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Tese, antitese, dialética sem sintese.

No meu entender, nés ndo usamos racionalmente a raz&o. E um pouco como se eu
dissesse que nds somos cegos da razdo. Essa evidéncia é que me levou,
metaforicamente, a imaginar um tipo de cegueira, que, no fundo, existe. Vou criar um
mundo de cegos porque nés vivemos efetivamente num mundo de cegos. Nés
estamos todos cegos. Cegos da razdo. A razdo nao se comporta racionalmente, o
que é uma forma de cegueira.

José Saramago

Eu gostaria de dedicar o livro aqueles criticos que eu sumariamente defini como
apocalipticos. Sem a injusta, tendenciosa, neuroética, desesperada censura deles, eu
jamais teria elaborado trés quartos das ideias que desejo compartilhar aqui. Sem
eles, talvez nenhum de nés tenha se dado conta de que a questéo da cultura de
massas é uma em que estamos todos profundamente envolvidos. E um sinal de
contradicdo da nossa cultura.

Umberto Eco

Quando jovem, nunca, por um momento, me permiti duvidar de que sé de um ser
descompromissado com a massa e critico de massa poderia emergir a verdadeira
arte. A arte que possa ter surgido de minhas méos de um jeito ou de outro
expressou e até mesmo glorificou esse descompromisso. Mas que tipo de arte tem
sido essa, afinal? Arte que n&o tem alma, como diriam os russos, a qual falta
generosidade, que néo celebra a vida, a qual falta amor.

J.M. Coetzee



RESUMO

O conceito de Industria Cultural, elaborado originalmente nos anos 40 do século XX
por Theodor Adorno e Max Horkheimer, tem sido objeto de reavaliacdo tanto das
pesquisas da Comunicac¢ao Social quanto da Filosofia. Este trabalho se propde, sem
0 objetivo de encontrar uma resposta definitiva para assegurar a obsolescéncia ou a
atualidade do conceito, a estabelecer alguns principios e critérios para o exame da
IndUstria Cultural no presente. Para isto, a dissertacdo esta dividida em trés partes,
sendo as duas primeiras dedicadas a interpretacdo das ideias originais de Adorno e
Horkheimer e a ultima dedicada a analise do conceito na atualidade, explorando trés
dimensdes principais: ideologica, estética e técnica. O referencial bibliografico que
subsidia o desenvolvimento dos capitulos € de natureza interdisciplinar e busca
dialogar a Filosofia com a Comunicacdo Social. Na conclusdo, a dissertacéo
apresenta principios que reforcam a ideia de que, tanto na defesa quanto na
refutacdo, ha bons argumentos para a analise do conceito, deixando em aberto a
possibilidade de uma resposta definitiva.

Palavras-chave: Industria Cultural, Teoria Critica, Teorias da Comunicacao, Dialética
do Esclarecimento, Adorno, Horkheimer.



ABSTRACT

The concept of Culture Industry, originally developed during the 40’s decade of the
twentieth century by Theodor Adorno and Max Horkheimer, has been the subject of
both Media and Philosophy research aiming at its revaluation. This work proposes,
without trying to offer a definitive answer to ensuring the concept’s relevance or
obsolescence, to establish some principles and criteria to critically consider the
concept of Culture Industry in the present. For this purpose, this master’s dissertation
is divided into three parts, the first two being dedicated to the analysis of the original
ideas proposed by Adorno and Horkheimer and the latter one being dedicated to the
analysis of the concept in the present, by exploring three main dimensions:
ideological, aesthetic and technique. The bibliographic reference that subsidizes this
chapter’s development is interdisciplinary in nature and seeks to establish a dialogue
between Philosophy and Social Communication. In its conclusion, this master’s
dissertation presents some principles that reinforce the idea that there are good
arguments for both defensing and criticizing the actuality of the concept of Culture
Industry, leaving open the possibility of closing the debate with a definitive answer.

Key words: Culture Industry, Critical Theory, Communication Theory, Dialectic of
Enlightenment, Adorno, Horkheimer.
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INTRODUCAO

No tempo da Internet, da sociedade em rede, do colapso do socialismo real
e dos sistemas totalitarios da primeira metade do século XX, da fragmentacdo e
disseminacgédo global da informacéo, ainda € possivel defender o conceito original de
Indastria Cultural? Como problema de pesquisa, a questdo ndo € propriamente uma
novidade, porém, ainda que o debate contemporaneo sobre o tema, com frequéncia,
aponte para certa dificuldade na atualidade da aclaracdo inicial de Adorno e
Horkheimer, apostamos que a resposta permanece indefinida.

N&o raro, a critica que declara a obsolescéncia do conceito de Industria
Cultural ignora que, na Dialética do Esclarecimento, a estética das massas ndo é um
topico isolado da estética do século XX, tampouco a consequéncia natural da
modernidade industrial e urbana, mas o complexo resultado de uma sofisticada e
sombria avaliagdo sobre o que € o0 esclarecimento. Por isto mesmo, antes da
exposicao das forcas e fraquezas da critica presente, ou entdo, antes de elencar
aquilo que, depois de mais 60 anos, eventualmente envelheceu ou sobreviveu ao
tempo — sabendo de antemao que um dos principios da teoria que fundamentou o
Instituto para Pesquisas Sociais de Frankfurt foi a continua atualizagédo
argumentativa e ndo os modelos definitivos —, por pelo menos dois motivos, é
importante retomar o argumento original, ja classico, da Industria Cultural. O
primeiro: 0s problemas que a critica contemporéanea aponta para 0 argumento
classico, conforme apresentaremos no ultimo capitulo desta dissertacdo, nao raro,
sao frutos de uma leitura ligeira e precisam ser reavaliados — em certa medida, esta
pesquisa é a tentativa de uma interpretacdo atenta tanto a complexidade da
exposicdo de Adorno e Horkheimer quanto a fortuna critica que se estabeleceu na
recepcado do argumento. O segundo: para a delimitacdo de campos de analise — o
estilo notoriamente fragmentado dos autores ndo diz respeito somente a uma
qguestdo formal ou a um atague aos modelos sistematicos de compreensdo de
mundo, mas também a uma questdo tematica, pois, para a analise da Industria
Cultural, o prisma que interessa aos autores contempla uma ampla cadeia de tdpicos

argumentativos, que vai da economia a psicanalise, da sociologia a filosofia, da



histéria a antropologia, da ética a estética. Delimitar alguns destes topicos € escolher
as ancoras de exposicao que depois serdo contrapostas pela critica do presente.

A dissertacdo estd estruturada em trés capitulos, trés exposicbes que
pretendem abordar a tematica da Industria Cultural de maneira cronologica. A
primeira exposicdo apresentara, de inicio, os fundamentos da Teoria Critica (0s
recursos epistemolégicos que subsidiam a critica da cultura de Adorno e
Horkheimer); em seguida, os fundamentos do conceito de esclarecimento (relevante
para a compreensdo do conceito da Indudstria Cultural); e, por fim, os primeiros
debates do Instituto para Pesquisas Sociais de Frankfurt sobre o cinema e a muasica

de massas.

A segunda exposicao tratard do texto mais importante para a conceituacao
da Industria Cultural, o capitulo “A Industria Cultural: O Esclarecimento como
Mistificagcdo das Massas”, da Dialética do Esclarecimento. Esta exposi¢cdo termina
com uma breve amostra de como 0s argumentos posteriores de Adorno sobre a
Industria Cultural, obra dos anos 50 e 60, apesar de algumas diferencas, nao

apresentam uma ruptura significativa com a reflexao dos anos 30 e 40.

A justificativa para a escrita de duas exposi¢Oes inteiras somente sobre as
teses classicas € priorizar um levantamento atento dos argumentos de Adorno e
Horkheimer, com o objetivo de discernir, na critica contemporéanea, o que é digno de

atencao daquilo que é fruto de leituras equivocadas.

Feito o percurso da interpretacdo do argumento classico, a terceira
exposicdo apresentard prolegdbmenos a uma critica contemporanea do conceito de
Indastria Cultural, isto é, quais os critérios possiveis, 0s temas e 0s argumentos para
uma reavaliacdo da conceituacdo original de Adorno e Horkheimer no presente.
Nesta ultima exposi¢do, serdo utilizados, sobretudo, autores tradicionais da area de
Comunicagdo Social, area em que a critica ao conceito de Industria Cultural é
bastante frequente. Na delimitacdo tematica, as dimensdes da estética, da técnica e
da ideologia serédo as principais — deste modo, questdes pertinentes a psicanalise,
por exemplo, ainda que relevantes na Dialética do Esclarecimento, ficardo em

segundo plano.



Admito, de antem&o, que um dos objetivos deste trabalho € arriscado: esta é
uma dissertacdo da Filosofia que busca um dialogo com as Teorias da Comunicagao
— esta interdisciplinaridade ndo é gratuita e é também fruto da minha prépria
formacdo, a de um ex-profissional do mercado da comunicacéo, hoje professor na
area de Etica da Comunicacdo, area em que o didlogo com a Filosofia é

fundamental.

Os riscos da interdisciplinaridade s&o conhecidos — entre eles, a
superficialidade com que os temas podem ser abordados e a eventual falta de
compatibilidade epistemoldgica entre diferentes modelos do saber. Na pior das
hipéteses, o resultado deste trabalho ndo estara a contento nem para a Filosofia
nem para a Comunicacao. Na melhor das hipéteses, e eis a justificativa maior para a
busca da interdisciplinaridade, esta dissertacdo podera iluminar possiveis forcas e

fraquezas da Comunicacdo Social e da Filosofia na tematica da Industria Cultural.

Em defesa da interdisciplinaridade, h4 uma justificativa adicional importante:
tanto as Teorias da Comunicacdo quanto a propria Teoria Critica sdo radicalmente
interdisciplinares. O saber recente das Teorias da Comunicacéo €&, além da pesquisa
autbnoma da propria Comunicacdo, também o resultado articulado a posteriori de
reflexdes oriundas da Sociologia, da Filosofia, da Historia, da Psicologia, da
Antropologia, da Economia Politica, entre outros — a tematica das midias é uma
tematica inevitavel da modernidade tardia e sua reflexdo, muito além de uma
exclusividade da Comunicac¢do Social, ainda € importante objeto de pesquisa para o
conjunto das ciéncias humanas. Por outro lado, a Teoria Critica, para ficar somente
em Dialética do Esclarecimento, é também o dialogo interdisciplinar improvéavel,
contraditério e perspicaz de argumentos aparentemente excludentes entre si: 0
esquematismo da razdo Kantiana pode conviver com sua critica, a psicanalise; Marx
pode ser iluminado a contraluz por Nietzsche e Weber — dois de seus criticos; ou
ainda, em uma lista que naturalmente ndo termina aqui: razdo e mito ndo sao

oposicdes simples, mas complementos contraditérios.

De certo modo, a busca da interdisciplinaridade aqui exposta € a
consequéncia de uma dupla desconfianca. De um lado, a desconfianca de que uma
falta de rigor nas pesquisas de Comunicacdo levou, com frequéncia talvez

alarmante, a uma interpretacdo caricata da Teoria Critica, em que o conceito de



Industria Cultural se aproxima do atoleiro do marxismo vulgar e raramente contempla
as criticas que Adorno faz ao socialismo real e ao proprio Marx. Se a desconfianca
de uma leitura simplista é justa e pode ser verificada para além da mera impresséo
pessoal, ou ainda, se uma leitura simplista foi também um dos motivos do declinio
da importancia da Escola de Frankfurt para as Teorias da Comunicacdo — declinio
que notavelmente comeca nos anos 80, com as pesquisas empiricas de recep¢ao
das mensagens® — n&o cabe a esta dissertacéo avaliar, ndo é o problema que esta
aqui sendo investigado. Mas a desconfianca de uma leitura simplista € uma
justificativa adicional (e pessoal) para que uma nova leitura do conceito classico
fosse necessaria, bem como para que a exposicdo das ideias originais de Adorno,

Horkheimer e Benjamin ocupasse 2/3 do trabalho final.

7

Por outro lado, a dissertacdo também é consequéncia de outra
desconfianca. As conclusbes de Adorno e Horkheimer sédo conclusbes de uma
andlise externa, de pensadores que observaram a Inddstria Cultural como um objeto
a ser investigado a distancia. E eis uma questdo ndo secundaria em que a
Comunicacdo pode contribuir para o debate filoséfico, uma vez que o olhar da
Comunicacdo, além de ser concentrado na problemética dos meios e mediacdes
(com todas as vantagens e desvantagens do pensamento especializado), é, nao

raro, também feito internamente por pensadores participantes do dia-a-dia das

YEm Pensar a Comunicagao, Dominique Wolton afirma que, depois de dominar as pesquisas de Comunicagdo
na Franca entre 1975 e 1985, a Escola de Frankfurt passa a dar lugar para o que denomina de “abertura
intelectual”, em que “os defensores de uma abordagem mais critica, do tipo marxista ou ‘frankfurtiana’,
admitem progressivamente que o publico é mais inteligente do que aparenta, e que apesar das dominagdes
culturais e ideoldgicas, as midias ndo exercem essa influéncia tdo temida. (...) A renovac¢do do interesse por
trabalhos de recepgdo caracteriza esta mudanca”. WOLTON, Dominique. Pensar a Comunicag¢do. Brasilia:
Editora da Universidade de Brasilia, 2004, p. 108. Ainda que referente a situagdo da Franga, o comentario
também poderia ser aplicado as pesquisas brasileiras de Comunicagdo, até por conta da influéncia do
pensamento francés sobre a pesquisa nacional. Em Pesquisa em Comunicag¢do, Maria Immacolata Lopes, além
de listar a variedade tematica das pesquisas brasileiras em Comunicagdo entre os anos 50 e 80, mostra que o
conceito de Industria Cultural foi especialmente importante nos estudos realizados durante o regime militar,
época em que a articulagdo entre poder totalitario e os seus reflexos na cultura das midias era evidente no
cenario do pais. A autora também mostra, assim como Wolton, a ascendéncia dos estudos de recepgdo nos
anos 80, bem como, no mesmo periodo, a imposicdo de uma perspectiva gramsciana sobre o modelo
frankfurtiano (ainda que ressalte a hegemonia do modelo frankfurtiano nos estudos da sociologia). LOPES,
Maria Immacolata Vassallo de. Pesquisa em Comunicagdo. 82 Ed. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2005, pp. 52-62.
Sobre a evolugdo da pesquisa de Comunicagdo na Franga: MOEGLIN, Pierre. Industrias Culturais e Mididticas:
breve histdria da pesquisa na Franga. In: Libero - Revista do Programa de Pds Graduagdo da Faculdade Casper
Libero, ano XIl, n° 24 - Dez. 2009, p.61-70. Sobre a influéncia da pesquisa francesa de Comunicagado no Brasil:
MACHADO DA SILVA, Juremir. O pensamento contemporaneo francés sobre a comunica¢do. In: HOHLFELDT,
Antonio; MARTINO, Luiz; VEIGA FRANCA, Vera. (orgs.). Teorias da Comunicagdo: Conceitos, Escolas e
Tendéncias. Petropolis: Vozes, 2001, p. 172



profissées da Comunicagdo, que conhecem os efeitos dos veiculos de massa néo
somente por teorias, mas também por vivéncia e pratica. Alids, posso afirmar que
vivenciar profissionalmente uma agéncia de publicidade durante cinco anos, mais do
que qualquer livro ou demonstracao intelectual, me levou a desconfiar das teses
mais pessimistas sobre a Industria Cultural. Obviamente, esta ndo é uma
dissertacdo de natureza empirica — ainda que também utilize bibliografia que é fruto
de pesquisa e observacdo empiricas —, mas creio nao ser irrelevante apontar que

este € um trabalho motivado por uma impressao de natureza empirica.

No balanco das desconfiancas iniciais, com o avanco dos estudos, a
problematizacdo da dissertacdo também ganhou um estatuto diferente. Antes,
parecia-me possivel responder a seguinte questéo: a Industria Cultural ainda é um
conceito valido para o presente? Hoje, feito o percurso filoséfico, compreendendo
melhor a dimensdo e a complexidade do pensamento de Adorno e Horkheimer,
parece-me ser mais plausivel tentar responder: quais 0s principios argumentativos,
os critérios que podem apontar a obsolescéncia ou a atualidade do conceito de
Indastria Cultural? A mudanca do problema de pesquisa e a aparente diminuicdo da
promessa do trabalho ndo séo frutos de uma simplificagdo pragmatica, mas,

sobretudo, de uma maior compreenséo do préprio conceito de Industria Cultural.



1. ARGUMENTO CLASSICO — VERSOES PRELIMINARES E CONTEXTO

Num primeiro momento, o0 presente capitulo apresentard os fundamentos
que estdo por detrds de algumas das escolhas argumentativas na analise da
IndUstria Cultural: os fundamentos da Teoria Critica. O objetivo é relacionar e
contrastar o artigo pioneiro de Horkheimer, “Teoria Tradicional e Teoria Critica”, com

as premissas da Dialética do Esclarecimento.

Apés esta exposicdo, que procura contextualizar as questdes
epistemoldgicas inaugurais da Teoria Critica, o capitulo partird para a interpretacao
do conceito de esclarecimento e seu desdobramento, a analise da Industria Cultural
— ambos temas centrais na Dialética do Esclarecimento. Porém, nesta primeira
etapa da dissertacdo, 0 objetivo sera menos abordar a Industria Cultural que
explorar alguns recursos teéricos importantes, anteriores a estética do século XX,
mas imprescindiveis para a sua compreensao: o entrelacamento entre mito e razao;
a falsa neutralidade da ciéncia; o esclarecimento que leva a dissolucao do particular
e do singular. Nesta analise, ficardo evidentes as mudancas e as atualizacdes sobre
“Teoria Tradicional e Teoria Critica”, de Horkheimer, sobretudo quanto a avaliacéo

positiva da razao.

Fechando o capitulo, serdo analisados os textos que abrem o debate sobre
a Industria Cultural no Instituto para Pesquisas Sociais de Frankfurt: “A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica”, de Walter Benjamin, e “O fetichismo na
musica e a regressao da audicdo”, de Adorno. A presenca de Benjamin neste
capitulo, bem como no capitulo posterior, se justifica porque parte da critica

contemporanea ao conceito de Industria Cultural é herdeira direta de Benjamin.



1.1. INDUSTRIA CULTURAL E A TEORIA CRITICA: PARA ALEM DE MARX

Num dos artigos mais significativos da Revista de Pesquisa Sociais,’ “Teoria
Tradicional e Teoria Critica”,® de 1937, Max Horkheimer apresenta alguns dos
pontos que diferenciam a pesquisa critica da pesquisa tradicional. Seu argumento se
opde a uma simples enumeracdo de um tratado de metodologia e, de certo modo,
aponta para principios epistemologicos que, depois, iriam operar como ponto de
partida da Dialética do Esclarecimento. Neste artigo, Horkheimer também delineia
diferencas entre a atualizacdo mais ortodoxa do marxismo (ainda que o texto seja de
algum modo herdeiro de Lukacs, o pensador hungaro € também antagonista de
vérias das teses®) e a Teoria Critica. Se a Teoria Critica é devedora da dialética da
economia politica (e, portanto, Horkheimer ndo deixara de dar primazia ao
pensamento critico dialético e ndo ao sentido habitual de critica do idealismo
alemao), ela também se afasta do marxismo tradicional, ndo sé por entender que ha
um novo estagio do capitalismo — o capitalismo monopolista dos anos 30, em que 0
Estado € o agente que interfere diretamente sobre a producéo, diferente, portanto,
do capitalismo liberal investigado por Marx, em que a ordem econémica estava sob o
primado burgués —, mas também porque as teses revolucionéarias, as teses da
inevitabilidade da tomada de poder pela classe proletaria, pareciam deixar de fazer
sentido.

Tanto as frustradas tentativas comunistas na Europa do inicio do século XX
(sem contar os descaminhos que o Stalinismo trazia para a revolugao russa — em
desacordo com as pressuposicfes de emancipacdo da maior parte dos integrantes
do Instituto para Pesquisas Sociais de Frankfurt) quanto a cooptacdo dos
trabalhadores na sociedade de consumo invertiam o prognoéstico original de Marx:

cada vez menos havia espaco para se pensar em uma sociedade de trabalhadores

2Zeitschrift fiir Sozialforschung — a revista do Instituto para Pesquisas Sociais de Frankfurt. A avaliagdo da
importancia do artigo é detalhada em JAY, Martin. A imaginagdo dialética: histéria da Escola de Frankfurt e do
Instituto de Pesquisas Sociais, 1923-1950. Rio de Janeiro: Contraponto, 2008, p. 126.

3 HORKHEIMER, Max. Teoria Tradicional e Teoria Critica. In: ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Textos
Escolhidos. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1991, p. 31-68. (Colegdo Os Pensadores)

* Sobre este aspecto, conferir o artigo de Marcos Nobre sobre Horkheimer em: NOBRE, Marcos (org.). Curso
Livre de Teoria Critica. Campinas: Papirus, 2008.



conscientes de sua propria condicdo e cada vez mais havia espaco, no ambiente
politico-econémico vivido e diagnosticado por Horkheimer, para se pensar em uma
sociedade de massas, isto é, a sociedade que, nas pressuposicées do pensamento
critico, apazigua (ou falseia) os conflitos de classe e as relacées de dominacéo. O
artigo de Horkheimer apresenta o proletariado ndo como a “garantia para a gnose

correta”,”

mas, antes, como a massa reificada e agregada aos regimes totalitarios. A
aniquilagéo do sujeito, tema central da Dialética do Esclarecimento, ja esta presente

aqui:

O individuo deixou de ter um pensamento préprio. O conteldo da crenga
das massas, no qual ninguém acredita muito € o produto direto da
burocracia que domina a economia e o Estado. Os adeptos dessa crenca
seguem em segredo apenas 0s seus interessas atomizados e por isso nédo
verdadeiros; eles agem como meras fun¢cfes do mecanismo econdémico.’

Mas o abandono do projeto revolucionario marxista significa o abandono,
para a Teoria Critica, da emancipa¢cdo da sociedade? O caminho epistemoldgico
proposto por Horkheimer, neste periodo, vai em sentido contrario: a Teoria Critica é
uma teoria de emancipacdo, na medida em que, entre outras conjecturas,
diferentemente da Teoria Tradicional (cujos fundamentos remontam a Descartes),
ndo afasta o objeto da investigacdo de seu sujeito. O processo de investigacao (e
seu objeto) ndo esta livre das pressdes sociais e das relacdes de poder —
desmascarar este processo é parte do projeto de emancipacdo. Neste sentido,
Horkheimer observa que o sistema de Copérnico, praticamente desconhecido
durante o século XVI, torna-se uma forca revolucionaria ndo somente pela sua
conquista cientifica, técnica, mas também pelo seu vinculo com o processo social,
vinculo que traz a hegemonia do pensamento mecanico.’ Portanto, o papel da
Teoria Critica € também o de apontar a falsa neutralidade da ciéncia ou da filosofia
positivistas, bem como o de fazer do experimento ndo um processo estritamente
intracientifico, mas também um processo social. Isto ndo significa apontar a Teoria

Tradicional como uma teoria equivocada, mas, antes, acusa-la de parcial,

> Ibidem, p. 48.
6 Ibidem, p. 65.
7 Ibidem, p.36.
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incompleta, incapaz de compreender sua prépria limitagdo e seu conservadorismo.®
Para Horkheimer, o autoconhecimento humano ndo é fruto de uma estrutura
matematica ou da tentativa da compreensédo totalizada do logos, mas da teoria
racional que também compreende as forcas sociais — a Teoria Critica ndo € um
modelo obscurantista.’ Neste ponto o artigo revela divergéncias com as teses da
Dialética do Esclarecimento: ha espaco para certo projeto da razdo que ainda nao
esta sob suspeita de regressédo. A praxis social, mediada pela razdo, € possivel —
ainda que, em nenhum momento de suas obras, nem Adorno nem Horkheimer daréo
as pistas da realizacdo concreta desta praxis, fazendo do discurso dialético um
processo aporético, de diagnostico e ndo de a¢do, o que, naturalmente, seré alvo de

criticas do marxismo ortodoxo.

Apesar disso, Horkheimer, mesmo sem delinear os passos para a reforma
necessaria da sociedade, aponta as motivacdes do pensamento critico: a “tentativa
de superar realmente a tensdo, de eliminar a oposicdo entre a consciéncia dos
objetivos, espontaneidade e racionalidade, inerentes ao individuo, de um lado, e as
relacdes do processo de trabalho, basicas para a sociedade, de outro”. *°
Diferentemente da Teoria Tradicional, a Teoria Critica ndo é a investigacao isenta do
ser, mas a dialética entre 0 ser e o dever ser, a busca de um contraponto a
desumanidade da praxis social dada, cujos efeitos sdo visiveis na totalidade da

sociedade.!*

Se ha um processo dialético entre o ser e o dever ser, a teoria apresentada
por Horkheimer ndo € a proposta de um saber pleno e acabado, mas o
entendimento da variabilidade como um componente da sociedade, o que distingue

o modelo cartesiano e as derivacdes idealistas das concepcdes criticas. Alias,

¥ Sobre a parcialidade da Teoria Tradicional, Marcos Nobre comenta: “O comportamento critico pretende
mostrar duas coisas simultaneamente. Por um lado, que a producdo cientifica de extracdo tradicional é parcial,
porque, ao ignorar que essa producdo tem uma posi¢do determinada no funcionamento da sociedade, acaba
por constituir uma imagem da mesma que fica no nivel da aparéncia, ndo conseguindo atingir os objetivos que
ela prépria se colocou como teoria. Por outro lado, entretanto, que essa aparéncia a qual se limita a Teoria
Tradicional é também aquela produzida pela prépria ldgica iluséria do capital, que promete a liberdade e a
igualdade que jamais poderdo ser realizadas sob o capitalismo. Nesse sentido, a parcialidade da concepgao
tradicional de teoria é também real: ela expressa a parcialidade prépria de uma sociedade dividida em classes”.
NOBRE, Marcos. Teoria Critica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2008, p. 40. Grifo do autor.

° HORKHEIMER, Max. Op. cit., p. 38.

