 

problematiza tanto a produção da cultura de massa quanto as atitudes a ela relacionadas. 

Simultaneamente, Adorno pretendia conceitualizar as recentes observações 

o-;^mnsicais que ele havia feito nos EUA, buscando uma/ra///í^ of reference para suas 

'^ssoais. Sublinhando a importância da não-identidade entre as duas metades 

^cpaiauas da arte, a novidade desse trabalho é a análise crítica do consumo cultural, 

centrando-se, por um lado, no conceito marxista de tetichismo, e .por outro, no caráter 

regressivo da audição dos novos ouvintes.'^ Todavia, apesar de Adorno desenvolver 

sobre o campo da apercepção musical, diferentemente do que Benjamin escreveu,'^ 

acreditamos que as divergências teóricas entre ambos sobre a ditusão e recepção em 

massa de bens culturais se manteve. Ao que parece. Adorno, por cautela, preferiu se 

enveredar pelos caminhos da produção sonora (devido a sua longa tormaçao musical)'^ 

para. a partir dessas análises, poder desenvolver conceitos que mais tardiamente ele iria 

'scar aos vários meios de comunicação (PS 142). Como ele mesmo disse anos depois 

cm "Moda intemporal - sobre o ja:.:": "No jazz estão presentes mecanismos que 

pertencem na verdade à indústria cultural como um todo. ao conjunto da ideologia 

contemporânea."*" Assim, para não perdermos a riqueza e a complexidade desses 

estudos sobre o jazz — um item importante, que já adianta alguns dos elementos 

JAY. The Dialecliciil hmigimition. A History of ilic Frankfurl School ;ind ilic Instiuit of Social 
Research, 1923-1950, p. 189. ' 

"Possivelnienle trala-se somente de divergências aparentes da dirt\-ão da visada, que, na verdade, 
adequani-se de modo igual, mas que atingem objetos dilerentes" (C 284, 9/12/1938). 
" A influência da formação musical no pensamento de Adorno é destacada por Martin Jay no trecho que 
se segue: "Desde 1920 e os anos em Viena, Adorno comei;ou a explorar todas as facetas da expressão 
musical: a história da composição musical, a produção corrente da música de vanguarda, a reprodução e 
recepção das formas musicais, e a composição e função psicossociológica da miisica popular" (JAY. The 
Dialeetieal Imagination. A History of the F'rankl'urt School and the Institut of Social Research, 1923- 
1950, p. 182). 

ADORNO. Moda intemporal - sobre o jazz. p. 123. 
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centrais da dissertação —, estaremos usando o texto "Sobre a música popular" como 

complemento de "Fetichismo na música e a regressão da audição". 

Dando início ao debate com Benjamin, Adorno acredita que a dicotomia entre a arte e a 

técnica é falsa, uma vez que a arte também participa do processo de dominação humana 

sobre a natureza, apesar de simultaneamente planejar contrapor-se a ela: "Os 

tradicionais fermentos antimitológicos da música conjuram, na era do capitalismo, 

contra a liberdade, contra esta mesma liberdade que havia sido outrora a causa da sua 

proibição" (FM 168). A verdadeira dicotomia estaria, portanto, entre a música orientada 

para o mercado (representada pelo /V/". e pelo easy listening), e a música autônoma. Se 

enquanto separadas ambas esferas mantêm em si próprias as contradições do todo, ao 

situar o indivíduo entre elas, como fazem os meios de comunicação quando olerecem 

seus produtos sob a forma de valores culturais autênticos, significa não só desrespeitar 

as particularidades estéticas de cada esfera, mas também submeter as possibilidades da 

'nomia do sujeito à padronização. Ao final das contas, este acaba ticando restrito ao 

consumo daquelas mercadorias que geram dividendos às gravadoras: "[A] seleção 

perpetua-.se e termina num círculo vicioso fatal; o mais conhecido é o mais famoso, e 

tem mais sucesso. Consequentemente, é gravado e ouvido sempre mais, e com isto se 

torna cada vez mais conhecido" (FM 171). 

Para que as obras possam gerar esse retorno financeiro, elas deveriam passar, segundo 

Adorno, por um processo de "depravação" (FM 174) de sua estrutura interna. Em 

'obre a música popular", ele explicou como o processo ocorre: as melodias são 

arrancadas da esfera da música séria bem elaborada e por via de amplificações e 

repetições, seus momentos tensionais são amenizados para caberem numa falsa 

estrutura harmônica (SMF 1 19). Os detalhes musicais, por estarem ã parte do todo, são 

transformados cm "ruínas melódicas" que ajudam a construir um cenário onde o efeito 

sonoro inlluencia o quase-ouvinte (SMP 117). Assim, sabendo que a ciência positivista 

esconjura os elementos naturais de seu meio, de modo que todo o mistério referente ã 

natureza desaparece, a indústria fonográfica faz o mesmo com a obra de arte, ao extirpar 

dela os elementos obscuros e espontâneos que envolvem o seu ato de criação: 

"Qualquer ousadia harmônica, qualquer acorde que não caia estritamente dentro do mais 

simples esquema harmônico, exige ser percebido como 'falso', isto é, como um 



30 

estímulo que carrega consigo a clara prescrição dc substituí-lo pelo detalhe correto, ou 

melhor, pelo puro esquema" (SMP 124). 

O descompromisso em manter "as resistências do material sonoro" (FM 178) leva a 

música comercial a valorizar a recordação das partes dissociadas, que o ouvinte pode 

suprir sem, contudo, afetar o "sentido musical'. Isso possibilita, por exemplo, que o 

início da parte temática de uma determinada música dc sucesso pode ser substituído por 

ele pelo começo de uma outra qualquer. Ao assobiar um pedaço dessas músicas, a 

pessoa estaria se relacionando, portanto, não com a relaçao viva entre a totalidade e suas 
1 

partes, mas somente com os escombros que mais lhe lascmam." 

No jazz, o ouvinte amador é capaz de substituir complicadas tórmuias rítmicas ou 
harmônicas pelas esquemáticas que aquelas representam e ainda sugerem, por 
mais ousadas que possam parecer. O ouvido enfrenta as dificuldades do hit 
'NKontrando substituições superficiais, derivadas do conhecimento de modelos 
i..iUronizados. (SMP 120) 

Almejando aprofundar suas análises sobre a música em "Fetichismo na música e a 

regressão da audição". Adorno toma emprestado de Marx os conceitos de valor de uso 

(utilidade de um objeto de acordo com suas propriedades físicas) e de troca (valor de 

um bem em relação a outro, ocorrendo tipicamente, mas não sempre, na lorma de 

mercadoria)."' Entretanto, o autor ultrapassa Marx, ao constatar que o princípio de troca, 

além de ter permeado áreas da vida humana outrora à parte da esfera econômica, acabou 

transformando-as quando ele "subtrai aos homens os valores de uso" e se fantasia dc 

"objeto de prazer" (FM 173)."^ Mas a vitória do princípio de troca — ou outro nome 

para "identidade" na obra de Adorno"^ — atingiu também a eslera da cultura, 

comprometendo a frágil autonomia desta. Nos bens culturais elaborados pelo mercado, 

o valor de troca, que antes contrabalançava com o valor dc uso, passa a substituí-lo 

como um falso objeto de prazer (FM 173). Enquanto peças da máquina musical, eles 

passam a mostrar sua utilidade primariamente como valor de troca: "Se a mercadoria se 

Esse fascínio se liga à nianipulac^ão do cjue Adorno chamou de "linguagem natural" da música, islo é. 
somatório das convenções musicais tais como as cantigas de ninar, hinos religiosos ou pequenas melodias 
assobiadas que o ouvinte encara como a linguagem simples e intrínseca da própria música (SMP 122). 
■" cr. MARX. O cai)iral: crítica da economia política, p. 84-85. 

Esse e um ponto positivamente reconhecido por Benjamin: "Sua análise dos tipos psicológicos gerados 
pela indijstria e a exposic^ão de um modo geração foi perfeitamente conseguido. Se, da minha parte, 
houves.se dedicado mais atenção A este aspecto da coisa, meu trabalho haveria ganhado em plasticidade 
histórica, certamente" (C 284). 

ROTHBERG. Alter Adorno: Culture in the Wake of Catástrofe, p. 59. 
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compõe sempre do vulor de trocu e do vulor de uso, o mero valoi de uso ti apcuencici 

ilusória, que os bens da cultura devem conservar, na sociedade capitalista — é 

substituído pelo valor de troca, o qual precisamente enquanto valor de troca assume 

licticiamente a tunçao de valor de uso (FM 173). Essa substituição influencia 

profundamente todo o consumo, uma vez que a carência de relação entre o sujeito e o 

objeto, encobertada pelo caráter abstrato do valor de troca, engatillia uma busca 

generalizada por satisfações "alternativas", tal como se mostra na passagem abaixo: 

A inuilier que possui dinheiro para as compras delicia-se no ato mesmo de fazer 
compras. Hciviiií^ ci good time significa, na linguagem convencionai americana, 
participar do divertimento dos outros, divertimento que, a .seu turno, tem como o 
único objeto e motivo o participar. A religião do automóvel faz com que, no 
momento sacramentai, todos os homens se sintam irmãos ao .som das palavras 
"este é um Rolls Royce". Por outra parte para muitas mulheres, as situações de 
intimidade, em que tratam dos cabelos e fazem a maquilagem, são mais agradáveis 
do que as situações de intimidade familiar e conjugai para as quais .se destinam o 
penteado e a maquilagem. (...) Tudo se movimenta e se taz segundo o mesmo 
comando: o casal de automóvel, que passa o tempo a identificar cada carro com 
que cruza e a alegrar-se quando possui a marca e o modelo mais recentes, a moça 
cujo único prazer consiste em observar que ela e seu parceiro sejam elegantes , o 
"juízo crítico " do entusiasta óo juzz, que se legitima pelo tato de estar corrente do 
que é moda inevitável. (FM 174-175) 

A esse sufocamento do valor de uso na arte se liga a transposição adorniana do conceito 

marxista de fetichismo, à medida que os homens passam a venerar cegamente seus 

produtos como se fossem objetos desprendidos das relações de produção.""'^ Assim, a 

mercadoria é substituída pelos dizeres publicitáiios e pelas maicas comeiciais, que 

passam a ser transmitidos como mercadorias"^' (FM 181; SMP 124). Do mesmo modo, 

os bens culturais (nesse caso, os estilos musicais) também viiaiam letiches, pois aqueles 

que os adquirem crivem que o seu valor independe do processo de troca: O consumidor 

idolatra o dinheiro que ele mesmo gastou pela entrada num concerto de Toscanini. O 

De acordo com Marx. o caráter letichista cia mercadoria leva os liomens a se igualar a coisas e a 
objetificarem suas relações: "Uma relai,-ão social definida, eslahelecida enlre os iionieiis, assume a forma 
raniasinagórica de uma relação eiiire as coisas. Para encontrar um simile, lemos de recorrer à região 
nebulosa da crença. (...) É o cjue ocorre com os produtos feitos da mão humana, no mundo das 
mercadorias. Chamo isso de feticiiismo. que está sempre grudado aos produtos de trabalho, cjuando são 
uerados como mercadorias" (MARX. O capital: crítica da economia política, p. 81). 

Wolfgang Haug relata uma nova função t|ue o valor de troca adquiriu recentemente. IZm sua discussão 
sobre o papel desempenhado pelas marcas e logotipos no consumo, o autor demonstra o quanto as 
mercadorias estão se confundindo com sua imagem publicitária. Mais do que nunca, o comprador se 
interessa, não mais pelo grau de utilidade das características tísicas da mercadoria, mas pela posse de uma 
mercadoria cuja marca utili/a todos os "meios esiéticos-f(írmais, visuais e lingüísticos" para sua 
estili/.ação. HAUG. Crírica tia estética da mercadoria, p. ,37. Dessa maneira, a marca, que se tornou 
prcvalecente em muitos produtos (sejam elas ile roupas, automóveis, mobília ou bens culturais), passa a 
anunciar a renda e o "refinamento" sociocultural de cjuem as consome, atribuindo-liie um "selo de 
i|ualidade". 
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consumidor 'fabricou' literalmente o sucesso, que ele coisifica e aceita como crite'rio 

objetivo, porem sem se reconhecer nele" (FM 173). Ou seja, os consumidores não se 

reconhecem como participantes da produção do valor objetivo das mercadorias culturais 

— o valor dos produtos que eles compram, para eles, pertence aos próprios produtos. 

Mas ainda aqui Adorno desconfia que os sujeitos estão sendo manipulados a ponto de 

dar crédito a essa fantasmagoria cultural, já que para ele, na verdade, são os 

consumidores que se esforçam para serem enganados, tanto quanto "o prisioneiro que 

ama sua cela porque não lhe é permitido amar outra coisa" (FM 174). E por isso que 

Adorno ressalva o "caráter sadomasoquista" (FM 174) do consumismo. Se os produtos 

tendem a se planificar e a serem promovidos pelo repetitivo pluí^}^iní>, o gosto individual 

sente o dever de adaptar-se ao gosto comum e ã rotina, porque torna-se deleitoso ao 

'ndivíduo sua auto-substituição para uma posterior identificação com o poder do 

or: "O simples fato de um indivíduo ser capaz de identificar um objeto como 

sendo isto ou aquilo permite-lhe tomar vicariamente parte da instituição que tornou o 

evento aquilo que ele é, identificando a si mesmo com essa instituição mesma" (SMP 

133, 125; FM 188). 

E é essa "regularidade rotineira" (FM 174) que impede um estudo mais aprofundado 

sobre os limites de um fenômeno que atinge tanto os opressores quanto os oprimidos. 

Ao falar sobre a dificuldade de realizar estudos de campo com um público resignado. 

Adorno aponta que o enorme sofrimento que os homens estão passando na modernidade 

'■tz com que eles assumam os bens culturais como uma coisa íntima, como o seu último 

-curso para uma vida feliz. Assim a "felicidade do bobo" torna-se a contraparte "não- 

produtiva" de um modo de produção que engendra temores e ansiedades, quanto ao 

desemprego, perdas salariais e as guerras (SMP 136) — algo evidenciado no trecho que 

se segue: 

Basta recordar quanto de sofrimento é poupado àquele que não tem muitas idéias e 
quanto mais "de acordo com a realidade" se comporta quem aceita a realidade 
como verdadeira, e até que ponto dispõe do domínio sobre o mecanismo somente 
aquele que o aceita sem objeções, para que a correspondência entre a consciência 
dos ouvintes e a música fetichizada permaneça compreensível mesmo quando não 
é possível reduzir a consciência dos ouvintes a esta última. (FM 179) 

Reprimir na consciência o sofrimento causado pela sociedade industrial tardia em prol 

da diversão levaria, portanto, a um "estado infantil" (FM 180), que no plano da música 
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Adorno chama de "regressão da audição" (FM 179). Se a própria natureza do trabalho 

nas fábricas e nos escritórios exige uma percepção desconcentrada. esse estado de 

consciência também será o responsável por engatilhar a vontade por produtos laceis de 

engolir. Isso explica por que, em suas horas vagas, as pessoas só conseguem escutar 

aqueles tipos de mijsica que as rádios transmitem. Assim, para Adorno, tanto a música 

de massa quanto a quase-audição contribuem para impossibilitar o abandono da triste 

situação em que se encontra o capitalismo pós-competitivo: 

A ridicularização masoquista do próprio desejo de recuperar a felicidade perdida, 
ou o comprometimento da exigência da própria felicidade mediante a retroversão a 
uma infância cuja inacessibilidade dá testemunho da inacessibilidade da alegria — 
esta é a conquista da nova audição, e nada do que atinge o ouvido foge deste 
esquema de apropriação. (FM 180) 

contínuo esforço do ptíblico em se adequar aos padrões estabelecidos, a fim de 

conquistar uma realidade distante, leva a dois pontos muito importantes no que tange à 

manipulação das massas: a identificação e a desconcentração por parte do público. Se, 

como já foi dito, as produções musicais tornaram-se bastante acolhedoras para um 

ouvido destreinado, em contrapartida, elas .se distanciam do ouvir conhecedor e atento 

aos vários movimentos musicais, por terem se tornado "sem graça" se comparadas às 

peças musicais autônomas. Assim, sabendo da previsibilidade do /i/r e do Jifií^/e 

publicitário, o ouvinte descarta o conhecimento e a atenção sobre eles. e a sua apreensão 

acaba limitando-se a reconhecer seus atrativos particulares e sensuais. Mas, para tanto, c 

necessário uma inclinação perceptiva dos ouvintes que os prepare para o esquecer e para 

o recordar relampejante da música/mercadoria. Essa inclinação, para Adorno, é a 

desconcentração. Por não ,ser "concentrada", a audição deixa de manter um estado de 

tensão, para se entregar aos atrativos que as modas musicais provêm:"^ "Só se apreende 

o que recai exatamente sob o facho luminoso do rcHetor: intervalos melódicos 

surpreendentes, modulações invertidas, erros deliberados ou casuais, ou aquilo que 

eventualmente se condena como fórmula mediante uma fusão íntima da melodia com o 

texto" (FM 182). 

Analogamcnle ao "Fclicliismo na música c a regressão da audição", no liltinK) u')pieo de "Sobre a 
música popular", intitulado de "Teoria do ouvinte". Adorno esbo(;a um roteiro, com cinco etapas, de 
como esse processo ocorre no ouvinte upico de rádio: a primeira e a vaga recordai;ão de que ele já ouviu 
o que está tocando ("eu devo ter ouvido isso em algum lugar"); a segunda é a idenlillcação efetiva ("é 
isso!"); a terceira é a aplica(,-ão de um nitulo ("esse e o hit Ni^lit and Day")-, a quarta c quase que uma 
"auto-rellexão" no ato de identiílcavão ("oh, eu sei disso; isso faz parte de mim"); e por último, a 
translerência psicológica da gratil'icai;ão da propriedade ao objeto ("diabos, o Ni^hi and Da\ e boiii 
mesmo!") (SMP 132-136). 
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Ouvidos que só conseguem apreender esses atrativos sensoriais, em vez de sintetizar 

tais "momentos de encantamento" (FM 183), fixam-se no fenômeno isolado, desviando 

dos traços que permitem o fenômeno ultrapassar o próprio isolamento. O encantamento 

desses momentos desperta no ouvinte um "mecanismo neurótico da necessidade no ato 

da audição" (FM 184), que nada mais é do que a rejeição de tudo que sai do costumeiro, 

como garantia de uma vida aparentemente tranqüila. Essa inclinação neurótica liga-se 

ao que Adorno chamou de "fala da criança" (SMP 128), ou seja, um modo infantil, por 

parte da composição, de solucionar as tensões musicais da maneira mais cômoda e 

previsível. Como ele mesmo explica; 

A música, bem como a letra, tende a fingir tal linguagem da criança. Alguiiias de 
suas principais características são: incessante repetição de alguma tórnuila musical 
■^'"■nnarável à atitude de uma criança que manifesta insistentemente a mesma 

Mcia (/ want to he happy); a limitação de muitas melodias a bem poucos tons, 
^.-i.i|)arável ao modo de uma criancinha talar antes de dispor de todo o alfabeto; 
harmonia proposital mente errônea, lembrando o modo de criancinhas se 
expressarem com uma gramática incorreta; também certos coloridos musicais 
superadocicados, funcionando como doces e bombons musicais. (SMP 128-129) 

O que e irônico nisso tudo é o quanto os adultos se deliciam em ser tratados como 

crianças, pois assim relaxam do esforço de assumir suas responsabilidades enquanto 

adultos (SMP 129). Do lado do objeto, a adaptação caricatural, por abusar das citações 

nas situações mais diversas, mostra, simultaneamente, que e' na esfera da arte de 

vanguarda que acontecem as verdadeiras inovações técnicas das quais a cultura de 

massa imperfeitamente se apropria: 

Seu campo de utilização vai desde a situação consciente de canções populares e 
infantis, passando por alusões equívocas e semicasuais, até semelhanças e plágios 
manifestos. E.sta tendência triunfa, sobretudo, onde se adaptam trechos ou obras 
inteiras do repertório clássico ou operístico. A prática das citações reflete a 

ambivalência da consciência infantil do ouvinte. As fra.ses melódicas citadas se 
revestem ao mesmo tempo de um cunho de autoridade e paródia. É assim que uma 
criança imita o professor. (FM 185) 

Mas a "ambivalência" referida nesse trecho manifesta-se também quando os quase- 

ouvintes tentam retirar-se do mecanismo de sujeição musical. O problema é que por 

mais que tentem, os instrumentos disponíveis para eles emanciparem são os mesmos 

que os submetem mais ainda ao mecanismo de mercantilização musical. Portanto, toda 

vez que os consumidores tentam liberar-se, procurando tornar-se "ativos", acabam 
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caindo numa "pseudo-atividade" (FM 185). E c essa idéia que Adorno clarifica no 

ensaio "Tempo livre": 

Pseudo-atividade é espontaneidade mal-orientada. Mal-orientada, mas não por 
acaso, e sim porque as pessoas pressentem surdamente quão difícil seria para elas 
mudar o que pesa sobre seus ombros. Preferem deixar-se desviar para atividades 
aparentes, ilusórias, para satisfações compensatórias institucionalizadas, a tomar 
consciência de quão obstnn'da está hoje tal possibilidade. Pseudo-atividades são 
ficções e paródias daquela produtividade que a sociedade, por um lado, reclama 
incessantemente e, por outro lado, refreia e não quer muito nos indivíduos. (PS 78- 
79) 

Aqui entra a figura do "entusiasta", ou seja, daquelas pessoas que, apesar de serem 

guiadas pelos ditames culturais, difundidos em jornais e artigos (SMP 129), crêem que 

são elas que estão por trás dos bastidores. Para entendermos melhor como isso se dá nos 

.Kivintes da mtjsica popular, resgataremos a divisão que Adorno propôs em "Sobre a 

música popular". Entre os dois tipos que ele destacou, o primeiro é o "ritmicamente 

obediente", que é aquele fã que canaliza toda sua energia no cortejo de tudo o que seu 

artista preferido faz, um ritmo que segue o funcionamento alucinado da máquina sonora. 

Já o outro tipo se aproxima daqueles espectadores de lilmes "açucarados" de 

Hollywood, que, por serem mais emocionais e introspectivos, "consomem música para 

terem permissão para chorar" (SMP 140). De qualquer modo, ambos os modelos não 

conseguem atingir o patamar mínimo de recepção crítica das mercadorias culturais — 

"quem chora não resiste mais do que marcha" (SMP 141) — porque ficam restritos a 

uma "liberação" catártica, que apenas os reconcilia com a sua dependência. 

revendo para estações de rádio ou para seus ídolos, tocando ou dançando 

.iiormalmente suas músicas favoritas, ambos se encaixam na categoria ác jitterhu^'^ 

como um respaldo para a sua autodestituição. E por imitarem sempre umas às outras — 

Adorno chama isso de "momento mímico" —, as pessoas assumem impossibilidade de 

ter prazeres mais arrebatadores. O ato de imitar torna-se o único prazer de que o público 

dá conta: sejam os gestos sensuais de outros dançarinos durante uma música ou 

incorporando em seus hábitos pessoais as expressões faciais tão difundidas pelos 

modelos publicitários: 

O jitterbug é o ator de seu próprio entusiasmo ou o ator do entusiástico modelo de 
primeira página que lhe tinha sido apresentado. Ele compartilha, com o ator, da 

" o termo rd'cre-sc a insetos que /.igue/aguciam freneticanienle ein torno da luz alé não mais resistir e 
morrer queimados ou de exaustão (Cf. DUARTE. Teoria crítica da indústria cultural, p. 3 1). 
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arbitrariedade de sua própria interpretação. Ele consegue desligar o seu entusiasmo 
tão fácil e repentinamente quanto é capaz de ligá-lo. Ele tão-somente está sob o 
feitiço de sua própria feitura. (SMP 146; cf. FM 185) 

Adorno também percebe o mesmo engajamento psicológico na chamada "geração 

jovem" (FM 187), que de "jovem" tem somente a rebeldia contra a cultura de seus pais, 

que está "fora de moda" (FM 188). Apesar de constituir-se a partir de vários grupos 

distintos entre si, os jovens acabam se tornando iguais por apreciarem, cada um ao seu 

modo, o mesmo tipo de mtjsica: "No fundo, a melodia que assobia é a que todo mundo 

canta, e os seus estratagemas constituem, mais do que invenções do momento, 

experiências acumuladas no contato com os objetos técnicos impostos pela propaganda" 

(FM 186-187). 

"'"rcebendo o tempo gasto pela juventude em seus hobbies (devido ao fato de eles ainda 

em se inserido completamente no mercado de trabalho). Adorno amplia essa 

constatação para chamar atenção do mal uso que as pessoas lazem de seu tempo livre. 

Por não saber o que fazer com aqueles instantes em que poderiam realizar as atividades 

realmente enriquecedoras, jovens ou não, acabam se dedicando aos paliativos que o 

sistema oferece, que, nesse caso, são representados pela "música ligeira" (FM 187). 

Assim, rnesmo que o tempo ocioso pudesse oferecer algum resquício de liberdade às 

pessoas, tal alívio reconfortante já não mais acontece, uina vez que essas horas também 

passam a ser organizadas de acordo com o mesmo princípio de troca e equivalência que 

reina na esfera da produção. Daí o caráter antidemocrático da cultura massificada que 

Benjamin não percebeu: a amplitude da ação dos meios de comunicação impede as 

pessoas de verem do que estão fugindo e escolher por si mesmas as melhores saídas, 

caindo no "eterno retorno das mesmas variações" (SMP 124). E por isso que para não 

descobrirem do que sentem raiva, elas acabam preferindo especializar-se em tudo que 

está na "crista da onda" (FM 187). 

Mas se as pessoas sabem que a sua ambivalência emocional — um estado psicológico 

que tangencia entre a inércia da circunstância de objeto do monopólio cultural e a 

atividade inconsciente de alguém que não gosta de ser tratado como uma mosca — é 

provisória, tal tato lhe confere um estado de angijstia que pode romper a qualquer hora 

(SMP 144-146). Mas mesmo que ele leve a uma explosão de violência fora de controle, 

o que causaria ainda estragos irreparáveis. Adorno nos possibilita lê-lo não só como um 



momento de reificação como preferem alguns comentadores,"'^ mas também como um 

ensaio de reação diante do processo de engodo promovido pelos mass mediei: 

Mesmo iia renúncia à própria liberdade não se tem consciência tranqüila: ao 
mesmo tempo que sentem prazer, no fundo as pessoas não se percebem traidoras 
de uma possibilidade melhor, e simultaneamente percebem-se traídas pela situação 
reinante. A audição regressiva está a cada momento pronta a degenerar em furor. 
Sabendo-se que no fundo se está marcando o passo, o furor se dirige de imediato 
contra tudo aquilo que o modernismo da moda poderia desaprovar e mostrar quão 
reduzida foi a mudança que houve na realidade. (FM 188; cf. vSMP 146) 

Ainda assim, audição regressiva, cm descompasso com a realidade, também pode ser 

usada como uma rebelião a posteriori contra tudo o que um dia a encantou, cm vez de 

retomar sua autonomia sobre si mesma. Dessa forma, o pensamento que não se cansa 

de denunciar a produção, perturbando e prejudicando a afelividade com as mercadorias, 

torna-se objeto de risos. Visto que o "morrer de rir" impede o sujeito de reconhecer a si 

icsmo como o objeto de mutilação, tal abstinência crítica ante ã zombaria estaria 

refletindo também a fragilidade das condições para a aquisição de sua autonomia:'" 

O insulto trivial tem seu motivo irônico; irônico porque as tendcMicias destrutivas 
dos ouvintes regressivos na verdade se dirigem contra os mesmos elementos que 
são odiados pelos ouvintes fora de moda, ou seja, contra a rebeldia como tal, a não 
ser que esta se apresente acobertada pela espontaneidade tolerada de excessos 
positivos. (FM 188) 

Dados esses elementos, percebemos que Adorno não estaria somente continuando uma 

das críticas que fez em sua carta no que tange às inclinações sádicas do público atual, 

mas colocando essas "tendências destrutivas" em contraposição a qualquer tentativa de 

•"^denção dos meios de comunicação quanto às suas "novas possibilidades" de produção 

.ccepção (FM 188). Ao contrário de Benjamin, o autor não acredita na existência do 

jogo entre a aparência e a essência inerentes aos momentos técnico-racionais dos novos 

meios mediáticos, porque eles não conservam o sonho de liberdade, necessário para a 

inovação estilística na arte. Dessa forma, o que a cultura de massa aparenta é o que ela 

é, pois, ao se transformar nesse "encantamento corrompido", a sua aparência externa 

nega qualquer concessão ao lúdico, que Benjamin havia relacionado com o filme. Por 

isso ele destaca no final de "Fetichismo na música e a regressão da audição" a 

Kcilh Tester insiste em di/er que a úniea eoisa que sobrou da audiêneia eni Adorno é lào somente a sua 
apalia. Segundo o autor, na icoria dos media culiural de Adorno "todo o poloncial rchclde dos indivíduos 
loi coniplctaincnte esmagado c desviado", sobrando somente a sua passividade ('IT.STER. Media. Culture 
and Morality, p. 65). 

CLAUSSEN. A atualidade da crítica da indústria cultural, p. 7. 



3H 

necessidade dos intelectuais portarem-se como descrentes frente aos aspectos 

aparentemente positivos da cultura massificada: 

Enaltece-se um aspecto positivo da nova música de massa e da audição regressiva: 
a vitalidade e o progresso técnico, a ampla aceitação coletiva e a relação com uma 
prática indefinida, em cujos conceitos entrou a autodeniincia dos intelectuais, os 
quais em última análise podem eliminar a sua alienação das massas porque 
unificam sua consciência com a atual consciência das massas. Ora. este aspecto 
que se diz positivo, na verdade é negativo, ou seja. a irrupção, na música, de uma 
fase catastrófica da própria sociedade. (FM 190) 

As generalizações que Adorno desenvolve nesse trabalho antecipam algumas ide'ias 

fundamentais do capítulo sobre a Indústria Cultural na Dialética do Esclarecimento a 

saber: a supressão, na arte de massa, da dialética do universal/particular em favor de 

uma padronização; a conseqüente sujeição dos momentos particulares aos preceitos 

generalizados; a redefinição do conceito marxista de fetichismo e a unilateralidade da 

'azão instrumental (restringida aqui no plano da música). Mas há entre esses pontos, 

sobretudo um que perpassa toda essa obra escrita em conjunto com Horkheimer, ou 

seja, o caráter sadomasoquista do consumo. O illtimo, ao ser extrapolado 

historicamente, acaba por representar um movimento fundamental do que se chamou de 

"esclarecimento"."^' A idéia de regressão e infantilidade desse estado psicológico se liga 

ao fracasso do projeto esclarecedor em tentar conferir uma maioridade aos sujeitos. 

Afinal, a manipulação instrumental da natureza não a aproximou dos homens, mas 

mstaurou entre ambos uma distância intransponível. " Depois de ter filtrado o mundo 

onde ocorrem as fatalidades naturais, tal racionalidade voltou-se faminta contra os 

instaurando também entre eles o mesmo distanciamento. Assim, no nosso 

.iu capítulo, estaremos vendo, a partir das dinâmicas encontradas em obras 

l)osteriores de nosso autor — sobretudo na Dialética do Esclarecimenlo —, como a 

civilização acabou sujeitando-se à barbárie de maneira mais complexa, mostrando, em 

suas íntimas nuanças, a sua incapacidade de fazer valer, na história, o projeto de 

humanidade. 

DUAT^TE. Adornos. Nove ensaios sobre o lllósolo rrankfurtiano, p. 8S. 
JAY. The Dialectical linaf>ination. A History of lhe Frankfurt School and the Insliiut of Soci'il 

Research. 1923-1950. p. 261. 
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CAPÍTULO II 

Da gênese do sofrimento à sua intimização: as fronteiras do Eselareciniento 

2.1 Relembrando os germes da dominação 

Anteriormente discorremos sobre o debate entre Adorno e Benjamin no que tange aos 

novos meios de comunicação. O último, entende-os como sendo um importante veículo 

de popularização da cultura que. ao contrário da intelligentsia contemporânea, detém 

nde poder sobre as massas (seu agente revolucionário), tanto para aproximá-la de 

Líii! c„iado de liberdade quanto para inseri-la num regime totalitário. Já Adorno prefere 

desenvolver sua teoria da cultura de massa a partir da análise do caráter fetichista da 

música em conjunto com uma hermenêutica na tentativa de revelar os processos 

inconscientes da história. Mostraremos a seguir como essa história foi delineada, 

seguindo os ditames da força, do controle, da dissimulação e da auto-alienação e que 

posteriormente serão adotados até nas relações mais íntimas. Paralelo a isso, iremos 

pontuar onde estariam os elementos que ainda podem se contrapor a esse estado de 

coisas, na tentativa de minimizar a escalada da violência e do sofrimento humano. 

O livro Dialética do Esclarecimento foi escrito durante a Segunda Guerra, na última 

ada do exílio nos Estados Unidos, não sendo publicado antes de 1947, em alemão, 

pela editora Querido Verlag de Amsterdã.' Somente nos anos sessenta, quando a obra 

tornou-se um clássico do iincJerí^rouncI alemão (depois de ler circulado amplamente 

numa versão pirata até sua publicação em 1969), ela obteve amplo reconhecimento, 

principalmente dos estudantes e rebeldes alemães de 68. Tanto Dialética do 

Esclarecimento quanto outros textos como Minima Moralia apresentaram a esse público 

uma radicalização da tradição crítica (por exemplo, Kant e Marx), ao investigar, sob 

uma constelação assistemática de ensaios, os condicionamentos mais profundos da 

sociedade ocidental. Se Benjamin dizia que a história foi escrita até hoje sob a ótica dos 

JAY. The Dialectical liiiai;iiiaii(>n. A History of ilic Frankfuri School and ilic Institui líf Social 
Research. 1923-1950. p. 255. 
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vencedores, tornando-se necessário ser escrita do ponto de vista dos vencidos," Adorno 

e Horkheimer acrescentam a essa sucessão dinâmica e linear de vitórias e derrotas 

rudimentos e reminiscências que lhes escaparam,"' munindo-se não só da história social 

da Europa, mas também do seu testemunho indireto, ou seja, de sua história intelectual. 

Assim, a "Teoria Crítica" irá remeter a esses elementos anacrônicos, não só para pregar 

uma peça na dinâmica da história oficiai e dos sistemas de pensamento que trabalharam 

com ela, mas também para revelar outras estruturas ocultas a partir das ciuais todo o 

processo civilizacional pode ser lido"^ (MM 133; IC 92); 

Sob a história conhecida da Europa corre, subterrânea, uma outra história. Ela 
consiste no destino dos instintos e paixões humanas recalcados e desligurados pela 
civilização. O fascismo atual, onde o que estava oculto aparece à luz do dia, revela 
também a história manifesta em sua conexão com esse lado noturno que é 
ignorado tanto na lenda oficial dos Estados nacionais quanto em sua crítica 
progressiva. (DE 215-216) 

Diante de perseguições e barbaridades que eclodiram em meio a uma riqueza e 

conhecimento crescentes, era preciso entender por que o homem, em vez de lazer valer 

uma verdadeira condição de humanidade, acabou entrando numa nova barbárie (DE 11). 

Para aprofundar nessa questão tornou-se necessário retornar às origens do 

entrelaçamento da natureza e razão, entender suas dinâmicas, seus motivos e assim, ao 

Jogar luz no presente, não só compreender os horrores cometidos no Ocidente na 

primeira metade do século XX, como também ter em vista a sua reformulação. Mas 

retornar à época de Adão e Eva para buscar vestígios histórico-antropológicos 

preliminares à sociedade de massa"" não significa defender a colocação das sociedades 

^ BENJAMIN. Teses scibre a lilosofia da historia, p. 161. 
Ncs.sc .sentido a maior li(,-ão que Treud deixou foi ocupar-se com o "resíduo do mundo dos 1'eiiõmenos" 

para então, a partir de sua fertihdade. tentar entendê-los (LCS 50). 
-Se a Teoria Crítica tentas.sc descobrir uma só estrutura em t|ue o desenvolvimento da civiii/.ai,'ão poderia 

ser h'do, ela. ao privilegiá-lo. acabaria caindo numa espécie de teologia, perdendo-se diante da rique/a de 
leituras sobre a historia. Entretanto, por mais implícitos que esses temas aparei^-am na Dialcrica do 
Esclarccimintro. eles reaparecem mais detalhados em outros trabalhos. Textos como Filosofia da nova 
nni.sica. de Adorno, Hros e civilização, de Marcuse. e Eclipse da razão, de Horkheimer, comprovam, a 
partir de seus prospectos (composii,'ão musical, metapsieologia freudiana e história da filosolia). a 
possibilidade dessas interpretações. 

Ao contrário da alirmaç-ão de Rouanet. de que Adorno e Horkheimer estariam excluindo da explica(,-ão 
histórica todos os seus elementos antropológicos (ROUANET. Teoria critica c psicanálise, p. 1 17). 
acreditamos que, sc a tese da dialética histórica tia domina(,-ão não for corroborada por provas 
antropológicas, ela se torna restrita, perdendo uma certa capacidade de inter-relacionar a história natural, 
com a humana (algo que iremos \'er mais adiante com o coticeito de "autoconservação"). Sem a 
incorporação da antropologia, o impulso dialético perderia sua genuinidade eru lançar uma nova teoria 
sobre o terreno mágico — uma decodillcação que lhe permitiu uma narrativa antropológica da 
transformação dos impulsos arcaicos na cic-ncia do Ocidente (JAMESON. O iiiarxisnío tardio - Adorno 
ou a persistência da dialética, p. 95: cl. p. 196). 
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primitivas como referência para a interpretação da sociedade ocidental. Isso porque 

existem grandes diferenças entre uma sociedade "pré-individual" e uma "pós- 

individual" que, mesmo sendo dominada pela multidfio de consumidores, engloba traços 

individuais e autônomos desconhecidos pelas sociedades primitivo-totais. Se a 

sociedade atual, tal como a primitiva, é também ambígua, pois elementos racionais e 

irracionais coabitam nela ao mesmo tempo, Adorno estaria tentando, com a 

reelaboração da forma filosófica na eminência de uma catástrofe, arrancar a razão 

contemporânea de suas determinações instrumentais (LCS 46-47). 

