UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
FACULDADE DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM FILOSOFIA

FABIANO LEITE FRANCA

O popular e o erudito em Theodor Adorno:

A situacdo da mdsica no contexto da industria cultural

Belo Horizonte

2014



FABIANO LEITE FRANCA

O POPULAR E O ERUDITO EM THEODOR ADORNO: A situacéo da
musica no contexto da industria cultural

Dissertacéo apresentada ao Programa
de Poés-graduacdo em Filosofia da
Universidade Federal de Minas
Gerais, como parte dos requisitos para
a obtencdo do titulo de Mestre em
Filosofia.

Linha de Pesquisa: Estetica e
Filosofia da Arte.

Orientadora: Profi. Dr2 Giorgia
Checchinato.

Belo Horizonte

FAFICH/UFMG

2014



100
F814p
2014

Franca, Fabiano

O popular e o erudito em Theodor Adorno [manuscrito] :
a situacdo da masica no contexto da industria cultural /
Fabiano Franca. - 2014.

130f.
Orientadora: Giorgia Cecchinato.

Dissertacdo (mestrado) - Universidade Federal de Minas
Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas.

Inclui bibliografia.

1.Adorno, Theodor W., 1903-1969. 2. Filosofia — Teses.
3. IndUstria cultural - Teses. 4. MUsica - Teses . .
Cecchinato, Giorgia . Il. Universidade Federal de Minas
Gerais. Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas. Il1.
Titulo.




UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM FILOSOFIA

FOLHA DE APROVACAO

O popular e o erudito em Theodor Adorno: A situagéo da misica no contexto
da induastria cultural

FABIANO LEITE FRANCA

Dissertacio submetida a Banca Examinadora designada pelo Colegiado do Programa de
Pos-Graduacio em FILOSOFIA, como requisito para obtengdo do grau de Mestre em
FILOSOFIA, area de concentragio FILOSOFIA, linha de pesquisa Estética e Filosofia da
Arte.

Aprovada em 28 de novembro de 2014, pela banca constituida pelos membros:

Profa. Giorgia Cecchinato - Orientador

Prof, Ulisses Vaccari

(UFMS)

Belo Horizonte, 28 de novembro de 2014.



Dedicado a Inaié e Agucena.



Agradecimentos

Agradeco aos professores do Departamento de Filosofia da FAFICH/UFMG,
pela aceitacdo da minha proposta de trabalho, sobretudo, aos professores da linha de
pesquisa em Estética e Filosofia da Arte que direta ou indiretamente contribuiram para o
desenvolvimento de minhas pesquisas. Agradeco especialmente a minha orientadora,
Prof 2 Giorgia Checchinato, pelo acolhimento da pesquisa, pela boa vontade,
competéncia e simpatia, caracteristicas que, unidas, em muito favoreceram o0s

desdobramentos do trabalho.

Sou grato ao professor e amigo Fabio de Barros (UFSJ), pela revisdo do pré-
projeto de pesquisa, pelos nossos entusiasmados dialogos e pelos incentivos a minha

vida académica.

Expresso também minha gratiddo aos amigos Claudio Henrique Machado, Luiz
Candido e Raquel Drummond, Roberto Perez, Deivison Silva, Ana Balieiro;
companheiros que facilitaram minha estadia em Belo Horizonte e meu pacto de paz com

0 urbis modus vivendi.

Agradeco ternamente aos meus pais, Sr. Delton e Srd. Marilia, e a minha

querida, inspiradora e incentivadora irma Adriane.

Enfim, agradec¢o aos funcionarios do Programa de Pds-Graduagdo em Filosofia

e da Biblioteca da FAFICH.



Resumo

O objetivo desta pesquisa € explicitar a identidade e as diferencas daquilo que
Theodor W. Adorno (1903-1969) compreende por musica popular e por musica
erudita, a partir da justaposicdo dialética das duas esferas da musica, contemplando
as relacBes que estas esferas estabelecem entre si, bem como as relacdes que a
musica popular e a musica erudita estabelecem com a sociedade, considerando-se 0
advento da industria cultural como a instancia mediadora destas relacdes. Para a
realizacdo deste empreendimento, far-se-4 necessario, primeiramente, examinar 0s
desdobramentos do conceito de industria cultural, situando-o na qualidade de
pressuposto e fundamento da discussdo acerca da masica. Em seguida, a proposta €
delimitar as diferencas estruturais da masica popular e da musica erudita na
concepcao de Adorno, enfatizando a questdo da padronizacdo como um fenémeno
decorrente do modo de producdo capitalista absorvido pela indastria cultural. A
analise deste fendmeno permitird esclarecer e distinguir as caracteristicas da audicao
que cada uma das duas esferas da musica requer, centralizando-se no conceito de
pseudo-individuacdo como um efeito subjetivo necessario da padronizacdo. Por fim,
0s conceitos de fetiche da mercadoria e de regressdo da audicdo, em sentido
analogo (e respectivamente) aos conceitos de padronizacdo e pseudo-individuacao,
conduzira a explicitacdo da situacdo da musica popular e da musica erudita, a partir

da anélise da sua producédo e consumo no contexto da industria cultural.

Palavras-chave: Adorno; fetiche da mercadoria; indudstria cultural; musica;

padronizacao.



Abstract

The objective of this research is to uncover the identity and differences of what Theodor
W. Adorno (1903-1969) understands by popular music and classical music, from the
dialectical juxtaposition of the two spheres of music, contemplating the relationships
that develop between these spheres itself as well as the relationships that popular music
and classical music have with society, considering the advent of the culture industry as
the mediating place of these relationships. To carry out this project, necessary will be
done, firstly, examine how the concept of cultural industry, placing it as a premise and
foundation of discussion about music. Then, the proposal is to define the structural
differences of popular music and classical music in Adorno's conception, emphasizing
the issue of standardization as a phenomenon resulting from the capitalist mode of
production absorbed by the culture industry. The analysis of this phenomenon will
clarify and distinguish the characteristics of hearing that each of the two spheres of
music requires, centering on the concept of pseudo-individuation as a necessary
subjective effect of standardization. Finally, the concepts of commodity fetish and the
regression of listening, to similar effect (and respectively) to the concepts of
standardization and pseudo-individualization will lead to clarification of the situation of
popular music and classical music, from the analysis of its production and consumption

in the context of the cultural industry.

Keywords: Adorno; commodity fetish; cultural industry; music; standardization.



“Nunca houve um documento da cultura que ndo fosse também
um documento da barbérie. E assim como a cultura ndo é isenta
de barbérie, ndo o é, tampouco, o processo de transmissdo da

cultura”.

Walter Benjamin (1892-1940)
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Introducéo

Os efeitos sdcio-psicoldgicos provocados pela musica em seus ouvintes tem
sido desde a antiguidade cléassica até os tempos hodiernos, objeto de estudo de
pensadores, profissionais e especialistas das mais diversas areas do conhecimento.
Sabe-se que, desde seu surgimento, a musica, enquanto um produto da sedimentacao
dos processos da vida social, ocupou e ocupa um lugar privilegiado no desenvolvimento
ou retroacdo destes processos, na medida em que legitima ou se nega a reconciliar com
as forcas compulsérias do ideologicamente estabelecido. No entanto, a relacdo entre
masica e sociedade ndo possui um carater unilateral, mas apresenta-se em uma via de
mao dupla em que a musica afeta 0s desejos e 0 comportamento dos sujeitos ouvintes, e
estes, de certa forma, interferem nos procedimentos da composicdo e da producgéo
musical, como verificou Theodor W. Adorno, que, sensibilizado com as transformacoes
historicas e estruturais da musica, se insere nesta discussao ao problematizar a musica a
sua época.

No seio de uma abastada familia burguesa da Alemanha, aos 11 de setembro de
1903, nasce, em Frankfurt, Theodor Wiesengrund Adorno. Seu pai, de origem judaica,
era comerciante de vinhos e sua mde uma renomada cantora de origem corsa. Durante
os estudos secundérios, Adorno conhece o intelectual Siegfried Kracauer, com quem,
durante alguns anos, passara as tardes de sabado a ler e discutir a Critica da Raz&o Pura
de Kant. Encontra-se com Walter Benjamim em 1923 e, no ano seguinte, é aprovado no
doutorado em filosofia. Muda-se para Viena, onde estuda composi¢do com Alban Berg
e piano com Eduard Steuermann. Imerso na vida artistica e cultural vienense, Adorno
torna-se amigo de Anton VVon Webern e colaborador da revista Ambruch, dedicada aos
estudos de masica de vanguarda. Theodor Adorno foi um espectador sensivel e atento

as transformacGes socio-econémicas, politicas e culturais do século XX, sobretudo a
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ascensdo dos regimes totalitarios, como o nazismo, do qual foi vitima por razdes étnicas
e intelectuais. Assim como Walter Benjamim, Herbert Marcuse e Max Horkheimer, o
nome de Theodor W. Adorno é indissocidvel do Instituto de Pesquisa Social e da Escola

de Frankfurt, da qual o fil6sofo € um dos principais representantes.

A guisa destas sumarias proposices, 0 objetivo deste trabalho
circunscreve-se na andlise daquilo que o filésofo, soci6logo e musiclogo aleméo
Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969) descreve nas qualidades de musica popular
e masica séria(ou erudita), sendo que a disposicdo destas duas esferas da musica serdo
avaliadas considerando-se suas relagdes com o fenémeno da industria cultural, cujo
aparato técnico e industrial revigora suas forcas, sobretudo na Europa e América do
Norte, a partir das primeiras décadas do século XX. No entanto, buscar-se-a no trabalho
que se segue descrever as inter-relagdes entre masica e sociedade na concepcdo de
Theodor W. Adorno, partindo da analise dos mecanismos intermediarios, entrepostos
entre 0s sujeitos ouvintes e a composicao musical, de modo que se possam evidenciar 0s
efeitos objetivos da musica no comportamento dos individuos, bem como a maneira
pela qual estes individuos podem ou ndo influenciar os procedimentos da composicédo

musical.

Fundamentalmente, o propdsito deste trabalho é expor analiticamente a critica
de Theodor Adorno a masica popular e a masica erudita, evidenciando as identidades e
diferencas entre elas no contexto da inddstria cultural. Ademais, pretende-se descrever
0s mecanismos de apropriacdo da mdsica por parte deste segmento industrial, bem
como 0s aspectos resultantes desta apropriacao, para se delinear a situagdo da musica no
ambito das sociedades cindidas pelo modo de producéo capitalista. Ou seja, a proposta é

verificar os mecanismos por meio dos quais a industria cultural ora une e ora separa a
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masica em popular e erudita, para melhor atender os designios do imperativo da voz da

ideologia dominante e, por conseguinte, do capital.

Para este empreendimento, serd necessario perscrutar o desenvolvimento do
conceito de industria cultural, para que, em seguida, se disponha as assertivas de
Adorno acerca da musica popular e da erudita, evidenciando suas rela¢Ges entre si, mas
contemplando os desdobramentos do conceito de industria cultural como o pressuposto
e o fundamento desde onde se erigem os juizos do filésofo que diz respeito a musica

separada em duas esferas.

Nesse sentido, o primeiro capitulo, que terd como titulo “INDUSTRIA
CULTURAL: O contexto, abordard o conceito de industria cultural sob quatro
perspectivas distintas, mas correlatas, que se referem a totalidade dos topicos que
delimitardo o espago em que se circunscrevera este capitulo da dissertacédo, a saber: 1.
Producdo de Mercadorias Culturais, Reproducéo e Estilo; 2. Lazer e Trabalho Enguanto

Disciplina; 3. Propaganda e Liquidacdo do Sujeito; e, 4. Arte e inddstria cultural.

No primeiro tdpico, buscar-se-a clarificar a equivaléncia das expressdes
cultura de massas e industria cultural, uma vez que se trabalhara no decorrer desta
dissertacdo com textos e obras de Adorno anteriores e posteriores a publicacdo da
Dialética do Esclarecimento; sendo que, nas obras que a precedem, o autor se utiliza
do conceito de cultura de massa e, a partir da Dialética do Esclarecimento,
consolidou-se o conceito de industria cultural. Todavia, conjectura-se que ambas as
expressdes carreiam 0 mesmo sentido, muito embora o desenvolvimento das técnicas
industriais dentro do modelo de producdo capitalista, seus produtos e seus residuos,

levaram Adorno a substituir a expressao cultura de massa por industria cultural.
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No segundo tdpico, seré abordado e discutido o caréater disciplinador do lazer
e do trabalho, no sentido de condicionar os individuos a obediéncia passiva e acritica
frente & imposicdo autoritaria da organizacao e divisao do trabalho, que reflete em
todas as acdes destes individuos dentro e fora do ambiente de trabalho. Igualmente,
pretende-se, nesse momento do texto, delinear os efeitos da diversdo e do
entretenimento na condicdo subjetiva dos individuos, dando continuidade a nogdo de

expropriagdo do esquematismo kantiano, desenvolvida no primeiro topico.

No terceiro topico, o objetivo sera situar a industria cultural enguanto
instancia para a liquidacdo do tragico; mecanismo que se efetiva na medida em que a
propaganda difunde tanto os “valores” sob os quais se deve viver nas sociedades sob
0 dominio da inddstria cultural quanto a utilidade e a finalidade dos objetos e artigos

propagandeados.

No ultimo topico do primeiro capitulo, serdo evidenciadas algumas
perspectivas do dialogo entre Adorno e Benjamim acerca do problema da
reprodutibilidade técnica da obra de arte, onde despontard o conceito da *“aura” bem
como o confronto entre a obra de arte tradicional e a obra reproduzida. Este debate
sera retomado em momentos pontuais, e as consequéncias dele advindas ampliardo

Seu escopo nos capitulos que sucedem.

O segundo capitulo do escrito, da mesma maneira que o primeiro, sera dividido
em quatro topicos. Nesse espaco da dissertacdo, considerando-se a questdo da
padronizagdo, a intencdo gravitard em torno da delimitagdo das diferencas estruturais
entre a musica popular e a erudita, enfatizando que tal delimitacdo é o aspecto que
define conceitualmente cada uma das duas esferas da musica em suas diferencas.

Ademais, um dos propositos deste capitulo circunscreverd no esclarecimento e na
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distincdo das caracteristicas da audi¢do que cada uma das duas esferas da masica requer,
centralizando-se no conceito de pseudo-individuacdo. Os quatro topicos que compdem
0 segundo capitulo do trabalho que se segue se intitulardo, respectivamente: 1.
Consideragdes Gerais Acerca das Duas Esferas da Musica; 2. Musica Popular: O Eterno
Retorno do Mesmo; 3. Um “Espectro” Ronda a Mdsica Erudita; e, 4. Musica popular e
erudita: identidades e diferengas.

No primeiro topico do segundo capitulo, far-se-4 uma breve e preambular
distincdo entre 0 que se pode entender por musica popular e por musica erudita nos
textos de Adorno, bem como se apontara para a problematica resultante da unido e da
separagcdo da masica em duas esferas. Tudo isso, ressaltando a centralidade da
concepgdo de industria cultural para a discussao que se seguira.

O segundo tdpico tratara da musica popular enquanto uma manifestacdo
artistica que perdera sua espontaneidade, e seus elementos rudes e primitivos teriam
sido, destarte, eliminados no contexto da cultura de massas. Também, se abordara neste
topico os efeitos da musica padronizada sobre seus ouvintes, como resultado de uma
acdo premeditada da industria cultural, que busca produzir e reproduzir o que Adorno
chama de pseudo-individuagdo. Padronizacdo e pseudo-individuagdo serdo dispostas
enquanto instancias que arregimentam e permitem equalizar a produgéo e o consumo,
cuidadosamente calculados pela industria cultural.

No terceiro topico do segundo capitulo, serd abordada a mausica erudita
enquanto manifestacdo artistica que se recusa a imposi¢do de modelos padronizados
para a objetivacdo de sua construgdo formal e, por esta razdo, ela estara associada as
possibilidades de liberdade e autonomia em sua relagdo ao vivente social empirico no
seio da sociedade na qual foi concebida. Igualmente, se demonstrara neste topico

algumas das caracteristicas do tipo de audicdo que a mdusica erudita requer de seus
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ouvintes. A intencdo € verificar se, apesar da musica erudita ndo fazer concessdes as
exigéncias da industria cultural e tampouco aos anseios institucionalizados dos ouvintes,
ela realizara ou ndo sua fungdo social de forma plena.

No quarto e ultimo topico, realizar-se-a uma sintese do ultimo capitulo com o
proposito de enfatizar a identidade e as diferencas entre a masica popular e a musica
erudita, tanto da perspectiva da organizacgao estrutural quanto da audicdo, transitando
pelas raias limitrofes que as separa e as une simultaneamente, para demonstrar as
sutilezas e as nuances percebidas por Adorno, onde a unido e a separacdo das duas
esferas da musica exigem o métier do conhecedor. Explicitadas as identidades e
diferencas entre as duas manifestagdes musicais, sob o pretexto da industria cultural, o

solo estara preparado para situar a musica no contexto da industrializacdo da cultura.

Portanto, o Gltimo capitulo deste trabalho, explicitara a situacdo da mdsica
popular e da musica erudita no ambito do fenémeno da inddstria cultural, por meio
dos conceitos de fetiche da mercadoria e de regressdo da audicdo. Assim como 0s
capitulos precedentes, este capitulo é também composto por quatro topicos, cujos
titulos serdo: 1. Preladio; 2. O fetichismo da mercadoria; 3. A regressdo da audic¢éo;

e, 4. O popular e o erudito: situacao.

O primeiro topico deste capitulo serd uma sucinta prelecdo que buscara
retomar alguns conceitos e ideias abordados e discutidos previamente, sobretudo
aqueles cuja sedimentacdo aponta para as questdes relacionadas a producdo e ao
consumo de bens e artigos culturais no interior das sociedades sob a égide da

industria cultural.

O segundo tépico analisard o conceito de fetiche da mercadoria,

pioneiramente cunhado e empregado por Karl Marx, mas apropriado e desenvolvido
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por Adorno, ao ponto de tornar-se um conceito central em suas analises estéticas. Na
concepcdo de Adorno, o fetiche da mercadoria € a causa cujo efeito necessario € a

regressao da audicao.

O conceito de regressdo da audicdo sera explicitado no terceiro topico do
derradeiro capitulo, demonstrando que este modo de audicdo caracteriza-se por seu
carater fragmentado, que prioriza o gozo imediato das partes e momentos particulares

da musica em detrimento da compreensédo e frui¢do do todo.

Os conceitos de fetiche da mercadoria e reregressdo da audicdo serdo
fundamentais na discussdo que se segue, na medida em que se relacionam direta e
respectivamente com o0s conceitos de padronizacdo e pseudo-individuacdo; pois,
pretende-se demonstrar que a sociedade que produz mercadorias padronizadas e
fetichizadas no ambito do modo de producdo capitalista, produz também a pseudo
individuacdo e a regressdo da audicdo como seus correlatos necessarios, haja vista
que no contexto das sociedades capitalistas, producdo de mercadorias e consumo

devem configurar-se em uma equacao perfeita.

Portanto, o derradeiro topico do ultimo capitulo respondera qual é a real
situacdo da musica, deduzida, primeiro, em virtude da historica divisdo do trabalho
em manual em intelectual, que perpassa a cultura ocidental desde a Antiguidade
classica; segundo, do fato de ndo se poder restituir o todo musical pela adi¢do das
duas partes seccionadas, a musica popular e a erudita; e, por fim, em funcdo do

avanco da industria cultural em direcdo a musica com pretensdes artisticas.

A estes trés capitulos e suas respectivas subdivisfes, se seguira uma unica

conclusdo, cujo objetivo é pontuar os aspectos mais relevantes do desenvolvimento
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da argumentacdo e relacionar sinteticamente as referidas partes, para que se possa

verificar a coesdo e consisténcia das mesmas.

Para finalizar esta introducdo, é prudente informar que para a realizacao
deste trabalho, os recursos metodoldgicos empregados serdo de natureza tedrico-
analitica, cujos procedimentos precedentes a esta empresa implicaram leitura,
fichamento, resumo, analise e confronto dos textos, autores e obras considerados
imprescindiveis para a fundamentacéo tedrica deste trabalho. Com efeito, a realizacéo
do trabalho propriamente dito valer-se-a4 exclusivamente da metodologia teorico-

analitica , a qual permeard a tecitura integral do texto.
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1. INDUSTRIA CULTURAL: O Contexto

1.1. Producéo de Mercadorias Culturais, Reproducéo e Estilo

A abordagem da problemética da cultura de massas, bem como das questdes
advindas da separagéo entre arte popular e arte erudita datam dos primeiros escritos
de Adorno, sobretudo aqueles publicados no alvorecer da década de 30 do século XX.
Todavia, esta discussdo ndo se restringe aos textos e ensaios deste periodo historico,
mas perpassa 0 conjunto da obra de Adorno, adentrando, inclusive, em suas reflexdes

acerca da musica.

No entanto, para se realizar uma analise precisa da concep¢do de Adorno no
que tange a musica, separada em duas esferas, a musica popular e a musica erudita, faz-
se necessario tanto a compreensao do contexto sécio-histérico e cultural sobre o qual se
erigem as assertivas do filésofo que concernem a estas duas formas de manifestacédo
artistica quanto a relacdo que cada uma destas esferas da musica estabelece com o meio
no qual foi produzida. Destarte, a discussdo adorniana acerca da musica popular e da
musica erudita encontra seus pressupostos e fundamentos intimamente associados a

origem e aos desdobramentos do conceito de “industria cultural”.

O desenvolvimento técnico e administrativo aliados a concentragdo econémica
na Europa e America do Norte, especialmente nas ultimas décadas do seculo XIX até
meados do século XX, criaram as condi¢fes favoraveis a ampliacdo das possibilidades
de producéo e consumo de artigos, bens e servigos, bem como forjou a criagédo de meios
de comunicacdo que correspondessem as necessidades sociais a época. Com efeito, a
objetivacdo do fendmeno da industria cultural origina-se em um contexto de transicao

do capitalismo liberal para o capitalismo monopolista e, para que este segmento
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industrial logre éxito, exige-se, no ambito de uma légica de mercado, uma organizagao

social centrada na producéo e consumo de mercadorias padronizadas®.

Presume-se que a expressdo industria cultural é resultante do desenvolvimento
historico do termo cultura de massas, que, com o advento da industrializacdo da cultura,
tornou-se intencionalmente um produto da industria cultural e, concomitantemente, o
sustentaculo que mantém o poder da ideologia dominante. Ou seja, conjectura-se que o
termo cultura de massas ja continha, pelo menos de forma embrionaria, o conceito de
industria cultural, haja vista que o primeiro foi amplamente utilizado por Adorno nas
décadas de 1930 e 1940 para explicitar as caracteristicas de um modo de producéo,
distribuicdo e exploracdo sistematica de artigos culturais direcionados para 0 consumo
das massas. Tudo isso emoldurado pelo aparato técnico-industrial dos meios de

comunicacdo de massas.

A expressdo industria cultural foi pioneiramente empregada por Theodor W.
Adorno e Max Horkheimer para substituir o termo cultura de massas em 1947, na obra
Dialética do esclarecimento. A substituicdo de cultura de massas por industria cultural,
segundo Adorno, tornou-se necessaria para evitar o engodo de que a primeira se trate de
algo como uma cultura que emerge espontaneamente das préprias massas, deste
modelo, enfatiza o autor, a industria cultural se distingue radicalmente (Cf. ADORNO,

1986, p.92).

Entende-se por industria cultural, um dos segmentos industriais que,

subordinado ao poder do capital, constitui um sistema organizado e orientado em fungéo

' A questdo da padronizacio sera mais amplamente abordada e discutida no segundo capitulo deste
trabalho. Contudo, em principio, por mercadoria padronizada, pode-se entender um produto fabricado
segundo normas e modelos que ndo permitem diferenciagdes em relagdo aos seus pares, de forma que
estes produtos sejam uniformizados.
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da producdo, distribuicdo e venda de produtos e bens culturais. Tal organizacdo é
verticalmente disposta em setores em cujo topo estdo abrigados os “cartéis generais”, de
onde o imperativo da voz dos donos dos meios de producdo e, por conseguinte, do
capital, h& tempos ressoa. Cada um dos segmentos da industria cultural € um sistema em
si mesmo e, uma vez ajustados de forma que logrem éxito na finalidade de suas inter-

relagdes, legitimam a rigida unidade constitutiva deste sistema como um todo.

Os produtos e bens provenientes da indUstria cultural ndo sdo produzidos para
atender a necessidades especificas, mas a demandas gerais, massificadas, o que redunda
na compulsdo de que se produzam bens padronizados, adaptados ao consumo das
massas. Este modelo compulsério de producdo ndo existe em razdo das necessidades
objetivas de seu publico consumidor, mas em razdo dos propdsitos auto-afirmativos da

propria racionalidade técnica enquanto veiculo da ideologia dominante.

A aceitacdo sem resisténcia dos produtos da industria cultural por parte de seus
consumidores néo se justifica pelo fato de que uma cifra de milhdes de pessoas aderiram
ao consumo destes bens, uma vez que os 6rgaos formadores de opinido como o cinema,
o rédio, os jornais, revistas e a televisdo, aliados e obscuramente amalgamados as
agéncias de publicidade e propaganda, procuram “fabricar” e manipular as necessidades
de seu publico, de forma que o bindmio oferta e demanda atenda as exigéncias do
capital investido, sem margem para erros na preciséo do lucro calculado. Tais esforcos
atingem sua meta se, e somente se, correspondem a maxima exigéncia da unidade de
coesdo deste sistema, que, por sua vez, se obriga a corresponder as exigéncias da esfera
organizacional do sistema industrial como um todo. Consoante Adorno e Horkheimer

(1985, p.101):
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Se, em nossa época, a tendéncia social objetiva se encarna nas obscuras
intencdes subjetivas dos diretores gerais, estas sdo basicamente as dos setores
mais poderosos da indUstria: aco, petréleo, eletricidade, quimica.
Comparados a esses, 0s monopélios culturais séo fracos e dependentes. Eles
tém de se apressar em dar raz&o aos verdadeiros donos do poder, para que sua
esfera na sociedade de massas (...) ndo seja submetida a uma série de
expurgos.

A interdependéncia nas relacdes dos setores entre si e sua submissdo a um
determinado segmento industrial, bem como a subordinacao deste Ultimo em relacdo a
industria em sua totalidade, celebram o advento da racionalidade técnica, cujo modelo
altamente organizado e planejado legitima a l6gica de dominacéo centrada no poder do
capital e de seus senhores, que estritamente compreendem a producdo cultural e os
individuos consumidores enquanto mercadorias e clientes, pecas de uma furiosa
engrenagem, cujo Vvalor esta na medida exata em que podem ser plenamente

substituiveis.

No campo das artes, a producdo em série e a padronizacdo dos bens culturais
alterou significativamente os objetos artisticos, que, em grande parte, tornaram-se mera
extensdo do modelo técnico da inddstria cultural, motivo pelo qual, as auténticas obras
de arte, que, segundo Adorno (Cf. 2008, p.16), sedimentam em seus conteudos as
contradicbes da sociedade em que estdo inseridas, sem previsdo de anistia, foram
condenadas ao exilio sob a acusacdo de subversao e incompatibilidade ideoldgica com o
status quo. Desde entdo, a producdo de objetos artisticos indiferenciados tornou-se
predominante, muito embora a cada vez que estes artigos aparecem no mercado, ornado
de aderecos variados, seus contetdos reais permanecem inalterados. Suas diferenciagdes
de superficie sdo previsivelmente calculadas e computadas para facilitar a classificacdo
quantitativa dos gerentes gerais, que devem estar a par da “escolha” de seus

consumidores, a fim de reorientarem a proxima producédo de mercadorias culturais.
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A adesdo das massas ao consumo de artefatos industriais ndo tem, de maneira
nenhuma, um carater fortuito, mas € previsivelmente calculado, de forma que os bens
padronizados e serialmente fabricados constituam o lado de uma equacdo em que, do
outro lado, em razdo de igualdade, estejam os receptaculos perfeitamente adequados: os
sujeitos. Este modelo de adequacdo entre produto e consumidor, a industria cultural
tomara de empréstimo do esquematismo transcendental kantiano e o distribui como

cortesia a seus clientes.

No celebre capitulo da Critica da Razéo Pura, intitulado Do esquematismo dos
conceitos puros do entendimento, ap6s definir que a faculdade do juizo é uma
capacidade peculiar a priori do sujeito que lhe proporciona a subsungdo de casos
especificos a regras gerais (universais) por meio dos conceitos, Kant ressalta que os
conceitos puros do entendimento, valendo-se do esquematismo transcendental, isto é,
das categorias de natureza exclusivamente subjetivas e universais, tempo e espaco,
como condigOes formais de ordenamento da multiplicidade dos fendmenos, podem se
reportar aos objetos externos ao sujeito, empreendendo um processo de adaptacéo dos

fendmenos ao tempo ao realizar algo com uma “temporizagéo” das categorias.

