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REsumMmo

O presente artigo expde algumas ideias sobre a cultura de
massas desenvolvidas, durante as décadas de trinta e
quarenta, por dois dos principais tedricos da Escola de
Frankfurt. Na primeira parte, serdo abordados os principais
conceitos do texto “A Obra de Arte na Era da
Reprodutibilidade Técnica” de Walter Benjamin. Na
segunda secdo, sera explorada a leitura de Adorno do ensaio
a partir de uma carta sua enviada a Benjamin em 1938. Por
fim, em complemento a se¢do anterior, serao tratados dois
dos principais ensaios de Adorno sobre os meios de
comunica¢do no periodo: “O Fetichismo da Mdsica e a
Regressdo da Audicdo” e “Sobre a Musica Popular”. O
objetivo desse texto é mostrar as contribuicdes de ambos
os autores para o debate acerca da producdo cultural na
modernidade, considerando suas afinidades e diferencas.

* Esse artigo € uma versio estendida do primeiro capitulo da
dissertacdo O concerto DE “EsTILO” NA INDUSTRIA CULTURAL.
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filosofia moral na Teoria Critica.
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ABSTRACT

The following article exposes some of the ideas on mass
culture developed during the thirties and forties from two
of the most eminent Frankfurt School theorists. At the first
part, it will be approached the central concepts from “The
Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction” from
Walter Benjamin. At the second section, will be explored
Adorno’s reading of the essay regarding his letter to
Benjamin from 1938. Lastly, completing the last section, it
will be treated two main essays on communication means
at that moment: “On the Fetish Character in Music and the
Regression of Listening” and “On Popular Music”. The
objective of this text is to show the contributions from both
authors to the debate on cultural production in modernity,
regarding their similarities and differences.
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O rfIM DA PRODUGAO E DA RECEPGAO INDIVIDUAL DA ARTE

ntre os textos produzidos nos meados da década

de trinta, concernentes a producdo e recepc¢do
cultural no capitalismo do inicio do século vinte, “A
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica™,
de Walter Benjamin, se tornou especialmente relevante
para um debate que segue até os dias de hoje. Fruto
de uma preocupacgdo com as novas manifestacoes
estéticas, esse ensaio iniciou um debate importante do
marxismo ocidental nos anos entre guerras. Estariam
elas abrindo a humanidade novas perspectivas de
mudanca e de sobrevivéncia ao fazer surgir formas
inéditas de imaginacdo, expressdo e coletividade, ou
aniquilando tais perspectivas ao aperfeicoar técnicas
de manipulacdo e sujeicdo socioeconOmicas?
(HANSEN, 1993. p. 28; JAY, 1996, p. 176) Quanto a
isso, Benjamin inicia seu texto ao propor novas
categorias de andlise em funcdo da inadequacdo dos
conceitos estéticos tradicionais (génio, criatividade,
validade eterna, estilo, etc.) nas condi¢des de producdo
de sua época: “Os conceitos seguintes, novos na teoria
da arte, distinguem-se dos outros pela circunstdncia de

! Esse texto foi publicado em francés na revista do Instituto de
Investigacdo Social (Zeitschrift fiir Sozialforschung), em 1936,
quando o autor se encontrava refugiado em Paris. Ele possui
duas versdes: uma escrita entre 1935 e 1936 e outra que,
iniciada em 1936, s6 veio a ser publicada em 1955. Utilizamos
a primeira versdo por néo ter sofrido, em sua elaboracio,
qualquer influéncia direta dos outros membros do Instituto
Social. Essa opcdo, a nosso ver, contextualiza melhor a
“resposta” de Adorno a perspectiva benjaminiana aqui exposta.
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ndo serem de modo algum apropridveis pelo fascismo.
Em compensagdo, podem ser utilizados para a formulagdo
de exigéncias revoluciondrias na politica artistica.”
(BENJAMIN, 1994, p. 166).

O argumento de Benjamin pressupde que na
arte, mesmo em suas expressoes mais arcaicas, houve
sempre algum modo de reproducao. (Ibidem, p. 166)
O problema é que, muitas vezes, o conservadorismo
do meio artistico conseguiu conter essa caracteristica,
limitando-a a imitagdo do original por discipulos. Isso
porque ela, por estar inserida hd muito tempo em
relacdes de cunho mdgico ou religioso, adquiriu para
si um invélucro de autoridade. (Ibidem, p. 188) A
autoridade do artefato artistico gira em torno do que
Benjamin chama de “aura”, que “é uma figura singular,
composta de elementos espaciais e temporais: a
aparicdo tnica de uma coisa distante por mais perto
que esteja”. (Ibidem, p. 170).

Nesse contexto, a cada periodo historico, a
reprodutibilidade técnica da obra de arte surge como
novidade, que se impde de modo alternado e gradual:
a Grécia Antiga conheceu o molde e a cunhagem de
moedas; a Idade Média, a xilogravura; o inicio do
século XIX, a litografia — quando “as artes graficas
adquiriam os meios de ilustrar a vida cotidiana”;
também o século XIX, ainda nos primdrdios da
litografia, a fotografia; e, depois, a reproducao técnica
do som. (Ibidem, p. 167, p. 175) Essa evolugdo
tecnoldgica chega ao ponto de ndo mais se admitir que
as artes tradicionais ficassem inatacaveis. Assim, o
original perde toda sua autoridade sobre a reproducéo
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manual — geralmente considerada como uma
falsificacdo — porque essa relacdo se tornou anacrénica:

O conceito de aura permite resumir essas
caracteristicas: o que se atrofia na era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte é a sua
aura. Esse processo é sintomatico, e sua significacao
vai muito além da esfera da arte. Generalizando,
podemos dizer que a técnica da reproducao destaca
do dominio da tradicdo do objeto reproduzido. Na
medida em que ela multiplica a reproducao,
substitui a existéncia tinica da obra por uma
existéncia serial. E, na medida em que essa técnica
permite a reproducao vir ao encontro do espectador,
em todas as situacoes, ela atualiza o objeto
reproduzido. (Ibidem, p. 168).

O abalo da tradicdo causado pelos meios
técnicos € a contraparte estética dos movimentos sociais
que emergiam na época de Benjamin. Alids, o
argumento de que a percepcdo humana se liga aos
dados fisioldgicos e ao contexto histdérico esta presente
em todo o texto de Benjamin. Para ele, tanto os objetos,
quanto a percepc¢do que os produziu mudam com o
passar do tempo: “No interior de grandes periodos
histdricos, a forma de percep¢do das coletividades
humanas se transforma ao mesmo tempo que seu modo
de existéncia.” (Ibidem, p. 169). Uma estatua de Vénus,
por exemplo, que para a tradicio grega era objeto de
culto, na Idade Média, era tida, pejorativamente, como
idolo pagao. E em cada periodo se produziu uma arte
diferente. A percepcdo da realidade que estaria
emergindo, segundo o autor, era coletiva e desejosa
em apropriar todo tipo de fato e de objeto pela
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reproducdo deles. O enorme consumo de producgdes
cinematograficas e revistas ilustradas seria o indicio
de sua existéncia. (Ibidem, p. 170).