10 Ibidem, p.46.

" Ibidem, p. 46.
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quando Horkheimer pressupde variabilidade social e a histdéria como dispositivos
ativos sobre o sujeito pensante — e, por isto, 0 sujeito e a ciéncia perdem o estatuto
da imobilidade —, afasta a coincidéncia entre sujeito e objeto, bem como nega a
possibilidade da extracdo de um saber absoluto.*? Mais do que isto: o préprio juizo
categorico, que na Teoria Tradicional kantiana esta apartado de qualquer
possibilidade de transformac&o ou critica do ser (na avaliacdo de Horkheimer), pois
€ uma avaliacdo hipotética e de instrumentacdo, estd posto em xeque pelo
pensamento critico, que entende que os “homens podem mudar o ser, e as
circunstancias ja existem”.®* O juizo do mundo burgués é préprio para o sentido e a
avaliacdo das partes, uma pratica adequada para situacdes especificas que busca a
universalidade, diferente, portanto, do modelo critico, que pensa a razdo também

como a possibilidade do desenvolvimento do juizo existencial.**

O discurso que nega a totalidade do saber absoluto tem um destinatario
explicito e, possivelmente, um implicito. O destinatario explicito, presente no texto, é
o idealismo que sobrevive desde Descartes,™ que seré entendido como ideologia
burguesa. Mas, talvez, o texto também esteja enderecado a Lukacs, que, a partir dos
pressupostos da totalidade hegeliana, afirmard a possibilidade da identidade entre
sujeito e objeto, apostando na emancipacdo da classe que “estava habilitada a
descobrir em si mesma, a partir do seu fundamento vital, o sujeito-objeto idéntico, o
sujeito da acdo, o ‘nds’ da génese: o proletariado”.’® Se Lukécs podia fazer este
progndéstico no inicio dos anos 20, Horkheimer, no final dos anos 30, sob a
perturbacdo dos regimes totalitarios, preferira apostar na desorientacdo das forcas
que buscam a emancipacdo®’ e que “a indiferenca frente a determinados contetdos,
provenientes da derrota, desespero e burocracia corrupta, ameacga aniquilar toda
espontaneidade, experiéncia e conhecimento das massas, apesar de seu

heroismo”.*® E, de modo ainda mais explicito, afirmard que “a consciéncia de

12 Ibidem, p.46.

B Ibidem, p. 58.

1 Ibidem, p. 58.

B Ibidem, p.47.

%1u KACS, Georg. Histéria e consciéncia de classe: estudos sobre a dialética marxista. S3o Paulo: Martins
Fontes, 2003, p. 308.

Y HORKHEIMER, Max. Op. cit., p. 55.

18 Ibidem, p. 55.
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qualquer camada na situacéo atual pode reproduzir-se e corromper-se por mais que,

devido a sua posigdo dentro da sociedade, seja destinada a verdade”. *°

O principio da nédo identidade entre sujeito e objeto presente no texto de
Horkheimer serd retomado e expandido na Dialética do Esclarecimento como um
problema chave do desenvolvimento da razdo — se ha uma identidade, € a da
reificacdo, aquela em que “sujeito e objeto tornam-se ambos nulos”.?° Convém
ressaltar, porém, que Hegel é também um ponto de partida para Adorno e
Horkheimer, inclusive como projeto de emancipacéo, ainda que a tese da identidade

seja recusada:

O processo de emancipacdo era entendido, em parte, como o
desenvolvimento da consciéncia de si e a ressurreicdo do passado perdido.
Nisso, as raizes hegelianas da teoria critica eram evidentes. Para Hegel, o
processo histérico era a jornada do espirito que se conscientizava de suas
objetivacdes alienadas. O ponto em que Horkheimer e Adorno se afastaram
de Hegel foi em sua recusa, primeiro, de hipostasiar a subjetividade como
uma realidade transcendente acima dos individuos e, segundo, de trati-la
como a Unica fonte da realidade objetiva. A Escola de Frankfurt nunca
retornou & nog¢do idealista do mundo como uma criacdo da consciéncia.
Como observou Adorno em carta a Benjamin em 29 de fevereiro de 1940,
algum esquecimento é inevitavel, e, por extensdo, alguma reificacdo. A
identidade completa entre o sujeito que reflete e o objeto de sua reflexao
era impossivel.”*

Mesmo sem a mesma confianca que Lucdks depositava sobre a classe
proletéria, e de modo mais esperancoso do que seria apresentado depois na
Dialética do Esclarecimento, Horkheimer entende que a formulacao tedrica critica
est4d em consonancia com a classe dominada,’? e ndo é simplesmente uma mera
exposicdo das contradicbes do presente, mas um elemento de estimulacdo e

2
|23

transformacao do social.”> Deste modo, o intelectual ndo é o espectador passivo da

reificacdo, pois sua critica intelectual “é agressiva ndao apenas frente aos apologetas
conscientes da situacao vigente, como também frente a tendéncias desviacionistas,

conformistas ou utépicas nas suas proprias fileiras”.?*

19 Ibidem, p. 68.

20 HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. A Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985, p.
38.

*1 JAY, Martin. Op. cit., p. 333-334.

> HORKHEIMER, Max. Op. cit., p. 50.

2 Ibidem, p.50.

4 Ibidem, p.50.
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Afastando o obscurantismo — questéo chave para Adorno e Horkheimer —,
a meta da Teoria Critica é a realizacdo de um projeto, de um estado da raz&o,% mas
admite que a desumanidade presente ndo oferece, por mais bem sucedida que seja
a andlise, a elucidacdo de sua superacdo.?® Ainda assim, a Teoria Critica, mesmo
ndo tendo um conteudo definido de superacdo, ndo se configura como um simples
objeto de consumo, tais quais as demais teorias que “testam a sua eficiéncia na

construcdo de maquinas, inclusive nos filmes de sucesso”?’

— a razdo que move a
emancipacdo de Horkheimer, tal como é descrita nas ultimas linhas de Eclipse da

Razdo, ndo é a razao instrumental:

Se por evolugdo cientifica e progresso intelectual queremos significar a
libertacdo do homem da crenca supersticiosa em forcas do mal, deménios e
fadas, e no destino cego — em suma, a emancipacdo do medo entdo — a
dendncia daquilo que atualmente se chama de razdo é o maior servigo que
a razdo pode prestar. 28

As Ultimas consideracdes de “Teoria Tradicional e Teoria Critica” também se
concentram nos caminhos da razdo. Na formulagdo negativa da Teoria Critica, em
que ndo hé positividade especifica na sua reflexdo exceto o interesse de “suprimir a
dominacdo de classe”,? Horkheimer afirma que sua abstracdo, em uma chave
tipicamente dialética, é o suporte materialista do conceito idealista da raz&o.*® Ao
invés da razdo pragmatica e instrumental, a razdo materialista, atenta para a praxis
histérica e os processos sociais de dominacdo. A Dialética do Esclarecimento fara
uma ampla radiografia da razdo, de modo muito mais pessimista que as
consideracdes preliminares de Horkheimer, revelando que o projeto de
esclarecimento levou, entre diversas consequéncias, a burocratizacdo e reificacao

dos bens culturais: a Industria Cultural.

» Ibidem, p. 51.

2 Ibidem, p.51.

7 Ibidem, p.51.

*® HORKHEIMER, Max. Eclipse da Razdo. S3o Paulo: Centauro, 2002, p.192.

2 HORKHEIMER, Max. Teoria Tradicional e Teoria Critica. In: ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Textos
Escolhidos. Sao Paulo: Nova Cultural, 1991, p. 68. Os tradutores apontam, em nota de rodapé, que na coletanea
de artigos da Horkheimer organizada por A. Schmidt, em 1968, ao invés de “suprimir a dominagao de classe”
aparece a expressdo “suprimir a injustica social” — a revisdo pode ser entendida como um indicativo da
desilusdo com as revolugdes socialistas do século XX.

%0 Ibidem, p. 68.
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1.2. O CONCEITO DE ESCLARECIMENTO: APORIAS DA RAZAO

Ainda que alguns dos fundamentos explicitados em “Teoria Tradicional e
Teoria Critica” permanecessem como patrimonio essencial do pensamento do
Instituto para Pesquisas Sociais até o final dos anos 40, em alguns aspectos
importantes — inclusive para o ponto de partida do conceito de Industria Cultural —,
A Dialética do Esclarecimento traz elementos diferentes e visivelmente mais
pessimistas. Em destaque especial, a obra faz um novo, singular e sombrio
diagnostico da razdo, de impacto suficiente para transforma-la em bibliografia de
referéncia ndo so6 do Instituto para Pesquisas Sociais, mas de todo o pensamento do

século XX.

Em Horkheimer, antes da colaboracdo com Adorno, havia uma distincdo
clara entre uma razdo objetiva e uma razao subjetiva — a diferenciacédo ja estava
latente em “Teoria Tradicional e Teoria Critica”, mas seria explicitada com mais
detalhamento em Eclipse da Raz8o, obra impressa a partir de uma série de
palestras publicas realizadas na Universidade de Columbia, na primavera de 1944. A
razao objetiva seria a razdo ordenadora de mundo, em consonancia com os projetos
da metafisica e da religido, e, justamente por isto, voltada para os fins. Em oposicéo
a ela, existiria uma razdo subjetiva, que ja estava presente na razao objetiva, mas
que, com o desenvolvimento do esclarecimento, ganha autonomia e se torna
hegemonica. A razdo subjetiva é a razdo dos meios, da instrumentacdo que visa a
autoconservacdo — € a razao do célculo, da ciéncia, da burocratizacdo da vida, e
que, com seu desenvolvimento, leva a liquidacdo de um sentido ultimo da existéncia,

isto é, aquilo que fundamentava a razao objetiva.

Esta duplicidade explicita da raz&do, que permitia que Horkheimer pudesse
compreender um ponto de vista de positividade da razdo, deixa de existir na
Dialética do Esclarecimento. Pelo menos dois motivos apontam para a mudanca: por
um lado, a atualizacdo permanente da Teoria Critica, que é defendida, inclusive,
tanto no prefacio original do livro, de 1944, quanto no prefacio da edi¢cdo de 1969 —
alids, no prefacio original, os autores revelam que as condi¢es histéricas daquele

momento os levaram a abandonar perspectivas tedricas anteriores, quando havia
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uma confianga maior na cultura teorica critica. Por outro lado, e este fator parece ser
mais decisivo (uma vez que a publicacdo de Eclipse da Razdo é contemporanea da
Dialética do Esclarecimento), a influéncia do pensamento de Adorno muda a
perspectiva do esclarecimento — diferentemente de Horkheimer, seu modelo
epistemologico nunca repousou sobre uma distingdo ortodoxa da razdo, e o
entrelagamento entre razdo e mito, bem como entre razdo e dominagdo é

fundamentado desde o inicio do processo do esclarecimento.®

A primeira edicdo publicada da Dialética do Esclarecimento, pela editora
holandesa Querido Verlag, surge em 1947, mas a redacao comeca em novembro de
1941, quando Adorno estabelece sua moradia em Los Angeles (onde Horkheimer ja
morava), e termina em 1944%— e é, portanto, uma obra do periodo do exilio dos
autores nos Estados Unidos. Nestes anos de maturacdo da obra, o impacto da
guerra e o impacto da cultura norte-americana trazem marcas evidentes no resultado
final — os autores precisaram lidar tanto com o totalitarismo que exigiu o exilio
forcado de intelectuais de inspiracdo marxista e judeus, quanto com O
desenvolvimento técnico da Industria Cultural nos Estados Unidos, em patamares
muito mais sofisticados e desenvolvidos do que os da Europa.®® Sobre o exilio em

terra estrangeira, Adorno nao poderia ser mais direto:

Todo intelectual na emigracdo, sem excecao alguma, esta prejudicado, e
faria bem em reconhecé-lo se ndo quiser dar-se conta disso da maneira
mais cruel atras das portas cerradas do seu amor préprio. Ele vive num
ambiente que lhe é incompreensivel, por mais que seja entendido em
organizacgdo sindical ou transito urbano; ele sempre esti em erro. Entre a
reproducéo da propria vida sob o monopdlio da cultura de massa e o
trabalho objetivo e responsavel reina um hiato insuperavel. Sua lingua foi
desapropriada, e minada a dimensao histérica da qual seu conhecimento
retirava forcas. (...) Se na Europa o gesto esotérico [da protecao] amilde sé
era fachada para o interesse préprio mais cego, na emigracédo o desgastado
e bem pouco fiavel conceito de austeridade parece ser o salva-vidas mais
aceitavel. S6 que ele somente se encontra a segura disposicao de alguns
poucos. Para a maioria dos que nele embarcam ha o risco da morte de fome
ou da loucura.*

3 Sobre a distincdo do modelo de razdo de Horkheimer e Adorno, Cf.: ROUANET, Sérgio Paulo. As razées do
lluminismo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1987. P. 331-333.

32 DUARTE, Rodrigo. Teoria Critica da Industria Cultural. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003, p. 40-41.

20 proprio Adorno reconheceu desconhecer (e se surpreender com) os padrdes norte-americanos da
producdo massificada antes de sua ida aos Estados Unidos. Sobre isto, cf.: DUARTE, Rodrigo. Op. Cit., p. 18.

i ADORNO, Theodor. Minima Moralia. Tradu¢do de Gabriel Cohn. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008, p.
29-30.
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E contra este pano de fundo de desolagdo que os autores propdem, no
prefacio original da Dialética do Esclarecimento, que o objetivo da obra seria
investigar por que a humanidade, no desenvolvimento da razdo, ao invés de
alcancar o humano verdadeiro, sucumbe em um novo modelo de barbérie.*® Neste
sentido, os autores reconhecem que had uma aporia necessaria para a escrita da
obra: a autodestrui¢cdo do esclarecimento € um pressuposto inicial, porém somente o
esclarecimento é capaz de avaliar a liberdade da sociedade. Portanto, para os
autores, a denuncia da regressdo do esclarecimento s6 pode ser obra do préprio
esclarecimento e, exatamente por isto, a Dialética do Esclarecimento, do mesmo
modo que os pressupostos de “Teoria Tradicional e Teoria Critica”, ndo € uma volta

ao obscurantismo ou uma aposta no irracionalismo.

O primeiro estudo da Dialética do Esclarecimento, como informa o prefacio,
€ a explanacao de duas teses: “0 mito ja é esclarecimento e o esclarecimento acaba
por reverter & mitologia”.*® Para a empreitada, os autores fardo uma historiografia do
esclarecimento, mas, em oposi¢cado a historiografia tradicional, centrada nos fatos e
sustentada na epistemologia positivista, 0 recontar do passado recaird sobre um
olhar fragmentado, em que o saber mitolégico, revelado por uma antropologia
descontinuada, convive com a arte, com 0S pressupostos da ciéncia e com 0s
estatutos da filosofia. Vale salientar também que o olhar fragmentado do passado é
iluminado e contrastado com o presente da razao administrada, bem como com um
de seus produtos, a Industria Cultural. Sem positividade, a razao dialética dos
autores que disseca o passado € um constante movimento de tor¢cdo — no
empreendimento, acaba por revelar que os bindmios mito e esclarecimento,
progresso e regressao, liberdade e dominacdo estdo presentes na totalidade do

esforco civilizatério.

Com ponto de partida claramente inspirado em Weber, também a Dialética

do Esclarecimento aposta que o propoésito do esclarecimento é indissociavel do

» HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. A Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985, p.
11.
3 Ibidem, p. 15.
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desencantamento do mundo® — desencantamento que visava transformar os
homens em senhores e livres do medo. Mas, em uma expressdo que se tornou
célebre, “a terra totalmente esclarecida resplandece sob o signo de uma calamidade
triunfal”.®® Em parte, a desrazdo do progresso da razdo é o resultado do projeto da
ciéncia experimental, que remonta aos principios de Bacon, e que, sustentada pela
técnica e pelo olhar quantificado sobre 0 mundo que traz a eliminagcédo do sentido,
estd a servico da dominacdo da natureza e dos homens. Deste modo, o
esclarecimento anula a sua propria consciéncia, tornando-se ele proprio fetiche e
instrumento cego de eficacia — em suma, uma entidade magica de organizagéo e
dominacdo da natureza. O preco da dominacdo € a alienacdo daquilo que é

dominado:

O esclarecimento comporta-se com as coisas como o ditador se comporta
com os homens. Este conhece-os na medida em que pode manipuld-los. O
homem de ciéncia conhece as coisas na medida em que pode fazé-las. E
assim que seu em-si torna para-ele. Nessa metamorfose, a esséncia das
coisas revela-se como sempre a mesma, como substrato da domina(;éo.39

O fim do sentido, trajeto da ciéncia tradicional positiva, é a substituicdo do
conceito pelo receituario matematizado da formula cientifica, e da troca da causa (o
sentido metafisico da causa) pela regra e pela probabilidade.®® O resultado é a
laicizac&o do principio criador, em que a causa foi o ultimo dos conceitos da filosofia
abandonado pela ciéncia. E nesta secularizacdo que os nimeros ganham estatuto
de canone do esclarecimento,** e a vontade de combater o mito é ela prépria um
novo mito. Nesta acepcdo, que aproxima o positivismo do mito, o nimero € o
primado do equivalente, em que as formulas irdo liquidar a avaliacdo qualitativa do

mundo e fazer das obras da justica e da troca mercantil equivalentes de valor.

7

Porém, os autores também fazem o exercicio inverso: o mito também é
esclarecimento. O mito também era um modelo de organizagdo da realidade, em

gue a exposicado, a fixacdo e a explicagcdo, do mesmo modo que o esclarecimento,

7 Ibidem, p. 19.
® Ibidem, p. 19.
3 Ibidem, p. 24.
40 Ibidem, p. 21.
o Ibidem, p.22.
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também buscavam a dominacdo da natureza. Apesar desta aproximacdo, ndo ha
identidade total entre mito e esclarecimento. No mito, a repeticdo € singular — o
ritual do sacrificio, por exemplo, representa uma substituicdo que, embora repetida
em toda cerimbnia, é sempre especifica, pois as qualidades Unicas do sacrificado
sdo preservadas. Na ciéncia, a repeticdo € a classificagdo que anula as qualidades
especificas daquilo que serve de modelo. Se o sacrificio de, por exemplo, uma
cobaia, no laboratério do cientista, € ciclico, o sacrificio agora nao representa mais
nem Deus nem a qualidade do ser que € unico, mas a fungibilidade universal, o
modelo reificado que representa todos os modelos de um mundo desencantado: a
classificacdo da natureza € a anulagéo da especificidade da natureza.

A dissolugédo das qualidades e das singularidades, enquanto projeto do
esclarecimento, é ponto de partida para o totalitarismo. A coletividade homogénea é
a anulagao do individuo, a igualdade reificada € um trunfo para a repressao: “A
horda, cujo nome sem dulvida esta presente na organizacdo da Juventude Hitlerista,
ndo € nenhuma recaida na antiga barbarie, mas o triunfo da igualdade repressiva, a

realizacdo pelos iguais da igualdade do direito & injustica”.*?

Depois da exposicdo que entrelaga mito e esclarecimento, os autores
apontam algumas consideracfes sobre a arte, enquanto manifestacdo diversa da
ciéncia e do saber reificado. Nestas primeiras consideracdes, que, na Dialética do
Esclarecimento, serdo aprofundadas e detalhadas no capitulo da Industria Cultural,
Adorno e Horkheimer ja elaboram diferencas com o pensamento de Walter
Benjamin. Voltaremos a estas divergéncias futuramente, mas, vale salientar que,
neste capitulo sobre o conceito do esclarecimento, em oposicdo a certa confianca
que Benjamin deposita sobre a arte reproduzida de modo técnico (como o cinema e
a fotografia),*® a Dialética do Esclarecimento afirma que a estética da copia é a

estética da reproducao da ideologia e de anulacdo das forcas transgressoras:

A arte da copiabilidade integral, porém, entregou-se até mesmo em suas
técnicas a ciéncia positivista. De fato, ela retorna mais uma vez ao mundo,
na duplicacdo ideoldgica, na reproducéo décil. A separacédo do signo e da
imagem é inevitavel. Contudo, se ela é, uma vez mais, hipostasiada numa

2 Ibidem, p. 27.
3 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. IN: BENJAMIN, Walter. Obras
escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1993
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atitude ao mesmo tempo inconsciente e autocomplacente, entdo cada um
dos dois principios isolados tende para a destruicio da verdade.**

No processo de esclarecimento, a arte é banida enquanto forma de
conhecimento valido — antes, a arte precisa provar a sua utilidade.* Se a razdo e a
religido descartam o discurso da magia, a arte também acaba em descrédito, pois se
assemelha ao discurso magico no sentido de que nela as leis particulares, a
singularidade fechada em si mesma e a vida profana se descolam da repeticdo do
real — porém, diferentemente do discurso magico, diferentemente do agir do
feiticeiro, na arte ndo ha o primado da acdo. A renuncia ao real, que traz a
superacdo do imediato, traz uma imagem pura que é antagonista a realidade,
porém, de modo dialético, contém elementos da prépria realidade. Novamente
divergindo de Benjamin, a Dialética do Esclarecimento aponta para outra reflexao
sobre a aura na arte e para a defesa daquilo que ndo pode ser nem administrado

nem copiado no regime industrial:

Pertence ao sentido da obra de arte, da aparéncia estética, ser aquilo em
gue se converteu, na magia do primitivo, 0 novo e o terrivel: a manifestacéo
do todo no particular. Na obra de arte volta sempre a se realizar a
duplicacdo pela qual a coisa se manifestava como algo de espiritual, como
exteriorizacdo do mana. E isto que constitui sua aura. Enquanto expressao
da totalidade, a arte reclama a dignidade do absoluto.*

Adorno, em correspondéncia com Benjamin em 1936, apds a leitura da
segunda versao do artigo “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,

observou o entrelacamento dialético entre magia e liberdade na arte burguesa

* HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. A Dialética do Esclarecimento, p. 31.

4 Ibidem, p. 32. Numa interpretagdo bastante conhecida no Brasil durante os anos 80, Paulo Leminski, leitor
atento de Adorno, defendeu o poema, enquanto obra de arte, como inutensilio. O termo sintetiza as opinides
do préprio Adorno, que se aproximam da finalidade sem fim da estética kantiana. Segundo Leminski, “Para
Adorno, a grandeza da arte estd em sua capacidade de resistir ao estatuto de mercadoria, em situar-se no
mundo como um ‘objeto ndo identificado’. Em sua recusa de assumir a forma universal da mercadoria, a arte, a
obra de arte é a manifestagdo, em seus momentos mais puros e radicais, de uma ‘negatividade’. Ela é ‘a
antitese da sociedade’. A antitese social da sociedade. Para Adorno, critico e leitor agudissimo das contradi¢des
do capitalismo, a arte s6 tem uma razdo de ser enquanto nega¢dao do mundo reificado da mercadoria. Vale
dizer, enquanto inutensilio. A tensdo ética da obra esta nesta recusa em virar mercadoria. Misteriosamente, os
defensores da ‘arte pela arte’ tinham razdo”. LEMINSKI, Paulo. Anseios Cripticos. Curitiba: Editora Criar, 1986,
p.34.

** HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 32.
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autdbnoma, bem como acatou a ideia da perda da aura na arte burguesa — porém,
ao contrario de Benjamin, o desaparecimento da aura é creditado menos a questédo
da reprodutibilidade técnica e mais ao desenvolvimento técnico da propria arte
autbnoma. Artistas de vanguarda, como Schoenberg, Valéry e Mallarmé, seréo
exemplos de como esta perda da aura é resultado da negacdo dos principios
tradicionais da arte autbnoma e da progressiva consciéncia de sua técnica.*’Para
Adorno, a reprodutibilidade técnica ndo é possibilidade de emancipa¢do, mas uma

nova aura, uma aura em que o fetiche e a reificacéo estdo em primeiro plano.

7

Se a arte é a possibilidade de reclamar a dignidade do absoluto, porque
ainda preserva a nao identidade com a sociedade reificada, a l6gica da ciéncia sera
apontada como instrumento da identidade falsa entre sujeitos e objetos, que, em
nome de uma suposta neutralidade, acaba justificando a dominagé&o. Inspirados em
(e contra) Durkheim, Adorno e Horkheimer mostram paralelos entre o modelo
dedutivo da ciéncia, sustentado pela l6gica formal, e a realidade social da divisdo do
trabalho. Em ambos, permanece o0 uso do conceito enquanto logica de
encadeamento, unido, extensédo e dependéncia. Na Dialética do Esclarecimento, ao
contrario de Durkheim, o caréater social do pensar e do conceito ndo esta a servico
de um projeto que expressa solidariedade, “mas testemunho da unidade
impenetravel da sociedade e da dominacdo. (...) A divisdo do trabalho, em que
culmina o processo social da dominagdo, serve a autoconservacdo do todo

dominado”.*®

Na dialética entre ciéncia e dominacdo, tal qual em “Teoria Tradicional e
Teoria Critica”, a neutralidade da razdo € descartada. Mais do que isto, apostar
todas as fichas do conhecimento em uma ciéncia neutra, absoluta, em uma
aproximacédo dos autores com o pensamento de Nietzsche, é fazer uma aposta que
pretende a superacdo da metafisica, mas que é a sua prépria ampliagéto.49 No

desejo de superar a metafisica, o positivismo é também uma nova metafisica, com

“ As definicdes de aura em Benjamin serdo avaliadas no préximo capitulo. Sobre as criticas de Adorno ao
conceito de aura em Benjamin, cf.: GATTI, Lucianno Ferreira. O Foco da Critica: Arte e Verdade na
Correspondéncia entre Adorno e Benjamin. Tese de doutoramento defendida na Unicamp, 2008, 191-203.