Mas, das assertivas de Kant, emerge um problema, qual seja, a dificuldade de
equalizar a categoria subjetiva e o0 objeto; isto €, qual seria a instancia que possibilitaria
a aplicacdo das categorias intelectuais e aprioristicas aos fendmenos empiricos e
externos? Kant responde que deve haver um “terceiro elemento” que subsiste em
igualdade tanto em relagdo ao a priori quanto em relagdo ao fenémeno, o que o filésofo
de Konigsberg denominou “representacdo mediadora”, a qual é por um lado pura e
intelectual assim como a categoria, e por outro sensivel, porém formal assim como o

tempo. Esta representacdo é a imagem que possibilita a comensurabilidade dos objetos
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no conceito puro do entendimento, segundo categorias correspondentes que permitem a

significacdo dos mesmos (Cf. KANT, 1997, p.181-183).

A apropriagdo do esquematismo kantiano na Dialética do Esclarecimento,
parte do pressuposto de que 0s conceitos puros do entendimento, enquanto condigédo
formal e organizadora dos fendmenos, enquadra a multiplicidade dos objetos na
universalidade do conceito. Isto permite ao sujeito, por uma condi¢do determinada a
priori, relacionar-se com os objetos. A industria cultural, a posteriori, expropria 0s
individuos de suas faculdades interpretativas dos dados sensiveis, digerindo-as e
regurgitando-as em forma de mercadorias padronizadas. Nas palavras de Adorno e

Horkheimer (1985, p.103):

A funcdo que o esquematismo kantiano ainda atribuia ao sujeito, a saber,
referir de antemédo a multiplicidade sensivel dos conceitos fundamentais, é
tomada ao sujeito pela indUstria. O esquematismo é o primeiro servico
prestado por ela ao cliente. Na alma deveria atuar um mecanismo secreto
destinado a preparar os dados imediatos de modo a se ajustarem ao esquema
da razdo pura. Mas o segredo estd hoje decifrado. Muito embora o
planejamento do mecanismo pelos organizadores dos dados, isto é, pela
indstria cultural, seja imposto a esta pelo peso da sociedade que permanece
irracional apesar de toda racionalizacao, essa tendéncia fatal é transformada
em sua passagem pelas agéncias do capital de modo a aparecer como o sabio
designio dessas agéncias. Para 0 consumidor ndo ha nada mais que néo tenha
sido antecipado no esquematismo da produgdo. A arte sem sonho destinada
ao povo realiza aquele idealismo sonhador que ia longe demais para o
idealismo critico. Tudo vem da consciéncia, em Malebranch e Berkeley, da
consciéncia de Deus; na arte para as massas, da consciéncia terrena das
equipes de producéo.

Nesta medida, os produtos culturais padronizados, por ndo se depararem com
nenhuma forma de mediacdo e resisténcia por parte dos sujeitos cuja autonomia fora
usurpada, reiteram o tautologico ciclo da indastria cultural, em sua insisténcia de
produzir e distribuir objetos e servigos de contetddos indiferenciados, com variacdes de
superficie. A invariabilidade dos contetudos dos produtos culturais e sua aceitagdo sem
resisténcia reafirmam a totalizacdo coercitiva da racionalidade técnica da inddstria

cultural e circunscreve seu estatuto ontoldgico enquanto ser para si.
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A aplicacdo de formulas padrdo na producédo de artefatos culturais, somada a
docil receptividade dos consumidores destes bens, acarretou na padronizacdo destas
férmulas tanto por parte da inddstria quanto por parte dos seus clientes, de forma que
estes Ultimos sintam-se felizes em reconhecer, desde 0 comeco de um determinado tema
(musical, por exemplo), o seu sempre previsivel desfecho. Padronizacéo universal, eis 0

estilo da industria cultural.

Cabe ressaltar que, por estilo, no contexto da industria cultural, entende-se um
conjunto de leis formais que reduzem a diferenga a identidade e neutraliza a tensdo das

polaridades opostas. Conforme Adorno e Horkheimer (1985, p.107):

Eis porque o estilo da industria cultural, que ndo tem mais de se por a prova
em nenhum material refratario, € a0 mesmo tempo a negacdo do estilo. A
reconciliacdo do universal e do particular, da regra e da pretensao especifica
do objeto, que é a Unica coisa que pode dar substancia ao estilo, é vazia,
porque ndo chega mais a haver uma tenséo entre os pdlos: os extremos que se
tocam passaram a uma turva identidade.

Ora, a industria cultural enquanto estilo padroniza a totalidade formal e
compele as partes e detalhes a identificacdo com o todo, isto é, as particularidades s
encontram sentido em sua reafirmacdo submissa e sintética da constituicdo formal
absoluta de seus produtos. A eliminacdo dos elementos contraditorios e antitéticos do
cerne dos bens culturais neutraliza, simultaneamente, o carater necessario do objeto e do
estilo; pois, a dialética intra-estética do primeiro é determinante em sua configuragédo
como tal, e uma vez frustrado em sua configuracdo, o objeto ndo tem condigdes de se
estabelecer dialeticamente perante o estilo. Logo, ao se estabelecer enquanto estilo que
prescinde dos antagonismos de seus elementos constitutivos, a indudstria cultural soterra

ao mesmo tempo a identidade do particular e do universal.

1.2. Lazer e Trabalho Enquanto Disciplina
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A industria cultural se instalou nas sociedades contemporaneas estabelecendo
seu modelo coercitivo de resisténcia e repudio ao experimental e ao novo. Tudo aquilo
que foge ao controle e ao calculo deve ser extirpado. Qualquer forma de rebeldia e

resisténcia aos seus estatutos de aco subsiste somente integrando-se.

Ao registrar a rebeldia de uma nova ideia, a inddstria cultural a reduz ao seu
denominador comum, mas permite transparecer 0 impeto da iniciativa que evidencia a
conciliagdo entre o individuo portador da ideia e 0 mercado de trabalho, como um
resultado positivo das capacidades individuais que sobressaem neste mercado. Assim, a
indUstria cultural revela e realiza a “meta do liberalismo”. Escrevem Adorno e
Horkheimer (1985, p.109) que “nédo é a toa que o sistema da indUstria cultural provém
dos paises liberais, e € neles que triunfam todos os seus meios caracteristicos, sobretudo

0 cinema, o radio, 0 jazz e as revistas”.

Contudo, o processo de transformacdo generalizada dos bens culturais em
mercadorias, nas primeiras décadas do seculo XX, na Europa, em relagdo aos Estados
Unidos, foi de fato diferente; pois, 0 modelo politico herdado do absolutismo, ainda que
opressor, assegurou a existéncia das instituicdes educacionais e culturais sob a tutela das
federacdes, dos estados e dos municipios, isto preservou a producdo cultural europeia da
violéncia das leis de mercado e permitiu-lhe certa autonomia, 0 que ndo ocorrera nos
Estados Unidos onde a subserviéncia dos artigos culturais as leis da oferta e da procura

é, desde entdo, o0 seu pecado original.

A industria cultural integra em seu sistema o serialismo das linhas de producao
do modelo de divisdo do trabalho das sociedades capitalistas, cuja atividade do
trabalhador, por ser repetitiva e ndo exigir reflexdo, condiciona-o a sua pedagogia

doutrinéria e disciplinadora, a saber, a repeticdo ostensiva como resposta as exigéncias
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da producdo. Os sujeitos internalizam a pedagogia da repeticdo de tal forma que néo so6
no trabalho, mas também nos momentos de lazer, diversdo e entretenimento, somente
sdo capazes de responder a estimulos que ndo lhes exijam esforcos alternados e

mediac&o intelectual ou reflexao.

A producdo industrial padronizada de artigos e eventos destinados ao lazer, a
diversdo ou ao entretenimento corresponde ao controle que a industria cultural exerce
sobre o0s sujeitos a0 mesmo tempo na qualidade de produtores por um lado e de
consumidores por outro; pois a resposta as suas exigéncias é idéntica tanto durante o
trabalho quanto durante o tempo livre. Ou seja, 0 tempo que ndo é dedicado ao trabalho
é uma extensdo do proprio trabalho. A acdo e o efeito dos produtos para o consumo das

massas sao prescritos, computados e calculados a priori pela industria cultural.

Nesta perspectiva, a producdo cultural destinada ao tempo livre € a duplicacdo
idéntica ou o prolongamento do trabalho que, ao impor a repeticdo enquanto exigéncia
nas linhas de producgdo e enquanto resposta imediata por parte do individuo, atrofia a
capacidade de reflex@o dos sujeitos, destituindo-os de suas capacidades de pensamento

préprio e, por conseguinte, de sua autonomia intelectual e liberdade de escolha.

A diversdo, o lazer e o entretenimento sdo exigéncias da industria cultural, tem
carater obrigatorio, haja vista que coloca o sujeito em condic¢des de enfrentar o trabalho;

consoante os autores da Dialética do Esclarecimento:

Na medida em que os filmes de animacdo fazem mais do que habituar os
sentidos ao novo ritmo, eles inculcam em todas as cabegas a antiga verdade
que a condicdo de vida nesta sociedade é o desgaste continuo, o
esmagamento de toda resisténcia individual. Assim como o Pato Donald nos
cartoons, assim também os desgracados na vida real recebem sua sova para
que os espectadores possam se acostumar com a que eles préprios recebem
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p.114).
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A industria cultural via desempenho e sentido de seus produtos,
maliciosamente, posterga ad infinitum o prazer prometido aos seus clientes porque Ihes
oferece algo e, simultaneamente, lhes privam daquilo que ofereceu. A excitacdo dos
desejos por meio de imagens eroticas e brilhantes, sons adocicados, purpurina e luzes de
neon reitera e exalta o prdprio efeito do espetaculo sobre o sujeito, que, por sua vez,
deve contentar-se exclusivamente com o prometido e jamais consumado, que se estende
enquanto promessa. Impotente perante o espetaculo que se Ihe apresenta, ao sujeito,

cabe somente o recalque e a renuncia a realizacdo de suas pulsoes.

Mas, a indastria cultural argumenta em sua defesa, alegando que as
necessidades de seus clientes podem sim serem satisfeitas, com uma Unica condicéo:
gue os sujeitos ocupem o posto de consumidores permanentes. Ela pretende convencer
que a satisfacdo é garantida desde que a adaptacdo seja 0 0s principios, 0s meios e 0s

fins de todas as opera¢des dos individuos.

N&do sé a adaptacdo do sujeito aos produtos culturais, mas também destes
ultimos, uns aos outros, como, por exemplo, as adapta¢fes de romances para o cinema e
da grande musica para 0 jazz - e suas respectivas reproducdes cinematograficas e
radiofnicas - forjam a espiritualizacdo da diversdo; nesta medida, a diverséo passa a
ocupar o lugar dos bens superiores e da-se entdo a obscura fusdo entre cultura (arte
superior, erudita) e entretenimento (arte leve, popular). Este, por ser mais vulneravel ao
poderio industrial, a industria cultural faz dele sua “mentira evidente”, subvertendo-o e

elevando-o a qualidade de cultura.

Contudo, Adorno reconhece que a existéncia do entretenimento precede o
advento da industrializagdo da cultura, motivo pelo qual, o primeiro esta, pelo menos

parcialmente, absolvido da condenagéo de expiar a totalidade de sua pena. De fato,
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assegura Rodrigo Duarte (Cf. 2003, p.58), o problema que o entretenimento enfrenta é a
violenta subtracdo de sua ingenuidade caracteristica, por meio da compulsoria

transferéncia da arte para a esfera do consumo.

A indUstria cultural exibe seu enérgico poderio ideolégico, dominador e
totalizante na medida em que produz, dirige e disciplina as necessidades de seus
consumidores. Para ela, o “progresso cultural” deve estar munido de todas as
ferramentas necessarias para enfrentar seus possiveis obstaculos. Estas ferramentas se
reduzem ao denominador comum do calculo de probabilidade, segundo o qual os
individuos encontram-se representados nas tabelas estatisticas dos setores associados a
esta inddstria, 0s quais promovem concursos que prometem o grande prémio a todos e a

cada um.

As frentes publicas dos setores da indUstria cultural administram a sorte e, por
conseguinte, a felicidade de seus interessados. Ela pretende se apresentar como uma
incansavel buscadora daquele que sera o contemplado com a sorte grande; uma vez
encontrado, a industria cultural realiza a personificagdo do célculo e camufla a
impessoalidade faminta e fria de seus dados numéricos, que dos sujeitos s6 almeja

aquilo que Ihe serve de combustivel para o seu perfeito funcionamento.

A exibicdo dos “sorteados” da industria cultural, simultaneamente, exalta em
seus espectadores o desejo de um dia terem a sorte grande e serem destacados durante a
exibicdo dos programas destinados as massas, €, de forma mais enfatica, o abismo entre
0 espectador e o sortudo; pois, a sorte é para um sé e todos tém a mesma probabilidade
de conquista-la. Entdo, o contentamento com a sorte alheia é razdo suficiente para que

se descarte a possibilidade da realizacdo da prdpria sorte no momento em que o outro é
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sorteado, e, a0 mesmo tempo, mantém as esperancas do espectador de um dia...

Destarte, realiza-se o ciclo vicioso da promessa ndo cumprida da industria cultural.

A verdadeira pretensdo da industria cultural é coroar a ideia de que o esforco
pessoal pode ser substituido pela premiacdo, o que tem por objetivo poupar seus
consumidores de maiores fadigas. A industria cultural pretende inculcar nas pessoas que
os resultados de seus esforcos ndo tém qualquer ligacdo com o éxito ou malogro nos

resultados de uma determinada ag&o. Estatui-se o império do acaso.

Todavia, no contexto da industria cultural, acaso e planejamento identificam-

se. Dirdo Adorno e Horkheimer (1985, p.121):

O préprio acaso ¢ planejado; ndo no sentido de atingir tal ou qual individuo
determinado, mas no sentido, justamente, de fazer crer que ele impere. Ele
serve como um alibi dos planejadores e da a aparéncia de que o tecido de
transacfes e medidas em que se transformou a vida deixaria espaco para
relagbes esponténeas e diretas entre 0s homens.

O arbitrio autoritario da industria cultural em sua selecdo tecnicamente
calculada de seus “sorteados”, que no mais das vezes sdo pessoas comuns, que
representam a média geral, reitera a impoténcia de todos perante a superpoténcia desta
industria, que, conforme sua necessidade, enfatiza o planejamento ou o acaso, mantendo
seus interessados distantes da verdadeira compreensdao de seus artificios; porém,

proximos demais da fatalidade de seus proprios destinos: serem clientes ou empregados.

A industria cultural faz do mundo dos homens uma “prisdo a céu aberto”, cujas
instituicOes religiosas, associagdes profissionais e recreativas, sociedades filantropicas e
sindicatos instrumentalizam o controle social. O sucesso ou o fracasso pessoal e
profissional correspondem proporcionalmente ao grau de comprometimento dos

individuos e das classes sociais com as instituicGes filiadas a industria cultural. Por este
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motivo, o status quo cerceia as liberdades individuais e impde sua camisa de forca a

mobilidade socio-econémica dos individuos e das classes sociais.

A relacdo conformista do individuo tanto em relacdo a classe social a que
pertence quanto em sua relagdo com o sistema como um todo ilustra a pseudo-
conciliacdo entre o universal e o particular, determinada pela submissdo do individuo e
de segmentos sectérios ao sistema totalizante e totalitario do poder do capital. Recusar-
se a protecdo e a assisténcia deste sistema é considerado pelos seus senhores um ato
suspeito, vil, préprio de alguém desajustado. O rebelde é estigmatizado outsider, ou

seja, estrangeiro, marginal, forasteiro.

1.3. Propaganda e Liquidacéo do Sujeito

A situacdo do individuo no contexto da inddstria cultural € bastante vulneravel
e “precéaria” na medida em que qualquer indicio de contraposi¢cdo ao estabelecido
penaliza-o & exclusdo social e a declinacdo na qualidade dos trabalhos a ele ofertados.
Aos rebeldes remedia-se com as intervengdes bondosas dos profissionais autorizados da
industria cultural, que transformam a miséria social generalizada em patologias
individuais sanaveis, desde que a deficiéncia do paciente ndo constitua empecilho a

producdo material e a arregimentacao do sistema.

O registro, o planejamento e a administragdo do sofrimento de seus membros é
uma prelazia da sociedade total. Seus procedimentos servem de modelo e exemplo para
a cultura de massas; em relacdo ao tragico, ela pretende, a qualquer custo, elimina-lo.
Neste sentido, o tragico € uma categoria que esta em razdo de igualdade e encontra seu
correlato objetivo naqueles que ndo cooperam com o “bom funcionamento” e com a
“ordem social estabelecida”. A conversao do destino tragico em uma espécie de punigdo
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que compele o individuo ao ajuste sempre foi, também, uma aspiracdo da estética

burguesa.

O tragico enquanto exercicio de liberdade do sentimento e valentia diante de
um inimigo imprevisivel e poderoso glorificava o heroi que o enfrentava. A industria
cultural dilui o trdgico no abismo nadificante da falsa identidade entre individuo e

sociedade. Consoante Adorno e Horkheimer (1985, p.127):

A postura que todos sdo for¢ados a assumir, para comprovar continuamente
sua aptiddo moral a integrar essa sociedade, faz lembrar aqueles rapazinhos
que, ao serem recebidos na tribo sob as pancadas dos sacerdotes, movem-se
em circulos com um sorriso estereotipado nos labios. A vida no capitalismo
tardio € um continuo rito de iniciacdo. Todos tém que mostrar que se
identificam integralmente com o poder de quem ndo cessam de receber
pancadas. Eis ai, alias, o principio do jazz, a sincope, que a0 mesmo tempo
zomba do tropec&o e erige-0 em norma.

O poderio da forca que compele a integracdo compulséria, ao liquidar o
tragico, consolida simultaneamente a liquidacdo do individuo pensante. O direito a
existéncia do individuo encontra seu derradeiro reflgio na conservacao contingente de
sua identidade com o universal, cujo poder aciona 0s mecanismos da estereotipia, que 0
registra, carimba-o e fixa-lhe o selo da pseudo-individualidade ?, entendida aqui, como
um modelo de exaltacdo da individualidade que, na verdade, camufla o poder de decisdo

e autonomia do individuo, perante as tendéncias universais que forcosamente o integra.

A duvidosa integracdo do particular no universal, no contexto da
industrializagdo da cultura, revela o carater ilusério do individuo. A possibilidade de sua
existéncia esta sob a tutela da identidade totalitaria dominante, que o reduz a um ser

genérico, ficticio enquanto sujeito autbnomo.

2 Assim como a questdo da padronizacéo, o conceito de pseudo-individuacéo sera retomado no segundo
capitulo e o escopo de sua formulagdo serd ampliado.
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A industria cultural, maldosamente, substitui o individuo pelo esterettipo. A
transfiguracdo da pessoa comum em herdi e a aproximacdo, por semelhanca, dos
grandes astros e estrelas do cinema a reclames publicitarios de produtos de marca nao
especificada, cultuam a aurora dos tempos da realizagdo do ideal de publicidade e do
utilitarismo da beleza por meio do gosto dominante. E o “culto do barato”, pois, pelo
irrisério preco da entrada, assiste-se a uma producdo cinematografica de dispéndios

milionéarios.

O baixo custo dos produtos industriais “artisticos” implicou grandes
modificacbes nas artes. No momento em que o mercado compeliu as artes a esfera dos
bens de consumo, sua autonomia e seu carater de contraposi¢cdo ao vivente social
empirico foram soterrados. A independéncia das artes em relagdo as leis de mercado,
somente foi possivel a arte enquanto arte burguesa, cujos patronos, até meados do

século XVIII, protegiam os artistas e as obras do mercado.

Mesmo as obras de arte que, por forca de sua logica interna, negaram-se a sua
insercdo no &mbito das praticas mercantis da sociedade, sempre foram mercadorias;
pois, seus produtores diretos, os artistas, estavam submetidos aos objetivos de seus
patronos no apogeu da era burguesa, que protegiam as obras das engrenagens do sistema
mercantil. O anonimato da arte relativamente ao sistema mercantil sustentara a falta de

finalidade da grande arte para fins mercadologicos.

As mudancas estruturais na economia interna dos bens culturais compeliram 0s
objetos artisticos a esfera do utilitarismo total, desde onde, o valor de uso é
transfigurado em valor de troca. O principio da utilidade, enquanto valor de troca,
prescritos nas obras de arte, substitui o prazer estético e o conhecimento proporcionados

pelas obras artisticas, meramente pelo desejo de estar informado e pela conquista de
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prestigio e posicdo social advindos do simples fato de se frequentar museus e
exposi¢des artisticas, teatros, salas de concertos, etc. Invertem-se os citados valores e

invertem-se a finalidade da obra de arte.

A substituicdo do valor de uso pelo valor de troca, definido na assertiva de que
o valor do objeto repousa exclusivamente na sua possibilidade de troca e ndo em seu
valor enquanto algo em si mesmo, descreve o carater fetichista® do produto cultural.
Nesta perspectiva, a concepcdo kantiana de “finalidade sem fim” da obra de arte é
invertido em finalidade para fins comerciais, que passa a ser, alias, 0 seu Unico principio

(Cf. ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 130).

Subjacente aos produtos culturais, a industria cultural disponibiliza no mercado
o valor virtual de suas mercadorias, o fetiche. Este valor sofre acréscimo na medida em
que estas mercadorias sdo desqualificadas de géneros de primeira necessidade e
qualificadas artigos supérfluos, o que confere certo status de “nobreza” a mercadoria.

Nas palavras de Rodrigo Duarte (2003, p.67):

Em termos econdmicos, isso significa que a caréncia de valor de uso, que nas
mercadorias comuns significa a impossibilidade da existéncia do valor de
troca — a pura e simples exclusdo do mercado — na mercadoria cultural é o
passaporte para o estabelecimento de um valor de troca superior, o qual ataca
sua esséncia, acabando por destruir a sutil dialética entre utilidade e
inutilidade, tipica dos objetos estéticos.

A industria cultural se apropria da autonomia da arte burguesa ao
supervalorizar sua finalidade sem fim, através da apologia a inutilidade dos objetos
artisticos, no seio de uma sociedade (inventada por esta mesma industria) em que o

consumo de artigos inUteis € garantia de prestigio e mobilidade social ascendente.

* O conceito de fetiche da mercadoria é central na definicdo da situacdo da musica no contexto da
industria cultural; portanto, sua definicdo serd expandida e retomada no Gltimo capitulo deste trabalho.
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Adorno alerta que os veiculos de comunicacdo de massas, em sentido estrito, o
radio, sdo os pivds que diminuem a distancia entre a mercadoria e o consumidor, eles se
apresentam como instrumentos de utilidade pablica, mas na verdade sdo os porta-vozes
da ideologia dominante. A onipresencga do radio no contexto da cultura de massas € a
concluséo verdadeira da falsa premissa que estatui a palavra como algo absoluto. Deste

modo, as recomendagdes do rédio transformam-se em imperativos.

O proposito dos regimes totalitarios enquanto conteddo encontra sua forma
mais adequada no radio. A onipresenca dos lideres totalitarios no radio “sdo uma
parddia demoniaca da onipresenca do espirito divino” (ADORNO e HORKHEIMER,
1985, p. 132). A mentira do discurso totalitario torna-se verdade através da imposi¢ado
ostensiva da forma infinitamente repetitiva, onipresente, totalitaria e totalizante do

radio.

A possibilidade de integracdo generalizada dos produtos culturais, via
propaganda, representa a soberania do radio em relacdo as outras corporacfes da
industria cultural, o que determina o escopo de seu poderio. Munido desta conviccao,
pelo radio “o Fuhrer ordena de maneira mais moderna tanto o holocausto como a

compra de bugigangas” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 132).

A possibilidade de acesso de um grande publico aos bens culturais, em virtude
da reducdo dos precos destes bens, foi insuficiente para introduzir as massas na esfera
da alta cultura, da qual sempre foram excluidas. Na verdade, a venda em liquidagédo dos
artigos culturais contribuiu para a decadéncia da cultura; pois, no apogeu da era
burguesa, aquele que pagava um determinado valor por um objeto ou por um evento
cultural, ao menos dispensava a este respeito ha mesma proporc¢do de valor do dinheiro

gasto. Assim, o burgués poderia eventualmente estabelecer algum contato com a obra
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(Cf. ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p.132). Mas, 0 advento da transformacéo da
arte em bem de consumo, sob o imperativo da propaganda, cristalizou no passado o

sentido social da obra de arte ao banaliza-la literalmente.

A reducéo dos precos dos artigos culturais ndo incluiu as massas na esfera da
alta cultura porque a producdo cultural foi acometida pela imposicdo do modo de
producdo capitalista, o qual tende a nivelar os artigos culturais a altura da compreenséo
daqueles que a indastria cultural “educara”, destituindo suas autonomias e pré-
fabricando seus anseios e necessidades, com a finalidade Unica de atender seus
propositos: producdo e consumo de artigos padronizados, fomentar o capital e manter o

status quo.

Por motivos econdmicos, a propaganda publicitaria tornou-se a forca motriz da
industria cultural. Os vultuosos gastos dispensados a publicidade realizam um duplo
servico aos seus investidores, ela os mantém integrados no sistema de producdo e
elimina a concorréncia. Ou seja, a propaganda € o distintivo que proporciona a livre

transigéncia no mercado; prescindir de sua tutela significa excluséo.

A propaganda tornou-se obrigatéria para todo produto, nesta medida, ela se
apropriou da linguagem da industria cultural, fazendo dela seu idioma, seu estilo. A
propaganda exibe o poderio da industria cultural ao ressarcir os investimentos de seus

colaboradores e compelir seus rebeldes ao ostracismo do mercado.

Através da propaganda, a industria cultural faz de suas mercadorias a forma
cujo conteudo é uma promessa do que esta por vir; isto €, a mercadoria cultural no lugar
de cumprir seu papel de proporcionar prazer e/ou felicidade ao seu consumidor, ela
anuncia o produto que sera sucessivamente colocado no mercado, ndo por acaso,
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idéntico a todos os outros. Neste sentido, industria cultural e propaganda se fundem,

elas proporcionam aos seus clientes a liberdade de escolherem sempre a mesma coisa.
1.4. Arte e Industria cultural

A primeira vista, pode parecer redundante a pretenséo de querer tecer relacdes
entre arte e industria cultural, haja vista que a construcdo deste conceito é o
desdobramento de uma discussdo acerca da arte, uma discussao estética por exceléncia,
muito embora os artifices do conceito valham-se constantemente de categorias distintas
daquelas que estritamente concernem a uma abordagem exclusivamente estética do
fendbmeno em questdo, como, por exemplo, categorias psicologicas, sociologicas,

politicas e historicas.

No entanto, a proposta deste derradeiro topico do primeiro capitulo é delimitar
as relacOes entre a arte popular (arte “leve”) e a arte erudita (arte séria), no &mbito da
critica adorniana a industria cultural, para que, nos capitulos seguintes, seja possivel

verificar a situagdo da musica considerando este fendmeno industrial.

Portanto, a analise do conceito de industria cultural e suas implicacGes nas
artes, onde se inclui a musica, e no comportamento dos individuos; bem como as
explanacdes acerca do escopo e da influéncia desta industria na sociedade, na economia
e na producdo de mercadorias, circunscrevem o contexto em que sera discutida, sob a
perspectiva de Adorno, a situacdo da mausica, que sera analisada subdividida em duas

esferas, quais sejam: a masica popular e a musica erudita.

A andlise de Adorno acerca da arte popular e da arte erudita sustenta-se e é, no
mais das vezes, abordada pelo autor como o resultado da estreita relacdo entre arte e
sociedade. Com efeito, a problemética unido e separacdo da arte em duas esferas reflete
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um estado de coisas que se refere a situacdo da arte no ambito de um modelo de
sociedade sob a égide do poderio da industria cultural. Este segmento industrial, de
modo sistematico e oportuno, ora unifica e ora separa a arte popular da arte erudita, no
intuito de orquestrar e administrar a producdo e o consumo de artigos culturais segundo

a légica que orienta os anseios do capital.

Se internamente, ou seja, do ponto de vista intra-estético, a industria cultural
busca unificar os dominios da arte popular e da erudita, externamente ela os separa. A
fuséo de ambas as esferas da arte é resultante da necessidade de destituir a autonomia e
0 poder critico da arte séria frente a sociedade por um lado, e, por outro, da aniquilacédo
dos aspectos espontaneos e “primitivos” da arte popular; o que significa o
subnivelamento desta manifestacdo artistica, que, no contexto da industria cultural, fora
reduzida a esfera do entretenimento na medida em que era paulatinamente assimilada

pelo mercado.

Porém, externamente, isto €, no ambito do mercado, a inddstria cultural separa
os dominios da arte popular e da erudita para que os “nichos” de seus consumidores se
estabelecam de modo claro e distinto, de forma que os administradores deste segmento

industrial realizem operacdes no sentido de prover a “demanda” de artigos culturais.