Logo, esse retorno ao passado seria não somente uma genealogia da dominação, mas 

também uma ilustração pedagógica surgida ao longo do corpo do texto, que entrelaçada 

ao presente mostra como a civilização ainda mantém as hierarquias, os medos e as 

irracionalidades de outrora. O Esclarecimento é criticado, portanto, pela sua falência em 

transcender o mito; pelo seu temor em descobrir a verdade (DE 13). Alinal, tanto a 

mitologia quanto o Esclarecimento se igualam porque encontram suas raízes nas 

mesmas necessidades básicas, ou seja, na sobrevivência, na "autoconservação"'^' e no 

medo. Medo do desconhecido num ambiente que ameaça a sua sobrevivência seria não 

somente a raiz de todo o desejo de dominar a natureza, mas a base dos sistemas de 

pensamento primitivo e moderno: 

Do medo o homem presume estar livre quando iiao há nada mais de desconhecido. 
É isso que determina o trajeto da desmitologização e do Esclarecimento. (...) O 
Esclarecimento é a radicalização da angústia mítica. A pura imanêiicia do 
positivismo, seu derradeiro produto, nada mais é do que um tabu. por assim dizer, 
universal. Nada pode ficar de fora, porque a simples idéia do "fora" é a verdadeira 
fonte de angústia. (DE 29) 

Entretanto, para que o homem animal se perceba diferente da natureza em sua 

consciência rudimentar, abrindo mão de sua identidade fundamental para com ela e do 

conforto que lhe é proporcionado, foi preciso que ele começasse a buscar meios para a 

sua sobrevivência material, iniciando, a partir dessa alternância de sentidos, a epopéia 

do sujeito. Pois ao interpretar o mundo à sua volta como sobrenatural, ameaçador, e 

sem-sentido, esse homem primitivo, que ainda não é um sujeito propriamente dito, 

n.ssc conceito central na Dialética cio Esclarecinienio é delineado por um certo tipo de apego 
desesperado à subsistência física e psicológica e. portanto, à permanC-ncia arcaica da disciplina imposta 
sohre a nature/a externa e interna (DE 4()'. 61; DUARTH. Adornos. Nove ensaios sohre o lilosolb 
Iranklurtiano, p. 16). 
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buscará pcnctrá-lo astuciosamente, no desejo de encontrar um lugar que o acolha, seu 

lar. Contudo, para entendermos melhor essa mudança, torna-se necessária uma 

explicação preliminar de dois comportamentos exclusivamente humanos. t)u seja, o 

comportamento mimético e o comportamento projetivo. 

Na origem da espe'cie humana, a mimese surge como sendo a única forma de 

relacionamento possível entre sujeito e objeto, dando um outro significado além 

daquelas respostas mecânicas e irrefletidas aos "sinais de perigo cujo ruído fazia os 

cabelos se eriçarem e o coração cessar de bater" (DE 168). O selvagem, diferente dos 

animais irracionais, imita a natureza traduzindo-a em rituais mágicos, em "mimese 

organizada", na tentativa de se libertar e se defender da sua identidade orgânica com o 

mundo natural (DE 169). Essa e' a tendência pedagógica da mimese, onde o homem 

 "Io exterior em função do seu aprendizado, tal como se lê em Aristóteles^ e, 

.  o, em iVlauss:*^ 

Pensando, os homens distanciam-se da natureza a tim de torná-la presente de 
modo a ser dominada. Semelhante à coisa, à lerramenta material — que pegamos e 
conservamos em diferentes situações como a mesma, destacando assim o mundo 
como o caótico, multifário, disparatado do conhecido, uno. idêntico — o conceito 
é a ferramenta ideal onde se encaixam as coisas pelo lado por onde se pode pegá- 

las. (DE 49-50) 

Contrário à mimese. o comportamento projetivo pretende tornar o meio que o circunda 

igual a si, na aventura solitária de transpor a distância entre o objeto e o dado sensitivo. 

Se de uma certa forma, perceber é projetar, para perceber um objeto tal como ele é 

torna-se necessário um enriquecimento por parte do sujeito dos estímulos externos que 

ele recebe e que posteriormente irão ser devolvidos ao objeto emissor. Esse é o modo 

pelo qual o sujeito interpreta os indícios, impressões e estruturas brutas, mediante um 

processo rellexivo interior, tal como conceitos e juízos. Tudo isso serve para que as 

formas de desprazer intensas, surgidas de fora para dentro do indivíduo, sejam 

deslocadas por ele de volta ao exterior. Dessa maneira, o primata, ao tornar-se capaz de 

identificar a origem dessas sensações, pode nortear com mais facilidade a sua busca por 

proteção e obtenção de comida. Logo, utilizando-se de seus sentidos, o homem pode 

' ARISTÓTELES. Poética. 144Hti. p. 2()3-2()4. 
Mauss não usa propriamcnic a icrmo ■■mimese". contudo, o que ele chama de "simpatia", aos olhos de 

Adorno e Horkheimer, pode ser trabalhado analogamente à idéia aristotélica: "■A unidade e o todo, o todo 
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traçar as fronteiras entre o mundo interno e o externo, o que servirá posteriormente de 

fonte para a construção da realidade simbólica primitiva' (DE 88, 175-176): 

O sujeito recria o inundo fora dele a partir dos vestígios que o mundo deixa em 
seus sentidos; a unidade da coisa em suas múltiplas propriedades e estados; e 
constitui desse modo retroativamente o ego, aprendendo a conferir uma unidade 
sintética, não apenas às impressões externas, mas também às impressões internas 
que se separam pouco a pouco daquelas, ü ego idêntico é o produto constante 
mais tardio da projeção. (DE 176; cf. DE 88) 

Se o argumento da constituição do ego em relação ao meio retrata o desenvolvimento da 

identidade individual como um processo constitutivo do sujeito, podemos ver, todavia, a 

presença de uma certa reniincia humana desde o início da dominação do mundo. Mas o 

que Horkheitner/Adorno consideram "mundo" não se limita somente ao mundo natural 

como aponta Axel Honneth,'" mas também ao processo social, uma vez que a praxis 

e um outro componente indispensável para a individuaçao. Desconsiderá-la seria reduzir 

a projeção àquele mecanismo de "proteção e obtenção de comida", impossibilitando-a 

de nortear a ação do sujeito autônomo diante das dinâmicas sociais: "Os indivíduos que 

têm que cuidar de si mesmos, desenvolvem o ego como instância da visão antecipadora 

e da visão de conjuntos reflexionantes. Ao longo das gerações, o ego se expande e se 

contrai com as perspectivas da autonomia econômica e da propriedade produtiva" (DE 

86). Mas antes que a experiência subjetiva se torne praxis, em "um agir e um sofrer 

mais" (DE 82), temos que entender que essa identificação primordial entre homem e 

natureza, explica-se pela livre comunicação entre impressões externas e a imaginação 

■'^iotiva. Tal identidade individual, por reconhecer o mundo em si mesmo, não só 

lia o ego da compulsão de seguir um fato isolado, mas também da sua constante 

identilicação consigo mesmo" (cf. DE 175-176, 181): 

A profundidade interna do sujeito não consiste em nada mais senão na delicadeza 
e na riqueza do mundo da percepção externa. (...) Só a mediação, pela qual o dado 
sensorial vazio leva o pensamento a toda a produtividade de que é capaz pela qual, 
por outro lado, o pensamento se abandona sem re.servas à impressão que o 
sobrepuja, supera a mórbida solidão em que e.stá presa a natureza inteira. (DE 176) 

t;stá na unidade, a natureza triunfa sohre a nature/a" (MAUSS; HUBERT. Esboço de uma teoria ueral da 
magia. p. 130). 

ROUANET. Teoria crítica e psicanálise, p. 140. 
10 I . "Adorno e Horkheimer interpretam o desenvolvimento do ego individual eomo sendo um processo que 
se desenvolve somente entre a eonsciência individual subjetiva e o seu ambiente natural" (HONNETH 
Critique of Power: Rellexive Stages in a Critical «Social Theory, p. 43). 

'' Ibidem, p. 44. 



44 

A transposição pela qual o sujeito começa a perceber a natureza da perspectiva da 

realidade deve ser entendida, portanto, a partir do bloqueio dessa fluidez, tornando 

ambos sujeito e objeto, rigidamente eqüidistantes. Agora o sujeito, em vez de ressoar 

com a irresistível abundância sensória da natureza, restringe continuamente suas 

possibilidades sensitivas, a fim de se proteger do aniquilamento e da absorção por essas 

formas mais primordiais e devoradoras, almejando, ao mesmo tempo, um futuro livre 

(DE 169, 176): "O Esclarecimento [ao contrário da imersão na natureza/oi] repõe toda a 

coerência, sentido, vida, dentro da subjetividade que só vem a constituir-se 

propriamente nesse processo de reposição" (DE 88). 

Portanto, para apaziguar-se do terror petrificante frente ao voraz emaranhado da 

nntiireza, o primitivo transfigura seu sentimento de fraqueza nas explicações espirituais 

aibolos mágicos, que, apesar da força ilusória, acabam sendo os pressupostos para 

a sobrevivência no meio ambiente (PS 17-18, 191). Do espaço habitado por demônios e 

divindades, origina-se toda uma separação entre aparência e essência, que reorganiza o 

mundo objetivo na tentativa de tomar posse, pela magia, de tudo aquilo que sua 

experiência não alcança (DE 29): 

Quando uma árvore não é considerada mais simplesmente uma árvore, mas como 
testemunho de uma outra coisa, como sede do mana, a linguagem exprime a 
contradição de que uma coisa seria ao mesmo tempo ela e outra coisa diferente 
dela, idêntica e não idêntica. Através da divindade, a linguagem passa da 
tautologia á linguagem. O conceito, que se costuma definir como unidade 
característica do que nele está subsumido, já era de.sde o início o produto do 
pensamento dialético, no qual cada coisa é o que ela é tornando-se aquilo que ela 
não é. Eis aí a forma primitiva da determinação objetivadora na qual se separam o 
conceito e a coisa, determinação essa que já está amplamente desenvolvida na 
epopéia homérica e que se acelera na ciência positiva moderna. (DE 29) 

Todavia, por essa objetivação ter sido desenvolvida a partir dos brados de terror, ela 

ainda mantém uma certa aflição de conviver com o desconhecido, transfigurando o 

'intigo assombro sob novas formas, tais como os primeiros deuses vingativos (PS 183; 

DE 29). Assim, a imagem de um mundo aterrorizado por demônios, espíritos ou pelo 

sobrenatural, serve como uma mediação daquele medo primordial da natureza, que 

reaparece abrandado pelo artifício mágico influenciador das forças ocultas (que torna os 

deuses propícios, traz a chuva ou estimula a fertilidade). Mas se a conjuração mácica 

ainda não pressupõe a unidade do sujeito ou da natureza, porque ambos os lados são 
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constituintes de um todo, formado a partir de suas afinidades, semelhanças e 

parentescos, ela ainda possibilita a convivência do autóctone com o seu outio , sem 

cjue ele se perca nessa vinculaçao ou se alaste dela. Alias, dileientemcnte da cicncia, a 

magia não determina a natureza com um distanciamento progressivo. Já que seus 

objetos ainda não são autônomos frente ao homem, ligando-se a ele através de seus 

sonhos e recordações; 

Os ritos do xaniã dirigiam-se ao vento, a chuva, a serpente lá tora ou ao demônio 
dentro do doente, não a matéria ou exemplares. Nao era uni e o mesmo espírito 
cjue se dedica\a à magia; ele mudava igual as máscaras do culto, c|ue deviam sc 
assemelhar aos múltiplos espíritos. (...) O feiticeiro torna-se semelhante aos 
demônios; para assustá-los ou suavizá-los, ele assume um ar assustadiço ou suave. 
(DE 24) 

Horkheimer e Adorno também encontram nesses ritos sacrificiais indícios preliminares 

to valor de troca e da substitutibilidade cientílica. Até porque, como eles mesmo 

notaram, durante o seu desenvolvimento, os rituais passai am da olerenda humana a 

oferenda animal (a proto-cobaia de laboratório) para tinalmente substituii as própiias 

divindades às quais se endereçavam. E é a partir da imagem de coméicio liaudulento 

com os deuses que podemos também traçar, mesmo que metaíoiicamente, uma linha 

histórica que demarca a participação do processo de troca desde os primeiios passos da 

intervenção humana sobre natureza até um momento onde ele assume um papel social 

de mediar a própria racionalidade: "Se a troca é a seculaiizaçao do sacrilício, o piópiio 

sacrifício já aparece como o esquema mágico da tioca lacional, uma cciimônia 

organizada com o fim de dominar os deuses, que sao deiiubados exatamente pelo 

sistema de veneração de que são objetos (DE 57, 29). 

O advento da linguagem escrita não só possibilitou o registro dessas tradições, como 

redefiniu também uma nova hierarquia de poder, encabeçada por sacerdotes e 

feiticeiros. Quem \ iola os símbolos desses dignos receptores da essência sagrada torna- 

se um "traidor"'" e fica sujeito, em nome do mana, as sanções e violências da tribo. 

Assim, mesmo minando o poder que o estado caótico da natureza exercia sobre seu 

imaginário, o homem trouxe para a civilização o mesmo princípio igualitário que o 

Esse conceito, segundo Adorno, advém do caráter repressivo da coletivitlade que impõe duras san(,'ões 
de ordem "moral" a todos aqueles cjue desobedecem juramento. Assim, apesar desse conceito reclamar 
por autonomia, no processo civili/.anirio, ele loi usado por aqueles que em nada toleravam essa idéia 
(ADORNO. Palavras e sinais: modelos críticos 2, p. 208). 
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assustava. Todavia o poder de coação que se esconde por detrás do respeito 

incondicional das divindades é necessário porque na sociedade primitiva, 

diferentemente da era da superlluidade de bens, a carência de alimentos coloca em risco 

a sua constituição. O velho ancião precisa, portanto, da ideologia manifestada em sua 

magia para organizar a sociedade de tal maneira (seja no planejamento da caça e da 

colheita, ou na escolha do local do acampamento) cjue ela possa se emancipar da 

sujeição à história natural, abrindo caminho para a construção civilizatória (PSA 255; 

DE 30-33): "Inicialmente, em sua fase de magia, a civilização havia substituído a 

adaptação orgânica ao outro, isto é, o comportamento propriamente miniético, pela 

manipulação organizada da mimese e, por fim, na fase histórica, pela praxis racional, 

pelo trabalho" (DE 168). 

Logo, esses mesmos feiticeiros transformam o mundo no lugar das emanações, dos 

espíritos, destituindo dos nômades aquela autonomia da caça e da colheita de raízes e 

frutos que os possibilitava agir sobre o meio ambiente. Utilizando-se da violência contra 

essas pessoas, o curso da natureza passa a ser coordenado pelas esferas do poder e do 

profano, um fetiche espelhado na hierarquia social, que submete os demais membros 

tribais à monotonia e à disciplina do lavor sobre a natureza. Por conseguinte, mesmo 

com essa nova etapa histórica, a integração social manteve-se obedecendo ao princípio 

dualista entre poderosos e submissos, trabalho mental e trabalho manual, onde os 

últimos reproduzem em si mesmos a natureza rei ficada: 

Os processos naturais recorrentes c eternamente iguais são inciilcados, como ritmo 
do trabalho nos homens submetidos, seja por tribos estrangeiras, seja pelas 
próprias cliques de governantes, no compasso do pilão e do porrete que ecoa em 
todo o tambor bárbaro, em todo o ritual monótono. Os símbolos assumem a 
expressão de fetiche. A repetição da natureza, que e o seu significado, acaba 
sempre por mostrar como a permanência, por eles representada, da coerção social. 
O sentimento de horror materializado numa imagem torna-se o sinal da dominação 

consolidada dos privilegiados. (DE 34) 

Se a linguagem organiza o caos natural, ela, expressa sob a forma da cultura, passa a 

mediar os fenômenos sociais. Assim, incrementando-se para acompanhar o 

desenvolvimento do poder dos dominantes sobre os outros homens, a linguaiícm passou 

a sedimentar, ao longo da história, formas sistematizadas de pensamento que em nada se 

assemelham à solidariedade. Tal dinâmica apresenta-se na substituição da magia 

animista pelas pretensões científicas do mito (na sua tentativa de expor, relatar e 
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explicar o mundo) e no engolfamento desse pelo épico clássico. Isso aconteceu devido a 

presença interna de recursos fantasiosos, que atribuíram um maior refinamento às 

manifestações artísticas mais recentes, e de elementos coabitantes que, já nas ilusões 

mágicas, se espelhavam no exercício real de poder.Os últimos compõem o que os 

autores o chamam de "princípio da imanência" (DE 26), um preceito que entende todo 

acontecimento como mera repetição. Ele está presente na renovação constante e no 

significado inalterado dos mitos e das epope'ias gregas, evidenciados desde a hierarquia 

dos deuses até a fatalidade do destino invocado contra o pretensioso e desonesto herói. 

E infelizmente essa "insossa sabedoria", que protege tais manifestações contra qualquer 

rebeldia subjetiva, se prolonga até mesmo com o advento da filosofia (DE 23-26, 30, 

35). 

Isso porque a distância entre o sujeito e o objeto (pressuposto da abstração filosófica e 

maioridade subjetiva) fundamenta-se tão somente na distância do senhor em relação 

a coisa conquistada através do dominado. Esse dominado, tal como foi representado nos 

cantos homéricos, era o bárbaro de outrora que agora encontra-se sob as rédeas de uma 

Grécia belicosa, imperialista, que busca a todo momento legitimar a sua supremacia. 

Assim, com o fim da vida autóctone, a propriedade fixa passa a definir a nova ordem 

social, possibilitando um certo desprendimento da dominação frente ao trabalho — visto 

que o proprietário pode dirigir a distância os seus pertences, protegidos por seus servos 

(DE 28, 105). 

■^e o mundo grego foi construído a partir da subordinação das coletividades aldeãs. 

aquele pensar ordenador, que impinge nas coisas uma diferenciação firme, apática, 

diante das suas particularidades, também passa a ser indistinto da verdade geral. Nessa 

nova organização social, as "antigas representações difusas" da herança mágica e dos 

mitos regionais são substituídas pela reflexão filosófica almejante da pureza das leis 

tísicas. Desenvolvida por uma lógica discursiva, ela passa a fundamentar sua forma de 

vida, a hios politikós, vislumbrando a constituição de uma polis onde todos os seus 

t-'idadãos são iguais e harmoniosos como as constelações estelares. Mas se para manter 

esse sistema é necessário encobertar a exclusão do diferente (crianças, mulheres e 

" Essa observação tamlicni e encontrada em Mircea Eliade que aponta o enriciueeimento dos mitos 
primitivos a partir da genialidade do recitador e da inlluèneia hegemônica de outras culturas (ELIADE 
Mito e recilicJade. p. 10). 
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escravos), não é à loa que na apologia metafísica clássica surgem incongruências entre o 

conceito e a realidade. No caso de Platão, a sua teoria das idéias parece repousar sobre a 

divisão de trabalho, no sentido de que cada cidadão busca se ajustar ao seu t'rí>on, a esse 

arquétipo ideal, que garante não só a valorização de seus afazeres, como também a 

participação no lodo. E ao propor isso, sua filosofia legitimaria "uma limitação 

hipostática das capacidades individuais", adequando-as muito mais ao comércio com 

outros povos do mediterrâneo do que com uma emancipação subjetiva no sentido 

propriamente frankfurtiano (TBS 27; DE 27-28, 35): 

Não apenas são as qualidades dissolvidas no pensamento mas os lionions são 
forçados à real conformidade. O preço dessa vantagem, que é a indiferença do 
mercado pela origem das pessoas que nele vêm trocar suas mercadorias, é pago 
por elas mesmas ao deixarem que suas possibilidades inatas sejam modeladas pela 
produção das mercadorias que se podem comprar no mercado. (DE 27) 

Inserida nessa dinâmica de mercado, a cultura, a princípio, torna-se indiferente aos 

homens, à sua facticidade material e ã sua luta por ganhos e posses, perpetuando uma 

cisão entre trabalho físico e espiritual, ao qual paradoxalmente ela prometerá 

transcender. A hipostase dessa distinção já é percebida na estruturação de uma polis 

ainda trata as questões relativas ã arte com um certo funcionalismo, seja 

.ucação dos guerreiros ou para a contenção da platéia'*^ (DE 32, 98; CCS 12- 

- j); 

Toda "cultura pura" tem causado mal-estar aos porta-vozes do poder. Platão e 
Aristóteles sabiam muito bem por que não podiam deixar vingar essa concepção 
de cultura, preferindo defender, em questões sobre o julgamento da arte. um 

pragmatismo que está em surpreendente contraste com o pathos dos dois tirandes 
metafísicos. (CCS 16-17) 

Se na sociedade helenística almejava-se a purificação da alma diante da vicissitudes da 

vida por vias da contemplação teórica, na Idade Média, é a fé militante da religião cristã 

que surge, comprometendo-se a realizar essa tarefa. Todavia, ao depender de um saber 

dogmático, sempre atrás de fundamentação, ela própria fica limitada. Sem um arché 

racional, o deus absoluto e transcendental continua a reter os traços daquele pavor pré- 

14 u conllito entre indivíduo e as leis sociais, no interior da própria produção cultural, lamhém Ibi 
percebido por Freud. E.ssa e a definic^ào da cultura que surge em seus textos tais como Mal estar na 
nvilização e O futuro de uma ilusão e que explica como a sua produção priva os homens da satisfação 
iniediata dos desejos mais profundos, o que resulta na permanente sensação de insatisiaçk) e no 
deslocamento das pulsões para as atividades socialmente aceitas. 
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animista da natureza, apesar da sua imagem de magnificência, que submete todas as 

criaturas à sua graça. Nesse ponto, a tradição cristã assume seu papel na concepção do 

domínio da natureza, na medida em que, através dela, não só o homem manteve-se 

fundamentalmente distinto da natureza, mas também foi empossado de dotes espirituais 

para governá-la: "Façamos o homem à nossa imagem e segundo nossa semelhança, para 

que domine sobre os peixes do mar, as aves do céu, os animais domésticos e todos os 

animais selvagens e todos os répteis que se arrastam sobre a terra."'"' Dessa maneira, se 

o endosso do domínio humano sobre a terra já está claro desde a ordem divina da 

criação, é necessário também que todos os fiéis implicitamente identifiquem o poder 

como princípio de todas as relações, seja entre eles, seja com relação à natureza: "A 

imagem e semelhança divinas do homem consistem na soberania sobre a existência, no 

olhar do senhor, no comando" (DE 24, 33). 

Contudo, ao enfatizarem a graça oriunda dessa aliança com o poderoso deus, nao tarda 

para que os homens também se reconheçam na divindade, ou seja, na figura de Cristo. 

Assim, da mesma forma que o deus absoluto se aproxima do infinito, o homem-deus, ao 

se tornar carne, absolutiza o finito, atribuindo uma essência espiritual ao que justamente 

revela-se aos olhos como tendo uma essência natural. A sua morte, o sacrifício humano 

derradeiro da cristandade, serve de modelo fundamental para que as pessoas auto- 

abneguem em função da doutrina religiosa que, apesar de ser a maior de todas as leis e o 

seu único meio de salvação, não garante, nem por obras ou devoção, esse objetivo (DE 

165). 

Jebaixo do fanatismo, da obediência cega requerida pela palavra divina, encontra- 

se, portanto, a má consciência da religião. Ela, apesar de saber que é apenas uma 

promessa do paraíso, insiste em fazer a reconciliação do homem com a natureza a sua 

vocação, tornando a veneração de seus fiéis perigosa devido a sua irascibilidade. Na 

prática, os cultos religiosos coletivos servem de um eficaz escudo entre o indivíduo e 

sua paranóia, pois dá um alívio ao medo do devoto em descobrir que ele próprio é 

delirante, transformando a sua doença em mediação do grupo: "Na embriaguez do 

êxtase coletivo, e mesmo como a comunidade em geral, a cegueira é transformada num 

relacionamento, e o mecanismo paranóico é tratado de modo a se tornar controlável. 

BÍBLIA sagrada. A. T. Gênesis, cap. 1. p. 29. 
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sem perder a capacidade de suscitar terror" (DE 183). Se cada um vai atrás de alianças 

com os demais fiéis para apaziguar seu sofrimento, não obstante, esses, como garantia 

de sua sanidade, transformam os que estão "de fora" na sua fonte de angústia. Assim, na 

persuasão de uma confirmação plausível para a salvação eterna, a desgraça terrena dos 

hereges e pagãos tornou-se algo necessário, convertendo o ideal cristão em seu próprio 

sucedâneo: "Não foi como exagero mas como realização do próprio princípio da fé que 

se cometeram os horrores do fogo e da espada, da contra-reforma e da reforma" (DE 

33). 

2.2 Esclarecimento ou recaída na natureza? 

Diante dessa situação de terror, o projeto de esclarecimento retomou o sentido de um 

pensar que faz progressos, na tentativa de afastar a humanidade da montanha de 

cadáveres. Assim, ele perseguiu o objetivo de livrar os homens do poder que eles 

mesmos atribuíam às imagens místicas e religiosas, dando-lhes a dignidade para decidir 

sobre seus próprios destinos. A nova utopia, "sapere aude"'^' (ousar saber), traria 

consigo a fórmula para a realização do projeto de humanidade, ou seja, a realização de 

uma sociedade onde a justiça eqüivale à liberdade, solapando as explicações 

irracionalistas provenientes dos mitos. Todavia, mesmo eliminando o sobrenatural 

através do entendimento, o homem se ilude de estar livre do medo, só porque impera 

sobre a natureza. Até no mundo desencantado, os horrores de outrora reaparecem de 

maneira muito mais bárbara: as catástrofes naturais perdem a importância que tinham no 

passado, dando lugar às catástrofes sociais, tais como a miséria e os genocídios. Dessa 

forma, o aparato técnico, no qual se depositavam as esperanças do preenchimento das 

condições mínimas de liberdade, acabou servindo mais para perpetuar a selvageria a que 

o homem proclamava opor-se (DE 59-60): 

Os medos c as idiossincrasias aluais, os traços do caráter escarnecidos e 
detestados, podem ser interpretados como marcas de progressos violentos ao longo 
do desenvolvimento humano. Do nojo dos excrementos e da carne humana até o 
desprezo do fanatismo, da preguiça, da pobreza material e espiritual, vemos 
desenrolar-se uma linha de comportamentos que, de adequados e necessários, se 
converteram em condutas execráveis. (DE 90-91) 

No seu icxio "Resposta à pergunta: que e Ilsclareciiiiento?" Katit acredita que a ousadia ilo pensamento 
deve ser assumida, mesmo que programatieamente, como mais íorma plausível de superai,-ão da 
menoridade dos homens: "Sapere aude! Tem coragem de lazer uso de teu próprio entendimento, tal e o 
lema do Esclarecimento" (KANT. Resposta à pergunta: que e Esclarecimento?, p. 100). 
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Existiria então o progresso? No seu texto "Progresso", Adorno rejeita qualquer resposta 

apressada, seja ela positiva ou negativa para essa pergunta. Não trataria de escolher 

entre o progresso ou retrocesso, antes, manter a contradição entre ambas as esferas, 

caracterizaria muito melhor a nossa fase atual. Na verdade, seria necessário perguntar o 

que progride e parei onde esse progresso está caminhando, recusando qualquer curso 

pre-traçado para a história'^ (PS 37-38; cf. DE 19-20). Dessa maneira temos uma 

resposta adorniana a Kant, defensor da idéia de que a sociedade em seu todo deva 

18 
progredir, sem levar em conta a esfera das vidas particulares. Adorno tem a impressão 

de que não foi a humanidade que progrediu, mas, como apontou Benjamin,''^ somente 

um saber enciclopedista, especializado, que consiste em "aptidões e conhecimentos"(PS 

39), em detrimento de uma educação que enaltecia a experiência sensível, a criatividade 

e o livre pensar. Não obstante, na Dialética do Esclarecimento, ele e Horkheimer 

parecem voltar-se também para os escritos pessimistas de Joseph de Maistre, autor de 

Soirees de Saint-Fetershouri>, e que já na época da Revolução Francesa parecia 

entender como as teorias mais ilustradas e progressivas poderiam acarretar resultados 

mais desastrosos: 

Foi sobre o signo do carrasco que se realizou a evolução da cultura; nisso estão de 
acordo o Genesis, que narra a expulsão do paraíso, e as Soirees de Sainl- 
Petershouri^. Sob o signo do carrasco estão o trabalho e o prazer. Querer negá-lo 
significa esbofetear toda a ciência e toda a lógica. Não se pode abolir o terror e 
conservar a civilização. Afrouxar o primeiro já significa o começo da dissolução. 
As mais diferentes conclusões podem ser tiradas daí: a adoração da barbárie 
fascista ã busca de refúgio nos círculos do inferno. Mas liá uma outra: zombar da 
lógica quando ela está contra a huniaiudade. (DE 202-203; cf. DE 232) 

Tendo como pano de fundo o debate entre esses intelectuais, podemos perceber dois 

"progressos" coexistentes, sendo que um deles, o progresso desenlreado, técnico e 

dominador é estranho ao outro, o progresso da humanidade, que incentiva um pensar 

Para Axcl Honnclli. Adorno c um filósofo que aponta o declínio do Ocidente eoiiio uin "proecsso 
inelulável." Ao utili/.ar o fragmento "Avalancha" para ilustrar seu argumento, o autor entretanto deixa de 
eitar a passagem em que Adorno lambem expõe o nível inédito tie suspensão e paradoxo que o mundo 
atual atingiu, mantendo no presente a esperani;a de translormação: "O princípio da filosofia liberal era: 
"Não apenas - Mas também." Hoje parece vigorar o 'Ou - Ou", mas como se o pior já houvesse sido 
escolhido" (DE 206; cf. HONNETH. Critique of Power: Rellexive Stages in a Critical Social Theory, p. 
57). A mesma citação também pode ser posta contra a interpretação de Patrick Brantlinger, secundo a 
qual "o próprio destino é cíclico, pelo menos segundo as fixações repetitivas da milolo"ia" 
(BRANTLINGER. Bread and Circuses: Theories ol' Mass Culture as Social Decay, p. 243). 

KANT. Idéia de uma história universal de uni ponto de vista cosmopolita. 
BENJAMIN. Teses sobre a filosofia da historia, p. 166. 
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não cxcludcnte e auto-reflexivo (MM 113, DE 46). Quanto ao primeiro lipo de 

progresso (essa pedra que cai em velocidade crescente), a sua maior limitação e' que ele 

não instaura mais do que uma pretensa transformação temporal, mantendo, todavia, a 

mesma estrutura de violência: "Que o braço estendido da humanidade alcance planetas 

distantes e vazios, mas que ela, em seu próprio planeta, não seja capaz de fundar uma 

paz duradoura, manifesta o absurdo na direção em que se movimenta a dialética 

social""" (CT 70). E ao mantê-la, ele ofusca-se diante das possibilidades reais oferecidas 

pelo outro progresso, o progresso humano e diferenciador, de melhorar e abrandar as 

condições de existência, sempre vivas ao longo do mesmo processo histórico. Se essa 

ofuscação não existisse, a humanidade seria destituída de seus princípios limitadores, 

deixando de ser uma unidade forçada, para se tornar verdadeira, uma totalidade livre 

(PS 40; DE 50; LCS 54). 

Falamos de "princípios limitadores" porque através do procedimento científico a rica 

multiplicidade das qualidades concretas e naturais é transformada, quando sugada por 

esse "buraco negro", em abstrata homogeneidade formal. Todos os elementos oblíquos 

do mundo transitório que excedem os limites da "tabula rasa" (EF 176) são filtrados 

porque tornam-se suspeitos de cientificidade, sendo relegados ao plano da literatura, da 

filosofia e da superstição. No fim, o único aspecto percebido da realidade é aquele que 

a manipulação e a reprodutibilidade técnicas revelam. Esse é outro motivo que nos faz 

considerar o progresso técnico como sendo unilateral, ou seja, não espontâneo e não 

desinteressado, pois ilude a grande maioria de ser esclarecida, sem que ela seja de fato, 

sem que ela perceba a falsidade de sua condição (DE 22-24). O pensamento 

abstratamente mecânico que essa racionalidade produz esquece que o pensamento 

natural e autônomo desmancha a reprodução exata, ao mover-se no estranhamento 

mantido frente às coisas fatuais. Tal elemento conlere a esse processo mental um 

elemento de exagero que o arremessa para além da reprodução simples, deixando livre 

a sua determinação: "É apenas na distância em relação à vida que se desenvolve a vida 

"" Essa passagem aclara a acusa(,'ão tio Paolo Rossi ;i itiéia ilc ciência iralialhacla pela Teoria Crítica. 
Segundo ele. os 1'rankluriianos, ao creditarem diretamente as íormas de explorai;ào humanas ao 
empreendimento "prometetico" da ciência em conquistar a natureza, teriam esquecido de di/.cr que elas 
dependem sobretudo "da organização da sociedade, do uso da ciência e da técnica, da propriedade tios 
meios de produção, da hierarquia dos valores que nasce sobre a base das relações entre os homens" 
(ROSSI. A cicncki c a filosofia dos modernos, p. 14 et seq.). Essa crença absurda acabaria transformando 
o real questionamento frankfurtiano sobre a condição da ciência nas sociedades modernas, numa revolta 
obsoleta, nostálgica c elitista. Sem poder levantar sobre as respon.sabilidades c as escolhas enuendradas 
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do pensamento que realmente atinge a vida do espírito" (MM 110). É como a estória 

das duas lebres que se fingem de mortas quando ouvem o tiro do caçador, e, nesse 

instante, refletem se conseguirão ou não dar o fora (MM 175; DE 38-39). 

E é por esse elemento de jogo, de fugacidade, e até mesmo de delicadeza e fragilidade 

do pensamento, que se torna possível estabelecer um campo de tensões que inviabiliza a 

coincidência entre o conceito e o objeto, impedindo que o pensamento sucumba à 

loucura objetiva. Sua limitação transforma-se em seu elemento de força, pois mesmo 

estando impossibilitado de abarcar todos os objetos, o pensamento torna-se absurdo o 

bastante para mirar além deles (MM 1 10-1 11): "A irrealidade dos jogos anuncia que o 

real ainda não o é. Eles são exercícios inconscientes para a vida justa" (MM 200). Logo, 

seus limites possibilitam ao conceito adquirir uma pluralidade de sentidos advinda de 

seus desdobramentos sociais, históricos e humanos, constituintes de uma experiência 

viva" (PSA 251), que supera toda e qualquer construção de "novas realidades" a partir 

dos significados que o capital e as novas tecnologias atribuem aos objetos. Ainda assim, 

essa guinada utópica contradiz a inclinação cientilicista; 

Esses excessos [do pensamento/oi] são punidos pelo espírito positivista e lançados 
na conta da loucura. A diferença em relação aos fatos transforma-se em falsidade 
pura e simples, o aspecto do jogo torna-se um luxo num mundo perante o qual as 
lunções uitelectuais a cada minuto tem que prestar contas com ti base do relógio. 
Mas tão logo o pensamento renega sua distância ineliminável e tenta por mil 
argumentos sutis pretextar sua retidão literal, ele \ai licaiido para trás (...) sl liii 
vez de interpretação ele busca tornar-se simples enunciado, então tudo o que ele 
enuncia torna-se, de fato, talso. (MM III) 

Diferentemente das lebres, a racionalidade que aprendeu a empobrecer-se para tornar-se 

um instrumento de domínio da natureza iridescente não consegue mais encontrar a rota 

de fuga, o caminho de volta a si. Nesse instante, nos é possível falar que o positivismo"' 

irrompe como o representante de um programa de operações mentais, que precisa evitar 

a redescoberta da consciência espontânea, esta instância imprevisível que desligava a 

ação individual da norma social. Tal como o animal distraído que é atropelado na 

pelo acúmulo do conhecimenlo cieiuífico. a icoria erílica acabaria se lornancio inócua, destituída de lodo o 
seu caráter revolucionário. 
■' Segundo David Held, o ciue Adorno e Horkheimer chamam de "positivismo" refere-se. sobretudo: "1) à 
tendência fenonienalisla na lradi(,-ão empírica, por exemplo, a posii;ão de Maeh ou do jovem Carnap; 2) à 
posição lisicalista de. por exemplo. Carnap tluranle a década de trinta; .3) ao alomismo lóuico de Russell; 
4) à posi(;ão de vários lilósotos positivistas, lais como Comle" (HELl^. Introduction to Criticai Theory - 
Horkheimer lo Habermas, p. 438). 
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hií>ln\'ay pelo veículo veloz, o pensamento é destituído da liberdade de percorrer as 

coisas que mais lhe interessam, assumindo para si tarefas designadas de fora (DE 263). 

A razão humana, decomposta nas formas dedutivas da ordem lógica (dependência, 

encadeamento, a extensão e conexão dos conceitos), torna-se "razão instrumental", ou 

seja, uma razão encantada e orientada pelos me'todos técnicos disponíveis, na tentativa 

de prever as possíveis relações entre o sujeito e o objeto (PSA 219, 251; MM 109-1 10). 

No entanto, ao tratar da "razão instrumental, Adorno não estaria se restringindo 

somente ao plano intelectual, mas estendendo es.se conceito a todos os princípios que 

norteiam a formação social, as orientações morais da personalidade e as estruturas que 

dão .sentido à cultura (a sala de aula, a fábrica, o exe'rcito, a burocracia nos escritórios e 

os media),'' visto que, qualquer razão que .se espelha numa dinâmica onde prevalecem 

as condições reais de trabalho industrial, acaba não tendo outra escolha a não ser 

auxiliar na confecção dos instrumentos de sujeição desse mesmo aparato. Daí 

percebermos que a idiotia dos nossos dias não decorre de nenhuma qualidade natural 

humana, mas de uma produção e reforço social, que inculca suas abstratas dinâmicas 

(advindas das mesmas equações que Bacon percebeu como predominantes na justiça e 

na troca mercantil liberal)"' na consciência dos indivíduos:" "Se a estrutura dominante 

da sociedade reside na forma da troca, então a racionalidade desta constitui os homens; 

o que estes são para si mesmos, o que pretendem ser é secundário" (PS 186). Se no 

"capitalismo tardio""'' a maioria das pessoas foi reduzida ao "ponto nodal das reações e 

funções convencionais" (DE 40), eníeitiçando as suas relações entre si e consigo 

mesmas, a antiga opressão social torna-se anônima, sem rosto, conferindo ã frase de 

Nietzsche, "nenhum pastor e um rebanho", um estatuto de verdade enquanto descrição 

exata de suas dinâmicas (CT 67, 74; DE 42): 

Quanto mais complicada e refinada a aparelhagem social, econômica e científica, 
para cujo manejo do corpo já há muito foi ajustado pelo sistema de produção, tanto 
mais empobrecidas as vivências de que ele é capaz. Graças aos modos de trabalho 

" BENHABIB. Critique. Norm and Utopia: A .Sluiiy ol lhe I'oundalions ol'Crilical 'I'hcory, p. 163 
d'. BACON. The Advanced of Learninfi, p. 86-87. 
() belo aforismo "Lojinha cie brinquedo" da Minima Moralia pode nos servir de exemplo. I.á. Adorno 

menciona como as crianças, nas suas brincadeiras espontâneas, subvertem, através de uma inocente 
mimese. a relação do valor de troca sobre o valor de uso. tão ••natural" para o iiuuulo de seus n iis (i-f 
MM 199-200). ' '' ' 

Nesse estágio monopolista, o capitalismo é regido, como Fredric Pollock apontou em seu texto ".State 
Capitalism", pela administração centralizada da economia em nível de listado c das oligarquias, e não 
apenas pela concorrência livre tie pequenos empresários. 
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racionalizados, a eliminação das qualidades e sua conversão em lunções 
transferem-se da ciência para o mundo da expericMicia dos povos e tende a 
assemelhá-lo de novo ao mundo dos anfíbios. (DE 47) 

A inserção do.s me'todos de dominação da natureza para dentro da .sociedade ajuda a 

apagar da memória dos indivíduos as suas origens sociais, agrupando-os numa 

coletividade guiada pela "fúria do fazer" (MM 138), uma nova forma de natureza 

amorfa onde qualquer um pode ser "trocado". Se no liberalismo clássico, ainda havia a 

figura da pessoa poderosa, enfim, o chefe que, apesar de seu sadismo, administrava 

sabiamente as funções e arranjos necessários ao progresso da empresa, na nova 

composição orgânica do capital, o controle deixa de ser exercido atrave's dessa 

hierarquia, para ser feito segundo a capacidade técnica das pessoas. Com o monopólio 

coletivo de um antigo privilégio social, os mais poderosos se transformam "[njaqueles 

que podem se fazer substituir na maioria das funções" (DE 46), pois o fracionamento 

das habilidades e conhecimentos em operações mínimas transforma todos na 

contraparte viva das máquinas. 