8 Ibidem, p. 34.

* |bidem, p. 35. Sobre a influéncia de Nietzsche, o préprio Adorno comenta: “de todos os assim chamados
grandes filésofos é a ele [Nietzsche] que eu devo mais — na verdade, mais, talvez, do que a Hegel”. Sobre este
comentario e as relagdes entre Adorno e Nietzsche, sobretudo no ambito da moral, cf.: ALVES JUNIOR, Douglas
G. Razdo e Expressdo. O problema da moral em Adorno. Tese de doutoramento defendida na UFMG, 2003
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claros paralelos, na busca da esséncia ou quintesséncia, com a substancia magica.
Portanto, o esclarecimento ndo € verdadeiro: o projeto acaba se mostrando ndo
como a emancipacdo do homem do mito, mas, novamente, como um retorno ao
préprio mito. A falsidade do esclarecimento, ao contrario da critica romantica, nao
esta propriamente na questdo metodolégica — ndo € a ingénua oposicao entre
decomposicao analitica e vida —, mas no resultado que j4 é dado de antemé&o, a

transformacao do pensamento em reificacéo e instrumento:

Pois o esclarecimento é totalitario como qualquer outro sistema. Sua
inverdade ndo esta naquilo que seus inimigos roméanticos sempre lhe
censuraram: o método analitico, o retorno dos elementos, a decomposicao
pela reflexdo, mas sim no fato de que para ele o processo esta decidido de
antemdo. Quando, no procedimento mateméatico, o desconhecido se torna
incognita de uma equacéo, ele se vé caracterizado por iSSo mesmo como
algo de ha muito conhecido, antes mesmo que se introduza qualquer valor.
A natureza é, antes e depois da teoria quantica, o que deve ser apreendido
matematicamente. Até mesmo aquilo que ndo se deixa compreender, a
indissolubilidade e a irracionalidade, é cercado por teoremas matematicos.
Através da identificacdo antecipatéria do mundo totalmente matematizado
com a verdade, o esclarecimento acredita estar a salvo do retorno do mitico.
Ele confunde o pensamento e a matematica. Desse modo, esta se vé por
assim dizer solta, transformada na instancia absoluta.*

Novamente se aproximando de “Teoria Tradicional e Teoria Critica”, a
Dialética do Esclarecimento também ndo da crédito ao juizo filoséfico kantiano. O
problema é o conservadorismo de uma teoria que distancia ser e dever ser, pois
entende o novo simplesmente como aquilo que a razdo projeta sobre o objeto —
portanto, ndo ha possibilidade do novo, mas somente a repeticdo das categorias da
razdo sobre o objeto. Neste idealismo, em compatibilidade com o modelo cartesiano,
existe um “eu penso” imutavel, alheio a histéria e as forcas de dominacéo,
insuficiente para um projeto maior de emancipacao, e que acaba por igualar sujeito e
objeto — mas em uma identidade em que ambos estdo nulos. E nesta identidade
falsa que os autores acabam fazendo uma radiografia da homogeneizagéo
promovida pelo esclarecimento (que, como sera avaliado depois, sera importante
para a conceituacdo da Industria Cultural), em que, num sintoma visivel na
economia, a qualidade das mercadorias acaba se reduzindo ao fetiche. O resultado

€ o comportamento homogéneo e a anulacdo do individuo:

*® HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 37.
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(...) este [0 fetiche] se espalhou como uma paralisia sobre a vida da
sociedade em todos os seus aspectos. As inUmeras agéncias de producao
de massa e da cultura por ela criada servem para inculcar no individuo os
comportamentos normalizados como o0s Unicos naturais, decentes,
racionais. De agora em diante, ele s6 se determina como coisa, como
elemento estatistico, como success or failure. Seu padrdo € a
autoconservacao, a assemelhacdo bem ou malsucedida a objetividade da
sua funcdo aos modelos colocados para ela.”

Na descontinuidade caracteristica e proposital dos autores, da descricdo do
mundo perfeitamente administrado o texto salta para o entrelacamento entre
esclarecimento, dominacdo e trabalho, presente na Odisseia de Homero. E a
introducéo daquilo que depois os autores apresentam como o Excurso | da Dialética
do Esclarecimento e uma amostra, também, de como o vocabulario marxista da obra
esta desarticulado de uma aproximacao ortodoxa de Marx: domina¢éo burguesa nao
€ propriamente (ou ndo é somente) o antagonismo de classes oriundo do fim do
feudalismo, mas, para além do conceito tradicional de classe, um projeto intrinseco
do proprio esclarecimento e presente também no mito. Na famosa passagem do
canto Xll da Odisseia, em que, consciente do perigo do canto das sereias, Ulisses
instrui seus marinheiros a tampar os ouvidos com cera e a amarra-lo no mastro da
embarcacao, os autores vislumbram a antevisdo da sociedade burguesa totalmente
esclarecida: mutilagdo da natureza (inclusive a natureza interior), sacrificio e

dominacéo.

Para dominar o mito, que aqui se confunde com a propria natureza, Ulisses
se utiliza da astucia da razdo instrumental — porém, o efeito diverge da simples
emancipacdo do medo: 0os mecanismos racionais sd8o 0S mecanismos técnicos e
cientificos que ndo s6 subjugam as sereias, mas também subjugam os homens.
Quanto aos homens, o sentido de dominacdo € mdltiplo: dominagéo repressiva da
natureza interna (em Ulisses) e dominacdo sobre a forgca de trabalho (nos
marinheiros). O canto é a arte ou aquilo que sobrou dela no mundo esclarecido — a

»n 52

impossibilidade da praxis, um “mero objeto de contemplagao” > reservado aos

senhores:

>t Ibidem, p. 40.
> Ibidem, p. 45.
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Amarrado, Ulisses assiste a um concerto, a escutar imovel como os futuros
frequentadores de concertos, e seu brado de libertacdo cheio de
entusiasmo ja ecoa como um aplauso. Assim a fruicdo artistica e o trabalho
manual ja se separam na despedida do mundo pré-histérico. A epopeia ja
contém a teoria correta. O patriménio cultural esta em exata correlagdo com
o trabalho comandado, e ambos se baseiam na inescapavel compulsao a
dominacéo social da natureza.*®

Esta associacdo entre o canto das sereias e a arte também mostra outra
divergéncia entre a Dialética do Esclarecimento e as consideracdes de Benjamin, em
especial, neste caso, no campo da muasica. Benjamin, no entendimento da arte, esta
mais proximo do marxismo: a praxis revolucionaria é parte inequivoca de seu
vocabulario de estética. Isto € notoriamente visivel na conferéncia “O autor como
produtor”,>* de 1934. Nela, em um discurso similar ao de Brecht do mesmo periodo,
Benjamin defende, citando uma ideia de Hanns Eisler,> que a musica sem palavras
esta a servico do status quo burgués e somente as letras podem converter um
concerto em um comicio politico.>® A musica sempre foi um ponto de discérdia entre
Adorno e Benjamin. Alias, vale lembrar que o Adorno compositor da juventude, o
prodigio que havia sido aluno de Alban Berg, seria justamente o musico sem
palavras, aquele que, na avaliacdo de Benjamin, ndo estava em conformidade com a
possibilidade de uma estética de emancipacdo. Para Adorno, esta aproximacao
entre a arte e praxis, que neste periodo se traduzia também nos produtos do
realismo socialista, sempre sera vista como um modelo reacionario, que servia

menos como um operador critico do que mera distracdo.>’ Quando Adorno e

>3 Ibidem, p.45. Ainda que a associacdo entre o canto mitoldgico e um concerto pareca estranha a primeira
vista, na prépria Odisseia, quando a feiticeira Circe alerta Odisseu sobre os perigos das sereias, a mesma
aproximacdo é feita: “Tampa com cera os ouvidos dos teus companheiros para ndo cairem na armadilha
sonora. Se, entretanto, quiseres o mel do concerto delas, ordena que te amarrem de pés e maos ereto no
mastro. Que o nd seja duplo. Entrega-te, entdo, ao prazer de ouvi-las”. HOMERO. Odisseia, v.2: Regresso.
Tradugdo do grego de Donaldo Schiiller. Porto Alegre: LP&M, 2008, p. 217.

> BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”. IN: BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: magia e técnica, arte
e politica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1993.

> Eisler, além de ter sido um colaborador de Brecht, era um dos alvos frequentes da critica estética de Adorno.
Curiosamente, Adorno e Eisler chegaram a escrever um livro em conjunto, quando ambos estavam no exilio
norte-americano. Mas, por se recusar a fazer parte de uma obra que apostava em uma visdo demasiada
socialista da arte, Adorno retirou seu nome da versao final. Sobre isto, cf.: JAY, Martin. Op. Cit., p. 255.

> BENJAMIN, Walter. Op. Cit., p. 130.

>7 JAY, Martin. Op. Cit. p., 241. E preciso ter cuidado, também, para n3o reduzir a postura de Benjamin a um
defensor da arte como exclusiva instancia de politica revolucionaria. Ndo somente ha muitos exemplos do que
Benjamin considera arte que n3o estdo nesta aproximacdo, como também, em uma tradicdo tipica do Instituto
para Pesquisas Sociais de Frankfurt, seu pensamento é repleto de ambiguidades e investe em modelos ndo
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Horkheimer elegem o canto das sereias como arte, ndo importam as palavras® —
muito menos as palavras de contetdo politico —, pois ndo € a praxis que esta em
guestdo. Como sera desenvolvida no capitulo da Industria Cultural, a tese é outra: a
arte que interessa aos autores esta mais em conformidade com a ideia kantiana da
finalidade sem fim (ndo deve haver uma finalidade util, mercantil, da arte) do que

com as prerrogativas de certa estética marxista.

Mas as possibilidades da arte também s&o sombrias para os autores, pois
seu espaco € limitado no desenvolvimento do esclarecimento. O homem dominado
pelo esclarecimento € o0 homem sujeito a regressao: a calamidade do progresso é a
inevitabilidade da regressdo.*® Fixar o instinto é dominar a fantasia e esvaziar o
pensamento e a experiéncia — a arte, neste cenario, esta dificultada, pois a propria
vida esta dificultada e empobrecida. O progresso existe, mas, em mais uma tor¢cao
dialética, elevar o nivel de vida s6 aumenta a impoténcia dos dominados e o desejo

de manutencao do status quo.

Terminando o capitulo, os autores voltam ao tema principal: o
entrelacamento entre mito e esclarecimento. Na terra totalmente esclarecida, em que

a natureza € alheia e estranha (tal qual na primeira mitologia), tornando-se totalitaria

e absorvendo “a liberdade juntamente com o socialismo”,*° em que ha o engano das

massas, somos novamente dominados:

No autoconhecimento do espirito como natureza em desunido consigo
mesma, a natureza se chama a si mesma como antigamente, mas ndo mais
imediatamente com seu nome presumido, que significa omnipoténcia, isto &,
como “mana”, mas como algo de cego, mutilado. A dominagao da natureza,
sem 0 que o espirito ndo existe, consiste em sucumbir a natureza.®

fechados. Sobre isto, conferir: PALHARES, Taisa. Walter Benjamin. “Teoria da arte e reprodutibilidade técnica”.
IN: NOBRE, Marcos (org.). Curso Livre de Teoria Critica. Campinas: Papirus, 2008.

% As palavras do canto das sereias sdo explicitadas na Odisseia e versam sobre a seducdo (ou dominag¢do que
visa a morte) de Odisseu: “Pra perto, preclaro Odisseu, pra perto brilhante aqueu, nosso hino delicie de perto o
teu cora¢do. Todos nos ouvem. E a regra. Sem nos ouvir ninguém passou aqui em nau negra. Com nosso saber
prossegue mais pleno. Do que se passou nos campos de Troia sabemos tudo por divino favor, os padecimentos
de troianos e argivos, mais o ocorrido na prolifera terra”. HOMERO, Op. Cit., p. 225.

>* HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 46.

60 Ibidem, p. 51.

ot Ibidem, p. 50.
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A mistificacdo das massas, como uma faceta do desenvolvimento do

esclarecimento, € o ponto de partida para a analise da Industria Cultural.
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1.3. A INDUSTRIA CULTURAL: PRIMEIRAS ABORDAGENS — ADORNO E
BENJAMIN, CINEMA E MUSICA

Antes da redacdo do capitulo da Indastria Cultural na Dialética do
Esclarecimento, o tema dos bens culturais na era das massas foi objeto de estudo
de vérios autores do Instituto para Pesquisas Sociais, com textos publicados de
Adorno, Benjamin e Marcuse. °® Alids, o referido capitulo da Dialética do
Esclarecimento é, em parte, a consequéncia de dois artigos prévios publicados na
revista do Instituto, que mostravam as claras divergéncias entre o diagndstico de
Adorno e o de Benjamin: “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”
(que, como vimos, faz parte das objecdes ja do capitulo inicial da Dialética do

64 «

Esclarecimento), escrito por Benjamin em 1935,%® e sua réplica,** “O fetichismo na

musica e a regressdo da audicdo”, que Adorno publicou em 1938.%°

A introducdo do texto de Benjamin, tanto na natureza politica da
apresentacao das teses quanto nas convic¢gdes de seu autor, ja de imediato sugere
uma postura bastante diversa da de Adorno e Horkheimer: “Os conceitos seguintes,
novos na teoria da arte, distinguem-se dos outros pela circunstancia de ndo serem
de modo algum apropriaveis pelo fascismo. Em compensacéo, podem ser utilizados
para a formulacdo de exigéncias revolucionarias na politica artistica”.® O conceito
chave que sera desenvolvido por Benjamin, a reprodutibilidade técnica como
possibilidade de sensibilizagdo das massas — sensibilizagdo que tem como ponto
final a questéo politica —, € objeto, como vimos, de dupla contestacdo de Adorno e
Horkheimer: ndo somente a reprodutibilidade ndo garante a emancipacdo como

também o uso da arte como finalidade politica é problematico.

Mais préximo de uma interpretacdo marxista da arte, e também atento as

vanguardas do inicio do século XX, Benjamin entendera que conceitos como

62 DUARTE, Rodrigo. Teoria Critica da Industria Cultural. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003, p. 20.

® para este estudo, consideraremos a primeira versdao do texto, de 1935, ainda que Benjamin tenha escrito
outras trés versoes posteriores.

*0 préprio Adorno interpreta este artigo como uma resposta ao texto de Benjamin, ainda que um texto
priorize o cinema e o outro a musica. Ibidem, p. 30.

6 ADORNO, Theodor. “O fetichismo na musica e a regressdo da audigdao”. In: ADORNO, Theodor e
HORKHEIMER, Max. Textos Escolhidos. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1991, p. 79-105. (Cole¢do Os Pensadores)

66 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. IN: BENJAMIN, Walter. Obras
escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, p. 166. Grifo do autor.
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autenticidade, universalidade, aura, eternidade eram préprios de um modelo de arte
que ou representava uma légica burguesa da estética (que fazia da obra um objeto
de culto distanciado das massas) ou entdo representava a logica tradicional que
estava sendo posta em xeque pelas novas artes, ndo s6 pelo cinema, mas tambéem

pelo dadaismo ou pelo surrealismo.

Dos conceitos tradicionais da arte, ha uma atencdo especial para o estudo
da aura, que Benjamin define como “uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa distante, por mais perto que
ela esteja”.®’ Tanto a aura quanto o aspecto ritualistico da arte tradicional estdo em
declinio na estética da reproducdo técnica — alias, sobre o ritual, o autor o
entender4 como uma “existéncia parasitaria” da arte.’® A nova arte, que transgride a
tradicdo e o passado (lembrando que o passado, na sua interpretacdo célebre do
quadro Angelus Novus, de Klee, serd entendido como uma catéstrofe Unica; o
progresso sera a tempestade que varre o amontoado de ruinas que avanca até o
céu®) pode, enfim, contemplar um projeto de emancipacgéo: para Benjamin, o
eclipse do carater ritualistico da arte é chave para sua transformacdo em praxis, €

condicdo para a sua natureza politica.’

O cinema apresenta, entdo, ndo um valor de culto elitizado, mas um valor de
exposicao verdadeiramente acessivel as massas — mesmo 0sS ndo atores podem
ser incluidos, até porque, segundo ele, o cinema € uma arte para ndo atores. Por
isto, 0 cinema russo, que na época utilizava as massas nas producdes, de modo que
a autoconsciéncia de classe fosse possivel, torna-se um paradigma oposto ao

cinema de capital (norte-americano) e ao cinema fascista:

Vale para o capital cinematografico o que vale para o fascismo no geral: ele
explora secretamente, no interesse de uma minoria de proprietarios, a
inquebrantavel aspiracdo por novas condi¢cdes sociais. Ja por essa razao a
expropriacdo do capital cinematografico é uma exigéncia prioritaria do
proletariado.71

*” Ibidem, p. 170.

% |bidem, p. 171.

69 BENJAMIN, Walter. “Sobre o conceito de histdria”. IN: BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: magia e técnica,
arte e politica. Sao Paulo: Editora Brasiliense, p. 226.

70 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. IN: BENJAMIN, Walter. Obras
escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, p. 171.

& Ibidem, p. 185.
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O cinema, também de modo completamente diferente ao que sera
apresentado na Dialética do Esclarecimento, e em contraste com a arte auratica, € a
amostra do real, porém, esta amostra ndo € nem a manipulacdo do real pelos
aparelhos, nem a simples reproducdo do igual, mas a possibilidade de uma nova

sensibilidade frente ao mundo:

A imagem do pintor é total, a do operador é composta de inumeros
fragmentos, que se recompdem segundo novas leis. Assim, a descricao
cinematogréfica da realidade é para o homem moderno infinitamente mais
significativa que a pictorica, porque ela Ihe oferece o que temos direito de
exigir da arte: um aspecto da realidade livre de qualquer manipulacdo pelos
aparelhos, precisamente gracas ao procedimento de penetrar, com 0s
aparelhos, no @&mago da realidade.”

Nesta nova sensibilidade, as massas, que sao retroégradas frente a
vanguarda das expressdes artisticas pictoricas, tornam-se progressistas no cinema:
se reprovam Picasso e aceitam a pintura convencional sem critica, aprovam Chaplin,
modelo daquilo que h& de mais avancado no cinema.”® Alids, de modo novamente
distinto de Adorno e Horkheimer, a tecnicizacéo, se por um lado levou a tensdes e a
psicose das massas, por outro, no desenvolvimento do cinema, tanto nos filmes de
Chaplin quanto nos filmes da Disney, levou a uma “explosdo terapéutica do

nl4

inconsciente”” capaz de impedir patologias psiquicas.

Por fim, Benjamin aposta que o cinema, quando se move dentro do campo
da distracdo, de modo similar ao dadaismo, acaba por promover novas formas de
percepcdo. Em palavras e teses que seriam contestadas por Adorno e Horkheimer,

Benjamin faz uma defesa enfatica da arte cinematogréfica:

E aqui, onde a coletividade procura a distracdo, nao falta de modo algum a
dominante tétil, que rege a reestruturacdo do sistema perceptivo. (...) Mas
nada revela mais claramente as violentas tensdes do nosso tempo que o

72 Ibidem, p.187.
” |bidem, p. 187,188.
" Ibidem, p. 190.
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fato de que essa dominante tatil prevalece no proprio universo da Gtica. E
justamente o que acontece no cinema, através do efeito de choque de suas
sequéncias de imagens. O cinema se revela assim, também desse ponto de
vista, 0 objeto atualmente mais importante daquela ciéncia da percepcao
que os gregos chamavam de estética.”

O recorte aqui proposto ndo pode, porém, conduzir a conclusdo de que
Benjamin foi um grande entusiasta de seu tempo — diversos outros textos apontam
para caminhos contrarios. Mas a simples possibilidade aberta para a comunicacgao
de massa como um caminho de emancipacao, em especial nas artes reprodutiveis,
ja faz de seu pensamento algo diferente e antagénico ao modelo de Adorno. Este é
0 ponto de partida para a réplica apresentada em “O fetichismo na musica e a
regressdo da audicdo” — porém, antes de analisarmos este texto, é preciso
apresentar melhor tanto a formacdo musical de Adorno, bem como seu principal

objeto de critica entre as artes reprodutiveis pela técnica: o jazz.

N&o por acaso, ao responder ao artigo de Benjamin, Adorno recorreu a
exemplos musicais. Sua formac¢éo como musico ndo é de modo algum desprezivel,
afinal, sendo descendente de musicos pelo lado materno — incluindo sua propria
mae, cantora lirica —, Adorno adquiriu ndo apenas solida cultura musical, mas
também se aproximou de alguns dos principais compositores eruditos de seu tempo:
Alban Berg (de quem foi aluno, em Viena, entre 1925 e 1928) e Arnold Schoenberg.
Deste modo, assim como Nietzsche no século XIX e Rousseau no século XVIII,
Adorno entra no canone dos fildsofos musicos, que fizeram da estética musical
importante objeto de suas investigacbes e também exercicio de suas préprias
criacOes artisticas. Naturalmente, ndo sao estes 0s principais musicos dos ultimos
trés séculos, mas é preciso sublinhar que, na arte da musica, € provavel que Adorno,
mesmo abandonando a carreira de compositor ja nos anos 30, tenha ido mais longe
gue seus antecessores: de um lado, quase metade de sua obra versa sobre
musica;’® por outro, seu talento rendeu elogios verdadeiros de musicos de primeira
magnitude do século XX. Berg, em uma carta dos anos 20 escrita a Schoenberg,

sobre a apresentacao de um quarteto de cordas do jovem compositor a quem chama

7> Ibidem, p. 194.
’® Tanto na edicdo espanhola da editora Akal quanto na edi¢do alema da editora Suhrkamp, dos 23 volumes de
sua obra completa, 10 sdo dedicados a musica.
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de Wiesengrund (época, portanto, em que Adorno ainda podia utilizar o sobrenome

paterno, judeu, sem grandes preocupac¢des), comenta entusiasmado:

A performance do extremamente dificil quarteto de cordas de Wiesengrund
foi o grande sucesso do Kolisch Quartet, cujos membros estudaram-no por
oito dias e ofereceram uma clara apresentacdo. Achei o trabalho de
Wiesengrund muito bom e penso que ele iria agrada-lo se vocé desejasse
ouvi-lo algum dia. Em qualquer caso, na sua seriedade e concisao e, acima
de tudo, na sua pureza intransigente de toda a sua estrutura, ela pode ser
descrita;7como pertencente a escola de Schoenberg (e a mais nenhuma
outra!).

O comentario de Berg poderia ser a sintese de um comentarista do
pensamento de Adorno: um autor extremamente dificil que ja aos 21 anos — a
mesma espantosa idade em que obtém doutorado na Universidade de Frankfurt’® —
compde para um dos mais exigentes formatos da musica erudita, o quarteto de
cordas. Além disso, os demais adjetivos listados por Berg séo todos pertinentes aos

estatutos de sua filosofia, tais como sério, conciso e de pureza intransigente.

A aproximacdo entre musica e filosofia ndo é gratuita — poderia ser
endossada pelo proprio Adorno, tal como ele se expressou em carta a Thomas
Mann: “Estudei filosofia e musica. Em vez de me decidir por uma, sempre tive a
impressao de que perseguia a mesma coisa em ambas”.”® A intimidade desta carta é
manifestacdo de outro aspecto relevante, que ndo pode ficar de lado ndo s6 da
biografia de Adorno, mas também de sua proépria bibliografia: a amizade com Mann,
iniciada em 1943 — época, portanto, da redacéo da Dialética do Esclarecimento —,

guando ambos estavam exilados na Califérnia, possibilitou a escritura de Doutor

70 trecho da carta esta no encarte do CD: ADORNO, Theodor W e EISLER, Hanns. Works for String Quartet.
Leipziger Streichquartett. Berlin: DeutschlandRadio, 1996. 1 CD. Tradugdo e grifos nossos.

"8 Em carta a Lowental, de 16 de julho de 1924, Adorno comenta a escritura de seu doutorado, sobre Husserl,
sob orientagdo de Hans Cornelius: “Eu fiz o plano de minha disserta¢do por volta de meados de maio e propus
sua estrutura no dia 26, a Cornelius, que aceitou o trabalho. No dia 6 de junho, a tese estava acabada, dia 11,
ditada, e no dia 14, entregue”. Em outras palavras, Adorno escreveu e entregou sua tese em 19 dias. Convém
notar também que, no sistema universitario alem&o da época, para obter permissdo para lecionar, o candidato,
apos, em geral, trabalhar como assistente de um professor titular, precisava apresentar uma nova tese, a
Habilitationsschrift. Apés ndo ter sido aprovado em uma primeira tentativa, Adorno escreveu sua
Habilitationsschrift definitiva entre 1929-30, em um ensaio sobre Kierkegaard, que é considerada sua primeira
reflexdo filosofica de folego. Sobre isto, cf.: WIGGERHAUS, Rolf. A Escola de Frankfurt: histdria,
desenvolvimento tedrico, significagdo politica. Rio de Janeiro: DIFEL, 2006, p.102. JAY, Martin. Op. Cit., p. 43 e
p. 111.

7 ADORNO, T.W. Carta a Thomas Mann de 5 de julho de 1948. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 10 nov. 2002.
Caderno Mais!, p. 9.



31

Fausto.®’ Mann, entdo com 68 anos, j& era um escritor consagrado (recebeu o Nobel
de literatura em 1929) e havia iniciado o romance antes da amizade com
Adorno.®*Porém, como seus conhecimentos musicais eram insuficientes, recorreu a
Adorno para escrever as diversas partes do livro em que a analise musical esta em

primeiro plano.

De todas as criticas de Adorno a cultura do homem comum — cultura que,
sob o poder da massificacdo, quase sempre sera diagnosticada como o resultado da
reificagéo, opressao e liquidacdo do sujeito —, talvez nenhuma tenha sido t&o
controversa quanto as suas observacdes sobre musica, em especial suas
consideracdes sobre o jazz. Mas é imprescindivel fazer uma breve contextualizacao
desta musica, uma vez que este assunto ndo € somente polémico, mas também
fonte de equivocos e imprecisbes do debate contemporaneo — o jazz de hoje é
completamente distinto do jazz dos anos 30 e 40, época dos comentarios mais

corrosivos de Adorno.

Hoje, no pais de Louis Armstrong e Duke Ellington, o mercado de jazz
representa cerca de 1,1% das vendas da indGstria fonogréfica.®’Para efeitos de
comparacdo, na atualidade, o mercado norte-americano de musica erudita é
praticamente o dobro disto, com 1,9% de participacdo das vendas.®* E uma situacéo
completamente distinta dos anos 30, no auge da era do swing, quando as big bands
do jazz ndo eram um negdécio a mais do mercado musical, mas a mais influente e
bem-sucedida corrente da musica popular.® Artistas como Benny Goodman e
Fletcher Henderson foram os pioneiros, ja a partir dos anos 30, em tudo aquilo que
se conhece e se define como a musica das massas do século XX: sobreviver (e
eventualmente enriquecer) ndo mais com 0 patrocinio ou 0 mecenato das
instituices burguesas, mas com a venda de discos e o radio; ganhar, gracas a

reprodutibilidade técnica, audiéncia planetaria e status de celebridade; atingir,

¥ MAN N, Thomas. Doutor Fausto: a vida do compositor alemdo Adrian Leverkiihn narrada por um amigo. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.