Adorno e Horkheimer (1985, p. 111) explicitam a ambivalente unificacdo e

separagdo dos dominios da arte popular e da arte erudita ao assinalar que:

O entretenimento e os elementos da inddstria cultural ja existiam muito
tempo antes dela. Agora sdo tirados do alto e nivelados a altura dos tempos
atuais. A industria cultural pode se ufanar de ter levado a cabo com energia e
de ter erigido em principio a transferéncia muitas vezes desajeitada da arte
para a esfera do consumo, de ter despido a diversdo de suas ingenuidades
inoportunas e de ter aperfeicoado o feitio de mercadorias. Quanto mais total
ela se tornou, quanto mais impiedosamente forgcou os outsiders seja a declarar
faléncia seja a entrar para os sindicatos, mais fina e mais elevada ela se
tornou, para enfim desembocar na sintese de Beethoven e do Cassino de
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Paris. Sua vitdria é dupla: a verdade, que ela extingue 14 fora, dentro ela pode
reproduzir a seu bel-prazer como mentira.

Ao investigar a posi¢do de Adorno frente ao problema da divisdo da arte em
popular e erudita, ndo se pretende ressuscitar a antiga querela segundo a qual o filésofo
frankfurtiano é acusado de defender a primeira e denegrir a segunda, valendo-se de um
suposto desprezo elitista pela arte popular. Contudo, a proposta é demonstrar que a
analise adorniana das duas esferas da arte procura revelar as estreitas imbricacdes da
relacdo entre arte e sociedade contidas nas tentativas da industria cultural de ora fundir e

ora separar os dois segmentos da arte.

A relagdo entre arte e sociedade no pensamento de Adorno remonta um debate
iniciado na década de 30 do século XX, no qual o autor tem como principais
interlocutores os filésofos Herbert Marcuse (1898-1978) e Walter Benjamin (1882-
1940), de modo especial e mais enfaticamente em seus respectivos textos: O carater
afirmativo da cultura (1937) e A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica
(1936). Na interface com Marcuse, Adorno concorda com a concepgdo marcuseana da
arte autbnoma como um instrumento de manutencéo do status quo, porém, estende esta
concepgdo na tentativa de atender aos desdobramentos da arte frente aos crescentes
mecanismos de reproducdo, resultantes de forcas produtivas emergentes da nova
situacdo histdrica representada pela suprassuncdo do capitalismo liberal pelo
capitalismo monopolista; com efeito, &€ no didlogo com Benjamin que Adorno atualiza o
debate acerca da arte, na medida em que procura enfrentar o problema da

reprodutibilidade técnica.

Marcuse (Cf. 1997, p. 113) alega que a liberdade e a igualdade prometida pela
burguesia as massas, quando aquela era uma “classe revolucionaria”, ndo se realizara

efetivamente, isto €, na praxis; por esta razao, a arte autbnoma (arte burguesa) constitui-
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se como o espaco privilegiado para a realizagdo dos ideais de liberdade e igualdade, que
se estendem enquanto promessa e utopia. Em outras palavras, a arte tornara-se a zona de
sedimentacdo das promessas revolucionarias daquela classe social, o lugar em que se
concretizou o reino das promessas que, no ambito do social, ndo se realizara. Destarte, 0
produto estético da cultura burguesa, na medida em que consubstancia a promessa ndo
cumprida na realidade efetiva, corrobora o stablishment. E justamente nesta perspectiva
que Marcuse detecta “o carater afirmativo da cultura”, expresso e representado na arte

burguesa.

Em consonéncia com o parecer de Marcuse acerca da arte burguesa, Adorno e
Horkheimer (1985, p. 111-112) buscam delinear as raz6es pelas quais as demais classes

sociais sofreram o interdito em relacéo a estas manifestacdes artisticas, escrevendo que:

A pureza da arte burguesa, que se hipostasiou como o reino da liberdade em
oposicdo a préaxis material, foi obtida desde o inicio ao preco da excluséo das
classes inferiores, mas é & causa destas classes — a verdadeira universalidade
— que a arte se mantém fiel exatamente pela liberdade dos fins da falsa
universalidade. A arte séria recusou-se aqueles para quem as necessidades e a
pressdo da vida fizeram da seriedade um escarnio e que tem todos 0s motivos
para ficarem contentes quando podem usar como simples passatempo o
tempo que nao passam junto as maquinas.

Adorno e Horkheimer d&o continuidade ao dialogo com Marcuse, superando-o,
ao valerem-se de um instrumental tedrico que, por razdes historicas, ndo esta presente
na analise deste, em virtude da ja referida nova conjuntura do capitalismo, bem mais
evidente na época dos escritos que compdem a Dialética do esclarecimento. Ademais,
Marcuse parece nao considerar tanto a nova configuracdo da relagdo do contemplador
com a obra quanto a diferenciacdo entre a arte burguesa tradicional e sua verséo

mediada pelos processos industriais.

Por estes motivos, Adorno direciona suas atengOes para a forma industrializada
da arte, buscando, entre outras coisas, dar uma resposta a Walter Benjamin acerca do
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problema da reprodutibilidade técnica da obra de arte. Benjamim, como se sabe, €
entusiasta em relacdo as possibilidades de reproducéo das obras de arte, ainda que ciente
das consequéncias negativas do fendmeno, especialmente aquelas que dizem respeito ao
declinio da “aura”, a autenticidade e a unicidade, bem como as que tangem o declinio
do *“valor de culto” em detrimento do crescente “valor de exposi¢do” da obra de arte na

era de sua reprodutibilidade técnica.

Acredita-se que uma das grandes contribuicdes de Benjamin para o debate
estético seja o fato do pensador ter cunhado o conceito de “aura”. A aura € o invélucro
que circunscreve a obra de arte no espaco e no tempo, conferindo-lhe unicidade e
autenticidade, na medida em que a insere no ambito da tradicdo e enfatiza o seu
momento de existéncia como o testemunho histérico de sua propria tradicdo. A aura
institui o fundamento teoldgico da obra de arte, possibilitando, por meio do ritual, a
secularizacdo daquilo que pertence aos dominios magico e religioso. O peso tradicional,
isto é, a autoridade da obra é um atributo da aura. E a aura que distingue a obra de arte

tradicional da obra reproduzida.

O carater auratico, que imputa unicidade e autenticidade a obra de arte, reporta-
se ao aqui e agora do objeto. Benjamin reconhece que as técnicas de reproducéo subtrai
a aura da obra de arte, haja vista que multiplica sua existéncia e permite sua fruicdo
alhures. Na medida em que “as obras de arte se emancipam de seu uso ritual, aumentam
as ocasides para que elas sejam expostas” (BENJAMIN, 1994, p. 173). E
fundamentalmente nesta perspectiva que o valor de culto da obra de arte sofre
decréscimo em funcdo do crescente valor de exposi¢do. Concomitantemente, o aspecto

qualitativo da obra tradicional € sobreposto pelo quantitativo da obra reproduzida.
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O valor de culto estda intimamente associado ao papel ritual (mégico e
religioso) que a obra de arte j& cumpria desde suas primeiras apari¢cdes, 0 que a inseria
na tradicdo e permitia a aproximacao e a fruicdo do contemplador relativamente a obra.
O surgimento das primeiras obras de arte atende a finalidade de cumprir uma funcéo
ritual, que é constitutivo do carater auratico do objeto artistico, na medida em que a aura
se revela como a instancia que circunscreve 0 espago e 0 tempo em que se manifesta a

presentificacdo de algo distante da experiéncia cotidiana daquele que o contempla.

Na polaridade oposta ao valor de culto esta o valor de exposi¢cdo. Entretanto,
este é a consequéncia ldgica dos desdobramentos daquele, pois, o desenvolvimento dos
meios técnicos de reproducdo bem como a crescente necessidade de participacdo das
massas na fruicdo dos bens culturais, forjou a perda da funcdo magica e ritual da obra de
arte e, gradativamente, ampliou o escopo tanto das possibilidades de reproducdo quanto
das possibilidades de acesso das massas as obras. Com efeito, na era da
reprodutibilidade técnica, o valor de culto decresce na razdo inversa do crescente valor
de exposicdo e o papel ritualistico, magico e religioso da obra de arte é substituido e
redimensionado. Destarte, a obra passa a cumprir uma nova funcdo social, qual seja: a

funcao politica.

Diferentemente do objeto artistico tecnicamente reproduzido, a obra de arte
tradicional (aurdtica) estatui o seu valor (de culto) ndo pelo fato de ser ampla e
facilmente acessivel, mas pelo fato de existir e ser mantida em segredo; a aura, neste
sentido, preserva a obra em sua distancia relativamente aquele que a contempla. Ao
contrério, a obra de arte reproduzida representa, segundo Benjamin (Cf. 1994, p. 170), a
eminente necessidade das massas de tornar as coisas mais proxima e expressa sua

tendéncia irresistivel de possuir o objeto. Por estas razBes, 0 autor assevera que: “A arte
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contemporanea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcdo da
reprodutibilidade e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra original”

(BENJAMIN, 1994, p. 180).

A apologia de Walter Benjamin as técnicas de reproducdo sustenta-se na
crenca de que a proporc¢do que elas impulsionam o encontro da obra com o espectador, 0
objeto reproduzido é atualizado. Este fenbmeno estava intimamente associado com 0s
movimentos de massa e encontrava no cinema “seu agente mais poderoso” a época do
escrito de Benjamin sobre a reprodutibilidade técnica da obra de arte. Ademais, 0
elogio do filésofo a reproducdo técnica da obra de arte apoiava-se na esperanca da
tomada do poder pelas massas e, com as massas proletarias no poder, haveria a
expropriacdo do que Benjamin chama de “capital cinematografico”. Contudo, o
pensador ressalta que “esses progndsticos ndo se referem a teses sobre a arte do
proletariado depois da tomada do poder, e muito menos na fase da sociedade sem
classes, e sim a teses sobre as tendéncias evolutivas da arte, nas atuais condicdes
produtivas” (BENJAMIN, 1994, p. 165-166). Ou seja, a reproducdo técnica enquanto
condicdo de producdo conduziria inevitavelmente a mudangas na superestrutura,
sobretudo na politica artistica, haja vista que as transformacBes na superestrutura se

desenvolvem “mais lentamente” que na infraestrutura.

Em defesa da reprodutibilidade técnica da obra de arte, Benjamin recorre a

historia da reproducdo e adverte que:

Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens
faziam podia sempre ser imitado por outros homens. Essa imitacdo era
praticada por discipulos em seus exercicios, pelo mestre para a difusdo de
suas obras, e finalmente por terceiros, meramente interessados em lucro. Em
contraste, a reproducdo técnica da obra de arte representa um processo novo,
que vem se desenvolvendo na historia intermitentemente, através de saltos
separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente.
(BENJAMIN, 1994, p. 166).
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Se a mera imitacdo na Antiguidade ganha impulso com a xilogravura na ldade
Média, a imprensa na Modernidade ampliard ainda mais as possibilidades de
reproducdo; entretanto, é com a litografia, no inicio do século XIX, que a reproducdo
das artes graficas é exponencialmente ampliada, atingindo um puablico ainda maior.
Mas, enquanto a litografia dava os seus primeiros passos, ela foi superada pela
fotografia, que rapidamente culminou com a arte que mais enfaticamente expressa a era

das técnicas de reproducgdo: o cinema.

O entusiasmo de Benjamim para com a reprodutibilidade técnica da obra de
arte corresponde a crenca do filésofo de que o declinio da aura tem como consequéncia
uma grande ruptura com a tradicdo, pois, além de destacar o objeto reproduzido do
dominio da tradicdo, a existéncia unica da obra € substituida por uma existéncia serial
(padronizada), democratizando, desta forma, o acesso as obras de arte. Igualmente,
Benjamim acredita que os desdobramentos da técnica aplicados as obras de arte,
especialmente a fotografia e ao cinema, acarretaram em mudancas irreversiveis na

percepcao do contemplador.

O advento das técnicas de reproducdo, o desenvolvimento técnico como um
todo, bem como o novo ambiente que disso tudo resultou, alterou significativamente a
experiéncia da recepc¢do das obras de arte. Benjamin (Cf. 1994, p. 169) ressalta ndo
apenas o carater “natural” (bioldgico), mas principalmente o carater histérico das
mudancgas da percepgdo humana, que se transforma concomitantemente ao modo de
existéncia. Igualmente, as transformac@es sociais implicam em mudancas na estrutura

da recepgdo. O filésofo assegura que:

Em certos estagios de seu desenvolvimento as formas artisticas tradicionais
tentam laboriosamente produzir efeitos que mais tarde serdo obtidos sem
qualquer esforgo pelas novas formas de arte. Antes que se desenvolvesse o
cinema, os dadaistas tentavam com seus espetaculos suscitar no pablico um
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movimento que mais tarde Chaplin conseguiria provocar com muito mais
naturalidade (BENJAMIN, 1994, p. 185).

Embora o dadaismo tenha sido insuficiente na tentativa de atender as novas
demandas da percepcdo, Benjamin reconhece, contudo, que 0 movimento antecipou 0s
efeitos que o publico posteriormente encontraria no cinema; ou seja, no intuito de gerar
uma nova demanda para a percepcdo, o dadaismo transcende seus proprios limites,

abrindo novos caminhos para a posteridade artistica.

Com a desvalorizacdo dos seus construtos estéticos por meio da utilizacdo de
materiais como botdes, bilhetes de bonde e interpelacbes obscenas, os dadaistas
aniquilavam a aura de suas obras, conduzindo-as ao centro de um escandalo e evocando
a distragdo como o comportamento social desejavel para a percepcdo da obra de arte. A
atitude de distragdo na percepcdo tanto das obras dadaistas quanto das obras
cinematogréficas, opde-se a atitude de concentracdo e recolhimento exigido na acepcao

da obra de arte tradicional (auréatica).

A reprodutibilidade técnica da obra de arte é também um procedimento que
aniquila a aura. Nas obras cinematograficas, o cinegrafista apresenta ao espectador as
infinitas possibilidades de perspectivas que representam focos ou fragmentos da

realidade, por vezes impossiveis de serem vistos a olho nu.

A obra reproduzida requer ser contemplada sob a égide da distracdo que, em
principio, é uma forma de percepcdo de ordem “tatil”, que se baseia “na mudanca de
lugares e angulos, que golpeiam intermitentemente o espectador” (BENJAMIN, 1994,
p. 192), mas que, posteriormente, exige dele que aquela realidade apreendida de forma
fragmentada, multifocal, seja reconstruida por meio de associacBes livres.

Diferentemente, a obra tradicional (auratica) permite que 0 espectador, em seu
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recolhimento, contemple-a ao abandonar-se ao fluxo de suas associagdes, orientando-se

por uma forma de percepc¢éo de ordem “dtica”.

Para Benjamin, o advento da reprodutibilidade técnica das obras de arte se vale
da potencialidade de unificar os dominios das percepcbes Otica e tatil, outrora
separados. Ademais, prossegue Benjamin, a recepcao “distraida” evoca a capacidade do
espectador de responder as novas tarefas que a propria percep¢ao requer no contexto das
técnicas de reproducdo. Ressalta-se que Benjamin elogia o controle mutuo entre as
reacdes individual e coletiva dos espectadores de cinema, sendo que esta determina e

predomina sobre aquela. Segundo o filésofo:

O comportamento progressista se caracteriza pela ligacdo direta e interna
entre o prazer de ver e sentir, por um lado, e a atitude de especialista, por
outro. Esse vinculo constitui um valioso indicio social. Quanto mais se reduz
a significacdo social de uma arte, maior fica a distancia, no publico, entre a
atitude de fruicdo e a atitude critica (...). Nao é assim no cinema. O decisivo,
aqui, € que no cinema; mais que em qualquer outra arte, as reacdes do
individuo, cuja soma constitui a relacdo coletiva do publico, sdo
condicionadas desde o inicio, pelo carater coletivo desta reagcdo. Ao mesmo
tempo que estas reacBes se manifestam, elas se controlam mutuamente
(BENJAMIN, 1994, p. 187-188).

A distracdo das massas caracteriza-se pela soma do prazer coletivo, que
sintetiza as experiéncias individuais advindas do fato do expectador ver e sentir as obras
reproduzidas, desfrutando do seu convencionalismo, sem, entretanto, critica-las.
Benjamin (Cf. 1994, p. 187) atesta que esta forma de recepcdo em relacdo a obra
circunscreve o comportamento progressista do expectador e das massas por coseguinte,
que, no passado, eram consideradas retrogradas diante de Picasso, mas, na era da
reprodutibilidade técnica, tornaram-se progressistas diante dos filmes de Chaplin. Ao
que Adorno (Cf. 2012, p. 211) discorda, alegando que o publico de cinema seria incapaz
perceber os aspectos mais valiosos de Tempos Modernos, detectando, assim, certo

romantismo nesta conjectura de Benjamin.

45



O significado social da arte, ao qual Benjamin se refere, diz respeito a
dicotomia entre a obra tradicional, portadora da aura, e a obra tecnicamente
reproduzida, que por razdes historicas, do ponto de vista politico e sob o0 viés da nova
percepcdo exigida por esta obra, o filosofo busca evidenciar a superagdo do objeto de

arte auratico pela obra reproduzida.

N&o sem demonstrar certo contragosto, Benjamin da seu ultimo aceno a aura
da obra de arte tradicional, na medida em que busca defender a politizacdo da arte para
as massas contra a estetizacdo da politica, observada também nas manifestacdes
publicas dos partidos nazista e fascista. O autor situa o cinema como a forma artistica
privilegiada e como o protagonista das mudancas tanto da producédo das obras quanto da
recepcdo das mesmas. Se a concentracdo e o recolhimento era condi¢do para
contemplacdo da obra aurética, a distragdo proporciona uma nova experiéncia para o
expectador diante da obra tecnicamente reproduzida. Esta nova experiéncia do
espectador do cinema condiz com o ambiente das cidades industrializadas e com o
modo de vida oriundo das exigéncias do modelo de producdo capitalista com suas
consequéncias em todos os segmentos da vida social, que alterou significativamente o

sentido social da arte.

Adorno propGe aporias a algumas conclusdes de Benjamin acerca da obra de
arte tradicional e da arte reproduzida. De modo especial e de maior interesse para este
estudo, duas refutacbes de Adorno apresentam-se como as mais eminentes neste
sentido, a saber: ao fato de Benjamin atribuir a recepcao distraida um carater espontaneo
e livre do controle realizado por instancias heterdbnomas; e ao fato deste defender a
superacdo da obra tradicional pela obra reproduzida ndo apenas dos pontos de vista da

perda da aura, da autonomia e da funcdo social da obra tradicional, mas também na
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medida em que Benjamin considera as técnicas de producao utilizadas na confeccao das

primeiras inferiores aquelas utilizadas na reproducdo das segundas.

Referindo-se as duas formas de arte destacadas no texto sobre a
reprodutibilidade técnica, Adorno enfatiza seu posicionamento contrario a Benjamin,
dizendo-lhe, via correspondéncia datada de 18 de marco de 1936: “Vocé subestima a
tecnicidade da arte autbnoma e superestima a da dependente; em suma, esta seria talvez
a minha principal objecdo” (ADORNO, 2012, p. 212). Para Adorno, a exigéncia técnica
para a confeccdo da arte autbnoma € analoga aquela utilizada na producdo da obra
reproduzida, uma vez que, embora de modos distintos, ambas requer esforgcos

obstinados para suas respectivas objetivacdes.

Igualmente, Adorno contrapde-se ao argumento de Benjamin segundo o qual a
distracdo ¢ o comportamento desejavel para a recepcdo da obra de arte. Se para
Benjamin o “efeito de choque” provocado pelo fluxo ininterrupto de imagens que se
sucedem no cinema suscita um novo conjunto de habilidades exigidas do expectador,
compelindo-o0 a uma forma de percepc¢do autdbnoma, constituida pela livre associacao e
construcdo de sentido perante aquilo que se lhe apresenta como uma realidade
fragmentada; para Adorno, o cinema condiciona a percepcao do espectador e faz com

que ele identifique a realidade como um prolongamento do filme.

O condicionamento da percep¢do do espectador €, cosoante Adorno, o
principal servico que o filme sonoro presta a industria cultural. O filme requer esforgos
do espectador, todavia, interdita sua mediag&o, ja que estes esfor¢cos tornaram-se habitos
mecanizados, adquiridos pelo préprio contato do espectador com o cinema. Dirdo

Adorno e Horkheimer (1985. p.104-105) que:
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Atualmente, a atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor
cultural ndo precisa ser reduzida a mecanismos psicolégicos. Os préprios
produtos — e entre eles em primeiro lugar o mais caracteristico, o filme
sonoro — paralisam essas capacidades em virtude de sua prépria constituicdo
objetiva. Sdo feitos de tal forma que sua apreensdo adequada exige, é
verdade, presteza, dom de observacdo, conhecimentos especificos, mas de tal
sorte que proibem a atividade intelectual do espectador, se ele ndo quiser
perder os fatos que desfilam velozmente diante de seus olhos. O esforco,
contudo, esta tdo profundamente inculcado que ndo precisa ser atualizado em
cada caso para recalcar a imaginacao. Quem esta tdo absorvido pelo universo
do filme — pelos gestos, imagens e palavras -, que ndo precisa lhe acrescentar
aquilo que fez dele um universo, ndo precisa necessariamente estar
inteiramente dominado no momento da exibi¢do pelos efeitos particulares
desta maquinaria. Os outros filmes e produtos culturais que deve
obrigatoriamente conhecer tornaram-no tdo familiarizado com o0s
desempenhos exigidos da atencdo, que estes tém lugar automaticamente.
Pelo exposto, o texto de Benjamin sobre as técnicas de reproducdo da obra de
arte, embora nao represente um posicionamento estatico e definitivo do autor, o escrito
é de importéncia capital para a formulacdo das respostas de Adorno aos problemas
advindos da industrializacdo da cultura, tanto sob o viés da obra enquanto objeto quanto

da recepcdo da mesma.

Para Adorno, as formas industrializadas da arte tende a objetificar a
subjetividade, colocando-a a servico da ideologia dominante. Também, o autor se
contrapde a posicdo de Benjamin segundo a qual a arte reproduzida é revolucionaria e a
“arte autbnoma”, ao contrario, € antirrevolucionaria. Adorno assevera que a arte
autbnoma ndo pode ser abandonada a ruina, uma vez que ela traz consigo, ainda que
como promessa e utopia e ndo sem problemas, a proposta de uma vida social
emancipada e progressista. Contudo, Adorno ndo nega a possibilidade de existéncia de
uma arte popular genuina em suas andalises, mas investiga as suas condicfes de

possibilidade, do mesmo modo que o faz em relagéo a arte autbnoma.

De acordo com Adorno, a indastria cultural busca, a sua maneira, reconciliar as

manifestacdes das genuinas producgdes do espirito, isto €, a arte erudita a arte popular,
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absorvendo uma na outra. A divisdo entre a arte popular e a erudita, dirdo Adorno e
Horkheimer (1985, p.112), “exprime pelo menos a negatividade da cultura formada pela
adicdo das duas esferas”. Adiante, prosseguem os autores, alertando conclusivamente
que: “A pior maneira de reconciliar esta antitese é absorver a arte leve na arte séria ou

vice-versa” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p.112).

A unido dos dominios da arte superior e da arte inferior acarreta em prejuizos
tanto para uma quanto para outra, uma vez que a industria cultural subtrai de ambas os
elementos constitutivos que outrora caracterizava cada qual. Nas palavras de Adorno
(1986, p.93): “A arte superior se vé frustrada de sua seriedade pela especulacéo sobre o
efeito; a inferior perde, através de sua domesticacdo civilizadora, o elemento de

natureza resistente e rude, que Ihe era inerente enguanto o controle social néo era total”.

Nesse sentido, a dicotomia entre a arte séria (erudita) e a popular,
respectivamente expressa pela arte autbnoma e pelas manifestacdes artisticas
apropriadas pela industria cultural, circunscreve o posicionamento critico de Adorno
que, como se vera, explicita a recusa do autor em apresentar um diagnostico simples
para o problema da producdo cultural como um todo, que representa sempre mais do

que a mera adicdo das duas metades seccionadas.
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2. MUSICA POPULAR E MUSICA ERUDITA

2.1. Considerac0Oes Gerais Acerca das Duas Esferas da Musica

As modificacbes da funcdo da mdusica e seus efeitos no individuo e na
sociedade, sobretudo nas Ultimas décadas do século XIX até meados do seculo XX,
exigiram das novas teorias acerca do assunto uma abordagem que ndo se limitasse
estritamente a investigacdo das origens histéricas da musica, mas que explicitasse 0s
efeitos reciprocos do contato entre a musica e o sujeito ouvinte. Ou seja, tornou-se
manifesta a necessidade de se teorizar a relacdo entre musica e sociedade, partindo-se

do estado atual, concreto e objetivo desta relacéo.

Ademais, fez-se mister investigar os fendmenos musicais langando luz nos
modos de recepcdo desta arte, isto é, nas caracteristicas da audi¢do da musica, visando
explicitar as condi¢des do sujeito ouvinte no interior das sociedades contemporaneas
sob o dominio da producéo cultural direcionada para o consumo das massas, tendo em

vista que a masica e o sujeito ouvinte se influenciam mutuamente.

Atento e sensivel as modifica¢fes das relacdes entre musica e sociedade e seus
efeitos reciprocos, Theodor W. Adorno empreendera uma laboriosa jornada de estudos
em torno da arte de combinar os sons, investigando as reais condi¢fes de possibilidade
tanto da muasica como um todo quanto de suas partes seccionadas em duas esferas: a

musica popular e a masica erudita. Pois, referindo-se a esta divisdo, o autor alega que:

A sua separagdo estatica, tal como defendem e promovem ocasionalmente
alguns conservadores da cultura antiquada, é iluséria - chegou-se a atribuir ao
totalitarismo do radio a tarefa de, por um lado, propiciar entretenimento e
distracdo aos ouvintes, e por outro, a de incentivar e promover 0s chamados
valores culturais, como se ainda pudesse haver bom entretenimento e como
se 0s bens da cultura ndo se transformassem em algo de mau, precisamente
em virtude do modo de cultivd-los (ADORNO, 2000, p. 72).
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Nesta medida, o filésofo frankfurtiano pretende explicitar a instancia
mediadora que arregimenta, administra e determina tanto a relacdo entre mdsica e
sociedade quanto a divisdo da musica em popular e erudita, segundo os anseios da

I6gica expansionista do capital.

Destarte, as consideracGes de Adorno acerca da situacdo das duas esferas da
musica serdo analisadas levando-se em conta o advento da producdo industrial
direcionada para 0 consumo das massas e o fendmeno da inddstria cultural. No entanto,
a abordagem da musica popular e da musica erudita, neste segundo capitulo, esta
ancorada nas explanagdes do primeiro capitulo, as quais contextualizam, subsidiam e

s80 0s pressupostos da discussao que se segue.

Logo, seguindo os passos de Adorno e baseando-se na ja realizada analise do
conceito de industria cultural, pretende-se delinear a identidade e as diferencas entre a
musica popular e a erudita no ambito do fendmeno da inddstria cultural, centralizado-se
nos conceitos de padronizacdo e pseudo-individuacdo, e considerando-se 0 aspecto
objetivo, isto é, o material musical, e também o aspecto subjetivo, ou seja, a recep¢do da
musica nas sociedades sob a égide da cultura industrial.

A centralidade do conceito de inddstria cultural na discussdo adorniana acerca
da musica justifica-se pelo fato de que, ao tecer considera¢Bes acerca dos quatro
ensaios® escritos durante sua estada no Princeton Radio Research Project, o autor alega
que estes escritos “continham em germe o que seria minha obra concluida em 1948,
Filosofia da Nova Musica” (ADORNO, 1995, p.156). Na avaliacdo do filésofo, os
citados ensaios ja expunham os problemas relacionados a producdo, reproducdo e

consumo da musica. A Filosofia da Nova Musica foi, por sua vez, prossegue Adorno

! Dentre estes ensaios, escritos nos Estados Unidos, estdo O fetichismo na musica e a regressdo da
audic&o e On popular music.
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(1995, p.157), “determinante para tudo o que escrevi posteriormente sobre musica,
incluida a Introducéo a Sociologia da Musica”. Adorno diz ainda que sua obra Filosofia
da Nova Musica foi concebida “como uma digressdo & Dialektik der Alfklarung”
(ADORNO, 2002, p.11), o que legitima o vinculo entre a obra de 1948 e a critica a
indUstria cultural, como assegura Duarte (Cf. 2003, p.106). Contudo, grande parte dos
problemas apresentados na Filosofia da Nova Musica e nos ensaios do final da década
de 1930 e inicio da década de 1940, ampliaram seu escopo conceitual na Teoria

Estética, de 1971. Nas palavras de Marc Jimenez:

Se é praticamente impossivel indicar precisamente 0 momento em que
Adorno concebeu o projeto de uma teoria estética, parece-nos, porém que se
pode considerar o ano de 1938 como uma data importante para a
sistematizagdo de suas teses. Se bem que nesta época, suas preocupacgdes se
voltassem essencialmente para os problemas musicais de seu tempo, o Ensaio
sobre Wagner e seu ensaio Sobre o cardter fetichista da misica e a regresséo
da audic&o j& anunciavam a maior parte dos temas presentes na Filosofia da
Nova Musica e posteriormente desenvolvidos na Teoria Estética (JIMENEZ,
1977, p.39).