Relativo as transformagdes na arte, Benjamin
entende esse fendmeno através da polarizacdo do que
ele chamou de “valor de culto” e “valor de exposicao”. O
primeiro é uma caracteristica inerente da obra “legitima”.
Em seus tempos primevos, funda-se no local do ritual e
tem funcdo mdgica. Nesse momento, o “valor de
exposicdo” é quase nulo, pois a importancia do artefato
madgico funda-se na sua existéncia, ndo na sua visibilidade.
Na historia, ele é responsavel por vetar as coletividades
humanas a “manifestacdo aberta de seu julgamento” e
favorecer interpretacOes institucionalizadas. (Ibidem, p.
188) Mas a medida que a arte se emancipa do seu carater
ritualistico e religioso (por exemplo, o acesso reservado
de uma estatua ao sumo sacerdote; o ato de cobrir estatuas
de santos durante todo o ano, a ndo ser nas procissoes; a
disposicdo das esculturas nas igrejas de modo que as
pessoas, no solo, ndo a vejam), aumentam as
possibilidades de exposicdo. Essa lenta mudanca apagou
da produgao artistica o seu “valor de culto”, fixo e discreto,
sublinhando em seu lugar o “valor de exposicdo”, mével
e visivel. Mas com o advento dos novos métodos de
reproducéo técnica da obra de arte no final do século
XIX, essas possibilidades cresceram exponencialmente.

O advento da fotografia tem papel fundamental
no processo. Benjamin a considera como o primeiro
meio técnico de reproducao no sentido moderno do
termo, justamente por extrapolar o “aqui e agora”
artistico. Nela, pela primeira vez, o valor de exposi¢ao
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supera o valor de culto. (Ibidem, p. 174). Por exemplo,
com a lente objetiva, a fotografia pode acessar aspectos
da realidade outrora despercebidos. Ou entéo, colocar
o original em situacdes impossiveis ao préprio original,
como no caso da reproducdo musical, um coral cantado
ao ar livre dentro de um quarto. (Ibidem, p 168).
Historicamente, ela é contemporanea ao inicio do
socialismo, coincidindo com a crise da legitimidade na
producdo artistica e da func¢éo social da arte. Isso porque
as mudancas sociais e técnicas ocorridas nesse periodo
(a linha de montagem, a urbanizacdo das cidades, a
burocracia, os transportes, etc.) abalaram as hierarquias
pré-existentes, rompendo o ostracismo que tradicdo
cultural impds as massas. No campo artistico, isso
resultou no fim da hierarquia do original sobre a cdpia:
“Em vez de fundar-se no ritual, ela [a arte] passa a
fundar-se em outra préxis: a politica.” (Ibidem, p. 172).

Se, como ressalta Benjamin no inicio do texto, a
superestrutura modifica mais lentamente que a base
econdmica, seria preciso uma nova forma de
alinhamento entre a producdo artistica e a evolucgéo
sociotecnoldgica. Nesse sentido, a pretensao
emancipatoria da fotografia, por ter sido frustrada pelos
limites tecnoldgicos dela, s6 se realizaria plenamente
no cinema: “as dificuldades com que a fotografia
confrontou a estética tradicional eram brincadeiras
infantis em comparacdo com as suscitadas pelo cinema.”
(Ibidem, p. 176). O cinema surge, para o autor, como o
meio mais adequado a nova dinamicidade social. Ele
possibilitaria a re-sincronizacdo entre a arte e tecnologia
e, em consequéncia, a refuncionalizacdo da arte. Pois
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na modernidade, o homem estd desamparado ante um
mundo técnico que fugiu do seu controle, chamado por
Benjamin de “segunda natureza” (Ibidem, p. 173-174):

Mas essa técnica emancipada se confronta com a
sociedade moderna sob a forma de uma segunda
natureza, ndo menos elementar que a da sociedade
primitiva, como provam as guerras e crises
econdmicas. Diante dessa segunda natureza, que o
homem inventou mas ha muito nio controla, somos
obrigados a aprender, como outrora diante da
primeira. Mais uma vez, a arte poe-se a servico do
aprendizado. (Ibidem, p. 174).

Nesse sentido, Benjamin chama atencdo a uma
série de caracteristicas novas do cinema. Em primeiro
lugar, a “perfectibilidade” dele - as infinitas
possibilidades de corte e montagem da acao filmica sobre
as melhores imagens ou sequéncia de imagens. A
preocupacao com a reproducéo fidedigna da realidade
permite o exercicio da escolha pela equipe técnica e se
relaciona com uma “rentncia radical aos valores
eternos”, anacronicamente mantidos no Ocidente desde
a Antiguidade Cldssica. (Ibidem, p. 176).

O filésofo também deu importancia a
transformacao do significado do desempenho do ator.
A novidade é que ele ndo mais se apresenta a uma
plateia, mas a uma variedade de aparelhos e técnicos
sempre dispostos a intervir na sua atuacdo. Essa
distancia com a plateia é o que, na verdade, aproxima
o ator dela. Pois ela é composta por uma multidédo de
trabalhadores que se submete a provas de aptiddo
diarias para permanecer no mercado de trabalho. E o
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ator também, pois ele é rigorosamente testado pelas
prescricoes da filmagem (por exemplo, atuar enquanto
atende as exigéncias dos refletores e microfones): “E
esta a especificidade do cinema: ele torna mostrdvel a
execugdo do teste, na medida em que transforma num
teste essa ‘mostrabilidade’.” (Ibidem, p. 179). Ao ser
aprovado nos testes da perfectibilidade filmica, o ator
mostra como conservar a dignidade humana diante
da aparelhagem. E é isso que o torna cativante:

O interesse do desempenho é imenso. Porque é
diante do aparelho que a esmagadora maioria de
citadinos precisa alienar-se de sua humanidade nos
balcdes e nas fébricas, durante o dia de trabalho. A
noite as mesmas massas enchem os cinemas para
assistirem a vinganca que o intérprete executa em
nome delas. (Ibidem, p. 179).

Mas ndo quer dizer que hd um aumento de
importancia do talento dramatico do ator. Na verdade,
h4d um decréscimo. Para atender as exigéncias da
producéo do filme (aluguel do esttdio, disponibilidade
dos outros atores, roteiro, etc.), a atuagao do intérprete
se tornou fracionada. Se isso lhe dificulta contextualizar
a sua atuacao para além da cena, obrigando-o a
abandonar seu personagem e expressar-se enquanto
pessoa, por outro lado, abre ao publico a possibilidade
de fazer cinema. Tal fato ja havia ocorrido com a
imprensa que, ao ampliar-se, colocou em cheque a
diferenca entre o escritor e o leitor: essa se tornou
funcional, variando de caso a caso. Agora, qualquer
pessoa é um ator em potencial, j4 que sao
semiespecialistas nas habilidades que lhes sdo exigidas.
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Como fato ilustrativo, Benjamin lembra que, no cinema
russo, o elenco nio é de atores no sentido corrente, “e
sim pessoas que se autorrepresentam, principalmente no
processo de trabalho” (Ibidem, p. 184) Mas as
possibilidades emancipatérias do cinema podem ser
habilmente utilizadas pelo capitalismo (ou “capital
cinematografico”) para beneficio dele. Isso Benjamin
percebeu desde os primdrdios do cinema, sobretudo no
culto dos astros e estrelas. Quanto a essa fonte de lucro,
que pode ser interpretada como uma recompensa do
decréscimo da importancia do ator, ele escreveu:

Esse capital estimula o culto do estrelato, que ndo visa
conservar apenas a magia da personalidade, ha muito
reduzida ao clardo putrefato que emana do seu carater
de mercadoria, mas também o seu complemento, o
culto do publico, e estimula, além disso, a consciéncia
corrupta das massas, que o fascismo tenta por no lugar
de sua consciéncia de classe. (Ibidem, p. 180).