81 PUCCI, Bruno. “A ‘Alegoria da Esperanca’ no Doutor Fausto, a quatro maos”. IN: DURAO, Fabio; ZUIN,
Antonio; VAZ, Alexandre. (Org.). A Industria Cultural hoje. Sdo Paulo: Boitempo, 2008. P. 147-161.

 Dados de 2008 do site da The Recording Industry Association of America. Disponivel em:
< http://76.74.24.142 /8EF388DA-8FD3-7A4E-C208-CDF1ADE8B179.pdf>. Acesso em: 12/04/2010.

® |bidem.

84 COLLIER, James L. Jazz: a auténtica musica americana. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1995, p. 123. Grifo do
autor.
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sobretudo, jovens e adolescentes que, nas apresentagcdes ao vivo, se comportam de
modo antagonico ao ouvinte erudito, dancando inflamados nas poltronas dos teatros
e dos salbes. E, finalmente, fazer da audicdo uma experiéncia além das questbes
estritamente musicais — algo mais proximo do ritmo da moda, efémero e

descartavel.

Havia ainda outros elementos para que o inicio do modelo massificado de
musica acontecesse nos Estados Unidos e com o0 jazz: ndo s6 o alto grau do
desenvolvimento tecnolégico (das radios e da industria fonogréafica) favorecia a
geografia americana, mas também a distinta situacdo em que um género musical se
desenvolve justamente durante a intensa urbanizacdo do inicio do século XX. O
percurso do jazz coincide com o0 colapso dos costumes vitorianos e sua vocagao
para o prazer, a sensualidade e o erotismo o transformou em primeira manifestagao
musical de relevo na liberalizacdo radical dos habitos privados — uma das mais
espetaculares marcas da modernidade tardia. A era do jazz, dos anos 20, e a era do
swing, dos anos 30 e 40, ndo sdo somente um capitulo a mais na histéria da musica
popular do ocidente — sdo também o momento pioneiro em que os homens, ao
lado, pela primeira vez, das mulheres, num cenario totalmente industrializado e
urbano, dancam sob o impulso do rompimento com as tradi¢des conservadoras. Nao
€ possivel contar a historia do jazz sem contar a historia de seus escandalos e de
seu incdBmodo — a prépria palavra, que significa ou sexo ou orgasmo ou o perfume
de jasmim das prostitutas de New Orleans, nasce amaldicoada e sera recusada por
bom tempo inclusive pelos musicos que a executam. A palavra e a musica sao

sintoma de seu préprio significado social.

N&o bastassem as questbes socioldgicas, para a invencdo do amalgama
formal e instrumental que define a musica de massa do século, o jazz é também
género crucial. O modelo de composi¢cdo de 3 a 5 minutos (de inicio, as Unicas
possiveis para a reproducdo técnica antes da invencdo do LP de 78 rotacbes, em
1948; apods a invencao do 78 rotagdes, a musica continua com tempo reduzido, mas,
desta vez, por influéncia das radios, que ndo podiam ignorar o imperativo do tempo
publicitario), com harmonia simplificada (em geral, com somente dois ou trés
acordes), no formato ABA (refrdo, desenvolvimento do refrao, repeticdo do refréo),

em um ritmo estavel, sem surpresas (ainda que sincopado, sobre uma base de 4
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compassos) teve, no jazz, o seu primeiro apice de sucesso comercial. Vale ressaltar
que este € o formato universal da musica de sucesso do século XX, sobrevivente até
os dias atuais, em que pouco importa a classificagdo: do rock ao pop, da musica dos
programas infantis & musica sertaneja, ha uma inequivoca proximidade formal. Até
na instrumentagcdo da musica de massa o jazz também é relevante: é o género que
inventou a bateria (a racionalizacédo de diversos instrumentos marciais), definiu boa
parte do idioma da guitarra elétrica e, ndo bastasse, trouxe para o repertério popular
urbano um instrumento de cordas com a funcdo de acompanhar as linhas mais
graves da melodia, o contrabaixo, utilizado nas bandas de ragtime desde, pelo
menos, 1890.%° Qual musica de sucesso do século XX ndo foi executada sob uma

base de bateria, guitarra elétrica e baixo?

Para um pensador como Adorno, preocupado com as questdes industriais e
econbmicas que formatavam os produtos culturais, ndo seria dificil concluir que o
jazz era a expressdo maxima da musica na linha de montagem, com modelos
prontos, previsiveis e descartaveis — ainda que, como apresentaremos adiante,
mesmo para o0 momento mais comercial do jazz, esta € uma conclusdo que, hoje,

carece de aprovacao intelectual.

A partir da metade dos anos 40, com a revolucdo do Bebop, o jazz comeca a
sua fase moderna e é somente a partir dela que é possivel identificar suas
caracteristicas contemporaneas: musica de apelo racional, cujo publico majoritario €
formado por intelectuais, ndo mais destinada a danca (mas a audicdo atenta e
concentrada), com complexidade formal (que chegard ao atonalismo do Free Jazz
dos anos 60, exigindo que a quase totalidade de seus musicos tenha formacao em

conservatoério) e apartada das multiddes e do sucesso popular.

“Sobre o jazz”, o primeiro texto de Adorno sobre o género, foi publicado em
1936, época em que estava no exilio da Inglaterra, pouco antes de migrar para 0s
Estados Unidos. Como nesta época ainda fazia viagens a Alemanha, para a

% para todas as questdes socioldgicas e musicais levantadas, cf.: ARNAUD, Gérald e CHESNEL, Jacques. Os
grandes criadores de jazz. Llisboa: Pergaminho, 1991. BILLARD, Frangois. No mundo do jazz. Sdo Paulo:
Companbhia das Letras, 1990. COLLIER, James L. Jazz: a auténtica musica americana. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed., 1995. FRANCIS, André. Jazz. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1982. HOBSBAWM, Eric. Historia Social do Jazz. Sdo
Paulo: Paz e Terra, 1990. HOBSBAWM, Eric. Pessoas extraordindrias: resisténcia, rebelido e jazz. Sdo Paulo: Paz
e Terra, 1998. KERNFEKD, Barry (org.). The New Grove Dictionary of Jazz. Londres: Macmillian Press Limited,
1994.
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escritura do artigo em seguranca, Adorno adotou o sugestivo — e simbdlico para
tudo o que viria depois — pseuddnimo Hektor Rottweiler.®® Neste artigo, a musica a
gue Rottweiler faz mencao ndo é o jazz negro do inicio do século em New Orleans,
também né&o é o jazz tipico das big bands, muito menos o jazz moderno — ainda
inexistente —, mas a musica comercial do Tin Pan Alley, que produzia parte do
repertério dos musicais norte-americanos.®’ Isto ser4 apontado, para parte dos
criticos de Adorno, como um problema para uma analise mais precisa do jazz —
afinal, ndo se trata da mausica negra norte-americana. Porém, “O fetichismo na
musica e a regressao da audicao”, seu primeiro artigo nos Estados Unidos, e artigos
posteriores, como “Moda sem tempo: sobre o jazz”,®® publicado em 1953, quando o
autor ja havia regressado a Alemanha, Adorno demonstra conhecer melhor seu
objeto de estudo e suas observacdes apontam para, sobretudo, o jazz mais

comercial das big bands.

A antipatia pelo jazz, Adorno lembrou tempos depois dos primeiros escritos,
vinha ja desde a primeira vez em que o pensador tomou conhecimento da palavra,
quando a associou, “horrorizado”, ndo com o universo sexual negro, mas com a
palavra alemé Hatz [matilha], que poderia significar a perseguicao de caes de caca a
algo mais lento.®® Foi neste espirito que Adorno escreveu “O fetichismo na musica e

a regressao da audicao”.

O artigo comeca observando que tdo antiga quanto a musica — sendo a
musica a expressdo ambivalente do instinto e da instancia do seu apaziguamento —
sdo as queixas da decadéncia do gosto musical. Porém, ressalva que ha uma
novidade na época da reprodutibilidade técnica: uma tendéncia generalizada, ndo sé
na musica, de se seguir uma moda, um modelo.” E, nesta nova época, ndo ha mais
sentido em se analisar o gosto, uma vez que nao ha mais possibilidade para se
afirmar a existéncia do individuo (no mesmo juizo que sera aprofundado na Dialética

do Esclarecimento):

% JAY, Martin. Op. Cit., p. 243.

¥ |bidem, p. 244.

88 ADORNO, Theodor. “Moda sem tempo: sobre o jazz”. Revista Civilizagdo Brasileira. Rio de Janeiro, ano 3, n?
18, p. 185-197, mar./abr. 1968.

8 JAY, Martin. Op. Cit., p. 243.

% ADORNO, Theodor. O fetichismo na musica e a regressdo da audi¢do. In: ADORNO, Theodor e HORKHEIMER,
Max. Textos Escolhidos. Sao Paulo: Nova Cultural, 1991, p. 79.
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O préprio conceito de gosto esta ultrapassado. A arte responsavel orienta-
se por critérios que se aproximam muito dos do conhecimento: o légico e o
ilégico, o verdadeiro e o falso. De resto, ja ndo ha campo para escolha; nem
sequer se coloca mais o problema, e ninguém exige que os canones da
convencdo sejam subjetivamente justificados; a existéncia do proprio
individuo, que poderia fundamentar tal gosto, tornou-se tdo problematica
guanto, no pélo oposto, o direito a liberdade de uma escolha, que o
individuo simplesmente ndo consegue mais viver empiricamente.®*

Na passagem acima, Adorno da indicativos de que a arte responsavel se
orienta por critérios racionais — o verdadeiro e o falso — o que, de imediato, poderia
trazer uma dificuldade para a aceitacdo do jazz, uma vez que esta € uma musica de
improvisacao, de impulso erético, voltada para a liberacdo dos sentidos, em que o
conteudo irracional estd em primeiro plano. Porém, Adorno entendera que todos
estes impulsos do jazz sédo condicionados e falsos, pois a sensualidade desta
musica é reificada, é fruto da imitacdo de pessoas sensuais e ndo de uma danca ou
audicdo verdadeiramente sensuais.®? Ou, de modo ainda mais explicito e corrosivo,
evocando o oposto da promessa de felicidade — uma observacéo de Stendhal para
definir o belo,*® que sera entendida como uma positividade prevista para a arte séria
na Dialética do Esclarecimento —, a arte ligeira do presente é falsa:

Toda arte ligeira e agradavel tornou-se mera aparéncia e ilusdo: o que se
nos antolha esteticamente em categorias de prazer ja ndo pode ser
degustador; a promesse du bonheur — foi assim que uma vez se definiu a
arte — ja ndo se encontra em lugar algum, a ndo ser onde a pessoa tira a
méscara da falsa felicidade.”

Nesta falsidade, o critério de escolha e julgamento ndo esta no valor
intrinseco do objeto artistico, mas no seu sucesso comercial, na popularidade da

cancgdo: o gostar e o reconhecer sdo juizos similares.®® Por isto, o julgamento é uma

o Ibidem, p. 79.

%2 Ibidem, p. 99.

B A definicdo de Stendhal foi utilizada com frequéncia pelo Instituto, inclusive por Marcuse. Martin Jay aponta
que “Nietzsche foi o primeiro a se apossar dessa expressao e usa-la contra a definicdo kantiana de beleza como
objeto de desejo desinteressado”. Cf.: JAY, Martin. Op. cit., p., 235 e 403.

4 ADORNO, Theodor. Op. cit., p. 82.

> Ibidem, p. 79.
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ficcdo — o individuo ndo consegue se libertar da opinido publica nem escolher
livremente aquilo que lhe é oferecido, uma vez que a oferta € uniforme, padronizada
pelas leis de mercado, e a predilecdo ndo € genuina, refere-se apenas a detalhes
biogréficos ou & condicdo de audicdo da musica.®® Deste modo, em oposicédo a
Benjamin, ndo ha entretenimento, nem arte de entretenimento, pois esta é a estética
do emudecimento dos homens, para a morte da comunicagdo. Aponta Adorno, no
mesmo tom sombrio da Dialética do Esclarecimento: “Se ninguém mais é capaz de

falar realmente, é ébvio também que j& ninguém é capaz de ouvir”.”’

Adorno nao € contra o entretenimento — na prépria musica classica (que ele
prefere denominar de musica séria, pois “classica” € um rétulo que faz com que ela
seja descartada com mais facilidade) de, por exemplo, Haydn, h4 elementos de
prazer e de “superficialidade” que sdo uma critica a frieza e “muda objetividade” das
formas. Porém, € possivel entender o gesto de Haydn, mas ndo o descuidado do
cantor de sucesso de garganta refinada ou o arranjo descompromissado — se na
grande mausica, o descompromisso € absorvido e compreendido em um sentido
maior, inclusive de critica, na musica reificada, a reciproca ndo € verdadeira, ndo ha
absorcdo da grande musica, ndo ha superacéo de seus préprios limites.’® Num juizo
definitivo, Adorno aponta que, apés a Flauta Magica, de Mozart, nhunca mais a
grande arte se encontrou com a arte ligeira — fato que sera mencionado novamente

na Dialética do Esclarecimento.

A arte da musica contém os elementos para se combater a “alienagao
coisificante”: ha a preservacdo do encantamento, do sujeito e da profanacdo.®
Porém, no capitalismo, estes mesmos elementos se corrompem e sucumbem a
propria alienacdo — o que havia de antimitolégico na musica, hoje conjura contra a
liberdade. E o prazer do momento, signo da alienacdo da musica de consumo,
frustra a audicdo — para Adorno, ndo € possivel apreciar a musica sem refleti-la,

sem avalid-la na sua totalidade:

% Ibidem, p.79.
% Ibidem, p. 80.
% Ibidem, p. 81.
% Ibidem, p. 82.
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O prazer do momento e da fachada de variedade transforma-se em pretexto
para desobrigar o ouvinte de pensar no todo, cuja exigéncia esta incluida na
audicdo adequada e justa; sem grande oposi¢do, 0 ouvinte se converte em
simples comprador e consumidor passivo. Os momentos parciais ja nao
exercem funcéo critica em relacéo ao todo pré-fabricado, mas suspendem a
critica que a auténtica globalidade estética exerce em relacdo aos males da
sociedade. A unidade sintética é sacrificada aos momentos parciais, que ja
ndo produzem nenhum outro momento proprio a ndo ser os codificados, e
mostram-se condescendentes a estes Ultimos.**

Adorno aposta na musica apartada do prazer e da seducdo? De maneira

alguma. Em resposta tipica de seu pensamento, a equacdo € dialética: é na

rendncia, na negacdo da seducdo, que sobrevive a seducdo. E na dissonancia, na

negacdo da harmonia existente, que Adorno entende que existe arte avancada na

musica — € um elogio inequivoco ao modelo de Schoenberg, que fez da audicéo

também um modelo de ascese:

O proprio conceito de ascética é dialético na musica. Se em outros tempos a
ascese derrotou as exigéncias estéticas reacionarias, nos dias que ocorrem
ela se transformou em caracteristica e bandeira da arte avancada.
Obviamente tal ndo acontece em virtude de sua deficiéncia arcaizante de
meios, na qual a miséria e a pobreza sdo enaltecidas, mas antes por
rigorosa exclusdo de tudo o que é culinariamente gostoso e que deseja ser
consumido de imediato, como se na arte os valores dos sentidos néo
fossem portadores dos valores de espirito, que somente se revela e se
degusta no todo, e ndo em momentos isolados da matéria artistica. A arte
considera negativa precisamente aquela possibilidade de felicidade, a qual
se contrapfe hoje a antecipacdo apenas parcial e positiva da felicidade.'®*

No jazz e na musica de massas, Adorno entende que h4, no prazer, a

negacao do proprio prazer: a audicdo musical esta em paralelo com os prazeres do

esporte e da propaganda.'®® E, curiosamente, naquilo que se entende como “prazer

artistico”, tanto a musica de Schoenberg quanto a musica de sucesso se equivalem:

ndo sdo degustadas; ndo podem ser degustadas.'®

Na audicdo massificada, a musica séria é compreendida do mesmo modo

gue a musica de sucesso: ambas sdo meras mercadorias adquiridas no mercado;

100 Ibidem, p.82.

101

102 Ibidem, p.83.

103

Ibidem, p. 82.

Ibidem, p. 83.
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em ambas hé& o principio de estrelato (Adorno faz referéncia constante a Toscanini,
maestro que, nos anos 30, teve popularidade semelhante a musicos de jazz); em
ambas ndo ha mais audicdo espontanea, mas controlada e manipulada pelos radios,
pelo cinema, pelos “senhores do radio”. ' E é sob este signo da ndo

espontaneidade que Adorno constréi o argumento do fetichismo na musica.

Retomando a quarta parte do primeiro capitulo de O Capital (“O carater
fetichista da mercadoria e seu segredo”), Adorno entende que, nos bens culturais,
existe um fascinio pela mercadoria que ndo é de modo algum exclusivamente
intrinseco ao seu valor de uso ou a sua verdadeira compreensdo. Em O Capital,
Marx torna claro que, nas relagdes capitalistas, quando um pedaco de madeira
transforma-se na mercadoria mesa, além do valor de uso da mesa, isto é, sua
utilidade concreta, existe o que ele denomina “coisa fisicamente metafisica”.!*° Isto
€, na mercadoria mesa, ha o fetichismo da mesa: propriedades estranhas a sua
producado e as relacdes sociais de sua producéo (a “forma fantasmagoérica de uma

relagdo entre as coisas”, similar “a regido nebulosa do mundo da religido”'%)

» que
garantem a sua existéncia no mercado e a propria perpetuacdo do mercado
capitalista, pois é este fetiche que obscurece as relacbes de dominacdo e a
compreensao da esséncia da mercadoria. Adorno apontard que semelhante
processo acontece com o0s bens massificados da cultura, e, na sua exemplificacao,

mesmo os bens da cultura “séria” e “responsavel”’ nao estao livres do fetichismo. A

7

adoracdo pelo violino Stradivarius, por exemplo, é sintoma de reificacdo, pois o
ouvinte ndo estd interessado na musica que é executada por ele ou pelo som

caracteristico deste fabricante (que somente podera ser identificado por um ouvido

7

especializado), mas por algo que é externo, irracional (ou a racionalidade do

sucesso e do consumo), alienado:

(...) os atrativos dos sentidos, da voz e do instrumento séo fetichizados e
destituidos de suas fun¢Bes Unicas que Ihes poderiam conferir sentido, em
idéntico isolamento Ihes respondem — igualmente determinadas pelas leis
do sucesso — as emocgdes cegas e irracionais, como as relagbes com a
musica, na qual entram carentes de relagdo. Na realidade, as relacdes séo
as mesmas que se verificam entre as musicas de sucesso e 0S Sseus

104 Ibidem, p.84.

MARX, Karl. O capital: critica da economia politica. Vol. |, colecdo Os Economistas. Sdo Paulo: Abril Cultural,
1983, p. 70.
106 Ibidem, p.71.
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consumidores. Parece-lhes préximo o totalmente estranho: tdo estranho,
alienado da consciéncia das massas por um espesso véu, como alguém
gue tenta falar aos mudos. Se estes porventura ainda reagirem, ja nao fara
diferenca alguma se se trata da Sétima Sinfonia ou do short de banho.*”’

Em seguida, Adorno comenta que o fetichismo musical € uma categoria que
nao pode ser explicada somente por sua natureza psicolégica — como em Marx, €
preciso investigar a propria esséncia daquilo que se define como mercadoria, pois
agora a musica é mercadoria e tudo aquilo que ndo a identifica mais como
mercadoria foi eliminado.'®® Nesta interpretacdo, o jazz, para Adorno, é a musica
que exemplifica como a realizagdo pode ser utilizada para fins estritamente
comerciais: a execucdo € moldada para a compra de discos; a execucao € a propria
propaganda de si mesma. Mas, novamente, mesmo na musica séria é possivel
visualizar a transformagdo da mercadoria em fetiche — inclusive ndo s6 com a

anulacdo do sentido da obra, mas também no obscurecimento de seu valor de uso:

(...) a rigor, o consumidor idolatra o dinheiro que ele mesmo gastou na
entrada num concerto de Toscanini. O consumidor “fabricou” literalmente o
sucesso, que ele coisifica e aceita como critério objetivo, porém sem se
reconhecer nele. “Fabricou” o sucesso, ndo porque o concerto lhe agradou,
mas por ter comprado a entrada. E 6bvio que no setor dos bens da cultura o
valor de troca se impde de maneira peculiar. (...) Quanto mais
inexoravelmente o principio do valor de troca subtrai aos homens os valores
de uso, tanto mais impenetravelmente se mascara o préprio valor de troca
como objeto de prazer.'*

A logica da musica é a mesma logica de todo o mercado. As mulheres que
se comprazem mais com o trato do penteado do que com as situa¢des familiares de
uso deste penteado, os casais que sao felizes ou porque exclusivamente observam
gue sao eles proprios elegantes ou porque sabem identificar os carros que cruzam e
séo proprietarios do ultimo modelo sé&o algumas das situag6es em que o imperativo
do valor de troca e o fetiche da mercadoria subtraem a consciéncia daquilo que é
consumido. O consumidor, diante da mercadoria, € anulado — mesmo os individuos

gue em nenhum momento se submetem a vontade dos outros, diante do fascinio da

' ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 86.

Ibidem, p. 86.
Ibidem, p. 87.
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mercadoria e de suas implicagBes tecnoldgicas, abdicam de suas faculdades, sédo

escravos do mercado.°

Na légica da musica mercadoria, a repeticdo continua € a coisificacdo da
obra. E a maneira pela qual a obra torna-se, finalmente, propriedade de alguém.
Porém, a arte jamais poderia se tornar a propriedade de alguém — “a pessoa que no
metr6 assobia triunfalmente o tema do ultimo movimento da Primeira Sinfonia de

Brahms, na realidade relaciona-se apenas com suas ruinas”.***

Para Adorno, se em uma face da mercadoria musica ha o fetichismo, na face
oposta estd a regressdo auditiva. O autor esclarece que a regressdo nado é
propriamente a comparacdo com o modo de audicdo da musica no passado — nao
ha como se investigar com propriedade a audicdo da musica do passado. Adorno
aponta a regressao como um fendémeno contemporaneo, sem contraste com o
passado, da infantilizacdo da audicdo.''? A regressdo é a negacéo da possibilidade
de um conhecimento consciente da musica — o ouvinte € o individuo que aprecia as
partes sem a compreensado do todo e, nesta recepcdo, ndo ha propriamente uma
sensibilidade estética, mas o juizo mais préximo “‘em termos de futebol e
automobilismo”.*** O infantilismo ndo é decorrente da audicdo para aqueles que
antes estavam apartados do fendbmeno da mdsica, mas do primitivismo tipico
daqueles que ndo sdo mais livres e autbnomos. O ouvinte também regride para a
impossibilidade de outra musica que ndo a musica das massas. E, na associacao
deste ouvinte com o espectador do cinema, na impossibilidade de uma

sensibilizacdo frente a realidade retratada no cinema, e, ainda, na indissociacéo

entre produtores e consumidores na alienagédo, Adorno responde a Benjamin:

Esses ouvintes nao somente sao desviados do que € mais importante, mas
confirmados na sua nescidade neuroética, independentemente de como as
suas capacidades musicais se comportam em relagdo a cultura
especificamente musical de etapas sociais anteriores. A sua adeséo
entusiasta as musicas de sucesso e aos bens da cultura depravados
enquadra-se no mesmo quadro de sintomas dos rostos, de que ja ndo se
sabe se foi o filme que os tirou da realidade, ou a realidade do filme; rostos
gue abrem uma boca monstruosamente grande com dentes brilhantes,

110 Ibidem, p. 88.

Ibidem, p.89.
Ibidem, p. 94.
Ibidem, p.94.
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encimada por dois olhos tristes, cansados e distraidos. Juntamente com o
esporte e o0 cinema, a musica de massas € 0 novo tipo de audicdo
contribuem para tornar impossivel o abandono da situacao infantil geral. (...)
Sem duvida, subsistem diferencas sociais, porém o novo tipo de audicao vai
tdo longe quanto a estupidez dos oprimidos atinge os proprios opressores; e
diante da prepoténcia da roda que se impulsiona a si mesma se tornam
suas vitimas aqueles que acreditam poder determinar sua trajetéria.***

Nesta situacdo, a propaganda é o instrumento de coacdo que garante a
necessidade da producdo — o0s consumidores precisam e exigem aquilo que é
repetidamente veiculado e imposto.™ A audicdo ndo é concentrada — alias, a
concentragdo se tornou insuportavel. Neste sentido, Adorno aceita o0 comentario de
Benjamin para o cinema — a audiéncia distraida —, mas o mesmo conceito €

impossivel para a compreensao total da musica:

A observacdo de Walter Benjamin sobre a apercepcdo de um filme em
estado de distragcdo também vale para a musica ligeira. O costumeiro jazz
comercial s6 pode exercer a sua funcdo quando é ouvido sem grande
atencdo, durante um bate-papo e sobretudo como acompanhamento de
baile. De vez em quando se ouvira 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, € certo que a
audicao desconcentrada torna impossivel a apreensao da totalidade.**°

Se a musica ndo é apreendida na sua totalidade, ndo € possivel perceber a
rigidez de sua férmula, a previsibilidade de seus modelos. Este é o estilo — conceito
gue também aparecera na Dialética do Esclarecimento — da Industria Cultural:
aquilo que assegura a repeticdo de efeitos particulares da sensacédo, proprios do
encantamento infantil. A crianca, tal qual o ouvinte regredido da Industria Cultural,
reclama sempre uma vez mais aquilo ja antes conhecido, 0 mesmo alimento ja antes
degustado.'’ Nesta assuncéo, em que o estilo é repetido & exaustdo, ndo ha como
defender inovacgdes técnicas na musica de massa. Adorno refuta os argumentos que

poderiam fazer do jazz um género que instaura modelos novos na musica do século

114 Ibidem, p. 94.

Ibidem, p.95.
Ibidem, p. 96.
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XX: sua harmonia e melodia sdo conservadoras; o colorido da instrumentagdo —
inclusive na utilizagdo das surdinas dos instrumentos de sopro — tem origens na
orquestracdo wagneriana e pdés-wagnerianas; mesmo no ritmo sincopado, ha
antecedentes em Brahms e superacdo em Stravinsky. Em termos ainda mais
criticos, Adorno afirma que ndo somente o0 jazz ndo desenvolveu tais técnicas, mas
também as privou do inconformismo e do vigor, transformando-as em mdasica
purificada, plenamente adaptada ao gosto ja conhecido. A eliminacdo de toda

possibilidade de estranhamento é condicéo de acesso as massas.'®

Fechando o artigo, voltando ao argumento do inicio, Adorno aponta que a
regressdo auditiva acabou com a possibilidade de a mdusica ser instancia de
soberania sobre os instintos.*® E se ha um caminho oposto ao da regressdo —
argumento a que Adorno voltard em escritos futuros — este caminho foi o
inaugurado por Mahler. Curiosamente, as ultimas linhas de “O fetichismo na musica
e a regressdo da audicdo”, em defesa da arte de Schoenberg e Webern, se
aproximam do ultimo aforismo da Minima Moralia, recorrendo a dialética entre

liquidacéo do sujeito e salvacéo:

Se, porém, Mahler foi contrario ao conceito do progresso musical, ndo se
pode colocar sob o signo do progresso a musica nova e radical que, nos
seus representantes mais avancados, se apoia nele e o0 invoca
paradoxalmente como precursor. Esta nova mdasica propde-se a resistir
conscientemente a experiéncia da audi¢do regressiva. O medo que, hoje
como ontem difundem Schoenberg e Webern ndo procede da sua
incompreensibilidade, mas precisamente por serem demasiadamente bem
compreendidos. A sua musica da forma aquela angulstia, aquele pavor,
aguela visdo clara do estado catastr6fico ao qual os outros s6 podem
escapar regredindo. Chamam-lhes de individualistas, e no entanto a sua
obra ndo é sendo um didlogo Unico com os poderes que destroem a
individualidade — poderes cujas “sombras monstruosas” se projetam,
gigantescas, sobre a sua musica. As forgas coletivas liquidam também na
musica a individualidade que ja ndo tem chance de salvacdo. Todavia,
somente os individuos sdo capazes de representar e defender com
conhecimento claro, o genuino desejo de coletividade face a tais poderes.*?°

"% |bidem, p. 103.