Embora os pressupostos, tanto deste capitulo quanto desta pesquisa como um
todo, estejam ancorados nos ensaios O carater fetichista da musica e a regressdo da
audicao (1938) e On popular music (1941), tais pressupostos, somente poderiam ser
plenamente vislumbrados a luz dos escritos subsequentes de Adorno acerca da
problemética da musica e da cultura de massas, especialmente aqueles em que o autor
justapde polos antagonicos da producdo musical, para que, desta polarizacéo, se possa
sedimentar os elementos necessarios para se avaliar os deslocamentos sécio-
psicoldgicos provocados pela masica, por meio da analise do proprio material musical.

Com efeito, tomando como base a assertiva de Theodor Adorno acerca da
masica popular e da musica séria (erudita), que diz: “se as duas esferas da musica se
movem na unidade de sua contradicdo reciproca, a linha de demarcacgédo que as separa é
variavel” (ADORNO, 2000, p.73), o propdsito deste capitulo &, entre outros, explicitar a
variabilidade da relacdo daquilo que o autor estd entendendo por musica popular e
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masica erudita, apontando os aspectos que as identificam e aqueles que as diferenciam.
Para esta empresa, tomar-se-a como ponto de partida os ensaios O fetichismo na musica
e a regressdo da audicéo e On popular music.

No prefécio a obra Filosofia da Nova Mdsica, de 1948, Adorno refere-se ao
escrito O fetichismo na musica e a regressdo da audicdo, alegando que este se propunha
a explicitar as variac@es da funcdo da musica, demonstrando as mudancgas internas dos
fendmenos musicais quando submetidos a producdo comercializada em massa, e,
também, a definir o modo pelo qual determinadas mudancas antropoldgicas da
sociedade massificada interferem na estrutura do ouvido musical (Cf. ADORNO, 2002,
p. 09). Tais alegacGes justificam a utilizagdo do texto de 1938, uma vez que se propde
investigar 0s aspectos objetivos e subjetivos da producdo musical, que sdo,
respectivamente, a masica e 0s sujeitos ouvintes.

A utilizacdo do ensaio On popular music, enquanto ponto de partida, justifica-
se pelo fato de que, neste, Adorno realiza uma analise critica da musica separada em
musica popular e musica séria. Além disso, 0 ensaio retoma algumas perspectivas do
filésofo ja abordadas em O fetichismo na musica e a regressdo da audi¢cdo, o que se
confirma nas palavras de Rodrigo Duarte (2003, p.34): “algumas das ideias
apresentadas no texto sobre o fetichismo na masica (...) reaparecem em outros textos do
final da década de 30, dentre 0s quais se destaca On popular music”.

Os ensaios O fetichismo na musica e a regressdo da audigdo e On popular
music deixam claro que a musica popular, a qual Adorno se refere, representa a masica
que foi expropriada de suas raizes populares e instrumentalizada pela producéo
industrial direcionada para o consumo das massas. Esta masica inclui o que o autor
chama “musica de entretenimento”, “musica ligeira”, “musica leve”, “musica de

massas”, enfim, “mdsica padronizada”. Diferentemente, ao se referir a musica séria, nos
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citados ensaios, Adorno faz alusdo a musica “classica oficial”, @ musica “erudita”, a
masica “nao-padronizada”.

A variabilidade das fronteiras que delimitam as contradi¢fes reciprocas entre a
masica popular e a musica erudita forjou a necessidade de se repensar e recompor as
possibilidades e os limites da unidade e da harmonia destas duas esferas da musica (Cf.
ADORNO, 2000, p.72). Eis o problema central desta pesquisa, o qual compele a
necessidade de se compreender a identidade e as diferencas existentes entre a musica
popular e a erudita tanto da perspectiva estrutural (material, concreta, objetiva) quanto
da perspectiva da recepgéo (subjetiva) de cada qual. Adorno alerta que, a separacdo da
musica em duas esferas ndo € estatica e tampouco a primeira é uma espécie de
propedéutica a segunda (Cf. ADORNO, 2000, p. 72-73); o que distingue
fundamentalmente uma da outra s&o suas estruturas formais, suas relagfes de
dependéncia ou independéncia as leis do mercado e a posi¢do que cada qual ocupa no

vivente social empirico.

Adorno contabiliza os prejuizos que recaem tanto sobre a musica popular
guanto sobre a erudita ao considerar a rigorosa divisdo que as administracdes culturais
imputaram as duas esferas da musica, manipulando-as de acordo com as possibilidades
de venda. Ao evocar 0 apogeu dos intercambios entre a musica popular e a erudita, o
filosofo lamenta que “a ultima vez que ambas se irmanaram em uma ténue linha
diviséria e com a mais extrema estilizacdo foi na Flauta méagica de Mozart”
(ADORNO, 2011, p.86).

As consequéncias da relacdo reciproca entre a masica popular e a erudita
contribuiram significativamente para com os desdobramentos de ambas; pois, por um

lado, se compositores como Bach, Haydn, Mozart e Beethoven usufruiram desta
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relagdo, por outro, a auséncia da relacdo mutua entre as duas esferas da mdusica
coincidiu com o declinio estético da musica popular (Cf. ADORNO, 2011, p.86-87).

A separacdo da musica em duas esferas ocorrera primeiramente na Europa,
bem antes dos escritos de Adorno, e a produgdo musical norte-americana aceitara tal
separacdo como algo dado (C.f. ADORNO, 1986, p.116). Com efeito, a divisédo da
masica em popular e erudita, embora ndo seja uma proposta metodoldgica adorniana e
tampouco um estudo programético do autor de andlise desta arte, tal divisdo é
criticamente estudada pelo filésofo alemdo como algo estabelecido pela cultura
industrial. Porém, o que Adorno realiza € uma ampliacdo do escopo da teorizacdo da
masica popular e da musica erudita, valendo-se de uma postura muito mais critica do
que analitica, na medida em que indaga sobre a préopria possibilidade e condigdo de

existéncia da musica no referido contexto.

Portanto, o estudo da problematica da producao, reproducdo da musica e suas
possibilidades de estilizacdo, bem como o caréater disciplinador ou libertador da masica
e suas influéncias no trabalho, no lazer e nos desejos dos individuos, e ainda, os efeitos
da propaganda sobre a musica e 0s sujeitos ouvintes, serdo realizados dentro do
contexto da industria cultural, pontuados nos quatro subtitulos do capitulo intitulado

“Inddstria Cultural: O Contexto”.

Neste sentido, a producdo de artigos culturais, que inclui a musica, sera
discutida considerando-se a participacdo da arte de combinar os sons no modelo de
producdo industrial da inddstria cultural (que é andlogo ao modo de producédo
capitalista), partindo-se da anélise das abordagens adornianas da situacdo da mdsica a
sua época, separadas em musica popular e masica erudita; todavia, tal separagdo, no

texto que se segue, fez-se necessaria exclusivamente para atender fins didaticos.
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Igualmente, ressalta-se que a atitude critica de Adorno transgride a andlise puramente

historica ao explicitar suas relagdes com o sujeito e, por conseguinte, com a sociedade.

2.2. Musica Popular: O Eterno Retorno do Mesmo

A critica adorniana a musica popular, tal como o filésofo a define, circunscrita
no tempo e no espago em que 0 autor respectivamente viveu e transitou, consiste numa
verificacdo precisa dos desdobramentos desta musica no seio das sociedades cindidas
pelo modo de producdo capitalista e sob a égide da industria cultural, que, por meio dos
veiculos de comunicacdo de massas, engendra, orquestra e administra a producéo, a

reproducédo e o consumo de artigos culturais.

Neste contexto, a mdusica popular caracteriza-se pela perda de sua
espontaneidade diante da expropriacdo daqueles aspectos que a identificavam enquanto
tal, isto é, mediante a eliminagdo de seus elementos rudes e primitivos. Desta forma, a
masica popular tem sua funcdo social modificada e participa ativa e passivamente dos
propositos da industria cultural enquanto veiculo da Idgica de dominacdo do capital,

entrando assim no circuito das mercadorias padronizadas.

A musica popular participa ativamente dos propdsitos da industria cultural na
medida em que suas constru¢fes melddicas se utilizam melodias tradicionalmente
conhecidas ou de ampla circulacdo nos meios de comunicacdo de massas. Igualmente, a
melodia na mdsica popular é, quase sempre, uma funcdo da harmonia, isto é, estd
presente nas notas que sobressaltam na configuracdo dos acordes. Entretanto, a principal
caracteristica que estabelece a participacdo ativa da musica popular nos propoésitos da
industria cultural é o fato de seus arranjadores retalharem sua estrutura, reorganizando

as partes atomizadas em “arranjos”.
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Quanto a participacdo passiva da musica popular nos intentos da inddstria
cultural, esse fato se d& primeiro porque, no contexto analisado, esta musica é produzida
e reproduzida para atender uma demanda pré-existente (ou seja, calculada a priori pela
indGstria cultural); segundo porque, assim como outros artigos industrialmente
produzidos, a musica popular € uma mercadoria e, como tal, e terceira caracteristica,
esta musica deve necessariamente ser um aspecto, um elemento (um momento)

constitutivo da ideologia dominante e simultaneamente o seu veiculo.

Adorno problematiza a questdo dos arranjos que incidem sobre a mdsica
popular e polemiza com seus agentes ou produtores diretos, os arranjadores, embora o
autor os considere profissionais de boa formacdo, bastante capacitados e munidos de
conhecimentos musicais. Porém, nos arranjos, paradoxalmente, coabitam a depravacgédo
e a reducdo a magia, “irmas inimigas”. Seus feitores manipulam os estilhacos musicais

como quem manipula os bens da cultura.

A préatica dos arranjos estendeu-se e amplia-se continuamente nas mais
diversas dimensGes. Primeiramente apodera-se do tempo. Separa
manifestamente os “achados” (ideias criadoras) coisificados e os arrancam do
seu contexto original, montando-os num pot-pourri. Dilacera a unidade
poliédrica de obras inteiras e apresenta apenas frases ou movimentos isolados
e conjugados, juntados artificialmente (ADORNO, 2000, p. 82).

O arranjo tem por objetivo revolver o solo do existente, na tentativa de
manipular todos os elementos para que nada permaneca tal como é. Essa manipulacéo é
uma atitude andloga ao maquinismo da industria cultural enquanto instrumento da
sociedade total, que tende a agregar o disperso, que ela mesma expropriou de um
determinado contexto, para integra-los no mecanismo de suas engrenagens e com 0

incontinente propdsito de ressignificd-los em consonancia com os moldes da cultura

industrial.
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Sobretudo, a critica do fil6sofo frankfurtiano a musica popular é uma intimacgéo
enderecada aos defensores desta musica para que apresentem, na medida do possivel,
um alibi que absolva tanto esta esfera da musica quanto a sociedade que a conclamou
como uma necessidade objetiva, haja vista que em relacdo a toda forma de arte “leve” o
autor ressalta que: “Quem a lastima como traicdo do ideal de expressdo pura esta

alimentando ilusdes sobre a sociedade” (ADORNO, 1985, p. 111).

Nesta perspectiva, a musica popular “costuma ser caracterizada por sua
diferenca em relacdo a musica séria” (ADORNO, 1986, p. 115) e o valor de cada qual €
mutuamente dependente um do outro. Por estas razbes, a pretensdo do filésofo
frankfurtiano € iluminar as duas esferas da musica para verificar de modo preciso seus

deslocamentos dentro do todo da producéo e da recepcdo da musica.

Referindo-se a posicdo de Adorno em relacdo a divisao entre a musica popular

e a erudita, Alex Thomson (2010, p. 65) argumenta que:

Adorno toma a divisdo entre musica “popular” e musica “séria” como ponto
de partida ndo para reforga-la, mas para examinar sua funcéo social e avaliar
se ela tem uma base musical. Portanto, Adorno nédo divide a mUsica segundo
seus ouvintes e afirma explicitamente que a diferenca ndo deve ser expressa
em termos que tendam a sugerir algum tipo de valor (...). Apesar de ndo se
estender sobre isso, tais termos sugeririam que a relagdo entre a musica
popular e a misica séria é natural e inevitavel e que existe alguma progressao
simples da forma artistica inferior para a superior.

O que Thomson pretende explicitar € que ndo é “natural” e tampouco
espontanea, e que, de acordo com Theodor Adorno, o que separa as duas esferas nao ¢
uma distincdo de niveis (“simples e complexo”, “ingénuo e sofisticado”); mas, a
caracteristica que difere fundamentalmente a mdsica erudita da mdsica popular é a
estandardizacdo desta ultima. A estandardizacdo pode ser entendida enquanto uma

forca de coercédo extra-estética que impde a padronizacao tanto a forma musical quanto

aos elementos constitutivos de seu conteddo.
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Em sentido lato, a padronizacdo € a instancia que reduz objetos de um mesmo
género a um sé tipo, segundo um padrdo pré-estabelecido. Em sentido estrito, a
padronizacdo € aquilo que estabelece um padrdo, entendido enquanto um modelo
oficial, que serve de medida ou norma de avaliagcdo. No contexto da industria cultural, a
padronizacdo impde modelos formais (genéricos) a serem seguidos, bem como
fragmentos particularizados para serem utilizados aqui e acola conforme a necessidade
de reiteracdo de seus clichés. Reforca Adorno (2011, p. 92) que: “Nos paises
industrialmente desenvolvidos, a musica ligeira se define pela padronizagdo: seu

prot6tipo € o hit™.

A padronizagdo enquadra a musica e a letra de uma composicdo popular em
um esquema inexoravelmente rigido. Ela coage o conteldo a adequar-se a forma,
destituindo o carater singular de toda particularidade ao comprimi-lo sob a imposicéo de
formas universais, as quais circunscrevem o que se chamou de estilo no contexto da

industria cultural.

No ensaio On popular music, Adorno expde as principais caracteristicas que
distinguem a musica popular da musica séria, asseverando que, entre as duas esferas da
musica: “Padronizacdo e ndo padronizacdo sdo os termos contrastantes fundamentais
para estabelecer a diferenca” (ADORNO, 1986, p.120). Adorno compreende a
padronizacdo como “o fenémeno primordial da reificacdo musical e do carater
mercadoldgico nu e cru” (ADORNO, 2011, p. 93), utilizado pelos porta-vozes da
musica popular para “obliterar a diferenga entre a controlada produgdo em massa e a
arte mesma” (ADORNO, 2011, p. 93).

A musica popular a que Adorno se refere é a musica padronizada em suas

caracteristicas gerais e em seus tragos mais especificos, segundo o autor:
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Os tipos gerais de hits sdo também estandardizados: ndo s6 os tipos de
musica para dancar, cuja rigida padronizacdo se compreende, mas também os
tipos caracteristicos, como as cancdes de ninar, cances familiares, lamentos
por uma garota perdida. E o mais importante, os pilares harménicos de cada
hit- 0 comeco e o final de cada parte- precisam reiterar o esquema padréo
(ADORNO, 1996, p.116).

A padronizacdo das partes e do todo na musica popular é condi¢do preliminar
para a efetivagdo das intencGes de seus promotores sobre 0s ouvintes. Antes mesmos
destes comecgarem a experiéncia concreta da audi¢do desta masica, que nada mais € que
um produto industrial padronizado, sua totalidade formal ja esta dada; pois, é pré-
estabelecida e foi previamente aceita segundo a consolidagdo do propdsito da inddstria
cultural de eliminagdo das faculdades subjetivas que orientam a liberdade de escolha.
Porém, a padronizacdo do todo na musica popular, diferentemente da padronizacédo das

partes e dos detalhes é aberta, isto porque, para a sua constituicao, sdo aceitos elementos

particulares pseudo-diferencenciados.

Quanto a padronizacdo dos detalhes, esta se apresenta disfarcada sob o
involucro de efeitos particulares minuciosamente trabalhados por especialistas no
assunto, os quais criaram também uma terminologia especifica para estes detalhes, cujo
suplicio busca direcionar a atencdo do ouvinte mais enfaticamente para a parte em
detrimento do todo. Nesta perspectiva, a mudanca de posicdo das partes ou ainda a
supressdo de qualquer detalhe nao afetaria o sentido da musica popular, haja vista que o
ouvinte condicionado a audi¢do desta musica, automaticamente, tende a suprir sua
estrutura por meio de mecanismos estruturadores aprioristicos, isto €, reacfes subjetivas
previamente condicionadas que outrora foram expropriadas e, posteriormente,

readministradas pela industria cultural.

Na musica popular, o detalhe nédo interfere no todo, que figura enquanto uma

“estrutura extrinseca”. Suas relagbes sdo eventuais. O evento individualmente é
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insuficiente para alterar a totalidade da musica, da qual as partes e os detalhes se
distanciam até a alienacdo completa, ndo podendo exercer nenhuma influéncia na

estrutura do todo.

A existéncia de uma estrutura abstrata subjacente a musica popular, cujo
sentido independe do desenvolvimento ldgico especifico da mausica, fornece os
elementos basicos essenciais que reforcam o engodo que atesta que determinadas
harmonias complexas sdo mais reconheciveis na musica popular em relagdo as mesmas
harmonias na musica erudita. Ocorre que, na musica popular, o “complexo” ndo tem
carater genuino, mas é um dissimulador das férmulas esquematicas, que sdo as

substitutas imediatas de tudo que soa complicado aos ouvidos condicionados.

As atencOes voltadas para a musica popular sdo ostensivamente manipuladas
por seus promotores e pela propria “natureza inerente” desta musica, de forma que a
padronizacdo objetiva de suas estruturas exijam reacOes subjetivas também
padronizadas, que sdo uma espécie de respostas automatizadas, no interior de um
sistema que persiste seguir na contramdo dos ideais de individualidade e de uma
sociedade livre. Produzir e difundir a mdsica popular consiste em reduzir a

singularidade a norma.

Os promotores da mausica popular usurpam a subjetividade dos ouvintes na
medida em que soterram sua liberdade de escolha, fazendo destes meros receptaculos de
reflexos sociais condicionados. A configuracdo da musica popular impde o modo pelo
qual deve ser ouvida, de forma que, desde 0s primeiros compassos, 0 ouvinte é capaz de
subsumir a totalidade de seu desenvolvimento. Logo, a musica popular dispensa, de

antemao, qualquer necessidade de esforco mediador por parte do ouvinte. Por estes
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motivos, a musica propriamente dita teve, segundo Adorno, imensa responsabilidade

nos habitos de audic&o.

A padronizacao de artigos industriais em geral é o resultado das necessidades
de producdo direcionada para o consumo das massas. Todavia, em se tratando de
musica popular, somente a reproducdo e a distribuicdo devem ser consideradas
industriais, jd& que a confeccdo desta musica se realiza artesanalmente e de forma
“individualista”. A adaptacdo de métodos industriais entre compositor, harmonizador e
arranjador simula a industrializacdo, mas ndo € industrial. Tal simulacdo intenciona a
ampliacdo da promocdo da mdusica popular ao conferir-lhe o aspecto de um artigo

atualizado.

O grande sucesso alcancado por uma determinada cangéo é condigéo suficiente
para que outras cancdes aparecam imitando-a, 0 que acarretou no congelamento ou na
cristalizacdo dos modelos padronizados, que desenvolvidos no ambito de um processo
competitivo, foram apropriados e controlados por agéncias cartelizadas. Assim, 0
material musical fora vitimado e compelido a atender as exigéncias desses cartéis, cujo
imperativo ndo admite transgressdes as suas regras e ainda reveste seus modelos

padronizados de imunidade e grandeza, dado o seu enorme “sucesso”.

A cristalizacdo de modelos musicais padronizados é uma exigéncia social as
proprias agéncias. A mdusica popular deve ser capaz de produzir estimulos que
despertem a atengédo de seus ouvintes e, simultaneamente, deve soar para eles como algo
“natural”, isto €, o somatorio geral das convencdes e formulas musicais que o ouvinte
estd acostumado e se lIhe apresenta enquanto linguagem simples e intrinseca a propria

masica. Esta linguagem natural impde obstaculos a tudo que ndo se conforma a elg;

62



somente sdo aceitas “aberragdes” que possam ser enquadradas. Escreve Adorno (1986,

p. 122):

Essa linguagem natural, para o ouvinte americano, provem de suas primeiras
experiéncias musicais, as cantigas de ninar, os hinos cantados no culto
dominical, as pequenas melodias assoviadas no caminho de volta para casa
(...). A cultura musical oficial é, em larga medida, a mera superestrutura
dessa linguagem musical subjacente, ou seja, a tonalidade maior e menor e
todas as relagdes tonais ai implicadas.
Entretanto, a padronizacdo da musica popular expressa o anseio ambivalente de
seu publico, que requer que esta masica seja estimulante e natural. Ora, € estimulante
quando incorpora “extravagancias e/ ou ‘“aberracbes” e natural ao sustentar a

supremacia da prépria linguagem natural; eis o carater dual da padroniza¢do enquanto

resposta ao publico ouvinte.

O controle e 0 monopdlio dos modelos musicais padronizados pelas agéncias
cartelizadas subsistem sob o disfarce de critérios de gosto e da livre escolha; ou seja, a
producdo cultural de massas, por meio da propaganda e da veiculagcdo ostensiva,
camufla os reais conteldos da musica padronizada revestindo-os de caracteres
falsificados; pois, se fossem demasiados explicitos provocariam a resisténcia dos

ouvintes.

A audicdo da musica padronizada exige uma forma especifica de recepcéo.
Adorno (1986, p. 120) alega que: “A estandardizacdo estrutural busca reacOes
estandardizadas”. Contudo, tais reacdes (que o autor denominara pseudo individuacgao)
ndo € apenas uma exigéncia do material musical, mas é também uma necessidade da

ideologia dominante, que age segundo 0s seus principios de autopreservacao.

Logo, no contexto analisado, é para melhor explicitar os interesses da ideologia

dominante, representadas pelas agéncias de publicidade e propaganda, que Adorno
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introduz o conceito de pseudo individuacédo, na condi¢cdo de um elemento de reforco
para o estabelecido. A pseudo individuacéo falsifica a liberdade de escolha ao pretender
estimula-la, oferecendo, ao consumidor, artigos indiferenciados. Duarte (Cf. 2003, p.36)
alega que ela funciona como o correlato subjetivo dos produtos padronizados. Define

Adorno (1986, p.123) que:

Por pseudo-individuacdo entendemos o envolvimento da producéo cultural de
massa com a auréola da livre-escolha ou do mercado aberto, na base da
propria estandardizagcdo. A estandardizacdo de hits musicais mantém os
usuarios enquadrados, por assim dizer escutando por eles. A pseudo-
individuago, por sua vez, 0os mantém enquadrados, fazendo-os esquecer que
0 que eles escutam ja é sempre escutado por eles, “pré-digerido”.

A industria cultural busca fabricar produtos padronizados, mas com
diferenciacGes de superficie, de modo que ela possa obscuramente “diferenciar” o
indiferenciado no intuito de atender a falsa necessidade de seus clientes de consumirem
artigos “diferenciados”. Essa necessidade € falsa na medida em que aquilo que se
consome é uma reproducdo maquiada do que ja se produziu e se consumiu. Com efeito,
a pseudo-individuacao realiza a mediacdo e estabelece a harmonia entre a producéo e o
consumo da musica popular, camuflando suas indiferenciagdes sob o involucro de
efeitos particulares.

Thomson faz uma observacdo arguta acerca de um aspecto sutil e, de certo
modo, j& abordado por Adorno (Cf. 1985, p. 108) na Dialética do esclarecimento, que
diz respeito aos fendmenos da producdo industrial padronizada e da pseudo-
individuacdo, como agentes catalisadores da industria cultural, que propiciam que este

segmento leve a cabo a “meta do liberalismo”. Thomson (2010, p. 70) assegura que:

Padronizacdo ndo significa tornar tudo literalmente idéntico — capitalismo
significa proliferacdo de produtos concorrentes -, mas, antes, fazer tudo ter
valor equivalente, de modo que as escolhas que restam ao ouvinte sejam
apenas aparentes em vez de reais. Ndo importa qual suposto artista eu prefira,
ja que todos eles sdo igualmente parte do mesmo sistema. As escolhas que as
pessoas acreditam fazer enquadram-se na categoria do que Adorno denomina
“pseudoindividualizagdo™ as diferencas menores entre a repeticdo
intermindvel do mesmo produto que caracteriza a producdo da indistria
cultural.
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Mesmo o que se chama de improvisos no jazz, expressao maxima da masica
popular, recai na pseudo-individuacdo uma vez que estes improvisos subsistem
confinados na camisa de forca da métrica e da harmonia, sob a tirania de sua
normatizagéo, a qual redundou no desenvolvimento de uma vasta terminologia referente
aos procedimentos padronizados. Esta terminologia é amplamente difundida pelos
promotores do jazz para a mitificagdo do estilo e consequente lisonja dos fas, que a
partir de entdo sdo detentores da falsa permissao de poderem acompanhar as mudancgas

historicas desta musica dos bastidores.

O improviso enquanto funcao subserviente a padronizacdo na musica popular
justifica duas de suas principais caracteristicas socio-psicologicas: a primeira € a
questdo da ligacdo aberta do detalhe ao esquema subjacente, que proporciona ao ouvinte
a sensacdo de seguranca diante da possibilidade de escolher variacdes idénticas que
eternamente retornam; a segunda diz respeito a funcéo de “substituicdo” do improviso,
o qual ndo deve ser considerado um fendmeno musical em si mesmo, mas compete-lhe
ser apreendido enquanto embelezamento. Portanto, toda forma de aberragdo ou
perturbacdo como notas falsas, tons sujos que acaso ocorram, funcionam na qualidade
de estimulos que excitam o ouvinte a corrigi-los para o detalhe correto, isto €, enquadra-
los no esquema padréo aprioristicamente ofertado pela industria cultural. Alerta Adorno
(1986, p. 124) que “entender de musica popular significa obedecer a tais comandos ao

escutar. A musica popular impde seus proprios habitos de audicdo”.

A indiferenciacdo estrutural do material musical imposto aos adeptos da
musica popular logra éxito em sua finalidade na exata medida em que exige
diferenciacdo na sua forma de producdo, o que requer técnicas bastante peculiares. Para

explanar acerca dos processos de producdo e inser¢do da musica popular no mercado
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consumidor, Adorno introduz a nogdo de plugging, que se define como uma
continuacdo inerente ao processo de composi¢do e arranjo do material musical, mas
externa a este material, que no intento de promover o sucesso de determinada cancéo,
alinha os diversos setores correlacionados a producéo cultural de massas, como o radio,
0 cinema e a televisdo. O éxito ou 0 sucesso no contexto do plugging é diretamente
proporcional a ostentacdo repetitiva da marca ou do proprio produto nos meios de

comunicagdo de massas.

Ao associar a musica popular aos efeitos do plugging, bem como a circulacao
da mdsica padronizada nas sociedades sob o dominio da indudstria cultural, Adorno

(2011, p. 105) observa que:

A real masica de entretenimento dificilmente teria a mesma amplitude e o
mesmo efeito sem aquilo que, na América, denomina-se plugging. Escolhidos
como Best-sellers, os hits sdo pregados nos ouvintes a golpes de martelo
durante tanto tempo que, por fim, estes sdo obrigados a reconhecé-los, e,
também, adora-los, tal como os psicologos publicitarios da composicdo
calculam acertadamente.

O efeito do plugging no ouvinte concretiza 0s intentos dos promotores da
masica padronizada porque a equaliza aos seus receptaculos perfeitamente adequados,
0s sujeitos ouvintes sob a égide da pseudo individuacdo. O plugging impossibilita a
fuga do sempre igual, ao que o ouvinte deve resignar-se, sob a pena de excluséo social

caso oponha resisténcia.

Mas, na tentativa de escamotear a onipresente monotonia do sempre-idéntico,
0s promotores da musica popular lhe introduz um elemento excitante, o glamour, que
imediatamente atrai a atencdo do ouvinte e prenuncia a falsa promessa de que agora,
algo novo lhe serd apresentado. A excentricidade de alguns arranjos, as passagens
musicais estereotipadas e os floreios desnecessarios sdo fenémenos tipicamente

glamourosos, que encontram seus correlatos estéticos nas multicores luzes de neon das
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fachadas dos estabelecimentos comerciais. As passagens musicais sob o dominio do
glamour, exclusivamente, se distinguem umas das outras pela luz que irradiam; este
colorido irradiante ofusca a percepcdo de que, estruturalmente, no material musical
apresentado, nada mudou. Reforca Adorno (2011, p. 91) que: “Até hoje, a musica
ligeira ndo teve muita participacdo na evolucéo, que se realiza a mais de cinquenta anos,

no material da musica elevada”.

O glamour impde ao ouvinte uma linguagem musical que sugere dependéncia,
sobretudo ao se projetar sobre as expressdes infantis nas letras, e sobre as formulas
musicais exaustivamente utilizadas nas cancdes populares. Enquanto um propdsito das
agéncias de publicidade, o glamour, ao jogar com o desejo do ouvinte, legitima o
carater infantil da musica popular, a qual, por sua vez, exige habitos de audicdo

compativeis a sua “fala de crianca”.

A producdo da masica popular é toda orientada para que os habitos de audicao
girem em torno do reconhecimento® A aceitagdo de determinada musica é a finalidade
cujo principio subjacente € a repeticdo. A repeticdo torna a musica reconhecivel e o

reconhecimento propicia a sua aceitacao.