Qualquer um, a princípio, pode ser chamado para exercer cargos de mando. Entretanto, 

só aqueles poucos que melhor se adaptam ou se afinam libidinosamente aos 

instrumentos de controle são os verdadeiros privilegiados. Mas apesar deles serem a 

minoria, deve-.se manter a ilusão de que todos podem igualmente atingir o sucesso, para 

que assim continuem a acreditar nas mesmas condições sociais que os impede de se 

emanciparem. No entanto, por mais que a mobilidade administrada de cargos tente 

encobrir a clausura da própria ordem econômica, ela se desmente com a 

democratização da ameaça, a sempre presente insegurança da demissão (MM 170). A 

líxperiência de morte biológica torna-se, portanto, onipresente e livremente Hutuante, 

naturalizada pela troca contínua de funcionários (MM 203) ou pela imagem que os 

homens fazem de si mesmo.s.'^ Assim, automatizada, essa sensação de perecimento, 

que já não consegue afixar-se em nada vivo. sejam pessoas ou classes, ressurge não 

como um sentimento, mas como um con-sentimento de abdicação e submissão inerente 

às suas vidas: "Só uma humanidade á qual a morte se tornou tão indiferente quanto seus 

membros, uma humanidade que morreu para si mesma, pode iniligi-la 

administrativamente a incontáveis indivíduos" (MM 204; CT 74). 

• 
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Se por um lado a felicidade não se encontra em meio a essa "fungibilidade universal", 

porque nem ela nem a vida são cambiáveis como as mercadorias, permanecendo, antes, 

num entesouramento absoluto como os rubis e esmeraldas das "Mil e uma noites" (DE 

25; MM 105), por outro, ela tem em comum com o medo da morte, gerado pelas crises 

econômicas, uma abertura ilimitada por parte do indivíduo, que na renúncia de si para a 

experiência, se sucumbe para ver depois como ele se insere no mundo. À vista disso, 

ambos aspectos distintos se assemelham devido à possibilidade mutua de redenção; 

afinal, para Adorno, quanto mais as pessoas se tornam aterrorizadas, maiores são suas 

esperanças de uma possível felicidade. Registrar essa experiência de violência e terror 

passa a significar por conseguinte não só o relato, mas também o direcionamento para o 

fim da dor infligida. A natureza interna, ao dar expressão de seu sofrimento, no instante 

de sua vazão, deixa de ser objeto e se transforma em sujeito questionador de sua 

condição:"^ "É da agonia da criatura, o pólo extremo oposto à liberdade, que aflora 

irresistivelmente a liberdade enquanto determinação contrariada da matéria" (DE 171). 

Mas essa condição necessária não é ainda suficiente: se o destino encontra-se na mão 

dos vitimados que pelo menos articulam sobre sua dor, num mundo transtornado onde a 

maioria se adapta por precaução e por isso acaba participando da reificação, isto é, do 

controle social da natureza interna, são poucos aqueles que ainda conseguem manter-se 

firmes e resistentes à absurdidade, na crença da brevidade do desespero atual (MM 

175). Ficamos, portanto, com o impasse: 

Medo constitui um motivo subjetivo mais cnicial da racionalidade objetiva. Ele é 
mediado. Hoje, qualquer uni que falhe em lidar com as regras econômicas 
dificilmente voltará a endireitar-se na vida. Mas o destino do declasse surge no 
horizonte. A frente situa-se a estrada para uma existência a-social, criminosa: a 
recusa em jogar o jogo levanta suspeitas e expõe os acusados à vingança da 
sociedade, mesmo que eles possam não estar reduzidos ainda à fome e a dormir 
debaixo das pontes. Mas o medo de ser posto fora. as sanções sociais por trás do 
comportamento econômico foram há muito internalizados, juntamente com outros 
tabus, e deixaram sua marca no indivíduo. No curso da história, esse medo tornou- 
se uma segunda natureza; não é por nada que a palavra "existência", no uso não 
contaminado pela filosofia, significa igualmente o fato de estar vivo e a 
possibilidade de autopre.servação no processo econômico."'* 

"-i'Basla perceber eomo eles são facilmente redu/.iclos à easa tios milhares durante as análises das eleições 
ou naquelas figuras, que juntamente com os símbolos das easas ilustram as estatísticas como se fossem 
seus auxiliares (PSA 240; MM 12.1). 

90 Culture and Criticai Tlienry - Art. t'oliiics. and the I.egacy of the Frankfurt School 

ADORNO. .Sociology and Psychology, p. 71. 
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Mas para que possamos avançar mais sobre o afligimento presente é preciso buscar 

outros elementos para entendermos como e por que chegamos a tal condição. Nesse 

sentido, o entrelaçamento que estamos fazendo entre subjetivação (unilateral) e 

reificação é melhor compreendido com a abordagem feita do duodecimo canto da 

Odisséia, de Homero, na Dialética do Esclarecimento. Segundo Adorno/Horkheimer. 

essa passagem, que marca a tentativa das sereias de seduzir Ulisses e sua tripulação, 

serve como uma bela alegoria das horríveis provações a que a humanidade se submeteu. 

Ela encena, em poucas linhas, todo o processo civilizatório desde o seu medo diante da 

natureza até sua superação, com o logro e o domínio da mesma. Como a natureza não é 

totalmente estranha e que o "eu" natural é diferente do "eu" formado pela cultura, 

dominar a natureza passa a significar dominação de si próprios "A constituição do eu 

corta exatamente aquela conexão flutuante com a natureza que o sacrifício do eu 

pretende estabelecer" (DE 58-59). Para tanto, Ulisses calcula seus sacrifícios perante 

esses seres fantásticos, burlando-os ao mesmo tempo que permanecia vivo diante das 

peripécias do destino (DE 44, 63-64). 

O astucioso herói, já experiente pelo constante desafio, encontra seus meios para 

escapar da promesse de honheur ecoada no encanto das sereias. Em primeiro lugar, 

como seus marinheiros são essenciais para tal empreitada, para que não pereçam, 

Ulisses manda que tapem seus ouvidos com cera e que remem com toda a força 

muscular. De fato, como vimos, a civilização fez com que seus trabalhadores, mesmo 

estando próximos da coisa natural, não devaneassem em detrimento da produção 

material, o que impediu, contrariando Hegel,^" o usulruto da autonomia de sua labuta. 

Se tanto a abundância quanto a carência extrema de prazeres carnais adquirem um 

enorme poder emancipador, uma vez que a procura do prazer dá a todo o ato da razão o 

seu caráter racional,^' a sociedade, a tim de garantir seu hic et nunc, encarrega de 

mantê-los dentro dos limites toleráveis através da sua instrumentalização. Assim a 

frustração dos prazeres ajudou a emancipação do pensamento, pois o homem, ao 

'' BENHABIB. Critique. Norm anel Utopia: A Study ol tlic l-ounclations ol Criticai Theory, p, 165. 
"Mas o senhor introduziu o escravo entre ele e a coisa, e assim se conclui somente com a dependência 

da coisa, e puramente a goza; enquanto o lado da independência deixa-o ao escravo, c|ue trabaliia" 
(HEGEL. l-eiiomenoloi^ia do espírito, p. 131). 

' "Rieii faire coiiune une bete. llutuar na água. olhando paciiicamente para o céu, ser. e mais nada, sem 
nenhuma outra determinação nem realização, eis o que poderia ocupar o lugar do processo, do fazer, do 
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transpor pacientemente suas energias reprimidas (raiva, tristeza, amor. alegria), loi 

capaz de insistir insatisfeito, confrontando-se na tentativa de desvendar o segredo dos 

objetos;'^' a tolerância da carga de desprazeres. quando mediada economicamente, passa 

a ser a nova fonte do prazer, porque o cumprimento de metas estabelecidas pelos 

procedimentos administrados tem sempre a possibilidade de ser restituído de seu 

desconforto com gordas gratificações financeiras (MM 39, 95): 

quanto mais o indivíduo for rechaçado para dentro de si mesmo, tanto mais 
teimosa será a maneira pela qual se aferra à representação da essência moral da 
riqueza. A riqueza deve garantir a possibilidade de reunificação do que foi cindido, 
do interior e do exterior. Esse é o segredo da ascese intranuuidana. do esforço sem 
limites do homem de negócios — lalsamente hipostasiado por Max Weber ad 
majorem dei gloriam. (MM 162) 

Já o segundo truque, Ulisses, o senhor de ítaca, impõe a si mesmo. Amarrado ao mastro, 

ele escuta voluntário e impotente o belo canto e quanto mais este lhe seduz e encanta, 

obstinado, o conquistador vai se atando com mais torça. Analogamente, as pessoas, 

apesar de estarem mais próximas da felicidade (por terem resistido à absolvição pela 

alteridade, tornando-se, inclusive, mais poderosas do que essa), privaram-se, ainda 

assim, de uma vida feliz, porque a atitude instrumental com a natureza multiíacetada 

ensina os indivíduos a modelar seus potenciais instintivos da mesma maneira. Basta ver 

nas seleções das empresas como a ausência de nervosismo e a calma tornaram-se 

condição necessária aos candidatos que desejam alcançar as posiçocs mais bem 

remuneradas. Aliás, a partir desse pequeno exemplo de autocontrole extraordinário, de 

"silêncio sufocante", adquirimos um bom diagnóstico da enfermidade dos homens, 

concretizada *'na desproporção entie seu modo dc vida lacional c a possível 

determinação racional de suas vidas (MM 50, ct. MM 193). 

Destarte, a partir desses dois artifícios homéricos, detemos a imagem dos remadores 

envolvidos em corpo e alma ao ritmo arrastado e. por não estarem escutando a bela 

canção, acabam reciclando, com a própria vida, a vida do opressor/oprimido Ulisses. 

Tal metáfora explica bem a situação dos homens no capitalismo; separados uns dos 

rcali/ar, c. assim, ciiiiiprir vcrdadciraiiicnlc a promessa ila kigica dialética, de desembocar em sua 
origem" (MM 138). 

"Só o pensamento cjue se Ia/, violência a si mesmo l' sulicientemente duro para destruir os mitos" (DE 
20). 



outros pela especialização técnica, eles. enquanto mônadas,"'' acabam reproduzindo em 

si mesmos aquelas cegas regularidades que a natureza revelou, à medida que ia sendo 

desencantada: "Enquanto os indivíduos forem sacrificados, enquanto o sacrilício 

implicar na oposição entre a coletividade e o indivíduo, a impostura será um 

componente objetivo do sacrifício"' (DE 58; cf. MM 130-132). A supressão dos menos 

favorecidos seria, portanto, uma introspeção social do controle sobre a natureza, pois os 

meios de dominação adquiridos no trabalho sobre ela, quando utilizados dentro da 

sociedade, acabam produzindo os seus instrumentos de subjugaçao. 

A história da civilização é a história da introversão do sacritício. Ou por outra, a 
história da renüncia. Quem pratica a renúncia dá mais de sua vida do que lhe e 
restituído, mais do que a vida que ele defende. Isso tica evidente no contexto da 
falsa sociedade. Nela cada um é demais e se vê logrado. Mas e por uma 
necessidade social que quem quer que se furte à troca universal, desigual e injusta, 
que não renuncia, mas agarre imediatamente o todo inteiro, por isso mesmo ha de 
perder tudo. (...) Todos os sacrifícios supérfluos sao necessários: contra o 
sacrifício. (DE 61) 

Se por um lado o desenvolvimento da propriedade privada só foi possível por causa da 

falta de vínculo entre as pessoas (MM 105) que para se tornarem indivíduos coesos e 

ricos preferiram se atar à praxis do que entre si, por outro, foi responsável por afastar as 

Sereias (isto é, o prazer) da mesma praxis social. Aquela poderosa sedução, por ter seu 

elemento negativo desespiritualizado, vira um comportado objeto de contemplação sob 

a forma da arte, uma atividade da qual os trabalhadores braçais não paiticipam, 

acarretando seu empobrecimento tormativo. 

Amarrado Ulisses assiste a um concerto, a escutar imóvel, como os futuros 
freqiiemadores de concertos, e seu brado de libertação cheio de entusiasmo ecoa 

como um aplauso. Assim, a fruição artística e o trabalho manual já se separam na 
despedida do nuindo pré-histórico. A epopéia já encontra a teoria correta. O 
patrimônio cultural está em exata correlação com o trabalho comandado, e ambos 
fundamentam-se na inescapável compulsão à dominação social da natureza. (DE 

45) 

" De acordo com Lcibni/.; "As iiiónatias nunca icm janelas, pelas caiais i|ualqucr coisa possa entrar ou 
sair. Os acidentes não poderiam destacar-se. nem expandir-se para fora das suhstâncias (...) nem 
substância nem acidente podem entrar numa mónada por tora" (LEIBNIZ. Princípios de filosofia ou 
monadoloeia, p. IW). SS 7). Se para o autor elas não se iniluenciam. pois são coordenadas pela figura 
Divina (cf. Ibidem, p. 170. SS 51), a mesma idéia é mantida em Adorno/Horklieimer. só com uma 
dileren^a: a entidaile onipotente já não é mais mística, mas uma imbricação de jioderes sociais, 
econômicos e políticos. 
" HONNETH. Crínquc nf Power: Rellexive Stages in a Critical Social Theory, p. 51. 
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A arte estaria, portanto, numa situação paradoxal ao longo da liistória do 

Esclarecimento. Ela. por um lado, ao resignar-se ser conhecimento desbravador, deixa 

de participar da praxis social, perdendo a priori qualquer relevância; algo que, por outro 

lado lhe permite aprotundar no conhecin^ento da natuicza. Tal icnuncia acaba lhe 

conferindo o dom de criar uma imagem puia e cindida da lealidadc mesma, ditcicnciada 

de uma mera cópia do mundo, tal como a linguagem científica do signo ou do cálculo 

puro. Assim a arte — tal como a magia de outioia , ao inseiii cm seu domínio propiio 

e fechado os elementos do real, acaba não so se destacando dclc, mas também se 

garantindo do direito de anunciar o que está paia além de suas leis e dinâmicas. Mas, 

não regredida à masia,^"' a estera estética se distingue dessa, ao peisistii cindida nas 

diversas artes (sonoras, imagéticas) que tensionam entre si sem poder se reconstituir 

pela adição, sinestesia ou arte total. Seu movimento tenso e agonístico, que 

impossibilita a comparação entre uma e outra, leva-as, ao contrário, a querer aniquilar 

umas às outras, até que por íim elas arruinem a si mesmas. Essa aspiiação da aite à 

autodestruição a arremessa à imagem do belo livre da aparência devido as querelas 

estéticas que elas atiçam sem cessar entre si (DE 31-32, 44, TE 49). 

Obstinando-se na busca teimosa do direito estético e incidindo por isso mesmo 

numa dialética insaciável, elas conquistam involuntariamente o que melhor lhes é 
de direito, na medida em que restringem cada obra de arte graças a torça daquelas 
que acolhem e elevam ao conceito, operando assim no sentido da destruição da 
arte, que é a sua salvação. (MM 65) 

No ocaso de cada obra de arte particular, temos a manifestação do todo, ou seja, uma 

duplicação do real de uma maneira espiritualizada, auiatica , poique se lealiza sem o 

uso de palavras ou conceitos. Logo, silenciosamente, ela se contrapõe ao domínio da 

natureza, mesmo que seja de uma certa forma, fruto desse processo. Sua negatividade 

está na espontaneidade de suas manifestações que, nas brechas do Esclarecimento, não 

se conforma com a pretensão dominadora do progresso, sabotando-o: "Cada obra de 

arte é um crime regateado" (MM 96). E seu maior crime, como ele e Horkheimer 

disseram, seria opor-se a ele, através de uma aproximação não instrumental com a 

David Pan. apesar dc não fazer cila(,'ões. acredita ler encontrado na Dialélica do Esclarecimento uma 
crítica ao Esclarecimento não-dialetico na ■"dimensão metafísica do mito e da religião" que surge para ele 
como sendo "a única alternativa à aliena(,-ão da modernidade" (PAN. Adorno's Failed Aesthetic of Myth, 
p. 10). É verdade i|ue existem certos elementos místicos na olira de arte. mas redu/ir a arte a esses 
elementos é tão somente atribuir a ela uma propensão ideológica, mantenedora do status íjao, e que, por 
tirar o seu caráter dialético, iguala a cultura tradicional a sua versão industrializada. 

Ver a contextualizai,ão do conceito benjaminiano de "aura", no primeiro capítulo desse trabalho. 
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realidade, onde o sujeito (representado pela imagem romantizada do criminoso), sem 

desejo de autoconservar, entrega-se generosamente a uma relação mime'tica com o 

mundo, gerando ao mesmo tempo um conhecimento não instrumental sobre ele" (DE 

212). 

A energia necessária para se destacar como uni indivíduo do mundo ambiente e, ao 
mesmo tempo, para estabelecer uma ligação com ele, atrave's das formas de 
comunicação autorizadas, e assim nele se afirmar estava corroída no criminoso. 
Ele representa uma tendência profundamente arraigada no ser vivo e cuja 
superação é um sinal de evolução: a tendência de perder-se em vez de impor-se 
ativamente no meio ambiente, a propensão de largar, a regredir ã natureza. Freud 
denominou-a de pulsão de morte, Callois le nüniétisme. Um vício semelhante 
atravessa tudo o que se opõe ao progresso inflexível, desde o crime, que é um 
atalho evitando as formas atuais do trabalho, ate' a obra de arte sublime. (DE 212) 

Se o progresso artístico não se realiza em conjunto com a conceitualização do material, 

isso significa também que ela não traz para si o sofrimento e as penas do processo de 

individuação. Mas ao contrapor a toda dinâmica civilizatória, a arte só continuou a 

existir porque afastou-se da praxis, passando a ser tolerada apenas como prazer, um 

prazer irresistível de que os homens sempre tentaram e.scapar. Por conseguinte aqueles 

que sucumbem ao seu encanto, mesmo sabendo que ela assume uma distância 

renunciadora da vida, ou seja, uma remlncia do agir, caem no subterrâneo do progresso, 

tornando-se atores, ciganos, saltimbancos, enfim, representantes genuínos das tradições 

populares e das práticas folclóricas, que tentam sobreviver a duras penas no mundo 

estático e sem liberdade dos sedentários (DE 32, 44; PS 57): 

O sedentário inveja a vida nômade, a busca de pastos verdejaiites. c a carruagem 
verde ó a casa sobre rodas, cujo curso acompanha as estrelas. A infantilidade que 
se deixa prender num momento gratuito, na ansia desgraçadamente inconstante e 
momentânea de continuar a viver, assume a defesa do não desfigurado, da 
realização e, no entanto, a exclui, pois no fundo se assemelha à autocon.servação 
da qual promete falsamente libertar. Tal é o círculo da nostalgia burguesa da 
ingenuidade. A frieza desalmada daqueles a quem, à margem da cultura, o 
quotidiano proíbe a autodeterminação — ao mesmo tempo garbo e sofrimento — 
transforma-se na fantasmagoria da alma para os bem situados, ciue aprenderam 
com a cultura a se envergonhar da alma. (MM 149) 

Diferentemente da interpretação de alguns leitores, acreditamos que Adorno também 

percebera a negatividade existente nas formas verdadeiramente populares da cultura. 

HONNETH. Critique of Power: f^cncxivc Stages in a Crilical Social Theory, p. (->4. 



62 

presente, aqui, no seu caráter resistente e rude.' Elas são invejadas por uma burguesia 

que evita reviver o temps retroiivé. aquele tempo de gratificação e de plena realização, 

quando ainda havia um companheirismo entre o homem e o meio natural, uma memória 

provocante que se perdeu com as fórmulas e hipóteses. Pois tanto os objetos como as 

atividades humanas por não emitir mais sua luz, seu som e seu movimento próprios, 

perdem aquela relação antitética, infernal e redentora com a realidade, tornando-se seu 

reflexo monocromático (MM 68-69, 146, 199). 

Assim, a humanidade é transportada à força, longe dos prazeres naturais, representados 

na Dialética cio Esclarecimento pela metáfora da flor de lótus. Ela reproduz a 

lembrança mais remota de felicidade, residente na intimidade e nas vicissitudes dos 

sentidos do olfato e paladar, algo que foi extremamente prazeroso num passado pré- 

histórico, sem dominação e sem disciplina e que amargura até hoje, no coração da 

civilização (DE 67-68). À parte das primeiras impressões, não estamos defendendo um 

retorno ao passado, mesmo porque a sua persistência, no presente, tornou-se um novo 

princípio de coerção. Antes, a sua rememoração consciente romperia com a violência 

que existiu, trazendo para o presente a verdade inerente ao mesmo momento histórico, 

nutrindo o futuro de esperança: "Se o Esclarecimento não acolhe dentro de si a reflexão 

sobre esse elemento regressivo, ele está selando seu próprio destino. Abandonando a 

seus inimigos a reflexão sobre o elemento destrutivo do progresso, o pensamento 

cegamente pragmatizado perde seu caráter superador e, por isso, sua relação com a 

verdade" (DE 13; cf. MM 146). 

Ainda assim, o perigo maior não está na tentativa de exorcizar a memória da civilização, 

mas a própria natureza. Ela, enquanto verdadeira autoconservação, pode irromper tanto 

no indivíduo quanto no destino da maioria, sob as piores lormas de irracionalidade tais 

como as crises, as guerras e a cultura mercantilizada. E o Eu enclausurado pela 

civilização acaba fazendo parte dessas atrocidades, as quais sempre se procurou evitar. 

Concretiza-se, por conseguinte, o pavor cultural de recair na vida do estado natural 

Em seu lexto Brucc Baugli chama atenção para o lato cie Adorno não ler creditado à cultura popular 
aquele momento de negatividade da "arte de elite". Entretanto, numa confusão semântica tjue vai 
aparecendo ao longo do artigo, o que o autor chama de "cultura popular" não tem nada a ver com as 
tradições populares regionais das quais falamos, mas sim com a "pop culture" enaltecida pelos mass 
media (BAUGH. Leít-wing Elitism: Adorno on Popular Culture, p. 67). 
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puro. destituído dc nome, que tanto se tentou extiipar da consciência, sob as penas mais 

terríveis (DE 27); 

Com a negação da natureza do liomem. não apenas o telas da dominação externa 
da natureza, mas também o telos da própria vida se torna confuso e opaco. No 
instante em que o homem elide a consciência de si mesmo como natureza, todos os 
fins para os quais ele se mantém vivo — o progresso social, o aumento de suas 
forças materiais e espirituais, até mesmo a própria consciência — tornam-se nulos, 
e entronização do meio como fim, que assume no capitalismo tardio o caráter de 
um manifesto desvario, já é perceptível na proto-história da subjetividade. O 
domínio do homem sobre si mesmo, em que se funda o seu ser, é sempre a 
destruição virtual do sujeito a serviço do qual ele ocorre; pois a substância 
dominada, oprimida e dissolvida pela autoconservação, nada mais c senão o ser 
vivo, cujas funções configuram, elas tão-somente, as atividades da 
autoconservação, por conseguinte exatamente aquilo que na verdade devia ser 
conservado. (DE 60-61) 

Não podemos esquecer, todavia, que por detrás do pessimismo aparente de Adorno 

existe uma esperança de que todo esse movimento de forças pertença a uma etapa 

histórica, ainda presa à autoconservação^'^ e mesmo que o pensamento tenha se tornado 

um instrumento, se confrontado, ainda há chances dele se transformar; "Assustado com 

a própria imagem refletida no espelho, o pensamento abre uma perspectiva para o que 

está situado além dele" (DE 110). Aqui, a moral solitária do intelectual toma a frente e, 

não se detendo aos aspectos históricos, vai auscultar incessantemente os mínimos 

aspectos irracionais do status quo, para dar voz àquela angústia subjetiva que teima, 

contra todos, em dizer o indizível. 

2.3 A micrologia de uma intimidade agonizante: nuanças do sofrimento 

Para tal tarefa seria necessária uma reaproximação entre a imediatidade da vida prosaica 

no capitalismo tardio e a filosofia, que, ao mergulhar em seus resíduos, extrairá deles o 

material fértil para compor (no sentido musical) a crítica social. Essa seria a tarefa 

primordial do trabalho Minima Moralia. O acerto de contas com a tradição filosófica, a 

partir da contraposição entre seus "escritores luminosos" e de seus "escritores 

sombrios" (DE 111), leva a uma releitura das relações entre particular/universal, na 

medida em que a existência imediata iguala-se ã universalidade abstrata, precisando ser 

dialeticamente superada."*" Aqui, sua imediatidade serve como ampla amostragem, onde 

' ' ADOFÍNO. Idcias para a sociologia tia iiiúsica, p. 262. 
DUARTE. Adornos. Nove ensaios sobre o filósolo frankfurtiano. p. 147. 
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O procedimento interpretativo irá pinçar fenômenos diversos, a princípio insignificantes, 

que caracterizariam bem as questões de ordem moral no "mundo administrado". Adorno 

estaria dando continuidade à sua proposta do "Excurso 11" e do "Elementos do Anti- 

Semitismo", em apontar para a impossibilidade de sistematização de uma e'tica, num 

lugar onde a insegurança do indivíduo pressente a sua negação; "A centelha que 

assinala da maneira mais pregnante a falha no pensamento sistemático, o despeito da 

lógica, não é nenhuma expressão fugidia, mas a morte súbita" (DE 82). Mas cm meio 

aos vários aforismos fragmentados e não definitivos que delineiam essa "triste ciência" 

(MM 7), buscaremos apenas aqueles que irão nos auxiliar no entendimento preliminar 

de como a razão, historicamente orientada pela sua autoconservação, abriu caminho 

para a cultura de massa, ao dissolver o sujeito e o seu agir moral. Nisso, há um trecho 

do qual podemos começar nossa empreitada (MM 9-11): 

Agora que a sociedade inteira se torna hierárquica, as relações e.scusas insinuam-se 
e estabelecem-se também por toda parte onde ainda havia aparência de liberdade 
(...) Hoje parece arrogante, estranho e deslocado quem se entrega a algo privado 
sem que nele se possa notar uma orientação para algum fim. E quase suspeito 
quem nada "quer": ninguém acredita que ele, sem se justificar com a exigência de 
uma contrapartida, possa ajudar alguém a abocanhar sua parte, hiúmeras pessoas 
fazem sua profissão um estado que decorre da liquidação da profissão. São aquelas 
pessoas amáveis, estimadas, que são amigas de todos, os justos, que desculpam 
humanitariamente qualquer infâmia e repelem inOexivelmente toda a emoção não 
convencional como sentimental. Elas são imprescindíveis por seu conhecimento de 
todos os canais e esgotos do poder, adivinham seus juízos mais .secretos e vivem 
de sua pronta comunicação. (MM 17-18) 

O fato é que esse "altruísmo por especulação" (MM 18), que livrou a razão de seus 

remorsos diante das injustiças, também minou o expediente das consciências individuais 

em mediar um código de conduta com situações interativas, particulares e contingentes. 

As novelas Wcuiderjahre, de Goethe, capturam bem esses "desvios conscientes" (MM 

30), ao descrevê-los como sendo um "tacto", um mediador necessário das relações 

humanas, antecipando, inclusive, os escritos psicanalíticos do agir moral."" Percebemos 

aqui que essa "determinação da diferença" (MM 30) declinou ao longo da história, 

sendo que suas ruínas sobrevivem apenas como uma formalidade onde a consciência 

"" Tal ligação podemos perceber claramente eom a seguinte passagem na Dialética do Esclarecimento- 
"Na soeiedade humana. (...) o indivíduo precisa de um controle crescente de projeção; ele tein c|ue 
aprender ao mesmo tempo a aprimorá-la e a inibi-la. Aprendendo a distinguir, compelido por motivos 
econômicos, entre pen.samento e sentimentos próprios e alheios, surge a distinção do exterior e do 
interior, a possibilidade de distanciamento e identincação, a consciência de si e a consciência moral" (DE 



não exerce mais o seu papel, ou nas palavras de Adorno, eni "unia etiqueta 

arbitrariamente concebida ou lembrada para uso dos ignorantes, tal como a recomendam 

os Jornais conselheiros não solicitados" (MM 29). Teríamos, dessa forma, um indício de 

quanto as dimensões objetivas estão expandindo, tornando as diferenças econômicas 

entre as classes muito maiores do cjue. por exemplo, as diferenças psicológicas e as 

diferenças entre as formas de consciência (MM 158, 164). E se durante o dia, a 

subjetividade normativa se torna uma miragem. Já que os "grupos de poder" tomam seu 

lugar, à noite, ela surge como um pesadelo, proclamando .seu regresso: 

Noite de insônia: para isso há uma expressão, horas de tornicnto, que se estendem 
sem i|ue se entreseja o fim ou a aurora, no esforço vão cie esquecer a demora vazia 
(...) incapaz de apaziguar os pensamentos, ele vê desperdiçar-se a salvadora 
provisão da noite e, enquanto não consegue deixar de enxergar qualquer coisa 
sobre as pálpebras cerradas de seus olhos ardentes, ele sabe que Já e tarde demais 
que logo a manhã irá sobressaltá-lo. (...) Talvez Já se tenha esgotado a revogável 
quota de vida posta ã disposição da sociedade. Hssa angústia e registrada pelo 
corpo na fuga das horas. (MM 145) 

Em seu íntimo, o indivíduo penitente, por não tolerar as angústias e violências tiue lhe 

acontecem, passa a privilegiar a imaginação sobre a experiência, dando a suas pulsões 

uma orientação narcisista. À vista disso, inconsciente, ele se coloca num estado de 

menoridade, enquanto delega aos demais a autarquia de seu amadurecimento (MM 141- 

143); "O narcisismo, que com o desmoronamento do Eu se vê privado de seu objeto 

libidinoso, c substituído pelo prazer masoquista de não ser mais um Eu, e a geração 

emergente cuida, com um zelo c|ue dedica a poucos de seus bens, de sua própria 

privação do Eu, como se isso fosse uma posse comum e duradoura" (MM 56). No 

âmbito político, isso se torna particularmente visível com a transferência de todo o 

poder decisório do cidadão para uma opinião piiblica/publicada, mas sem deixar que se 

perca a crendice de ser ele o responsável pelas e.scolhas que faz (MM 63, CT 66). 

Assim, na medida em que suas qualidades e emoções forem utilizadas de acordo com o 

conjunto de circunstâncias, seus conflitos, suas patologias e psicoses serão tratados 

superficialmente por instâncias sociais (como as terapias em domicílio e os livros de 

auto-ajuda), para que ele não dê conta do quanto é coligido; 

Reações rápidas, sem a mediação do que constitui o indivíduo, não restauram a 
espontaneidade, mas estabelecem a pessoa como instrumento na medida 
disponível e decifrável pela autoridade central. Quanto mais imediata é a sua 
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decisão, tanto mais profundamente sedimentada está, na verdade, na mediação (...) 
(MM 202;cr. CT 68) 

Foi esse "horror" que Adorno percebeu no ritmo apressado c angustiado que marca o 

caminhar das pessoas nas cidades, ritmo esse que é extorquido do corpo, a cada passo, 

para satisfazer ao culto da velocidade técnica e integrativa. Mas se os limites dessa 

adaptação são expostos, em carne viva, pelos estados psicóticos que ela causa, já é 

possível perceber na analogia entre a ide'ia de cidade e de indivíduo como os fenômenos 

de massa podem se tornar perigosos — sejam para o bem ou para o mal (MM 142-144): 

Os incontáveis indivíduos que sucumbem subitamente à sua própria quantidade e 
mobilidade abstratas, aos deslocamentos em magotes como se isso fosse uma 
droga extasiante, são os recrutas das migrações dos povos, que deixam para trás 
territórios desolados, nos quais a história burguesa marcha ao encontro de seu fim. 
(MM 123) 

As mudanças históricas descritas acima na estrutura da personalidade levam Adorno a 

tentar explicá-las a partir do desaparecimento da família burguesa (no seu modelo 

clássico, freudiano), processo iniciado desde o final do século XIX e cujos traços 

principais também podem ser encontrados em Marcuse."*" Antes, nos dias áureos do 

liberalismo, a figura paterna detinha uma certa independência financeira, que llie 

permitia mediar a dominação socioeconômica dentro de casa. Através dessa mediação, 

ele poderia passar aos seus filhos normas e valores, que relletiani também seus 

interesses econômicos individuais. Mas com o seu empobrecimento econômico, devido 

ao surgimento de monopólios e oligarquias na economia de mercado, o pai de família 

perdeu o seu poder autoritário inabalável, poder tão necessário para a formação de uma 

certa independência e autocontrole (DE 102; TBS 136-139). 

A destruição da família faz com que nos aproximemos de um mundo pior, pois mesmo 

que Adorno aponte as limitações afetivas dessa instituição (como os jogos de poder, as 

ameaças e a violência física), na atuai situação de "infantilismo generalizado", tudo leva 

a crer que essa célula da sociedade, mesmo sendo sob suspeita, representava uma 

"célula protetora da intransigente vontade de uma outra sociedade" (MM 17). Isso não 

significa que Adorno pregue o seu retorno, mas ao descrever o atual estado de coisas, 

ele conclui que a família seria a última instituição burguesa, de caráter utópico ou de 

MARCUSE. Eros e civilização, p. 92. 
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resistência, a tombar diante de uma nova dinâmica capitalista. Sua queda leva consigo 

os elementos necessários para a formação do indivíduo, que ficou a encarszo das 

agências de socialização."'^ Esse ponto também aparece no capítulo sobre o anti- 

semitismo da Dialética do Esclarecimento. Lá, Horkheimer/Adorno descrevem 

claramente como na Alemanha as mudanças econômicas levaram a esse estado de 

imaturidade: 

Na medida eni que a grande indústria não cessa de subtrair à decisão moral sua 
base econômica, eliminando o sujeito econômico independente (seja suprimindo o 
empresário autônomo, seja transformando os trabalhadores em objetos de 
sindicatos), a própria rellexão não pode senão atrofiar. (...) A consciência moral 
perde o seu objetivo, pois a responsabilidade do indivíduo por si mesmo e pelos 
seus é substituída muito simplesmente por sua contribuição ao aparelho, mesmo 
que isso ocorra sob as antigas categorias morais. (DE 185; cl. DE 102) 

É importante ressaltar que. mesmo se na esfera das relações humanas retornam todas as 

aporias da "vida falsa"."'"' a diferença aqui e' que esse "sujeito econômico independente" 

acredita ter condições para resolver, a seu modo. o conflito que. de outra maneira, o 

deixaria desamparado. Entretanto, como está existindo imbricação mütua. tumultuada e 

contingente entre a existência privada e as relações de produção, o convívio carinhoso 

torna-se desprovido de forma, porque perde seu direcionamento. Isso possibilita 

idiossincrasias tais como o comportamento amável e gentil com as pessoas com quem 

se tem pouco contato (e que por vezes tentam lhe prejudicar) e o tratamento frio e hostil 

ao seu círculo íntimo, tais como cônjuge, família e amigos: "Ele se vinga nas pessoas 

que lhe são próximas por toda a di.sciplina e renúncia à manifestação imediata de 

agressividade, impostas a ele por aquelas que sao distantes (MM 159). É por isso que 

Adorno não prega o abandono da estranheza nas relações humanas. Ela ainda manteria a 

particularidade do .ser humano, molestada pela pretensão de proximidade irrestrita, que 

tenta a todo custo "adicioná-lo" na eslera social: "É unicamente pelo reconhecimento da 

distância do que está mais próximo que a estranheza se vê mitigada: acolhida na 

consciência" (MM 159). 

É por isso c|uc não podemos concordar com a alirmaçao dc Patrick Branilingcr dc cjuc os Iranklurtianos 
não conlrontaram "com a c|ucstão dos possíveis eleitos destrutivos e totalitários da maíjuinaria eiu|uanio 
tal", isto e. do aparato industrial (BRANTLINGER. Bread and Circuses: Tlieories oí Mass Culture as 
Social Decay, p. 242). 

Pois para Adorno a vida humana propriamente dita não segue reiilínea sob leis externas a ela, mas sim 
"retorcida, desviada e decepcionante diante de suas premissas e que. no entanto, apenas nesse curso — na 
medida em c|ue ela é sempre menos do cjue deveria ser é capaz tie representar (MM 70). 
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Ao falar do lema da conduta, iremos mostrar a associação feita na Miiünni Montlin 

entre a decadência da vida interior e da moradia do liomeni, essa sua estruiiira material 

de abrigo. Se o conceito tradicional de habitação é tributário dacjuela oniem tie família 

burguesa, o fim desta aniquila tambe'm o daquela: "A rigor, morar e algo que não e mais 

possível" (MM 31; cf. MM 146). Tendências arquitetônicas funcionalisias, encabeçadas 

por Adolf Loos e pela Bauhaus,"^'*' transformaram as moradias cm "esiojos" ou em 

"instalações produtivas. (...) sem nenhuma relação com <.|uem as habita" (MM .^1). 