Ibidem, p.104.
Ibidem, p. 105.
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2. 0 ARGUMENTO CLASSICO - INDUSTRIA CULTURAL NA DIALETICA DO
ESCLARECIMENTO E ALEM

Apés a exposicdo de debates preliminares do Instituto para Pesquisas
Sociais de Frankfurt a respeito do entrelacamento da cultura com o avanco do
capitalismo, este capitulo propde, em um primeiro momento, apresentar e interpretar
0 texto que possivelmente seja 0 mais importante sobre a questdo da Industria
Cultural na producéo de Adorno e Horkheimer: o capitulo “O Esclarecimento como
Mistificagdo das Massas”, presente na Dialética do Esclarecimento. Nesta
apresentacao, além da propria interpretacdo do texto (em especial, destacaremos o0s
vinculos do texto com Weber, Kant e Nietzsche), também serdo privilegiados os
momentos em que a argumentacdo claramente faz referéncia aos debates
preliminares, em especial na critica de Adorno e Horkheimer a Benjamin. Em um
segundo momento, o capitulo pretende discutir alguns textos posteriores de Adorno
sobre a Industria Cultural.

Rodrigo Duarte, apoiado em uma proposta de Heinz Steinert, divide as sete
secbes do capitulo sobre a Industria Cultural (no texto original, estas sete divisdes
aparecem sem titulo e se destacam por um duplo espacamento sem recuo de
paragrafo) da seguinte maneira: 1 — a indUstria, a producao de mercadorias culturais;
2 — 0 “hobbysta” nas garras do “estilo” da industria cultural; 3 — as origens histéricas
no liberalismo, cultura como adestramento, diversdo como disciplina; 4 — atualidade
da confiscacdo, (sobre)viver como jogo de azar, a promessa da obediéncia; 5 —
provimento autoritario e a liquidacdo do tragico; 6 — o individuo confiscado,

propaganda; 7 — cultura como reclame.*?*

Ainda que estes assuntos sejam dominantes, preferimos a exposicéo
continua, sem as sete divisbes, porque, no todo, o texto também apresenta o
capitulo da Industria Cultural como uma espécie de composi¢cdo musical em que
diversos assuntos sédo retomados de modo ciclico, porém, a cada repeticdo, é
possivel notar uma pequena variagdo. A propaganda, por exemplo, ndo é somente

um dos temas das duas ultimas se¢fes, mas um topico que é exposto em todo o

121 DUARTE, Rodrigo. Teoria Critica da Industria Cultural. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003, p.50. Utilizei

exatamente as mesmas expressdes da traducao de Duarte.
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percurso. A vantagem da exposicdo continuada é o entendimento de que todos os
temas, todas as questdes, estdo interligados, se relacionam entre si — o topico da
propaganda ndo € um item autossuficiente, mas algo que interfere nas observacoes
do tragico, do individuo, da ideologia, da liberdade, etc. A desvantagem do
procedimento é de ordem didatica — n&o vislumbrar que existem temas dominantes

em cada divisao.
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2.1. A INDUSTRIA CULTURAL E O VATICINIO DA DIALETICA DO
ESCLARECIMENTO: ENTRELACAMENTO ENTRE ESCLARECIMENTO, MEIOS
DE COMUNICACAO E DOMINACAO

Conforme exposto anteriormente, a Dialética do Esclarecimento € a aposta
sombria sobre a historia da razdo, em que 0 processo civilizatorio, na dialética entre
mito e esclarecimento, se dirige a calamidade triunfal. Uma possibilidade de leitura
do texto é compreendé-lo como o exame dos descaminhos da razdo em trés frentes
claramente distintas: ciéncia, moral e estética — o0 que justificaria, em trés capitulos
apropriados, as observacfes sobre 0 positivismo, sobre o entrelacamento da moral
kantiana com Sade e sobre a liquidacdo da arte frente ao desenvolvimento do
capitalismo e dos meios de comunicacao de massa. Nesta possibilidade de leitura, o
antagonista dos autores é Max Weber e as esferas de valor weberianas poderiam

122E é

ser o pano de fundo de estruturacdo da Dialética do Esclarecimento.
justamente o diagndstico da razdo weberiano que é avaliado logo no inicio do
capitulo “A Industria Cultural como mistificagdo das massas” — para Adorno e
Horkheimer, o desenvolvimento da razdo em diversas esferas de valor (arte, ciéncia,
religido) e o consequente desencantamento do mundo néo levaram ao caos previsto
por Weber, mas, pelo contrario, sob a conducdo da razéo instrumental, ao mundo
perfeitamente organizado, unificado e burocratizado — o mundo estd novamente
encantado, e a substancia magica que o unifica € o elemento regressivo da razao. A
extensdo desta organizacao instrumental esta na cultura do tempo presente, cultura
que, montada sobre um sistema, a Industria Cultural (de inicio os autores
exemplificam com o cinema, as revistas e o radio — mas em seguida a
argumentacdo também se estende para a arquitetura: “Os decorativos prédios
administrativos e 0s centros de exposi¢do industriais mal se distinguem nos paises
autoritarios e nos demais paises™?), em que cada parte tem uma ldgica interna e

todas as partes, somadas, também constituem uma légica prépria.**

Na logica da cultura do nosso tempo, ha a ilusdo da independéncia do

homem — ilusdo perpetuada, inclusive, pelos projetos urbanisticos e arquitetnicos,

122 ~ . s .
Devo esta observac¢do ao professor Luiz Sérgio Repa.

HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 113.
Ibidem, p. 113.
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em gue, sozinho em seu apartamento, o individuo aparenta autossuficiéncia —, mas
é sucumbido pelo seu adversario, “o poder absoluto do capital”.*?® Esta iluséo
também ¢ a ilusdo da razdo — o mundo esclarecido ndo é a emancipacao kantiana
advinda da identidade do universal com o particular (tema que o0s autores investigam
no Excurso Il), mas a falsa identidade entre 0 macrocosmo e 0 microcosmo, entre a

falsa cultura e o falso sujeito.

A falsa cultura é a cultura idéntica propagada pelo poder dos monopdlios,
idéntica porque determinada como negocio e ndo had mais a necessidade da
escamoteacdo do cumprimento dos pré-requisitos da arte séria. Quando afirmam
gue esta necessidade comercial ndo esta mais encoberta, 0os autores apresentam o
prenuncio de um argumento original que sera desenvolvido com mais atencéo neste
mesmo capitulo da Dialética do Esclarecimento e também em outros textos de
Adorno: a ideologia ndo é mais um enigma que oculta a dominacéo e as relacdes de

capital. A funcéo ideoldgica torna-se uma abstracao:

(....) em um mundo onde a educacgédo € um privilégio e o aprisionamento da
consciéncia impede de toda maneira 0 acesso das massas a experiéncia
auténtica das formag8es espirituais, ja ndo importam tanto os conteddos
ideoldgicos especificos, mas o fato de que simplesmente haja algo
preenchendo o vacuo da consciéncia expropriada e desviando a aten¢éo do
segredo conhecido por todos. No contexto de seu efeito social, é talvez
menos importante saber quais as doutrinas ideolégicas especificas que um
filme sugere aos seus espectadores do que o fato de que estes, ao voltar
para casa, estdo mais interessados nos nomes dos atores e em seus casos
amorosos.'

Se a ideologia € o segredo conhecido por todos, os produtores da Industria
Cultural podem legitimar a mediocridade que produzem com a propria justificativa da
finalidade comercial®*’ — o entretenimento ndo deseja aparentar ou se confundir
com o artistico, ndo ha qualquer subterfugio para encobrir sua funcdo. A
apresentacao das cifras, dos rendimentos tanto dos bens culturais quanto de seus

executores se justifica como um fim em si mesmo, em que ndo ha mais contradi¢cao

% |bidem, p. 113.

ADORNO, Theodor. “Critica cultural e sociedade”. IN: ADORNO, Theodor. Industria cultural e sociedade. Sdo
Paulo: Paz e Terra, 2002, p. 94.
7 HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 114
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7

entre mercadoria e cultura; € a senha que autoriza a necessidade social dos

produtos da industria.

Nesta logica comercial, os autores apontam os aspectos da producdo, da
audiéncia e da tecnologia que condicionam os bens culturais. A audiéncia, gracas
aos meios técnicos, € planetaria e ha um contraste evidente entre poucos centros de
producdo de conteudo e a recepcdo massificada e dispersa. O resultado € a
inevitavel padronizagdo dos bens, que se originam em necessidades iguais dos
consumidores — neste ciclo, com o atendimento de necessidades prévias, ndo ha
resisténcia. Deve-se levar em conta que as necessidades prévias ndo sao as
necessidades do homem emancipado, mas do homem reificado, dominado pelo
instrumental da racionalidade técnica. A necessidade, portanto, é o resultado da
manipulagdo, da opressao, do poder que os senhores do capital desempenham
sobre a sociedade.'® No contraste entre o atendimento de necessidades reificadas
planejado por poucos centros de producdo e a recepcdo massificada dispersa, o

proprio desenvolvimento dos meios leva ao aniquilamento do sujeito:

A passagem do telefone ao radio separou claramente os papéis. Liberal, o
telefone permitia que os participantes ainda desempenhassem o papel do
sujeito. Democratico, o radio transforma-os a todos igualmente em ouvintes,
para entrega-los autoritariamente aos programas, iguais uns aos outros, das
diferentes estag¢des. Nao se desenvolveu nenhum dispositivo de réplica e as
emissdes privadas sdo submetidas ao controle.'*

Nos anos 30, Benjamin, em “O autor como produtor”, chamava a atencao de
gque os meios de comunicacdo, em especial o jornal, ndo sdo a simples
determinacdo da industria sobre o sujeito, mas a confrontacdo e colaboragcédo de
ambos. Provavelmente esta passagem de Dialética do Esclarecimento seja mais
uma resposta a Benjamin, até porque é imediatamente anterior a um argumento em
que a oposi¢ao a outro postulado benjaminiano é explicita: a desconfianca sobre as
possibilidades da técnica frente a um publico supostamente “espontaneo”, distraido.
Esta oposicado entre publico distraido e publico reificado, conforme apresentado

anteriormente, j4 havia se revelado no debate entre “A obra de arte na era de sua

128 Ibidem, p. 114.

Ibidem, p. 114, 115. Naturalmente, a Internet, neste aspecto particular entre producdo e recepcao, traz um
problema para a validade do conceito de Industria Cultural hoje — o que sera examinado no ultimo capitulo.
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reprodutibilidade técnica” e o “O fetichismo na musica e a regressao da audi¢ao”. Se,
em Benjamin, a técnica poderia ser a “exploséo terapéutica do inconsciente” para
publicos distraidos, na Dialética do Esclarecimento este recurso é falso, pois a
técnica ndo é neutra, ndo esta isenta de suas relacdes de dominacdo, ndo esta
apartada de suas fungbes econdmicas. Adorno e Horkheimer observam que, n&o
fosse assim, as técnicas seriam diversas, autbnomas, singulares e ndo da forma
como se apresentam, em que “um ramo artistico segue a mesma receita usada por
outro muito afastado dele quanto aos recursos e ao conteudo” ou “a ‘adaptacao’
deturpadora de um movimento de Beethoven se efetua do mesmo modo que a
adaptacdo de um romance de Tolstoi pelo cinema”.**® A atitude do publico, na
Dialética do Esclarecimento, ndo é autbnoma, mas heterbnoma, o publico € por¢céo

prevista pelo sistema, ndo seu pretexto.'3!

A técnica, sem jogo de sombras, estd imersa em uma grande teia de
relacbes comerciais, em que o radio depende da industria elétrica, o cinema do
sistema de financiamento bancario — o jogo econémico € complexo e total, mas o
resultado cultural da técnica é uniforme e igual. As distincdes dos produtos ndo séo
propriamente da ordem do conteudo, mas o resultado do planejamento estatistico
dos habitos dos consumidores — habitos que interessam, indistintamente, as
agéncias de propaganda e aos produtores da induUstria da cultura. Nesta
programacao planejada, a industria se apropria da organizacdo aprioristica da razédo
— 0s produtos sdo ajustados ao sistema da razédo pura. O esquematismo kantiano,
isto €, segundo a interpretacdo dos autores, “referir de antemao a multiplicidade
sensivel aos conceitos fundamentais”, *** é a norma da producdo e eis que,
novamente, o resultado da técnica € uniformidade, os clichés, os formatos prontos.
Ao classificar e organizar o mundo sensivel antes do préprio sujeito, a Indastria
Cultural rouba do espectador a capacidade que antes lhe era interna. O resultado,
os formatos prontos, € exemplificado com mais riqueza do que o habitual do capitulo

e, pela for¢ca argumentativa e resumo de intencdes, merece uma citagdo mais longa:

Ndo somente os tipos das cancfes de sucesso, 0s astros, as novelas
ressurgem ciclicamente como invariantes fixos, mas o contelddo especifico

130 Ibidem, p. 115.

Ibidem, p. 115.
Ibidem, p. 117.
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do espetaculo é ele proprio derivado deles e sé varia na aparéncia. Os
detalhes tornam-se fungiveis. A breve sequéncia de intervalos, facil de
memorizar, como mostrou a cancdo de sucesso; o fracasso temporario do
heroi, que ele sabe suportar como good sport que é; a boa palmada que a
namorada recebe da méo forte do astro; sua rude reserva em face da
herdeira mimada sdo, como todos os detalhes, clichés prontos para serem
empregados arbitrariamente aqui e ali e completamente definidos pela
finalidade que lhes cabe no esquema. Confirma-lo, compondo-o, eis ai a
sua razdo de ser. Desde o comeco do filme ja se sabe como ele termina,
guem é recompensado, e, ao escutar a musica ligeira, o ouvido treinado é
perfeitamente capaz, desde os primeiros compassos, de adivinhar o
desenvolvimento do tema e sente-se feliz quando ele tem lugar como
previsto. O nimero médio de palavras da short story é algo em que nédo se
pode mexer. Até mesmo as gags, efeitos e piadas sdo calculados, assim
como o quadro em que se inserem. Sua producdo é administrada por
especialistas, e sua pequena diversidade permite reparti-las facilmente no
escritorio.'*

A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, para Adorno e
Horkheimer, é a formula que substitui a obra. E o todo que encobre e exclui o
particular. Em certo sentido, quando entendem que a Industria Cultural é a harmonia
com os modelos aprioristicos da razdo kantiana, os autores estdo criticando o0s
proprios modelos kantianos, em que o conceito, a chave de entendimento do mundo
sensivel, é necessariamente a anulacdo do particular, do singular, do diferente, do
contraditério frente ao todo.™* A légica da IndUstria Cultural é a légica da razédo
conceitual, em que o “todo e o detalhe exibem os mesmos tragcos, na medida em que
entre eles ndo existe nem oposicdo nem ligagdo” ou “o todo se antepbe
inexoravelmente aos detalhes como algo sem relacdo com eles”.*** Deste modo, a
Indastria Cultural, em oposicéo a arte séria (que os autores também denominam de

“grande arte burguesa”), fixa os seus conteudos na categorizacéo, na classificagao

33 |bidem, p. 117, 118.

Gabriel Cohn apresenta uma explicagdo precisa e sucinta sobre o conceito em Adorno: “Na sua figura
convencional, ‘positiva’, o conceito opera como instrumento que permite identificar o caso particular de um
conjunto geral, como o alfinete que prende a borboleta na colegdo bem arrumada. Pois bem, Adorno [1903-69]
quer desarrumar a colegdo, devolver a borboleta ao seu movimento préprio sem perdé-la de vista. S6 hd um
meio para isso: é escapar a mera identificacdo, negar-lhe carater conclusivo, ir além dela. Nisso consiste a
indole negativa do pensamento de Adorno. Seu mote basico é: quando o pensamento esbarra com a barreira
do ja dado sem mais, do ‘imediato’, do ja identificado e etiquetado, é ai mesmo que ele deve prosseguir, seguir
adiante. Ao fazé-lo, vera seu objeto desdobrar-se seguidamente em polos antagodnicos, contraditérios, que
revelam conteudos insuspeitados e ao mesmo tempo induzem a buscar uma parada nesse movimento
perturbador. E esse alivio, de resolver em alguma afirmacéo pacificadora a contradi¢do, que Adorno demonstra
ser equivocado. Cumpre aceitar a contradi¢gdo, para acompanhar o seu desenvolvimento intrinseco. Nisso
consiste a indole dialética desse pensamento”. COHN, Gabriel. Recusa arrebatadora. Folha de Sdo Paulo, S3o
Paulo, 13 de setembro de 2009.

3> HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 118
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matematizada (e, portanto, reificada) dos sujeitos. A harmonia dos produtos culturais
da industria € a caricatura da harmonia da grande arte.

Na sequéncia, em mais uma investida contra Benjamin, Adorno e
Horkheimer recusam novamente as possibilidades de o cinema, por for¢a da técnica
inovadora, revolucionar o olhar. O olhar do cinema €, na Dialética do
Esclarecimento, a extensdo da realidade objetiva. Citando indiretamente o0s
primeiros filmes dos irmdos Lumiére, os autores apostam que, desde o inicio, 0
cinema é o cotidiano revisitado, o prolongamento da estacdo de trem sobre a tela
dos primeiros filmes, e, quanto maior a perfeicdo técnica, mais a fantasia e a

espontaneidade se perdem. Nao ha a distracdo benjaminiana:

Os produtos da indUstria cultural podem ter a certeza de que até mesmo os
distraidos vao consumi-los alertamente. Cada qual é um modelo da
gigantesca magquinaria econdmica que, desde o inicio, ndo da folga a
ninguém, tanto no trabalho quanto no descanso, que tanto se assemelha ao
trabalho. (...) Inevitavelmente, cada manifestacdo da inddstria cultural
reproduz as pessoas tais como as modelou a industria em seu todo.**

E nesta reproducéo do real que a Industria Cultural revela o seu estilo. Se na
grande arte o estilo é o inesperado, a promessa da reconciliagcdo com a tradi¢éo
(que jamais se concretiza), a recusa da harmonia, a discrepancia visivel na
identidade fracassada com o passado,**” na Industria Cultural o estilo é a férmula (o

inescapavel na era da imitacéo’®

), @ ndo tensao entre o cotidiano e o produto da
cultura, as falsas infracbes do sistema (todas absolutamente permitidas), a
submissao positiva ao universal: “os grandes artistas jamais foram aqueles que
encarnaram o estilo da maneira mais integra e mais perfeita, mas aqueles que
acolheram o estilo em sua obra como uma atitude dura contra a expresséo caodtica
do sofrimento, como verdade negativa”.’*® N&o basta Orson Welles, em Cidadao
Kane, “denunciar” o modo produtivo e coercitivo do capital sobre a producdo da

cultura — seu modelo é ele proprio sem tensdo com o cotidiano, € a simples

exposicdo do segredo ja conhecido por todos e que ndo rompe com a identidade do

¢ |bidem, p. 119.

Ibidem, p. 123.
Ibidem, p.123.
Ibidem, p.122.
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7

estilo. A inspiracdo da critica ao estilo é citada as claras pelos autores: a
argumentacao de Nietzsche nas Consideracbes Extemporaneas, que entendera a

unidade de estilo no sistema da n&o-cultura como a “barbarie estilizada”.*

Em um progndstico aparentemente ndo desmentido pelo presente — ainda
gue, como juizo de valor, a Teoria Critica da Industria Cultural sera avaliada por
alguns de seus pensadores antagonistas como “aristocracia nietzschiana”** —,
Adorno e Horkheimer afirmam que o alto desenvolvimento dos produtos culturais nos
Estados Unidos néo é fruto de seu suposto atraso intelectual, mas, pelo contrério, de

seu indubitavel progresso no processo do esclarecimento instrumental:

A crenga de que a barbéarie da industria cultural € uma consequéncia do
cultural lag, do atraso da consciéncia norte-americana relativamente ao
desenvolvimento da técnica, é profundamente iluséria. Atrasada
relativamente a tendéncia ao monopdlio cultural estava a Europa pré-
fascista. Mas era exatamente esse atraso que deixava ao espirito um resto
de autonomia e assegurava a seus Ultimos representantes a possibilidade
de existir ainda que oprimidos.**?

O desenvolvimento técnico € também o desenvolvimento do mercado. A arte
alema, quando estava sob a protecdo do Estado e das municipalidades, estava
também protegida da lei da oferta e da procura. Alias, em mais uma contradicdo que
costumeiramente agrada os autores naquilo que ainda ndo cedeu a integracao total
(se h& possibilidade de verdade, esta possibilidade, notavelmente em Adorno, reside
na tensdo nao pacificada da contradi¢éo), a protecdo do Estado possibilitava a oferta
sem procura: 0 mercado podia ser o ndo mercado — havia 0 respeito ao néo
conhecido, ao ndo vendido, ao néo estabelecido. Havia espaco para aquilo que
somente alguns poucos conhecedores respeitavam. O que trouxe a limitacdo do
artista foi a obrigacdo permanente de participar da arte como negocio, negocio sem
contradicdo com as demais mercadorias industriais. A lei da oferta e da procura
condiciona a cultura economicamente mais lucrativa como a cultura dominante do
nosso tempo. E também a lei da oferta e da procura que condiciona o

conservadorismo da Induastria Cultural. A produc¢do ndo corre o risco com a estética

140 Ibidem, p.121.

ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993. A critica sera apresentada na
ultima parte deste trabalho.
> HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 124.
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que ndo foi testada, com o desconhecido, com aquilo que ndo est4 aprovado de
antemao pelo conformismo do publico: “o0 que é novo na fase da cultura de massas
em comparacdo com a fase do liberalismo avancado é a exclusdo do novo. A

maquina gira sem sair do lugar”.**®

A maquina gira sem sair do lugar é a chave para se entender as férmulas
que moldam a Industria Cultural como a repeticdo continuada do mesmo. Os
formatos do tempo de Adorno e Horkheimer n&o parecem diferir dos formatos
contemporaneos: o filme de duas horas em narrativa linear, em oposi¢cdes simplistas,
geralmente maniqueistas; a musica de trés a cinco minutos, simploria na harmonia e
no ritmo, herdeira do modelo do jazz dos anos 30; o discurso imperativo do
comercial; a linguagem simples que irrompe em todos os meios; a busca pela
audiéncia como a computacao estatistica dos dados dos consumidores. Mas 0s
autores advertem: ndo se trata de condenar a arte leve, a arte oposta a arte séria. A
arte leve (exemplificada na Dialética do Esclarecimento com a cultura do circo, do
cabaré e do museu de cera) é tdo dificultada e penosa na sociedade quanto a arte
séria de Schoenberg e Karl Kraus. A Industria Cultural ndo é a arte leve. A arte leve
“acompanhou a arte autbnoma como uma sombra. Ela € a ma consciéncia social da
arte séria”.**A arte leve, divertida, ndo é para Adorno e Horkheimer uma forma
decadente. A arte séria, isto €, a arte burguesa, perdeu em verdade quando, em
nome da liberdade estética, privou-se das pressdes das classes inferiores, “mas é a
causa destas classes — a verdadeira universalidade — que a arte se mantém fiel
exatamente pela liberdade dos fins da falsa universalidade”.’” A arte leve, em
antitese a arte séria gragcas aos seus pressupostos sociais, aparenta uma
prerrogativa de direito, objetiva.**® A Industria Cultural é a nivelacdo desta antitese, a
tentativa de a arte séria absorver a arte leve e vice-versa — 0 jazz seria um exemplo
desta tentativa de sintese, em que a musica da arte séria é apresentada em

sincope.