Se perguntarmos a alguém se “gosta” de uma mdusica de sucesso lancada no
mercado, ndo conseguiremos furtar-nos a suspeita de que o gostar e 0 nao
gostar ja ndo correspondem ao estado real, ainda que a pessoa interrogada se
exprima em termos de gostar e ndo gostar. Em vez do valor da prdpria coisa o
critério de julgamento é o fato da cangdo de sucesso ser conhecida de todos;
gostar de um disco de sucesso € quase exatamente 0 mesmo que reconhecé-
lo. O comportamento valorativo tornou-se uma ficcdo para quem se vé
cercado de mercadorias musicais padronizadas (ADORNO, 2000, p. 66).

? Chama-se a atencéo do leitor para o fato de que o termo “reconhecimento”, neste momento do texto,
esta relacionado a nocdo de associagdo, no sentido de justapor elementos que se tenha conhecimento
prévio, identificando seu significado na apreensdo do conjunto de todos os elementos justapostos.
Diferentemente, o termo aparecera na analise da audigdo da musica erudita e, oportunamente, as distintas
ocorréncias do mesmo termo serdo devidamente explicadas.
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Os cinco componentes psicolégicos envolvidos na experiéncia objetiva do
ouvinte no processo de reconhecimento da musica popular, consoante Adorno (Cf.

1986, 132-134), sdo;

a) vaga recordacdo, isto é, a sensacao de ja ter ouvido a musica em algum momento;

b) efetiva identificacé@o, que € o reconhecimento subito do que era vaga recordacéo;

c) subsuncdo por rotulacdo, ou seja, a interpretagdo do reconhecimento deduzido do

escopo da propaganda e do sucesso comercial da musica;

d) autorreflexdo no ato de reconhecer, que transforma a experiéncia em objeto, aqui

conhecer é exercer poder sobre o conhecido;

e) transferéncia psicoldgica da autoridade de reconhecimento para o objeto, 0 que
implica na transferéncia do prazer da posse para o0 objeto; é quando se diz “tal musica é

de fato muito boa”.

A musica popular refor¢ca 0 modelo de estrutura mental que evoca um tipo de
audicdo caracteristicamente distraida e desatenta. A distracdo e desatencdo do individuo
estdo intimamente associadas a postura dele exigida no &mbito da producédo
racionalizada e mecanizada do modelo da diviséo social do trabalho das sociedades
capitalistas, a qual as massas estdo direta ou indiretamente submetidas. Tal processo de
producgéo encontra seu correlato ndo produtivo nas atividades de lazer e entretenimento
que proporcionam certo relaxamento, cuja exigéncia de esforgcos e concentracdo seja

nula.

Para melhor caracterizar a audicdo exigida pela mdsica popular, Adorno

enfatiza uma de suas respostas a Walter Benjamin acerca do problema da
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reprodutibilidade técnica (abordada e discutida no capitulo anterior deste trabalho)

dizendo que:

A observacdo de Walter Benjamin sobre a apercepcdo de um filme em estado
de distracdo também vale para a musica ligeira. O costumeiro jazz comercial
sO pode exercer sua funcdo quando é ouvido sem grande atencdo, durante um
bate-papo e sobretudo como acompanhamento de baile. De vez em quando se
ouvird a opinido de que o jazz é sumamente agradavel num baile e horrivel de
ouvir. Contudo, se o filme como totalidade parece ser adequado para a
apreensdo desconcentrada, é certo que a audicdo desconcentrada torna
impossivel a apreensdo de uma totalidade (ADORNO, 2000, p. 93).
O tempo livre das massas deve ser preenchido com algo que lhes distraiam e
Ihes aliviem do tédio e do esfor¢o da atengdo. A musica popular, enquanto um produto
comercial barato corresponde aos anseios do ouvinte vitima da massificagio

precisamente pelo fato desta musica ser padronizada e “pré-digerida”.

Os estimulos advindos dos detalhes da musica padronizada concedem ao
ouvinte um efémero momento de evasdo do tédio ontoldgico da monotonia do trabalho
mecanizado e, por ser pré-digerida, isto é, uma mdsica que escuta pelo ouvinte, é-lhe
poupado qualquer tipo de esforgo. Porém, este esforco, que implica em uma agéo ativa e
mediadora por parte do individuo, € também a caracteristica fundamentalmente

necessaria a receptividade da arte.

O argumento a favor dos promotores da diversdo comercializada alega que eles
ofertam exatamente aquilo que as massas querem. A venda de artigos culturais
indiferenciados € proporcional & incapacidade das massas de discrimina-los como tal. A
problematica reside no fato de que tanto o individuo quanto os produtos comerciais a
ele impostos sdo moldados segundo a divisdo do trabalho dentro do modo de producéo

capitalista.
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As massas querem produtos padronizados e pseudo-individuagdo porque seus
momentos de lazer deve ser algo que simultaneamente os distanciem do trabalho, mas
que requeira atitudes psicoldgicas similares aquelas exigidas no trabalho cotidiano. Dai

a incompatibilidade entre fugir a monotonia e evitar esforcos.

A escuta da musica popular salvo stbitos momentos de reconhecimento, € uma
escuta desatenta, incapaz de acompanhar experiéncias subsequentes no
desenvolvimento musical que tenha um significado proprio. O ouvinte da musica
popular ndo percebe a masica enquanto uma linguagem em si mesma, mas como uma
linguagem perfeitamente adequada a absorcdo de seus anseios institucionalizados, é a
musica um receptaculo. Com efeito, a autonomia da linguagem musical é substituida

por uma funcéo socio-psicoldgica.

De acordo com Adorno, a inacessibilidade do ouvinte a logica subjacente da
musica e ao seu real significado materializa dois tipos de comportamentos sécio-
psicologicos tanto em relacdo com a musica em geral quanto em relagdo a mdsica
popular particularmente, a saber, o tipo “ritmicamente obediente” e o tipo “emocional”.
Os primeiros sdo aqueles jovens mais suscetiveis a um processo sado-masoquista de
ajustamento ao coletivismo autoritario; os segundos sdo os que aliviam a propria
consciéncia ao se confessarem infelizes por ndo gozarem da felicidade prometida pela

masica que escutam (Cf. ADORNO, 1986, p. 138-140).

Quanto a fugacidade dos modismos de diversas naturezas que se impdem a
musica popular, que torna, num passe de magica, 0 moderno obsoleto, ndo se sabe ainda
se esta mudanca de efeito ocorre devido as necessidades do proprio material musical ou
em funcdo da vontade das massas. Porém, Adorno ensaia uma possivel resposta ao

atestar que tudo que se impde ao ouvinte como algo apreciavel provoca desdém no
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mesmo quando tal imposicdo é afrouxada. O ouvinte, por ter tolerado o sem valor,

compensa a prépria culpa tornando para si mesmo ridiculo o objeto outrora tolerado.

Os fas ouvintes da musica popular, personificado nos jiterburgs, isto €, aqueles
jovens frenéticos e fanaticos do jazz, que ao ouvi-lo reagem de forma estereotipada,
demonstrando em suas atitudes todas as caracteristicas requeridas pelas grandes
promotoras da musica que escutam, seguem em sua marcha convicta e direcionam seu
0dio a tudo que aponta para sua dependéncia a masica popular. Enguanto isso, seus
algozes, na medida em que ndo encontram nenhuma resisténcia ao imputar seus ideais
imiscuidos no jazz, celebram a aniquilacédo da individualidade por meio da supresséo da
liberdade de escolha, podendo ad infinitum repetir o gesto infantil de destinar aos seus

ouvintes o sempre-idéntico.

2.3. Um “Espectro” Ronda a Musica Erudita

A crescente tensdo entre as esferas da musica popular e da musica erudita
dificulta a propria sustentagdo da musica. Uma vez que ambas as esferas tendem a se
ajustar as exigéncias do mercado, a musica erudita encontra-se em uma condicao similar
a masica popular. Porém, pelo fato da musica erudita, ao contrario da musica popular,
opor resisténcia a padronizacdo, ela mantém uma intima conexdo com a nogdo de
liberdade diante dos processos sociais; ou seja, a musica erudita, por ser um produto do
trabalho social e simultaneamente uma entidade que se nega a reconciliagdo com a
sociedade no seio da qual foi produzida, ela impde sua autonomia frente ao vivente

social empirico.

A principal diferenca entre a musica popular e a mdsica erudita esta
precisamente nos aspectos formais, isto €, estruturais da composicao de cada qual. As

diferencas na producdo, distribuicdo e execucdo de ambas sdo, nesta perspectiva,
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secundarias. A boa mdsica erudita, por ser formalmente mais bem elaborada que a
musica popular, exige um tipo de escuta mais concentrada para o seu discernimento e

compreensao.

O lirismo e a expressividade caracteristicos da boa musica erudita encontram
seu verdadeiro significado no contraste entre o todo e as partes, desde onde o sentido
musical de cada detalhe procede da unidade concreta e objetiva da musica em sua
totalidade. Contudo, a relacdo entre os detalhes e o todo ndo é consequéncia da
imposicdo de um esquema musical dado, mas implica em uma dindmica favoravel a
configuracdo do todo, que comporta inclusive elementos antagbnicos entre si, 0 que

exalta o carater dramético da musica erudita.

A dramaticidade da musica erudita € o resultado da elaboracdo de cada
movimento como uma “introducdo ao finale”, o que evidencia a tensdo do seu
desenvolvimento formal. Logo, a posicdo das partes e dos detalhes na mdsica erudita
adquire importancia somente se apreendidos relativamente ao todo, sendo vazio de

sentido se analisados isoladamente.

Na masica erudita ndo sé a configuragdo formal, mas também o tema central
em relacdo aos sub-temas estdo submetidos a tensdo. Eles se articulam em um
movimento de pergunta e resposta favoravel a dinamica constitutiva da tematica da

musica como um todo.

Ao sumariar algumas caracteristicas da boa musica erudita, nesta passagem,
personificada na obra de Beethoven, Theodor Adorno afirma que na musica deste
compositor “o detalhe contém virtualmente o todo e leva a exposicdo do todo, ao
mesmo tempo em que € produzido a partir da concepc¢do do todo” (ADORNO, 1986,

p.119). Motivo pelo qual, cada detalhe (ou elemento) da musica erudita € insubstituivel.
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A substituicdo dos elementos de uma grande obra musical é inversamente
proporcional a sua organizagdo como um todo; isto €, quanto mais altamente organizada
€ a masica, menor € a possibilidade de substituicdo ou permuta de seus elementos
constitutivos, os quais, na configuracdo da obra sdo “eles mesmos”, por mais simples

que acaso venham ser.

Por mais simples que seja um determinado evento na mdsica erudita, o ouvinte
é compelido a um esfor¢o para que possa capta-lo, haja vista ser impossivel substitui-los
por padrdes apriorsticamente dados e estereotipados, subsumidos de modelos formais

institucionalmente prescritos, tal como ocorre na audi¢do da masica popular.

Contudo, Adorno admite que na boa mdusica erudita, em uma sonata de
Beethoven, por exemplo, existe um sistema no qual esta forma musical se baseia; o
ouvinte pode compreendé-la ao reconhecer® os tracos de identidade abstrata baseando-
se em outros tragos anteriormente conhecidos que se ligam a experiéncia no momento
da audicdo. A musica erudita ndo pode ser compreendida sem que o ouvinte relacione
os elementos da linguagem musical que ele conhece e reconhece; pois, é impossivel

compreender esta masica sem nenhum referencial objetivo.

O que o ouvinte reconhece na musica erudita sdo certos padrdes estruturais,
algumas formulas melddicas, a relatividade do valor expressivo dos acordes, a interagao
das claves que determinam a modulacdo e a tonalidade maior e menor; tudo isso

compde o “sistema” no qual grande parte da boa musica séria se baseia. Seria um erro

* Salvaguardada as distingdes entre as categorias, bem como o uso do termo reconhecimento enquanto ato
de reconhecer na andlise da musica popular; conjectura-se que o “reconhecer”, na audi¢cdo da musica
erudita, na concepcao de Adorno, encontra um paralelo na definicdo de Aristoteles em sua Poética, onde
0 estagirita atesta que o reconhecimento é a passagem da ignorancia para o conhecimento e o mais belo
de todos os reconhecimentos é aquele que se opera juntamente com uma peripécia, isto €, com uma
mudanca radical de uma situagdo para outra (Cf. ARISTOTELES, 2011, p. 57, 59 e 72). Ora, 0
reconhecimento na escuta da musica erudita é um fendmeno que conduz a audi¢cdo mediada pelo sujeito
ouvinte a uma experiéncia integralmente outra, sobretudo se relacionada ao modo de audicdo fragmentada
gue a musica padronizada sugere.

73



negar a existéncia de tais modelos na musica propriamente dita. Porem, Jay (1988, p.

28) adverte que:

A frase essencial aqui é “totalidade revelada de maneira dindmica”, que
demonstra o apreco de Adorno pela dimensdo progressivamente temporal da
musica e pela possibilidade de alcancar a totalidade através dos usos
magistrais de repeticbes de temas que se assemelham as reconciliagfes
dialéticas da Fenomenologia de Hegel. Considerando-se que Adorno era
hostil aos usos afirmativos da totalidade (...) parece surpreendente vé-lo,
inequivocamente favoravel a eles no tocante a musica. Contudo, ha para ele
uma diferenca crucial entre a totalidade em termos teéricos e em termos
musicais. Enquanto a primeira é por esséncia conceitual e por isso ameaca
dominar as particularidades ndo- idénticas e heterogéneas agrupadas sobre
ela, esta Ultima se reveste de um caréter ndo-conceitual e, portanto, é menos
inclinada a eliminar a diversidade.

A adverténcia de Jay busca ponderar que: se na epistemologia adorniana o
fildsofo rejeita a nogdo de totalidade e de sistema que submete as particularidades néo
idénticas a identidade universal do conceito na sintese, tal como descrito na Dialética
Negativa; diferentemente, na filosofia da musica, Adorno demonstra-se favoravel a
apreensdo de sua totalidade, haja vista o fato de tal apreensdo ndo ser uma construgédo
integral de um suposto sujeito dominante, mas um momento construtivo do qual o

sujeito efetivamente participa.

Ademais, na musica erudita, a totalidade musical objetiva e singular organiza
todos os elementos reconheciveis; é desta organizacdo que deriva a sua significacdo
particular. Todavia, o reconhecimento, ndo é um fim, mas um meio pelo qual se pode
compreender o sentido das particularidades dentro de um contexto universal no ambito

da musica erudita.

Entretanto, o reconhecimento, enquanto identificacdo com algo que se saiba, é
insuficiente para se captar o sentido musical como um todo. Este, somente adquire
significado por meio de uma conex&@o espontanea e mediadora no ato da audicdo, que

permite a experiéncia da novidade inerente a composi¢cdo musical. O “Novo”, na
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qualidade de sentido musical mediado, define Adorno (1986, p. 131), é “algo que nao
pode ser subsumido sob a configuracdo do conhecido, nem a ele ser reduzido, mas que

brota dele, se o0 ouvinte vem a ajuda-lo”.

Em se tratando de mausica erudita, o fenémeno da compreensdo ndo pode ser
identificado com o reconhecimento, como ocorre na mdsica popular; mas, o
reconhecimento universal, enquanto ato de compreensdo, € o fio condutor que propicia

o despontar de algo fundamentalmente novo.

A boa mdsica erudita, a época de Adorno representada pelo radicalismo da

musica dodecafénica de Schonberg e Webern, despontara com a intencdo de se opor a

» 4

experiéncia da “audicdo regressiva” “, caracterizada pelo modo de escuta da musica

popular. Suas obras sdo antiteses no &mbito do didlogo com as for¢as compulsorias da
producdo de mercadorias culturais direcionadas para 0 consumo das massas, Cujo
objetivo determinado é a aniquilacdo da individualidade por meio da supressao das

liberdades de escolha.

Assim como a boa musica erudita, a musica radical também exige uma audigdo
atenta e concentrada, que por sua propria forca mediadora, reafirma a liberdade

individual. Nas palavras de Adorno (2000, p. 108):

Esta nova musica prop8e-se a resistir conscientemente a experiéncia da
audicdo regressiva. O medo que, hoje, como ontem, difundem Schenberg e
Webern ndo procede de sua incompreensibilidade, mas precisamente por
serem demasiadamente bem compreendidos. A sua musica da forma aquela
angustia, aquele pavor, aquela visdo clara do estado catastréfico ao qual os
outros sé podem escapar regredindo. Chamam-lhes de individualistas, e no
entanto sua obra é um didlogo Unico com os poderes que destroem a
individualidade, poderes cujas sombras monstruosas se projetam,
gigantescas, sobre a musica. As forcas coletivas liqguidam também na musica
a individualidade que ja ndo tem chance de salvacdo. Todavia, somente 0s
individuos sdo capazes de representar e defender, com conhecimento claro, o
genuino desejo de coletividade em face de tais poderes.

* No contexto da cultura de massas, a audicdo regressiva caracteriza-se como uma forma de escuta

fragmentada, atomizada. Este conceito adorniano sera mais amplamente abordado e discutido no préximo
capitulo.
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Sabe-se que a obra de arte autbnoma, segundo Adorno, é aquela que se
posiciona critica e antiteticamente em relacdo ao vivente social empirico, embora seja
um produto do trabalho social®. Esta autonomia da obra de arte, no mais das vezes, é
conquistada ao pregco de seu isolamento absoluto, resultado do afastamento da vida
social, fato que, paradoxalmente, rende-lhe tanto o infortinio do desaparecimento
historico quanto o resgate da tragicidade, perdida em seus momentos de reconciliacdo

com o estabelecido.

E precisamente o caréter tragico da musica erudita, aqui representada pelas
obras de Schoenberg e Webern, que aponta para uma possivel liberacdo da
individualidade, reconstituida com o resgate da tragicidade, que muito embora
desconheca a grandeza de seus algozes, faz com que tanto a obra de arte (musica)
quanto o individuo sigam adiante e incontinentes, revelando-se enquanto verdade no
interior de uma realidade transfigurada pela falsa consciéncia impingida pela ideologia

dominante.

A producdo musical da fase expressionista de Schdnberg ilustra a permanente
oposicao entre individuo e sociedade industrial, cuja comunicabilidade entre ambos
procede por meio da expressdo, entendida enquanto expressdo da angustia, estado
caracteristico do isolamento e da impoténcia do homem diante das forgas compulsorias
do ja referido modelo de sociedade. Logo, o0 sujeito que o expressionismo de Schodberg
revela é o sujeito real e emancipado, absorto em seu préprio isolamento. O isolamento

do sujeito sustenta uma postura critica direcionada a obra, que por sua vez, se posiciona

> A relaco entre arte e sociedade constitui um dos grandes eixos tematicos que perpassa a Teoria estética,
fundamentando, portanto, as mediaces entre a misica dodecafbnica e a sociedade, haja vista que a
pretensdo da obra citada é abordar manifestacOes artisticas especificas e ndo apenas discursar acerca do
“belo”, tal como as teorias estéticas tradicionais.
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criticamente em relagdo a individualidade do isolamento do sujeito. Segundo Adorno

(2009, p. 48):

A obra representa 0 quanto ha de verdadeiro, na sociedade, contra o
individuo que reconhece a ndo-verdade da sociedade e reconhece até que
ponto ele mesmo € essa ndo-verdade. Somente nas obras esta presente o que
supera a limitacdo entre sujeito e objeto.

O isolamento enquanto postura critica do sujeito frente a obra representa a
contraposicdo daquele perante a linguagem comunicativa dos construtos estéticos no
decurso de sua histdria; ao passo que, a obra € critica frente ao sujeito isolado na medida
em que, este, em seu isolamento, prescinde da necessidade de reconstituir a

comunicabilidade de sua obra com a sociedade por outro meio que nao seja 0 da

angustia do isolamento solitario como expressao estética.

A musica radical de Schoenberg dialoga com a tradicdo com o minucioso
cuidado de n&o se regredir ao tradicionalismo; e, a0 mesmo tempo em que 0 compositor
austriaco edifica a sua obra no seio da tradi¢do, seu construto € a propria ruptura com a
linguagem da masica tradicional. A musica schoenberguiana é um brado defensivo, um
“dique”, uma antinomia perante o processo expansivo de industrializacdo da cultura.
Dir4 Adorno (2009, p.15) que: “A mdsica radical, em sua origem, ndo reagiu de outra
maneira contra a degradante comercializacdo do idioma tradicional. Foi o obstaculo

colocado frente a expansdo da industria cultural”.

O procedimento de composi¢cdo de Schoenberg privilegia uma categoria de
tempo-espaco psicoldgico e subjetivo propicios ao recolhimento do compositor em sua
prépria individualidade. Tal recolhimento compele o compositor a se situar em duas
posicOes distintas, uma de carater psicoldgico e a outra de cunho social, quais sejam: a

consciéncia individual e o isolamento absoluto.
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Se o isolamento do compositor tende por um lado a condenar sua obra ao
ostracismo, por outro ele salvaguarda a consciéncia individual, preservando-a dos
apelos coercitivos da producdo industrial padronizada. O precursor do radicalismo
dodecafénico encarna o arquétipo do herdi tragico, mantendo-se irredutivel em seu
isolamento solitario. Mas, em defesa da grande arte e da sociedade a qual aquela
necessariamente se refere, Adorno advoga a postura do compositor austriaco

asseverando que:

A censura contra o individualismo tardio é mesquinha, porque desconhece a
esséncia social deste individualismo. O discurso solitario interpreta melhor a
tendéncia da sociedade que o discurso comunicativo. Schoenberg deparou
com o carater social da soliddo e aceitou-o até as suas Ultimas consequéncias
(ADORNO, 2009, p. 43).

Ao se valer do discurso solitario objetivado em sua obra, Arnold Schoenberg
subverte o tradicional preceito que assegura a necessidade da comunicabilidade musical,
reforcando a assertiva de que, assim como a auténtica obra de arte, o individuo e a
sociedade industrializada relacionam-se antiteticamente, em oposi¢ao perene, € 0 meio
de comunicacdo entre ambos é a angustia. Com efeito, o expressionismo de Schoenberg

legitima a concepc¢do de arte vigente do inicio do século XX, cujo pardmetro era a

soliddo enquanto estilo.

Apesar de Adorno constatar que o pai do dodecafonismo seja o mais fiel
herdeiro da tradicdo da boa mdusica erudita, que encontra seus primordios em John
Sebastian Bach, passa por Haydn e Mozart, irrompe com Beethoven e depois com
Gustav Mabhler, finalmente chegando a escola de Schoenberg; o filésofo aleméo, a

contragosto, reconhece o fracasso da musica dodecafonica e de seu principal expoente.

A composicdo da musica dodecafbnica, crasso modo, implica na construcdo de

séries melddicas e harmonicas baseadas em determinadas disposi¢cdes das doze notas
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musicais do sistema temperado. Fiel e irredutivel em relacdo as exigéncias do material
musical, o compositor austriaco radicaliza na imposicdo da técnica ao material,
sucumbindo este inteiramente aquela. Nesta medida, a faculdade subjetiva de
construcdo artistica torna-se racionalidade técnica e, destarte, participa do Alfklarung. O

dodecafonismo fora entdo vitimado pelas suas proprias leis.

Igualmente, detecta-se o fracasso da musica radical no ambito do social na
medida em que a mdsica schdnbergiana, ao sacrificar o “belo” e a felicidade em sua
aparéncia, apresenta-se menos como progresso, porém, mais como possibilidade de
progresso, tornando-se destarte uma promessa. Jimenez (1977, p. 55) alerta que: “Os
fracassos, mas também as razfes para que se acredite na nova mdsica, ligam-se a sua
imprevista aparicdo em uma estrutura [social] inapta, j& que ndo preparada para recebé-
la”. Todavia, ainda que reconhecendo a insuficiéncia da musica de Schénberg, Adorno
defende-a como uma necessidade objetiva inerente as exigéncias do material musical,
engquanto conteddo social (Geist) sedimentado, frente ao qual o artista, em sua

individualidade, deve obedecer aos seus desideratos.

Por isso a discussdo do compositor com o material é também discussdo com a
sociedade, justamente na medida em que esta emigrou para a obra e ja ndo
estd a frente da producdo artistica como um fator meramente exterior,
heterdbnomo, isto é, como consumidor ou rival da producdo. As adverténcias,
que o material transmite ao compositor e que este transforma enquanto as

obedece, constituem-se numa interagdo imanente (ADORNO, 2009, p. 36).
Na contramdo dos ideais de um modo de composicdo orientado para
emancipacdo e que de fato representasse 0s antagonismos da vida social, como
exigéncia do préprio material musical, situa-se 0 compositor Igor Stravinsky, que, ao se
utilizar de procedimentos muitos distintos daqueles de Schonberg, Stravinsky fornece

subsidios e mantém um estreito didlogo com o jazz, dando assim o aceno de boas vindas

a industria cultural. Pois, no momento mais critico da obra do compositor russo:
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A estreita relacdo desta fase do ritual na misica de Stravinsky com o jazz,
que se tornou internacionalmente popular precisamente nesta época, é
evidente. Alcanca detalhes técnicos como a simultaneidade de tempos rigidos
e acentos sincopados irregulares. Precisamente na fase infantil, Stravinsky
fez experiéncias com férmulas do jazz (ADORNO, 2009, p. 133).

A composicao de Igor Stravinsky suspende a nocdo do tempo-espago de carater
subjetivo e psicologico ao substituir o desenvolvimento musical pela mera repeticao,
privilegiando a sobreposi¢cdo de complexos temporais no espago. Nesta perspectiva,
“Stravinsky e sua escola preparam o fim do bergsonismo musical. Valem-se do temps
espace contra o temps durée” (ADORNO, 2009, P.148), aniquilando, desta forma, a
experiéncia temporal viva da consciéncia subjetiva; e, uma vez que o desenvolvimento
temporal €, segundo Kant, um atributo da individualidade, o declinio da temporalidade

estd intimamente associado & liquidagdo do individuo autbnomo (Cf. JAY, 2008, p.

245).

A exaltacdo da aparéncia, a primazia do ornamento, bem como a busca da
novidade por meio da utilizacdo de elementos anacrénicos revelam o carater regressivo
da obra stravinskiana. Ao passo que Schoenberg buscou transcender a aparéncia,
Stravinsky, em funcdo de sua “vontade de estilo” e de seu conformismo frente as
exigéncias do material musical, regride ao arcaismo. Nas palavras de Jimenez (1977, p.

59):

A procura de autenticidade, que Stravinsky realiza por uma regressdo rumo
ao arcaismo, opGe-se a de Schoenberg que, segundo Adorno, sempre recusou
a idéia de uma obra acabada. O fracasso de Stravinsky reside no divércio
entre o que é expresso, em uma estrutura autoritaria, pela obra, e 0 que a cbra
deveria na verdade exprimir, se ndo se encerrasse no inatual.
O autoritarismo de Stravinsky perante o material musical forja a necessidade
de incorporagdo de tempos rigidos e sincopes irregulares, caracteristicas estruturais que

aproximam sua obra do jazz, o qual Adorno concebe enquanto masica popular. Porém,
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Stravinsky ndo foi o primeiro a tocar as raias limitrofes e abalar os conceitos da musica
popular e da erudita, que segundo Adorno, desde “A flauta magica” é problematica,
uma vez que, nesta obra, Mozart sagazmente articula elementos de ambas as esferas da
masica. Portanto, a dicotomia entre o popular e o erudito na musica move-se em uma

“contradicédo aberta”.

Mas, o feliz matrimbnio entre o popular e o erudito na musica de Mozart ¢
fruto da alianca da burguesia com as camadas populares a época das revolugcbes
burguesas a partir da segunda metade do século XVIIl. Mozart responde aos
imperativos do material musical configurando e, de certo modo, celebrando a unido da
burguesia radical e da burguesia liberal aos segmentos populares, unidos sob as

promessas de liberdade, igualdade e fraternidade (Cf. PADDISON, 1993, p. 221).

Ressalta-se que Adorno ndo pretende simplesmente privilegiar uma ou outra
esfera da mdsica; tampouco, Adorno ndo disporia tdo abrangente e singular
argumentacdo de conhecedor, exclusivamente para justificar em teoria suas inclinagdes
pessoais pela musica popular ou pela musica erudita; mas, o filosofo frankfurtiano
adverte que frente as exigéncias do mercado e a crescente adesdo compulséria da
musica ndo-padronizada (erudita) as suas leis, a musica popular e a erudita encontram-
se em situacdo similar. O processo de industrializacdo da cultura é o “espectro” que

ronda a musica, inclusive aquela com pretensdes artisticas.

2.4. Musica popular e erudita: identidades e diferencas

Ao confrontar dialeticamente a musica popular a musica erudita, Adorno
dispde horizontal e verticalmente tanto as contradi¢des internas de cada qual, resultantes
de suas organizacdes formais e da recepcdo de cada uma, quanto as contradicdes

produzidas do confronto de uma esfera com a outra. Os vetores resultantes de tais
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contradicBes revelam as caracteristicas e a estreiteza das complexas relacGes entre

musica e sociedade.