Benjamin era ciente de que a industria
cinematografica estava sob o controle de um pequeno
grupo nao se interessado pela possivel funcao
revolucionaria do cinema. Mesmo assim, ele acreditava
que esse meio técnico trazia consequéncias indiscutiveis
a producdo e a recepcao de objetos estéticos. Quanto a
producdo de objetos estéticos, o autor pretende mostrar
em que medida o cinema é o meio de expressdo mais
adequado a uma civilizacio que se tornara essencialmente
movimento. A aparelhagem cinematografica pode
penetrar bem mais na realidade, registrando elementos
dela imperceptiveis ao olho nu. Ele exemplifica isso com
uma analogia entre o produto do pintor e do cinegrafista:
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[...] o méagico e o cirurgido estdo entre si como o
pintor e o cinegrafista. O pintor observa em seu
trabalho uma disténcia natural entre a realidade
dada e ele préprio, ao passo que o cinegrafista
penetra profundamente as visceras dessa realidade.
As imagens que cada um produz sdo, por isso,
essencialmente diferentes. (Ibidem, p. 180).

Quanto a recepcao de objetos estéticos, o autor
também encontrou no meio tecnicamente reprodutivel
uma mudanca importante. Acostumado com as
expressoes estéticas retrégadas da arte tradicional — o
que explica o seu estranhamento com o Surrealismo —
, repentinamente o publico se vé diante do mais
moderno a época, como as comédias de Chaplin e as
animacoes de Walt Disney. O contato da massa com o
que havia de mais moderno no cinema reverte a
tendéncia, no grande publico, da separacdo entre a
atitude critica e o prazer de ver e sentir a obra. Essa
separacdo, que aumenta quanto menor for a
significacdo social da arte, ja estava acontecendo, por
exemplo, na pintura. Afinal, nela: “Desfruta-se o que é
convencional, sem critica-lo; critica-se o que é novo,
sem desfruta-lo.” (Ibidem, p. 188) O cinema seria
“progressista”, portanto, por fazer coincidir, no publico,
o posicionamento critico e a fruicdo. (Ibidem, p. 188)

O potencial critico do filme estd na capacidade
dos seus recursos técnicos de som e imagem (imersoes,
interrupcdes, isolamentos, aceleracoes, ampliacoes,
etc.) de testar e explorar o meio-ambiente, para depois,
apresenta-lo as pessoas. E algo muito semelhante &
psicandlise, quando ela possibilita ao analisado
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descobrir coisas que, normalmente, lhe passariam
despercebidas. Os recursos técnicos assumem portanto
uma funcionalidade libertaria, a medida que dispéem
ao publico uma variedade de vivéncias sobre a mesma
realidade:

Nossos cafés e nossas ruas, nossos escritorios e
nossos quartos alugados, nossas estagdes e nossas
fabricas pareciam aprisionar-nos inapelavelmente.
Veio entdo o cinema, que fez explodir esse universo
carcerario com a dinamite dos seus décimos de
segundo, permitindo-nos empreender viagens
aventurosas entre as ruinas arremessadas a
distancia. O espaco se amplia com o grande plano,
0 movimento se torna mais vagaroso em camera
lenta. (Ibidem, p. 189).

Assim, a camera registra um plano desconhecido
ao olho humano, revelando a ele esse “outro” espaco.
Essa realidade estranha e inesperada, experimentada
pelos espectadores na sala de projecdo, é o que
Benjamin chamou de “inconsciente ético”. (Ibidem, p.
189) Revelar esse “inconsciente”, tornar “percebido”
o que antes era “desconhecido”, passa a ser um
importante constituinte do projeto emancipatério do
cinema, que € o de “criar um equilibrio entre o homem
e o aparelho”. (Ibidem, p. 189). A analogia a psicandlise
também sublinha a funcdo terapéutica do filme de
aliviar, e até curar, as pressoes da modernidade urbana
e industrial. Nesse sentido, o mérito desse meio técnico
seria traduzir as disfuncdes psicoldgicas individuais
(psicose, sadomasoquismo, etc.) em consciéncia
coletiva. Essa seria a funcao social do riso de cria¢des

22



como Mickey Mouse e as comédias pasteldo, cuja
popularidade Benjamin ndo via sem preocupacao: “A
enorme quantidade de episddios grotescos atualmente
consumidos no cinema constituem um indice
impressionante dos perigos que ameacam a
humanidade, resultantes das repressdes que a
civilizacdo traz consigo.” (Ibidem, p. 190).

No que tange a arte, Benjamin afirma que uma
das tarefas mais importantes dela é gerar demandas
que sO sdo satisfeitas posteriormente. Isso explica a
tentativa do Dadaismo de produzir os efeitos que o
publico procurava no cinema, através de meios como
a pintura e a literatura: “Seus poemas sao ‘saladas de
palavras’, contém interpelacdes obscenas e todos os
detritos verbais concebiveis. O mesmo se dava com
seus quadros, nos quais colocavam botdes e bilhetes
de transito.” (Ibidem, p. 191). Entretanto, o seu projeto
de destruir a aura foi comprometido na medida em
que ndo possuia os recursos da reprodutibilidade
técnica. No filme, esse projeto realiza-se ao substituir
a contemplacao livre da tela pelo “efeito de choque”
que a interrup¢do constante e subita das associagoes
causa. (Ibidem, p. 192). Esse choque, que permite um
tipo inédito de percepcao estética, é também didatico,
pois reproduz situacdes recorrentes ao espectador,
dando-lhe condicbes para lidar com elas:

A associacao de ideias do espectador é interrompida,
imediatamente, com a mudanca da imagem. Nisso
se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema,
que, como qualquer outro choque, precisa ser
interceptado por uma atencdo aguda. O cinema é a
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forma de arte correspondente aos perigos existenciais
mais intensos com os quais se confronta o homem

contemporéaneo. (Ibidem, p. 192).