De qualquer modo, a sintese da Industria Cultural preserva um elemento

identitario com a arte leve: a diversdao. Porém, se a diversao da arte leve era

3 Ibidem, p. 126.

Ibidem, p. 127.
Ibidem, p. 127.
Ibidem, p. 127.
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‘penosa” para a sociedade, a diversdo da Industria Cultural é forma de controle
sobre os consumidores, € a hostilidade a tudo aquilo que pretende ser algo além da

diversao, € o tempo de intervalo do trabalho (que prepara para o proprio trabalho):

A verdade em tudo isso € que o poder da industria cultural provém de sua
identificacdo com a necessidade produzida, ndo da simples oposicdo a ela,
mesmo que se tratasse de uma oposi¢do entre a onipoténcia e impoténcia.
— A diversao é o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é
procurada por quem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado,
para se por de novo em condicdes de enfrenta-lo.**’

A necessidade produzida da Industria Cultural, se ndo estd em oposicéo
mesmo diante da imposicdo, deve, em sua légica interna, abdicar do pensamento:
todo esforco intelectual deve ser evitado.'*® Este é o propdésito do produto e também
0 sentido de sua estruturacdo: a tematica ndo deve exigir a compreensao do todo,
da Ideia, mas sempre do movimento imediatamente anterior. A exigéncia do

pensamento seria 0 desmoronamento do todo.

Assim, o sentido € o ndo sentido reificado, o pensamento se liquefaz, &
vencido, massacrado em pedacos.*® Como aceitar, com este pressuposto, o
prognéstico de Benjamin sobre o cinema? Como aceitar que a animacgao de Disney
(o exemplo benjaminiano é o de Mickey Mouse — importante notar que se trata do
personagem dos anos 20 e 30, em que os enredos frequentemente se traduzem em
uma espécie de surrealismo da temética industrial, bem diferente do Mickey Mouse
que, depois, iria representar o bom mog¢o do American Way of Life) pode transformar
o olhar e quebrar o olhar cristalizado sobre o cotidiano? Curiosamente, Adorno e
Horkheimer parecem dar crédito aos primeiros filmes de animacgdo, como quem
afirma que Benjamin chegou a ter razdo, mas os tempos do cinema de animagao

sdo também outros:

Os filmes de animacdo eram outrora expoentes da fantasia contra o
racionalismo. Eles faziam justica aos animais e coisas eletrizados por sua
técnica, dando aos mutilados uma segunda via. Hoje, apenas confirmam a
vitéria da razdo tecnoldgica sobre a verdade. (...) agora as relacdes
temporais deslocaram-se. As primeiras sequéncias do filme de animacédo

"7 |bidem, p. 128.

Ibidem, p. 128.
Ibidem, p. 129.
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ainda esbocam uma acdo tematica, destinada, porém, a ser demolida no
curso do filme: sob a gritaria do publico, o protagonista é jogado para ca e

) 150
para la como um farrapo.

Hoje, os filmes de animacgdo sédo a extensado da violéncia sobre o individuo
— e eis, novamente, a ndo diferenciacdo, no olhar dos autores, entre o cotidiano e a
Industria Cultural; eis, novamente, a extensdo do segredo que todos conhecem (“a
condicao de vida nesta sociedade € o desgaste continuo, o esmagamento de toda

resisténcia individual™*®*

). Numa passagem que se tornaria famosa da Dialética do
Esclarecimento, o novo cinema de animacao é o do Pato Donald: “assim como o
Pato Donald nos cartoons, assim também os desgracados na vida real recebem a
sua sova para que o0s espectadores possam se acostumar com a que eles proprios
recebem”. 2 A conclusdo dos autores é a de que, fechados os cinemas, os
espectadores provavelmente ndo notariam sua falta — a Indastria Cultural néo
distrai, ela prepara para o trabalho, prepara para o cotidiano. A técnica que esta a
seu servigo, exceto pelo sentido da razédo instrumental, ndo preenche sentido algum
e, por isto, se de um lado a técnica é a capacidade plena, desenvolvida, com vistas
ao consumo de massa, por outro, a aplicacdo da mesma técnica para a eliminacao

da fome é descartada.’®®

O estupendo arsenal técnico da Induastria Cultural, por conta do
aniquilamento do pensamento, garante a preservagdao da necessidade dos bens
culturais por meio de uma sempre postergada satisfacdo do prazer. A prorrogacéo
do prazer € indefinida: a Industria Cultural promete a satisfacdo, mas a promessa
jamais é cumprida e, no fim do espetaculo, o que resta é o ndo contentamento.*® Se
a obra de arte é a sublimacéo, a recusa do atendimento primario da pulséo, e a
transformacao daquilo que foi recusado, isto €, o prazer, em algo mediatizado, em

» 155

uma “promessa rompida”,””a Industria Cultural, em polo oposto, é a represséo, € a

exposicdo primaria do objeto do desejo (“o busto no suéter e o torso nu do heréi

0 Ibidem, p. 129.

Ibidem, p. 130.
Ibidem, p. 130.
Ibidem, p.130.
Ibidem, p. 130, 131.
Ibidem, p. 131.
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esportivo” "), € o masoquismo daquilo que nao sublima. As contraven¢cfes da

IndUstria Cultural e da arte séria sdo bem distintas: “As obras de arte sdo ascéticas e

sem pudor, a industria cultural & pornografica e puritana”.*®’

Se a Industria perverte o prazer, o riso do espectador ndo € a manifestacao
da “promessa de felicidade”, mas, o contrario dela, o escarnio como caricatura, como
distorcdo do humano.'®Em uma antecipacdo de um argumento importante de

159

Debord na configuracéo do conceito sociedade do espetaculo,™ os autores afirmam

que:

Cada espetaculo da inddstria cultural vem mais uma vez aplicar e
demonstrar de maneira inequivoca a rendncia permanente que a civilizagéo
impde as pessoas. Oferecer-lhes algo e ao mesmo tempo priva-las disso € a
mesma coisa. E isso que proporciona a inddstria do erotlsmo E justamente
porque nunca deve ter lugar, que tudo gira em torno do coito."

Em um movimento que transparece em toda Dialética do Esclarecimento,
também no capitulo sobre a Industria Cultural os autores advogardo a consonancia
entre o fascismo europeu e o capitalismo monopolista da primeira metade do século
XX — porém, o capitalismo liberal, do tempo de Marx, é entendido de forma distinta.
No tempo de Marx, 0 espaco para o discurso contra o capital estava dificultado, e,
por isto mesmo, no entender de Adorno e Horkheimer, a ideologia desempenhava
papel destacado. No tempo presente, a Industria Cultural, ndo raro, manifesta-se
sem obstaculos contra o capital — sendo a Teoria Critica uma teoria que propde a
dialética das condicdes e das transformacdes materiais, entdo, conforme
apresentado anteriormente, o estatuto da ideologia precisa ser reformulado. Porém,

mesmo neste novo quadro da ideologia, a Indastria Cultural nem tudo é permitido.

® |bidem, p. 131.

Ibidem, p. 131.

Ibidem, p. 132.

Debord afirma que “a alienagdo do espectador em favor do objeto contemplado se expressa assim: quanto
mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade,
menos compreende sua propria existéncia e seu proprio desejo. Em relagdo ao homem que age, a
exterioridade do espetaculo aparece no fato de seus proprios gestos ja ndo serem seus, mas de um outro que
o0s representa por ele. E por isso que o espectador ndo se sente em casa em nenhum lugar, pois o espetdculo
esta em toda parte”. DEBORD, Guy. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997, p. 24.

1% HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 132.
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Se o poder absoluto do capital é o adversario do sujeito, a Indastria Cultural ndo
pode se permitir a recusa, a hegacéo da ameaca da castracdo.'®

A ameaca da castracdo € aquilo que impossibilita, ao sujeito, a resisténcia

contra 0 consumo:

O principio imp8e que todas as necessidades lhe sejam apresentadas como
podendo ser satisfeitas pela indistria cultural, mas, por outro lado, que
essas necessidades sejam de antemao organizadas de tal sorte que ele se
veja nelas unicamente como um eterno consumidor, como objeto da
indUstria cultural. Ndo somente ela lhe faz crer que o logro que ela oferece
seria a satisfacdo, mas d& a entender além disso que ele teria, seja como
for, de se arranjar com o que lhe é oferecido. (...) A diversdo favorece a
resignacao, que nela quer se esquecer.162

7

A diversao também é aliada do processo do consumo, uma vez que O
pensamento esta dificultado. A diversdo “toma o lugar dos bens superiores, que ela
expulsa inteiramente das massas, repetindo-os de uma maneira ainda mais
estereotipada do que os reclames publicitarios pagos por firmas privadas”. **3A
diverséo é conservadora — é uma fuga, mas ndo a fuga da realidade violenta (este
recurso ideolégico ndo € mais necessario), mas a fuga da possibilidade da
transgressdo. A diversdo, nestas circunstancias, é recurso de manipulacdo das
necessidades e a liberacdo que a sucede ndo € a emancipag¢do, mas o riso que &
fruto da caricatura da humanidade, o entretenimento que € a impossibilidade da
reflexdo negativa sobre o mundo. No tempo da ideologia sem mascaras, a diversdo

é a extensao da propria sociedade e aquilo que lhe dé significado.***

Se a Industria Cultural nao se distingue do cotidiano, do “culto do fato”, entao
sua nova ideologia “tem por objeto o mundo enquanto tal”.'®*Ela ndo é mais
inofensiva que a ideologia do capitalismo liberal — seu enaltecimento daquilo que ja
estda dado de anteméo, sua similitude com o existente, sua simbiose aquilo que
escapa a contradicdo demonstram o seu poder de dominacdo. Se, em Benjamin, a

auséncia da aura era a transgressao do valor de culto da obra de arte burguesa e

! Ibidem, p. 132.

Ibidem, p. 133.
Ibidem, p. 134.
Ibidem, p. 135.
Ibidem, p. 138.
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aquilo que trazia possibilidade de democratizacdo da estética, na Dialética do
Esclarecimento a questdo ndo é a da democratizacdo da estética (nem poderia,
porque a estética da Indastria Cultural € o proprio existente, isto €, algo ja
democratizado de antemao na era das massas, mas em aparéncia decepcionante),

mas a do novo culto que se estabeleceu com o conformismo da cultura:

A ideologia fica cindida entre a fotografia de uma vida estupidamente
monotona e a mentira nua e crua sobre o seu sentido, que ndo chega a ser
proferida, € verdade, mas, apenas sugerida, e inculcada nas pessoas. Para
demonstrar a divindade do real, a inddstria cultural limita-se a repeti-lo
cinicamente. (...) Belo é tudo que a camara reproduza.'®®

167
l,

No anexo nao publicado do capitulo da Industria Cultura o texto volta a

mencionar o estatuto da ideologia sem véu, desta vez argumentando que a famosa
narracao radiofonica de Orson Welles, baseada na “Guerra dos Mundos” de H. G.
Wells, € uma prova de que o sujeito estd aprisionado na nédo diferenciacdo

patolégica entre o real e a Industria Cultural:

O caso da invasdo dos marcianos na emissao radiofénica de Orson Welles
foi um teste que o espirito positivista aplicou a seu préprio ambito de
influéncia e cujo resultado foi que o desaparecimento da fronteira entre a
imagem e a realidade havia sido alcancado no grau de enfermidade
coletiva; que a reducdo da obra de arte a razdo empirica estava disposta a
tornar-se todo momento em loucura aberta, como a que se apodera, do
mesmo modo, aos fas que enviam calgcas a Lone Ranger [personagem de
uma série de radio em estilo western] e arreios a seu cavalo. (...) Com a
liquidacdo de sua og)osigéo com a realidade empirica, a arte adquiriu um
carater parasitario.™®

Se ndo ha possibilidade de singularidade — a norma é a falsa identidade

entre o particular e o universal —, entdo a estereotipia ndo é somente a regra da

1% |hidem, p. 138.

Na edicdo da Dialética do Esclarecimento publicada em 1947, o capitulo da Industria Cultural termina com a
indicacdo “a continuar”. Esta indicagdo foi suprimida da edi¢do de 1969, no entanto, o texto da continuagao foi
encontrado entre os papéis de Adorno e publicado em diversas edi¢cbes das obras completas do autor.
Utilizamos a edigcdo espanhola das obras completas (ADORNO, T. Obra Completa, n. 3. Dialéctica de la
llustracién. Madri: Ediciones Akal, 2007) para as tradugGes das citagdes.

168 ADORNO, Theodor. Obra Completa, n. 3. Dialéctica de la llustracion. Madri: Ediciones Akal, 2007, p. 284,
285. Tradugdo nossa.
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IndUstria Cultural, mas a regra que caracteriza os proprios individuos. A liberdade,
na Dialética do Esclarecimento, é entendida como uma falsa garantia constitucional.
Em outros termos, o individuo, em tese, pode exercer o livre pensar (ndo sera
responsabilizado por isto), porém, ha uma rede de condicionantes sociais que
acabam por desmentir esta suposta liberdade: “cada um se vé desde cedo num
sistema de igrejas, clubes, associa¢cdes profissionais e outros relacionamentos, que

representam o mais sensivel instrumento de controle social”.*®°

O individuo que esta fora dos padrdes, fora do controle social da rede de
relacionamentos e assisténcia, € visto com desconfianca. No liberalismo do tempo
de Marx, o discurso conservador justificava a pobreza com a preguica’’® — eis um
classico exemplo do que se entendia como ideologia capitalista. No tempo do
capitalismo monopolista, quem nao esta previsto pelo capital tem lugar ou no campo

de concentrac&o ou nas precarias e terriveis condicdes do trabalho mais humilde.*"*

O individuo fora dos padrdes também é referéncia para a compreensdo da

nova estética do tragico. Se na antiguidade o tragico era a “resisténcia desesperada

a ameaca mitica”,'’? algo que, mesmo com a morte do personagem, trazia a marca

da insurrei¢do, na Indastria Cultural, o tragico € modelo de aperfeicoamento moral
para os individuos fora dos padrdes. O final triste do filme é resultado ou da morte

justa daquele que ousou transgredir a moral vigente ou da impossibilidade de

7

anulacdo do existente — em ambos 0s casos, 0 tragico é a opressao sobre o

diferente, o ndo ajustado;”® o outsider ou é fruto de escarnio ou é o vil&o:

Quem tem frio e fome, sobretudo quando ja teve boas perspectivas, esta
marcado. Ele é um outsider e, abstracdo feita de certos crimes capitais, a
culpa mais grave é a de ser um outsider. Nos filmes, ele sera no melhor dos
casos um individuo original, objeto de um humorismo maldosamente
indulgente. Na maioria dos casos, sera o vildo, identificado como tal desde
sua primeira aparicdo, muito antes que a acdo tenha se desenvolvido o
suficiente para ndo dar margem de erro de acreditar, ainda que por um

' HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 140.

Ibidem, p. 141.
Ibidem, p. 141.
Ibidem, p.142.
Ibidem, p. 142.
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instante apenas, que a sociedade se volta contra as pessoas de boa
vontade.*’

Os exemplos do novo tragico, além do cinema, também apontam para o
jazz. O novo tragico € a identificacdo com o poder que liquida o sujeito — eis “0
principio do jazz, a sincope, que ao mesmo tempo zomba do tropec¢do e erige-0 em
norma”.'"°A felicidade s6 é possivel para aqueles que se entregam a sociedade, isto

€, para aqueles que desistem da felicidade emancipada.

Como em outros momentos da Dialética do Esclarecimento, também nesta
exposicao da anulacéo da tragédia, o autor que fundamenta a critica da Indastria
Cultural é Nietzsche. Com o pano de fundo de O Crepusculo dos Iidolos, os autores
apontam que a tragédia exortava a valentia, a coragem, a for¢ca diante de um inimigo

sublime. Na andlise de Kellner:

Nietzsche via a Grécia como modelo de cultura forte, saudavel e organica,
capaz de gerar individuos igualmente fortes e criativos (...) Nietzsche
atacou, pois, tanto o Estado moderno quanto a sociedade de massa devido
as suas tendéncias de normalizagdo e homogeneizagédo, associando-se

. N L 176
nisso a Escola de Frankfurt e a tedricos franceses como Foucault.

Na Grécia pré-socratica, a oposicdo a sociedade era aquilo que definia a
propria sociedade. Hoje, “o tragico dissolveu-se neste nada que € a falsa identidade
da sociedade e do sujeito, cujo horror ainda se pode divisar fugidiamente na
aparéncia nula do tragico. (...) A liquidacdo do tragico confirma a eliminacdo do

individuo”.t"’

7

A eliminacdo do individuo é apontada de diversas formas pelos autores.
Além dos condicionantes sociais (0s clubes, as associagoes, etc.), além da anulacéo
do tragico, ha também os condicionantes econémicos e outros condicionantes

estéticos. No capitalismo liberal, os condicionantes econdmicos e estéticos

% |bidem, p. 140.

Ibidem, p.144.

KELLNER, Douglas. A critica de Nietzsche a cultura de massa. Revista Famecos, Porto Alegre, n2 13, dez.
2000, p.14, 19.

7 HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 144.
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conviviam, em paradoxo, com o desenvolvimento do individuo — a técnica exigia
educacao, transformacdo das antigas tradicdes e, de forma ndo prevista, acabou
por, supostamente, emancipar as pessoas, transforméa-las em adultos.!’® Mas este
processo de individuacéo, de aparente desenvolvimento do individuo, nunca levou a
uma verdadeira individuacdo. Na Industria Cultural, aquilo que € considerado
singular no individuo € tdo somente o campo das decisbes privadas, o que trouxe
tanto a incapacidade de relacionar-se na comunidade quanto a heteronomia das

decis@es publicas:

O burgués cuja vida se divide entre o negécio e a vida privada, cuja vida
privada se divide entre a esfera da representacdo e a intimidade, cuja
intimidade se divide entre a comunidade mal-humorada do casamento e o
amargo consolo de estar completamente sozinho, rompido consigo e com
todos, ja €& virtualmente o nazista que ao mesmo tempo se deixa
entusiasmar e se pde a praguejar, ou 0 habitante das grandes cidades de
hoje, que sé pode conceber a amizade como social contact, como o contato
social de pessoas que nido se tocam intimamente. E s6 por isso que a
indUstria cultural pode maltratar com tanto sucesso a individualidade, porque
nela sempre se reproduziu a fragilidade da sociedade.'”

Os individuos sao pseudo-individuos, sucumbidos por tendéncias do
universal das quais ndo tém controle,*®°cujos tracos de singularidade s&o absorvidos
pelo universal — seus trejeitos sdo produzidos em série, “exatamente como as
fechaduras Yale, que s6 por fracbes de milimetros se distinguem umas das
outras”. " A macula que ainda havia sobre o individuo do capitalismo liberal
desaparece e sucumbe ao poderio do universal — este € mais um ponto de
associacao de Adorno e Horkheimer entre o fascismo e o capitalismo. O progndstico
€, como em toda obra, 0 mais pessimista possivel, pois ndo ha esperanca de que

®2trara colapso

este individuo contraditério em si mesmo, no limiar da desintegracao,
ao sistema. Os autores ndo acreditam que a insuportavel situacao é suficientemente

poderosa para a cisdo e o rompimento do ja consolidado.

% |bidem, p. 145.

Ibidem, p. 145, 146.
Ibidem,p.145.
Ibidem, p. 145.

182 Ibidem, p. 146.
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Nos novos condicionantes estéticos, Adorno e Horkheimer veem
semelhancas entre o discurso da Industria Cultural e o discurso da publicidade. A
guestdo nova ndo € o carater de mercadoria dos bens culturais — a arte grande
burguesa sempre foi mercadoria. Porém, diferentemente da Industria Cultural, a arte
preservava o contraditorio: ndo se declarava como mais um bem de consumo, mas
era aquilo que tinha como finalidade a néo finalidade social. De modo significativo,
os autores exemplificam com Beethoven o protétipo do artista que, ao mesmo
tempo, tinha consciéncia de que sua producao participava de um mercado de arte,
e, paradoxalmente, rechacava os bens planejados para o mercado, como 0s
romances de Walter Scott, escritos estritamente para a finalidade comercial — a

manutencao desta contradicdo € a possibilidade de preservacédo do estético.

A escolha de Beethoven é significativa porque sua transgressora postura de
recusa aos padrées habituais do clero, da burguesia e da nobreza o marca como o
protétipo do artista de vanguarda. A figura do génio da arte incompreendido, cujo
convivio em sociedade é controverso (a misantropia costuma aparecer como marca
registrada) e cuja obra é composta para o entendimento futuro — sdo os primeiros
tracos do romantismo na masica e, mais do que isto, 0s primeiros sinais daquilo que
teria apice em todo o modernismo do inicio do século XX —, em grande medida, tem
em Beethoven seu primeiro grande exemplo. Os Ultimos quartetos de corda de
Beethoven, que Adorno e Horkheimer entendem como “a mais extremada recusa de
mercado”, e ainda o “exemplo mais grandioso da unidade dos contrarios, mercado e
autonomia, na arte burguesa”,183 sO entraram no canone da musica erudita cerca de
100 anos depois da morte do compositor, no primeiro quartel do século XX — antes
disso, foram considerados obras de deméncia, curiosidade excéntrica da galeria até

entdo aceita de suas composicoes.

Na Industria Cultural, de modo diverso a Beethoven, a finalidade é clara: “na
exigéncia de entretenimento e relaxamento, o fim absorveu o reino da falta de
finalidade”.*®*Em um raciocinio que ja havia sido desenvolvido em “O fetichismo na
musica e a regressao da audigao”, a questdo da finalidade da arte se entrelagca com

a dialética entre valor de uso e valor de troca.

183 Ibidem, p. 147.

184 Ibidem, p. 148.
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Na grande arte burguesa, valor de uso e valor de troca coexistem, na
mesma medida em que coexiste a contradicdo entre mercado e autonomia do
artista. Ja na Induastria Cultural, ha a substituicdo do valor de uso pelo valor de troca
— a finalidade € a necessidade de estar em consonancia com o social ja
estabelecido:

Assimilando-se totalmente & necessidade, a obra de arte defrauda de
antemao os homens justamente da liberacdo do principio da utilidade,
liberacdo essa que a ela incumbia realizar. O que se poderia chamar de
valor de uso na recep¢do dos bens culturais é substituido pelo valor de
troca; ao invés do prazer, o que se busca € assistir e estar informado, o que
se quer é conquistar prestigio e ndo se tornar um conhecedor. (...) Tudo sé
tem valor na medida em que se pode troca-lo, ndo na medida em que é algo
em si mesmo.'®

Na Industria Cultural, o valor de uso “é considerado um fetiche, e o fetiche
(...) torna-se seu Unico valor de uso”.!®® O fetiche é o obscurecimento do valor
intrinseco da arte para a supremacia da avaliacdo social, para a canoniza¢do das
obras em virtude daquilo que ela ndo é, mas daquilo que ela desempenha como
mercadoria — a moeda de troca de prestigio social, de manutencao de status quo,
dos sujeitos “bem-informados”, isto €, dos sujeitos que sao informados daquilo que &

o préprio existente.

Neste obscurecimento do valor de uso, hd também o obscurecimento do
valor de troca. A arte deixa de ser um bem de carater mercantil contraditério e passa
a cumprir um papel de consumo similar aos demais bens de producdo — sua
definicdo é a propria definicAo de mercadoria industrial: descartavel e compravel. A
consequéncia desta passagem € a aniquilacao do valor de troca — o preco, 0 custo
que tornava o valor de uso inviolavel, era algo que protegia a arte: “Quem, no século
dezenove ou no inicio do século vinte, desembolsava uma certa quantia para ver
uma peca teatral ou para assistir a um concerto dispensava ao espetaculo pelo

menos tanto respeito quanto ao dinheiro gasto”.'®’

18> Ibidem, p. 148.

Ibidem, p. 148.
Ibidem, p. 150.
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bY

Na Induastria Cultural, de modo diverso a arte do capitalismo liberal, é
possivel ouvir gratuitamente um concerto de Toscanini pelo radio, porém, esta
gratuidade, de um lado, é falsa (os comerciais financiam o evento e o interrompem a
todo o instante), por outro lado, fazem com que o negocio, a necessidade de lucro,
deixa de ser mais uma prerrogativa e passa a ser o fundamento principal.**®0O

aniquilamento do valor de troca é a transformacéo da arte em arte descartavel.

Na extensédo do exemplo da transmisséo de um concerto Toscanini, Adorno
e Horkheimer fazem consideragBes sobre o papel do radio. Como n&o cobra
nenhuma taxa de seus ouvintes, o radio se aparenta como um discurso de
autoridade desinteressado,*®® o que seria tipico do comportamento fascista. Ndo ha
nenhum desinteresse no discurso do radio: todo o seu complexo recurso técnico é
um empreendimento que busca, de modo ininterrupto, a integracdo dos enunciados

na dimensao das mercadorias.

Nas inumeras associacdes entre fascismo e capitalismo monopolista

presentes na Dialética do Esclarecimento, as observa¢gbes sobre o radio sao,

7

possivelmente, as mais ricas e mais extensas. O radio é a extensdo da voz do
Fuhrer — “sua voz se transforma no uivo das sirenes anunciando o panico, das
quais, alids, a propaganda moderna ¢ dificil de se distinguir’.***Como o discurso esta
em toda a parte, supostamente desinteressado, o conteldo € a propria exposicao
imperativa da palavra.’®*No radio, a mensagem é a transmissdo do concerto néo o
conteaddo do concerto (a sinfonia) — o obscurecimento do conteddo é a

possibilidade da hegemonia do capital:

A apologia das mercadorias, sempre as mesmas sob diversas marcas, 0
elogio do laxante, cientificamente fundamentado, na voz adocicada do
locutor entre as aberturas da Traviata e de Renzi, tornaram-se, ja por sua
cretinice, insuportaveis. Um belo dia, a propaganda das marcas especificas,
isto €, o decreto de producgdo escondido na aparéncia de possibilidade de
escolha, pode acabar se transformando no comando aberto do Fuhrer.
Numa sociedade dominada pelos grandes bandidos fascistas, que se
puseram de acordo sobre a parte do produto social a ser destinado as
primeiras necessidades do povo, pareceria enfim anacrdnico convidar ao
uso de um determinado sabdo em pd. O Fihrer ordena de maneira mais

'8 |bidem, p. 148.