Nesse sentido, o objetivo deste topico, que finaliza o segundo capitulo, €
enfatizar e aproximar as caracteristicas que identificam e que diferenciam a musica
popular e a erudita, evidenciando a producdo e a recep¢do das duas esferas da masica
bem como a mediacdo entre estes aspectos. A partir desta verificagdo mais enfatica e
aproximada, enquanto sintese que decorre da analise dos topicos predecessores deste
capitulo, poder-se-a delinear a situacdo da musica no ambito das sociedades cindidas

pelo modo de producéo capitalista.

Embora a musica seja um produto dos modos e dos meios de producdo, que
respectivamente representam de um lado a producdo e do outro a circulacdo e o
consumo, a arte de “organizar” os sons, se pensada em relacdo a sociedade em que foi
produzida, deve ser tomada como uma necessidade social objetiva e ndo meramente
como um construto que nao tem vinculos com os anseios desta sociedade. Porém, o
problema reside no fato de que o proprio conceito de sociedade € um mecanismo que
reduz o individuo em sua particularidade singular e auténoma, absorvendo suas
capacidades emancipatérias e reconciliando-o com o todo (universal), neste caso, a
sociedade. Ora, a sociedade, uma vez destituida deste potencial emancipatorio proprio
dos individuos que a compde, ndo tem condi¢des de se posicionar frente a inddstria
cultural no sentido de fazer valer a “vontade geral”. Entdo, a indUstria cultural, enquanto
segmento industrial estreitamente ligado e orientado pelas forgas do capital, torna-se a

forca mediadora na relacdo entre a mdsica e a sociedade.

A relacdo entre masica e sociedade é analoga a relacdo entre individuo e

sociedade no contexto da industria cultural, pois, em ambos 0s casos a sociedade é a
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instdncia que, ao empregar suas forgcas sobre as particularidades, representadas na
sociedade pelos individuos e na musica pelos momentos de encanto e de expressdo, ela
apresenta-se enquanto um mecanismo de coacdo que forja a sintese (ou falsa conciliagdo
no bojo do seu proprio conceito) e circunscreve a aparéncia, tanto de uma forma
especifica de arte quanto de uma vida social reconciliada, todavia, sob o selo da
unidade. Adorno (2000, p. 69) afirmara que: “Em tal unidade, também, na relagdo dos
momentos particulares com um todo em producéo, fixa-se a imagem de uma situacao
social na qual - e s nela - esses elementos particulares de felicidade seriam mais do que

mera aparéncia”.

Com efeito, a musica em relacdo a sociedade representa tanto a vida como ela
de fato é quanto como ela poderia ser. Se a musica faz concessdes conciliatérias a
sociedade ela meramente mimetiza um determinado estado de coisas; ao contrério, se a
musica, ao invés, expressa as contradicBes e a alienacdo social relativamente a musica
engquanto um artefato das condi¢bes de producdo, ela configura em sua aparéncia um

modo de vida possivel e se estabelece como promessa.

Sob a perspectiva da andlise estrutural da musica, Adorno é bastante enfatico
ao dizer que a distingdo fundamental entre a musica popular e a erudita € o fato de que a
primeira € padronizada e a segunda ndo. Contudo, o filésofo nao langca méo de explicitar
que alguns segmentos da musica erudita utilizaram-se esquemas padronizados, como

pode ser observado na seguinte citacao:

Pode-se objetar que os esquemas estandardizados de amplo alcance e o0s tipos
de musica popular estdo ligados a danca e, por isso, sdo também aplicaveis a
derivados da danca na musica séria, como, por exemplo, 0 minueto e o
scherzo da Escola Vienense classica (ADORNO, 1986, p. 118).

83



A guisa desta reflexdo, deduz-se que embora a padronizagio seja uma
caracteristica de diferenciacdo entre a masica popular e a erudita, a Gltima ndo esta
completamente isenta de elementos padronizados, e, o que delineava, em principio, uma
diferencga, efetiva-se também, pelo menos de certa forma e no interior de alguns setores
da musica erudita, uma identidade entre as duas esferas da mdsica, 0 que denota a
complexidade da analise, uma vez que a linha que as separa é bastante ténue,

dificultando a elucidagéo das distingdes.

Adorno ndo prescinde da nocdo de que haja uma subdivisdo no préprio ambito
do que ele entende por musica erudita e, a partir desta consideracdo, o filésofo alerta
que existe 0 que se pode chamar “a boa musica séria” e a “méa musica séria”. Logo, a ma
musica séria “pode ser tdo rigida e mecanica quanto a musica popular” (ADORNO,
1986, p. 119), o que procede na medida em que a masica erudita recorre a formulas
ritmicas, a métrica e a disposicdo quantitativa de compassos padronizados na

organizag&o composicional do “material musical” .

No que concerne a audicdo da mdusica popular e da erudita, a diferenca
fundamental entre ambas é que esta exige um tipo de audicdo atenta e concentrada, ao
passo que aquela prescinde de esforgos de atencdo e concentracdo haja vista apresentar-
se como uma totalidade fragmentada e destituida de um sentido propriamente
discursivo. Destarte, a musica popular requer do ouvinte a sua aceitacdo sem mediacao,
ao contrario da musica erudita que exige a contrapartida mediadora do individuo para o

éxito na construcdo do seu sentido.

Ora, se a confecgdo da masica popular é um esforco adaptativo desta musica a

indUstria cultural, a audigdo da mesma é um esfor¢co adaptativo do ouvinte em relagdo

® Neste caso, a expressdo “material musical” encontra-se entre aspas porque esta sendo usada néo tal
como a define Adorno (contetdo social sedimentado, espirito), mas segundo a definicéo tradicional, isto
é, todos os sons de que o compositor dispde.
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ao gosto massificado; entretanto, ha, igualmente, nesta perspectiva, uma identidade
entre a musica popular e a erudita, sobretudo a musica séria que preserva sua relagao
com o ritmo fundamental para acompanhar modelos ritmicos pré-estabelecidos e
adaptar as sincopes no interior de unidades de tempo pré-estabelecidas. Pondera Adorno

(1986, p. 139-140) que:

Apesar disso, quando se examinam as composicdes sérias que correspondem
a essa categoria de audicdo em massa, encontra-se um traco muito
caracteristico: o da desilusdo. Todos esses compositores, entre eles
Stravinsky e Hindemith, expressam um sentimento “anti-romantico”. Eles
almejam uma adaptagdo musical a realidade, uma realidade entendida por
eles em termos de “idade da maquina”. A rendncia ao sonhar desses
compositores ¢ um indice de que 0s ouvintes estdo prontos a substituir o
sonhar pelo ajustamento a crua realidade, colhendo um novo prazer a partir
da aceitacdo do desagradavel. Estdo desiludidos em relacdo a qualquer
possibilidade de realizar seus préprios sonhos no mundo em que vivem e,
consequentemente, adaptam-se a este mundo. Tomam o que se chama de uma
atitude realista e tratam de obter consolo identificando-se com as forgas
sociais externas que eles imaginam constituir a “idade da maquina” (...). O
culto da maquina, que esta representado nas inabaldveis batidas do jazz,
envolve uma auto-rendincia que nao pode sendo criar raizes, na forma de um
flutuante mal-estar, em algum lugar da personalidade de quem obedece. Pois,
a maquina s6 é um fim em si mesmo sob determinadas condi¢des sociais:
onde os homens sdo apéndices das maquinas em que eles trabalham.

Adorno é inexoravel frente ao carater adaptativo da musica, seja a cancao
popular ou a musica classica oficial, aquele estado de coisas manifesto nas sociedades
sob a égide do poderio da indUstria cultural. E precisamente essa tendéncia a adaptacéo
que destaca e dissocia grande parte da musica erudita, configurando aquela esfera da

musica que Adorno denominou “ma mausica séria”, que se estabelece enquanto um

aspecto diferenciado e diferenciador dentro da prépria musica erudita.

Diante da consciéncia musical das massas em tempos de producdo cultural
industrializada, existe, apesar das diferencas, uma identidade entre a musica popular e a
musica radical dodecafonica, segundo a qual, ambas ndo podem ser fruidas. Ao falar

acerca da musica de Schonberg, Adorno (2000, p.71) insiste que, embora ela seja “tdo
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diferente das can¢des de sucesso, apresenta em todo caso uma analogia com elas: ndo é

degustada, ndo pode ser desfrutada”. 1sso ocorre por que:

No caso da “musica radical”, pelo fato de sua complexidade suplantar em
muito a decrescente capacidade de audigdo da massa; j& a cangdo das paradas
de sucesso, porque nela nada ha para ser propriamente “apreciado”: a misica

se consome a si mesma de tdo banal que é (DUARTE, 2003, p. 107).
Acredita-se que as distincdes entre as duas esferas pesa mais negativamente
sobre a musica popular em virtude do conformismo desta musica no sentido dela néo ter
participado do desenvolvimento técnico que vinha ocorrendo de forma eminentemente
ampla na musica erudita, sobretudo a partir das duas Gltimas décadas do século XIX.
Por estas e outras razdes, Adorno (Cf. 2000, p. 104) alega que os artificios da musica
popular ja se encontravam nas obras de compositores da masica erudita, inclusive a

sincope, germinalmente desenvolvida por Brahms e superada por Schénberg e

Stravinsky.

Diante desta situacdo, circunscrita nos aspectos que identificam e que
diferenciam a musica popular da erudita, cabe indagar: E possivel que a musica popular
se transforme em musica artistica? Adorno (2000, p. 105) responde positivamente,
dizendo que: “Uma musica de massas tecnicamente consequente, coerente e purificada
dos elementos de méa aparéncia, se transforma em musica artistica, e com isto mesmo

perderia a caracteristica que as torna aceita pelas massas”.

Entre outras assertivas do filésofo, esta resposta € um dos argumentos que
redime Adorno da falsa acusacdo de seu suposto desprezo elitista pela musica popular,
na medida em que demonstra a objetividade de sua analise em relacdo ao
desenvolvimento do material musical. Nesta perspectiva, ressalta-se que a musica

popular a que Adorno se refere e compara a musica erudita é 0 jazz norte americano das
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décadas de 1930 e 1940 do século XX. Contudo, o filésofo assegura que: “Ha que se
criticar o jazz tdo somente quando a moda atemporal, organizada e multiplicada por seus
interessados, arroga-se moderna, e, tanto quanto possivel, vanguardista” (ADORNO,

2011, p. 104).

E notdrio o abrandamento de Adorno no que se refere ao seu posicionamento
frente ao jazz no decorrer de sua obra. Ou seja: se em seus textos e ensaios dos anos 30
e 40 do século XX, o filosofo mostra-se irredutivel em suas analises que situam o jazz
como a forma musical que representa a decadéncia da cultura musical europeia e norte
americana; ja nos anos 60 do mesmo século, Adorno reconhece, por outro lado, a
superioridade desta musica quando comparada a segmentos da mausica popular

construida a partir de determinados setores da musica erudita. Ele afirma que:

No interior da musica ligeira, o jazz possui indiscutivelmente seus méritos.
Em relagdo a idiotia da musica ligeira derivada da opereta de Johann Strauss,
ele possui proficiéncia técnica, presenca de espirito, bem como a
concentracdo que a masica ligeira frequentemente desconstrdi, apregoando
da mesma maneira uma capacidade ritmica e sonora de diferenciagdo. O
clima do jazz libertou os teenagers do mofo sentimental da mdsica utilitaria
[Gebrauchsmusik] dos pais (ADORNO, 2011, p. 103-104).

Pelo exposto, nota-se que o0s critérios adornianos de andlise, por sua
minuciosidade no trato dos temas e pelo seu rigor, tende a criar novos estratos no
ambito de seu proprio desenvolvimento, multiplicando as esferas sobre as quais se pode
atuar na investigacdo de seus esforcos criticos. No entanto, o que pode ser verificado é
gue o que decide acerca do fato de uma expressdo musical ser bem-sucedida ou nédo

reside na estrutura formal da composicdo e em sua relacdo com a sociedade em cujo

seio foi produzida.

Por estas razdes, somente o estudo acerca das condi¢cBes de producdo da

sociedade na qual as duas esferas da musica analisadas estdo inseridas, podera expandir
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0s horizontes desta investigagdo, permitindo se chegar a uma resposta, se ndo definitiva
ao menos mais enfatica, acerca da situacdo da musica popular e da musica erudita no

contexto da industria cultural.
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3. ASITUACAO DA MUSICA

3.1. Preltdio

Para se explicitar a situacdo da musica cindida em popular e erudita no
contexto da industria cultural, faz-se necessario que se retome alguns aspectos
abordados e discutidos no decurso deste trabalho, bem como acrescentar e reforcar
algumas perspectivas do pensamento de Adorno que dizem respeito a essa discussao.
No entanto, este capitulo vale-se dos sedimentos dos dois capitulos precedentes que,
uma vez somados as caracteristicas dos modos e dos meios de producdo das sociedades
em gue as duas esferas da musica analisadas foram produzidas e recebidas pelo publico
ouvinte, permitir-se-a4 a emergéncia dos aspectos que circunscreve a situacdo da musica

no referido contexto.

Embora o propdsito aqui seja verificar por um lado o polo da producdo e por
outro a reproducdo, distribuicdo e consumo da mdsica, faz-se necessario demonstrar a
primazia que Adorno atribui ao polo da producdo, haja vista que é precisamente este o
aspecto determinante que permite transparecer as caracteristicas da mediacao na relagao
entre masica e sociedade. Isto ndo significa dizer que as caracteristicas da mediacao
entre musica e sociedade ndo transparecam no polo da reproducdo, distribuicdo e
consumo, mas, uma vez que, neste polo, a indUstria cultural tende a ser integralmente a
instdncia mediadora da relacdo entre musica e sociedade, este segmento industrial
emprega seus esfor¢os no intuito de anular a razdo dialégica desta relacdo, obliterando

0s aspectos que identificam o verdadeiro tipo de mediacao existente entre ambas.

Nessa perspectiva, as forcas produtivas sdo determinantes para se estabelecer e
expressar a verdade social no interior do construto estético e os meios de producdo seria
uma extensdo constitutivamente natural das forcas produtivas, se ndo fosse sua
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influéncia coercitiva sobre estas, coagdo protagonizada pela inddstria cultural. Com
efeito, h& em principio, uma inequacdo entre a esfera da producdo e a esfera da
reproducéo, distribuicdo e consumo. Esta diferenca decorre em virtude das distingdes no
tipo de mediacdo que procede por um lado na relagéo entre artista e material musical, e,
por outro, da performance (reproducdo), distribuicdo e consumo da musica no ambito da

relacdo desta arte com a sociedade.

Ora, 0 artista enquanto individuo representante das forcas de producao, ao lidar
com o material musical, que constitui o espirito social sedimentado, depara-se com 0s
problemas inerentes ao material e com as contradi¢fes sociais inscritas nele. Realizar
uma obra de arte bem sucedida significa entdo configurar na aparéncia do construto
estético os aspectos que caracterizam as contradicdes do vivente social empirico. Ao
contrario, a arte mal sucedida, na medida em que olvida as exigéncias do material, tende
a configurar em sua aparéncia aquele estado de coisas que nao expressa as reais
necessidades e anseios da sociedade; destarte, esta musica reproduz a falsa consciéncia

da ideologia hegemonica.

Desde a musica de Bach do século XVIII até a expansao do capitalismo liberal
e 0 apogeu da era burguesa no século XIX, a masica erudita era produzida e realizava
sua funcdo na sociedade enquanto um produto do trabalho social e uma antitese social a
propria sociedade na medida em que encerrava em sua forma as contradi¢cfes nao
resolvidas no vivente social empirico. A transicdo do capitalismo liberal para o
capitalismo monopolista, juntamente com o acirramento da producdo e o
desenvolvimento de seus meios técnicos como uma necessidade expansionista,
influenciaram negativamente e comprometeram o trato do artista para com o material,

de modo que, para atender a um tipo de “necessidade” de percep¢do estética “nova”,
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registra-se um recuo do artista frente as exigéncias do material e uma rendncia no

sentido de se inovar tecnicamente para atender tais desideratos.

Se a musica é capaz de expressar em sua configuracdo as antinomias sociais,
ela é bem sucedida e cumpre sua funcdo na sociedade uma vez que revela a verdade
social ocultada pela ideologia dominante. Por outro lado, se a mdsica desvia-se de
enfrentar as exigéncias do material musical em detrimento de optar por dar respostas as
necessidades contingentes da producdo e do consumo culturais, ela torna-se mero
apéndice de forcas reacionarias e veiculo do status quo. Consequentemente, no contexto

da industria cultural, procede uma mudanca notavel na funcao social da musica.

O desenvolvimento das capacidades técnicas nas artes, para lidar com o
material musical, tornava-se incompativelmente inferiores quando comparadas aos
meios tecnicos industriais de reproducdo, o que redundou no declinio estético de
segmentos inteiros da musica erudita. Contudo, a musica que buscou desenvolver meios
técnicos, como estratégias de atender as necessidades do material, resistiu e cumpriu sua
funcdo social, tanto na era do capitalismo liberal quanto em tempos de capitalismo

monopolista.

Se a relacdo entre musica e sociedade se realiza dialeticamente, na medida em
gue a masica, enquanto um construto particular se op6e a sociedade em cujo seio foi
produzida, ela cumpre sua fungdo social. Porém, no contexto das sociedades cindidas
pelo modo de produgdo capitalista, a referida relacdo entre musica e sociedade vem
sendo prejudicada, uma vez que a industria cultural, na qualidade de forca produtiva

deste modo de producéo, tende a anular a ndo identidade entre o particular (musica) e o
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universal (sociedade), relegando-os aquela obscura identidade, ja descrita no primeiro

capitulo deste trabalho *.

Com efeito, considerando-se a fungdo social da musica e tendo em mente que a
musica popular, tal como Adorno a define, é a esfera da mdsica que aceitara e se
adaptara as leis do mercado, e, diferentemente, a musica erudita caracteriza-se por sua
tendéncia de recusar-se a se submeter a essas leis, pode-se conjecturar que o mercado
cultural € determinante na analise da relacdo entre masica e sociedade. Reforca Adorno

(2002, p. 395) que:

Da perspectiva social, a atividade musical atualmente, produgdo e consumo,
pode ser drasticamente dividida em aquela que incondicionalmente reconhece
seu carater de mercadoria e, recusando qualquer intervencdo dialética, ela se
orienta de acordo com as exigéncias do mercado, e aquela que, em principio,
ndo aceita as demandas do mercado (...). A distingdo tradicional entre musica
“leve” e musica “séria”, sancionada pela cultura musical burguesa,
corresponde ostensivamente a esta divisao [tradugdo nossa]. 2
No entanto, h&d uma relagcdo diretamente proporcional entre musica popular e
mercadoria padronizada, bem como entre musica erudita e liberdade em relagéo as leis
do mercado, embora esta relagdo ndo seja estatica. Contudo, o desenvolvimento das
forcas produtivas e dos meios de producdo tornara esta relacdo ainda mais vulnerdvel e

sujeita a estes vetores.

Adorno busca delinear a situacdo da musica no contexto da industrializacdo da
cultura a partir da concepcdo de fetichizacdo da musica e do tipo de audicdo que a
mausica, uma vez fetichizada, requer. Nesta medida, as distingdes fundamentais entre a

musica popular e a erudita, que no decorrer deste trabalho se fundamentaram nas nocées

' Ver pégina 31, do capitulo 1.

® No original: “From a social perspective, present-day musical activity, production and consumption can
be divided drastically into that which unconditionally recognizes its commodity character and, refusing
any dialectic intervention, orients itself according to the demands of the market and that which in
principle does not accept the demands of market (...). The traditional distinction between ‘light’ and
‘serious’ music, sanctioned by bourgeois musical culture, ostensibly corresponds to this division”.
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de padronizacdo e de pseudo-individuacdo, serd agora analisada considerando-se as
perspectivas da funcdo social da musica sob a égide do modo de producéo capitalista e

suas consequéncias.
3.2. O fetichismo da mercadoria

Se a producdo da musica popular, no mais das vezes, decorre de procedimentos
artesanais e a da musica erudita, embora se utilize de técnicas altamente desenvolvidas,
procede de forma individual e aquele que a produz participa da construcdo integral do
objeto artistico, ambas vale-se de modos de producdo com caracteristicas distintas
daquelas que especificam o modo de producdo capitalista. Todavia, 0 que faz com que
as duas esferas da musica participem do referido modelo de producdo e
consequentemente da industria cultural sdo os aspectos que caracterizam suas formas de
reproducéo, distribuicdo e consumo, isto &, as forcas produtivas sob o dominio do modo

de producéo capitalista.

Com efeito, 0 que torna a musica popular mais vulneravel que a erudita frente
0s mecanismos da industria cultural é precisamente o fato de que seus produtores
diretos tendem a fazer cada vez mais concessdes ao lidar com o material musical, no
sentido de adequé-lo para atender as demandas da audicdo calculadas a partir dos efeitos
institucionalizados que a musica produz em seus ouvintes. E nesta perspectiva que a
questdo do popular e do erudito no contexto da inddstria cultural deve ser pensada no

interior das formas de reproducédo dentro do modo de producéo capitalista.

O produto do trabalho realizado no dominio do modo de producédo capitalista
encontra na forma mercadoria seu pecado original; ou seja, a finalidade daquilo que se
produz no ambito deste modelo de producédo €, além de atender a satisfacdo das mais

variadas necessidades humanas, consubstanciar-se enquanto objeto de permuta. E este
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duplo carater da mercadoria que sera objeto de andlise neste tdpico. Para tanto, far-se-a
necessario recorrer a conceituacdo de Karl Marx (1809-1864) acerca dos aspectos que
concernem a forma mercadoria, bem como demonstrar a apropriacdo destes conceitos

por Theodor Adorno.

Nas sociedades capitalistas, a mercadoria possui dois aspectos fundamentais
que a definem como tal, a saber: o valor de uso e o valor (de troca). Ora, é o0 carater
utilitario de um determinado objeto juntamente com sua capacidade de prover
necessidades humanas que constitui 0 que se pode denominar “valor de uso”; ao passo
que, o “valor de troca” define-se quantitativamente e pela equalizacdo estabelecida na
relacdo de troca de bens de espécies diferentes, no ato mesmo da justaposicao

comparativa de distintos artigos de uso e de consumo.

Ao comparar o valor de uso e o valor de troca no seio das sociedades

capitalistas, Marx detecta o carater abstrato do valor de troca e acrescenta que:

Os valores-de-uso constituem o contetido material da riqueza, qualquer que
seja a forma social dela. Na forma de sociedade que vamos estudar, os
valores-de-uso sdo, ao mesmo tempo, os veiculos materiais do valor-de-troca
(MARX, 2011, p. 58).

A concretude do valor de uso em oposicdo a abstragdo do valor de troca
decorre do fato de que o primeiro corporifica as distintas relagdes de trabalho no objeto
construido; o segundo, diferentemente, reduz as distintas formas de trabalho
incorporadas no construto em uma Unica espécie, o qual Marx (Cf. 2011, p.60)
denominou “trabalho humano abstrato”, caracteristica que tende a ocultar a quantidade

de trabalho util contido no objeto.

Mede-se o valor de uso de um bem pela quantidade de trabalho contida nele,
considerando-se o dispéndio de horas que se emprega no oficio da produgdo do mesmo.

Contudo, as forcas humanas individuais na produgdo de valores de uso s&o
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homogeneizadas na medida em que devem ser equiparadas entre si; ou seja, hd um
parametro que serve de medida e define o grau médio de tempo de trabalho exigido para

se produzir um determinado valor de uso *.

N&o € apenas a habilidade média do trabalhador que determina a produtividade
do trabalho, mas também o estagio do desenvolvimento cientifico e suas possibilidades
de aplicacdo tecnoldgica, o grau de organizacdo dos procedimentos de producdo, as
condi¢des naturais, bem como o volume e a eficacia dos meios de producdo (Cf.
MARX, 2011, p. 62). Nesse sentido, a proporcdo em que 0S meios técnicos Sao
incorporados a producdo, a produtividade do trabalho se define quantitativamente numa
razdo inversa em relacdo ao tempo de trabalho requerido para a producdo de uma
determinada mercadoria, ao passo que o tempo de trabalho somado a utilizacdo do
aparato técnico como valor agregado empregado na producdo de um artefato se

estabelece numa razdo diretamente proporcional em relacdo ao seu valor de uso.

Na medida em que a mercadoria sedimenta as forcas do trabalho humano, e
estas forcas constitui o lado de uma equacdo em que no outro polo encontram-se 0s
produtos do trabalho enquanto valores, a igualdade das forcas de trabalho agregadas a
mercadoria é obliterada e ela adquire um carater misterioso, pois oculta as
caracteristicas sociais do trabalho humano na proporcdo em que seu aspecto utilitario €
encoberto pelo aspecto permutavel. E nesse sentido que o trabalho humano (forga
produtiva) e matéria prima (meio de producdo) fundem-se em um obscuro amalgama

cujo produto final é a forma mercadoria.

* Apesar de Marx enfatizar a questdo da homogeneizagdo do trabalho, cumpre observar que o filésofo
atenta-se para a existéncia de outras formas de trabalho no interior das sociedades capitalistas. Para ele:
“Trabalho complexo ou qualificado vale como trabalho simples potenciado ou, antes, multiplicado, de
modo que uma quantidade dada de trabalho qualificado é igual a uma quantidade maior de trabalho
simples” (MARX, 2011, p. 66).

95



Logo, os produtos do trabalho tornam-se mercadorias haja vista que o0s
trabalhos individuais sdo materialmente incorporados no objeto e configuram-se como
trabalho total na constituicdo do produto final. Ou seja, a mercadoria marginaliza as
propriedades sociais dos trabalhos individuais, outrora explicitos no produto enquanto
fruto do trabalho, dissimulando seu aspecto utilitario e suas caracteristicas humanas ao
agregar-lhes aspectos imateriais que, embora imperceptiveis, sao aspectos constitutivos
no somatorio geral do objeto produzido. O carater imaterial (abstrato) do produto do
trabalho permite que ele seja valorativamente equiparado com outros objetos de género,
espécie e natureza diferentes; tal possibilidade de comparacdo confere ao artigo o valor
de troca, coroando-o com a auréola da mercadoria e concedendo-lhe, desta forma, o

distintivo fetichista.

Ora, a industria cultural é a instancia que pretende reduzir os objetos artisticos
a condicdao de mercadorias, as quais, sob o sortilégio do fetiche, realizam as intencdes
das administracdes culturais. Ao problematizar a circulacdo dos objetos artisticos no
ambito da industria cultural, Adorno contrai divida com Karl Marx (Cf. JAY, 1988,
p.111), ampliando, porém, o escopo do conceito marxiano de fetiche da mercadoria.

Segundo Marx (Cf. 2011, p.94), na medida em que o produto do trabalho,
enguanto valor de uso, assume a forma mercadoria, isto é, torna-se exclusivamente um
valor de troca, as caracteristicas sociais do trabalho humano despendidas no seu
processo de producdo sdo escamoteadas, adquirindo a mercadoria um carater misterioso,
o fetiche. Na esteira das reflexbes de Marx, Adorno acrescenta que, diante da
progressiva substituicdo do valor de uso pelo valor de troca no contexto dos artigos
culturais, “o valor de troca assume ficticiamente a funcédo de valor de uso” (ADORNO,

2000, p. 78).
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A assuncao ficticia do valor de troca que se sobrepBe aquilo que outrora era
valor de uso, faz com que tanto o produtor quanto o consumidor ndo se reconhecga no
objeto produzido e/ou consumido. A mercadoria fetichizada reflete as caracteristicas
sociais do trabalho humano nos objetos produzidos, porém, o trabalho é refletido como
trabalho global e, como tal, se constitui enquanto algo que existe de forma totalmente
apartada, separada do trabalhador.

No dominio dos bens culturais, o fator que determina o carater fetichista do
objeto é a suprassuncdo do valor de uso pelo valor de troca, 0 que ocorre na medida em
0 segundo se conserva enquanto “aparéncia ilusoria” no ambito do objeto que se
constitui no contexto da sociedade da mercadoria e do consumo. Destarte, a auséncia de
relagdo do consumidor com objeto enquanto valor de uso necessita ser preenchida, o
que € realizado quando o valor de troca dos bens culturais por si so satisfaz seus
interessados. E justamente essa mudanca de funcio nos objetos artisticos que afeta os

fundamentos na relacéo entre arte e sociedade; pois:

Quanto mais inexoravelmente o principio do valor de troca subtrai aos
homens o valor de uso, tanto mais impenetravelmente se mascara o valor de
troca como objeto de prazer. Tem se perguntado qual o fator que mantém
coesa a sociedade da mercadoria (e consumo). Para elucidar tal fato pode
contribuir aquela transferéncia do valor de uso dos bens de consumo para o
seu valor de troca dentro de uma constituicdo global, na qual, finalmente,
todo prazer que se emancipa do valor de troca assume tragos subversivos. O
aparecimento do valor de troca nas mercadorias assumiu uma funcdo
especifica de coesdo (ADORNO, 2000, p. 79).