E importante ressaltar que, do ponto de vista
receptivo, hd no cinema uma contraposicdo entre a
“ordem dtica” e “ordem tatil” de recep¢do. A primeira
corresponde ao objeto estético tradicional e a percepcao
dele. A segunda, apesar de ter sido enfatizada no
advento da reprodutibilidade técnica, hd muito é
conhecida do ptublico na recepcdo de obras
arquitetonicas. Na “ordem t4til”, a percepcdo ocorre
ndo pela contemplacdo ou pela reflexdo, mas pelo
hébito, porque nao exige esforco intelectual do fruidor.
Por suas caracteristicas, ela proveria um novo tipo de
recepcdo estética — mais condizente com o potencial
revoluciondrio das massas: “A recep¢do através da
distragcdo, que se observa crescentemente em todos os
dominios da arte e constitui o sintoma de transformagdes
profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema o
seu cendrio privilegiado.” (Ibidem, p. 194).

Por esse argumento, Benjamin busca conciliar
a crenca da possibilidade da revolucéo socialista pela
massa politicamente organizada, com a percepc¢ao de
que os meios de comunicacdo de massa vieram para
ficar. (DUARTE, 2007, p. 27). Por isso explorou as
caracteristicas e diferencas deles quanto aos meios
estéticos tradicionais. Nesse viés de apropriagao politica
do cinema evidencia-se uma preocupa¢do com O0S
métodos do fascismo para a adesdo das massas.
(Ibidem, p. 28). Afinal “liquidar a aura” no fascismo
significa estabelecer um comportamento adaptado ao
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aparelho (BENJAMIN, 1994, p. 195) e eliminar o que
nao se submete a essas exigéncias ideoldgicas e
estéticas.> Assim, através do que ele chamou de
“estetizacao da politica”, os governantes teriam nas
maos uma técnica eficaz para transformar ideologia
em motivo de guerra.® E a guerra, vista pelos olhos da
técnica, é o recurso final para a permanéncia das
relacoes de producdo, mantidas ao custo do banho de
sangue de milhdes de inocentes: “Fiat ars, pereat
mundus’, [...] Eis a esteticizacdo da politica como a
pratica o fascismo. O comunismo responde com a
politizacao da arte.” (Ibidem, p. 196).

O argumento de Benjamin, desenvolvido ao
longo de “A obra de arte”, atingiu vdrios dos
posicionamentos intelectuais de Adorno, que ndo via
a priori nenhum potencial liberador nos mass media. A
sua primeira resposta direta viria através de uma carta
que articularia diferentemente os novos modos de
producio e recepcio da arte na modernidade. E dessa
carta e das criticas nela contidas que trataremos a
seguir.

2 Tal oposicdo que o fascismo promove contra a justica pela
estética torna-se emblematico na inversdo do lema de
Ferdinando I, “Fiat iustitia et pereat mundus.” (“Faca justica,
mesmo que o mundo pereca), pelo slogan “Fiat ars, pereat
mundus” (“Faca arte ainda que o mundo pereca.”) (BERMAN,
1989. p. 37).

% O fascismo apropria dos comportamentos associados a obra de
arte auténoma (siléncio, inacdo, submissio) e os reorganiza
para a contensao revolucionaria do proletariado. Uma vez que
essa classe social foi contida, a consequéncia natural desse
regime belicoso — possibilitar a guerra — pode ser entendida
como a sua maior realizagéo estética. (BERMAN, 1989. p. 38).
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As PRIMEIRAS CRITICAS ADORNIANAS

Na carta de 18 de marco de 1936, enviada de
Londres a Benjamin, Adorno comunica ao amigo/rival,
suas impressoes sobre o ensaio. Primeiramente, ele acha
o trabalho “extraordindario” e lamenta, devido a pressoes
de publicacdo, ndo poder fazer uma critica adequada.
(ADORNO, 1998, p. 133). Inclusive, ele admite que
algumas passagens da carta foram rascunhadas (Ibidem,
p. 138) e que deveriam ser lidas em complemento aos
comentdrios, feitos a mao, na copia de “A Obra de
Arte”’que Adorno enviou a Benjamin. (Ibidem, p. 139).

De inicio, Adorno esta de total acordo com a
construcdo dialética entre mito e histdria, cujo desfecho
levou ao desencantamento da arte, e com o relato das
mudancas nas relacoes entre homens e tecnologia.
(Ibidem, p. 134) Mas Adorno discorda da definicdo da
arte autonoma como possuidora de uma “aura”, devido
a conotacdo contrarrevoluciondria desse conceito.
Segundo ele, essa ideia ndo estava presente em escritos
anteriores de Benjamin. No texto em questdo, Benjamin
ndo teria estendido para a obra de arte autbnoma a
forma dialética com a qual ele conduziu a sua andlise
sobre a evolucdo da técnica. Como bem cultural, a arte
autébnoma nao favorece o componente mitico, mas sim
o dialético, porque justapde dentro de si 0 momento
magico e a marca de liberdade. (Ibidem, p. 134) Essa
“experiéncia elementar”, se tornava cada vez mais
evidente na percepciao musical de Adorno. Para ele,
arte se transforma ao perseguir as leis técnicas da
autonomia artistica, mas ao invés de render-se ao
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fetiche ou tabu, se “aproxima do estado de liberdade,
de algo que pode ser conscientemente produzido e feito.”
(Ibidem, p. 134) Mas essa coexisténcia entre a inovacao
e a tradicdo teria sido ignorada por Benjamin. Nos
termos do ensaio “Afinidades Eletivas”, ele teria
dialetizado o “jogo” (spiel), mas nao a “aparéncia”
(schein) do objeto estético. (Ibidem, p. 135) Para
Adorno, ambos seriam dialéticos. (ROSE, 1978, p. 118).

A mudanca de interpretacdo traz consequéncias
politicas. Adorno acusa Benjamin de néo levar a dialética
entre tecnicizacao e a alienacdo imediata dos homens ao
mundo da subjetividade objetificada. Politicamente, isso
equivale a dar crédito imediato ao proletariado (“o sujeito
do cinema”), por algo que, segundo Lenin, pertence a
classe intelectual enquanto sujeito dialético. SO que
Benjamin teria se privado desse sujeito dialético por ter
mandando a esfera espiritual dele — “a esfera das obras
de arte” — “para o inferno”. (ADORNO, 1998, p. 135).

Sobre o declinio da aura, Adorno concorda, mas
em termos. Para ele, esse declinio nao é “acidental”,
por conta exclusiva da reprodutibilidade técnica. E,
principalmente, pelo cumprimento das préprias leis
formais “da autonomia”. E a autonomia da obra de
arte, e a sua forma (ou “aparéncia”) material, difere-
se do elemento magico (e estatico) na obra. Assim
sendo, a reificacdo de uma grande obra de arte nao
seria mais perda do que a reificacdo do cinema.
(Ibidem, p. 135).

Continuando o debate estético, Adorno insiste
que Benjamin nao deveria resolver a dialética do Alto
e do Baixo, em funcdo do declinio do Alto, porque
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ambos carregam estigmas do capitalismo, mas também
elementos transformadores. Ele as considera como
“metades rompidas da liberdade inteira” (Ibidem, p.
135) e nenhuma delas poderia ser sacrificada ou
somada a fim de retomar essa liberdade. Ambas séo
elementos de mudanca, e ndo de sintese. Tentar
sintezd-las seria romantismo.