Ibidem, p. 149.
Ibidem, p. 149.
Ibidem, p. 149.
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moderna e sem maior cerimébnia tanto o holocausto quanto a compra de
bugigangas.®

A degradacdo da arte também é aquilo que a transforma em bugiganga: o
imperativo do consumo que se assemelha a um “slogan politico”. Em outros termos,
o discurso da publicidade esté presente na venda dos produtos, na venda dos novos
bens culturais e na venda do discurso da politica. E é a publicidade o ultimo grande

topico que sera trabalhado neste capitulo da Dialética do Esclarecimento.

Partindo mais uma vez da diferenciacdo entre o capitalismo liberal e o
capitalismo monopolista, 0s autores mostram como a evolucdo da publicidade, assim
como as demais evolucfes da razdo instrumental, caminha em direcdo a barbéarie.
Antes, havia concorréncia e a funcdo da publicidade era a da orientagéo,
promovendo os produtos de melhor custo/beneficio e economizando o tempo do
consumidor. No capitalismo vivenciado por Adorno e Horkheimer, capitalismo em
gue as intervencdes do Estado inibem o livre mercado — exemplo mais facilmente
identificavel na Alemanha fascista que nos Estados Unidos do periodo —, a
publicidade engendra os consumidores as corporacfes e, pelo seu alto custo,

garante a perpetuacao dos monopélios:

Ela consolida os grilhdes que encadeiam os consumidores as grandes
corporagbes. SO quem pode pagar continuamente as taxas exorbitantes
cobradas pelas agéncias de publicidade, pelo radio sobretudo, isto é, quem
ja faz parte do sistema ou é cooptado com base nas decisGes do capital
bancario e industrial, pode entrar como vendedor no pseudomercado. Os
custos de publicidade, que acabam por retornar aos bolsos das
corporagfes, poupam as dificuldades de eliminar pela concorréncia os
intrusos indesejaveis. Esses custos garantem que os detentores do poder
de decisdo ficardo entre si; alids, como ocorre nas resolucbes dos
conselhos econdmicos que controlam, no Estado totalitario, a criagdo e a
gestédo das empresas.193

Em uma ultima exposicdo do capitulo, eis uma espécie de conclusdo dos
autores: a publicidade e a Industria Cultural se confundem. As semelhancas séo

técnicas, econOmicas, estéticas — a repeticdo continuada, a eficacia calculada e

%2 |bidem, p.149, 150.

% |bidem, p. 151, 152.



65

matematizada da técnica que visa & manipulacdo.’®*Tanto na publicidade quanto na
Industria Cultural “reinam as normas do surpreendente e no entanto familiar, do facil
e no entanto marcante, do sofisticado e no entanto simples. O que importa é
subjugar o cliente que se imagina como distraido ou relutante”.***E a manipulacéo é
eficaz, esta impregnada no gestual e no linguajar dos espectadores —
personalidade, agora, € “possuir dentes deslumbrantemente brancos e estar livres

do suor nas exilas e das emogdes”.**

Se a liberdade, no discurso da publicidade, é a liberdade da escolha, os
autores advertem que é a escolha daquilo que ja é previsto de antemao e que néo
se diferencia nunca do imperativo homogéneo das mercadorias ***— os individuos
compraram o discurso do consumo como a verdade das escolhas possiveis e 0

resultado é a anulacdo da prépria escolha, a liquidacdo da liberdade.

%% |bidem, p. 153.

Ibidem, p. 153.
Ibidem, p 156.
Ibidem, p. 156.
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2.2. ABORDAGENS POSTERIORES DA INDUSTRIA CULTURAL: A
ESTABILIDADE DA ARGUMENTACAO DE ADORNO

As abordagens de Adorno sobre a Industria Cultural depois da Dialética do
Esclarecimento assinalam a atualizagcdo do conceito frente a novos cenarios e
também o aprofundamento de argumentos que, anteriormente, apareciam de modo
secundario. Textos sobre a TV, novas consideracbes sobre o cinema e o jazz,
reflexdes sobre o papel da astrologia, apontamentos sobre a recepcdo das

mensagens e o0 uso do tempo livre sdo alguns dos temas explorados pelo autor.

Apesar das novidades tematicas e do impulso da atualizacdo, o tom de
Adorno permanece sombrio e as conclusdes ndo aparentam divergir da suposi¢ao
inicial — como ele préprio e Horkheimer escreveram no prefacio da edicdo de 1969
da Dialética do Esclarecimento (um dos ultimos textos de Adorno, portanto), o
“progndstico da conversao correlata do esclarecimento no positivismo, o mito dos
fatos, finalmente a identidade da inteligéncia e da hostilidade ao espirito
encontraram uma confirmagdo avassaladora”.'®® A estabilidade'®® da reflexdo de
Adorno, ao longo de toda a sua obra, portanto, € notavel — e, por isto, para 0s
propdsitos desta dissertacdo, em que a avaliacdo de critérios para a critica da
IndUstria Cultural € mais relevante do que a critica minuciosa e abrangente de
aspectos especificos do conceito, apresentar dois exemplos do pensamento
posterior de Adorno sera suficiente para encerrar a exposicdo da argumentacao
original. Afinal, h& continuidade, atualizacao e aprofundamento nos textos dos anos

50 e 60, mas ndo uma ruptura ou uma mudanca de perspectiva.

Na tematica da Industria Cultural, um dos textos posteriores mais
significativos do autor é “Televisdo, consciéncia e indGstria cultural”,*®publicado
originalmente em 1963. O artigo apresenta diversas questdes psicanaliticas sobre os

efeitos da televisdo no consciente e inconsciente dos individuos — estas

% HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Op. Cit., p. 11.

Sobre a estabilidade da argumentagdo de Adorno sobre a IndUstria Cultural, Cf.: DUARTE, Rodrigo. Teoria
Critica da Industria Cultural. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003, p. 115.

% ADORNO, Theodor. “Televisdo, consciéncia e inddstria cultural”. IN: COHN, Gabriel (org.). Comunicagéo e
Industria Cultural. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 1977.
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consideracdes serdo deixadas em segundo plano, uma vez que a psicanalise ndo
esta entre as escolhas teméticas desta dissertacdo para a reavaliacdo do conceito

de Industria Cultural.

De inicio, a perspectiva de Adorno sobre a televisdo aponta para algo ja
revelado na Dialética do Esclarecimento: na Inddstria Cultural, hd uma
interdependéncia entre a estética e 0s aspectos sociais e econémicos. A qualidade
artistica da televisdo é resultado da consideracdo da massa do publico sobre o
veiculo — uma vez que a massa ndo é emancipada, pode-se vislumbrar a estética
resultante. A televisdo € o efeito social derivado da novidade tecnolégica — mas,
como adverte Adorno, na tradicional ambiguidade dialética de sua argumentacao,
estes mesmos efeitos também sdo resultantes das proprias mensagens televisivas.
Portanto, a mensagem da televisdo é causa e efeito de sua insercdo social.?®* O
posicionamento do autor para a televisdo é herdeiro de “Teoria Tradicional e Teoria
Critica”, de Horkheimer: Adorno refuta a possibilidade de o meio (a técnica) ser um

veiculo neutro e isento das mensagens.”®

Para Adorno, a meta da televisdo, em consonancia com as metas do radio e

do cinema exploradas na Dialética do Esclarecimento, é a da integracéo total:

A televisdo permite aproximar-se da meta, que é ter de novo a totalidade do
mundo sensivel em uma imagem que alcanca todos os 6rgdos, o sonho
sem sonho; ao mesmo tempo, permite introduzir furtivamente na duplicata
do mundo aquilo que se considera adequado ao real. Preenche-se a lacuna
gue ainda restava para a existéncia privada antes da industria cultural,
enquanto esta ainda ndo dominava a dimenséo do visivel em todos os seus
pontos. Assim como mal podemos dar um passo fora do periodo de trabalho
sem tropecar em uma manifestacdo da inddstria cultural, os seus veiculos
se articulam de tal forma que ndo ha espaco entre elas para que qualquer
reflexdo possa tomar ar e perceber que o seu mundo ndo é o mundo.

A passagem “perceber que o seu mundo [da Industria Cultural] ndo é o

mundo” merece uma reflexdo. Uma possibilidade de interpretagao seria avaliar que

%% 1dem, p. 346.

%2 5obre esta perspectiva, cf.: FRANCO, Renato. “A televisdo segundo Adorno: o planejamento industrial do
‘espirito objetivo’”. IN: DURAO, Fabio; ZUIN, Antdnio; VAZ, Alexandre. (Org.). A Industria Cultural hoje. S3o
Paulo: Boitempo, 2008. P. 111-122.

2% ADORNO, Theodor, Op. Cit., p. 346-347.
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h& um mundo verdadeiro que é transformado quando veiculado pela televisdo ou por
qualquer outro contexto de reificacdo — esta seria uma leitura que entenderia a
Indastria Cultural como mais um dispositivo de falsificagcdo de mundo, em um sentido
ndo muito distante do conceito de ideologia de certa linhagem marxista.?**Mas isto
significaria entender que Adorno, tal como uma das tradicbes possiveis do
marxismo, compraria a ideia de uma verdade sobre o mundo, em que o
desvelamento das contradicfes sociais (contradicdes que afetam a consciéncia da
realidade — isto €, o falso ndo estd somente na consciéncia, mas também no proprio
objeto) seria o desvelamento da prépria ideologia. Esta perspectiva € duplamente
problematica: ndo s6 Adorno evita enunciar a solucdo positiva da sociedade, como
também, conforme apresentado anteriormente, seu conceito de ideologia esta

assentado em fundamentacéao distinta.

A Industria Cultural ndo € a falsificacdo do mundo, mas a duplicacdo de um
mundo falso — mundo construido, muito antes das contradic6es do capitalismo e da
exploracdo do proletariado, pelos fundamentos do préprio esclarecimento. E por isto
que a televisdo, para Adorno, ndo transforma as pessoas no sentido de uma
manipulacdo ideoldgica, mas “(...) faz delas mais uma vez aquilo que de qualquer
forma ja sdo, s6 que ainda mais do que j& o sd0”, ou “E mais facil constrangerem-se
as pessoas ao inevitavel do que a se modificarem” e, de modo definitivo, “Quanto
mais completo o mundo como aparéncia, tanto mais inescrutavel a aparéncia como
ideologia”. > Em outras palavras, voltando & passagem “o mundo da IndUstria
Cultural ndo é o mundo”, Adorno aposta que ha a possibilidade de um mundo
emancipado, mas este mundo em nenhum momento € enunciado ou explicado —

ndo é nem o mundo da tela da televisdo, nem o mundo que esta fora dela.

Sendo a televisdo a duplicacdo do mundo falsificado, mundo em que a
técnica chegou a estagios sem precedentes, Adorno prevé dificuldades para que a

sociologia possa encontrar qual é, de fato, a influéncia da TV sobre as pessoas.

204 . ~ , s .
Esta parece ser a interpretacdo daqueles que Umberto Eco entende como apocalipticos (conforme sera

apresentado no proximo capitulo) e também de FRANCO, Renato, Op. Cit.,, p. 111, que sugere que Adorno
formula uma argumentacgdo que “rompe o véu ideoldgico que costumeiramente recobre o meio” — é uma
observagao arriscada, pois o conceito de ideologia de Adorno ndo parece comportar a possibilidade de um
“véu”. Sobre as diversas possibilidades de compreensao da ideologia, dentro dos escritos do préprio Marx e da
tradicdo marxista, Cf.: BOTTTOMORE, Tom (editor). Diciondrio do Pensamento Marxista. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 2001.

%% ADORNO, Theodor, Op. Cit., p. 347.
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Pois, por mais que as técnicas das pesquisas empiricas tenham avancado e possam
avaliar aspectos especificos da televisdo, estes aspectos estdo dentro da totalidade
de um sistema. E curioso que Adorno ndo esteja convencido, neste momento, das
possibilidades de a pesquisa empirica encontrar conclusdes a respeito dos efeitos
dos meios — 0 que sugere que o0 autor veja neste procedimento um modelo
demasiado positivista.?®® Seis anos depois, em “Tempo Livre”, h4& uma mudanca

neste julgamento (conforme sera apresentado na sequéncia).

A televisdo, no mesmo registro de “O fetichismo na musica e a regresséo da
audicao”, também ¢é vista, para Adorno, como regressdo. Partindo da afirmacao
hollywoodiana de que a TV contribuiu para baixar mais a qualidade dos filmes
cinematograficos, Adorno entende que ndo h& propriamente diferenca qualitativa
nestes modelos audiovisuais, pois a regressao € comum a ambos. Na televisédo, a
questao que deve ser investigada para a compreensao da regresséo, ndo € o qué,

mas 0 como:

Aquela “proximidade” fatal da televisdo, que também é causa do efeito
supostamente comunitario do aparelho, em torno do qual os membros da
familia e os amigos, que de outra forma ndo saberiam o que dizer uns aos
outros, se relnem em mutismo, ndo so satisfaz um desejo diante do qual
nada de espiritual se pode manter que ndo se transforme em propriedade,
como ainda obscurece a distancia real entre as pessoas e entre as pessoas

. 207
€ as colsas.

Toda a questao da regressao televisiva, portanto, € familiar a argumentacéo
da época da Dialética do Esclarecimento: a falsa identidade entre sujeito e objeto, a
impossibilidade de uma voz para o individuo, a transformacdo do espiritual em
propriedade — mas este tom de continuidade muda, ainda que de forma discreta e

breve, em um dos ultimos textos de Adorno: “Tempo Livre”.

206 . . . . ~ . sos .~
E, talvez, seja por isto que Adorno prefira, neste momento, uma avaliagao psicanalitica da televisdo. Sobre

isto, cf.: FRANCO, Renato, Op. Cit., p. 118
7 ADORNO, Theodor, Op. Cit., p. 350.
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Escrito em 1969, “Tempo Livre”?%®

vale a pena ser investigado porque,
apesar de diversas teses adornianas permanecerem intactas, h4d um desfecho
inesperado. Adorno inicia a exposi¢cao indicando que a expressao “tempo livre” é
recente — antes a expressdo mais comum era “6cio”, um sinénimo para a folga — e
a mudanca da terminologia € indicativo de seu novo significado. Tempo livre j4 néo é
mais 0 ndo trabalho, mas algo que esta vinculado a producdo e que lhe da
caracteristicas préprias. O substrato do tempo livre, diferentemente do ocio, é a
obrigacdo: é um papel a ser desempenhado, uma atividade que cumpre uma
expectativa da sociedade e, portanto, em desarmonia com a liberdade das pessoas.
O tema do tempo livre € familiar ao do conceito de Indastria Cultural na Dialética do
Esclarecimento, pois 0 que esta em jogo é a submissédo do individuo a sociedade:
“Numa época de integracao social sem precedentes, fica dificil estabelecer, de forma

geral, o que resta nas pessoas, além do determinado pelas fungdes”.?*

Em uma passagem irdnica, com sabor de humor critico, Adorno contrasta as
revistas ilustradas da Industria Cultural, cujo oficio é informar a vida intima dos
outros (em especial os hobbies das estrelas), com a sua propria vida intima — e
entdo ficamos sabendo, no mesmo tom de confissdo comum as entrevistas das

revistas ilustradas, que Adorno tem horror & ideia de cultuar algum hobby:

Eu ndo tenho qualquer hobby. Ndo que eu seja uma besta de trabalho que
ndo sabe fazer consigo nada além de esforcar-se e fazer aquilo que deve
fazer. Mas aquilo com o que me ocupo fora da minha profissédo &, para mim,
sem excecdo, tdo sério que me sentiria chocado com a ideia de que se
tratasse de hobbies, portanto ocupacbes nas quais me jogaria
absurdamente s6 para matar o tempo (...) Compor musica, escutar musica,
ler concentradamente, sdo momentos integrais da minha existéncia, a
palavra hobby seria escarnio em relacdo a elas. Inversamente, meu
trabalho, a producéo filoséfica e sociolégica e o ensino na universidade,
tém-me sido tdo gratos até o momento que nao conseguiria considera-los
como opostos ao tempo livre, como a habitualmente cortante diviséo requer
das pessoas.**’

208 ADORNO, Theodor. “Tempo Livre”. IN: ADORNO, Theodor. Industria Cultural e Sociedade. Sao Paulo: Paz e

Terra, 2002.
209 Idem, p. 104.

210 Idem, p. 105.
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A confissdo de Adorno tem o propdsito de esclarecer o conceito: o trabalho
livre e as ocupagbes nao profissionais exercidas em liberdade sédo um binémio
antitético ao binébmio trabalho nao livre e hobby. Trabalho e hobby, na sociedade de
massas, sdo prolongamentos da “vida social organizada segundo o regime do
lucro”.?*O tempo livre dos hobbies é o tempo de preparo para a proxima tarefa —
tem a funcdo de aperfeicoar o rendimento do trabalho. Por isto, o tempo livre é

apéndice do trabalho.

A logica do hobby é a logica da liberdade organizada — liberdade que
Adorno entendera como coercitiva. Para ilustrar esta liberdade constrangida, Adorno
destaca a transformacgé&o do camping: antes, um movimento jovem e espontaneo, a
fuga da casa e da familia; hoje, uma indlstria a mais, em que as pessoas compram
0S equipamentos de acampamento porque a ansiedade da liberdade é
institucionalizada pelo comércio. Para Adorno, “as pessoas nao percebem o quanto
nao sao livres la onde mais livres se sentem, porque a regra de tal auséncia de

»212

liberdade foi abstraida delas™ ", isto é, ndo € mais possivel a diferenciacdo entre a

liberdade e a dependéncia.

O tempo livre é também a transformacdo do corpo em fetiche — o
bronzeamento da pele no sol é, em si mesmo, mais importante que o flerte que
talvez devesse estar em sua motivacado primeira. O bronzeamento é fruto, uma vez
mais, da indUstria (com a propaganda “avassaladora e inevitavel”*** dos cosméticos)
e do controle social — sdo os colegas que cobrardo, na volta das férias, a cor do

bronzeamento.

7

Para Adorno, o tempo livre é o estimulo da letargia, daquilo que é
espiritualmente inativo, sendo a culminancia da letargia o tédio. O tédio sO existe
onde a vida esta constrangida pelo trabalho e pela divisdo do trabalhno — néo é uma
necessidade (e aqui Adorno explicita porque diverge da teoria do tédio de
Schopenhauer, para quem as pessoas sofrem ou pelo desejo insatisfeito ou tdo logo
satisfacam o desejo): “sempre que a conduta no tempo livre é verdadeiramente

autbnoma, determinada pelas proprias pessoas enquanto seres livres, é dificil que

a1 Idem, p. 106.

Idem, p. 108.
Idem, p. 109.

212
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se instale o tédio”.”'* E, se vida autdbnoma é vida sem tédio, sendo a vida entediada
a norma das massas, entdo a condi¢do da sociedade presente € a da regresséo da
atividade politica — o tédio € o prolongamento da impoténcia e do desespero, € a
incompreensdo diante da dialética entre os interesses préoprios e a politica.
Entediadas, ndo se pode esperar das pessoas nem criatividade nem produgdo no
tempo livre. O melhor que podem produzir ndo é distinto do hobby: a imitacdo de
poesias ou pinturas, isto €, imitacdo da arte, que € supérflua e acaba por danificar a

possibilidade da alegria no trabalho.

No término do artigo, apos explicar que o lema “Do it yourself’, “Faga vocé
mesmo”, bem como o esporte sdo expressdes de integracado e de preparagao para o
trabalho, ha uma observacao surpreendente a respeito da Industria Cultural — fato
que o préprio Adorno reconhece nao ter dado conta, com Horkheimer, na ocasiao da
Dialética do Esclarecimento. A partir de estudos de recepc¢édo televisiva realizados
pelo Instituto para Pesquisas Sociais de Frankfurt, Adorno admite que nem sempre a
consciéncia dos cidadaos esta totalmente dominada pelos produtos da Industria
Cultural. O estudo aconteceu durante a transmissao televisiva do casamento da
princesa Beatriz, da Holanda, com o diplomata alemdo Claus von Amsberg. A
expectativa era a de que a pesquisa empirica comprovaria a tese de que a
personalizacdo desmedida do casamento da realeza, isto &, atribuir uma importancia
extraordindria a vida privada de alguns individuos (no caso daquele casamento, isto
era evidenciado pela enorme quantidade de informacao produzida e divulgada pela
Indastria Cultural), funcionaria como estimulo de compensacéo da realidade, em que
os individuos acompanhariam a cerim6nia com grande interesse. Porém, Adorno

aponta que a expectativa do resultado do estudo foi frustrada:

Com toda a prudéncia, gostaria de dizer que tais expectativas eram
demasiado simples. O estudo oferece diretamente um paradigma de como
uma reflexdo teodrico-critica pode aprender da investigacédo social empirica e
retificar-se sobre a base desta. Esbogam-se sintomas de uma consciéncia
duplicada. Por um lado, o acontecimento foi degustado como um aqui e
agora, como algo que a vida geralmente nega as pessoas; devia ser Unico,
segundo o cliché da moda na moda na linguagem alema de hoje. Até aqui,
a reacdo dos expectadores encaixou-se no conhecido esquema que
transforma em bem de consumo inclusive as noticias atuais e, quica, as

214 Idem, p 110.
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politicas. Mas, em nosso questionario, complementamos, para efeito de
controle, as perguntas tendentes a conhecer as reacdes imediatas, com
outras orientadas a averiguar que significacdo politica atribuiam os
interrogados ao tdo alardeado acontecimento. Verificamos que muitos — a
propor¢cdo ndo vem ao caso agora — inesperadamente se portavam de
modo bem realista e avaliavam com sentido critico a importancia politica e
social de um acontecimento cuja singularidade bem propagada os havia
mantido em suspenso ante a tela do televisor. Em consequéncia, se minha
conclusdo ndo € muito apressada, as pessoas aceitam e consomem o que a
indastria cultural Ihes oferece para o tempo livre, mas com um tipo de
reserva, de forma semelhante a maneira como mesmo 0s mais ingénuos
ndo consideram reais os episddios oferecidos pelo teatro e pelo cinema.
Talvez mais ainda: ndo se acredita inteiramente neles. E evidente que ainda
nao se alcancou inteiramente a integracdo da consciéncia e do tempo livre.
Os interesses reais do individuo ainda s&o suficientemente fortes para,
dentro de certos limites, resistir & apreensdo [Erfassung] total. (...) A coisa
ndo funciona assim tdo dificuldades, e menos no tempo livre, que, sem
davida, envolve as pessoas, mas, segundo seu préprio conceito, ndo pode
envolvé-las completamente sem que isso fosse demasiado pera elas.
Renuncio a esbocar as consequéncias disso; penso, porém, que se
vislumbra ai uma chance de emancipacdo que poderia, enfim, contribuir
algum dia com a sua parte para que o tempo livre [Freizeit] se transforme
em liberdade [Freizeit].”*®

Um leitor desavisado, que ndo estivesse familiarizado com o pensamento
anterior de Adorno (ou com as consideracdes iniciais deste mesmo artigo), poderia
facilmente reconhecer neste fragmento aquilo que Umberto Eco denominou de
pensamento dos Integrados,®*® cerca de cinco anos antes de “Tempo Livre”. E
surpreendente também que Adorno, pelo menos uma década antes de conclusdes
similares se tornarem hegemonicas nos estudos da Comunicacdo, aponte
justamente na pesquisa empirica de recepcdo das mensagens televisivas um
contraponto importante para as avaliagbes da Teoria Critica — é exatamente o
oposto do que esta enunciado no artigo “Televisdo, consciéncia e industria cultural”,
em que ha a defesa de um método psicanalitico e individualizado de investigacao

dos efeitos.

Apesar de as chances da emancipacdo e da avaliagdo critica serem
enunciadas em “Tempo Livre” quase como um fragmento, é possivel especular
sobre o indicio de um ponto de inflexdo no pensamento de Adorno — ponto de
inflexdo que poderia ter sido suspendido em razéo de sua morte. Esta especulacao

ganha certa forca com outros textos de Adorno dos anos 60, sobretudo nas suas

> 1dem, p. 115-117.

216 ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993.
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consideracdes sobre o cinema, que também aparentam mudar de perspectiva em

relacdo a Dialética do Esclarecimento.

Porém, como chama a atencdo Martin Jay,?!’ apesar de nos anos 60, pela
primeira vez, Adorno reconhecer um potencial critico para um produto tipico da
Indastria Cultural (como, por exemplo, o cinema dos alemaes Alexander Kluge e
Volker Schlondorff), é preciso lembrar que mesmo na Dialética do Esclarecimento
havia espacos para uma cultura resistente a integragdo total, como a cultura do
circo. Além disso, os indicios de uma dissonancia sobre a argumentacao anterior
sdo detalhes pincados em meio a textos que de modo algum corroboram uma
mudanca maior de perspectiva. Por isto, preferimos afirmar que ndo ha um
“segundo” Adorno. Se uma nova teoria da Industria Cultural estava ou ndo em
gestacdo, se um novo modelo poderia ter sido escrito nos anos 70, optamos por

afirmar que esta € uma pergunta sem resposta segura.

v JAY, Martin. Adorno. Cambridge: Harvard University Press, 1984, p.127. O comentario de Jay refere-se ao

texto “Transparéncias sobre o filme”.
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3. INDUSTRIA CULTURAL — CRITERIOS PARA A REAVALIACAO DO CONCEITO

Na tematica da Industria Cultural, a radicalidade e o pessimismo de Adorno
e Horkheimer ndo ficaram imunes a muitas criticas ao longo dos ultimos 50 anos. O
propoésito maior deste capitulo é tentar fazer um balanco desta critica, sem deixar de
apontar também as possibilidades de a argumentacdo classica sobreviver no
presente. Por conta de pelo menos trés planos distintos, a tarefa proposta néo é
nada simples: a) a dificuldade de se encontrar um antagonista que tenha observado
o conceito da Industria Cultural em sua totalidade, isto €, ndo somente como um item
isolado da cultura do século XX, mas o resultado de uma questdo muito mais
complexa: uma aposta sobre o que é o esclarecimento; b) a dificuldade de se
trabalhar com qualquer questdo do presente preservando profundidade,
distanciamento e fortuna critica; ¢) o tema da Indastria Cultural também se entrelaca
com questdes tecnoldgicas (dimensdo em que, no capitalismo tardio, as mudancas
de paradigma sé@o sempre intensas e rapidas) e, deste modo, levanta diversas novas
dificuldades — mas vale lembrar que este € um problema que nem Adorno nem
Horkheimer se recusaram a enfrentar na época de suas reflexdes, sem contar que a

continua atualizacdo € um pressuposto fundamental da Teoria Critica.