Essas tendências na esfera do lar se contrapõem ã ânsia por uma existência livre, tiando 

uma nova conotação à relação entre a morada com a morai: "1'ertence à moral nãi) se 

sentir em casa em sua própria casa" (MM 32; cf. DIE 113). Dessa forma, tornou-se 

necessário ao homem estar sempre colocando o pensamento contra si mesmo, inclusive 

diante de seus pertences e aquisições, para perceber o quanto a ilinàmica ilo consumo e 

da barbárie atingiu o que outrora fora o seu local tie recolhimento, na es|ieiança de 

retomar o espaço e as recordações que lhe foram roubados ai> longo do processo 

unilateral da civilização: 

A tecnificação torna, entrcmentcs. precisos e rudes os gestos, i- com isso os 
homens. Ela expulsa das maneiras toda hesitação. Ioda poiuIiMação, toda 
civilidade, subordinando-as às exigências intransigentes e como ;i-ltistoiK;is 
das coisas. Desse modo, desaprende-se a fechar uma porta tie maiK-ira silonciosa, 
cuidadosa e. no entanto, firme. As portas dos carros e ilas geladeiras são ffitas p.ii.i 
serem batidas, outras têm a tendência a lechar-se |tor si mesmas. inciMitivaiulo 
naqueles que entram o mau costume de não olhar para trás. ile ignorar o interior da 
casa que os acolhe. (MM 33) 

Avesso aos instrumentos que prometem tornar a vida tias jvssoas menos mct")moila. mas 

que trazem escondidos em si a "virtualidade de atitudes bárbaras"."' AtU)rno relembra o 

luxo do período liberal que. apesar de ser um privilegio sustentailo pela ilesigualdailc 

econômica, trazia importantes mediações entre os sujeitos e t)s objetos. lsst> in)rt|ue a 

experiência de f^lamoitr e de requinte, de estar em lugares, como hotéis ou trens, era 

dotada de nuanças que se distinguiam das experiências cotidianas. Mas essa ilclicailc/;i 

que se adquiriu com a apreciação do luxo. ou seja, a perceitção ila ililerença e da 

unicidade, vem sumindo com sua apropriação pela linha ile montagem, ijuc jiassa a 

preencher a sua possibilidade de satisfação, com a padronização, isto ê. com a "elevação 

geral do ,v/í//;íyí//v/" (MM 104. 102-105). 

Ver uma hrevc introdução à história da hauhaus cni MOLl-.S. O Kiisi li. |>. 142-15'). 
I3UARTE. Adornos. Nove ensaios sobre o ril(')st>ro tranklurtiano. p. 1-4'). 
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Do ponto de vista subjetivo, isso é bem representado pela marginaliilaile lii) relato. O 

tato é que. devido ao pouco uso da linguagem ou à simpliricai;ão c|ue se Ia/ tlela, as 

nuanças e as sutilezas literárias acabam sendo pervertidas ou dissolvitias. !• |ior isso i|ue 

não há nada de novo ou singular a ser dito: "Narrar algo significa, na verdade, ler 

especial a dizer, e Justamente isso ó impedido pelo imiiulo administrado, jiela 

estandardização e pela mesmice.A inabilidade tie vir a ter e.xperiC-ncias dignas de 

serem contadas Juntamente com a falta de liberdade de e.xpressão c de paciência para 

ouvir o outro tornam-se responsáveis pelas dificuldades tia comunicação interjiessoal. A 

fala, em vez de se guiar pelo Jogo do diálogo, segue não só as dirctri/cs dt) cjue seria 

adequado a cada "situação", mas também as regras de imi esporte em cjue ninguém abie 

mão dos seus argumentos (MM 121). Mas sua "ingenuidatie" advém tamlx-m lio lato de 

elas não quererem vislumbrar nada além do que se conversa, colocando a oitjctividade 

sobre a possibilidade de conhecer o objeto. E é assim tjue os meios de comunicação e as 

propagandas totalitárias impedem que os indivt'duos. por si sií. descubram os imiltiplos 

sentidos do que é dito. enquanto os ilude de estar fazendo falar o "cimento aiiuado" 

(MM 193). 

O novo "espírito da época" esvazia o debate, porque ele desacreilita a compreensão) ijue 

um linguajar bem elaborado pode prover, isso, sob o \iés lia historia e tia nu^ral, 

significa deixar de pensar st:)bre os danos causadtis pelt> prtigresso. pt>r terem se lornatlo 

coisa do passado. Eles passam a ser vistos somente em seu encatleamenio cront)l(')gico e 

abstrato, não em sua importância. Dessa forma, cm vez tie serem leiucmoratlos c 

reelaborados, eles são relegados ao anacronismo, pertlentlti t) seu momento ile vertlatle, 

de arrependimento: "Numa ordem tjue liquida o modernt) tleclaraiulo-o retr()gra(lo, o 

que é retrógrado, uma vez condenado, pt)de muito bem estar inveslidti tie vertlatle. por 

cima da qual o processo histórico rola" (MM 194). 

Se tanto a linguagem quanto a consciência moral emudecem, uma vez que ambas as 

vozes não mais articulam a percepção dos conteiidos objetivos em lermos lingüísticos, 

fica fácil delas serem substituídas, em suas finas entonaçiVs, jielo hottleiicck social: "A 

ADORNO. P()sii,'ão tio narrador no rotuancc conlciiiporànco. p. 270. Na Dialciicd ilo li.schinciincnio. a 
situação aluai da linguagem c bem ilustrada nos Iragnientos "Ciintra os t|ue têm resposta |Kua tudo" e 
"Contradições". Blcs se relacionam diretamente ctim alguns alonsmos i|ue uiili/aiemos da Miniiiiii 
Moralia. para tratar desse assunto. 
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partir do momento em que o mundo reduziu os homens ao sííCmicío. aiiueic a c|uem não 

se pode falar passa a ter razão" (MM 161; ct". MM 12ü). Mais unia vez Ailorno ilenuiicia 

a presente reificação dos traços que levam à pseudo-formação do eu — na resolução 

formai de problemas, o ato de distinguir arbitrariamente os objetos c a insistência em 

opiniões sem fundamento — em detrimento de sua verdadeira formação. Agora, mesiiu) 

que de maneira frívola, basta alguém afirmar "E assim tjue eu sou", jxira legilimai' sen 

posieionamento firme no mundo, pois afinal a cjualidade tia inteligcMuia nãt) ilcspcila 

mais nenhuma curiosidade, passando a ser validada só socialnicnie, tal eomo a 

elegância, o refinamento e o charme: "Na cínica reivindicação tio ileleito projirio está 

vivo o pressentimento de que, no estágio atual, o espírito ob)eli\'o lii|uiila o suhjelivo" 

(MM 161, 164). 

Quanto ao plano sentimental, esse contexto peculiar implica na desfiguração do amor 

autêntico, sentimento involuntário, imediato e sem fins j-iráticos como o Iraballio, mas 

que paradoxalmente aceita o sacrifício incondicional como nos mitos gregos. Sc na 

lenda, a hetaira Circe foi ludibriada por tentar satisfazer as vontades de Ulisses, sua 

solidão permanece um triste emblema do amor contemporâneo: "No mundo tie troca, 

quem está errado é quem dá mais; o amante, porém, é sempre t|uem ama mais" (l)li 15\ 

cf. MM 190). Pois a demanda do amor sem adjetivos não carece das lilulaçtVs tio 

amado e nem sua entrega dá a ele o direito de possuir o amante (MM \-\A). Toiias essas 

características tornam o amor numa resistência tibstinada tiiante tia pressão tia lei tie 

troca e do direito, aproximando as pessoas de um estado de liberdade, em t|ue haveriam 

relações propriamente humanas: "O caráter involuntário tlt) jirt^prio amor, mesmo ontle 

este não está de antemão organizado de modo prático, contribui para aijuele totlt) a partir 

do momento em que se estabelece como princípio" (MM 151). [{ntretanto. por mais 

consciente que o amor seja, o seu gesto mudo não é suficiente. pt)rtiue a racionalitlatle 

também o absorve, colocando, em seu lugar, um tlisianciamenio entre as jicssoas. 

Assim, uma vez que elas têm fortes motivos para serem cautelosas com seus parceiros, 

não c difícil entender como aquela divisão cartesiana entre as substâncias jiensante e 

extensa se transferiu com tanto sucesso para o plano amt)roso. it)rnaiulo-o su|K>rfluo e 

compensando sua falta, com a agitação sexual higiênica, imediata e instrumental (Dlí 

103): "Na medida em que a organização da vida não tleixa mais temiio jxira o jira/er 

consciente dele mesmo, substituindo-o pelo exercícit) tie funções fisioliígicas. o sexo 
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liberado de inibições tornou-se ele mesmo dessexiiali/.ado""*'^ (MM 14S). Assim, 

destituídas de objetos para amar pela mesma soeiedade cjue lircga o amor, as pessoas 

passam a amar a cela (ou supermercado) em que se meteram, jiois. para "siiporiar o 

horror do mundo", elas criam um "sentido à coerção absurda", ao mesmo iL-mpt) cm i|uc 

acreditam ser essa realidade a mesma de seus desejos (MM S.S). Dessa lorma. a 

humanidade, pelas inúmeras mediações que ela mesma criou, vai eliminando suas 

possibilidades de reconciliação (MM 151). 

Semelhante ao amor. outras formas de prazer também tornaram-se nulistintas tia 

industriosidade, do planejamento e da vontade alheia (MM 13S). Remetendo a 

Schopenhauer, Adorno percebe que mesmo no tempo (k-íoso. cjuando lui uma tréiiua do 

sofrimento e das obrigações, o ttfdio aproxima-se dt)s homens como um comiilemento 

do trabalho alienado (MM 153). As pessoas não sabem o cjue fa/.er com o (Kmo dos fins- 

de-semana. e na tentativa de "matar o tempo", matam também a jiromessa de revitalizar 

as experiências livres que lhe foram subtraídas. Daí |ior c|ue. semmdo (í autor, "todo 

domingo é muito pouco domingo" (MM 154). Nesse instante, a intimiiiadc solit;iria 

passa a ser defrontada como um obstáculo, ao passo que a exigência ile ganhar a vida se 

sobrepõe ao momento em que o indivíduo deveria escutar as suas aspirações latentes. 

Como ele não tem como estruturar o seu "estar à toa", e temerário de ilescohrir a 

verdade, isto é, a conscientização da angi'istia de uma existência não-livre, ele anseia o 

trabalho alienado como um remédio para suas atlições — algt> tjue tie todo iku> escajia 

de sua consciência: "Quem vê o tempo se estender como uma tortura fica espeiaiulo em 

vão. decepcionado com o que não se realizou, com o fato ile cjiie amanhã seguirá como 

ontem" (MM 154). 

Gastar tempo para perceber as necessidades do corpo nos leva a um outro topico. que 

foi bem ilustrado no último fragmento da Dialética do E.sclarcciinciilo. Lá. somos 

remetidos ã figura de um caracol de antenas, que no l-'ati.sio é consiilerado jior 

Paru entendermos o t|ue Adoriu) chama por 'iiesse,\uali/atit)" ilevemos recDircr ao seu ensaio intiliilailo 
tie "Lt)s tabus sexuales y el tiereclio hoy". Lá ele explica como os inctlin. a liuliisina dos cosméticos e 
algumas psicolerapias expltiram. tielbrmam e motllficam as manilestai,i")es tia lihitlo presentes ilestie as 
íantasias eriíticas dt)s atlolescenles até a uniãt) corptiral per se. .Apesar tie ser siiiiterrãnea. ou seja, não 
coniprovável empiricamente. Atltirno acretlita t|ue essa tatnilat,ão ti lortenienie imposta contra o pra/er 
genital e instintivt). até o ponto tlele se eslacelar em resítiutts. orgam/.atlos soh a lorma tie um voyerismo 
mútuo. t|ue ao contrárit) tio enctnitro corptiral pleno com o outro não gera pra/er. mas pre-pra/er 
(ADORNO. Lt)s tabus .sexuales y el dereeho hoy, p. ^>.^-^)7). 
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Mefistófeles como o símbolo da inleligência'^'' o cuja "visão lalcaiiic" clarilica hom a 

relação entre o corpo e o pensamento. O caráter primitivo ticsse molusco serve ile 

analogia para que possamos entender um pouco mais sohre os limilcs da reflexão num 

mundo ameaçador: "Em seus começos, a vida intelectual é inlinitamente ilelicaila. O 

sentido do caracol depende do músculo, e os músculos ficam frouxos i.|uando se 

prejudica seu funcionamento. O corpo é paralisado pelo ferimento físico, o esjiírito pelo 

medo. Na origem, as duas coisas são inseparáveis" (DE, 239). 

Essa imagem nos remete a Mininni Moralia. Se tal como o corpo, a psitjuc est;i ajustaila 

a uma escala de vivências que ela corresponde, com as catástrofes sociais e as 

turbulências econômicas, o indivíduo deixa de experimentá-las, na medida em ciue se 

tornaram grandes demais para ele. A vista disso, para poder conformar-se diante ilos 

choques inesperados que recebe, o sujeito passa a experienciá-los sem sua intuição, 

como algo exterior e incomensurável. o que. consequentemente, o lorna resignado 

mesmo diante das maiores atrocidades (MM 157). O apontamento tie l.ocke. ile i|ue 

toda percepção imediata c o contrário da reflexão, acaba sendo le\ ailo ao extremo, com 

a transformação da imediatidade da percepção cm "excitação maciça, na embriague/, 

destrutiva, no choque como bem de consumo" (MM 206). Ela acaba atingimlo somente 

o molde prc-formado das coisas, seu caráter iietrificado. em que a noviilaile se 

transforma no retorno compulsivo do arcaico, mediado ainda por uma falsa numcse; "A 

decomposição do sujeito se completa através de seu abandono á mesmice diferente dc 

cada vez" (MM 208). E na tentativa violenta da salvaçãií ilo novo. vale tudo. até a 

utilização de drogas estimulantes, que ameaçam a vida lU-ts viciados ile esquecimento e 

da acomodação, tal como a imagem dos lotófagos na Odisscin. t|ue ficaram estagnailos 

para sempre no estado primitivo da "fértil campina": 

Essa cena idílica — que lembra a felicidade dos narcóticiis. de ijuc se servem as 
camadas oprimidas nas sociedades enciiirceiilas. a fim ile suportar n insiiporlavol 
—, essa cena. a razão autoconservadora não pode admiti-la entre os seus. Esse 
idílio é na verdade mera aparência da felicidade, um estado apatico e vegetativo. 
pobre como a vida dos animais e no melhor dos casos a ausência da consciência ila 
infelicidade. Mas a felicidade encerra a verdade. Ida é essencialmente inn 
resultado que se desenvolve na superação do sofrimento. (DE (i7) 

*' "Não vês o caracol i|uc para cá sc arrasta.VA rasiejar. laicanic o ci.'j;o./.lá me cheirou aljio ila 
casta./(^uiscssc-o. alé. aqui não inc rcncgo./Vcnu pois! ilc logo cni logo. andemos rente./Sou o corlejador 
e cs tu o pretendente" (GOETHE, l-uusto. 1' parte, verso 4()(iS. p. IS2). 
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Confluindo com essa imagem de letargia, em seu texto "Crítica cultural o sociciiade". 

Adorno aponta que a nova cultura, tal como os homens, vem pertieiuio o seu momeiuo 

de autonomia e distanciamento, passando a esperar em fila. i^elas pautas já 

estabelecidas. É por isso que, em sua apoteose, a cultura recai num estágio arcaico. 

Afinal, ao perder sua própria particularidade para o lodo. ela perde seu olemenio ile 

antítese, o seu tempero de verdade que a mantinha viva. Paralisaila, sua herança 

espiritual passa a ser escusada, inútil. E em seu lugar, surge uma outra lorma de 

"cultura", mas voltada para fins comerciais e que. ironicamente, se assume como 

composta por .sobras e restos (CCS 25-26). Assim, em nosso pró.xinu) caiiíuik\ 

estaremos apontando como se dá a perigosa imbricaçat) entre cultura e mercadoria, a 

fim de lazer valer a crítica de um autor, que não escondia seu receio de que ela também 

pudesse embaçar-se por essa tcndC'ncia. 
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CAPÍTULO III 

O conccilo de indústria ciiliiirai 

3.1 A difícil aproximação da ideologia 

No segundo capítulo, abordamos como o domínio tia nalurc/a soltro os lioincns 

transformou-se no controle da natureza pelos homens, através da magia, ilo mito e. jior 

fim. do trabalho. Em seguida, numa reviravolta, vimos como o controle tia natnre/a 

acabou facilitando a exploração social das classes subalternas |ior uma elite; o controle 

da natureza interna humana e o domínio de toda a civilização por imia racionalidaile i|ue 

ela mesma desenvolveu. Pode-se matizar um momento em t|ue essa ilominação ou lera 

fins catastróficos (que aniquilarão com toda a vida na Terra) ou levar;í a uma 

reconciliação que transcenderá o controle e a dominação através ilesses mesmos meios.' 

Seguindo a análise de uma sociedade em transição, nesse terceiro capítulo trataremos tie 

um dos instrumentos centrais nessa transformação, enfim, o tjue se chami>u tie 

"indústria cultural", mesmo porque a reformulaçãt) tia consciência subjetiva it)rna-se a 

pedra de toque da nova st)ciedade. a sociedade ptís-liberal." Datlos esses pressujiostos. 

seguiremos agora inquirindo sobre as onívoras dinâmicas metiiáticas. a fim tie acampar 

em solos esclarecedores, seus elementos objetivos e as suas ctMisetiiiências subjetivas. 

Se. como vimos, a sociedade e governada pelti princípit) tie lroc;i/itleutitlatle e jkMo 

conllito social, essa estrutura a impede de atingir o seu objetivo inicial tiue e o tie ser 

humanamente organizada e de restaurar a vida tjue vem sendt) longamente tlanificatla. 

Muito desse desfecho dependerá de mudanças radicais na compt)sição tia motlerna 

sociedade ticidental. que apesar de ser uma totalidade aniagt>nica. tuna mistura entre 

sociedade e dominação, ainda permanece impenetrável ao obscurecer suas fissuras (S 

273; MM 116): 

' ZUIDHVAARD. Adorno's Aesthetic Theory: The lícilLMiipiion oi lliuMon. p. S4. 
" CLAUSSEN. A alualitiatlc tia crílica da indústria cultural, p. 



Onde as pessoas acham que estão perto das coisas, como com a tclevis;K>. cnlicgiic 
na sua sala de estar, tal proximidade é ela mesma mediada pela distância social, 
através de uma grande concentração de poder. Nada oferece um símbolo mais 
incisivo quanto o fato de que a vida das pessoas, o que elas apegam ccimo sendo o 
mais íntimo e de maior realidade, a pessoal, mantida por elas em seu âmago, na 
verdade recebe o seu conteúdo concreto em larga medida por cima. A vitia privaila 
é, mais do que sequer imaginamos, mera re-privati/ação; as realiiiades. ;is i|n;iis os 
homens se apegam, tornaram-se irreais. (S 27."^) 

Para reestruturar a humanidade e a vida. a sociedade precisaria. |X)rtaiito. iiue ds siijcitiis 

se tornassem autoconscientes das suas verdadeiras necessidades [^ulsionais. afinal, se 

foram eles os responsáveis pelo lugar em que vivem, somente eles. cnijiiantt) sujeitos 

não conformados, têm condição de mudá-lo: "O fato que uma condição adversa não seja 

uma coisa iniciada hoje. não lhe dá mais razão para perpettiá-la se essa condição tlci.\t)u 

de ser necessária; que coisas melhores abrirão caminho |X)r suas pr(')|irias forças não 

passa de um edificante sloí^an de parabéns escrito em bolos de aniversário" (CA 103). 

Todavia se base e superestrulura modificaram seus meios, o capitalismo lardio fica 

disfarçado por detrás de uma fusão do poder político e econômico. I'orijue a Iroca e a 

dominação ficaram mais próximas, as dúvidas podem ser escassamente levaiiladas sobre 

a discrepância entre a exploração econômica ou a legitimidade |iolílica (.S 271-272). 

Dessa maneira a posição e a função da ideologia acabam rcalinhando-se dianie da 

produção industrial, que em vez de justificar seu domínio torna-se um cmlosso 

positivista da rcificação: 

A diferença entre a ideologia e a realidade desapareceu. A primeira resigna-se a 
confirmar a realidade através de uma duplicaçãi) pura e simples ilesta. .A ironia 
dizia: isso pretende ser tal coisa, mas é assim que é; hoje. todavia, mesmo em sua 
mentira radical, o mundo apela ao lato de que as coisas são assun. e essa simples 
constatação coincide, para ele. com o bem. Não há nenhiim;i lenda na rocha 
estabelecida onde o irônico possa se agarrar. Quem cai ouve iessi)ar o riso ile 
escárnio do pérfido objeto a ijue deve sua impotência. O gesio desprovido de 
conceito da expressão "É assim mesmo" é exatamente aquele cjiie o muncU) tlirige 
a qualquer de suas vítimas, e o acordo transcendental imanente à ironia lorna-se 
ridículo diante do acordo real daqueles que ela teria de atacar. Contra a serietiade 
mortal da sociedade total, que recolheu toda instância a ela contraria, como a 
objeção desamparada que a ironia outrora sedimentava, não resta senão a serieiiade 
mortal, a verdade apreendida no conceito. (MM IS.'i; cf. TBS 192 et sei].) 

Mas se a ideologia perdeu o seu instante de autonomia e legitimidade csjiiriitial ciue 

poderia ser distinguida da base .social, parece tjue no presente ela está imjilicita no 

conjunto de objetos e meios técnicos elaborados para atrair a massa de consumidores e 
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lapidar o seu estado de consciência; ' "Quanto mais coiiipieio o nuindo como apaiciicia. 

tanto mais inescrutável a aparência como ideologia" (TIC 347). lisse ajusto roaii/.aiio 

mediante os mais variados meios de comunicação de massa, apesar tio ler como 

pressuposto a fratura secular entre a esfera cultural superior e inferior, rocoho um novo 

significado por ter os seus caracteres "subordinados, em seu conjunto, a uma direção 

orgânica que converteu o todo num sistema coeso" (TBS 201). Seria preciso. |iorianio. 

mudar o foco da crítica ideológica para fora do campo do iiensamoulo-itioniulado. lugar 

onde o intelecto ainda manteria seu momento dialético e imaginativo. 

E isso que Adorno faz em "Crítica cultural e sociedade". Mas Já no iiu'cio do loxto, o 

autor não se mostra muito à vontade com a crítica cultural, jxir saber que ola "rocorila 

uma llagrante contradição" (CCS 7). Segundo ele, a posição do crítico cultural som|)ro 

foi ambígua, afinal, por mais que es.se evidencie um descontentamento com a cultura, 

ela é a mesma fonte que lhe proporciona assumir tal mal-estar. A ilubiosiilado da 

postura do crítico implica também na crença de ele possuir uma iiroiensa o insuporl;ivol 

formação espiritual (CCS 7). Para complicar mais ainda, ao atribuir inua soiioiiade à 

cultura, ele vaidosamente lhe confere uma falsa legitimidade: 

Onde há desespero e incomensiirável sofrimento, o orítico cia cultura vô ;ipoiias 
algo espiritual, o estado de consciência luunaiia, a decadôiicia ila norma. Na 
medida em que a crítica insiste nisso, cai na tentação de osciuecor o uhIí/í\oI, oin 
vez de procurar, mesmo que não tenha poder para tanto, alástá-lo tios hoinous, 
(CCS 7-8; cf. CA 111) 

É claro que Adorno não quer dizer que a crítica é dcstiecessária, pori|uo ela |iri')pria Ia/, 

parte da essência da esfera cultural. O probletna é ijue o crítico, ao objeiificar a cultura a 

partir das suas opiniões, estaria não só contrariando o tjue mais se ajiroxima tk) 

significado da cultura, ou seja. a "interrupção da objetificação" (CCS 1 I). mas também 

estaria assumindo para si um verdadeiro embaraço, a difícil conceiluaçãt) tio cultura per 

se. Afinal, nem as obras de arte ou as construções filosóficas Jamais osgtitaram seu 

sentido em si mesmas. Pois ,se ainda é posst'vel encontrar, na pureza o nt) isolamentt) 

desses bens culturais, uma promessa de que a liberdade é realizável, é pt)rtiue elas aiiula 

não estão totalmente separadas das condições materiais de vida. Mas mesmo assim ola 

' Nas ilccatlas dc tiuarcnla e cinqüenta os principais ilclos seriam o cinema, as revisias e jornais ilusiratios. 
o rádio, a televisão, as colunas de astrt)k)i;ia. a literatura hc.si-scllcr c os litnnic.s. Aüialmcnie potlenanios 
acrescentar ao aparato lccnoli)gico as inovai^tVs dos DVDs, CDs, televisão tlij:ital e a Internei. 
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permanece uma promessa ambígua, já que existe tão somente em tietrimento "tio jioiler 

de disposição do trabalho dos outros", ou seja, da prcípria liberdatie (CCS 12; d'. CCS 

8). Desse modo, a potência da cultura passa a coexistir com sua resignação tliante da 

praxis: uma renúncia que, segundo Adorno, "não foi nenhum pecado original" (CCS 

12). mas "é o resultado do processo no qual a cultura toma consciência tie si mesma 

enquanto cultura, opondo-se forte e consistentemente à crescente barbárie do 

predomínio do poder econômico" (CCS 13; cf. MM 97. 129). 

Entretanto devido tanto à sua debilidade diante do capital cjuanto às suas promessas (.[ue 

mais parecem ofensas àqueles extremistas cjue escolheram não participar ile sua 

negalividade (e que até tiram o revólver da gaveta ao escutarem o seu nome), a cultura, 

por estar de certa forma alienada do humano, acaba sendo tlominada jiclos mesmos 

poderes que ela vinha criticando, degradando-se em consumismo (CC\S 1 1 (^): 

Em nome dos consumidores, os t|iie dispõcMn sobre a cultura reprimem tutlo o i|uc 
poderia fazer com que ela escapasse à imancMicia total da socicilaile \ iiaMiti', 
permitindo apenas o que serve inequivocamente aos seus proposiit)s. cuhina ilos 
consumidores pode por isso vangloriar-se de não ser um luxo. mas o sunples 
prolongamento da produção. (CCS 15; cf. TH 2.S) 

Isso é o que permite aos comissários da manipulação de massa taxar tudo o i|ue lhes 

desagrada de luxuoso, esnobe e highbrow (CCS 15). Hm contraiiartuhi. se os críticos 

culturais reacionários estão esquecendo essa cumplicidade histórica das mais sublimes 

coisas do espírito com o que elas criticam, ou seja. com o mercad(\ a negociação e o 

dinheiro. Adorno os acusa de estarem igualmente enganaiios. por \erem o 

entrelaçamento desses elementos, como uma corrupção causada pela (ilflid iil sociclv (cf. 

MM 36; DE 147). O pior é tjue. diante de tal ilusão, eles iireteiulem recriminá-la. ;io 

clamar nostalgicamente uma concepção pura de cultura, em iletrimento ile cjuakiuer 

possibilidade de resistência do espírito: 

Os críticos da cultura se embriagam, na maioria ilas vezes, com ídolos 
provenientes da Antigüidade e até do duvidoso e já evaporaiio calor lia era liberai, 
que exortava sua origem no momento em que sucumbia. Como a crítica cultural se 
levanta contra a progressiva integração de toda a consciência no aparato ila 
produção material, mas não con.segue ver além disst). \()lta-se para o passado, 
seduzida pela promessa de imediatidade. (CCS I 
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Se Adorno considera a defesa reacionária da arte e cultura elitista como um icllcxo da 

cultura afirmativa, já que ela vê a reificação da vida como um proilutt) tio 

Esclarecimento como um todo e não somente da sua parte instrumental; em contrapeso, 

o fim da cultura representaria, para o filósofo, a suspensão desse estatlo ile iK-rmaiKMicia, 

colocando-a de volta às dinâmicas socioecoiiômicas vitalícias (CCS 13-14, Ui). Tal 

ajuntamento realinharia finalmente o trabalho intelectual ao manual, acahandt) com uma 

separação que confere à cultura a sua força (CCS 14). Assim. a(.) contrário ila critica 

cultural conservadora burguesa — tal como a de Oswald Spengler' —. a crítica dialética 

almeja elevar a cultura até que seu conceito seja transgredido (CCS 15): 

Aceitar a crílica cultural como um lodo já é rctirar-lhc o fermcnio ilc sua |iit')|ii Ki vcrdaiic; a 
negação. O entusiasmo pela cullura está em consonância com o clima proilu/ulo jicla 
pintura de cenas de halalha e pela música militar, O c|ue distingue a crílica dialética ila 
crílica cultural é o fato de a primeira elevar a crítica até a prc')pria suspensão [Aiillichuiií^] 
do conceito ile cultura. (CCS 19) 

Todavia, independente do exagero que esse argumento traz. o cjue e crucial pata a crílica 

cultural é tentar revelar a fissura existente entre as pretenst'ies culturais e o mundo; 

afinal a cultura existe porque "a sociedade digna do homem" (MM 36) cjiie ela promete 

ainda não existe. Dessa maneira, a defesa adorniana da cultura e da arte se norteia pela 

indicação das razões de sua existência, não pelo fato de ela existir. Como ele mesmo 

e.screveu em "Schema of Mass Culture"; "IA arte/ol] transfigura o miiiulo paia um tttilro 

onde o conflito ainda é possível, em vez de revelá-lo como sendo o lug;ir otule a 

omnipotência da produção começa, de modo cada vez mais (')hvit). ;i reiireeiuler tal 

possibilidade" (SMC 67). Adorno, tal como indica J. M. Bernstein. \i;i a reificação da 

cultura como sendo um gesto crítico às razões históricas e sociais de stut existC-ncia. ao 

qual seu preenchimento materializaria as piomessas da arte ile vanguartia, tiue incluem a 

desmistificação de seu discurso, "a sobreposição da tiivisão entre as esferas alta e baixa 

e a reintegração da arte na vida cotidiana"'' (cf. CCS 15, 19; CA W). 

Diante da sociedade/imagem. Adorno concebeu a complexidatle ila crítica cultural, 

como mais um dos movimentos que impelem o espírito jiara fora ilo servilismo 

ideológico, afinal, ao lado do caráter utópico da cultura, corre a todo momento o risco 

dela servir "às formas vigentes de reprodução tia vida" (CX\S 16). O 

^ ADORNO. Spengler após o declínio, p. 4.^-(i7. 
BERNSTEIN. Introduction, p. 15. 
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autoquestionamento do espírito frente a base material torna-se. portanto, uin saiulávcl 

pré-requisito para incrementar uma posterior erítiea da ordem social ((T\S 17-lS). Não 

reduzido a um mero operational terms o pensamento crítico visará, portanto, "condu/ir 

a própria coisa àquela linguagem que seria, de outro modo. blot|ueada jiela linguagem 

dominante" (CCS 2Ü). 

Mas desde que a noção de ideologia tornou-se um meio de controle do conhecimcnio. Já 

não importa tanto conhecer o que diz cada ideologia, cjuanto mostrar, como jfi loi 

falado, as instâncias que estão "preenchendo o vácuo lia conscicMicia expropriada [das 

autênticas formações espirituais/ol] e desviando a atenção do segredo ci)nhecido jior 

todos" (CCS 20). Num mundo onde a irracionalidade e a falsidade t>h)etiva se escomiem 

por detrás da racionalidade e da necessidade, a emergcMicia de uma dectulificação surge 

quanto mais a perspectiva de crítica e de transcendCMicia se aproximam da sua ruína: "!• 

talvez menos importante saber quais as doutrinas ideológicas específicas (|ue uin lilme 

sugere aos seus espectadores do que o fato de que estes, ao voltar jiara casa. estão mais 

interessados nos nomes dos atores e em seus casos amorosos" (CCS 21. 17). 

A crítica cultural adorniana transforma-se. portanto, em inna "fisiognomonia social" 

(CCS 21). uma fusão entre análi.se política econômica, teoria social e crítica cultural, a 

qual irá desvelar essência da sociedade a partir da apreciação das suas mercadorias 

culturais.'' Afinal, as últimas prolongam no plano estétict>, cultural e lingüístico o que 

vem sendo a dominação da natureza ao longo do processo histcSrico tio lísclarccimcnto, 

Se a imagem do Esclarecimento foi configurada para contrajuir-se "ao lísclarccuncnto 

enquanto instrumento da dominação efetiva" (CCS 13). lal aproximaçãt) lambem sera 

feita com o caráter realista — e não apenas simbólict) — da miiijuina |iro(.lutora ile 

cultura. Até porque, como já foi dito, a cultura aiiuia representa tudo aijuilo i|ue loi 

deixado no decorrer do trajeto da dominação sobre a natureza, e [lor ter acolhiilo essas 

sobras em sua memória tornou-se o lugar da reivindicação jierene e irreconciiiaila do 

particular frente a abstração ascendente e subjugadora ilo universal. Assim, a sua 

contraparte instrumental será tomada por Adorno entiuanlo uma "máscara moituaria" 

que irá contraditar a mesma realidade repressiva que tenta copiar: 

" ZUIDEVAARD. Adorno's Aesthetic Theory: The Rciicm|Hion oi IIIumoii. p. S2. 
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Hoje "ideologia" significa sociedade enquanto aparência. líinbora seia niecliaila 
pela totalidade, atrás da qual se esconde a doniina(;ão do parcial, a idcoloma não e 
redutível pura e simplesmente a um interesse parcial; por isso, de cono nioiio, está 
em todas as suas partes à mesma distância do centro. (CCS 2 I) 

Mas na tentativa de resgatar o potencial emancipatório ainda o.xistcnte na cultura 

contemporânea, tal consciência crítica haveria de buscar, sob a Tornui cnsaíslica, uma 

difícil combinação dialética entre crítica cultural imanentc e iransccndontc, dois 

movimentos, a princípio, irreconciliáveis: "A teoria crítica não potle atlmilir a 

alternativa entre colocar cm questão, a partir de fora, a cultura como imi lodo, 

submetida ao conceito supretiio de ideologia, ou confrontá-la com as normas que cia 

tnesma cristalizou" (CCS 21; EF 182). 

No aspecto transcendente de crítica, a sociedade é vista a partir tie fora, ct)mo algo a ser 

classificado. E por não colaborar com o desvelamento da \erdatle, incorre no risco ilc 

ser condenada cn bloc. Tal posição "topológica" define a itleoKigia como luna 

"aparência socialmente necessária" (CCS 21), que sií se torna transparente ao ser 

compreendida enquanto produto histórico de uma socieiladc estruturada a jiartir do 

duelo de interesses. A crítica torna-se válida, dependendo ila virtuosidaile do crítico cm 

localizar, no espaço das superestruturas, a correspondência ou não entre o interesse de 

classe (subjetivo) e a produção espiritual (objetiva), e de separar, ao longo da hist(')ria 

oficial, os traços verdadeiramente revolucionários tia socictlatlc.^ Mas sc o atat|ue ao 

todo como sendo reificado é a força da crítica transcendente, ele se torna também a seu 

pf)nto fraco. Se na era burguesa, a crítica privilegiava itleais tais como "libertlatle" ou 

"razão" como um ponto de partida para depois mostrar a sua carência no mtintlo,^ a 

reificação social impede tal assalto. Quanto mais a societiatie vai se confiiiuliilo com a 

ideologia, mais a crítica deve voltar a atenção para a estruttira intciiia (foinia e 

conteúdo) e a autonomia ainda existente nas formaçtles espirituais.' Nisso a crítica 

transcendente e anti-social é falha, porque, ao excluir a experiência tlirela com o seu 

objeto, perde também as contradiçC)es e conilitos que lhe tlão \ ida, tortiantlo-se fictícia e 

abstrata (CCS 22-23). Portanto, ao rudemente "desejar, com inn golpe tie borracha, 

apagar o todo" (CCS 22), a crítica transcendente acaba paratloxalmenie afinantlo-se com 

aquela dominação a que tentava se opor (CCS 22). 

'' BERNSTEIN. Introduction, p. 
BENHABIB. Critique. Norm ami Utoina: A .Study ol the i'ouiulaiioiis ol ("ritical i iicory. p. VV 

' BERNSTEIN. Op. cit. p. 16. 



Ao contrário, a crítica imancntc. ao mergulhar no objeto cultural, iciiiará encoiiirar nele 

seu conteiído de verdade, a partir da sua interação com o todo. uma \c/ c|iic caila tuii ilo 

seus dados "são cunhados pela totalidade social, sendo por isso 'oslruluratlos' om si 

mesmos" (CCS 34). É por isso que a crítica imancntc. essa herança ila irailição 

hegeliana, não considera a ideologia em si falsa, "mas a sua pretensão em coincidir com 

a realidade" (CCS 23. 21). Sua compreensão leva a serio a produção espiritual, não mais 

na adequação liberal entre a instância da Justiça e a aplicação da iroca ciiuivalcntc,'" 

mas enquanto particularidade concreta que, vista por dentro, serve como ínilice do todo 

social. Assim, de um modo geral, todas as antinomias sociais poderão ser vistas em sua 

mais profunda confecção, a partir dos problemas e dos conflitos exislentcs no artcfaclo 

estético. Nesse sentido, uma formação cultural bem sucedida — não-ideoli')gica não 

seria, para a crítica imanente adorniana, "aquela que reconcilia as contrailiçõcs objetivas 

no engodo da harmonia", mas sobretudo "a que exprime negativamenie a idéia cie 

harmonia, ao imprimir na sua estrutura mais íntima, de maneira pina c firme, as 

contradições" (CCS 23). 

Apesar de Adorno acreditar que o momento dissonante da crítica imanente coincida 

com o momento crítico de sua filosofia. Já que ambos escapam à identidaile especulativa 

entre o conceito e o objeto, ele nega, entretanto, a auto-suficicMicia da crítica imanente. 