Benjamin também teria sido romantico em
outras partes do seu ensaio. Adorno o chama de
“anarquista romantico” ao confiar cegamente no
proletdrio — um produto da sociedade burguesa — e no
poder espontaneo dessa classe na histdria. (Ibidem, p.
135-136). Ele também o critica de outro romantismo,
a saber, a pretensa funcao terapéutica do riso. Adorno
mostra-se fortemente resistente ao prazer como
ratificacdo psicotécnica da Industria: “O riso do
espectador do cinema [...] ndo é bom e nem
revoluciondrio, em vez disso, esta cheio do pior sadismo
burgués”. (Ibidem, p. 136). Na sequéncia, ele pde em
duvida a teoria do semi-especialista (“tenho muita
duvida da expertise dos garotos de jornal que discutem
esportes”) e a teoria da distracdo (no mundo realizado,
“as pessoas nao ficariam mais tdo cansadas e tdo
estultificadas a ponto de precisar de distracdo.”).

Mas os ataques ndo param. A ideia de “teste”
também é alvejada: ontologicamente, ele é uma pratica
capitalista congelada e possui func¢édo de tabu. Quanto
ao cinema, ele sim é “auratico” — e do modo mais
extremo e suspeito. Teria Benjamin reconhecido isso
quando quis desapropriar o “capital cinematografico”
do cinema burgués? Outra romantizacdo: a ideia de
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uma pessoa reaciondria torna-se vanguardista devido
a expertise dela em filmes de Chaplin. E uma pergunta:
a reproducdo das pessoas constitui realmente o a priori
do filme ou pertence ao “realismo ingénuo” de indole
burguesa? (Ibidem, p. 136). Adorno resume tudo isso
nos seguintes termos: a critica benjaminiana aos
antigos instrumentos de controle politico e social
padeceu quando ela enalteceu os novos.

Adorno cré na necessidade de mais dialética no
texto de Benjamin. De um lado, “a penetragéo dialética
da obra ‘autonoma’ que é transcendida pela sua prépria
tecnologia em uma obra planejada”; e em contrapartida,
outra dialetizacdo: a “da arte utilitdria em sua
negatividade” — ou, do “capital cinematografico” em sua
“irracionalidade imanente”. (Ibidem, p. 137). O autor
ilustra seu argumento com a experiéncia dele nos
estidios de Neubabelsberg. Ele relata que ha pouco uso
da montagem e de técnicas cinematograficas avancadas
14. Na verdade, a realidade é “construida com mimetismo
infantil e entdo ‘fotografada”. Por isso ele volta a insistir
na sua critica: Benjamin incorreu num duplo erro de
menosprezar o elemento técnico da arte autdbnoma e de
supervalorizar o da “arte dependente” (Ibidem, p. 137),
abstendo-se da dialética entre esses extremos.

Apos as criticas, as recomendagdes. Contra a
influéncia de Brecht, Adorno pede a Benjamin para
abandonar a imediatez do efeito estético e o apelo ao
proletariado. Segundo o autor da carta, esse agente ja
estaria mutilado pelo modo burgués de vida. Se o telos
da revolucdo é abolir o medo, e os meios disponiveis —
como os “testes” — ontologizam esse medo, o rompimento
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com o modo de produgéo capitalista estaria na relagao
do intelectual com a classe operdria. Mas, alerta
Adorno, essa relacdo é de solidariedade, sem nenhuma
expectativa de que o proletariado va solucionar a
necessidade do intelectual. (Ibidem, p. 138). Destarte,
o debate estético “magnificamente inaugurado” por
Benjamin dependerd, sobretudo, da verdadeira
representacdo da relacdo dos intelectuais com a classe
trabalhadora. (Ibidem, p. 138).

Mas Adorno prefere nio tratar desse e de outros
pontos que ele sinalizou ao longo de sua carta,
recomendando ao amigo/rival esperar o envio do seu
ensaio sobre ojazz: “[Esse trabalho] chega a um completo
veredicto sobre o jazz, aonde se mostra particularmente
que os seus elementos “progressistas” (aparéncia de
montagem, trabalho coletivo, primado da reproducdo
sobre a producdo) sdo fachadas de algo, na verdade,
reaciondrio. Creio que consegui decifrar realmente o
jazz e assinalar sua funcéo social”. (Ibidem, p. 138).

O RITMO DO CANTO E A FERIDA DOS REMADORES

No opusculo “Fetichismo da musica e a regressao
da audicao”, Adorno compartilha a desconfianca dos
intelectuais da “Teoria Critica” a qualquer tentativa de
reconciliacdo das contradicOes na esfera artistica. Esse
ensaio, elaborado desde 1936, é o primeiro que Adorno
publica nos Estados Unidos, em 1938, quando ele era
diretor do Princeton Radio Research Project. Sendo uma
resposta confessa ao texto de Walter Benjamin (que
acabava de ser publicada na revista do instituto),
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“Fetichismo da musica e a regressdo da audi¢cdo”
problematiza a producdo da cultura de massa e os
comportamentos coletivos a ela relacionados.
Simultaneamente, Adorno pretendia conceituar as
recentes observacoes sociomusicais dele nos EUA, de
modo a usd-las em seus escritos. A novidade desse
trabalho é a critica do consumo cultural, centrando-
se, por um lado, no conceito marxista de fetichismo, e,
por outro, no carater regressivo da audicdo dos novos
ouvintes. (JAY, 1996. p. 189).

Devido a uma longa formacdo musical, Adorno
preferiu se enveredar pelos caminhos da producédo sonora
e, a partir de suas andlises, desenvolver conceitos que
mais tarde ele aplicaria aos varios meios de comunicacao:
“No jazz estio presentes mecanismos que pertencem na
verdade a industria cultural como um todo, ao conjunto
da ideologia contemporanea. Esses mecanismos sao
visiveis no jazz, porque sem conhecimento técnico, ndo
podem ser escondidos tao facilmente como, por exemplo,
no filme.” (ADORNO, 1998, p. 123). Assim, para que
ndo se perca a riqueza dos estudos sobre o jazz, serd usado
majoritariamente o texto “Sobre a musica popular”, de
1941, também considerado o mais completo sobre a
producdo de bens culturais anterior a “Dialética do
Esclarecimento” (DUARTE, 2007, p. 38), em
complemento de “Fetichismo da musica”.