No universo dos objetos artisticos, com o advento da fetichizagdo como
aparéncia iluséria e involucro ideoldgico que sobressai na relacdo imediata do
espectador com a obra, o prazer desloca-se da fruicdo do objeto como algo em si mesmo
para o prazer sobre o poder de compra que se tem sobre 0 mesmo. Desta forma, resistir
ao prazer proporcionado pelo objeto enquanto valor de troca é um ato suspeito e vil que

pode condenar o contraventor a pena da exclusdo social por desobedecer a um dos
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principios fundamentais que rege a sociedade da mercadoria sob 0s auspicios da
indastria cultural.

Adorno alega que “o processo de fetichizagdo invade até mesmo a mdsica
supostamente séria” (ADORNO, 2000, p. 86) e 0 que protagoniza esse procedimento é
0 aparato técnico que os reprodutores dispdem e empregam visando o perfeito
funcionamento da méaquina que, por sua vez, requer a interpretacdo perfeita de uma
determinada obra musical. Porém, a interpretacdo perfeita e sem lacunas, que o filésofo
frankfurtiano chama “novo estilo”, ndo deixa 0 menor espago para a captacdo do sentido
do todo, o que caracteriza a coisificacdo definitiva da obra (Cf. ADORNO, 2000, p. 86).

O aparato teécnico bem como as técnicas de interpretacdo camuflam as
exigéncias que a obra impBe ao seu intérprete e ao seu ouvinte, soterrando assim a
exigéncia de espontaneidade que o objeto artistico requer de ambos para sua
interpretacdo e compreensdo, caracteristicas que sdo aniquiladas diante da adequacao da
obra a uma aparéncia compulsoriamente pré-fixada pelos meios técnicos, aos quais 0
intérprete e o ouvinte sdo compelidos a obediéncia sob a ameaca do espectro do
ostracismo da vida artistica e da exclusdo social, tal como ocorrera com Schénberg ao
personificar o arquétipo do herdi tragico, o que trouxe consequéncias tanto para sua
obra musical quanto para sua vida®.

O resultado da incisdo macica do aparato técnico sobre a obra, caracterizado
como a derradeira forma de fetichismo que se lhe sobrepde, faz com que o objeto
artistico desapareca soterrado sob os escombros da indiferenca da interpretacdo
padronizada. Por debaixo do véu da padronizacdo, a obra de arte perde sua capacidade
originaria de contrapor-se ao vivente social empirico e revelar as verdades sociais

ocultadas pela técnica enquanto instrumento da racionalidade técnica.

* Sobre Schénberg, ver capitulo 2, pagina 76 e 77.
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A supremacia do valor de troca em detrimento da deterioracdo do valor de uso
é também um mecanismo de restituicdo da aura da obra de arte no contexto da inddstria

cultural. Segundo Adorno (2008, p. 76):

O “valor de exposicdo”, que ai deve substituir o “valor cultual” aurético, é
uma imago do processo de troca. A disposicio deste esta a arte que adere ao
valor de exposicdo, tal como as categorias do realismo socialista se
acomodam ao status quo da industria cultural.

Se a inddstria cultural € a instancia que fomenta a reprodutibilidade da obra de
arte e, ao ser reproduzida, a obra distancia-se do carater originario estabelecido pelo
aqui e agora do objeto produzido, a reprodutibilidade mecéanica reestabelece o espaco e
0 tempo que separa a reproducdo do original ao tornar a exposicdo uma forma de culto;
porém, € a exposicdo do artigo reproduzido como mercadoria atualizada pelos proprios
meios de reproducdo que conserva seu carater auratico na medida em que Ihe devolve
aquela magia que outrora era o distintivo da arte burguesa. Mas, como esta atualizacdo
é uma prelazia do mercado cultural, o que se atualiza é o aspecto mercantil do objeto ao

imputar-lhe o fetiche.

Ao referir-se ao problema da reprodutibilidade técnica enquanto procedimento

da cultura industrial, Jay (1988, p. 112) pondera que:

A reprodugdo tecnoldgica destruira de maneira virtual aquilo que Benjamin
chamou de “aura” de uma obra de arte, seu halo de autenticidade e de
singularidade — induzido a maneira de um ritual ou culto - ; mas a industria
cultural emprega uma pseudo-aura para dar, aquilo que na realidade sdo
mercadorias completamente padronizadas, o efeito de individualidade.

Ora, se a obra de arte, enquanto mercadoria, torna-se coisa entre outras coisas,
a forma mercadoria é o agente catalisador da reificacdo das expressdes artisticas. O
fetiche, por sua vez, concerne a obra aquela aparéncia magica que a compele a prometer
muito mais do que realmente pode oferecer. E com muita razdo e ndo com menos
nostalgia que Benjamin lamenta o declinio da aura da obra de arte, todavia, sua posi¢ao

entusiasta em relacdo a nova funcéo da arte na sociedade é precipitada, haja vista que a
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situacdo sécio-historia e cultural do proletariado, das forcas produtivas e dos modos de
produgdo eram conduzidos na diregdo de uma super concentragcdo e na consequente
formacéo de grandes monopdlios administradores da producéo cultural, administrados e
cooptados pelo capital, e ndo na direcdo de uma revolugdo marcadamente socialista que
estatuisse o poder das massas proletarias.

Com efeito, as forcas heterbnomas que cerceiam a produgdo de artigos
culturais imputando-lhes o carater fetichista ndo poupam de seus artificios as
manifestacdes artisticas de cunho popular e tampouco aquelas de carater erudito;
destarte, a industria cultural € a instituicdo que arquiteta o destino da musica popular e

da erudita, como bem observa Thomson (2010, p. 40):

Mas a propria ideia de igualdade é baseada na experiéncia da troca comercial.
Isso pode ser claramente mapeado nas angustias de Adorno nos ensaios da
década de 1930 e do inicio da década de 1940 sobre o que ele e Horkheimer
chamariam de “industria cultural” na Dialectic of Enlightment. A maquina
capitalista de distribuicdo e reproducdo da cultura € um veiculo para a
obliteracdo tanto da arte autbnoma quanto da popular. Esse ponto de encontro
no meio € um tipo de entropia, na qual o valor critico das duas formas de arte
€ neutralizado.

O que a industrializacdo da cultura efetiva é a pulverizacdo do caréater critico
das duas manifestacdes artisticas no ambito do social ao vinculé-las aquela nogdo de
igualdade advinda do balanceamento das equagGes que equiparam 0s objetos
permutaveis. Em outras palavras, no reificado mundo das mercadorias, tudo esta sujeito
ao principio nivelador da igualdade, o que soterra as distingbes das quais a cultura
inexoravelmente depende.

A dependéncia da cultura em relacdo a distingdo entre a musica popular e a
masica erudita € uma consequéncia cuja causa e origem se encontram na histérica
divisdo entre trabalho manual e trabalho intelectual, bem como nas relagfes de classes
configuradas a partir desta divisdo; desta forma, aos “senhores” das classes dominantes

era reservado o mais selecionado e ao populacho o menos refinado. E também nessa
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perspectiva que Adorno acusa o descompromisso da musica popular em constituir-se
como algo digno de ser seriamente produzido e escutado (Cf. ADORNO, 2011, p. 408).

Logo, o fetichismo que coroa os bens culturais em geral, e, particularmente, a
masica, encontra-se em perfeita sintonia com aquele conformismo orquestrado pela
divisdo social do trabalho, a qual os individuos e a sociedade estdo inflexivelmente
submetidos. O fetichismo explora o inutil e desnecessario ao ser humano, erigindo-o em
algo evidentemente necessario e pretensiosamente impassivel a critica. Desde o advento
da industria cultural, a producéo de artigos culturais passou a ser orientada na direcao da
confeccdo de mercadorias fetichizadas.

A obra de arte fetichizada faz com que o “consumidor cultural” acredite que o
objeto de arte seja algo mais e além do que ele imagina que o bem cultural
verdadeiramente é (Cf. ADORNO, 2008, p. 34). Essa caracteristica das obras de arte é
alimentada pelas administrages culturais para que se ostente o carater misterioso dos
construtos estéticos, mesmo daqueles que ndo encerram nenhum mistério ou enigma em
sua constituicao.

Se as administragdes artisticas compelem os artistas a fazer concessdes
conformando seus artefatos as exigéncias de instancias externas que prescrevem a
configuracdo dos objetos sob o imperativo dos efeitos que a obra de arte deve causar,
tais efeitos carecem de analise na medida em que a obra e o espectador (no caso
especifico, musica e sujeito ouvinte) relacionam-se de tal modo que hd& uma
interferéncia matua no dominio desta relacdo. Esta interferéncia é também responsavel
pela mudanca da funcédo social da musica no contexto da industria cultural.

3.3. A regressao da audicao
Assim como o correlato subjetivo da padronizacao € a pseudo-individuagéo, de

forma anéloga: “No polo oposto ao fetichismo na musica opera-se uma regressdo da
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audicdo” (ADORNO, 2000, p. 89). Na medida em que a funcdo social da musica
padronizada é consubstanciar sua tarefa na sociedade enquanto mercadoria e, como tal,
apresenta-se como um artigo fetichizado, cuja finalidade é atender a “demanda” do
publico ouvinte; este, uma vez que tivera sua autonomia e subjetividade usurpada nos
processos de massificacdo do gosto, realizada por instancias heterdbnomas, torna-se
impotente para salvaguardar sua liberdade de escolha mediante os apelos coercitivos da
indastria cultural.

Convém ressaltar que a passividade dos individuos em relacdo aos mecanismos
de coercdo da industrializacdo da cultura é apenas parcial, haja vista que ha uma
contrapartida dos consumidores no sentido de querer adquirir artigos culturais, tal como
a industria os disponibiliza no mercado. Porém, este desejo é primeiramente manipulado
e ressignificado com a finalidade de que os individuos transformem-se em receptaculos
perfeitamente adequados para consumir a musica padronizada. Ou seja, 0 desejo nao €
suprimido, o0 que se elimina no contexto da producdo cultural direcionada para o
consumo das massas € a liberdade de escolha ao suprir os consumidores com produtos
gue apenas aparentemente se distingue dos outros do mesmo género que outrora foram
disponibilizados no mercado; é o velho (ou 0 mesmo) que sempre retorna com outra
“roupagem?”.

Ademais, os individuos identificam-se com os artigos culturais industrializados
pelo fato destes produtos trazerem consigo 0s estigmas do modo de produgé@o no &mbito
do qual foram fabricados e também porque estes bens, por ndo exigir a participacao
ativa e atenta dos seus espectadores, forjam a permanéncia de seus interessados em uma
condicdo conformista e resignada de consumidores passivos. O filésofo frankfurtiano

assevera que:

O fato de que “valores” sejam consumidos e atraiam os afetos sobre si, sem
que suas qualidades especificas sejam sequer compreendidas ou apreendidas
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pelo consumidor, constitui uma evidéncia de sua caracteristica de mercadoria
(ADORNO, 2000, p. 77).

Este estado de coisas € uma objetivacdo das necessidades constituidas no
dominio do modo de producdo capitalista que, pelo fato de coexistir em fungdo da
I6gica da producéo e consumo, configura este aquela, sem deixar margens de erro para 0
lucro calculado e menos ainda para a liberdade individual de escolha. Ademais, a
diverséo e o entretenimento nas sociedades sob o dominio da industria cultural tem
carater obrigatério. Por estas razdes, Adorno (2000, p.73) dird que: “A liquidagdo do
individuo constitui o sinal caracteristico da nova época musical em que vivemos”. O
filosofo aponta o contrassenso dos defensores da inddstria cultural quando
retoricamente perguntam o que € que as pessoas querem de fato, dirigindo-se a elas
como sujeitos, quando, na verdade, a pretensdo deste segmento industrial €
desacostuma-las da subjetividade (Cf. ADORNO e HORKHEIMER, 1986, p. 119).

A época a que Adorno se refere é precisamente o apogeu da formacgédo dos
grandes monopolios responsaveis pela producdo e reproducdo de artigos e bens
culturais. Nao somente por meio da confeccdo de “novos” artefatos enderecados aos
consumidores de “cultura”, mas, sobretudo, pela reproducdo de bens culturais ja
existentes (como, por exemplo, a reproducdo fonografica e a transmissao radiofonica), a
indUstria cultural consolida seu projeto de difundir um modo especifico de audigdo
musical condizente com 0s meios de reproducdo musical, que nos anos de 1930 e 1940
eram o gramofone e o rédio.

Estes meios de difusdo sonora provocaram mudangas sensiveis na relagdo entre
a musica e o sujeito ouvinte na medida em que ampliavam seu escopo na sociedade,
fazendo com que a producdo musical se reproduzisse exponencialmente. Adorno (2002,

p. 271) acrescenta que:

Os gravadores e gravacdes fonograficas parecem ter sofrido 0 mesmo destino
historico que uma vez incidiu sobre a fotografia: a transicdo da producédo
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artesanal para a industrial transforma ndo sé a tecnologia de distribuicdo, mas
também o que é distribuido [traduc&o nossa] °.

Ora, a reproducdo musical realizada pelos meios técnicos industriais requer
uma escuta que encontra sua metafora mais sensata nos gestos do diretor e protagonista
Charles Chaplin em seu filme “Tempos Modernos”, no qual, Chaplin, fora do ambiente
de trabalho, segue realizando 0os mesmos movimentos repetitivos exigidos na linha de
producdo das fabricas. Ou seja, a musica enquanto mercadoria padronizada que, como
tal, sedimenta a disposicdo fragmentada dos seus momentos constitutivos, se difunde
com grande facilidade em uma sociedade em que 0s gestos repetitivos e a reproducédo do
sempre idéntico tém carater normativo; o individuo se identifica e responde a esta
musica por reconhecer nela a objetivacdo da sua subjetividade cooptada, manufaturada
pela inddstria cultural e devolvida a ele como algo simultaneamente préximo (por ser
uma extensdo natural do processo produtivo do qual ele participa) e distante (por ocultar
a realidade das relacdes de trabalho inseridas no objeto).

Com efeito, a audicdo sob a padronizacdo como derradeira forma de fetiche
dispensa a apreensdo da musica enquanto totalidade, ja que o que se pretende evidenciar
na masica sob os auspicios da padronizacdo sdo seus momentos isolados. Adorno

(2000, p. 70) reforca que:

Os momentos parciais ja ndo exercem funcdo critica em relagéo ao todo pré-
fabricado, mas suspendem a critica que a falsa globalidade estética exerce em
relacdo aos males da sociedade. A unidade sintética é sacrificada aos
momentos parciais, que ja ndo produzem nenhum outro momento préprio a
ndo ser os codificados, e mostram-se condescendentes a estes Gltimos.

Nessa perspectiva, a audicdo da mdsica fetichizada é necessariamente uma
audicdo atomizada e dissociativa, caracteristica do que Adorno denominou “audicédo
regressiva”, que sacrifica a compreensdo mediada do todo em detrimento do gozo

imediato das partes.

> No original: “Talking machines and phonograph records seem to have suffered the same historical fate
as that which once befell photographs: the transition from artisanal to industrial production transforms not
only the technology of distribution but also that which is distribuid”.
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O conceito de regressdo da audicdo é uma apropriacdo de Adorno do termo
“regressao”, inicialmente desenvolvido por Sigmund Freud (1856-1939) no contexto de
uma concepcao psicanalitica, onde a expressdo estava associada as psicopatologias
ligadas as pulsdes da libido e ao retorno do individuo a um estagio infantil. Em sua
apropriacao do termo, o filésofo alemao iré situd-lo no dominio da audicdo musical sob
a arregimentacdo da industria cultural, relacionando-o ao comportamento do individuo
no interior das sociedades tardo-capitalistas. °

A audicdo regressiva € uma escuta desatenta em que o ouvinte abdica do
conhecimento consciente ao prescindir de sua liberdade de escolha e da
responsabilidade em que a disposigéo de tal liberdade acarretaria. O ouvinte regressivo
renuncia & sua maioridade’ bem como prescinde da possibilidade de interagir com a
masica e, por conseguinte, abre mao de se relacionar com a realidade que o cerca de
forma interativa e dialdgica, no sentido de participar subjetivamente na construcao
daquilo que o convida a conferir-lhe significado. Esta interacdo dialdgica e participativa
na construcdo do sentido musical é o tipo de audicdo que a masica livre das peias da
padronizacdo e do fetiche impele o seu ouvinte a perfazer. Essa caracterizacdo, propicia
ao modo de escuta da masica erudita, opde-se diametralmente a audigdo que a musica
popular requer.

O individuo que escuta de forma regressiva se desloca entre o amplo
esguecimento e o repentino reconhecimento, que em seguida desaparece novamente no

esquecimento (Cf. ADORNO, 2000, p. 89). Ora, a musica industrialmente (re)

® O objetivo de destacar a origem freudiana da expressao “regresséo” e a apropriacio adorniana do termo
implica tdo somente em apontar o pioneirismo do uso pelo primeiro e a apropriacdo e desenvolvimento
pelo segundo, e ndo em realizar estudos comparativos e pontuar detalhadamente os desdobramentos desta
analise com maiores delongas, o que exigiria outra dissertacdo ou um escrito de escopo similar.

7O termo “maioridade” é utilizado em sentido analogo aquele que o filésofo Immanuel Kant expde em
seu aclamado texto “Resposta a pergunta: O que € o esclarecimento” (Cf. KANT, 2008, p.63).
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produzida congrega em seu construto elementos e aderecos glamourosos® e constitui-se
como uma musica formalmente padronizada em virtude de sua rigida constituicdo
formal; por estas razfes, ela é imediatamente desconhecida e mediatamente conhecida.
Ou seja, o glamour, enquanto efeito de fachada no &mbito da musica, anuncia que o
ouvinte estd diante de algo novo, mas a estrutura formal, por se lhe apresentar como
algo invariavel, conforta-o por salvaguarda-lo do perigo de sua exposicdo ao
desconhecido. E nesta perspectiva que a msica sob a égide da indUstria cultural oscila
entre 0 esquecimento e o reconhecimento por parte dos seus ouvintes.

No contexto da audicdo regressiva, a fugacidade da alternancia dos momentos
de recordagdo e esquecimento caracteriza a audicdo desconcentrada. Este modo de
escuta consolida o poder que as musicas de sucesso exercem sobre seus ouvintes, além
de escamotear o carater fetichista na medida em que os ouvintes se identificam com esta
masica e faz dela um veiculo no qual ele projeta seus desejos e emocdes, recalcados
pelas forgas coercitivas das tendéncias que impdem a massificacdo do gosto, obliterando
a apreciacdo musical adequada.

A regresséo da audigdo condiz com o fato de que o interesse do individuo
desloca-se e prioriza os atrativos particulares em detrimento da apreensédo da totalidade
formal da mdusica; esta postura do ouvinte torna-se uma necessidade social de consumo
cultural, haja vista que a forma e o contetdo da musica que satisfaz os desejos de seus
interessados se estabelecem como critérios de producdo bem definidos para as
administragdes culturais. Tais necessidades encontra sua resposta mais imediata na
reproducdo do mesmo, porém, com elementos e aderegos luminosos que ofuscam a

verdadeira realidade destes artigos: a de que sdo, (in) variavelmente, uma tautologia.

® O conceito de glamour, como efeito de fachada da musica, foi abordado e discutido no segundo

capitulo deste trabalho.
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Todavia, Adorno alega que as reagdes do ouvinte, causadas pelos atrativos

isolados da musica fetichizada sdo ambivalentes; pois:

Uma passagem que agrada aos sentidos causa fastio tdo logo se nota que ela
se destina apenas a enganar o consumidor. A fraude consiste aqui em
proporcionar constantemente a mesma coisa. Até mesmo o mais imbecil fa
das musicas de sucesso ha de ter por vezes o sentimento de uma crianca
gulosa que entra em uma confeitaria. Se os atrativos se esvaem e tendem a
transformar-se no oposto — a curta duragcdo dos sucessos musicais pertence ao
mesmo tipo de experiéncia (ADORNO, 2000, p. 95).

Os mecanismos e opera¢Bes astuciosas da maquina da propaganda sob o
dominio da industria cultural instrumentalizam as pulsdes dos individuos, fazendo-os
crer que os produtos por ela ofertados sdo exatamente aqueles que eles desejam.
Aderido ao produto cultural estd a promessa de realizagdo tanto dos desejos mais
reconditos quanto dos mais explicitos e imediatos de seus clientes, que,
respectivamente, correspondem ao retorno a um estagio de consciéncia infantil e o
preenchimento do tempo livre, que paradoxalmente deve ser ocupado com afazeres que
corroboram a auséncia de liberdade em que se vive nas sociedades sob 0s imperativos
da industria cultural.

O retorno a um estagio infantii no a&mbito do desenvolvimento da
personalidade estd intimamente associado ao fendmeno da regressdo da audicdo na
medida em que, propositalmente, a musica padronizada se utiliza de elementos infantis
na constituicdo de sua linguagem, o que Adorno (Cf. 1986, p. 128) chamou “fala de
crianga”, tal como foi apontado na descri¢do da estrutura formal da musica popular no
segundo capitulo deste trabalho °. Na medida em que a indistria cultural, via meios de
comunicagcdo de massas, veicula ostensivamente a mdsica infantilizada, esta é
amplamente aceita pelo fato dos ouvintes imediatamente se identificarem com ela; ou
seja, 0 ouvinte preenche suas necessidade auditivas ao reconhecer que nada de novo ou

inesperado o eximird do conforto habitual. Por este motivo e com razdo, Adorno (2000,

® Ver pagina 67, do segundo capitulo.

107



p. 96) diz que esses ouvintes, “vitimas da regressdo, comportam-se como criangas.
Exigem sempre de novo, com malicia e pertindcia, 0 mesmo alimento que uma vez lhe
foi oferecido”.

O fenbmeno da audigdo regressiva € um mecanismo de resposta do ouvinte
cuja subjetividade fora soterrada, fazendo com que ele ja ndo tenha mais condicdes de
emitir um juizo de gosto no sentido de dizer se tal ou qual musica lhe agrada ou nao.
Nesta perspectiva, gostar significa estar de acordo e compactuar com as massas a
apreciacdo dos sucessos musicais do momento, representado pelos hits, inculcados no
seu publico por meio da repeticdo permanente, caracterizada pelo filésofo frankfurtiano
como plugging *°, cujos efeitos conduzem os ouvintes a reconhecer e afirmar que as
musicas mais tocadas sdo as melhores e as melhores sdo evidentemente aquelas que
mais se difundem e se propagam nos meios de comunicacgdo de massas.

A regressdo da audicdo é também um efeito coercitivo da propaganda, que, por
sua vez, imprime na mercadoria anunciada a auréola do fetiche. Nas palavras de Adorno
(2000, p. 91):

A audicdo regressiva relaciona-se manifestamente com a producéo, através
do mecanismo de difusdo, o que acontece precisamente mediante a
propaganda. A audicdo regressiva ocorre tdo logo a propaganda faga ouvir a
sua voz de terror, ou seja: no proprio momento em que, ante o poderio da
mercadoria anunciada, ja ndo resta a consciéncia do comprador e do ouvinte
outra alternativa sendo capitular e comprar a sua paz de espirito, fazendo com
que a mercadoria oferecida se torne literalmente sua propriedade. Na audicéo
regressiva o andncio publicitario assume carater de coacéo.

O ato do individuo que faz com que a mercadoria ofertada pelos anuncios
publicitarios torne sua propriedade é uma forma deste individuo assegurar sua insercdo
“cidada” na vida publica, muito embora ele ndo exerca qualquer influéncia politica no

meio em que estd inserido, dada sua impoténcia perante as forcas sociais que

1% Conceito trabalhado no segundo capitulo. Vale lembrar que o plugging, enquanto associagdo de varios
segmentos da industria cultural, como o radio, o cinema e a televisdo, busca promover o “sucesso” de
determinada musica por meio da acdo planejada e conjunta destes setores.
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instrumentalizaram suas faculdades subjetivas no processo de massificacdo do gosto.
Essas forcas sociais expropriam do individuo aquele seu impulso que poderia (ou
deveria) ser utilizado para a constru¢do de uma organizacao social livre, cuja esséncia
seria 0 individuo liberto das agbes coercitivas da sociedade sob os dominios das
administracgdes culturais.

O individuo acometido pela audicdo regressiva representa o prototipo, o
representante singular, ou seja, o elemento particular constitutivo da sociedade
massificada, que, por sua vez, se estabelece ao cooptar os individuos absorvendo-os e
enclausurando-os em sua constituicdo totalizante. O que permite Adorno e Horkheimer
(1985, p. 41) dizerem que: A regressao das massas, de que hoje se fala, nada mais é
sendo a incapacidade de ouvir o imediato com os préprios ouvidos, de poder tocar o
intocado com as proprias mdos”. Pois, sob o imperativo da massificacdo, os individuos
foram destituidos de suas faculdades que lhes permitiam atribuir um juizo coerente
acerca do que ouvem.

Com efeito, no contexto da industria cultural, a finalidade sem fim ou a fruicéo
desinteressada da obra de arte, que Kant (Cf. 2012, p. 47) denominou “gosto”, definido
como um modo de representacdo da faculdade do juizo que admite complacéncia ou
descomplacéncia independente de todo interesse do sujeito em relacdo ao objeto
contemplado, realiza outro fim, a saber, a finalidade da arte para fins mercadol6gicos,
como asseveram Adorno e Horkheimer (1985, p. 130) ao escreverem que: “O principio
da estética idealista, a finalidade sem fim, é a inversdo do esquema a que obedece
socialmente a arte burguesa: a falta de finalidade para os fins determinados pelo
mercado”.

A finalidade para fins mercadoldgicos realiza-se na medida em que a arte, em

todos 0s seus segmentos, sente-se obrigada a atender as necessidades de entretenimento
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e relaxamento. Destarte, a inutilidade da obra, enquanto algo determinado para fins
subjetivos e destituidos de interesse imediato, € absorvida no ambito da estrutura
econdmica interna das mercadorias culturais, e sua inutilidade transubstancia-se em
utilidade mediada pela inddstria cultural. Nesse sentido, o valor de uso é igualmente
substituido pelo valor de troca (como o Unico valor que, de fato, o ouvinte desfruta) no
dominio da recepcao dos bens e artigos culturais (Cf. ADORNO e HORKHEIMER,
1985, p. 130-131).

No que tange a recepcdo da musica separada em popular e erudita, tal como
vem sendo analisada até aqui, 0 aspecto da recepcdo torna-se ainda mais problematico
uma vez que, sob os auspicios da producgdo fetichizada, ambas as esferas da musica séo
vitimadas pelo “ouvir mercadoria”, haja vista que no contexto da industria cultural se
ouve musica “como se consome uma mercadoria adquirida no mercado” (ADORNO,
2000, p. 73). Ainda que as estruturas formais da musica popular e da musica erudita
deflagre a diferenca entre elas, as caracteristicas da audicdo regressiva, que €
predeterminada e propagada pelas administragdes culturais e encontra resposta nos
anseios institucionalizados dos individuos, é determinante para a compreensao da real
situacdo da mdsica.

3.4. O popular e o erudito: situacao

A situacdo da musica, analisada sob a sua separacdo em duas esferas, deve ser
deduzida da relacédo desta arte com a sociedade. Se a producéo e a recep¢do musical no
seio das sociedades tardo-capitalistas investigadas por Adorno sdo fenémenos
interdependentes, entdo, 0 modo pelo qual a musica é confeccionada bem como a forma
em que é ouvida e veiculada serdo os aspectos mais relevantes para o diagnostico de sua
situacdo. No entanto, como as caracteristicas da producdo, reproducgdo, recepcdo e

consumo da musica foram abordados e discutidos, faz-se mister demonstrar as
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premissas que possibilitaram chegar a conclusdo que circunscreve a situacdo da musica
no contexto da industria cultural. Este é o proposito derradeiro deste trabalho.

A resposta a questdo acerca da situacdo da musica, separada em duas esferas,
deve ser o resultado que sintetiza trés perspectivas de analise, quais sejam: o histérico
problema da divisdo social do trabalho; a impossibilidade de reconstituicdo da
totalidade musical por meio da adi¢do das duas partes, a musica popular e a erudita; e,
por fim, a caracteristica da relacdo que a industria cultural estabelece com as duas
esferas da musica. Com efeito, essas trés perspectivas devem ser investigadas sob a luz
das concepgdes de “fetiche da mercadoria” e de “regressao da audicdo”.

Para melhor situar a arte como um todo e a musica em particular no
pensamento de Adorno, faz-se necessario recorrer a famosa passagem do décimo
segundo canto da Odisséia, de Homero (Cf. 2003, p. 225-231), evocada por Adorno e
Horkheimer (Cf. 1985, p. 38-42) na Dialética do esclarecimento, para ilustrar
alegoricamente a relacéo entre arte e sociedade sob o espectro da divisdo do trabalho.
Nesse episodio da epopeia, narra-se a “astlcia” do protagonista Ulisses para usufruir
dos encantos letais do canto das sereias e, simultaneamente, salvaguardar-se da entrega
a estes encantos, preservando, destarte, sua propria vida.