Por mais que ela possa ser uma retlexão radical, suas atividailes permanecem encurtatlas 

aos esforços silenciosos do pensamento. E pior, ao desci^brir c|uc não é cajia/ ilc superar 

as contradições de que se ocupa, ela se torna inna mera testemunha ilo Iracasso do 

espírito. Todavia, o olhar questionante sobre si mesma, leva-a dar um passo adiante, isto 

é, "a relacionar o conhecimento da sociedade encjuanto totalitlaile, bem como o 

conhecimento da imbricação do espírito nela, com a pretensão do objeto a ser 

reconhecido enquanto tal, segundo o seu conteúdo específico" (CCS 24). Ao ver sua 

fragilidade, a crítica imanente torna-se dialética, ligando a leitura ijiie ela Ia/ de tuna 

obra cultural às determinações sociais que as geraram, mantendo inalterailas as 

contradições internas do artefacto. A ameaça tie recair no iilealismo, cjue trata como 

auto-suficientes, tanto o espírito quanto a realidade que ele se dispõe, é sufieratla assim, 

ao apresentar o objeto fechado àquela sociedade à qual ele não se entrega, ile modo cjuc 

BERNSTEIN. Introduction, p. 17. 



ela sirva como uma perspectiva externa sempre presente (CCS 23-24). I-ssa assertiva 

torna-se clara com a seguinte passagem da Mininiíi Morulin, i]ue. ajiesar de talar ila 

formação subjetiva, pode ser entendida também sob a perspectiva ilo objeto cultural: 

O indivíduo reflete, precisamente em sua individiiat^ão, a lei social preestalvU-L id;! 
da exploração, por mais que esta seja niedializada. Isso signillca tiunhcni c|iic sua 
decadência na presente fase não é algo a ser derivado de uni ponto de \ista 
individual, mas sim a partir da tendência na sociedade, tal como se impõe por meio 
da individualização, e não como mero adversário desta. (MM 1 1) 

A crítica dialética consiste, portanto, num posici()nameMto não cstagtiado. comparfivel 

"à convivência que existe entre a polícia e o siibtiuitulo" (MM 37). oiulc luu) se 

mergulha na lógica do objeto de modo a redu/i-lo a entidades subjetivas; e nem se 

estabelece de fora da cultura rotulando, classificando e comparatulo-a a um absoluto 

fictício." E justamente por saber que cultura faz parte do aparato econômico, a crítica 

cultural segue irreconciliável, numa combinação precária, sem se entregar a esses 

"enigmas intelectuais causadores de estranhamento" (MM 134). Adorno nos sugete 

assim que, enquanto críticos culturais, devemos seguir sem nos sujeitar ao culto ao 

espírito, nem à sua hostilidade, na tentativa de recuperar pelo concciti) uma mcdiaçãt), 

não uma identificação positivista, entre o pensamento e o objctt): "O crítico cultural 

dialético da cultura deve participar e não participar da cultura. Só assim far;i justiça ;i 

coisa e a si mesmo" (CCS 23; MM 134). Mas mesmo assim, Atlorno acredita ijue a 

consciência ainda corre o risco de ser arrastada para longe lie seus objetivos; 

Quanto mais totalitária for a sociedade, tanto mais reilicatio sera tamiu-m o 
espírito, e tanto mais paradoxal será o seu intento tie escapar por si mesmo ila 
reificação. Mesmo a mais extremada consciência tio perigo ct)ne o risco de 
degenerarem mera conversa fiada. A crítica cultural encontra-se iliante tio liltimo 
estágio da dialética entre cultura e barbárie: escrever um poema ajiós Ausclnvit/ e 
um ato bárbaro, e isso corrói ate mesmo o conhecimento ile por t|ue lioje se tornou 
impossível escrever poemas. Iinquanto o espírito permanecer em si mesmo em 
uma contemplação auto-suficiente, não será capaz tie enfrentar a reificaçao 
absoluta, que pressupõe o progresso do espírito como um dos seus elementos, e 
que hoje se prepara para absorvê-lo inteiramente. (CCS 26) 

Existe, portanto, a exigência de prosseguir a rellexão (Mule as tlemais |iessoas se tletêm, 

de deixar o caminho aberto ao movimento crítico jiara ipie ele esgote totlas as 

potencialidades do objeto.'" Por isso, ao afirmar tiue "falar em cultura foi scmjire o 

'I BERNSTEIN. Introtluction. p. 17. 
COHN. AtJorno c a Teoria Crítica da .Socicdatie, p. 1S-1 '■). 
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contrário de cultura" (DE 123), Adorno já mostrava a necessidade lie ira/cr à tona a 

heteronomia anexa ao próprio artefato cultural, a fim de iluminar o seu sentiiio. sem se 

prender à crítica cultural ou absolutizar as dinâmicas econômicas. 1: mesmo ijue o 

conceito de cultura tente definir o que escapa à definic^ão. a rellexão cultural não abrira 

mão do seu caráter contraditório em função de manipulações e distinções conceituais ile 

uma "epistemologia vulgarizada" (CA 94). Não se abstendo tie sua ilinâmica com a 

totalidade social, os objetos culturais são atiçados uns contra os outros, revoiíamlo a 

possibilidade de tratar cada qual isoladamente, pois se a fizesse, estaria não si) deixando 

de trazer à luz suas próprias qualidades como também eonsagraiuit> a falsa etMieiliação 

da fissura histórica entre cultura e sociedade (MM L'iT, 205). Como exemplo desse 

modo de inquisição teórica, transcrevemos o seguinte trecho da Minima Moralin: 

Hoje, quando a consciência dos que dominam começa a eoincidir com a tcnilèneia 
geral da sociedade, desfaz-se a tensão entre a cultura e o Kitscli lestriitura ;ibstrala 
de invariantes/ol]. A cultura deixa de arrastar consigo, de maneira impotenle, o 
adversário que ela despreza, mas tonia-o sob sua dirc\-ão. Ao ailminisirar hula a 
humanidade, ela administra também a ruptura entre a luimamdadc c a cultura. 
Mesmo a rudeza, a insensibilidade e a estreiteza objetivamente imjiostas aos 
oprimidos são manipuladas com a subjetiva soberama do humor. Nada ilesigua 
com mais exatidão essa situação ao mesmo tempo integral e aniagônica ilo que 
essa incorporação da barbárie. Sua sociedade de massa não ptoduziu pruneui) as 
quinquilharias para os consumidores, ela produziu os propnos consiunulores. 1-stes 
estavam famintos de cinema, de rádio e magazines; o que cjuer ijue neles não tenha 
sido satisfeito pela ordem, que toma deles sem dar em troca o i|ue promete, anleii 
apenas para que o carcereiro deles se lembre e finalmente lhes i)feiei,a com a mao 
esquerda pedras para a fome, ã qual a mão direita recusa o pão. (MM I .M)) 

Diante de nossos olhos surge uma paisagem cultural tenebrosa, cuia com|iteeiisão do 

presente não remete a uma liberdade póstuma: a promcssc dn lyonhciir c abaiulonaila em 

nome de um presente que se apresenta ironicamente como utojiia. Assitii setulo. o estilo 

da crítica cultural apela para utiia teoria de uma dotiiinação sutil, não ITsica, onile o 

caráter individual do objeto, ao participar da "falsa identidade ilo utiiversal e do 

particular" (DE 1 14) torna-se uma quimera. Cabe-nos agora adentrarmos nesse processo 

de inllação cultural, explicitando como se dá o consórcio entre ctdtura e racionaliilade 

instrumental, enfim, o que veio a se chamar de "indtlstria cultural". 
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3.2 A narrativa da mercadoria cultural 

O termo "indústria cultural" parece ter sido empregado pela primeira ve/ por Max 

Horkheimer cm 1941.' ^ mas somente tornou-se conhecido em suas nuaii(,'as na Didlciicd 

do Esclarecimento, no famoso capítulo "Indústria Cultural", cujo suhlílulo e "O 

esclarecimento como mistificação das massas". Vinte anos tlepois. numa conferência 

radiofônica, o próprio Adorno afirmou que esse conceito foi criado jiara dislinguir-sc ila 

idéia de uma cultura de massa surgida espontaneamente dos citailinos, luna forma 

contemporânea de arte popular. Contudo, a nosso ver, essa tlislini,'ão não e rígida, j;i i|ue 

no próprio texto em questão há aparições ocasionais ilo termo "cullura de massa" 

subentendendo a idéia de "indústria cultural". Ambas as expressões sãt) governadas |iela 

idéia central do capítulo de que o que aparece como singular, seja o ohjelo ou o 

indivíduo, não o é; e o que poderia aparecer como uma resistência ante a unidatle do 

aparato (que é o caso da arte e da consciência subjetiva) torna-se raiiidanienie 

neutralizada e absorvida.''^ Mas sabendo que no mundo administraiU) ainda não 

possuímos uma noção verdadeira do que seja ou não "singular", só através do contraste 

entre as mercadorias da indústria cultural e as obras tie arte jiodemos eslabolecer mais 

seguramente a falsa identidade entre particular e universal.'*^ 

Nesse quadro, ainda que alguns "discípulos" não tenham |vrccbitlo, as ijuestoes 

levantadas sobre a indústria cultural, seja na Dialéíicct do Esclarecimento ou ao longo 

da obra de Adorno, são trazidas a partir das iierspectivas sintomáticas para a 

transformação social;'^' "Cultura de massa não tieve ser rea|iroximaila [lor conirailição, 

não mais por seu caráter objetivo ou não-objetivo. mas levamlo em conta a 

reconciliação que barra o desdobramento de sua contrailição em sua venlaile" (SMC 

70). Tais possibilidades, sendo negativas ou não, aiiula nãt) são viáveis iiorijue as 

condições estruturais para a mudança, como se mostrou nt) capítulo anterior, também se 

inviabilizaram. O mesmo pressuposto está claro na seguinte passagem da Minima 

" "O que alualrncnlc sc chama cic cntrctciilincnlo popular c. ii.i VL-iiiailc, carência prinlu/iila. maitipulaila 
e. conscquentcnienle, deteriorada artillcialmente jielas indústrias culturais" (1 lOKKlIIIIMI^K. An and 
Mass Culture, p. 288). 
'■* BERN.STEIN. Introduction, p. 8. 

Idem. 
Ver. por exentplo. o comentário de Patrick Brantiinuer. ijue conllui com o de Maiiui Jay: "I'm contiaste 

com Benjamin, outros leoristas de Franki'urt continuaram a ver nenhum jiotencial emancipatorio nos nui.w 
mediu" (BRANTLINGER. Brecid and Circii\e\: Tlieories ol Mass Culture as Social Decay, jv 2-t(); cl. 
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Moralia, onde Adorno observa a formação de um novo modo tie produção cm sua 

origem: 

Quem se dedicasse a situar o sistema da indústria cultural nas grandes pors|iecii\as 
da história universal, teria que defini-lo como a exploração planificatia da ruptura 
primordial entre os homens e sua cultura. O duplo caráter do progresso. t|ue 
sempre desenvolveu o potencial da liberdade ao mesmo tempo c|ue a realithule 
efetiva da opressão, acarretou uma situação em que os povos fica\am catla \e/ 
mais integrados no processo de dominação da nature/a e na orgaiu/;ição social, 
tornando-se. porém, em virtude da coerção infligida pela culuira, ao mesmo tempo 
incapazes de compreender em que sentido a cultura ia além dessa integração. (MM 
129) 

Apesar de nossos autores observarem que essa nova maquinaria não é toialmente 

autônoma,'^ mas de grande dependência em relação a setores jiesatlos da inthistria, tais 

como petroquímica, siderurgia e eiectro-eletrônica (Dli 1 15). há. eiurelantc), 

fomentadores que depreciam totalmente o caráter ctdliual. em função ilo industrial. 

Esse é o caso do polêmico Fredric Jameson. Se para ele essa definição "não ê tmia 

teoria da cultura, mas a teoria de uma indiistria", nossos autores eslariam se 

aproximando muito mais de uma teoria sobre a vida cotidiana, do c|ue um significado 

18 contemporâneo de cultura. Mas o próprio Adorno enfati/.a que o lermo "imkistria (e 

por isso "indústria cultural") não deve ser tomado "literalmente" (1(^ ')4). A e.xpressão. 

por ser dialética, não se refere só à cultura, porque não se subordina ã sua jinipria 

lógica, mas à lógica da circulação de bens; e nem ã indústria. port|ue tem mais a ver 

com a promoção e circulação de mercadorias, do que com a prodtição. lí finalmente, 

além dela se referir particularmente aos meios de comunicação, não est;i im|ilicailo i|ue 

todos os setores da produção cultural compartilham ile mn linico jtrocesso de iirotlução, 

mas, antes, eles adquirem "afinidades eletivas" ao iitili/.arem um "certt) nível" tie 

padronização dos bens, juntamente com a produção ctdiural tradicional (!(" ')4). Como 

exemplo citareinos, ã parte das exceções (DE 153), duas passagens em tiiie Ailorno 

observa, na produção musical e na cinematográfica, a relação tensa entre at|iieles i|ue 

criam a mercadoria cultural e os que lucram com ela: 

JAY. The Diídectical Imagination. A History ol'lhe l-rankfurt .School ami lhe Insunil oT .Social Kcscaich. 
1923-1950, p. 211). 
" Patrick Branllingcr tainbcin não viu essa rchn,'ào. uma \cv. c|uc alirmou cm seu livio (|uc' "iiuliistna 
culiural" se relaciona com "o resto ila tecnologia, como uma calegoria sejiaraUa e apareiiiemcnie mais 
negativa" (BRANTLINGER. Bread and Circu.scs: Tlioorics ol Mass t'ullure as .Soci.il Decay, p. 2-t2). 

JAMESON. Ü marxismo tardio - Adorno ou a persistência da ilialélica. p. ISM, 



o ato de produzir música do tipo hit ainda pcrinanccc luiin ostatiio inaiuiraiiiroiro. 
A produção da música popular é altamente centralizada cm sua ()ri:ani/a(,';lo 
econômica, mas "individualista" em seu modo social de protlução. A ilivisão ilo 
trabalho entre compositor, harmonizador e airanjador iião e industrial, nias simula 
a industrialização, a fim de parecer mais atualizada, enquanto, na venlaile. ailapiou 
métodos industriais para a técnica de sua promoção. (SMP 121) 

Enquanto o processo de produção no setor central tia indústria cultural — o liluic 
— se aproxima de procedimentos técnicos através da avançada ilivisão de 
trabalho, da introdução de máquinas, e da separação dos trabalhadores ilos meios 
de produção (essa separação manifesta-se no eterno conflito entre os ariisias 
ocupados na indústria cultural e os potentados desta). ct)nservam-se também 
formas de produção individual. (IC 94; ver tb. CA 96) 

Percebe-se que, em ambos os casos. Adorno não deixou de salientar, por um lailo, a 

existência de traços da produção individual, o por outri\ ijuc lais traços, niosuio 

presentes, parecem desfalecer em função do caráter industrial ijuc prcdonuna na 

produção cultural.''^ É como sc seus produtos fossem as matérias-primas t|uc serão 

usufruídas pelo que ele chamou de "técnica extra-artística ila prodiiçfn» dc bens 

materiais", ou seja, uma técnica parasitária tjue visa transformar o objeio culuiial em 

algo mais agradável para consumo. Preocupando-sc muito mais com a rciirotiução c 

distribuição, essa técnica relega para o segundo plano ciuaisciticr imiilicaçõcs na "forma 

intra-artística" (imanente) do objeto cultural. Ao fa/.c-lo, ela transibrma ai|uelcs 

elementos que mantinham a autonomia estética desse objeto, cm ciMuiioncnics ilo .\lu>\v 

hiísincss: "Daí resulta a mistura, tão essencial para a fisionomia ila intiiislria culliual. ilc 

streamimin^, de precisão e de nitidez fotográfica de um lailo. c dc resíduos 

individualistas, de atmosfera, de romantismo forjaiio e ja racionalizado, dc oulio" (IC 

95). Adorno argumenta contra Benjamin que a aura. "a presença dc um não-picsfiite". 

apesar de seu estado de esmorccimento, não é contraposta pela intitisiria cultiual. 

justamente para ser utilizada por ela como "um círctdo ile névoa" que. fortificatio pelo 

desenvolvimento tecnológico, encobre todo o presente (IC 95), Ou seja, mesmo i|ue a 

indijstria cultural incorpore constantemente novas tecnologias, ela sc recusa a tililizá-las 

em experimentações verdadeiramente artísticas, o t]ue de fato engendraria uma arte 

inaurática e revolucionária: 

Mesmo assim, a afirmação leita por Armand Matlerlard ilc que "a iiuiiisiria cullural" o vista como um 
"espaço de realização plena da seriação. padroni/ação e divisão tio irahaliur'. e que poi isso seus 
componentes (einema. música, imprensa) não foram analisaiios pelos autores em suas ilinâimeas. e algo 
com o que, de certo, não podemos concordar (MATllíI.ARl). Coniiinicíií^ài) iiitiiulo - liistona das idéias e 
das estratégias, p. 224-225). 
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Todo o grande plano num filme comercial injuria a aura ao explorar 
propositadamente a proximidade organizada do longíntiuo, cortaila da 
configuração da obra. A aura é ingurgitada como os estímulos sciisonais 
individuais, enquanto molho uniforme, que a indústria cultural ileita ao mesmo 
tempo naqueles estímulos e nos seus produtos. (TI- 342; SMC 55) 

■Mas é preciso resolver mais um mal entendido. Em seu livro.\lariin .lay aponia 

a existência de um certo elitismo cultural na obra tio autor, impregiiaiulo-lhe imia 

posição mesquinha, que deplora a verdadeira significação tia cultura poinilar: "O fato de 

Adorno mostrar-se especialtiiente antipático com relação atjuik) t|ue se passava por 

cultura popular é, não obstante, inegável.""" Tal postura de Jay transforma a crítica 

cultural frankfurtiana nutii critiqueirismo arrogante, a tjuem a maioria censura |ior 

negar-se a participar do que todos gostam. Mas ao contrário tio t|ue parece, lanto 

Adorno quanto Horkheimer não são contra o entretenimento. Afinal, v;irios tlt)s 

elementos constitutivos da indústria cultural já existiam bem antes tie seu ativeiito. Nem 

a existência da "arte leve" ou popular está sendo lamentatla, pois, como eles mesmos 

escreveram em outra parle do capítulo, "quem lastima como traição tio itleal tia 

expressão pura está alimentando ilustres sobre a stKiedade" (Dl: 127; cf. 'I"li 2S). Assim, 

o que está se argumentando, ã parte das leituras ;ipressadas, é t|uc se não lt)sscm as 

restrições mercadológicas impostas de imediato pel;i exi^lot^ção cultural, o 

entretenimento seria um longo processo corretivt). castí a arte culta csti\essc se tornaiulo 

séria demais:"' 

Livre de toda a restrição, o entretenimentti não seria a mera antítese tia arte, mas o 
extremo que a ttica. O absurdt) tipti Mark Twam, t|iie a intliislna cultural norte 
americana às vezes se põe ;i uamtirar. pt^deria sigiulicar um corretiMi ila aile. 
Quantt) mais a stírio ela leva a contradiçãt) com ;i \itla, tanto mais ela se p;irece 
com a seriedade da vida. seu oposto; tiuanto mais trabalho eminetia para 
desenvolver em toda sua pureza a partir da lei tie sua prtipria forma, mais ela \olla 
a exigir trabalho do entendimento, quando ela queria justamente negar o peso 
desse trabalho. Em muitos musicais, mas sobretudo nas lársas e nt)s junnics. reluz 
em certos instantes dessa negação. Mas, naturalmente, não é lícito chegar ao ponto 
de realiza-la. (DE 133) 

O que se tornou inovador é a integral transferência desses ingretlienies irreconcili;iveis 

da cultura, a arte e a sua st")mbra (a tiistração), iiar;i at|uela finalitiatle 

"" JAY. Adorno, p. I 19. Ver lanibtfm HAIIGH. Lell-winj; l-litism: Ailorno on I'opiikir ("iilliirf. oiuie n 
auior acredita que as posições tlc Adorno e Marcuse são pcssimisias cm relação a uni;i sii|iosi;i "culiiua 
popular", p, 66. 

■' DUARTE. Cognição, crítica e utopia, p. 41 
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econômica/ideológica que já mencionamos: "O novo não c o caráter inercaiitil ila ohra 

de arte, mas o fato de que, hoje, ele se declara deliberadamente como tal. c c o lato dc 

que a arte renega sua própria autonomia, incluindo-se orgulhosamente entre os hens tie 

consumo, o que lhe confere o encanto da novidade" (Dl: 147). Todavia, a siihoalina(,-ão 

dos bens mais direcionados para a diversão (o circo, o museu de cera, o hordel), não 

acontece na mesma intensidade que no âmbito da arte séria, apesar de iiuc jiara o 

público, ambas compartilhem do mesmo nível de excentricidade. Só t|ue a arte séria, por 

conseguir manter-se com uma distância maior desse processo, acaba se tornaiulo não 

somente um dos últimos lugares onde se encontram valores verdadeiramente humanos e 

universais, mas também um baluarte da utopia num mundo onde caila ilia se ti>rna mais 

difícil sonhar. Porém se desde a carta endereçada a Benjamin. Adorno já falava ao 

amigo/rival da necessidade de manter a antítese entre as esferas elitista e |-)o|nilar da arte 

— porque ambas possuem estilos próprios de espontaneidade para expressar as 

aspirações de uma dada sociedade — aqui, em conjunto com Ilorkheimer. ele vai além, 

ao denunciar que a absorção de uma esfera na outra pela máiiuina cultural esta 

triturando essa negatividade, impossibilitando a reconciliação histiírica entre elas: "A 

fusão atual da cultura e do entretenimento não se reali/.a apenas como dciiravação da 

cultura, mas igualmente como espiritualização forçada da diversão" (1)1- 134; 127-12S). 

Aliás, podemos trazer de volta observações sobre os pa)cessos de |irodiição em 

diferentes setores da indústria da diversão e complementá-las com a abordagem 

adorniana sobre o caráter fetichista das mercadoriais culturais, com o que j;i 

trabalhamos no primeiro capítulo. Tanto o processo de produção ijuanto o de fetichisiiio 

promovem um arcabouço teórico não só para o enterulimento ilos eleiti)s ila 

mercantilização na cultura, mas também do modt) como eles irão ofertar um substituto 

para as formas livres da percepção. Se os métodos industriais estão sendo tomados 

emprestados a fim de produzir uma nova "apresentação objetiva", cabe-nos agora 

aprofundar na investigação desse "duplo caráter" ila obra de arte. feita por 

Adorno/Horkheimer na Dialética do Esclarecimento, para entendermos comi) se dá a 

falsidade desse novo modo de produção (SMC 68. 76; TK 254). 

Para eles, em primeira instância, as "puras obras de arte" sempre foram mercadorias, 

mesmo quando buscavam negar, em suas próprias leis intrínsecas, a finalidatle social. 

Se anteriormente a existência de inúmeras mediações, tais como o alto preço e a 
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produção privativa, liberava a produção artística de certas exigC'iicias mercadológicas, 

essa autonomia e isolamento, por serem tolerados. Já apontavam, em sua rragiliiiadc. 

para a semelhança entre a obra de arte e os produtos da indústria cultural. Saheiulo ijue 

o domínio do princípio de troca torna-se a grande novidade na cultura, ainila assim, 

Adorno/Horklieimer se contrapõem a essa "novidade", ao encontrarem, nos resijuicios 

do patronato europeu, um dos poucos refúgios oferecidos à liberdaile artística contra a 

insuportável pressão da instrumentalidade. Tal cultural la^ geográfico entre a luirojia 

pré-fascista e uma América mais industrializada, ciuase não versada no modelo tie arte 

autônoma do século XIX. possibilitou não só que artistas modernistas europeus fossem 

beneficiados, mas sedimentou também um modelo de arte autônoma, tjue reluta em ler 

laços com sua contraparte industrializada:"" 

O sistema educativo alemão juntamente eom as universidailes, os teatros mais 
importantes na vida artística, as grandes orquestras, os museus estavam sohre 
proteção. Os podcres políticos, o Kstado e as municipalidades, aos quais essas 
instituições foram legadas como herança do absolutisnío, havi;im preservado para 
elas uma parte daquela itidependCMieia das relações cie iloiniii;n,'ão \ii:etitos iio 
inercado. que os príncipes e senhores feudais haviam assegurailo até o século 
dezenove. Isso resguardou a arte em sua fase tardia contra o vereilieto tia ofeita e 
da procura e aumentou sua resistCMicia muito acima da proteção de que desfrutava 
de fato. (DE 124) 

Retomando a reflexão sobre o feticliistno da mercadoria, temos ainda inn segundo e 

exclusivo aspecto das obras de arte, o qual nos remete at) debate sobre a autonomia. Se 

o princípio da estética idealista outorgava à arte a rebeldia da falta tie finalitlatle frente 

aos fins determinados pelo mercado, hoje, a sua existência inútil, t|ue libetava 

prazerosamente os homens do princípit) de utilidade, loi abolitia pela exigèticia tie 

entretcniinento, informação e slaíus social: "O iiritict'piti tia estética itlealista. a 

finalidade sem fim. é a inversão do esquetiia a que t>betlece sociahnetite a aiie burguesa: 

a falta de finalidade para os fins determinados pelo mercado" (Dl- 14S. SMI' 123). A 

contraversão dessa passagem não só nos serve de pista para enctintrarmtis os traçtis tit) 

fetichisnío na mercadoria cultural, mas também reitera a reivitulicaçãt) t|ue Atlt)mo 

havia feito em "O fetichisnío na música", ou seja, t) alastramentt) tlti valt)r tie (it)ca 

numa estrutura que, apesar de possuir uma tiiaterialidatle e jior isso tnesmt) utn certt) 

valor de uso para seu comprador, pressagiava uin mundo livre das amarras tia utilitlatle 

e da dotninaçãt) da natureza (DE I4H). Mas mesmo com seu caráter crítict), a ault)nt)mia 

"■ DUARTE. Teoria crítica da indústria cultural, p. -S(). 
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da arte, cm sua inutilidade, passa a inspirar a indústria cultural, a sotirevaÍDri/ar 

economicamente suas mercadorias. Como indica Rodrigo Duarte, das. ao scroni 

excluídas da lista de mercadorias fisiologicamente essenciais, adciuirem para si um certo 

charme, peculiar a tudo que e' supe'rlluo. Segundo ele, se nas mercadorias comuns a 

au.sência de um valor de uso as impede de pertencerem ao mercaiit). iioR|ue não teriam 

nenhum valor de troca, na mercadoria cultural, ela se torna "o ]xiss;i|i()rie para o 

estabelecimento de um valor de troca superior, o cjual ataca sua essência, acabando por 

destruir a sutil dialética entre utilidade e inutilidade típica dos objetos esiéticos.""' 

Neles, acaba sobrando somente o valor de troca da pompa: 

O que se poderia chamar de valor de uso na recep(,-ão ilos Iviis tiiliiirais t- 
substituído pelo valor de troca; em vez de prazer, o que se busca o assisui i- estai 
informado, o que se quer é conquistar prestígio e não sc tomar conhecedor. (...) Iv 
preciso ver Mrs. Miniver, do mesmo modo que é preciso assinar as revistas /.//<■ e 
Time. Tudo é percebido do ponto de vista da possibiliilade ile serxir para outra 
coisa, por mais vaga que seja a percepção dessa coisa. Tuilo si> leni valor na 
medida em que pode trocá-lo. não na medida em que e vago em si mesmo. O valor 
de uso da arte, seu .ser. e considerado como fetiche, e o fetiche, a avahai,ão social 
do que é erroneamente entendido como hierarquia das obras ile arte. lorna-se seu 
único valor de uso, a única qualidade de que eles desfrutam. (1)H I4S) 

Algue'm poderia contra-argumentar que a indústria cultural oferece alguns ile seus bens 

de forma gratuita, seja pela televisão ou pelo rádio. Mas essa olerta torna-se ilusória ao 

olharmos de volta ao passado e descobrirmos que, na veidade. ela j;i li^i paga cm longa 

data pelos explorados do sistema. E é também por isso tpie no nuiiulo pi')s-burguês bens 

culturais passam a servir como símbolo de sintus social ou informai,'ão cambiavel. A 

avaliação técnica e a posterior sabatina do cjue foi aiirescntado tomam o lugar da 

experiência — historicamente danificada —. selando a alienação ilo consumiilor ct>m a 

proximidade ante o artefacto. Quando sua experiência jxircce inadciiiuula. ele lenta 

substituí-la com informação, a fim de aparecer diante dos tiemais como bem informailo 

e se garantir um certo prestígio. Em 1959 Adorno mencionou, em "Teoria da 

semicultura", que por detrás do gosto e do discernimento cultural refinado tios 

consumidores se esconde a sua incapacidade de opinar sobre bens culturais mais 

exigentes no nível do entendimento: "A informação cultural, mascarada ile gosto 

artístico, denuda-se como destruição" (TSC 404). Agora, tornou-se muito mais fácil o 

apreço dos bens culturais por via do entretenimento, já ijue eles. ilesile o início. 

DUARTE. Teoria crítica da imlústria cultural, p. .s9. 



constitueni-se como mercadorias "fascinantes", segundo as massas. 1-oi isso iiiic ele quis 

dizer ao explicar esse modo desatento de popiilariza^ru) cultural, situaik) entre as 

possibilidades emancipatórias da ignorância""' e do exercício intelectual gcnuuio: 

"Somente uma concepção linear e inquebrantável do progresso espiritual |ilane|a com 

negligência sobre o conteúdo qualitativo da formação ijue se sociali/a como 

semiformação" (TSC 402; cf. TE 28-29). 

Semelhante àquela exibição onde todos recebem uma infinita ijuantidade ile lollieios. 

guias e informações, tornando as obras, os verdadeiros t)hjetos ile ponileração. em algo 

secundário, os media cultural promovem a substituição da imagem estética pela dilusão 

de notícias, de modo a ter uma maior aceitação junto ao mercado: "Os proilutos tornam- 

se mais respeitáveis quanto mais eles se recomendam ao mundo tia iniormação: eles sc 

tornam insuportáveis por outro lado. quando tentam restaurar a informação como algo 

obscurecido pela sua super-iluminação. através da forma estética atribuída ao iraballio" 

(SMC 71). A curiosidade surge como a melhor maneira de aproximação ikts proilulos e 

os jornais e revistas que vendem os acontecimentos por detrás das câmeias a cajitam 

muito bem. É como se a mercadoria a todo momento estivesse piscando os olhos jiara o 

consumidor. E ao saciar em doses homeopáticas o seu indócil desejt) ile ver jvla 

fechadura, acaba criando também a ilusão de que ele não é excluído ile nenluun lugar: 

"Cultura de massa é uma mania organizada jxira conectar tutio com luilo mais. a 

totalidade dos segredos públicos" (SMC 72). As mercadorias jiassam a salisfa/cr as 

necessidades narcisistas dos consumidores, surgidas neles a partir ilas suas experiências 

de impotência, angústia e violência, algo facilmente apaziguailo jiela imaginação lebril. 

E se para esta última "conhecer" tornou-se "possuir", luuia mais ileve se apresentar 

como novo diante dos bem informados: "A atitude em i.|ue se reiinem a semicultura e o 

narcisismo coletivo é a de dispor, intervir, adotar ares informados, de eslar a par de 

tudo" (TSC 404-406; cf. MM 141-143). É por isso que essa curiosiilade contribui para 

despedaçar o processo de criação, reduzindo-o a um tipo de unii-prúxis, resignataria 

(SMC 73). 

Sob o impacto do auto-consumo da formação cultural, podemos ilustrar um pouco mais 

o objeto "indústria cultural". Dessa forma, parece inócua a crítica de Nicholas (íarnham 

íiscrcvc Adorno que a incultura, "cm viriuiie tU) poicncial ilc (.clicismo. cniiL-nho i- ironia" poilia cia 
pnipria elevar os homens "à consciência crítica" (TSC 3')7; ct. .\1M S8-8')). 
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quanto à falta de uma teorização adorniana das formas dc distrihuii,-ão ila cultura, afinal, 

segundo suas palavras, seria ela (e não a produção) "a verdadeira chave ilo piuicr c do 

lucro" na indústria cultural."'' Ainda que essa forma de produção capitalista se valha tia 

distribuição — além da propaganda, do estudo de mercado, da hierari|uia —. Adi)rno 

parece ter tomado tudo isso como pressuposto, na medida cm cjuc essa csiruiuia, 

diferentemente da mercantilização da cultura, já existia no jicríodo hhcral (1(" ')4). 

Aliás, é o canto sedutor do caráter fetichista, e não a tlistrihuiçãi), ijue engalilha as 

necessidades latentes do consumidor/marinheiro. Só através tlele é c|uc a uuliisiria 

cultural "deixa-se aparecer como próximo dos homens, como sua iicrtença, o c|ue liies 

foi alienado e de que se pode dispor heteronomamente na restituição" ( Tlí 2')). Assim, 

dados esses pormenores, cabe-nos agora delimitar a nossa tentativa, jicla descrição das 

feições do produto, entendendo-os a partir de sua própria lógica. 

Nesse instante, chamam-nos a atenção alguns componentes que assumirão graiule jKipel 

na constituição desse "círculo de névoa" (IC 95), t)s quais na sua inter-relação irão nos 

ajudar a interpretar os símbolos, artifícios e estratagemas de uma nova lorma ile 

ideologia. Para tanto, adotamos aqui a divisão proposta por Deborah Cook, seguiulo .i 

qual as principais características dos bens culturais se di\ idem cm: I) esiaiulartii/ação; 

2) pseudo-individualização; 3) esquemas; 4) estereótipo."'' l:m jirimciro Uigar ela nos 

servirá para entender por que a indústria cultural ainda oferece, num mumlo marcatlo 

por transformações radicais, simultâneas e caóticas, uma certa imiiressão dc conslàiicia 

e estabilidade, algo a que os indivíduos sobrecarregadtvs se agarram (cf. IC ')?). lim 

segundo lugar, tentaremos clarificar que por detrás da utilização dc iccuisos 

tecnológicos sempre inovadores, há uma pretensão, por parte ila iiulúsiria cultural, cm 

não realizar, por causa do retorno financeiro, o seu verdadeiro estilo: "As iiroiluçõcs tio 

espírito no estilo da indústria cultural não são mais taiiihi'iii mercadorias, mas o são 

integralmente" (IC 94). Não obstante, durante a explicação tia estandardi/ação, da 

pseudo-individualização e do esquematismo. iremos nos contrapor à itlcMa ilc Andreas 

Huys.sen de que Adorno, mesmo reconhecendo "os limites da rcificação tio sujeito 

humano, nunca perguntou a si mesmo se talvez haveriam também limites ã rcificação 

das próprias mercadorias culturais.""^ Essa idéia, a nosso ver. tuaria o potencial 

Nichola.s Garnham citado por COOK. The Culture liiílustry Re\ i\ired. p. M. 
COOK. The Cithitre Industry Revisited, p. .^9. 
HUYSSEN. After the Great Divide: Modernism. Mass Cullurc, I'o.siinodcmism. p. 2-1. 



emancipatório do objeto: afinal a reificação não se coinpleloii port|iie a realiiiade ainiia 

permanece como ideologia (CCS 21). E por úllinio. desmascarar a justificaliva dos sons 

promotores, segundo a qual o que se oferece ao seu pi'iblico e exatamente aqnela 

diversão que eles pedem, o que aparentemente explicaria o baixo nível desses proilutos 

culturais (IC 95). Como veremos, tal argumento é ardiloso, pois a confL\\-ão ilesses 

artefactos, além de ser mais nuançada do que a maioria das pessoas sei|uer imagina, 

serve não para atender as exigências do público, mas as liemandas específicas da 

produção do entretenimento e para a posterior manipulação daciueies cjue lhe servem ile 

alimento (DE 114; MM 176). 

Numa ordem que se refere somente a título de exposição, o jirimeiro ilesses eleineiiios 

do imprimatur da fabricação em massa é o que se chamou de "esiandaRli/ação"". ou 

seja. a imposição estilística de uma ossatura abstrata e iiulependente tia mercadoria 

cultural, que sacrifica as nuanças existentes entre a lógica da obra ile arte e a tio sistema 

social (DE 1 14). Como se explicou em "Sobre a música popular". ai|iú também não h;l, 

por parte de Adorno, uma defesa arrogante da arte séria iliante da cultura pop. A 

utilização do termo serve para mostrar que o problema não está na \ iriut)sidade ilos i|ue 

compõem e arranjam os hits, mas no fato de essas habilidades seren> congelatlas e 

reordenadas em função da indústria fonográfica. a fmi de garantir mna certa ajirovação 

dos ouvmtes e. com isso. o retorno do mvestimento;"' 

A diferença cnirc a música popular e a música seria jiodc ser fixada I'lii lermos 
mais precisos do que aqueles que se relerem a níveis musicais como "Icwhrow c 

"simples e complexd", "ingênuo o sofisticailo". IVm exemplo, .i 
diferença entre as esferas não pode ser adetiuadamenie expressa cm lermos d.i 
complexidade e simplicidade. Todas as obras ilo primeiro classicismo vieiuMise 
são, sem exceção, ritmieainente mais simples do i|iie arranjos rolmeiros ile jn". 
Melodicainenle. os largos intervalos de numerosos hii\ como Deep piirph' ou 
Sunrise .serenade não são per .se mais difíceis de seguir cjue a maioria ilas melodias 
de. por exemplo, Haydn, que consistem principalmente em grujios ile tríades 
tônicas e de intervalos de segunda. Harmonicamente. a oferta de acordes ilos assim 
chamados clássicos é, invariavelmente, mais limitada do c|ue o ile quakjuer 
compositor corrente da Tin Pan Alley que copia Debussy. Ravel e ale mesnu» 
fontes posteriores. Padronização e não-padroni/ação são os lermos contrasianies 
fundamentais para estabelecer a diferença. (SMI' 1 P)-I2()) 

cr. [DUARTE. Teoria crítica da indústria cultural, p. 2'). A isso se liiia uin alai|uo, roali/ailo ik-sili.' 
Üher Jazz, contra ;i opinião tliluiitiiila ilc que os composiioies Ja/visiicos, cm sua inaioiia ncj,'nis c 
inesn(,'os. eram iniclectualmcntc menos dotailos tio i|ue os tuancos — uma posii,ào i|iie .Ailoino não 



Mas, diferentemente do que pode parecer nas primeiras impressões, mesmo que a 

industrialização dos bens culturais permita a massificação de sua |irodução, todavia. (.-Ia 

aqui não está fundamentalmente ligada a essa forma de trabalho. Se o jireço lie bens lie 

consumo tais como automóveis e cereais seriam inacessíveis jiara o grande jniblico. se a 

sua produção não fosse feita na linha de montagem, tal coisa já não ocorre com as 

mercadorias culturais. Isso porque a permanCnicia de traçtis [ire-iiulusiriais na indusiria 

cultural evita com que os custos de um filme ou hit musical variem ile acordo com o uso 

ou desuso de padrões estandardizados (SMP 121; TM 557). Sabenilo dessa Innitação. 

Adorno foi buscar outros motivos que tornam a estandardização tãi> necessária jiara esse 

tipo de produção cultural. 

Objetivamente para ele, seria a "imitação" (SMt^ 121; l)lí 123) o inslrumenio 

necessário, mas não suficiente, para o entendimento do processo competitivo ao qual os 

artefactos culturais se inserem. Num mercado onde diferentes companhias rivali/am 

pelo mesmo setor cultural, enquanto esse existir."'' imitam-se proilutiis de sucesso como 

um meio para garantir sua fatia. O trecho que se segue, ajiesar de nãii falar dessa 

volatilidade, nos explica, a partir da estandardização musical, como se il.i o jiiocesso de 

um modo geral: "Os hits de maior sucesso, tipos e 'proporções' entre elemenlos eram 

imitados, tendo o processo culminado na cristalização ile staiuiniils. Nas condições 

centralizadas como as de hoje existentes, esses standarils acabaram 'congelamlo"" 

(SMP 121). Não seguir as regras do jogo é assinar o atestado de i')bito. Desse modo. o 

artefato estético, que havia se .separado do reino da utiliilaile por ter so tornailo inuld, 

retorna a esse reino, sem o seu luxo individual. Agora como uma caricatura ile si, o 

artefacto incorpora uma triste crueza que não lhe pertencia, tal como aijuele s esiulo i|iie 

deixa de ser glamouroso ao ser trajado, não mais por uma jiessoa, mas por milhares 

delas (MM 104-105). Mas mesmo assim, ao contrário dt> ijue ixirece, o objeto ainda 

consegue se contrapor à estandardização: 

O domínio monopoiístico na cultura, que renega nulo o que não podo soi oiii:i)liilo, 
necessariamente, nos remete de volta ao que já foi produ/.iilo niiin passado o 
institui uma auto-retlexão. Isso e a fonte daquela iloslmnhranio o ainda 

poderia endossar (WILC(3CK. Adorno, Jiizz and Racism: "Ühcr Ja:z' and ilie Hniish JíI" 
Dcbale, p. 75). 