Nesse texto, Adorno mantém a crenca de que a
dicotomia entre a arte e a técnica € falsa, pois para
ele, a arte participa do processo de dominacao sobre a
natureza, mesmo que planeje contrapor-se a isso: “Os
tradicionais fermentos antimitolégicos da musica
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conjuram, na era do capitalismo, contra a liberdade,
contra esta mesma liberdade que havia sido outrora a
causa da sua proibicao” (ADORNO, 1975, p. 168). A
verdadeira dicotomia estaria, portanto, entre a musica
orientada para o mercado (o jazz), e a musica
autébnoma.* Separadas, ambas as esferas mantém em
si proprias as contradi¢des do todo.” E essa contradicao
ndo poderia ser resolvida no plano da linguagem
musical (como tenta, por exemplo, a industria
fonografica quando oferece seus produtos travestidos
de valores culturais autbnomos), mas na supressao das
condic¢des sociais que produzem essa contradicao:

Se as duas esferas da musica se movem na unidade
da sua contradicdo reciproca, a linha de demarcacao
que as separa é variavel. A producdo musical
avancada se independentizou do consumo. O resto
da musica séria é submetido a lei do consumo, pelo

4 A principio essa diferenciacdo entre musica “séria” e de
entretenimento parece ser fruto de elitismo europeu. Para
evitar mal-entendidos, Adorno explica que ela néo se refere a
diferenca dos graus de competéncia dos compositores. Alguns
arranjos de jazz sdo, inclusive, mais elaborados do que
algumas obras eruditas. A diferenca estd no fato da grande
habilidade desses compositores ser utilizada para a
padronizacgdo das musicas — o que traz o lucro das gravadoras
e facilita a aprovacdo tdcita dos esteredtipos culturais que
elas formulam. (ADORNO, 1995, p. 120).

5 Apesar de necessaria, o autor reconhece ser problematica a
manutencdo dessa diferenciacéo. Isso porque, num contexto bem
diferente do monopdlio cultural do século XX, a canconeta do
“Singspiel” da “Flauta Magica” de Mozart, havia conseguido ser
simultaneamente “utopia da emancipagdo” e “prazer e
entretenimento” (ADORNO, 1975, p 167; DUARTE, 2007, p. 31).
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preco do seu conteudo. Ouve-se tal musica séria
como se consome uma mercadoria adquirida no
mercado. Carecem totalmente de significado real
as distin¢des entre a audicdo da musica “classica”
oficial e da musica ligeira. (ADORNO, 1975, p. 170).

Para que as obras possam gerar o retorno financeiro,
elas deveriam passar, segundo Adorno, por um processo
de “depravacdo” (ou padronizacdo) de sua estrutura
interna. (Ibidem, p. 174). Em “Sobre a musica popular”,
ele explicou como isso ocorre: as melodias sdo apropriadas
da esfera da musica séria e, por via de amplificacdes e
repeticoes, seus momentos tensionais sdo amenizados
numa falsa estrutura harmonica. (ADORNO, 1994, p. 119).
Os detalhes musicais, por estarem desconexos da estrutura
geral da musica, acabam facilitando o reconhecimento da
musica pelo ouvinte. (Ibidem, p. 117).

O descompromisso em manter “as resisténcias
do material sonoro” (ADORNO, 1975, p. 178) leva a
musica comercial a valorizar a recordacdo das partes
dissociadas, que o ouvinte pode suprir sem, contudo,
afetar o “sentido musical”. Isso possibilita, por exemplo,
que o inicio da parte temdtica de uma musica de
sucesso possa ser substituido pelo comeco de outra
qualquer. Ao assobiar um trecho dessas mdsicas, a
pessoa estaria se relacionando, portanto, ndo com a
relacdo viva entre a totalidade e suas partes, o que de
fato ocorre na musica erudita®, mas somente com oS
fragmentos que mais lhe agradam’.

6 Para Adorno, na musica erudita, o fato da totalidade da obra
considerar todos os momentos parciais seria o prenuncio de
uma sociedade onde os individuos teriam liberdade [ConTINUA]
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Para que isso ocorra, sé a padronizacdo nao
basta: é necessario também o plugging. Ele compensa
a exigéncia das agéncias contra inovacdes que se
destaquem da linguagem musical padrao dos hits. Se
nao fosse esse reforco externo, via “promoc¢do” do
material, a audicfio dele seria impraticavel. E preciso
dar ao material importancia psicoldgica. A principio,
esse mecanismo consiste em repetir a musica até que
as pessoas “gostem” dela. Entretanto, tomado com
maior cuidado, percebe-se que ele resulta da acédo
conjunta dos principais interessados na promocao da
mercadoria cultural (gravadora, estacdo de rddio,
editora, agentes dos artistas, etc.) para que as pessoas
consumam outros bens associados a ela (disco,
publicidade com o artista, etc.). E importante ressaltar
que parte da imprensa também entra na divulgacao
dessas mercadorias, mas sem receber nada, porque

[ConTtinuacAo DA Nota 6] liberdade de associacdo, sem a coagao
da luta pela sobrevivéncia: “A sintese musical ndo somente
conserva a unidade da aparéncia e a protege do perigo de
derivar para a tentacdo de ‘bonvivantismo’. Em tal unidade,
também, na relacdo dos momentos particulares com um todo
da producdo, fixa-se a imagem de uma situacdo social na qual
— e s0 ela — esses elementos particulares de felicidade seriam
mais do que mera aparéncia.” (ADORNO, 1995, p. 167).

7 O juizo musical pessoal quanto ao que é agradavel ou nédo
tem como referéncia o que Adorno chamou de “linguagem
natural” da musica. Composta de convencbes musicais —
cantigas de ninar, hinos religiosos ou melodias assobiadas no
cotidiano —, € encarada pelo ouvinte como a linguagem simples
e intrinseca da prépria musica. A indtstria fonogréfica utiliza-
se dessa linguagem como referéncia de suas producdes.
(ADORNO, 1995, p. 122).
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compartilham da mesma ideologia dos produtores
culturais. (ADORNO, 1994, p. 129-130).

Adorno destaca alguns dos elementos
constituintes do plugging: o glamour da apresentacao
e a “fala da crianca”. O glamour é o recurso que cria
expectativas sobre a capacidade da musica em atender
as demandas do publico. Ele comunica a atitude “agora
vamos apresentar”, comum na abertura dos filmes,
como quando o Esttidio apresenta o seu emblema. E a
autolouvacao da mercadoria. (Ibidem, p. 127) A “fala
da crianca” é o nome que Adornou deu a reproducéo,
na letra e na musica, de elementos primaérios e infantis.
Suas caracteristicas seriam a incessante repeticdo da
férmula musical, a limitacdo de muitas melodias em
poucos tons, a harmonia propositadamente erronea e
“coloridos musicais adocicados”. (Ibidem, p. 128) Seria
a contraparte objetiva do desejo dos adultos de voltar
a infancia para fugir de suas obrigacdes. Mas para nao
ser descoberto, o plugging ainda utiliza de outro
recurso, ndo tdo explicito no texto: a “pseudo-
individualizacdo”. (Ibidem, p. 123) Ela supre a crenca
de que as pessoas ainda sao livres para escolher o que
consomem independente das manipulacées do sistema.
(Ibidem, p. 123).