Para que o herdi da Odisséia atravessasse 0s dominios em que habitavam as
sedutoras sereias, que era mais um dos inimeros desafios enfrentados por ele em sua
incontinente tentativa de regresso a sua patria, a ilha de Itaca, Ulisses ordena a seus
marinheiros que o atem ao mastro e que remem incessantemente e com todas as forcas,
depois de terem seus ouvidos tampados com cera, de modo que nada pudessem ouvir;

enquanto o senhor de Itaca ouviria o suave e melodioso canoro das encantadoras sereias,
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porém, a uma distancia e em seguranca em relacao a irresistivel promessa de prazer das

sedutoras, superando “ileso” **

esta etapa de sua longa jornada.

Se Ulisses se dispde a ouvir a voz sedutora das belas sereias, todavia, sem se
sucumbir de permanecer junto a elas, o senhor de Itaca representa o prot6tipo do
burgués dominador na medida em que se permite ouvir o canto, todavia, apartado e,

consequentemente, impotente perante a experiéncia integral que as belas vozes

prometem, a saber, a felicidade®. Escreve Duarte (1997, p. 25) que:

Ulisses, o senhor de itaca, pode ser comparado ao burgués que se sente
atraido pela experiéncia da beleza — dai a sua frequéncia aos concertos e aos
museus — mas nunca pode realiza-la propriamente, pois ele se encontra de
uma vez por todas amarrado a sua condicdo de dominador, tdo incapaz de
atingir a felicidade quanto as vitimas de seu poderio.

Quanto aos marinheiros subordinados de Ulisses, de forma analoga aos
trabalhadores nas sociedades sob o dominio do capital, compete “apenas comparecer ao
processo de exploracéo capitalista com sua forca muscular” (DUARTE, 1997, p. 24-25).
Nesse sentido, fica vedada a possibilidade de uma experiéncia estética tanto para o
dominador quanto para os dominados. Para o primeiro porque ele interpde os segundos
entre a praxis do trabalho e sua experiéncia estética, para 0s segundos, por ndo poderem
usufruir do trabalho quando este € regrado pelo constrangimento e espoliagdo impostos
pelo senhor.

Com efeito, se a arte destinada ao deleite dos senhores ndo pode ser fruida,

toda e qualquer forma de producéo artistica destinada aos dominados tampouco pode ser

110 termo “ileso” foi grafado entre aspas porque, se da perspectiva da autopreservacéo Ulisses foi bem
sucedido, haja vista que salvou a propria vida; sob a perspectiva da sua experiéncia no episddio das
sereias, ele, enquanto o prot6tipo do individuo burgués, contraiu um estigma carissimo que incidiu sobre
0 modo de recepgdo da arte pela burguesia; como se vera adiante.

12 Em sua Teoria estética, Adorno caracteriza as expressdes artisticas como “promessa de felicidade”.
Segundo o filésofo: “A arte ndo é unicamente o substrato de uma praxis melhor do que a até agora
dominante, mas também critica da praxis enquanto dominacdo da autoconservacao brutal no interior do
estado de coisas vigente e por amor dele. Censura a mentira da producdo por ela mesma, opta por um
estado da praxis situado pra além do anatema do trabalho. Promesse de bonheur significa mais do que o
fato de que, até agora, a praxis dissimula a felicidade: a felicidade estaria acima da praxis. A for¢a da
negatividade na obra de arte mede o abismo entre a préxis e a felicidade” (ADORNO, 2008, p. 28).
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gozada desde quando a divisdo do trabalho em intelectual e manual se estabeleceu entre
0s homens. Pois, no ambito da relacdo entre arte e sociedade, ambas as classes, advindas
dessa divisdo, ganham representatividade, no arquétipo que se atualiza na relagao entre
dominantes e dominados, cujo prototipo é Ulisses e seus remadores, sobretudo, na
passagem de seu feliz ou infeliz encontro com as belas sereias.

Para ilustrar e situar a origem da relacdo entre arte (musica) e sociedade sob a
perspectiva da alienacdo de Ulisses e de seus companheiros, e segundo a divisdo do

trabalho, Adorno (1985, p. 40) escreve que:

O que ele escuta ndo tem consequéncias para ele, a Unica coisa que consegue
fazer é acenar com a cabeca para que o desatem; mas é tarde demais, 0s
companheiros — que nada escutam — s6 sabem do perigo da cangdo, ndo de
sua beleza — e o deixam no mastro para salvar a ele e a si mesmos. Eles
reproduzem a vida do opressor juntamente com a prdpria vida, e aquele ndo
consegue mais escapar a seu papel social. Os lagos com que
irrevogavelmente se atou a praxis mantém ao mesmo tempo as Sereias
afastadas da préxis: sua sedugdo transforma-se, neutralizada num mero objeto
da contemplacéo, em arte.

O senhor de itaca permanece apartado da préaxis social na medida em que se
recusa a participar do trabalho e também pelo fato de ndo poder ceder totalmente aos
encantos das sereias; igualmente, seus subordinados remadores permanecem
dissociados da préxis haja vista que foram coercitivamente privados dos de seus

sentidos. Conforme Adorno e Horkheimer (1985, p. 40):

Ulisses é substituido no trabalho. Assim como ndo pode ceder a tentacdo de
se abandonar, assim também acaba por renunciar enquanto proprietario a
participar do trabalho e, por fim, at¢ mesmo a dirigi-lo, enquanto os
companheiros, apesar de toda proximidade as coisas, ndo podem desfrutar do
trabalho porque este se efetua sob coagdo, desesperadamente, com o0s
sentidos fechados a forga. O servo permanece subjugado no corpo e na alma,
0 senhor regride.

A consequéncia da dominacdo ndo se limita simplesmente a alienacdo dos
dominados em relacdo aquilo (objetos ou estado de coisas) em que empregam sua forca
de trabalho e esforcos para produzir e reproduzir; 0s instrumentos e meios de

dominacdo tem a capacidade de reificar o espirito, bem como a relagdo do individuo
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consigo e com 0s outros homens, haja vista que o “intelecto autocratico”, de Ulisses, “se
separa da experiéncia sensivel para submeté-la” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p.
41). Por esses motivos, absorvidos no &mbito da logica de dominacéo, patrocinada pelo
impulso de autopreservacgdo, Ulisses e seus dominados, em nome de suas integridades
individuais, permanecem apartados da plenitude da préxis social, que seria 0 gozo da
felicidade prometida como recompensa de seus esforcos.

Contudo, no ambito da légica de dominacdo reproduzida desde o advento da
divisdo do trabalho em intelectual e manual, aqueles que, como o herdi da Odisséia,
cabia os afazeres do intelecto, nas sociedades capitalistas do futuro, seria enderecada a
arte culta (erudita); ao passo que, aos outros, os remadores de Ulisses, representados
pelos oprimidos trabalhadores no capitalismo, estava reservada a arte que coaduna com
a audicdo atrofiada. Nesse sentido, os dominadores e os dominados no contexto da
cultura de massa regridem por aquela incapacidade de ouvir o imediato com 0s proprios
ouvidos e de tocar o intocado com as préprias méos (Cf. ADORNO e HORKHEIMER,
1985, p. 41).

Logo, nas sociedades capitalistas industriais, a relacdo dos trabalhadores com
tudo aquilo que ouvem é sempre uma tentativa de fuga do esforco imposto por

instancias opressoras. Segundo Adorno e Horkheimer (1985, p. 41-42):
S8o as condi¢bes concretas do trabalho na sociedade que forcam o
conformismo e ndo as influéncias conscientes, as quais por acréscimo
embruteceriam e afastariam da verdade os homens oprimidos. A impoténcia
dos trabalhadores ndo € mero pretexto dos dominantes, mas a consequéncia

légica da sociedade industrial, na qual o fado antigo acabou por se
transformar no esforgo de a ele escapar.

Todavia, sabe-se que o uso adequado deste esforco, isto é, o empenho de
libertar-se da submissdo socialmente determinada, seria condicdo necessaria para a

autonomia individual, situacdo que teria como consequéncia uma vida social livre da

114



coacdo heterbnoma de instancias opressoras e usurpadoras das potencialidades
subjetivas.

Apesar da separacdo das manifestacdes artisticas em popular e erudita ser uma
consequéncia da histérica divisdo do trabalho, cujas raizes encontram-se na narrativa
épica e na organizacdo social difundida entre os gregos na antiguidade cléssica, esta
situacdo, como se sabe, ndo foi constante ao longo de toda a histdria arte. Na musica,
embora tenha havido momentos intermitentes de encontros e desencontros entre a
masica popular e a erudita, o0 mais feliz dos encontros entre ambas foi expressa em

Mozart. Consoante Adorno (2000, p. 69):

A “Flauta Méagica”, na qual a utopia da emancipagdo e o aspecto de prazer e
entretenimento coincidem exatamente na cancioneta do “Singspiel”, constitui
apenas um momento em si mesmo. Apds a “Flauta Méagica”, porém, nunca
mais se conseguiu reunir musica séria e musica ligeira.

Na “Flauta Magica”, Mozart consegue perceber as contradi¢bes da duvidosa
alianca entre a burguesia revolucionaria e os segmentos populares dos fins do século
XVIII, expressando nesta obra as possibilidades e os limites deste pacto. Mas, do
mesmo modo que a arte burguesa sedimentou os ideais de liberdade e igualdade, estes
foram postergados na praxis; destarte, nunca mais, depois de Mozart, foi possivel uma
relacdo feliz entre a musica popular e a erudita sob a perspectiva de analise da relacao
entre arte e sociedade.

Em Mozart, o resultado da unido entre a musica popular e a erudita se realiza
enquanto celebracdo e promessa de uma vida social livre e igualitaria para as classes
sociais historicamente oprimidas. Todavia, como a universalizagdo dos anseios
revolucionarios da burguesia ndo sucederam na praxis social, como bem observou
Marcuse (Cf. 1997, p. 113), a musica de Mozart bem como toda a tradicdo da musica
burguesa subsequente sobreviveria, desde entdo, sob o signo de uma promessa

irrealizavel no vivente social empirico.
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Por estas razfes, a separa¢do da musica em popular e erudita nas sociedades
cindidas pelo modo de producdo capitalista ndo € apenas uma consequéncia da
imposicdo da divisdo social do trabalho, mas € também o resultado da recusa da musica
erudita por aqueles que menosprezam sua seriedade e contentam-se em utilizar o tempo
livre com afazeres que ndo lhes exijam esforcos, bem como resulta da relacdo
dominadora e utilitaria que o individuo burgués estabeleceu tanto com as classes sociais
a ele subordinadas quanto com as manifestacdes artisticas; relacdes que encontram seu
arquétipo no episddio do encontro de Ulisses com as sereias. Nessa perspectiva,
nenhuma das duas esferas da musica pode representar uma sociedade livre, haja vista
que a fungdo social de cada qual é a mera reconciliagio com 0s anseios
institucionalizados dos seus ouvintes e ndo a revelacgdo racional da verdade escamoteada
pela ideologia dominante.

Por outro lado, a fusdo da masica popular e da erudita no contexto da industria
cultural deflagra a adicdo forjada entre as genuinas expressbes da cultura e o
entretenimento, fazendo de ambos, artigos fungiveis e consumiveis. Sendo assim, a
masica prescinde da mediagdo do sujeito para uma apreciagdo autbnoma e recai em uma
espécie de recepcdo acritica. Tal recepcdo é a consequéncia direta da producédo
fetichizada e da audicdo regressiva, como artificios da inddstria cultural para negar que

a musica é muito mais que a adigdo duas esferas. Por isso:

N&o & possivel, a parir da mera soma das duas metades seccionadas, formar o
todo, mas em cada uma delas aparecem, ainda que em perspectiva, as
modificacOes do todo, que sd se move em constante contradi¢do. Se a fuga da
banalidade se tornasse definitiva, reduzir-se-ia a zero a possibilidade de
venda e de consumo da producéo séria (ADORNO, 2000, p. 73).

Se a industria cultural une as duas esferas, ela reduz a musica a falsa férmula
de sua totalidade que aniquila a negatividade da cultura expressa na contraposi¢do da
musica popular a erudita. Se, por outro lado, ela as separa, sua pretensdao € a

autopreservacdo, na medida em que busca administrar a pseudo preferéncia de seus
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clientes, produzindo e oferecendo-lhes aquilo que presumivelmente desejam. Ao fundir
arte e entretenimento (a musica popular a musica erudita), a industria cultural forja a
espiritualizacdo da diversdo. Ao cindir a musica popular e a erudita, esta industria
cultiva e cativa cada um destes dominios para melhor explora-los.

Portanto, uma vez que, no ambito do modo de producéo capitalista, absorvido
nos processos de producdo e reprodugdo da industria cultural, tanto a masica popular
quanto a erudita, na medida em que suas fungdes sociais se alteraram, tornando ambas
mercadorias fetichizadas, a situacdo das duas esferas da musica é equanime. Ou seja, na
conjuntura sécio-historica e econdmica cujo “cimento” ou agente de coesdo social é a
industria cultural, nem a musica popular e tampouco a musica erudita escaparam das
garras da mercantilizacdo fetichista e da consequente reificagdo do mundo das
mercadorias. Nesse sentido, com o avango da cultura industrial em direcdo a musica
erudita, as duas esferas estdo em razédo de igualdade por terem se tornado mercadorias,
isto é, objetos passiveis de compra e venda, coisas no interior de um mundo
inteiramente coisificado.

A igualdade da situacdo entre a musica popular e a erudita no contexto da
indUstria cultural é uma consequéncia das relagdes sociais que pretendem reduzir tanto
0s objetos quantos os sujeitos a razdo do equivalente ao imputar-lhes o valor de troca,
razdo esta que fetichiza tanto as relagGes de troca das mercadorias quanto as relagoes
dos individuos entre si (enquanto forcas produtivas e consumidores) no interior das
sociedades capitalistas. Se a possibilidade de existéncia da arte nas sociedades cindidas
pela inddstria cultural é duvidosa, a dos sujeitos também o é, na medida em que a
capacidade mediadora destes em relacdo aos objetos foi cooptada e transubstanciada em

mediacdo universal que a cultura industrial pde em prética e efetiva. Desta forma, os
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individuos bem como os objetos produzidos tornaram-se meros apéndices do joguete
dos detentores do capital, cujo agente aglutinador € a industria cultural.

Ao referir-se ao lugar da musica popular e da erudita bem como a condi¢do do
individuo no contexto da industria cultural, enquanto polaridade dialética

diametralmente oposta a ambos, Adorno (2000, p. 73) assegura que:

A situacdo polarizou-se em extremos que na realidade acabam por tocar-se.
Entre eles ja ndo ha espaco algum para o “individuo”, cujas exigéncias —
onde ainda eventualmente existirem — sdo ilusorias, ou seja, forcadas a
moldarem aos padrdes gerais.

Essa situacdo descreve a relacdo entre musica e sociedade na medida em que
demonstra a destituicdo da possibilidade de mediacdo intelectual dos individuos pela
industria cultural, possibilidade que seria o critério para um juizo avaliativo racional.
Contudo, a massificacdo da cultura enquanto prelazia da industria cultural, depois de
“orientar” a producdo artistica, compele os individuos a aderir passivamente a
preferéncia geral. A atitude resignada e conformista do individuo reitera a concepgéo
de que no referido contexto, gostar ndo significa emitir um juizo baseado em critérios
objetivos, mas remete ao fato de estar de acordo com os demais, ou seja, significa estar
a par e comungar dos os valores universalmente estabelecidos por determinados grupos
ou segmentos sociais, econdmicos e/ou politicos.

Ora, se a musica em sua totalidade foi dominada pelo carater fetichista da
mercadoria, no texto sobre o fetichismo na musica, de 1938, Adorno (Cf. 2000, p. 77)
alega que isso é uma consequéncia da eliminacéo dos ultimos residuos pre-capitalistas;
pressuposto do qual o filésofo parte para a construgdo do conceito de industria cultural,
como pode ser verificado ja no inicio do primeiro paragrafo do texto sobre tal fenémeno
industrial, na Dialética do esclarecimento, de 1947, (Cf. ADORNO e HORKHEIMER,

1985, p. 99). Esse fato demonstra tanto a continuidade das reflexdes de Adorno acerca
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da musica separada em duas esferas quanto a presenca, de forma seminal, da concepcéo
de industria cultural em escritos que precedem a Dialética do esclarecimento.

Outro indicio da insisténcia da problematica relacéo entre a musica popular e a
erudita no conjunto da obra de Adorno pode ser conferido em sua Ultima obra, a Teoria

estética, onde o fildsofo atesta que:

A trégua entre as esferas estéticas séria e ligeira atesta a neutralizacdo da
cultura: porque o seu espirito ja ndo esta vinculado a nenhum espirito,ela
propde todos os seus setores a escolha dos high, middle e low browns. A
necessidade social de divertimento e do que se chama a descontragdo é
cismada por uma sociedade, cujos membros coagidos dificilmente
suportariam o peso e a monotonia de sua existéncia e que, nos tempos livres
que lhes sdo atribuidos e administrados, com dificuldade aceitariam outra
coisa além do que Ihes é outorgado pela industria cultural (ADORNO, 2008,
p. 477).

Circunscrita a situacdo da mdsica no contexto da industria cultural, emerge
quase que de imediato a pergunta: haveria condi¢cbes de possibilidade para que tal
situacdo se revertesse? Ao que o fildsofo de Frankfurt responde: “é possivel que a
situacdo se modificasse, se um dia a arte, de maos dadas com a sociedade, abandonasse
a rotina do sempre igual” (ADORNO, 2000, p. 107).

A insolubilidade da contradicdo entre a musica popular e a erudita encontra
suas raizes nas condi¢cBes sociais que a engendrou; por esta razdo, somente uma
mudanca radical nas estruturas sociais libertaria a mdsica, os individuos e, por
conseguinte, a sociedade da repeticdo cinica do mesmo, tomada como verdade
impassivel de critica. Se, por ventura, o utopico projeto de mudanca destas condi¢Bes
sociais ocorresse na praxis, tal como propGe e expressa todas as formas de
manifestacdes artisticas bem sucedidas, a arte perderia seu sentido social e estaria
condenada ao seu fim, como antecipara Hegel.

Pelo exposto, a situacdo da musica revela as contradi¢cbes ndo resolvidas no
vivente social empirico, uma vez que a divisdo do trabalho incidiu sobre a sociedade,

dilacerando e fragmentando a diversidade do mosaico social ao reduzir a diferenga das
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particularidades a identidade abstrata, falsa e universal da totalidade, frustrando,
destarte, a possibilidade de uma reconciliagdo dos individuos entre si e da arte com a
sociedade; reconciliacGes cujas consequéncias apontariam para os horizontes de uma

vida social livre e verdadeira.
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Conclusao

A anélise das assertivas de Theodor Adorno acerca da musica, subdividida em
popular e erudita, possibilitou que se delineassem as perspectivas que se referem a
situacdo da musica no contexto da industria cultural, bem como permitiu que se tomasse
conhecimento de alguns aspectos da estreita relagéo entre arte e sociedade. Todavia, a
reflexdo do filésofo frankfurtiano sobre a musica se move a partir da justaposicdo de
polos antagOnicos, da qual ndo se pode extrair uma sintese conclusiva. Logo, uma
conclusdo cabal seria um contrassenso ao (“método”) adorniano e trairia 0s propdsitos
deste trabalho. Por estas razdes, a titulo de conclusdo, serd apresentado um balango dos
pontos mais relevantes da argumentacdo no decorrer dos trés capitulos precedentes,

buscando relaciona-los.

Ao longo do texto verificou-se que a industria cultural, enquanto um
subsistema introjetado no capitalismo, instrumentaliza os veiculos de comunicacao de
massas, para fabricar e manipular as necessidades e desejos dos individuos, levando a
cabo sua intencdo de lucro e manutencdo do status quo. A industria cultural € um
sistema em si, que possui certa autonomia e integra alguns segmentos da producéo de
bens e servicos; e, simultaneamente, € um setor dependente e submisso relativamente

aos setores mais poderosos da inddstria como um todo.

Igualmente, explicitou-se que o modelo de producédo de artigos e bens culturais
se orienta pelo conjunto de normas do modo de producéo capitalista, cuja reproducéo e
estilizacdo deste modo sdo prelazias da indlstria cultural. Uma das principais
caracteristicas da divisdo do trabalho nas sociedades capitalistas é absorver as forcas de
trabalho nas linhas de producéo, as quais requerem esforgos ostensivamente repetitivos

e irrefletidos. Tais esforcos, além de apartar o trabalhador do processo de producédo
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como um todo, imprime nele regras de comportamento e conduta que facilitam sua
aceitacao sem resisténcia de consumir artigos produzidos em série, oriundos das linhas

de producdo. Eis o carater doutrinario e disciplinador da pedagogia da industria cultural.

No contexto da industria cultural trabalho e lazer sdo co-extensivos, e este é a
preparacdo para aquele. Se durante o trabalho sdo exigidos do individuo esforcos
repetitivos, nos momentos de lazer ele exige, e lhe € ofertado, algo que nédo lhe requeira
qualquer tipo de esfor¢o. Este ciclo demonstra o controle da industria cultural sobre os
individuos tanto na qualidade de produtores quanto na condicdo de consumidores,
reforcando a nocdo de que a padronizacdo encontra seu correlato subjetivo na pseudo-
individuacdo. E nesse sentido que a musica popular e a musica fetichizada (seja ela

popular ou erudita) ampliam seu escopo de transigéncia no referido contexto.

No que diz respeito a arte erudita, em especial a musica, constatou-se que esta
se tornara mera extensdo do modo de producéo capitalista e, nesta perspectiva, cumpre
0 papel de mercadoria. Ou seja, mesmo a producdo com pretensdes artisticas nédo
resistiu as forcas compulsérias da industria cultural e, se ndo entrou no circuito das
mercadorias, foi, sem previsdo de anistia, condenada ao ostracismo, perdendo sua
funcdo social de contraposicdo a sociedade, papel que a grande arte realizava quando

configurava na aparéncia estéetica do construto as contradi¢fes sociais ndo resolvidas.

O isolamento da grande arte no contexto da industria cultural encontra seu
correlato social no individuo que manifesta resisténcia aos estatutos determinados pela
ideologia dominante. O que o sistema industrial como um todo e a industria cultural (em
seu nicho) efetivam é a aniquilacdo do sujeito pensante e da tragicidade, resquicios

derradeiros da liberdade no interior de uma totalidade opressora.
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Por intermédio da propaganda e de seus produtos que, por sua vez, Sdo
propagandisticos, a sociedade industrial e a industria cultural realizam respectivamente
a pseudo-conciliagdo entre individuo e sociedade e entre arte e liberdade. Tais
conciliaces sdo objetos das forcas compulsérias que forjam a falsa identidade entre o

particular e o universal.

Imiscuida na esfera dos objetos de consumo, a obra de arte tornou-se mero
utensilio utilitario; este procedimento foi uma das consequéncias da transubstanciacdo
do valor de uso em valor de troca. Logo, a finalidade sem fim da obra de arte, como
pretendia Kant, converte-se em finalidade para fins comerciais. Eis o caréater fetichista

do produto cultural enquanto valor virtual da mercadoria.

Os veiculos de comunicacdo de massas, na condicdo de porta-vozes da
ideologia dominante, sdo atalhos eficazes que encurtam a distancia e eliminam os
possiveis hiatos entre mercadoria e consumidor. Sua voz imperativa constroi verdades
por meio de mentiras tautologicamente difundidas. O grande alcance e poder dos
veiculos de comunicacdo de massas denotam sua supremacia em relagdo aos demais

seguimentos da industria cultural.

Ora, a propaganda difundida pelos meios de comunicacdo de massas € a forca
motora que impulsiona a industria cultural. O escopo e a abrangéncia deste sistema sdo
determinados em fungdo da resposta social as agBes propagandisticas; com efeito,
indUstria cultural e propaganda se fundem. A propaganda realiza a mediacdo que
sumariza a equacao entre produgdo e consumo, no caso estudado, entre a masica e seus

ouvintes.

Nesse sentido, a industria cultural é a instancia que decide acerca do direito de

existéncia da masica no seio do modelo de sociedade projetada por esta inddstria. Por
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este motivo, a industria cultural, de acordo com o momento histérico e social, tende a
direcionar suas aten¢des e intencdes a musica que fizer maiores concessdes aos seus

anseios vorazes, 0s quais devem corresponder as intencGes do capital.

Com efeito, constatou-se que a masica popular, pelo fato de ser extremamente
vulneravel aos mecanismos de padronizacdo e fetichizacdo, considerando-se suas
caracteristicas formais favoraveis a fragmentacdo e a padronizacao, a industria cultural
apoderou-se dela institucionalizando-a, sem se defrontar neste processo com nenhum
tipo de resisténcia ou oposicdo por parte do ouvinte, que, por sua vez, foi acometido
pela pseudo-individuacdo, cuja consequéncia é a regressdo da audicdo, caracterizada

como uma forma de audicdo atomizada.

Diferentemente, a boa musica erudita, pela sua estrutura formal, dificultou sua
apropriacdo por parte da industria cultural, uma vez que seus elementos subatdmicos
ndo tem sentido musical quando extraidos do contexto da dindmica formal da
composicdo como um todo; este € um dos principais interditos que a musica erudita
imp0s a padronizacdo. Igualmente, em virtude de sua constituicdo formal, a audigédo da
musica erudita exige, como contraparte do seu ouvinte, atencdo e concentracdo para que

ela seja acompanhada e sua totalidade seja apreendida.

Ao se apropriar do esguematismo transcendental kantiano e imputar nos
individuos mecanismos de receptividade passiva as mercadorias padronizadas, a
industria cultural aumentou o escopo da transigéncia de seus produtos e fez da musica
mais uma mercadoria que atendesse aos obscuros propositos de suas intencdes. Por esta
razdo, a audi¢do da musica foi, a priori, condicionada e direcionada para uma forma de
audicdo dirigida por instancias heterénomas e, por isso, impotente para atribuir um juizo

de gosto liberto das pressdes coercitivas da massificacao.
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Entretanto, a musica erudita ndo permaneceu totalmente imune aos apelos da
indUstria cultural, sofrendo graves ameacas de desaparecimento histérico e de
isolamento social; fazer concessdes a industria cultural foi-lhe, por vezes, a tdbua de
salvacdo no oceano da producdo musical para 0 consumo das massas e do gosto

massificado.

No contexto da industria cultural, a masica popular sedimenta as caracteristicas
das sociedades industriais cindidas pelo modelo de divisdo do trabalho dentro do modo
de producéo capitalista. Esta musica requer um sujeito que esteja passivamente alinhado
aos preceitos e praticas desta sociedade em que, qualquer “sintoma” de inapeténcia, €

critério de exclusdo por justa causa.

Igualmente, no referido contexto, a mdsica erudita, por ser um produto do
trabalho social, os elementos antagbnicos do seu contetdo carreiam o0s estigmas da
ideologia dominante; todavia, é também por meio destes elementos, que a musica
erudita aponta algumas de suas arestas para a autonomia do sujeito e, por conseguinte,
para a emancipacdo histérica da sociedade, emancipacdo que se representa na
configuracdo de toda forma de arte bem sucedida. Contudo, por estas mesmas razoes,
esta musica também corre o risco de tornar-se mercadoria, haja vista que no contexto

totalitario e totalizante da indUstria cultural, a forma mercadoria tem carater absoluto.

Portanto, como a sociedade da mercadoria e do equivalente resplandeceu em
sua onipresenca sobre todas as formas de manifestacGes artisticas no contexto da
industrializagdo da cultura, as diferencas mais sutis entre a masica popular e a masica
erudita, de cuja relacdo se poderia realizar uma forma artistica bem sucedida, tal como
ocorrera na “Fauta Méagica” de Mozart, foram soterradas. Destarte, as duas esferas da

masica, desde Mozart, vem sendo coercitivamente unificadas e separadas, ndo para
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responder a necessidades estético-sociais, mas, a exigéncias comerciais. Deste fato,
pode se deduzir que, no contexto da industria cultural, a situacdo da musica popular e da

erudita é equanime.

Na medida em que se considerou ao longo deste trabalho de um lado a
producdo e do outro o consumo das mercadorias como processos mediados pela
industria cultural, a producdo foi tomada como um aspecto constituido a partir da
analise dos conceitos de padronizacdo e fetiche da mercadoria; por outro lado, o
consumo se constitui e se efetiva por meio da andlise dos conceitos de pseudo-
individuacdo e regressdo da audicdo. O que justifica a pretensdo de estudo da musica

separada em duas esferas que contempla a analise da musica e de seus ouvintes.

Embora tenham sido explicitadas e pontuadas as diferencas estruturais da
musica popular em relacdo erudita, bem como 0 modo de audicdo que cada qual requer,
é prudente que se volte a atencédo para o fato de que Adorno nédo dispensa seus esforcos
criticos para expor suas possiveis inclinagfes pessoais a musica erudita ou a popular,
justificando-as com argumentos filoséficos. Enquanto ferrenho critico da cultura que
foi, Adorno provocativamente convida os defensores tanto da masica popular quanto da

musica erudita a se posicionarem.

No entanto, a verdadeira intenc¢do deste trabalho foi percorrer alguns caminhos
abertos pelo filésofo alem@o em suas investigagdes em torno da masica, que segundo
ele, se move em uma contradicdo aberta, objetivada na musica popular e na musica

erudita.
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