Em Mininui Moralia. Adorno comenta sohrc a volaiilíilade com i|ue são cunsunndos os hens da 
indústria cultural. O fervor do publico ante aos últimos lan(,'ament()s serve para ;..'nar a econonna. e issd, 
aliado às constantes ino\ai,'ões técnicas, ocasiona um lluxo liiieiro de ascensões e ijueilas ile produtos e 
modismos (MM 1().'^-1()4; ct. DE 1 18). 



ineiiminável contradição entre apresentação, elegante linalização técnica c 
procedimentos estilosos de um lado. e o indivíduo tradicionalmente ultrapassado, 
conteúdos culturalmente decaídos e derivados de outro, a contradição ilo que c 
revelado estandardizado ao que é individual. (SMC 56) 

Se a supressão do particular decorre da concentração econômica, existe tamhoni uin 

outro eletnento coadjuvante e subjetivo, que é a tendcMicia regressiva (ou ilispersa) iia 

recepção das mercadorias culturais. Para Adorno, a atiipla existcMicia dessa tlisposição 

psicológica torna inevitável a produção de bens estaiidardizados (1)1: 114). A inclinação 

dos sujeitos para a apreciação de objetos tjue lhe são laiiiiliares não e contudo alj;o 

novo, tnas, como vitnos no primeiro capítulo, resultante tie um rinnoso jiroccsso 

histórico de socialização: "O valor de um pensamento iiiede-se pelo seu ilistanciamcnto 

da continuidade do conhecido. O valor diminui objetivamente com o cnciutamcnto 

dessa distância: quanto tiiais o pensatiiento se aproxima do stíimliud estabeleciiit). mais 

ele perde sua função antite'tica" (MM 69; cf. CA 105). Contudo, mesmo ijuc Ailorno 

acredite que os bens culturais estandardizados sejam proiluzidos de acordo com aljunuas 

fórmulas em detrimento da liberdade intelectual dos escritores, diretores e produtores 

(TI 88; cf. DE 13), ele tambe'in está ciente de que elas não são o bastante para satisfazer 

uma demanda paradoxal da platéia, ou seja. serem exclusivamente "cstmuilantes" mas 

sem se distanciar muito da linguagem cultural institucionalizada: "A exigência ile 

particularidade já está sedimentada no plano das necessidades e é reproiluziila em toda 

parte pela cultura de massa" (MM 123-124; cf. SMP 122). Daí. se por parle tio publico 

existe utiia resistência à aquisição de produtos idênticos, é jireciso, portanto, criai um 

segundo fator que escamoteie essa similaridade, para t|ue o iiroiiuto cultural não peiva 

sua importância mercadológica. 

Tal demanda seria saciada pela pseudo-individualização, tuna iliferenciação marginal 

cuja função é criar a ilusão de autenticidade ("especialmente jiara você"), de que amda 

existem diferenças reais entre os produtos padronizados ofereciilos |iela iiuliistiia 

cultural. Isso dá um "pretexto" ao consumidor de lembrar cada piinluto como senilo 

simultaneamente único e distinto, oferecendo a ele a aparência de liberdade de escolha 

num vasto tnercado — algo que se torna uma faca de dois gumcs paia a imkistria 

cultural: "É só quando inumeráveis bens estandardizatios dão a ilusão, jiara efeito de 

lucro, de ser algo único irrepetível, que se forma, como antítese ilisso — coiu|uanto 

segundo os mesmos crite'rios —, a idéia do irreprodutível como o |iropriamente 



autêntico" (MM 136-137). Mas a questão sobre a autenticidade fa/. Adonu) ivinctci-se 

também à situação das obras de arte da era burguesa. Nesse período, o valor moiicuirio 

de um dado bem cultural era determinado pela sua singularidade c |ichi lama ile seu 

criador. Só que na sociedade do espetáculo a idéia de auteiiticidaile solVe um curto- 

circuito, pois agora o objeto cultural "tem que pretender ser aquilo pelo que rcs|HMuie. 

sem jamais poder sê-lo" (MM 137). Assim, para ijue se promovam essas peijuenas 

dessemelhanças "funcionais" que se fazem surgir entre os prculutos culturais na base da 

própria estandardização, torna-se necessário o emprego de v;irias marcas ou 

nomenclaturas, como foi no caso do ja:.:.. e ainda é hoje, com estilos musicais mais 

recentes (SMC 69; SMP 123, 126): 

Enquanto promete incessantemente ao ouvinte algo de cs|K'cial. instiiKMulo sii.i 
atenção com algo que deve escapar à monotonia, não deve jamais ultrapassar 
limites bem definidos. A música deve ser sempre nova e sempre a mesma. Por isso 
que os desvios são tão estandardi/ados quanto os siíiiulcinís, sendo ivcolluilos no 
próprio momento em que são introduzidos: o jazz, como toda a iiuUisiria ciiliiiial. 
satisfaz os desejos apenas para, ao mesmo tempo, frustrá-los."' 

A estandardização desses desvios que são próprios dos bens culturais escomie o fato ile 

que eles são idênticos na maioria dos aspectos, fazendo com cjiie os ouvintes csi|ucçam 

que o que eles escutam já é "pré-digerido". algo tiue eles sein|ire escutaram (SMP 1 37). 

Se Benjamin acreditava que o cinema passaria por mudanças estilísticas substanciais na 

medida em que ia se tornando mais perfectível (OA 177). toda\ia, é duviilost». para 

Adorno, dizer que essas inovações técnicas marcam uma mudança sienuína em 

qualidade. .Mesmo porque a justificativa de esgotar as possibiliilatles dailas pelos nicdia 

é própria de um sistema econômico que. apesar de ter plenos recursos, e negligente em 

acabar, por exemplo, com a fome e com a guerra no miiiulo.'' Aliás, retomar o ilebaie 

ADORNO. Moda inleniporai - sobre o Jaz:.. p. 12.^. 
" É possível trai^arinos tircvemenie uma relai,'ãi) cnirc essas duas lorinas dc harlxinc o a iiulusina culiuial. 
Fim relação à Come, Adorno exemplifica em seu lexio. "A lolevisão e os pailròcs d.i culluia de massa", o 
quanto ela pode se tornar parte da maquinaria da diversão. Ao analisar um episodio lelevisuo onde uma 
professora mal paga e faminta lenta roubar comida de seus colegas, lal aio dc dcsespcni c apiescniado de 
modo tão cômico, que. além de gerar a hilaridade no público. a|uila a promoNcr neles uma icsigiKn,ào 
diante dessa condição subumana — à qual hoje, boa parle ila população ilo planeta se encontra ( I't'M 
55.^-554). Quanto às guerras, há uma interessante discussão sobre a |iro|iaganda militar no aloiismo V* da 
Minima Moralia. Adorno constata que o mais diabólico nela e a substituição que |iromove da caiastrole 
pela sua phonyness. ou seja. .seu simulacro, permitindo i|ue o horror prossiga sem que niinniém proteste: 
"O completo encobrimcnto da guerra através da inrormação, ila projiaganda e ilos cumeniaiios, a presenç.i 
de operadores filmando nas primeiras linhas ilos tanques e a morte heróica ilos lepoiteies na j'ueiia. a 
mistura confusa de esclarecimento manipulador da opinião publica e ação inconsciente, tudo isso é uma 
outra expressão para o defmhamento da experiência, o vácuo entre os homens e sua lataluLule, no ijiial 
consiste propriamente a fatalidade" (MM 4(i). 
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da pseudo-individiialização, depois de delinear tais condições socioeconôinicas. laL-lliia 

o entendimento de que o fato de tornar algo semelhante jxissa a ser o melhor inotlo ilc 

deformar, pois abandona a coação crua. pela liberdade aparente: "líssa pscudo- 

individuação é prescrita pela estandardização da ciiltina. I:sta é tão ríjiida c|iic a 

liberdade que ela permite para qualquer espécie de improviso c severamcnic dclimiiaiia" 

(SMP 123; DE 130). 

Ainda quanto do jazz, tal crítica transparece também na interiiretação ilo seu jirincipio 

rítmico fundamental — a síncope — que simultaneamente "zomba do iropcçào" tio 

dançarino e "erige-o como norma" da sociedade pós-liberal (Dl£ 144), O sou estilo o 

entendido por Adorno como o de uma composição estática e anti-rcvohicionaria. com 

inomentos relativamente intcrcambiáveis, sem que haja entre eles i|iiak|iier lijio de 

desenvolvimento ou enriquecimento experiencial em relação ao momento prcceilentc. 

Assim, em cada oportunidade em que essa música é tocada, cria-se a e,\iu\'taiiv;i ni) 

ouvinte de que alguma coisa deve e não deve acontecer sinuiltaneamenie (SMC (i()-()l. 

68). Todavia, o mais importante é a já mencionada apresentação da mercailoria. que, 

norteada pelas exigências dos produtores, busca obter aquele sucesso i|ue outros bens 

conseguiram no mesmo setor cultural: "O espírito objetivo ila manipulação imjioe-se em 

regras de experiência, avaliações da situação, critérios técnici>s, cálculos 

economicamente inevitáveis, em lodo o peso específico do aparato inikistiial, som i|uc 

haja primeiro alguma espécie de censura" (MM ISO). 

Aliás, o artifício da pseudo-individualização não está presente somente na proilução ila 

música pop, nias até mesmo nos mínimos efeitos da indústria cultural: "As imagens 

oinnipresentes não são imagens, porque apresentam o que é inteiramente universal, a 

média, o modelo padrão, como algo único, especial, e assim o ridiculari/am" (MM 

123). Desse modo, para Adorno, o intermédio social das particulariilailes (seja ilo eu ou 

do objeto) pulverizou seus conOitos inerentes, demonstrando a má transi^osição ila 

autoconservação do sujeito para objeto. Contra isso, o material cultural aiiula se lebela, 

resgatando nostálgico seu espectro crítico, para mostrar, a partir da padroni/açãt) ile seu 

elemento particular, "a contradição entre apresentação, elegante finalização técnica e 

procedimentos estilosos de um lado, e o indivíduo trailicionalmenie iiltra|)assaiio, 

conteúdos culturalmente decaídos e derivados de outro" (SMC 56). Como os piíicntailos 

da indústria cultural estão a par desse problema, as distinções ijue criam cm suas 
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mercadorias servem somente para que eles tenham um direcionamento mcrcaiiolo^ico. 

Dessa forma eles evitam que seus consumidores — "meras oncru/.illuKias das k-niiências 

do universal" (DE 145) — fiquem desprovidos de produtos deierminailos seguntio o seu 

tipo: 

As distinções enfáticas que se fazem entre os fiinies das categorias A e H. oii entre 
as histórias publicadas em revistas de diferentes preços, icin menos a ver com simi 
conteúdo do que com sua utilidade para a classificação, i^ruainzação e compniaçao 
estatística dos consumidores. O fornecimento ao piihlico ilc uma Inerarquia ile 
qualidades serve apenas para uma quantificação ainda mais complcia. l';ir;i tmlos 
algo está previsto; para que ninguém escape, as tlistnições são accnuuulas i- 
difundidas. (DE 116) 

O terceiro elemento, o esquematismo, complementa essa padronização mascarada por 

efeitos quase individuais, truques e detalhes técnicos, serviiulo para prevenir, como 

foram os deuses míticos e a religião, a necessidade da autocimsciCMicia ilo sujeiii) na 

atividade cognitiva. Para nossos autores, a apropriação instrumental dessa faculdade 

humana não deixa de ser uma con.seqüência quase natural do processo civilizauiiio t|ue 

estamos descrevendo, um fantasma já presente na consistCMicia filosiifica ilo cnlicismo 

alemão: "Kant antecipou, intuitivamente, o que só llollywoinl realizou 

conscientemente: as imagens já são pré-censuradas por ocasião ilc sua jMiipria produção 

segundo os padrões do entendimento que decidirá depois como ilevem ser \ islas" (l)iv 

83). Para o pensador, os indivíduos independentes, ao relacionarem as intuições 

sensíveis dos objetos aos conceitos, tinham um "fio condutor" ile sua experiência do 

mundo. Só que a indústria cultural toma a frente, usurpando desse "mistério jioeiico" 

(SMC 55) a capacidade de interpretação dos senliilos a jiartir ile seus prupiios 

parâmetros — o que transforma o indivíduo nimi "observador ilc observailorcs : 

A função do esquematismo kantiano ainda atribuíila ao sujeito, a saber, referir de 
antemão a multiplicidade sensível aos conceitos lundameniais, é tomada at> sii|i-ilo 
pela indústria. O esquematismo é o primeiro serviço prestailo por i-la ao cliente. 
Na alma devia atuar um mecanismo secreto destinailo a preparar os tlados 
imediatos de modo a se ajustarem ao sistema de razão pura. Mas o segreilo esia 
decifrado. Muito embora o planejamento do mecanismo pelos organizailores ilos 
dados, isto é, pela indú.stria cultural, seja imposto a esta pelo peso ila socieilaile 
que permanece irracional apesar de toda a racionalização, essa tendência latal é 
transformada em sua passagem pelas agências do capital do modo a aparecer como 
o sábio desígnio dessas agências. Para o consumidor, não há nada mais a 
classificar que não tenha sido antecipado no esquematismo ila |iroiliição. ( ...) Tudo 

lixprcs.são usada por .SCHWHPPHNHÀUSER. Observações paraili)\ais. teslemuniias imai'inanas: 
rcllexões sobre uma teoria contemporânea da cultura de massa. p. .'í 1. 



vem da consciência, em Malebranciie e Berkeley da consciência de Dcns; na ailc 
para as massas, da consciência terrena das equipes de produ<,-ão. (Dií I 17) 

A indústria cultural retira, portanto, a responsabilidade do indivíduo de assumir o seu 

próprio destino. Mas ao eliminar esse pilar do pensamento esclarecitlo, ela estaria 

também restituindo às imagens aquela força mágica que parecia ter sido lomada ilelas 

pela história: "A alienação dos esquemas e das classificações em relação aos dailos i|ue 

eles subsumem. e até mesmo a pura quantidade do material elaborado. i|ue se tornou 

incomensurável com o âmbito da experiência dos indivíduos, forçam sem jiarar a 

retradução arcaica a sinais sensíveis" (MM 123). Tal força adquire-se sobrctuilo ct)m 

um crescimento substancial do realismo dos artefactos iecnoli')gicos ila iiuiiistria 

cultural, um desenvolvimento que segue a sua proposta comerciai em substituir, jx-lo 

bombardeio de sons c imagens previsíveis, a percepção autônoma da realiilade. 

Todavia, o colapso da separação, entre cultura e vida real. também esta amjiarailo com a 

instrumentalização da sociologia e da psicologia pela roniniiiniailion ir.srtircli. biltraila. 

a sociologia passa a dedicar uma atenção especial tanto para a reação dos coiisunuiiores 

quanto para a interação desses com os produtores da indústria cultmal ( TBS 201). .I;i a 

psicologia utiliza o seu conhecimento da psique humana para fms coercili\'os algo 

que Leo Lowenthal havia chamado de "psicanálise ao avesst)". em rcicrência à frase ile 

Freud: "Onde está o Id, o Ego estará." A versão comercial ila teoria freudiana 

compromete, portanto, os pré-requisitos da autonomia e ila maturiilaile ilo indivíiluo. 

Isso porque ela não emprega as dinâmicas das camadas da personalidaile jiara dissolver 

as síndromes regressivas, mas para administrar a economia psí(.|uica ile motlo caila ve/ 

mais eficaz (TM 353, 560; MM 55-56). Dessa maneira, ambas ilisciplinas ajudam as 

equipes de produção a realizar uma falsa estetizaçãi^ ela vida, retirando, ila liltima. suas 

aspirações utópicas: 

Quanto maior a perfeição com que suas técnicas duplicam os olijctos ouipuicos, 
mais fácil se torna hoje obter a ilusão de que o mundo exterior é o |irolongaincnio 
sem ruptura do mundo que se descobre no filme. Desde .i siibita mtroiluçàt) do 
filme sonoro, a reprodução mecânica pôs-se ao inteiro serviço ilesse projeto. A 
vida não deve mais, tendencialmente, dei.\ar-se distingiur ilo filme sonoro. 
Ultrapassando de longe o teatro das ilusões, o filme não deixa mais a fantasia e ao 
pensamento dos espectadores nenhuma dimensão na tjiial estes possam, sem 
perder o fio, passear e divagar no quadro da obra fílmica. permaneceiulo, no 
entanto, livres do controle de seus dados exatos, e é assim que o filme ailestia o 
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espectador entregue a ele para se identificar iniediatamenie com a realidade. (Dl-! 
118-1 19) 

Destarte, o sonho dos fornecedores, esse ".sen/;/ hieroglífico sacerdotal" (SMC SO) o 

endereçamento de imagens como meio de reificaij'ao — toma o lugar do sonho dos 

consumidores.'^ Em Minima Moniliiu Adorno acredita que os execiiiivos ila iniliistiia 

cultural conseguem tal façanha através da complicada imbricação enire veículos 

escapistas da resistência crítica e de mensagens embutidas cm seus coniemlos. Amhos 

incitam assim determinados comportamentos socialmente aceitos. Tal jogo entre escape 

e message c para Adorno "mecânico" e, ao promover a simulação das satisfações ila 

platéia, frustra-a tanto quanto a realidade a qual ela pertence. Pois em \e/ ilc oferecer a 

liberdade da fantasia, em seu lugar oferece uma estrutura de \alorcs como o 

reconciliatório Getting in trouble and out again, que demonstra como agir in)s instantes 

mais inusitados (MM 177-178): 

Nada mais prático do que a evasão, nada mais intimameiiie esposado pela 
empresa: somos levados para bem longe apenas para, à distância, nos la/erem 
entrar na consciência, as leis de um modo de vista empirista. sem tjue os ilesvuts 
empíricos nos perturbem. A escape está carregada de message. H tal é lambem .i 
cara da messafie, o contrário, que pretende fugir da fuga. i-la reifica a resisiôneia 
contra a reificação. (MM 177) 

Em outros textos, apesar de também não utilizar o termo "esc]uemaiismo", .Ailorno 

atribui os mesmos mecanismos que ele havia descrito no Exciuso 11 e nt) segundo 

capítulo da Dialética do Esclarecimento, a certos programas de televisão ( TM Os 

exemplos que ele utiliza são as histórias noir e as comédias ile situação e tie anuir, pois 

ambos alertam ao espectador a esperar alguns eventos ciue se revelarão durame a trama. 

Tanto nesses quanto em outros casos similares, tal "parábola esi|iicm;itica" (MM 127) 

pode ser entendida como um quadro de referência já padroni/ailo.'' .Ailoruo acreilita 

que esse quadro de referência começou a se estabelecer na Inglaterra do scctdo .Wll e 

XVIII, quando a classe média — os futuros "consimiidores" cultinais — estava se 

afirmando.Isso porque, enquanto leitores de novelas comerciais, seus paljiites 

" O frenezi causado pela famosa iransiuissão radiofônica lic "Invasão ile Marte" por Orson Wcik's. o 
considerado pelo autor como uma forte prova dc i|ue o üm lia iiistini,'ão L-nlre unaiiem o uMluhulc |a esta 
tão avani;ado que pode ser comparado a uma nova Ibrma de iloeiii,;» coletiva (.SMC 5(>). 

COOK. The Culture Industry Revisited, p. 46. 
" O atraso c a má l'ormai,'ão cultural como porta ilc entrada para os produtos lios nicios dc coiniimcacáo 
lambem são vistos na "Teoria da semicultura". Ao falar do campcsinato alemão, o .mior aij.'nmeiua i|ue, 
mesmo Ia. a semicultura tomou o lugar da inculiura tradicional, algo nuc expressa\a a et>niiailicão entre 
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delimitaram tanto o desenvolvimento dos elementos dissonantes nesse nicivailo. ciue. 

mesmo existindo meandros e subtramas na estória, eles já sabiam lie antemão i|ue o beni 

iria vencer o mal (TM 547-549; TBS 201). 

Mas se no presente a maioria das pessoas espera tjiie seus itroblemas sejam 

compreendidos nos mesmos termos que se passa na tela. toilavia, Ailorno lambem 

encontra limitações desse processo. "O mundo sem lacunas ile imat'ens loina-se 

quebradiço" (TIC 348), ou seja, a imagem e o som, esses elementos constiiuiivos ik> 

filme televisivo, por mais que se aproximam da duplicação do iiumdt). maniêm uma 

contradição, que vai nitidamente aumentando, quanto mais elementos ila realidaile \ ã() 

sendo tomados por elas. Sem perspectivas de interação entre esses elementos (alüo 

possível na arte), o filme televisivo, mesmo sendo som/imagem, poile tornar-se mmlo. 

com o apertar de um botão. Tal relação de independcMicia, não explicaila claramente por 

Adorno, gera a suspeita no público de que a realidade à qual eslão niseiiilos não e a 

mesma à qual aspiram: "E somente sua desconfiança prolundamente mconscieiue, o 

último resíduo em seu espírito da diferença entre a arte e a lealitiade empírica, e i|ue 

explica por que as massas não vêem e aceitam há muitt) o muiulo tal conu) ele lhes e 

preparado pela indústria cultural" (IC 98; SMC 70). 

A preocupação sobre os efeitos das mercadorias culturais siíbre os indivíduos também 

conduziu as discussões de Adorno sobre a estereotipia. Do mesmo iiuhIo ijue o 

esquematismo, os esterec'Mipos têm o efeito de promover, em iletrimento tia moral 

pessoal, a conformidade diante dos padrões de comporlamenlo socialmente 

prevalecentes. E ao assumirem essas maneiras de agir. sorrir e flertar em detrimento 

daqueles comportamentos desviantes. traços fisionômicos ilissonantes e visões 

interiores impertinentes, as pessoas estariam ensaiando finalmente sua assimilação 

compulsiva às mercadorias:'^^ "No mundo da produção em série, a esiereoii|-)ia que é 

seu esquema — substitui o trabalho categorial. O juí/.o não se apt'>ia mais numa smtese 

lbriiia(,"ãi) c sociedade. Não obstante, a religião tradicional taiiihént |ierdeii seu liifiar para us meios ile 
comunicação: "O campo foi conqui.stado espiritualmcnle pela mdiistna cultuial. (...) No lujiai da 
autoridade da Bíblia, instaura-se a do domínio dos esportes, da televisão e das ■|nstoiias reais". i|iie se 
apoiam na pretensão de literalidade e de facticitlade ac)uem ila imaginação iirodutiva" ( TSC 

Wollgang Fritz Haug expõe tamhem a padronização ilo mmuio dos compradores ila seguinte maneira: 
"A propaganda transmite seu horizonte tie cálculos e e.xperiências aos seus ilestinatailos como 
mercadorias, oíerecendo-lhes a solução ile seu problema de realização. (...) lissa e uma das mintas 
maneiras pelas quais a estética da mercadoria atinge as pessoas" (llAlKill. ('liiicíi iLi csiriun (/<; 
mercíidoria. p. 105). 
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efetivamente realizada, mas numa cega subsunção" (DIE 187-lSS; I'M 3()l). Ao 

contrário da tragédia ática que representava a heróica resistcMicia tliante do licsiino 

mítico ameaçador, o entretenimento confirma a impossibilidade de exiilcnlir a 

rotina fastidiosa, já que indivíduos intrépidos tendem a se extinguir em meio à miiliiilão 

(DE 143-144); 

A própria capacidade de encontrar refúgios c subterfúgios, ilc sohre\ ivcr ;i jiiopi ia 
ruína com que o trágico é superado, é uma capacidade priipria da no\a gera^-ão. 
Eles são aptos para qualquer trabalho porque o processo de trabalho não os liga .1 
nenhum em particular. Isso lembra o caráter tristemente amoldável tio soldado que 
retorna de uma guerra que não lhe dizia respeito, ou do trabalhador que vive de 
biscates e acaba se integrando em ligas e organizações paramilitares. A liiiuulai,'ão 
do trágico confirma a eliminação do indivíduo. (DH 144) 

É bem verdade que a estereotipia não deixa de ser um elemento necessário para a 

organização e antecipação da experiência, prevenindo os sujeitos e as tibras de arie tio 

caírem no caos (TM 557). Mas é claro que na indiistria cultural os esiereiiiipos itirnam- 

se qualitativamente diferentes. Afinal, ao tentarem controlar tanto a vivacitiade tios 

eventos quanto uina produção estética que tende à particulari/.ação, eles acabam 

consumindo a si mesmos: "A tradução estereotipada ile tudo, até mesmo o iiue aintla 

não foi pensado, no esquema da reprodutibilidade mecânica, supera cm rigt>r e valor 

todo verdadeiro estilo" (DE 120). Há, portanto, cm primeiro lugar, uma mudança 

funcional quanto aos estereótipos que, independente ilas justificativas.'^ |iermanecem 

rígidos mesmo diante do progresso da expericMicia subjetiva e lia ativiilaile imaginaiiva 

que lhe era presente (MM 198-199; DE 186); 

A breve seqüência de intervalos, fácil de nieniorizar, como mostrou a canção de 
sucesso; o fracasso temporário do herói, que ele sabe supoiiar como ^ood sport 
que é; a boa pahnada que a namorada recebe da mão forte do astro; sua lude 
reserva em face da herdeira mimada são. como iodos os detalhes, clicliês prontos 
para serem empregados arbitrariamente aqui e ali e completamente definlilos pel;i 
finalidade que lhes cabe no esquema. Confirmá-lo. compondo-iís. eis aí sua ta/ão 
de ser. (DE 118-119;cf. MM 179) 

Não obstante, se a cada dia que passa a vida acaba se tornaiuU> cada ve/ mais liosiitmda 

de sentido, tanto maior será o ntimero de pessoas que buscará apaziguar o seu deses|)ero 

" A dclcsa cia Indústria Cultural frente às acusações sohrc o uso ituliscrinnnailo ilcsscs cliches nisiilica 
SC. cm primeiro lugar, pela demanda do púhlico joveni c, cm segundo lugar. poii]uc a|uda na preparai,-;»! 
contínua de textos e da extensa produção de material em pouco espaço de tempo — que 110 e.iso dos 
programas televisivos duram cerca de meia hora (TI 76; TM 551). 
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com o "chão firme" providenciado pela identificação superficial entre o siijoiio ilo jiií/o 

e o predicado' (TM 357). A psicodinamica entre o Ego e o kl, i|ue conferia uma 

verdade às racionalizações, tende portanto a ser reprimida pelo jiníprio su|oiu> com o 

confortável e pluralista "Mas nós já sabemos sobre isso!" (TM 561; SMC 73). Assim, o 

slo}>cm estaria ajudando as pessoas a incorporar os estereótipos como se fossem traços 

etnológicos, quase naturais, sem que elas nem sequer percebam as contrailições e 

alternativas que o próprio despojamento do homem trouxe (Dl: ISS; 'I'M 

A transmutação de uma mimese originária, iluida e amorfa, para uma mimese jicrvcrsa, 

que recusa o prazer e o perigo da relação com as formas lluitlas (lal ct)mo o liclcilc ilo 

barro e da sujeira, ainda presente na infância) e que impõe em seu kigai um riizulo 

ajuste social,^'' é manuseada pela indústria cultural de moilo ijue ela tenha inna 

referencia para antever como o público irá imitar .seus modelos (MM 176; DIí 171- 

172). Dessa maneira, a máquina de entretenimento transforma o consenso. i|ue ehi 

deseja provocar, em algo surgido naturalmente em seus consumidores. Mas anula que 

manipulada, a identificação por parte do público com esses modelos (e sua posienor 

reprc.sentação) passa a .ser sentida comt) o próprio livramento das redeas ila rcalulade 

integrativa (SMC 82). Isso porque tais gestos ira/.em em si um jira/er mieiliato, un) 

breve contrapeso da falta de prazer no mundo das relações tie troca. Se por causa ile 

seus solavancos as pessoas já se encontram atordoadas, não é ilifícil entender por (|ue, 

ao final das contas, elas agradecem à indústria cultural por poupá-las ik> esforço lia 

individuação. Agora, o indivíduo dispensa aquele e.xercício penoso, mas lamhem 

compensador, de conceber-se como um juiz soberano sobre a |iri>iiria vitla. pelo eslorço 

"rosseiro da imitação (DE 146). E através dessa crassa hiiiiene mental, oiule "a 

representação triunfa sobre o que é representado" (MM 123), iintle as nnagcns tomam o 

lugar do espírito e da moral, é que os homens podem forjar tmlas as suas formas de 

sociabilidade e franqueza, enquanto mantêm invisível sua miséria. Afinal, eis o asjiecto 

crítico da coisa, ninguém crê que se fala ou se move de acordo com esses nunlelos ou 

lifestyles (MM 125): 

Nos rostos dos heróis do cinema ou das pessoas privadas. coiileccioiiaiUis scj'iiiulii 
o modelo das capas de revistas, dissipa-se uma aparência na iiiial, ile ivsto. 
ninguém mais acredita, e o amor por esses modelos de heróis niitre-se ila secreta 

São exemplos disso a bela popular i;irl. o re^iiUir i^iiy c o mtck-clual dcminado ('I'M 5,'í7), 
GAGNEBIN. Do conceito de inintesis no pensaincnlo de Ailorno c Henianim. p. V 
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satisfação cie estar afinal dispensando do esforço da iiidividiiação pelo esforço 
(mais penoso, é verdade) da imitação. (DE 146) 

O ponto nevrálgico di.sso tudo é que os produtos cstaiuiaidi/ados, psciido- 

individualizados, esquematizados e estereotipados trazem algo típico e falso da iiuiiisiria 

cultural, a saber, a já mencionada compressão para neutralizar i|ualiiiier elomenio 

particular no âmbito de seus constructos, a ofício do conglomerado ilo entreiLMiimento. 

Já não há quase mais conllitos a serem vistos, ao contrário, as mercadorias parecem ser 

o que se apresentam. A diferença entre a lógica particular da obra e do sistema social e 

dissimulada, no momento em que as demandas específicas do iibjeto com c|ue os artistas 

tanto .se preocupavam, ou seja, a dialética todo-partes. são substituídas em menor oii 

maior grau pelo estilo da produção: "A indiistria cultinal tlesenvolveu-se com o 

predomínio que o efeito, a performance tangível e o detalhe técnico alcançaram sobre a 

obra, que era outrora o veículo da Idéia e com essa foi liquidatla" (DM 1 IS; SMC ()()). 

Todavia, se na Dialética do Esclarecimento, em conjunto com ilorklieimer, Ailorno 

tenha dado a forte impressão de que a cultura mercantilizada finalmenie liommara seu 

material, em "Schema of Mass Culture" ele resgata nos produtos culturais um certo 

impulso crítico, Hagrado no convívio tenso entre seus artjuctipos permanentes e o lemin) 

histórico. Mas não reduzida somente aos produtos culturais, essa mesma relação pode 

nos remeter também a um amplo questionamento do |irocessi> dialético que estamos 

perfazendo: 

Cultura de massa, que não tolera conflito e nem tbrmas óh\ ias de moniai'eni. ile\e 
pagar um tributo ao tempo em cada um de seus protiulos. lisse e o paiaiii)\o ila 
cultura de massa. Quanto mais a-liistórieo e pré-ordenado são seus proceiliuienios. 
quanto menos as relações temporais se tornam um problema para ela; iiuanlo 
menos ela consegue transpor essas relações a uma uimiade ilialética ilos nuimentos 
temporais, quanto mais habilmente ela emprega truques estáticos paia smuil.u um 
novo conteúdo temporal nas coisas que faz. assim ciuanto menos sobra nela 
oposição ao tempo para além de si e ao todo. mais ela. fatalmente, cai \itima desse 
tempo. Sua a-historicidade é o tcíliiini que ela usa de preferência jiara aliviar. 1:1a 
evoca a questão se o tempo unidimensional. característico ilo curso eego d,i 
história, é ou não é idêntico à atemporalidade do sempre-igual, idêntico à fé. (SMC 
65; cf DE 53 et seq.) 

Igualmente digno de nota é que produtos calculados, planeiai.ios. predicailos segundo 

reflexo da indústria cultural trazem em si uma verdade, que é justamente ;i dciuMici;i do 

caráter fictício do indivíduo no período burguês, um parado.xo. cjue. cm suas diiKuiiicas 

mais elementares, transmigrava entre o desenvolvimento ieciU)lé)gico c um prcícesso 
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retroativo de individuação: "Cada um desses progressos da iiidividiui^'fu) sc fc/. ;i custa 

da individualidade em cujo nome tinha lugar" (DE 145; SMC 76-77). 

Todavia, mesmo estando consciente das contradições nas mercadorias culturais, Ailorno 

acreditava que somente nas instâncias da arte modernista é que seriam enccMitrados, 

ainda que fragilmente, os conflitos entre o burguês tardio e a societlade nulusirial l\ qual 

ele pertence. Entretanto, ele não deixou de manifestar o medo de i|ue os novos moilos 

de produção cultural terminariam confiscando a autonomia tjue aintla se maniinha nas 

obras de arte (DE 145-146). Essa inquietude pode ser vista, por exemplo, numa 

passagem da Teoria estética, onde ele chama atenção para o intenio da iiuhistria cultural 

em substituir a representação artística da realidade, pela sua cópia literal; 

A forma age como um íman que organiza os elementos da empiria do um tiiodo 
que os torna estranhos no contexto da sua exislCMieia extra-esietica, c sii assun eles 
podem asscnhorar-se da sua essência extra-cstctica. Invcrsameiile, na praxis ila 
indústria cultural, o respeito servil perante pormonores empíricos, a aparõiicia si-in 
falha da fidelidade fotográfica, alia-se apenas com tanto maior cxito ii main|iiil.n,ao 
ideológica, mediante a utilização desses elementos. Na aiie, c social o sou 
inovimento imanente contra a sociedade, não a sua tomada ile posiçfu) mamfcsta. 
(TE 254) 

Uma vez tratado o caráter de mercadoria dos produtos meiliáiicos, uemos agora 

evidenciar como outros significados das expressões artísticas (além do letichismo, do 

nível e da particularidade da obra de arte) também são suprimidos jicla iVibiica tie 

símbolos, e de que maneira o autor — sobretudo na Dialética do Hsclarcciinciiio 

ainda se contrapõe a essas tentativas "anti-estéticas", complementaiuio sua reiomaila "ci 

negativo" dos conceitos da filosofia da arte tradicional, com a rememoração ilas 

dinâmicas econômicas liberais e com uma abordagem própria da psicanálise. 

Seja falamos da neutralização do elemento particular na obra, em ftmçào de mu "rigor" 

(DE 120), tal problemática, exposta na Dialética do Esclarecimento, stnge para 

introduzir as aporias do conceito de "estilo". Se em eras passadas existiu sobre a arte 

uma série de coações, tais como Palestrina ante a milsica, os construtores meilievais 

ante as vidrarias e esculturas, ou os concílios ante a decisão do ipie seria dogma ou 

heresia, no presente elas foram intensificadas, na medida em cpie se busca uma 

funcionalidade do objeto, tanto para sua valorização econômica quanto jiara a 

manutenção ideológica: 
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o catálogo de explícito e implícito, esotérico e exotcrico. do proihiilo c ilo lok-iado 
estende-se a tal ponto que ele não apenas circunscreve a niargeni ila lilu-rdailc, mas 
também domina-a completamente. Os menores detalhes são nunlelailos tio acouio 
com ele. Exatamente como seu adversário, a arte de vanguanla, o ci>ni as 
proibições que a indústria cultural fixa positivamente sua própria liniMiauein com 
sua sintaxe e seu vocabulário. (DE 120) 

O conceito de estilo, a contraparte estética da doniiiia(,\u) social, tonia-so nituK* na 

indústria cultural, devido a um elemento coercitivo e sempre presente nas ohras de arie. 

Só que enquanto nelas o estilo tendia para a liberdade,"^" nos meios ile comunicarão, ele 

tira do objeto o jogo entre o universal e o particular: 

Eis por que o estilo da indústria cultural, que não tem mais tio so pôr a pro\ a om 
nenhum material refratário, é ao mesmo tempo a negação tio osulo. 
reconciliação do universal e do particular, da regra e da pretensão ospocifica do 
objeto, que é a única coisa que pode dar substância ao estilo, o va/ia, pori|uo nao 
chega mais a haver uma tensão entre os pólos: os extremos t]uo so tocam passaram 
a uma turva identidade, o universal pode substituir o particular o \ico-\orsa. (Dl- 
122) 

Mas mesmo tal intercâmbio só seria verdadeiro dentro e tora da esléra ariísiica so não 

houvesse qualquer tipo de exercício de poder. Como no ilailo niomonio, as 

possibilidades para a mudança permanecem distantes, o estilo é mantulo osieiicamonio 

sob a forma de promessa, reconciliando, mesmo ijue simbolicamenie, com a venlatloira 

universalidade. Assim, ele se torna uma espécie de resistcMicia i|ue, a jiariir ilo conlliio 

com a tradição e do não cumprimento da harmonia das obras ile arte (a complicaila 

unidade entre interior e exterior; indivíduo e societlade; forma e conioiido), choca ilo 

frente com a diluição silenciosa da vida: "O/grandes artistas jamais foram ai|uolos i|uo / 'J 

encaravam o estilo de maneira mais íntegra e mais perfeita, mas aqueles iiiie acolheram 

o estilo em sua obra como uma atitude dura contra a expressãt) cac)tica i.k> sofrimenU), 

como verdade negativa" (DE 122; cf. DE 123). Contudo, se a proliferação ile artífices 

autocráticos e controversos e o que a indústria cultiual teme ijiie stnja. ela se resguanla 

ao permitir o ressurgimento ad lumseam de seus clichês anti-aclarailores: 

cf. DE 123. Ver também Teoria estética, p. 23.3: "Sem ilüvitia. o ostiU) sti so iIoíkku posioiiomioiik' 
transfigurar porque, não obstante os .seus traços repressivos, cio não toi simpiosmonto ciinhaili) paiiir lU- 
fora nas obras de arlc, inas lhes era ein ccrla mctlitia substancial. (...) O csiilo impiouna .i nina ilo aiio tic 
algo semelhante ao espírito objectivo. (...) Nos períotlos cm t|ue o espirito obiotivo não oia pUMiantonif 
orientado c em que não administrava totalmente as csponlaneiiiatlcs ilc oiitrora. havia mesmo soiie no 
estilo." (cf DUARTE. Cognição, crítica e utopia, p. 3S-3^>). 
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O momento subjectivo da reacçfio é calculado pela indústria ciiltiiial segiinilo o 
valor estatístico médio elevado a lei geral. Esta tornoii-se espírito objectivo. (...) 
Pois a universalidade do estilo actual é iniediataniente negativa, a liciuiiia^-fio ile 
toda a pretensão de verdade da coisa, bem como a impostura permanente leita aos 
receptores através da afirmação implícita de que é por eles mesnu>s i|ue l.i m- 
encontra aquilo por cujo intermédio simplesmente .se lhes lira mais uma \c/ o 
dinheiro, que lhes distribui o poder econômico concentrado. (TI- 29(i; d'. MM 124- 
125) 

A partir do conceito dialético de "tradição". Adorno mostra cjiic a coiilccção ilos 

produtos culturais, por tnais sofisticada que possa ser,"^' carrega em si tmi contia 

veneno, que é ter tornado tradicional o que parecia ultrapassailo, ou seja, o trabalho 

manual."^" Mesmo que a indústria cultural tente eliminar essa forma arcaica ile labi>r, a 

tradição consciente que nele existe pertnanece um perigo constante c|ue se icniara 

sempre apagar às pressas: "A compulsão permanente a produ/ir novos eleitos (ipie. lu) 

entanto, permanecem ligados ao velho esquema) serve apenas para aimientar, como uma 

regra suplementar, o poder da tradição ao qual pretende escapar catla efeito iiariiciilar"" 

(DE 120). E por isso que a máquina .sedutora, ac) evitar o diálogct criativo o inovador 

com a tradição, realiza o estilo do tnodo "mais inlle.xível" (DE 123), como um 

prolongamento, durante os períodos de ócio, daqueles procedimentos constanlemeiite 

repetidos no trabalho burocrático ou da indústria pesada. E ao evadir-se do esforço 

intelectual, substituindo a vivência do mundo pela reprodução "pseuilo-rcalista" (cl. 