Ainda do lado do objeto cultural, e para entender
como a producdo cultural se tornou fonte de lucro no
capitalismo, em “Fetichismo da musica”, Adorno toma
emprestado o conceito marxiano de fetiche. Segundo
Marx, o carater de fetiche da mercadoria decorre do
fato do seu cardter de coisa encobrir as relacoes sociais
que a produzem de fato, ou seja, as relacOes de
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exploracdo do trabalho pelo capital. Dai porque a
mercadoria torna algo mdagico e sobrenatural: um
objeto inanimado com vida prépria, alheia ao homem,
sem o controle de seus produtores e consumidores.
Um objeto cuja idolatria do seu aspecto de coisa oculta
as relacoes de exploracdo, mas cuja posse confere ao
seu possuidor um cardter especial. Isso ocorre porque:

O valor néo traz escrito na fronte o que ele é. Longe
disso, o valor transforma cada produto do trabalho
num hierdglifo social. Mais tarde, os homens
procuram decifrar o significado do hierdglifo social,
descobrir o segredo de sua prépria criacdo social,
pois a conversdao dos objetos titeis em valores é,
como a linguagem, um produto social dos homens.

(MARX, 2002, p. 96).

A partir dessa determinagao social do valor de
troca, que na mercadoria comum advém da valorizacdo
social das suas propriedades fisicas, Adorno pensa no
fetichismo que aderiu a esfera da cultura. Ocorre que
no bem cultural, a suposta auséncia de valor de uso se
transformou ela prépria num valor de uso. A presumida
inutilidade desse bem, ao invés de subverter o carater
mercantil da mercadoria, reforca o carater de valor de
troca que, no capitalismo, é uma exigéncia: “Se a
mercadoria se compde sempre do valor de troca e do
valor de uso, o mero valor de uso — a aparéncia iluséria,
que os bens da cultura devem conservar, na sociedade
capitalista — é substituido pelo valor de troca, o qual
precisamente enquanto valor de troca assume
ficticiamente a funcdo de valor de uso”. (ADORNO,
1975, p. 173).
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Nessa perspectiva, os bens culturais (no caso, os
estilos musicais) viraram “fetiches”. Contra os consumidores
que acreditam que o valor desses bens independe do processo
de troca, Adorno afirma: “O consumidor idolatra o dinheiro
que ele mesmo gastou pela entrada num concerto de
Toscanini. O consumidor ‘fabricou’ literalmente o sucesso,
que ele coisifica e aceita como critério objetivo, porém sem
se reconhecer nele.” (Ibidem, p. 173). Ou seja, o publico
ndo se vé como participante da producdo do valor das
mercadorias culturais — para ele, o valor dos produtos
pertence aos proprios produtos.

Essa substituicdo do valor de uso pelo valor de troca
também afeta a esfera do consumo. Segundo Adorno, a
caréncia do sujeito no capitalismo tardio — provocada pela
evocacao e negacdo simultaneas da promessa de felicidade
(ADORNO, 1994, p. 140) — engatilha a busca por
satisfacOes “alternativas”. Isso explica, por exemplo, porque
os dizeres publicitarios e as marcas comerciais passam a
ser consumidos como se fossem mercadorias (ADORNO,
1975, p. 181) — algo muito comum até hoje.® Também
evidenciou Adorno a época:

8 O trabalho de Wolfgang Haug sobre o papel das marcas no consumo de
mercadorias nos permite entender essa fungdo mais recente do
valor de troca. Ocorre que, devido a publicidade, as marcas dos
produtos industriais estdo cada vez mais associados a imagens.
Isso € evidente em roupas — sobretudo as de grifes famosas. No
consumo delas, hd menos interesse nos atributos fisicos da
mercadoria do que na posse de um produto que “utiliza meios
estéticos-formais, visuais e linguisticos para caracterizar um nome.”
(HAUG, 1996. p. 37). Logo, quem compra a roupa, veste a marca.
Em compensacio, a marca faz a promocao social da renda e do
refinamento do seu usuario. (Ibidem, p. 105 — 106).
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A mulher que possui dinheiro para as compras
delicia-se no ato mesmo de fazer compras. Having
a good time significa, na linguagem convencional
americana, participar do divertimento dos outros,
divertimento que, a seu turno, tem como o Unico
objeto e motivo o participar. A religido do automével
faz com que, no momento sacramental, todos os
homens se sintam irmaos ao som das palavras “este
¢ um Rolls Royce”. (Ibidem, p. 174-175).

Mas Adorno desconfia das afirmacgdes de que
os sujeitos estdo sendo manipulados a ponto de dar
crédito 4 producio massificada de fetiches culturais. E
preciso haver um aspecto subjetivo que complete o
aspecto objetivo do processo. Assim, o autor parte do
pressuposto que os consumidores também se esforcam
para serem enganados. (ADORNO, 1994, p. 146). A
principio, haveria um componente masoquista nesse
esforco: o sentimento de que o gosto individual, sem
muita avaliacdo?, deva acatar o que lhe é ofertado para
satisfazer o desejo de pertencimento. (ADORNO, 1975,
p. 174). A energia psiquica gasta no autoengano torna-

 No ultimo tépico de “Sobre a musica popular”, intitulado de
“Teoria do ouvinte”, Adorno esboca um roteiro, com cinco
etapas, de como o processo avaliativo ocorre no ouvinte tipico
de radio: a primeira é a vaga recordacdo de que ele ja ouviu o
que esta tocando (“eu devo ter ouvido isso em algum lugar”);
a segunda € a identificacdo efetiva (“é isso!”); a terceira € a
aplicacdo de um rétulo (“esse € o hit Night and Day”); a quarta
€ quase que uma “autorreflexdo” no ato de identificacdo (“oh,
eu sei disso; isso faz parte de mim”); e por ultimo, a
transferéncia psicoldgica da gratificacdo da propriedade ao
objeto (“diabos, o Night and Day é bom mesmo!”) (ADORNO,
1995, p. 132-136).
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se, portanto, a contraparte “ndo-produtiva” de um
modo de producdo que, ironicamente, € o causador
dos temores e ansiedades dos quais o individuo quer
evitar. (ADORNO, 1994, p. 136).

Reprimir, na consciéncia, o sofrimento causado
pela sociedade industrial tardia em prol da diversdo
levaria, no plano da musica, o que Adorno chama de
“regressdo da audicdo”. (ADORNO, 1975, p. 179). Se a
prépria natureza do trabalho nas fabricas e nos escritérios
exige uma percep¢do desconcentrada, esse estado de
consciéncia é também responsavel pela vontade por
produtos de facil consumo. Mas diferentemente de
Benjamin, Adorno nao vé um sentido revoluciondrio da
recepcao distraida do meio reprodutivel:

O modo de comportamento perceptivo, através do
qual se prepara para o esquecer e o rapido recordar
da musica de massas, é a desconcentracdo. Se os
produtos normalizados e irremediavelmente
semelhantes entre si exceto certas particularidades
surpreendentes, ndo permitem uma audigdo
concentrada sem se tornarem insuportaveis para os
ouvintes, estes, por sua vez, ja nao sao absolutamente
capazes de uma audicao concentrada. Nao
conseguem manter a tensdo de uma concentracdo
atenta, e por isso se entregam resignadamente aquilo
que acontece e flui acima deles, e com o qual fazem
amizade somente porque ja ouvem sem atencao
excessiva. A observagdo de Walter Benjamin sobre a
apercepcao de um filme em estado de distracédo
também vale para a musica ligeira. (Ibidem, p. 182).