MM 124-125; TBS 202) dos grandes trustes, a indústria cultural jiassa a onlcnar a tinlas 

as suas produções culturais "ocupar os sentidos dos homens tia saítla da fabrica, ii 

noitinha, até a chegada do relógio do ponto, na manhã seguinte, com o selo ila tarefa de 

que devem se ocupar durante o dia" (DE 123). 

Diante de tal "estilo de vida", ou seja, dessa lorma "reciclada ' iii> estilo ila arte, não c 

difícil entender por que Horkheimer/Adorno vao dar tanta relevância à indicação ila 

■" Fredric Jameson acredita que as películas c|ue Adorno estava aiialisaiulo iia ilécada de i|uaieiila. "devem 
ser hoje identificados como íllnies de gênero B dc Hollywood (JAMI:S()N. o nuir.xiMiio tardio - .Adi)!no 
ou a persistência da dialética, p. 185). Só que Jameson desmerece a critica trankluriiana. pelo lalo de ele 
reduzi-la a uma gama tecnicamente limitada e puída de produtos, algo que. na vcnlade. nao ocoireu como 
se mostra na passagem a seguir: "A compulsão ilo iilioma lecmcamenie eoiuiicioiuulo, que os asiios e os 
diretores têm que produzir como algo de natural para que o jiovo possa iranslornui-lo em seu ulioma, leiii 
a ver com nuanças tão fmas que elas quase alcançaram a suiile/a ilos meios ilc uma ohia de vanj'uaida. 
graças à qual esta. ao contrário daquelas, serve ã verdade (Dl- 121). 

CLAU.SSEN. A atualidade da crítica da indústria cultural, p. II. 

■" Semelhante observação foi feita em "Schema ol Mass Culture . a s.ibcr: "o controle monopolístico 
sobre a cultura, que proíbe tudo o que não pode ser engolido, necessarianieriie nos remete de volia ao (|ue 
já havia sido produzido no passado e in.stitui auto-relle.xão (SMC 5(i). 
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verdade e da falsidade do "liberalismo" na indústria cultural. Se sua vcrilailo eiicoiitra-so 

na vigência de traços liberais que estão se degradando eni outros setores (l)li 125); seu 

aspecto ideológico emerge quando os media cultural permitem a sobrevivC-ncia 

anacrônica de "relações de mercado", numa economia que. na realidade, e iloimiiada 

pelas mega corporações: 

A indústria cultural, o mais intlexível de todos os estilos, rcvela-se |ust;MiK'iiii.' 
como a meta do liberalismo, ao qual se censura a falta de estilo. Nfn) somcnif su;is 
categorias e conteúdos são provenientes da esfera liberal, tanto ilo naiur.ilismo 
domesticado quanto da opereta e da revista: as modernas companhias culturais sfio 
o lugar econômico onde ainda sobrevive, juntamente com os corrcspoiulcntcs iipos 
de empresários, uma parte da esfera de circulação já cm processo de ilcsagivgação. 
(DE 123; cf. DE 125) 

A sobrevivência "esquematizada" do dinamismo de mercado jiassa a servir como um 

mecanismo de marketing que se aproxima do público para sondar seus ansei()s. 

otimizando, alrave's dos dados fornecidos pela vox populi, o ajuste ilo instável ei|uilibrio 

entre o que se oferta e o que, pelo menos aparentemente, se "ilemanda."'" Destaite. 

mesmo que alguns ideais esclarecedores ainda e.xistentes dctcMii ciinteiido especulativo 

na con.sciência contemporânea"^^ e que "a demanda ainda n;"io foi subsiiiuida pela 

obediência""*^^ (DE 128), vemos a necessidade dos cartéis em manter abeitamcnte a 

liberdade formal dessas pessoas sob um imenso wcljiuc Male, semelhante iuiuele 

ambiente de intimidade que as ciências gerenciais criam, iiar;i aumentar os seus gr;ificos 

de lucratividade. Isso permite, por exemplo, que os "filósofos ilomesticos ile bom 

coração" intervenham cinicamente Junto às pessoas para t|ue elas n.lo se smiani 

desassistidas, transformando "a mise'ria perpetuada socialmente em eas^s imlividuais" 

(DE 141). 

Outro tópico importante, no capítulo em questão da Diuicüi a do h.scUiirciiiiciiío, é a 

percepção, nas mercadorias culturais, de um grande número ile insinu;ições sexu;ús. Em 

outras palavras, o que vem prevalecendo nelas é uma forma permanente e ineonelusa ile 

excitação erótica, utn elemento masoquista, o qual associa ;i iiulústri;i cultural à 

DUARTE. Teoria crítica da indústria cultural, p. .^2. 
"Nada sucede hoje ao espírito obietivo que não estivesse já iiisento nele liesde os leinpos m;iis lilu-iais 

ou que. pelo menos, não exigia o cumprimento de velhas promessas" (I SC 
Em "Teoria da semieuhura" Adorno manilestou mais claramente essa assertiva num lom mais 

esperançoso, apesar de não poder faeilmenle eomprová-la; "li possível que iiuimen>s iialialhadoies. 
pequenos empregados e outros grupos, graças ã sua consciC'ncia de classe ainda \isa. emhoia detnhiad.i. 
não caiam nas malhas da semiformação" (TSC 3^)5). 
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concepção freudiana da ameaça de castração:"*^ "A indústria ciiitiirai não sublima, mas 

reprime. Expondo repetidamente o objeto de desejo, o busto no siiétcr c o torso nu lio 

herói esportivo, ela apenas excita o prazer preliminar não sublimado iiiic o habito da 

renijncia há muito mutilou e reduziu ao masoquismo" (DE 131). i'ior do iiuc a cultuia 

autêntica, onde a felicidade e o prazer são possíveis no aqui/agora somcnic como aluo 

que ainda não existe, a indústria cultural utiliza-se de tais forças libitiinais como uma 

nota promissória, a fim de que o conformismo e a resignação sejam csiunulados ou. 

48 
senão, esquecidos. ' Nesse sentido, se o papel da sublimação estética era "apresentar a 

satisfação como uma promessa rompida" (sob a imagem da dificukhule do jira/er 

sensual), salvando a negatividade da pulsão como algo a ser atingido, na imlustria 

cultural, ao contrário, "o convidado deve se contentar à leitina do canhipii)" (Dl- 1.^ 1). I- 

uma vez que a arte e a indústria cultural levantam a interrogação sobre a chance tie 

felicidade, todavia a inautenticidade das ofertas da indústria cultural rcsume-se na 

ideologia de felicidade que ela mesma espalha — de i|ue a felicidaile e o |ira/er ja vêm 

prontos sob a forma de entretenimento instantâneo: "O passo i|ue leva ila rua ao cinema 

não leva mais, em todo caso, ao sonho" (DE 130. 139; TE 342). 

A proximidade com a ide'ia de ameaça de castração explica também |ior iiue a sociedade 

pós-liberal permite aos seus uma maior liberdade de opinião, tolerando que suas 

instituições sejam criticadas até pela indústri;i cultural, já ijue essas críticas j.i surgem 

filtradas dos fundainentos da exploração:"^"^ "Cada espetáculo tia indústria cultural vem 

mais uma vez aplicar e demonstrar de maneira inequívoca a renúncia |X'rmanenie que a 

civilização impõe às pessoas. Oferecer-lhes algo e ao mesmo tempo |iriva-las disso e a 

mesma coisa" (DE 132). Esse seria mais um, entre os muitos exemplos de como a nova 

forma de legitimação do status quo gera a impressão de (.jiie esse é o melhor dos 

mundos. Daí por que, mesmo com a permancMicia de certos valores liberais abstratos no 

capitalismo tardio, eles já não têm mais aquela força, que outrora tiveram em atrair c 

motivar as pessoas, pois se tornaram "demasiado concretos": "Os juí/os tie \alor são 

percebidos ou como publicidade ou como conversa fiada" (DE Í37-13S). Assim, a 

máquina cultural, ao explorar certas tendências conservadoras da ptipulação (causailas 

" DUARTE. Cognit;ão. crítica e utopia, p. 41. 
JAME.SON. O marxismo tardio - Adortio ou a persistência lia iliaictica. p. 
DUARTE. Teoria crítica da indústria cultural, p. .S3. 
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pelas constantes ameaças de exclusão social), gira sem sair do lugar, cncostauiio 

naquela fluidez circular da natureza (DE 126; cf. SMC 82-33): 

E justamente porque o mecanismo de dominação social a vê como ;i aiiiiiesi' 
salutar da sociedade que a natureza se vê integrada à sociedade incur;i\ol c. ;issiin, 
malbaratada. As imagens reiterando que as árvores são verdes, que o ccu o a/ul i- 
as nuvens derivam do vento tornam-se já critpogramas para chaminés ilc lahncas (.• 
postos de gasolina. Inversamente, as rodas e as peças de máquinas têm que relu/ir 
expressivamente, degradadas que foram a suportes dessa alma lias ar\orc's i- ilas 
nuvens.''" (DE 139) 

O fetichismo da mercadoria utiliza agora a revolta da natureza rcprimiila tieniro c fora 

de nós como seu novo objeto de manipulação, possibilitando ao elemcnio natural 

vingar-se simultaneamente pelo sofrimento e desespero ijuc a civilização e o 

pensamento lhe causaram (DE 172). E a cultura, enquanto sua suplcnie. laciliia essa 

socialização, ao assumir para si a inconsciência do natural indiferenciado. ou seja, ao 

atribuir "a tudo um ar de semelhança" (DE 113) — uma marca que sc rclcrc a 

funcionalidade das mercadorias, não à sua embalagem.'^' .-X maniinilação dessa rcvi>lia 

por parte da indústria cultural lhe permite também liberar-se tio antagonismo exisienie 

entre a natureza reprimida e cultura. E nessa identidade cjue se consegue a culiiria 

coletiva com seus anúncios nos meios de comunicação, transformaiulo a mesma revolta 

no fervor fascinado e imediato das massas por imagens ijuase jira/erosas e lalsamcnte 

felizes, igualando o Ego, essa peculiaridade psíquica tie cada um. ao Id amorlo t|ue, 

apesar de uma liberação aparente, não deixa de ser censurado''" (MM 54-.S.'i. 103): 

Os dominadores apre.sentam o gozo como algo racional, como tributo a naiuiv/a 
não inteiramente dominada; ao mesmo tempo procuram torna-lo iniícuo paia o seu 
uso e con.servá-lo como cultura superior; e, finalmente, na impossiinluiaili- dr 
eliminá-lo totalmente, tentam dosá-lo para os dominados. O gozo torna-si- oti|eto 
de manipulação até desaparecer inteiramente nos divenuncntos organizados. (Dl-, 

- 101) 

Sob o espelho da máquina, as mercadorias passam a competir cnite m para se 

apresentarem como de uso imediato a fim de satisfazer a nostalgia (.lit trabalho leito a 

Esse ponto cie vista tanibcm surge em Eclipse da razão, ile Horkheimer. numa ilas passa.L-cns oiulo i-ie 
trata da transformação de toda cultura num lugar onde nada mais jnirece ser jiratuito. l..i. leiiuis o lapul.u 
exemplo da criança que olliou para o ceu e por não .se contentar com o talo ile a lua não amiiK iai nada. 
perguntou ao pai; "Papai, que é que a Lua está anunciando?" (HOIÍKHI-IMl-U. /ü7//)\c tin niuio. |). U).*!) 

SCHWEPPENHÃUSER. Observações paradoxais, testemunhas imagmárias: rellevòes sohie uma leona 
contemporânea da cultura de massa, p. 50. 
*' BENHABIB. Critique. Norm and Utopia: A Study of the l-oundaiions of Critical Theory, p I7.S, 
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mão, do contato simples com a natureza virgem, sem dominação ou disciiilina."*' 

Segundo Seyla Benhabib, se os consumidores só pagam por uma mercadoria (\ alor lic 

troca) na medida em que ela tenha um uso instantâneo (valor de uso), e com a promessa 

de gozo das qualidades "espontâneas" das revistas semanais, dos filmes e ilos 

programas radiofônicos que a indústria da propaganda exerce seu poder lie seihi(,ào. 

convertendo a natureza reprimida em "submissão, esquecimento e pseudo-lcliciiladc."'"'' 

(cf. MM 103; SMC 77). Isso clarifica-se no trecho a seguir: 

A cultura sempre contribuiu para domar os instintos revolucionários, o não ;ipi.'n;is 
os bárbaros. A cultura industrializada faz algo mais. Hla exercita o muIívkIuo no 
preenchimento da condição sob o qual ele está autorizado a levar essa \iila 
inexorável. O indivíduo deve aproveitar seu fastio universal como unia força 
instintiva para se abandonar ao poder coletivo de que está enfastiado. (Dlv 11.^; cf. 
DE 169) 

Uma vez que percebemos o procedimento próprio da indústria culltiral aiilc a 

sexualidade, podemos assim adentrar em outra noção clássica da filosofia da arte. que 

receberá também um novo significado. Esse é o caso do conceito arisiotclico de 

"catarse". Se na Grécia de Aristóteles, era necessário para sua real i/ação i|uc "o icmor c 

a piedade" fos.sem despertados na platéia a partir da dramaticitlatle ila peça,'^'' em 

Hollywood, ela só pode ocorrer enquanto autodisciplina de seus impidsos; diversão 

realiza a purificação das paixões que Aristóteles já atribuía à tragédia e agora Mortimer 

Adlcr ao filme. Assim como ocorreu com o estilo, a indústria ctiluira! tlcsvenda a 

verdade sobre a catarse" (DE 135). Ambos os fenômenos se interligam.'''' mas como 

ressalta Adorno, no primeiro, temos um papel social mediado |ior um processo de 

sublimação, no outro, temos a retaliação das consciC'ncias para o seu cngoilo:''^ 

o sucedâneo, a arte, rouba à sublimação, em virtude da sua invenlade. a iliiMinlaile 
que lodo o classicismo para ela reclamava, o qual sobreviveu mais ile ilois mil 
anos, protegido pela autoridade de Aristóteles. A doutrina tia catarse im|nila |a, ile 
facto, à arte o princípio que. finalmente, toma a indústria cultural sob a sua uilel.i o 
a administra. (TE 267; cf. MM 56) 

BENHABIB. Critieiue, Norm and Utopia: A Suuly ol ilic l-(Hiiulalioi>s ot Oiiical I licoi v, |v 17(v 
Idem. 
ARISTÓTELES. Poética. 1449b 27, p. 203. 

'''' Em "A iclevisão e os padrões ila eultura tie massa" Atlorno i|ucsiiona sc o conceiio de 'V.iiaisc" leve 
uma vcritlcabilidade no período em t|uc foi eoneehiiio. .Mas mesmo i|uc isso não lenha oconulo. paia d 
autor, o alto grau de realismo dos novos produtos eulliirais (alüo ^ue de tato não exisiiii na iiajiedia aiiea) 
conferiu a esse conceito uma nova importância ie(')rica (TCM 556), 

DUARTE. Teoria crítica da indústria cultural, p. KH). 



Ainda nessa trilha, a menos que possamos vislumbrar a not;ão de sujciio na Aniigindailc 

Clássica, ela surge na existência do "herói" da tragédia — uni sujeito iinpoienlc diante 

do curso dos eventos, mas não por isso desatento a eles. E a força da tragédia ilecorria 

exatamente do despedaçarnento na consciência desse protagonista, ocasionadi> jielo 

conflito no presente entre eventos do passado e do futuro. Adorno acredita i|ue lal 

renúncia subjetiva ao puramente temporal, por transgredir a sucessão fechaila ile 

acontecimentos (que no capitalismo tardio foi amarrada pelo cálculo de iMx^bahiliihules) 

e por revelar o seu caráter ideológico, ela ainda serve como um belo alivio ante as 

aflições causadas aos homens (SMC 64-65). Ou seja. por mais tjue a iiuiiistria cullural 

tente amarrar a força do elemento trágico, quanto mais recursos usa jKira tal empreitaiia. 

tanto mais ela se torna sua vítima em potencial: "A todos eles |o trágico/ol| concebe o 

consolo de que um destino humano forte e autêntico ainda é possível e ile i|ue c 

imprescindível representá-lo sem reservas" (DE 143). 

Além da noção de sujeito, as atitudes astuciosas do herói também têm sua importância 

na constituição da tragédia ática, por reconciliar o indivíduo com o iodi>. originamio o 

que se chamou de "ser genérico" (DE 136), um indivíduo i|ue representa n gênero ao 

qual pertence. Nesse sentido, a indústria cultural torna-se incapaz, de reali/ar o ir;igico 

no sentido grego, uma vez que ela inabilita o sujeito, ao diminuir as pré-coiulições ilc 

seu desenvolvimento. Daí por que ele reaparece como "heníi esportivo" (l)l-! I I). um 

protagonista, cujas façanhas "virtuosas", por almejarem ciuniirir as metas esiaívlecidas 

para o estrelato, pulverizam os últimos vestígios do ideal libertário; "O herói não l;i/ 

mais sacrifícios, mas, agora, aprecia o sucesso" (SMC 66). I: uma \e/ que a jiropria 

idéia de indivíduo se norteia a partir dt:) desejo por esse "esliU> ile vida", o novo "ser 

genérico" passa a espelhar-se de outra forma:'"'' 

DUARTE. Cognic^ão, crítica c utopia, p. 4.1. 
Um livro muito interessante cjuanto a esse lema chama-se /)<• Cíilii^an <i lliilcr. uniu IiíMíhki 

psicológica do cinema alemão, de Siegfried Kracauer. I.ain,'ailo no mesmo aiu) da Dialtuca tin 
Esclarecimento o livro traz grandes contribui(,'ões c|uanlo à iliscussão ilo suh|eiivo rcificado. marcaiulo a 
sua ocorrência, sobretudo, tio cinema produzido na Alemanha enire as duas gueiras munchais 
Transcrevemos aqui a passagem em que Kracauer releva a insiitucionali/at,'ão dos dese|os da platéia, ile 
modo a passar-lhes a sensação de familiaridade: "O que conta não e tanto a poinilaiulade dos hhnes 
estaticamente mesurada. mas a popularidade ile seus lemas pictoricos c narrativos, A persisicnic 
reintera(;ão desses temas marca-os como proje(,'ões externas de ilesejos internos. M eles olniamenie lein 
muito mais peso quando ocorrem tanto em lllmes populares quanto em não-populares. em lilmes classe 11 
ou em superprodui,'ões" (KRACAUER. De Caligari a Hiiler - uma historia psicolojüca do cinema 
alemão, p. 20). 
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A indústria cultural realizou maldosamente o homem como ser genérico. Caila um 
é tão-somente aquilo mediante o que pode substituir todos os outros: cie é 
fungível, um mero exemplar. Ele próprio, enquanto indivíduo, é o alisiílntanienle 
substituível. o puro nada. e é isso mesmo que ele vem a perceber c|uando perde 
com o tempo e a semelhança. (...) Assegura-se a eles que absolutameiue não 
precisam ser diferentes do que são e que poderiam ter mesmo o sucesso sem exij'jr 
deles aquilo de que se sabem incapazes. (DE 136) 

Igualmente, a vontade de estar na tela e de fazer sucesso anestesiam a autliCMicia e 

sub.stituem os caminhos ásperos e a penúria teológica de chegar ao Hades, jior forutas 

de premiação, tais como a loteria, o sorteio do concurso e a nota má.xima no |irograma 

de calouros. A experiência de sofrimento, que os clássicos chamavam ilc "[uirificailora". 

é, portanto, decantada por uma espécie de paralisia, de entorpecimento:''" ".A imliistria 

cultural coloca a renúncia jovial no lugar da dor, que está presente na cmbriaguès como 

ascese. A lei suprema é que eles não devem a nenhum prcí^o atingir seu alvo, e e 

exatamente isso que eles devem, rindo, se satisfazer" (DE 132; cf. DE 14 1). 

Como nos livros infantis da era burguesa,'"' todos aqueles personagens, tiue tentarem 

escapar ao controle da rotina, são penalizados mortalmente pelo scripí filmico. Si) ijue 

naqueles conta-se uma assustadora estória que inclui uma lii^ão iin)ral; nos incditi. 

resgata-se nos homens aquele pavor primevo diante da natureza hostil, para que eles se 

tornem resignados diante da barbárie:''" "O cinema tem um efeito retroativo: seu horror 

otimista traz a luz no conto-de-fadas o que sempre serviu à injustiça, e ele fa/ aflorar 

nos rostos dos vilões punidos o rosto daqueles que a sociedade integral condena e c|ue a 

socialização em todos os tempos sonhou condenar" (MM 179). A mensagem snblimmar 

mediática, portanto, exemplifica ao público a impossibilidade da uansgressãi) ilo 

cotidiano, incumbindo-os, simultaneamente, de continuarem a viver c a ilivertii' nessas 

mesmas circunstâncias. Tal propensão masoquista do público, aliaila a uma tenilência 

disciplinar da indústria cultural para o trabalho, assume tmia outra pers|X'ciiva, paienie 

inclusive no que se designou de "diversão"/"crueldade organizada" dos ilesenhos 

animados da Disney!'^ 

DUARTE. Cognição, crítica e utopia, p. 43-44. 
Adorno estaria se remetendo ao livro infanlil Struwwelpetcr (liieralmcntc. "IViIro, o ik-sjüvnhailo"). ilo 

Heinrich August Hoffman (1798-1874), o autor do hino nacional alemão (cl. ADOliNO. Mininut 
Moralia, p. 33). 

DUARTE. Teoria critica da indústria cultural, p. 93. 
Ibidem, p. 52. 
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Os filmes de animação eram outrora expoentes da fantasia contra o racionalisnu). 
Eles faziam justiça aos animais e coisas eletrizados por sua técnica, liaiulo aos 
mutilados uma segunda vida. Hoje, apenas confirmam a vitória ila razão 
tecnológica sobre a verdade. (...) Assim como o Pato Donald nos cartoons, assim 
também os desgraçados na vida real recebem a sua sova para que os espcctaiiorcs 
possam se acostumar com a que eles próprios recebem. (DE 129-130) 

A substância trágica, ao ser tomada emprestada da arte e administraila jiara incorporar- 

se à diversão, deixa de ser "resistência desesperada da ameaça mítica" ixira retiii/ir-.sc 

na expectativa de punição, que nos dizeres de Adorno é a "ameaça tlcstruidora dc quem 

não coopera" (DE 142). Esse seria o golpe de misericórdia da já estabelccitla relação 

entre liquidação do trágico e o processo de totalização social. Daí jior ijue, segundo 

Rodrigo Duarte, a mise'ria, "antes de ser considerada uma conseqiicncia necess;iria 

direta do caráter exclusivista do capitalismo, é tida como uma exccntricidailc 

imperdoável".^'^ Mediante um trecho que sugere o paralelo entre o capilalismo 

americano e o nacional socialismo alemão, destacamos a seguinte passagem: 

"Ninguém deve sentir fome e frio; quem sentir vai para o campo dc concL-ntraçào:" 
essa pilhéria da Alemanha hitierista poderia estar a brilhar como utiia maxima 
.sobre os portais da indústria cultural. (...) No liberalismo, o pobre era lulo cdmio 
preguiçoso, hoje ele é automaticamente suspeito. O lugar de quem não c t)bicu> ila 
assistência externa de ninguém é o campo de concentração, ou pelo monos o 
inferno do trabalho mais humilde e dos slums. (DE 140-141) 

Ao explicar finalmente o caráter especulativo da linguagem. .Ailorno/l lorkheimcr 

constatam que essa também foi exonerada de sua autonomia, já que a nova cultura sc 

as.semelha cada vez mais a um reclame: "Na medida em ciue a inessão ilo sistema 

obrigou todo produto a utilizar a técnica da publicidade, esta invatliu o idioma, o 'estilo' 

da indiístria cultural" (DE 152). Tal convergência pode ser facilmente observada na 

maioria das revistas ilustradas, quando nosso olhar apressado confunde a reilação com 

os anúncios publicitários; ou no cinema, quando chegamos atrasados numa sessão e por 

isso não temos a certeza se o que estamos assistindo é o filme ou um iniilcr (DE I.S2- 

153). 

A respeito do contágio da indiístria do espetáculo pela propaganda, os co-autores 

acreditam que isso já era previsível, uina vez que ambas, a todo momento, frusiram as 

pessoas das constantes promessas que fazem. Mas se na época liberal a propagaiula era 

DUARTE. Teoria crítica da indústria cultural, p. 55. 
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importante para orientar o consumidor em suas escolhas, numa economia tiitaiia jx-las 

mega corporações, ela se torna substancialmente diferente. Seus cusU)s 

propositadamente altos a transformaram num instrumento de bloqueio cjue. à lu/. ile seus 

holofotes, ajuda o quase-mercado a constranger o surgimento de novos concorreiues — 

um gasto que acaba retornando às contas bancárias daqueles cujos arranha-CLUis lamhém 

lhe pertencem (DE 151-152). 

Além disso, a publicidade tornou-se uma das grandes culpadas por interpor a indústria 

cultural na dialética do Esclarecimento. Como mostra Rodrigo Duarte. isst> se torna 

claro na associação que os autores fazem entre a objetividade da linguagem publicitária 

e a funcionalização da linguagem ansiada pelo positivismo, algo que nos remete ile 

volta àquela magia que se julgava ter sido deixada para trás.''"' Expelindo a experiência 

temporal e especulativa com "máscaras culturais'XSMC 82), a nova forma de bruxaria 

facilita, portanto, a síntese entre texto e imagem publicitária — algo que sucinta um 

bizarro ^'script pictórico" (SMC 82); 

Pois quanto mais completamente a linguagem se absorve na comunica^-fio. ijiianti) 
mais as palavras se convertem de veículos substanciais do significatlo cm suínos 
destituídos de qualidade, quanto maior a pureza e a transparência com ciuc 
transmitem o que se quer dizer, mais impenetráveis elas se lornatji. (...) A ccgucua 
e o mutismo dos fatos a que o positivismo reduziu o mundo estenilem-sc à jiropna 
linguagem, que se limita ao registro desses dados. Assim, as próprias dcsiunai^-õcs 
.se tornam impenetráveis, elas adquirem uma contundência, uma l'ori,-a dc adesão e 
repulsão que as assimila a seu extremo oposto, as fórmulas tic cncani.uncnio 
mágico. (DE 153-154; cf. SMC 80) 

O encobertamento da linguagem, por letreiros e logomarcas de neon, unna p;\lavras 

incompreensíveis em algo mágico e misterioso. "A cidade fantasma ile onieni implica 

no pleno emprego de amanhã" (SMC 57), ou seja, o rompimeiHo ila ligação 

conciliatória entre "a experiência sedimentada e a linguagem" (DE 155) uaz, porianU), 

às palavras uma má popularização. Ate em seus mais finos ilesvios, elas são 

estandardizadas e esquematizadas, a fim de que a monstruosa maioria assuma a 

apologia aos estereótipos que a indústria cultural lhe apresenta. Mas a su[iressão ilo 

pensamento especulativo e filosófico, levado a cabo pela indústria cultural, deve ser 

contraposta de alguma maneira. Cabe-nos, agora, buscar elementos no iM(')prio texto do 

autor, para desafiar o silêncio espiritual que tomou conta de todos. 

DUARTE. Teoria crítica da iiulústria cultural, p, W). 



11(> 

3.3 A escrita filosófica enquanto ensaio para a emancipação 

Antes de adentrarmos na questão principal desse tópico, c preciso resgatar anula alguns 

elementos trabalhados no debate geral sobre a linguagem que se fa/. no início lia 

Dialética do Esclarecimento. Em seu prefácio, seus co-autores anunciaram cjuc. com a 

transformação da opinião publica em mercadoria, e da linguagem num meio ile 

promoção dessa mercadoria, os conceitos tradicionais da filosofia, por flertarem com "a 

infatigável autodestruição do Esclarecimento" (DE 11), deveriam ser vistos soh 

suspeita, afinal "não há mais nenhuma expressão que não tenda a conconlar com as 

direções dominantes do pensamento, e o que a linguagem tlesgasiaila não fa/ 

espontaneamente é suprido com precisão pelos mecanismos sociais" (DE 12). Assim, se 

esse texto tornou-se uma congregação de segmentos fragnteiuários, o seguiulo capítulo 

"é ainda mais fragmentário do que os outros" (DE 16). Tal modo de escrita, suri^ido soh 

a forma dissonante e que em muito se assemelha à lógica lobekle ila nuisica 

dodecafônica e de algumas manifestações modernistas, imitlica numa recusa 

frankfurtiana ao pendor positivista dentro do âmbito filosófico. Sem confuiuiu 

manifestações distintas do espírito, nossos autores estariam produ/.iiulo. airaves ila 

multiplicação de diversas perspectivas, de múltiplos olhares, um retrato complexo ilos 

próprios mass media em questionamento/''' 

Aos censores, que as fábricas de filmes manlêni voluiitananionte poi medo ilo 
acarretar no final aumento de custos, correspondem instâncias ;m;ilo^as t-m iodas 
as áreas, ü processo a que se submete um texto literário, se não na |iie\isao 
automática de .seu produtor, pelo menos pelo corpo de leitores, eilitoies. ivilatoivs 
e ghost-writers dentro e fora do escritório da editora, é muito mais minucioso niii' 
qualquer censura. Tornar inteiramente supcrlluas suas run(,"ões parece ser. apesai 
de todas as reformas bene'ficas. a ambição do sistema educacional. Na crenç.i di- 
que ficaria excessivamente .susceptível à chariatanice e à superstição, se não so 
restringisse à constatação de fatos e ao cálculo de prohabilitlades, o cs|iiiiio 
conhecedor prepara um chão suficientemente ressecado para acolher com avule/ .i 
chariatanice e superstição. (DE 12-13) 

Ao que parece. Adorno pode ter ajudado a eonleccionar o corieelio "industria euluiral", nao sonienie .i 
partir da sua própria experiência socioíliosófica com os linulid anieneana das décail.is de liiiiia e i|uan'nia. 
mas também a partir do seu eonhecimenlo sobre a cultura ile massa ilo séeulo XIX (soliieludit. d 
Gesamtkiinstwerk wagneriano). de certas lendêneias artíslieas da era de Wvumir iJiinyistil. I.'iiit ixnn 
L'art, por exemplo) e do seu conhecimento sobre o na/ismo (llL)^'S.SliN. Ajh-r ilir lh\i<lr: 
Modernism. Mass Culture. Postmodernism, p. 16-4.^). 
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Dessa forma, se Adorno/Horkheimer buscam uma verdade liistórica di) nhjcU) "iiuiiisiria 

cultural", ela, diferente de ser demonstrada ou explicitada logicameiue, c "inusirada" 

pela fragmentação da escrita, permitindo a continuidade de possíveis desdobramentos 

sobre o tema. Portanto, já na Dialética do Esclarecimento, a escrita niosiillea adi|UMv 

sua importância por ser uma denúncia aberta da falsidade, da ilusão, tia mistificação ilo 

momento do particular dentro da indiistria cultural, tuna \e/. c]ue esta, cm ve/, ilcla 

resistir ao sistema integrador — de fato vimos que poderia ocorrer — surge cimho algo 

imediatamente integrado à manipulação das massas: 

A dialética re%ela, ao contrário, ioda imagem como uma forma ilc escuta. 1,1a 
ensina ler em seus traços a confissão de sua falsidade, confissão essa ijiie a prisa 
de seu poder e o transfere para a verdade. Desse modo. a linguagem lorna-se mais 
que um simples sistema de signos. (DE 36) 

De acordo com Gillian Rose, Adorno aventurou-se em utilizar iis conceitíts de modo 

não convencional, problematizando a correspondência entre pensamento e o seu objeto, 

uma vez que as \ ias convencionais de comunicação, por estarem sujeitas ao uso 

indiscriminado de abstrações, tornaram-se também inadequailas. Aliás, a comunicação 

das idéias não se distingue da inquietação por parte do filósofo ilo tjue o leitor iria 

provar ao defrontar-se com o objeto.''^ Mas para cogitarmos melhor onde isso 

desembocaria, é necessário voltarmos nossa atenção aos estudos ijue o autor fe/ quanto 

à situação do estilo da escrita filosófica e do ensaio na moderniihule. 

Em "O ensaio como forma", escrito entre 1954 e 19.58. Atlorno mostra como esse estilo 

vem sendo desacreditado na Alemanha. Tal ilescrença segue o ritmo histórico do 

Esclarecimento oficial, que desde a época de Leibni/ fa/. com i|ue a liberdade do 

espírito seguisse morna, subdesenvolvida, subordinada a formalidades, como se essas 

fossem suas inais autênticas aspirações. Na forma ensaio, tal incômoda libenlaile 

apre.senta-se quando ele começa com o que quer falar e termina oiule lhe é mais 

conveniente, para satisfazer seus objetivos particulares — um movimento iiuiiio 

parecido com aquele entusiasmo jovial e despropositado de i|uerer resgatar, de moilo 

lúdico, o impulso transformador e inacabado de tnitros: "Seus coneeiti)s não se 

constróem a panir de algo primeiro nem se fecham em algo liltimo" (l-I- UiK). Isso se 

contrapõe à consciência classificatória, tradicionalmente reconhecida como a científica. 

R(íSE. Melancholy Science - An hitrociuction to lhe Tliouglit ol Tlieoilor W. AilDriio. |>. 12. 
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que desconsidera o esforço do inte'rprete em assumir a negatividadc da t'aniasia suhjciiva 

e espontânea em lugar do que se apresenta e se percebe objetivamente: "Basta dci,\ar-so 

aterrorizar pela proibição de pensar além do que já se encontrava pensado para transigir 

com a falsa intenção que os homens e coisas nutrem de si mesmos" (I£i- l(iS). 

Assim, por valorizar os elementos subjetivos os quais a cicMicia oficial baniu, o ensaio 

acaba se aproximando da arte. Tal providência lhe permite luantcr a distâiR-ia entre .1 

forma e o conteúdo, algo que para o purismo positivista é indiferente. Mas, 

concomitantemente, o mesmo posicionamento "solto", isto é. de constante inisfa |U'lo 

objeto não fixado com antecedência, faz com que a rellexão cnsaísiica sobre os bens 

culturais possa ser facilmente engolfada por setores da indiistria cultural. I: uma ve/. que 

o ensaio inicia a partir não mais das formas culturais, mas das luercadorias. ele assume, 

para si, uma forma que se contenta com aquela supertluidade da tjual iotU)s gosiam, A 

neutralização dessas formações culturais pode ser vista em biografias romaneeaiias. 

seguidas pelos roteiros de filmes bíblicos ou sobre "gênios da arte" (Rembrandt. 

Toulouse-Lautrec etc.), que reduzem, a serviço da audiência, o oltjeio culuiial a um 

psicologismo que trata de "falar de pessoas, em vez de desvendar a ct)isa" (líl- 170). 

Daí, assinala Adorno, a necessidade de diferenciar os ensaios propriamenie diios, 

localizando neles a sua verdade latente, [iiesmo no que aparece como falso. ilat|ueles 

que parecem querer suprir relampcjantes uma demanda do mercado: "Os maus ensaios 

não são menos conformistas do que as más dissertações. Mas a vertiaileira 

responsabilidade respeita não apenas autoridades e grêmios, como lambem a erise de 

que trata" (EF 170). 

Dessa maneira, o sucesso do trabalho intelectual passa a ser configurado — dc acordo 

com o Adorno da Minima Moralia — como um exercício de linguagem, uma loi iiia ila 

praxis possível num momento quando a produção teórica inovadora anluamenie lenia, 

através da repre.sentação de uma humanidade reconciliada, manter acesa as esiieranças 

de melhora.^^ O valor atribuído à produção intelectual seria dado de modo inveisamenie 

DUARTE. Adornos. Nove ensaios sobre o filósolb iranklurtiano. p, 15(i. r.il iiosuira toi assiiinul.i poi 
Adorno alé o final cie sua vida, inclusive (juantlo ele foi in|usiantenie acusailo pelos manilesianies 
alemães de resignar-se diante das transiorinai^ões por i)ue eles estavam clamaiulo: "A teluid.ule \isivel 
aos olhos do pensador li a felicidade da humanidade. A tendência universal em iliiei,ào á opiessau vai 
contra o pensamento enquanto tal. Tal pensamento é a feliciilade. ate mesmo oiulo a inlelieulaile 
prevalece; assim se atinge a felicidade na expressão da inleliciiiaile. (,)uem recusa em poimiiii i|ue esse 
pensamento seja tomado de si não resignou" (R 175). 
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proporcional à proximidade daquilo que já é conhecido, na confecíj-ão tortuosa, no jojio 

Nempre presente no texto de redigir, corrigir e concatenar: "O cisco cm teu oliio é a 

melhor lente de aumento" (MM 42). Desse modo, qualquer altcra(,-ão, obje(,-rio ou 

formulação, seja ela grande ou insignificante, deve ser considerada para o 

aprimoramento da expressão textual, pertencente ao movimento salutar de hiisc.ir "ainila 

no inferno o ar para respirar" (MM 21). 

Se textos bem elaborados transformam elementos, a princípio insignificantes, om 

críticas incisivas, daí por que o trabalho intelectual, enquanto pr(i.\is. deve preocupar-se 

mais com a conformidade entre o que foi escrito e o objeto, do que com sua 

transparência: "A falsa clareza é apenas uma outra expressão do mito" (Dl: 14; MM 

75). Ainda assim, o olhar exótico do emigrante que torna o texto obscuro, a|iroxiinaiuio- 

o da verdade, é também o responsável por afastá-lo da massa consumidora ile 

mercadorias culturais. Esse seria o preço a ser pago num mundo onde o exoivicio 

intelectual tornou-se um dos últimos redutos para transfigurar a realidade. Foi isso i|ue 

ele mesmo escreveu no aforismo "Moral e estilo" da Minima Moraliir. 

Qualquer escritor pode fazer a experiência de que quanto mais precisa, escnipiilos.i 
e adequada ao assunto for a maneira de ele se expressar, tão mkiis ditícil ik- si- 
compreender será considerado o resultado literário, ao passo que. a partir ilo 
momento em que formular de forma um tanto relaxada e irrespoiisaM-l, \i'r-sc-a 
gratificado com uma certa compreensão. (...) Ter em vista, na expressão, .i coisa 
em vez da comunicação, é coisa suspeita: o que é especit'ico, não e\irauU> de 
esquemas preexistentes, aparece como uma desconsideração, um sintoma de 
excentricidade, quase que de confusão. A lógica atual, ijue tanto se xanidoria de 
sua clareza, colocou ingenuamente tal perversão na categoria d.i lingiiavu-m 
quotidiana. (MM 88) 

NJo texto "O ensaio como forma". Adorno aponta também para a impossibiliilailc lia 

aliança imediata entre ciência e arte — uma cisão histórica advinda daquele pri>cesso 

aclarador característico da civilização ocidental. Segundo cIc, a uniilaile iiue 

provavelmente existiu entre "visão e conceito, imagem c signo", tornou-se invi;i\el 

milhares de anos depois, devido às suas nefastas potencialidades. O restabeiecimenti) ile 

tal unidade c assim relegado ao futuro que, por assumir um carater utopico. de iiléia 

reguladora, aproxima-se de um certo criticismo kantiano"'' (IZF 170-171). I'ois mesmo 

que a arte venha participando do processo da dominação da nalurc/a. at> aproveitar-se 

"" DUARTE. Adornos. Nove ensaios sobre o lllósolb iranklurtiano. |i. 75. 
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dos desdobramentos providos pela ciência em suas técnicas, contudo, esse elo aiiuia não 

havia penalizado a sua artificiosidade em manter o hiato entre sujeito e ohjelo. Mas 

quando a arte começa a substituir o momento expressivo — cjue e a sua projina ra/ào tie 

ser — pela voracidade científica, esse deslocamento acaba tra/.endo-lhe consetiüêiicias 

funestas: "Se a arte pretende ser ciência de um modo imeilialo, conl'ormar-se ao seu 

padrão, então ela sanciona a entrega pré-artística à mate'ria. (...) Com isso. irmana se 

com a reificação, contra a qual o protesto, por mais mudo e reificado que tosse ele 

próprio, sempre tinha sido a função daquilo que não tem função; a arte" (l-l- 171-172). 

Tal mescla espúria entre arte e ciência, além de ser um constituii\(i luniiamenlal da 

cultura oficial por compartimentar as áreas que a compõem (uma filosofia cujos valores 

sejam eternos, uma ciência hermética e organizada de modo vertical; e uma arte 

intuitiva, despojada de conceitos), indica também para uma renúncia a loila a venl.ule 

íEF 172). 

Destarte, Adorno encontrou as fronteiras levantadas ante essa ilesmesiiraila pretensão 

científica em domar a vida da consciência, na obra literária de Mareei 1'roiist. autor ijue, 

apesar de usar um certo conhecimento científico, não pode ser consulcrailo ilatado ou 

ultrapassado. Mesmo porque a sua objetividade, em vez de ser redu/itla à "ciimprovação 

de te.ses já firmadas através de repetidas provas", encena, antes de tiiilo. "a exiu'riC'iicia 

humana individual mantida por esperança e desilusão" (l:F 172) — ;ilgo t|ue não seria 

sequer percebido numa explicação técnica. A densidade de seus escritos, que eariej:a em 

si os experimentos de um lioniine de lettres em seu confinamento, desponta, assim, 

como uma defesa exemplar e solitária do espírito humano iiuanto ao entrave |UMveptivt> 

que os procedimentos especializados lhe causam: 

A ninguém, no entanto, ocorreria considerar irrelevante e rechaçar eoino aeulciitais 
e irracionais as informações e rellexões de um homem experiente so pori|ue sfu) as 
experiências dele e não podem ser cientificamente generalizadas, Mas o quo 
escapa dos seus achados, por entre as malhas científicas, foge ci>m toda a eeiie/a a 
própria ciência. (EF 173; cf MM 147) 

Para o espírito formado a partir da dominação da natureza e da produção material, esse 

procedimento intrínseco diante dos objetos particulares seria uma maneira ile 

rememorar o passado confortante e que persiste no presente emiuanto jtromessa de ;ilgo 

para além "das enrijecidas relações de produção" (IZF 173). Adorno acreilit;i que o 

ensaio é a melhor forma para uma metodologia lllosófica i|iie silenciosamente 



renunciou à abordagem sistêmica, de construção Icchada, Justamente por ter se ahsiulo 

da redução dedutiva ou indutiva a algum princípio abstrato: 

[O ensaio/ol] se revolta, em primeiro lugar, contra a doutrina, arraigada ilesilo 
Platão, segundo a qual o mutável, o efêmero, não seria digno da niosolia; revnliii- 
se contra essa antiga injustiça cometida contra o transitório, pela cjual cie e mais 
uma vez condenado, no plano do conceito. Ele retrocede espaniailo diante da 
violência do dogma: o resultado da abstração, que é o conceito uivaria\el no 
tempo perante o individual a ele subordinado, caberia dignidade onti>ltigica. (...) 
Mesmo as imagens da fantasia, supostamente livres do espaçi) e do tonipo, 
remetem à existência individual, seja lã por qual derivação. (HF 174) 

Daí o motivo de o ensaio adorniano considerar a contraposição entre vertlade e historia. 

Afinal, como aponta o autor, se a verdade tem um núcleo temporal, factível, o conteiulo 

histórico pode ser convertido num momento integral a essa niesma veixiaile. I- por isso 

que, na contramão da ideologia, o ensaio, mesmo quando se refere ;i e.\|H'riência 

individual, sabe que está se referindo a toda a história, até porcpie. apesar tlcssa 

experiência aparecer ao indivíduo como próxima e imediata, imia interpretação mais 

minuciosa irá mostrá-la "mediada pela experiência mais abrangente ila humanidade 

histórica" (EF 174), A profundidade que o pensamento adi]uire e. portanto, em 

consonância com o grau de penetração nos objetos, não mais no relacionamento abstrato 

(e tradicional) que ele estabelece entre eles e alguma outra coisa além tleles (líl- 17.'S). 

E é a partir da consciência de não-identidade entre sujeito e objeto ipic o ensaio, ao 

penetrar no objeto cultural em que se sedimenta a história, bu.sca corrigir a fionteiia — 

impingida de fora — entre mundo eterno e perecível, acessaiulo o contendo de venlade 

dessa perspectiva: "Em liberdade, pensa globalmente o i|ue se encontra englobailo no 

objeto livremente escolhido" (EF 175). Contra a sociedade/imagem i|ue quer ajiagai 

quaisquer vestígios de sua onipresença, o ensaio delata a teiuativa de o homem leiomai 

de imediato a natureza como complemento ideológico, um movimento que transforma a 

consciência dos homens em algo indiferente, em massa amorfa. Ele Ia/, isso. sem 

contudo eliminar a natureza (imediata), revelando o seu caráter tie não-iilenlulade com 

as formações simbólicas (mediada): "O ensaio denuncia sem palavras a ilusão de ijue o 

pensamento possa escapar daquilo que é thesci. cultura, para aqinlo que seria phv.sfi. ila 

natureza" (EF 175). 



Se o estilo ensaístico procura a expressão de uma experiência ahcria lio espiiiin. 

adquirindo sua precisão na relação recíproca entre os conceitos ("iiulustria" e 

"cultural"), é assim que ele se volta, em cada texto, contra o empobrecimento es|Mnuial 

dos homens. Contrariando a conduta do pensamento tradicional e sisieinaiico. que 

pretende "ser o poder capaz de dispor sozinho de toda a mesa" (1:1- 17(i), o ensaio 

designa o elemento de não-identidade na linguagem, para fugir da iiieocup;n,ão em 

estabelecer a priori os significados dos conceitos, i'or não tlefini-los. ele apresenta os 

seus objetos de imediato, no limite da identidade da palavra consigo mesma, respeiiando 

somente as relações lingüísticas estabelecidas.^" Adorno ilustra esse eleineiuo 

dissonante com a imagem de um denso tapete onde diversos momentos se entielaçam. 

para nos lembrar de como se dá a descoberta das coisas cjue vivem jior ilebaixo das 

abstrações. A interação de conceitos em cada ensaio particular e exemplificaila da 

seguinte maneira (EF 176): 

Da densidade dessa tessitura é que depende a fecundidade ilo peiisainonlo. A neor. 
o pensador nem pensa, mas se torna palco da experiC'iicia espiritual som destia-la 
toda. Enquanto a ela também se acrescentam os impulsos ijuc IIr- ;iiivôm ilo 
pensamento tradicional, elimina, por sua forma, a recordai,-ão deles. Mas (.'scolho 
tal experiência espiritual como modelo, sem imitá-la simplesmente como forma 
retletida; ele a transmite através da sua própria organização conceituai; ele 
procede, por assim dizer, metodicamente sem método. (líl- 177) 

Ao resgatar a importância da experiência espiritual. Atlortio exemplifica a posse aiiti 

sistemática dos conceitos com a experiência de um estrangeiro i|ue ptecisa .iptender a 

falar a língua local, sem utilizar-se de elementos acadêmicos ou de ilicionaiio. .Apcis \er 

uma mesma palavra em inúmeras situações, essa pessint acalmaria teiuio uma maiot 

autonomia sobre o seu sentido do que se tivesse consuliailo a lista ile sigtiificailos tio 

dicionário, que. em grande parte, são "demasiado estreitos em compaiação com as 

matizes de acordo com o contexto, e demasiado vagos em comparaçãi) com as 

inconfundíveis nuances que esse contexto oferece em cada caso indi\ iduar" (I-l- 177). 

Se esse tipo de aprendizado mantém a possibilidade de erro. abrindo mão ile um certo 

nível de eficácia, o ensaio também utiliza dessa experiência itisegura. tie tentativa e erro. 

ã qual o pensamento sistemático receia tanto quanto a morte (l-T 177). 

™ Tal característica aproxima o ensaio da poesia lírica. Ii-nos pt)ssí\el la/cr a compararão, uma \e/ t|iic 
na poesia lírica também não há uma expressão lie sentimento i|ue soliressalie ao i|ue é compreemliilo no 
instante do discurso. Encontramos um exemplo dessa simplicidade e imeiliaiidade no poema "l!m uma 
andança", de Miirike, citado por Adorno em seu ensait) "Lírica e socieilade" (ADORNO. Lírica c 
sociedade, p. 201-20.'^; H.AHN. Autenticity and Impessoality in Adorno's Aesthetics, p. 



o modelo da eficiência episteinológica, do poderio científico sobre a natiirc/a, 

encontra-se exposto no Discurso do método, de Rcné Descartes. rtiii/aMiio-se das 

características do ensaio, Adorno se contrapõe a três, das quatro regras básicas do 

racionalismo cartesiano, num amplo questionamento paradigmático lia moiicrna ciC-ncia 

ocidental e de seu método. 

A segunda regra, cuja análise das dificuldades do objeto deve ser diviiliila "em tantas 

parcelas quantas possíveis e quantas necessárias fos.sem para melhor resolvê-las,"^' o 

ensaio, ao saber que "não se pode desenvolver os momentos a partu' do iiHk\ nem o 

todo a partir dos momentos" (EF 178), aproxima-se tanto ilo liic ct iiiinc ilo seu objeto, 

que o último, ao adquirir vida, acaba dissociando-se da circunstância ile ser mero objeto. 

É portanto uma defronta ao pressuposto da teoria tradicional ile que a analise tios 

elementos é igual à análise da estrutura elementar (do Ser), ou tie que o esi|ueina de 

reunião dos conceitos corresponde à ordem da realidade (EF 178). 

Não obstante, a terceira regra cartesiana, pela qual devo "condu/ir por onlem meus 

pensamentos, começando pelos objetos mais simples e mais fáceis tie conhecer, jiaia 

subir, pouco a pouco, como por degraus, até o conhecimento tios mais com|H>stos",^" é 

também questionada. Esse raciocínio é o que mais se contrapõe ao ensaii» e à idéia de 

pensamento em Adorno, uma vez que ambos partem do mais complexo. (íbrigamlo, 

desde o início, a vislumbrar o objeto em tantos níveis distintos quantos nele e.xistirem. 

sem separá-los em estágios progressivos. A saudável vaidade de des\enilar prmieiro o 

que é mais difícil, garante a não-redução da realidade antagônica e cintliila a lun mumlo 

simples, lógico, que coaduna ao que já está dado (EF 179). 

Quanto à quarta e última regra, a pretensão do princípio sistemátict^ propriamente diio, 

de "fazer em toda parte enumerações tão completas e revisões tão gerais, que eu tivesse 

a certeza de nada omitir". Adorno mostra que ela é falha. .Muial. seguiulo ele. lun 

sistema, cujo objetivo é a unidade e a clareza, estaria contrariaiuio a integridade ilo 

objeto (cultural e/ou histórico) enquanto ele "não definisse a continuulaile 

" DESCARTES. Discurso do inétoilo, p. 4.S-46. 
Ibidem, p. 46. 

" Idem. 



simultaneamente como descontinuidade" (EF 180). E por considerar a rcalidailc 

antagonística. o ensaio segue fragmentário, em solavancos, encontrando ;i linidailc ilo 

real em suas rupturas, sem escamoteá-las. O conílito é mantido cm suspenso, 

recusando-se a dar uma solução apressada ao que. em seus contornos, aparece como 

insolúvel. Nas palavras de Adorno; 

O ensaio tem que conseguir que a totalidade brilhe por um momento cmii um 
escolhido ou encontrado, sem que se afirme que ela esteja presente, lilo curnjie o 
que há de casual e isolado de suas intuições à medida que, no seu próprio percurso 
ou em seu relacionamento de mosaico com outros ensaios, elas se mulii|ili(.am. 
confirmam, limitam; não por uma abstração que delas tira marcos iliferenciais. (1:1" 
180) 

Adorno também aponta para o aspecto "dtíbio" c "verdadeiro" do mal-estar que isso 

causa. Quanto ao illtimo, o fato de o ensaio não ter um desfecho, levaria, a |xuiir licssa 

incapacidade, a parodiar o alcance do a priori. Nesse caso. a mesma culpa que o ensaio 

carrega de ser arbitrário pode ser devolvida às formas de pensamento tjue leniam apagar 

esse seu caráter, porque o a priori também não lhes é viável. Já a ialsidaile desse mal- 

estar implica que o ensaio não é tão arbitrário quanto um filosofar iniramentc subjciivo. 

"que desloca a coerção da coisa para a ordem conceituai" (EI- ISI). .Não obstante, 

também é fonte desse mal-estar, o fato de o ensaio ser "mais aberto" e "mais fcchailo" 

do que apraz ao pensamento tradicional. Mais aberto. p(M" negar a abordagem 

sistemática em sua própria disposição de sê-lo. Mais fechado, iH)rciue ele. cm seu 

trabalho (e nisso ele se assemelha com a arte), dá cMifase à forma de exiiosição. devido 

ao seu reconhecimento da não-identidade entre a e.xposição e o objeto exposto (l-.l- ISI). 

Dados tais elementos, percebetiios que a escrita do ensaio torna-se o melhor inoiU) de 

expressão da crítica, uma vez que ela não poupa nem mesmo aquelas teorias ijue lhe ilão 

amparo. E uma vez que isso também significa avançar contra as tipiniões que se 

mantêm às custas das teorias, o ensaio acaba caracteri/ando-se como crítica ila 

ideologia. Mas quando o acusam de falta de ponto ile vista e relativisiiu), o ensaio 

rebate, ao denunciar que a concepção "pronta" de verdade da filosofia trailicional é 

alérgica a pontos de vista. Aqui, o ensaio entra em acordo com a filosofia hegcliana tio 

saber absoluto — seu extremo oposto — por encontrar nela o elemento ilialético, que 

eleva os pontos de vista a partir de sua imanência. para alem ilc si c ila sua 

arbitrariedade; "Ele gostaria de poder curar o pensamento do seu carater arbitrário ao 



incorporá-lo rcllcxivamente cm seu procedimento, em vez lie m;isc;ir;i-lo em su;i 

imediatez" (EF 182). Mas ainda não contente. Adorno \ ai além. afirmamlo i|iie o ensaio 

deve ser mais diale'tico do que o próprio pensamenio hegeliano; "A \erdaiie da 

totalidade não pode ser Jogada de modo imediato contra os juí/os indi\itkiais. nem a 

verdade reduzida a juízo singular, mas a pretensão tia singularidade à \ eriiaik' e tomada 

literalmente até a evidência de sua inverdade" (Hí- 182). 

Chegamos então à espinha dorsal do ensaio, a saher — o reconhecimento ile i|ue 1) o 

conceito não pode ser um dado primevo; 2) a cultura não pode ser lecida a pariu ila 

natureza, apesar de cjue uma análise da esfera cultural mostre o seu contagio do 

elemento selvagem; "Até hoje nela |cultura/ol| se perpelu;i a cega conexãt) com o 

natural, o mito, e exatamente sobre isso é que rellete o ensaio; o seu autêntico lema e a 

relação entre a natureza e a cultura" (EF 183). Cabe-nos aqui retomar a idéi;i central da 

Dialética do Esclarccinienío. que trabalhamos no c;ipítulo p;iss;ido, enlim. de que a 

racionalidade do homem, mesmo depois de dominar o muiulo naunal e de aiuigu' a sua 

realização máxima com o advento tecnológico, acaba se tornando ela |iro|iri;i n;ituie/a. 

sob as piores formas de inumanidade. Adorno encontra, jiortanto, no ensaio, o 

pensamento que garantiria reílexão necessária para o mo\ imento esclarecedor. "' Dai por 

que o ensaio "mergulha em fenômenos culturais como numa seguiul;i iiatuie/a" (!•!• 

183) a fim de dissipar a ilusão de que não é uma nature/a que lhe é suhjaccnle. m;is a 

sociedade administrada (thcsei). 

Com essa desmistificação. a cultura toma consciência ile si mesma como pnmeiia 

natureza, ressurgindo, enquanto representação antro|')omi')rfica. contra um;i ceit;i 

consciência científica, cuja proincsxc du honitciir consiste no controle tia nature/a. ,\ 

última seria contraposta com o resgate de uma verdadeira curiosiilade. esse "princijiio 

do prazer do conhecimento" (EF 184), onde o âmbito da experiência não é formalmenie 

congelado segundo as regras instrumentais. Tal reílexão se consegue ;iti;i\és de uma 

aproximação entre o ensaio e a retórica, onde o elemento exjiressivo não si) é relevante, 

mas serve também como uma forma de reconhecer até ijue jionto o |K'nsamenlo se 

reificou. Não reduzindo "aquilo que existia desde sempre" (EI" 18.S), i)u seja. o passado, 

o pensamento se remeterá no ensaio, ao impulsi^ inovailor, à contesiação ante as 

possibilidades da verdadeira felicidade no mundo: 

^ DUARTE. Adornos. Nove ensaios sotirc o filósofo írankinriiano. p, HO. 



as indecentes transições da retórica, em que associações livres, |iliiri\(Kiilaile das 
palavras, abandono da síntese lógica facilitavam o trabalho ilo ouvinte ou do leitoi. 
para submetê-lo. uma vez enfraquecido, à vontade do oratior. fuiulem-se no ensaio 
com o conteiido de verdade. Suas transições rechaçam a ilerivaçfu) iliieta em favoi 
de conexões transversais entre os elementos, para as ijuais a louica iliscuisiva nao 
tem espaço. (EF 185) 

Assim o ensaio rcstitui à linguagem falada a asti'icia da furma e da expressão snbjeiiv.!. 

algo que se perdeu com a lógica discursiva e. como vimos, com a iiultislna ctdltnal. Ai> 

manter as tensões entre exposição e objeto exposto, o ensaio mantém sua afinidaile com 

as relações tensionais contidas na imagem, algo i|ue lhe |iossiiiilita ilesabiochar as 

forças existentes no objeto: "A silenciosa docilidade ilo curso tios pensamcnit)s ilo 

ensaísta obriga-o a uma intensidade maior que a do pensamento discursivo, jiois o 

ensaio não procede, como aquele, de um modo cego e automati/ailo, mas a lodo 

momento precisa retletir sobre si mesmo" (I-F 1S6). .Se sob o olhar ilo ensaio, os 

elementos passarão por uma configuração gravitacional, transformaiulo-se num "campo 

de forças", que por si só e um movimento quase cjuc nccess;irio às obras ilo cs|iiiito, 

poderíamos relacioná-lo não só a uma contraposição à reificação lingüística no jilano da 

indijstria cultural, mas com todo o projeto filosófico ilc Ailoriu), tão bem exposto no 

final da Minima Moralia: 

A filosofia, segundo a única maneira pela cjual ela ainda pode ser assumida 
responsavelmente em face do desespero, seria a tentativa ile considerar toilas .is 
coisas tais como elas se apresentariam a partir de si mesmas do ponto de \ ista ila 
redenção. O conhecimento não tem outra lu/. além datjuela que, a paitii ila 
redenção, dirige seus raios sobre o mundo: tudo o mais exaure-se iia reeonsiruç.to 
e permanece uma parte da técnica. .Seria produ/ir perspectivas nas ijuais o muiulo 
analogamente se desloque, se estraniie, revelando suas fissuras e teiulas, tal como 
um dia, indigente e deformado, aparecerá na luz messiânica. Obter tais 
perspectivas sem arbítrio nem violcMicia, a partir tão-somente do contato com os 
objetos, é a única coisa que importa para o pensamento. lí a coisa mais Mm|>les ile 
todas, porque a situação clama irrecusavelmente por esse conhecimento, mais 
ainda, porque a perfeita negatividade. uma vez encarada lace a lace. se consolida 
na escrita invertida de seu contrário. Mas é também o inteiramente impossível, 
porquanto pressupõe um ponto de vista afastado — ainda só um pouciuinho - ilo 
círculo mágico da existência, ao passo que todo ct)nhecimenti) possível nao so 
deve ser extorquido do que existe, de modo a chegar a ser obrigatono, mas se vê 
por isso mesmo marcado pela mesma deformação e pela mesma iiuligência a que 
pretende subtrair. Quanto maior é a paixão com ijue o pensamento se fecha coiitra 
seu condicionamento por amor ao incondicionado, tanto mais inconsciente, e por 
isso mais fatal, é o modo pelo qual ele fica entregue ao muiulo. .Até mesmo sua 
própria impossibilidade tem que ser por ele compreendida, a bem ila possibiliil.ule, 
Mas, diante da exigência que a ele se coloca, a própria pergunta pela realuhule ou 
irrealidade da redenção é qua.se que indiferente. (MM Zlí^-Zló) 
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CONCLUSÃO 

Ao tratar do tema "indústria cultural", tentamos inicialmente mostrar a intporifmcia ilo 

debate ocorrido, durante a década de trinta, entre Walter Benjamin o Theoiior \V. 

Adorno. De acordo com Benjamin, de "A obra ile arte", a ro|irtHlui,'ão loioiiiiirica e 

fílmica é revolucionária, porque explode a permanência e unicidaile ila aura artística. ,\o 

fazê-lo, essas tecnologias culturais inovadoras estariam eliminando ila arte ioda a sua 

autoridade tradicional, permitindo que surjam, em seu lugar, novas formas ile e.\|ircssào 

e recepção estéticas. Apesar de estar consciente dos riscos ile inna possível manipulação 

política e econômica. Benjamin ainda se manteve esperançoso de i|ue esses novos meios 

de comunicação pudessem romper com uma alienação secular cjue se estabeleceu entre 

o seu público c as dinâmicas sociais. Ao contrário dele. Adorno acrotlita i|ue os incditi, 

sobretudo a música das rádios (o jcizz o a música erudita de fácil acesso), lortalccem, em 

vez de enfraquecer a aura da arte. O filósofo já havia mostrado essa sus|U'ita em sua 

carta de 18 de março de 1936, quando acusou Benjamin tie ler simpaii/ado com .is 

novas formas de manipulação, por não ter sido mais ilialético. .A imisica jiravaila, 

acredita Adorno, apesar de parecer satisfazer as demandas latentes ilos consumiilores, é 

produzida primariamente como mercadoria. E se para cie o feticliismo da mercaiion.i 

cultural tem sua contraparte subjetiva na audição regrediila dos ciMisumidores 

contemporâneos, tal identificação prejudicada entre sujeitit e objelo nos le\'ou a 

investigar o seu histórico na Dialética do EscUuTcinwnttK 

Na leitura desse livro, fizemos questão de ressaltar as dinâmicas stk'io-historicas de 

poder envolvidas no estabelecimento da sociedade ocidental, a fim ile enteniler como a 

indústria cultural se insere nessa esfera unidimensional. De uma forma bem geiierica, o 

processo -se transpõe na coincidência do mais alto grau de civilização com a mais ciua 

barbárie, estendendo-se inclusive naquelas situações tjue se ajiresentam como as mais 

familiares e íntimas — como foi apontado na apro.ximação com a Mininui Momiin. 

Como vimos, a reificação já não resulta da exploração aberta dti iraballio. mas é 

produzida sutilmente. visando a manutenção ideológica ilas massas jior um juiipo lie 

poucos (e que, em tempos de globalização, tende a iliminuir aiiula mais). 



i:s 

Se a imbricação entre ideologia e sociedade implicava luiiii obstáculo aimla mais clica/ 

para o pensamento dialético, a nova forma de engodo lirecisoii rcccbor um iraiainciito 

distinto, que Adorno encontrou no resgate não idcali/.ailo da crítica cullural. A 

explicação de como o autor aproximou métodos hermenêuticos ilisiintos — imancnic c 

transcendente — serviu para mostrar o nível de profundidade ilas analises do filosofo, 

algo que se perde, em grande medida, pelas acusações tie clitisiuo esiu>bc i|uc lhe são 

feitas. Tais críticas dogmáticas ofuscam a legítima preocupação iii> filósolo de que a 

cultura, esse frágil bastião de liberdade, caia na leia da indi'isiria e passe a ser vendiiia 

como mais uma das embalagens na prateleira. O usufruti> ile vcllu^s conceitos 

filosóficos surgiu-nos como um excelente viés para enteiulermos como a cultura e o 

divertimento se amalgamaram, adquirindo uma eficácia para enganar a sua platéia. Ao 

mesmo tempo, esses conceitos transitam para uma crítica da iniliislria tití 

entretenimento, ao clamar por expressões artísticas livres como estaiuto comjiaratiN'o ao 

caráter mercadológico da cultura. Tal modo dialético de susiiender as conirailiçòes ilos 

problemas, com os quais trabalha, nos levou a tliscorrer sobre o ensaio, a lorma ile 

escrita favorita de Adorno e que em muito se confinule com seu moilo filos()fico. A 

confecção do texto filosófico surge, portanto, como uma forma de />/(á/.v solitária que, 

diante do enfraquecimento dos "eus", tenta resgatar a tlignitlade ilos liomens |hii- via ilo 

pensamento. 

Retomando brevemente os itens principais dessa dissertação, tentaremos \er. agora, 

como as reflexões acerca de uma teoria sobre a cultura de massa sc situam lu) momeiKo 

contemporâneo. A verdade é que com as recentes transformações aconteciilas, 

sobretudo na última década do século XX. pudemos evidenciar que alguns elemenlos 

centrais da teoria da indiístria cultural acabaram se tornaiulo anacrônicos, l-.m seu ensaio 

sobre o assunto, Gerhard Schweppenháuser chama atenção para ilois aspectos 

principais. O primeiro deles está no fato de a teoria frankfurtiana das décadas de trinta e 

quarenta ter trabalhado com o pressuposto do alto índice ile emprego, algo que, como 

sabemos, não existe nem mesmo nos países industriais avançailos. O oulro elemento que 

o autor releva é que os pressupostos teóricos de Adorno/lUMkheimer baseavam-se em 

estimativas que antecipavam a intensificação das teiulC-ncias monoiiolistas tio 



12') 

capitalismo estatal — uma forma de permanência que foi profiiiuiaineiitc arriiin;ul;i com 

o advento da globalização.' 

Tendo em vista a nova situação socioeconômica que se expantle nos quatro cantos lio 

globo, torna-nos necessário adentrarmos também nas contribuições dc Scoii L.isli sobre 

o tema, a fim de atualizarmos a teoria da indústria cultural. Para ele, primciranicnie. o 

atual modelo é diferente dos anteriores porque a linha de ilemarcação enlre coiiiciidi) e 

tecnologia, ou seja, entre superestrutura ideológica e a infra-estrutura maiciiai, acabou- 

se devido à convergência entre informática, telecomunicação e enireiciumcnto, Mcsun) 

assim, em sua opinião, a "indústria cultural global" ainda permanece jncsa ao Icilio 

básico do modelo clássico, que é a vocação ao monopi')lii). Como ele bem Icmlirou. são 

os oligopólios que levam ao amplo consumo de uma determinada iccnologia. seja a 

assinatura de transmissões esportivas exclusivas, a utilização meilianie pagamento de 

softwares difundidos no plano transnacional e o monopiilio ile |niblicações cieiilíficas." 

Tal propensão está amparada pelo aprimoramento de um poderoso elemento de 

concentração de poder — os direitos autorais — que. na era de .Xilorno, eram 

temporariamente restritos a um livro, disco ou filme, e i|ue hoje valem, nos ih/cres de 

Lash, "para um sistema operacional, o conteúdo de TV paga ou Iniernei. uma revista, 

uma provedora de Internet, cuja utilização estende-se jxm- um intervalo de ilez. vuiie 

anos ou pela vida toda."^ 

Também diferente da década de quarenta, a indústria tio es|ietáculo de agora se u>rnoii 

tão compacta cjue não só adquiriu uma independência quanto a indusina pesada 

mencionada na Dialcíicii do Esclarecimento, mas acabini tornaiuhi-se um dos n\ais 

promissores ramos do capitalismo global — algo que se comprina com o micresse ilas 

empresas do setor eletrônico (tais como a Sony. .Matsuhita e Toshiba) em associai-se 

com empresas de entretenimento. Todavia, no tratamento <.ia proilução culluial. l.ash se 

afasta dos frankfurtianos ao afirmar que ela já não se ilá mais na representação para o 

público de um conteúdo como na indústria cultural clássica, mas ile uma uUer.ilivuLule 

(ou interface) entre usuários e tecnologia; "Vemo-nos, perante a cuüuia. não mais como 

' SCHWEPPIiNHÁUSER. ()liscrvai;õcs paradoxais, icsiciminlias iinauiiiárias: rclk'\úi:s miIiic iiin.i ii-niia 
conlcnípcirânea cia cultura cic massa. p. 4H; cl. p. 5.^. 
" LASH. Quando Uido sc torna um. Vivemos numa época da mdusiria cultural global .'Ni i.imlu'm ha 
chances, p. 1-.^. 

' Ibidem, p. ?<. 
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público, como leitores, espectadores ou ouvintes, mas, sim, como rc.ili/adoivs. 

usuários.""^ Deve-se notar que por detrás do argumento "iirogressisla" de i|uc a ano o a 

publicidade poderiam entrar em acordo por via da informática, ainda nos e |iossi\ol 

evidenciar que, cada vez mais, a tecnologia deixa menos espa(,\> jtara a o\|nvss;'u) 

cultural. Isso porque os mesmos meios interativos estão sondo cada \o/. mais iiiili/ados 

pela indiistria convencional. Hoje não só se gasta bom mais om (hwi^n lio proilutos, 

como também, devido ao emprego de computação grafica nt)s moios tio conlu^lo 

industrial, os meios imagéticos (antes exclusivos dos media) acabaram so lornando 

peças da linha de montagem.^ 

Já em relação ao comércio cultural propriamente dito, liostaca-so uma nov;i <;;iina ilo 

produtos tais como as estrelas do esporte ou as marcas das iVibricas (Nike, Com CoIíD, 

que, por vezes, tomam o lugar da própria qualidade do produto, tal como a j;i oxposia 

relação entre fetichismo da mercadoria o o caráter tio prostígii> quo aik|uuo sou 

consumo. Como bem lembra Scott Lash, tal relação de afoio o do lioiiondC'noia 

público para com o "valor de marca", um valor longamonio oonstruulo a partir d.i 

exclusão dos demais, pode ser vista em sua forma drástica — e ainda assim oorni|iioiia 

— naqueles ca.sos de roubo e até morte dos que portam ossos símbolos.'' Tal situação 

representaria, portanto, a vitória do fetiche ao que ainda resta ilo humanuLulo. 

Um tema que também não se tornou anacrônico, e i|uo foi trabalhailo por Ailomo o 

Horkheinier, é a apropriação da cultura popular para fins comerciais, que om tominis da 

"indústria cultural global" é explicitado pela difusãií tie produtos culturais olianiailos do 

"étnicos". A essa busca por culturas antes desvalidas. jXHle-so ligar o lato do quo com o 

surgimento de inúmeros canais de televisão a cabo o ilo transmissões oada \o/ mais 

velozes pela Internet gerou-se uma enorme caiôncia de contoiido |H)i paito dossos 

media. Mas se a comercialização de registros da diversidade cultural (como lambom da 

arte de vanguarda) pode representara sobrevivência do outros modoli>s do cultura ilontro 

da indústria cultural global, ainda assim esta iiuestão está om aborto, à moilula quo ao 

' LASH. Quando ludo sc torna um. Vivemos numa ciioca ila iiuhisitia (.uluiral I'lohal ,\i lanihi'm li.t 
chances, p. 4. 
^ DUARTE. A indústria cultural global e sua crítica, p. 2(il. 
'' LASH. Op. cil. p. 4-.5. 
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lado da ampla ditusão de bens mais elaborados corre sempre, ein menor ou maior i:rau, 

a possibilidade de sua banalização/ 

Para finalizar, temos que relembrar que Adorno, em seus escritt^s sobre a uuhisiiKi 

cultural, já mostrava que as inovações tecnológicas aplicadas por cia estavam ieiulendi> 

para uma reprodutibilidade cada vez mais perfeita do som e ila imagem - ijue levaria 

"o espectador de cinema" a perceber "a rua como um prolongamentt) do filme i|iie 

acabou de ver" (DE 118). Presentemente, a possibilidade de criar realiilailes paralelas 

(ou virtuais) torna-se cada vez mais próxima. O primeiro liesses iiuidos e o d.i ja 

conhecida realidade virtual, um domínio eletronicamente simulaiio. omle os cinco 

sentidos são substituídos pelas representações oníricas e letárgicas di> i \hcr.\i><ii <\ (ai 

como vem sendo explorado nos mais recentes filmes de ficção científica.^ 

A segunda maneira de conlluência entre o mundo onírico apresenlailo pela miliislria 

cultural e a realidade propriamente dita está acontecendo ainda que em pequena escala, 

num experimento urbanístico da Disney intitulado de Cetchniiion. Criado nos meailos 

da década de noventa, trata-se de um povoado cjue cobre uma área ile l/)()() acres e se 

encontra localizado a cerca de 13 quilômetros ao sul da Walt Distwv Word em Orlamlo, 

Florida. Diferentemente dos espaços urbanos reais. Celebration busca mesclar, em sua 

arquitetura, uma encenação nostálgica de comunidade do início dt> século X.\, com os 

mais avançados sistemas ciberne'ticos de comunicação, propicianilo a toilos os seus 

moradores um ambiente que em larga escala se assemelha a parijues lemaiicos. Aniiy 

Wood expõe a situação específica em que se encontra Celehration. i|ue a nosst) ver se 

difere daqueles condomínios fechados Já conhecidos em nossa socieilaile, por se iratiir 

de um empreendimento minuciosamente coordenado por um ilos maioies 

conglomerados de entretenimento do planeta: 

Celebration representa um sonho não preenchido ile Walt Disney, a iiiiein 
procurou atrelar o poder de seus "iniaginheiros" [imaginiiersj ao esiilo de iiiiia 
cidade futurista na qual crime, poluição e conflito seriam siihsiitiiulos pela 
comunidade, limpeza e uniformidade. (...) l-ssa coinuiuilaile ile .V^iO milhões tie 
dólares demanda unia atenção acadC'inica em virtude de sua singular lesjiosta pos- 

' DUARTE. A celebração cia virlualidatie real. p. 2(il-2(i2. 
^ Para uma leilura adorniana do llline Matrix, ver d lexto ile Verlaiiie l-ieiias "Malii\; a ailminisiiai,'.u) il.i 
catarse na cultura de massa a partir de Adorno" (I-RI:1TAS. Matrix; a administrarão d.i e.ilaise na i iilliiia 
de massa a partir de Adorno, p. 274-280). Um outro texto mieressante sohre o tema \er i tiRCKI 1'k' 
prazer, virtualidade e desapropriação: a indústria cultural hoje. p. 55-7'). 
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moderna para crises modernas. Numa era de corte de gasios nas corporações, 
incerteza econômica e ameaça de violência, milhões de americanos se encontram 
apanhados ao largo das interseções das diversas nipturas sociais — huscaiulo por 
um tempo e um espaço mais simples. Para aqueles tjue podem pagar. Celehration 
promete promulgar memórias que a maioria lios americanos nunca 
experienciaram. mas que desejam desesperadamente. Todavia, Cflfhntiioi} jHule 
ser vista como uma mescla mercantilizada de passado e 1'uturo. cujo significado e 
descoberto na ruptura, mais do que na pre.sença. As contradições entre essas visões 
fornecem um vasto campo de estudos, no qual a mercantili/.ação ilos lugares de\e 
ser interrogada.'^ 

Levando em consideração os aspectos mencionados, é interessante notaiiuos que a 

novidade do assunto esconde a reinvenção de unia tendência senijire existente na 

indústria cultural, a saber, a conquista da percepção natural, de moilo a utili/a-la para a 

aquisição de algum novo produto ou para certificação ile que nãi> há lunla para além ilo 

mundo em que vivemos. Dessa tbrma, contra seus críticos, a teoria ile Adoriu>. sobre a 

indústria cultural, ainda permanece aberta aos novos prospeetos ilos meios ile 

comunicação. Se sua visão dialética de história o ajudou nas décadas de irmta. quaient.i 

c cinqüenta a determinar a realidade e os principais traçiis tia iiuli'istria cultural, a 

permanência do objeto, no presente, faz com que a sua critica reelaiiie por contimiulade. 

Destarte, mesmo que a indústria cultural se diferencie de sua conce|\\u) orij'inal devido 

ao aperfeiçoamento dos meios tecnológicos, manter a iiercepção ilessas luianças nos 

garante, enquanto críticos, a experiência da diversidade e ila noviilaile. Afinal, somente 

através do exercício dessa experiência é possível aos homens nutrir a esperança ile i|ue o 

novo e o desconhecido passem a fazer parte de uma sociedaile iiue. ile longa ilata. leima 

permanecer resignada mesmo diante das escolhas e responsabiliilailes ipie ela jMopria 

está continuamente a criar. 

'' WOOD. Spaghetti Dinni;rs and Firoilics In a Jar; Coninioilificii Nosialjiia in nisncy's (\'lctn.iiu)n 
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