A referéncia de Adorno a resignacéo dos ouvintes
da musica de massa aponta para a caracterizacdo que
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ele faz dos “ouvintes regressivos”. De um modo geral,
demonstram-se “despolitizados” (Ibidem, p. 187),
“destrutivos” (Ibidem, p. 188) e dispostos a apoiar
qualquer projeto politico que julguem inevitaveis: “Nos
Estados Unidos depara-se com os chamados liberais e
progressistas entre os entusiastas da musica popular
ligeira, que classificam como democrética por exceléncia,
devido a ampliddo de sua acdo. Se, porém a audicdo
regressiva progredisse, em comparacao com a
individualista, isto aconteceria apenas no sentido
dialético de que, melhor do que esta, se adaptariam a
brutalidade que progride.” (Ibidem, p. 187). Muitos
deles sdo jovens, uma faixa etdria ainda néao
completamente inserida no mercado de trabalho, e
constituem subgrupos distintos: “radioamador”, “perito
de audicdo”, “moderninho”, etc. O tempo ocioso deles
¢ organizado pelo mesmo principio de troca e
equivaléncia que reina na esfera da producao, o que
permite afirmar que dispdem “de muito tempo livre e
de muito pouca liberdade.” (Ibidem, p. 187) Por todas
essas caracteristicas, quando se rebelam contra o rétulo
de consumidor passivo, acabam sendo “pseudo-ativos”
(Ibidem, p. 185) — uma ideia que Adorno trabalhou
em “Tempo livre”:

Pseudo-atividade é espontaneidade mal-orientada.
Mal-orientada, mas néo por acaso, e sim porque as
pessoas pressentem surdamente quao dificil seria
para elas mudar o que pesa sobre seus ombros.
Preferem deixar-se desviar para atividades
aparentes, ilusdrias, para satisfacoes compensatorias
institucionalizadas, a tomar consciéncia de quéo
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obstruida estd hoje tal possibilidade. Pseudo-
atividades sdo ficcdoes e parddias daquela
produtividade que a sociedade, por um lado,
reclama incessantemente e, por outro lado, refreia
e ndo quer muito nos individuos. (ADORNO, 1995,
p. 78-79).

No campo da producgdo musical, encontramos o
exemplo mais emblemadtico disso na figura do
“entusiasta”’. Para entendermos como sao esses fanaticos,
resgataremos a divisdo que Adorno propds em “Sobre a
musica popular”. Dos dois tipos principais, o primeiro é o
“ritmicamente obediente” e é exemplificado pelo fa que
canaliza sua energia para acompanhar as atividades de
seu artista preferido — um ritmo que ele nio determina.
Ja o outro tipo, o “emocional”, é introspectivo, lembra o
espectador de filmes “sentimentais”, e consome musica
para o alivio de suas frustracoes — como ja dito, inerentes
ao capitalismo tardio. Ou seja, consome para ter
“permissao para chorar”. (ADORNO, 1994, p. 140).
Apesar das diferencas, ambos os tipos ndo exercem a
recepcdo critica das mercadorias culturais — “quem chora
ndo resiste mais do que marcha” — porque ficam restritos
a uma “liberacao” que, por ser catdrtica, é conciliatdria a
cultura oficial. (Ibidem, p. 141).

Escrever para estacoes de rddio ou para os
idolos, tocar ou dancar as musicas favoritas sao
comportamentos esperados desses entusiastas. Assim
justificam a crenca de que sdo eles quem mais
contribuem para a produgéo cultural. (ADORNO, 1975,
p. 185). Sdo conhecidos por jitterbugs — em referéncia
a insetos que ziguezagueiam em torno da luz até morrer
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queimados ou de exaustdo. Mas isso ndo quer dizer
que eles foram privados de vontade. (ADORNO, 1994,
p. 144). Conforme ja dito, para o sujeito negar a tomar
consciéncia da padronizacdo musical, é preciso que
ele decida se conformar. Mas é nesse esse estado
emocional ambivalente — entre a passividade de
consumidor e a raiva pelo trato desrespeitoso a ele,
um jitterbug, mesmo que ele desrespeite o que quer
que lhe cause ressentimento — que o entusiasmo do
jitterbug pode explodir em violéncia.

Ela pode ser direcionada contra alguns alvos.
Em primeiro lugar, o pensamento critico. Nesse sentido,
ele torna-se objeto de risos, visto que “morrer de rir”
impede o sujeito de reconhecer sua real condicao
(CLAUSSEN, 1990, p. 7): “as tendéncias destrutivas
dos ouvintes regressivos na verdade se dirigem contra
os mesmos elementos que sdo odiados pelos ouvintes
fora de moda, ou seja, contra a rebeldia como tal, a
ndo ser que esta se apresente acobertada pela
espontaneidade tolerada de excessos positivos.”
(ADORNO, 1975, p. 188). Além dos criticos dos idolos,
ela também pode ser direcionada contra os proprios
idolos, mesmo que eles tenham sido objeto de encanto
no passado. (ADORNO, 1994, p. 143, p. 141). De
ambos os modos, Adorno nos possibilita compreender
esse estado psicolégico ndo s6 como um momento de
apatia e passividade como alguns comentadores
sugerem (TESTER, 1994, p. 65), mas também como
um ensaio de reacdo contra os mass media: “Essa
transformacdo da vontade indica que a vontade ainda
estd viva neles, e que, sob certas circunstancias, ela
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pode ser suficientemente forte para os livrar das
influéncias que lhe foram impostas e que perseguem
seus passos.” (ADORNO, 1994, p. 146).

CoNCLUSAO

A divergéncia entre Adorno e Benjamin foi
fecunda para os primeiros entendimentos da cultura de
massa no século XX. Ambos lidaram com a novidade de
viver numa época cujos modelos e categorias estéticas
tradicionais ndo eram suficientes para a compreensao
dos novos meios tecnoldgicos de expressao estética.
Benjamin apostava nas possibilidades inéditas abertas
pela tecnologia (a emergéncia do equivalente cultural
de uma nova sociabilidade coletiva, a mudanca
revoluciondria na percep¢do dos bens estéticos, etc.).
Dai o seu fascinio pela técnica e pela dessacralizagédo
que ela produzia. Essas posi¢cdes Adorno nédo
compartilhava. Cético quanto aos potenciais
emancipatérios da producgdo cultural voltada ao
entretenimento, ele também suspeitava do grau de
consciéncia critica que Benjamin atribuiu as massas. Seu
pressuposto era de que a percepc¢éo sensorial havia sido
empobrecida pela tecnologia, o que torna as posicoes
dele mais negativas do que as do seu colega. Nesse
sentido, Benjamin é mais esperancoso. Pois do
argumento desenvolvido em “Reprodutibilidade
Técnica” é possivel inferir que todo meio técnico
inovador pode ser usado para criar um horizonte
imagindrio substituto do mundo real (e opressor). De
qualquer modo, entre o pessimismo e a esperanca, um
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e outro hd muito contribuiram para um debate sempre
atual, sobretudo nos nossos dias — era dos
conglomerados midiaticos transnacionais, do
hiperconsumismo e da reproducéo digital.

¥
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