Para enfrentar estas dificuldades, as estratégias adotadas aqui ndo se
diferenciam muito das demais que tentaram compreender a validade contemporanea
do conceito de Industria Cultural: fazer uma selecéo de bibliografia que sera sempre
problematica e arriscada (uma vez que ainda ndo h& tempo habil para o
estabelecimento de novos canones) e escolher alguns temas para a analise (uma
vez que, em geral, a critica ao pensamento de Adorno e Horkheimer é feita pelas
beiradas, mas ndo abrange a totalidade do argumento).

Vale ressaltar também que, sobretudo na area da Comunicacdo — area em

que a critica ao conceito de IndUstria Cultural é mais frequente que na Filosofia®® —,

ha muitas vezes uma compreensao simplificada, em que os frankfurtianos costumam

218 <« . . . ~ . ~ . . . ;
E habitual, nas Teorias da Comunicagao, avaliar a reflexdo de Adorno e Horkheimer como indispensavel (os

autores estdo presentes, geralmente com a autoridade da bibliografia classica, em qualquer curriculo dos
cursos de Comunicacdo do Brasil e do mundo), mas que foi eclipsada, na sua importancia, por novas
abordagens a partir dos anos 80.
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ser classificados de acordo com aquilo que Umberto Eco?*® denominou nos anos 60
de apocalipticos, na obra Apocalipticos e Integrados. H& varios problemas nesta
aproximacédo entre apocalipticos e Escola de Frankfurt. De inicio, convém lembrar
que o pensamento da Escola de Frankfurt € heterogéneo entre seus diversos
autores (nas questdes da Industria Cultural, como apresentado, entre o postulado de
Benjamin e o postulado de Adorno e Horkheimer ha iniUmeras diferencas) — a
etiqueta apocaliptico é tdo problematica quanto a etiqueta Escola de Frankfurt. Além
disso, o pensamento da Teoria Critica, diferentemente do que a recepcdo®® da obra
de Eco sugere, esta longe do marxismo ortodoxo. Em Apocalipticos e Integrados, a
argumentacao dos integrados, isto é, aqueles que veem a cultura de massa como
uma forca positiva da sociedade, em contraposi¢cdo ao argumento dos apocalipticos,

afirma, por exemplo, que:

A cultura de massa nado é tipica de um regime capitalista. Nasce numa
sociedade em que toda a massa de cidaddos se vé participando, com
direitos iguais, da vida publica, dos consumos, da fruicdo das
comunicacdes; nasce inevitavelmente em qualquer sociedade de tipo
industrial. Toda vez que um grupo de poder, uma associacdo livre, um
organismo politico ou econémico se vé na contingéncia de comunicar-se
com a totalidade dos cidaddos de um pais, prescindindo dos varios niveis
intelectuais, tem que recorrer aos modelos de comunicacdo de massa, e
sofre as regras inevitaveis de “adequagdo a média”. A cultura de massa é
prépria de uma democracia popular como a China de Mao, onde as grandes
polémicas politicas se desenvolvem por meio de cartazes de estérias em
guadrinhos; toda a cultura artistica da Unido Soviética é uma tipica cultura
de massa, com todos os defeitos de uma cultura de massa, entre 0s quais 0
conservantismo estético, o nivelamento do gosto pela média, a recusa das
propostas estilisticas que nao correspondem ao que o publico ja espera, a
estrutura paternalista da comunicacéo dos valores.”**

Este é um trecho ilustrativo de alguns dos problemas da interpretacdo das
ideias de Adorno e Horkheimer nas pesquisas em comunicagcdo. Em parte, este

argumento integrado se refere a conceitos tipicos da Dialética do Esclarecimento

* sobre a recepcdo simplificada da Teoria Critica nas Teorias da Comunicacdo por conta da obra de Umberto

Eco, cf.: RUDIGER, Francisco. Theodor Adorno e a Critica & Industria Cultural. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2004.
20¢ importante ressaltar que isto também é um problema de recep¢do e ndo exatamente um problema de
simplificagcdo da obra Apocalipticos e Integrados. Eco afirma que o primeiro entre os apocalipticos da cultura de
massa foi Nietzsche, o que, naturalmente, justifica interpretar o pensamento de Adorno e Horkheimer também
entre apocalipticos. Mas convém ressaltar que o texto de Eco é rico e aponta para a diversidade — entre os
apocalipticos estdo muitos autores, inclusive pensadores que ndo se aproximam da Teoria Critica, como
Hannah Arendt e Dwight MacDonald.

2t ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993, p. 44.
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(conservadorismo da Industria Cultural, repeticdo e representagcdo daquilo que ja é
conhecido, estrutura paternalista), porém a esséncia € absolutamente equivocada
como contraposicao ao conceito classico: Adorno e Horkheimer nunca defenderam o
socialismo real. Adorno chegou a afirmar que os soviéticos eram os “novos

déspotas”???

e seu modelo de critica da cultura ndo visava a diferenciagédo entre uma
reificada “Industria Cultural capitalista” e uma sociedade socialista supostamente

emancipada.

De qualquer modo, como a critica do conceito da Industria Cultural € muito
abundante entre os autores das pesquisas em comunicacdo, estes serdo 0S
principais interlocutores deste capitulo.??® O propdésito aqui ndo é esmiucar 0s erros
ou as simplificacbes destes autores, mas procurar caminhos de contra-
argumentacdo dignos de atencdo, aqueles que, de fato, podem estabelecer
paradigmas para reavaliar as proposi¢cdes de Adorno e Horkheimer no presente.
Também vale lembrar que a pesquisa em Comunicacdo vive um momento diferente
da época da guerra fria e procura reavaliar a Teoria Critica a partir de premissas
distintas da simples oposi¢cao entre socialismo e capitalismo.

De certo modo, muitos dos argumentos dos criticos de Adorno e Horkheimer
sdo herdeiros diretos do pensamento de Benjamin — este é um dos motivos da
reflexdo de Benjamin ter sido enunciada nos capitulos prévios.?®* Porém, ao invés
de simplesmente contrapor Benjamin a Adorno e Horkheimer, procuramos dialogar
com autores contemporaneos porque o problema de pesquisa que nos interessa diz
respeito a critérios para a reavaliacdo da Indastria Cultural do presente —
independentemente se esta reavaliagcdo aponta a obsolescéncia ou a atualidade do
conceito original. Se Benjamin, por exemplo, entendia que nos jornais impressos
havia a possibilidade de os leitores autbnomos dialogarem com a producdo da

informacdo (e a influenciarem), interessa aos autores contemporaneos, diante da

222 ADORNO, T. Industria cultural e sociedade. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2002, p. 91.

Esta estratégia ndo foi ignorada também pelo filésofo Rodrigo Duarte, um dos principais pesquisadores
brasileiros da Teoria Critica. Nas referéncias bibliograficas de “Teoria Critica da Industria Cultural”, Duarte lista
autores tipicos dos cursos de Comunicagao (sendo vdrios deles com formagdo em Comunicagdo): Umberto Eco,
Néstor Garcia Canclini, Carlos Eduardo Lins da Silva, Ciro Marcondes Filho, entre outros.
224 s . ey . ; ; .~

Além disso, como a Dialética do Esclarecimento é também uma contraposicdo a alguns pressupostos de
Benjamin, apontar as ideias deste autor ndo deixa de ser um modo de elucidar o conceito de Industria Cultural.

223
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crise dos jornais impressos, investigar como a Internet se comporta na construcéo e

difusdo da informacéao.
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3.1. REAVALIACAO DO CONCEITO EM TRES DIMENSOES — IDEOLOGICA,
ESTETICA E TECNICA

Entre as escolhas possiveis para reavaliar o conceito de Industria Cultural,
trés dimensdes de exposicdo serdo consideradas: a dimensdo ideologica, a
dimensdo estética e a dimensédo técnica. A dimensao ideoldgica procura exibir
evidéncias de que a Industria Cultural ndo é a duplicacdo de um mundo falso, além
de problematizar a propria ideia de um mundo falso; a dimenséo estética procura
mostrar as dificuldades de um discurso de legitimacao da arte nos séculos XX e XXl
e explicitar que produtos tipicos da Industria Cultural, como o jazz e o0 cinema,
podem se apresentar como elementos dissonantes de uma légica de submissdo ao
capital ou a sociedade, constituindo possibilidade de arte auténtica; e a dimenséo
técnica busca mostrar como a evolugdo dos meios de comunicagdo trouxe novas

possibilidades de estruturacao da Industria Cultural.

Naturalmente, as intencdes sdo de alcance curto — 0s argumentos aspiram
menos a uma teoria maior sobre a estética, a técnica ou a ideologia, e mais a um
sumario de critérios para reavaliar a conceituacdo classica da Indastria Cultural.
Ainda que, em um primeiro momento, o tom destas dimensdes seja 0 de apontar
limites para o conceito no presente, no desenvolvimento das discussdes dessas
dimensdes e na conclusao da dissertacdo ressalvamos quais as questdes que ficam
sem resposta para os criticos de Adorno e Horkheimer, bem como as possibilidades
de o conceito ainda se apresentar como diagnéstico preciso da modernidade tardia.
Por isto mesmo, é importante que a leitura das dimensbes apresentadas a seguir
nao parta do principio de que a exposicdo busca encontrar uma solucdo definitiva no
debate entre a atualidade e a obsolescéncia do conceito — a proposta é indicar
temas, argumentos e critérios preliminares para a reavaliagdo da argumentagéo

classica.

Primeira dimensé&o, a dimenséo ideoldgica. Esta é a dimensdo em que €
mais evidente a filiagdo dos autores contemporaneos com a reflexdo de Walter
Benjamin. O ponto chave aqui ndo é negar que existam inUmeros exemplos de

interdependéncia entre a economia, a politica e a estética na Industria Cultural, mas
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mostrar que o inverso disto, isto é, as possibilidades de transgresséo e resisténcia,
tanto da cultura quanto dos individuos, sdo muito mais frequentes do que as
admitidas na argumentacdo de Adorno e Horkheimer. Revisto 0 século XX, partamos
da hipdtese de que faz sentido a pergunta chave dos autores que, nos tumultuados
anos 60, Umberto Eco denominou de integrados: “Se esta € a época das grandes
loucuras totalitérias, também ndo é a época das grandes mutacdes sociais e dos

renascimentos nacionais dos povos subdesenvolvidos?”%?

Nos anos 60, Umberto Eco ainda ndo tomava partido entre os criticos ou

defensores da cultura de massa,*?®e, buscando independéncia, afirmava:

O erro dos apologistas & afirmar que a multiplicagdo dos produtos da
inddstria seja boa em si, segundo uma ideal homeostase do livre mercado, e
ndo deva submeter-se a uma critica e novas orientacdes. O erro dos
apocalipticos-aristocraticos € pensar que a cultura de massa seja
radicalmente m4, justamente por ser um fato industrial, e que hoje se possa
ministrar uma cultura subtraida ao condicionamento industrial. A falha esta
em formular o problema nestes termos: “é bom ou mau que exista a cultura
de massa?” (mesmo porque a pergunta subentende a desconfianga
reacionaria na ascensdo das massas, e pretende pér em divida a validade
do progresso tecnolégico, do sufragio universal, da educacao estendida as
classes subalternas etc.). Quando, na verdade, o problema é: “do momento
em que a presente situacdo de uma sociedade industrial torna ineliminavel
aquele tipo de relagdo comunicativa conhecido como conjunto dos meios de
massa, qual a acdo cultural possivel a fim de permitir que esses meios de
massa possam veicular valores culturais?”%’

22 ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993, p. 48.

226 Apesar de Adorno ressalvar que o termo “cultura de massa” é ambiguo e caracteriza, além de uma cultura
imposta as massas, também uma cultura que emerge das massas (dai sua preferéncia pelo termo Industria
Cultural, pois, como mostrado anteriormente, Adorno ndo aceita a ideia de que as massas sejam agentes na
cultura massificada — a arte popular é completamente diferente da Inddstria Cultural), neste capitulo, em
especial, utilizaremos a expressdo “cultura de massa” porque os autores criticos do conceito de Industria
Cultural partem do principio de que a ambiguidade desta expressdo é verdadeira e licita. A critica de Adorno ao
termo “cultura de massa” estd na conferéncia de radio “Résumé ulber Kulturindustrie”. ADORNO, Theodor.
Obra Completa, n. 10/1. Critica de la cultura y sociedad I. Madri: Ediciones Akal, 2007, p. 295. Had uma tradugdo
para o portugués de Amélia Cohn na coletanea Comunicagdo e Industria Cultural, organizada por Gabriel Cohn,
com o titulo “A Industria Cultural”.

7 ECO, Umberto. Op. Cit., p. 49-50. Novamente, lembramos que os “apocalipticos-aristocraticos” nao sdo
exclusivamente Adorno e Horkheimer. Na ideia de uma “desconfianga reacionaria na ascensdo das massas”,
aparentemente, a antagonista principal de Umberto Eco seja certa possibilidade de interpretacdo das ideias de
Nietzsche.
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Trinta anos depois de Apocalipticos e Integrados, na coletanea de ensaios

Apocalypse Postponed [‘Apocalipse Postergado’],?*

titulo j& alusivo a um novo
posicionamento do autor sobre o tema da cultura de massa, o tom das reflexfes é
distinto. Por exemplo, no ensaio “Does the Audience have Bad Effects on

Television?” [“O publico exerce efeitos negativos na televisdo?”],?*

gue parte de uma
pergunta irbnica e provocativa — afinal, tradicionalmente, a questdo primeira na
avaliacdo critica € a inversa, isto é, quais os efeitos negativos da TV sobre o publico
—, Eco mostra que somente no final dos anos 60 os estudos comecaram a indagar,
timidamente, o que a audiéncia faz com as mensagens dos meios de comunicacgao.
O exemplo do ensaio € ilustrativo: Eco percorre os caminhos culturais da primeira
geracao televisiva na Italia, isto €, a primeira geracao que, desde o seu hascimento,
conviveu com a televisdo em casa. Esta geracdo nasceu no inicio dos anos 50 — na
Itdlia, assim como em boa parte do mundo industrial (inclusive no Brasil), a
popularizacdo do meio ocorreu nesta década —, e 0s programas a que assistiu sao
0s produtos tipicos analisados por Adorno. Quando crianca, esta geracao italiana viu
a ascensdo dos apresentadores cujas vidas privadas tornaram-se assunto nacional,
dos enredos ficcionais melodraméticos e da transmisséo de jogos e brincadeiras em
que o publico participava na esperanca do enriquecimento subito. Na idade de ler e
escrever, esta audiéncia assistiu a escalada definitiva da propaganda e dos
concursos de calouros. Aos onze anos, o italiano desta geracdo aprendeu geografia
e meteorologia na televisdo, além de ter observado a transmissdo dos primeiros
debates politicos. Em resumo: esta ndo é a geracao televisiva da Italia e estes ndo
sdo os programas tipicos somente dos anos 50 e 60: trata-se da esséncia dos
conteudos do meio até os nossos dias, para todas as geracdes televisivas. Em 1968,
este italiano (ou este jovem de qualquer pais industrial) estava na
universidade.?*Para Umberto Eco, provocativo, o resultado ndo poderia ser mais

paradoxal:

Se as teorias apocalipticas da comunicacdo de massa — com as suas
pretensbes de um marxismo aristocratico de origem nietzschiana, suas
desconfiancas com a praxis e seus desgostos com as massas —,

228 ECO, Umberto. Apocalypse Postponed. Indiandpolis: Indiana University Press, 1994.

ECO, Umberto. Op. Cit., p. 87-102.
Idem, p. 87-88.
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estivessem certos, este menino, em 1968, teria automaticamente se
aplicado para um posto de trabalho em um banco, teria se formado com
uma monografia de conclusdo de curso intitulada “Benedetto Croce e o
Valor Espiritual da Arte”, teria seu cabelo cortado semanalmente e
pendurado um ramo de oliveira abencoado pelo padre no Domingo de
Ramos sobre a imagem do Coragédo Sagrado do calendario da Famiglia
Cristiana. N6s sabemos o que realmente aconteceu. A geragéo da televisédo
foi a geracdo de Maio de 68, das organizacdes revolucionarias,
anticonformista, ‘parricida’, das crises na familia, da rejeicdo da ‘sindrome
do /atin lover’, da aceitacdo das minorias homossexuais, dos direitos das
mulheres e da cultura de classe como oposicdo a cultura do iluminismo.?**

Mesmo que se ressalve que, a bem da verdade, somente alguns poucos
individuos podem pertencer a esta fotografia dos anos 60 (e ndo propriamente uma
geracéo televisiva) — dois fatos sdo incontestaveis: € esta pequena parte que, de
fato, transformou o0s costumes dos paises industrializados, sendo esta
transformacéo, cujos efeitos persistem até os dias atuais, aceita pela maioria;** e,
naturalmente, esta pequena parte também era espectadora da televisdo. Eco afirma
que o cenario histérico dos anos 60 evidencia um paradoxo, mas nao somente isto.
Sua conclusao aponta que, se uma transformacao de costumes contraria o discurso
da midia, entdo é possivel interpretar a Industria Cultural de forma antagdnica da
maioria daqueles que a produzem. No desenvolvimento do ensaio, Eco mostra,
subsidiado pelas teorias da semidtica, que a recepcdo das mensagens €
extraordinariamente complexa e multifacetada — algo que Adorno aceitou, de modo
muito breve, somente em “Tempo Livre”. Nao por acaso, ao final, o ensaio de
Apocalipse Postponed compactua com Walter Benjamin, pensador que, na

interpretacdo de Umberto Eco, sabia jA nos 30 que entre as possibilidades de

21 1dem, p.88. Tradugdo nossa.

Ha um aspecto que pode ser relativizado nesta transformacdo. Se dermos créditos aos argumentos que
entendem que as mudancgas dos anos 60 ndo contrariam a légica da prépria modernidade (que é, entre outros,
a légica da continua ascensdo da vida privada e das escolhas dos individuos sobre a tradicdo e os costumes da
coletividade), entdo elas ndo sdo a invenc¢do de algo revoluciondrio, mas a continuidade de um longo processo
que se inicia desde o final da Idade Média. Ainda assim, as mudangas dos anos 60, revolucionarias ou nao,
parecem estar fora de sintonia do conservadorismo da Industria Cultural previsto por Adorno e Horkheimer.
Sobre a ascensdo do individualismo na modernidade (e uma aposta de que este individualismo moderno é
necessariamente dissonante do totalitarismo e das possibilidades de normalizagdo autoritdria da cultura —
uma tese, portanto, essencialmente anti-frankfurtiana), cf.: LIPOVETSKY, Gilles. A Era do Vazio: ensaios sobre o
individualismo contemporaneo. Sdo Paulo: Manole, 2005 e LIPOVETSKY, Gilles. A felicidade paradoxal: ensaio
sobre a sociedade de hiperconsumo. S3o Paulo: Companhia das Letras, 2007.
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recepcdo estavam a distracdo e a reticéncia de alguém que ndo se sente

envolvido.?*®

Sobre o ato da recepc¢ao, ainda cabe um breve paréntese: a recepg¢ao nunca
€ somente uma recepc¢do, mas também uma mediacdo. Roger Silverstone a
interpreta realizando uma reinvencdo do vocabulario da linguistica de George

Steiner:

A mediagdo é como a traducdo segundo a visdo de George Steiner. Nunca
€ completa, sempre transformativa, e nunca, talvez, inteiramente
satisfatoria. (...) Steiner descreve a traducdo em termos de um movimento
hermenéutico, um processo quadruplo de confianca, agresséo, apropriagao
e restituicdo. (...) Na tradugdo, entramos num texto e alegamos ter a posse
de seu significado (...), mas a violéncia que fazemos aos significados
alheios, mesmo nas mais suaves tentativas de compreender, é bastante
familiar: nossos préprios discursos sé@o salpicados de alegacdes de que a
representacdo da midia é tendenciosa, ideoldgica e, amiude, simplesmente
falsa. Apropriagdo significa levar os significados para casa: a personificac¢ao,
a consumacéao, a domesticacéo (esses termos sdo todos de Steiner) mais
ou menos bem-sucedidas, mas ou menos completas do significado. Esse é
um processo que, no entanto, permanece incompleto e insatisfatério sem
(...) a restituicdo. Restituicdo sinaliza uma reavaliagdo: a reciprocidade no
ambito do qual o tradutor devolve significado e, talvez, faca-lhe acréscimos
neste processo. A gléria primitiva do original pode ter desaparecido, mas o
gue vemos em seu lugar é algo novo, certamente; algo melhor,
possivelmente; algo diferente, obviamente. Nenhuma traducdo, como diz
Jorge Luis Borges em Pierre Menard, pode ser perfeita, nem mesmo em sua
perfeicdo. Nenhuma traducédo. E nenhuma mediacéo.”**

As pesquisas ha area da recep¢ao sao numerosas na Comunicacao Social e
uma historiografia de seus resultados ndo cabe (nem € necessaria) nesta
dissertacdo. Mas vale destacar que, em sua grande maioria, as conclusdes apontam
para uma recepcao ativa (e muitas vezes critica), plural e imprevisivel dos conteudos
das midias, inclusive nas situacbes em que o publico € pouco escolarizado e,
supostamente, estaria mais suscetivel a uma leitura sem resisténcia ou sem

reflexdo. Além disso, as pesquisas apontam que a recepgao critica acontece mesmo

>3 ECO, Umberto, Op. Cit., p. 99.

SILVERSTONE, Roger. Por que estudar a midia? Sdo Paulo, Edicdes Loyola, 2002, p. 35, 36. Como a citagdo
evidencia, Silverstone aposta que o conteldo critico, de desconfianca das midias, € um conteldo generalizado,
faz parte do repertério de qualquer individuo que interage com a Industria Cultural.
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com o0s produtos supostamente mais perigosos da Industria Cultural, como a
publicidade (que é uma das principais protagonistas ideoldgicas da Dialética do

235

Esclarecimento)?® e o jornalismo.?*

Ainda na dimenséo ideoldgica, outro aspecto a se considerar na reavaliacdo
do conceito de Adorno e Horkheimer é até que ponto, de fato, as possibilidades de
expressao critica, de resisténcia, estdo impedidas ou limitadas na Industria Cultural.
Na versdo classica do argumento, a Industria Cultural é extensdo do capital, do
poder, da propria organizacdo industrial da sociedade — mas este olhar, para 0s
criticos do conceito, pode ser demasiado conclusivo e ndo dar conta da diversidade
e das contradicbes da cultura de massas. Muito mais do que o admitido na
argumentacao de Dialética do Esclarecimento, o conteudo das midias foi (e é) capaz
de rupturas com a dominagdo e com o proprio estilo da Industria Cultural — o radio
nao foi somente o veiculo da juventude hitlerista, mas também um aliado
imprescindivel de Gandhi na emancipacao indiana e dos discursos de libertacdo de
todas as ex-colbnias do imperialismo do século XIX, isto é, os meios de

comunicacdo de massa

(...) sensibilizam o homem contemporaneo face ao mundo; e na realidade,
as massas submetidas a esse tipo de informagédo parecem-nos bem mais
sensiveis e participantes, no bem e no mal, da vida associada, do que as
massas da antiguidade, propensas a reveréncias tradicionais face a

. L .. 237
sistemas de valores estaveis e indiscutiveis.

A Industria Cultural ndo € somente a extensao do poder, mas € também a

possibilidade de um olhar critico sobre o poder:

> para um balango contemporaneo dos estudos brasileiros de recepcdo da publicidade: JACKS, N. A.; PIEDRAS,
Elisa; KNEWITZ, Anna Paula; MALDANER, Nilse Maria. A publicidade vista entre 2000 e 2005: pesquisas com
foco na recepgdo. Revista ECO-POS, v. 13, p. 14-28, 2010.

>*® Na bibliografia brasileira, um classico neste sentido ainda é Muito Além do Jardim Botdnico, em que Carlos
Eduardo Lins da Silva mostra que em duas comunidades de baixa escolaridade (o bairro operario de Lagoa
Seca, em Natal, e o bairro operario de Paicara, em Guaruj3, litoral de Sdo Paulo), a recepgdo das mensagens do
principal telejornal do pais, o Jornal Nacional, pode ser critica. SILVA, Carlos Eduardo Lins Da. Muito Além do
Jardim Boténico: um estudo sobre a audiéncia do Jornal Nacional da Globo entre trabalhadores. Sdo Paulo:
Summus, 1985.

> € um dos argumentos que Eco classifica como Integrados. ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1993, p. 47.
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(...) o desenvolvimento da comunicagdo mediada forneceu os meios pelos
guais muitas pessoas podem reunir informacdes sobre poucos e, ao mesmo
tempo, uns poucos podem aparecer diante de muitos; gracas a midia,
aqueles que exercem o poder é que sdo submetidos agora a um certo tipo
de visibilidade, mais do que aqueles sobre quem o poder é exercido. 2*®

E, no ambito da estética (que sera aprofundado no préoximo tépico), mesmo

que se defenda que Cidaddo Kane ainda mantenha o estilo da Industria Cultural, o

mesmo nao se pode dizer, com as mesmas certezas, da nouvelle vague francesa ou

do cinema novo brasileiro, correntes cinematogréaficas, aparentemente, afastadas de

um conservadorismo que nao cria tensdes e contradicdes com o cotidiano ou com a

7z

producdo industrial da cultura. Se esta hipotese é verdadeira, o argumento de

Benjamin, em defesa de que a estética permeada pela reprodutibilidade € uma

possibilidade de experiéncia, permanece atual e poderoso:

Acabara assim por se propor uma apologia demasiado expedita da cultura
de massa, resgatada, parece, de todos os aspectos alienantes tao
eficazmente caracterizados por Adorno e pela sociologia critica? O equivoco
desta sociologia, hoje em dia, aparece-nos baseado no facto de néo ter
distinguido as condi¢cdes de alienagdo politica prépria das sociedades de
organizagéo total, dos elementos de novidade implicitos nas condi¢Bes de
existéncia tardomodernas. (...) Hoje estamos talvez em condicbes de
reconhecer que os elementos de superficialidade e precariedade da
experiéncia estética tal como se realiza na sociedade tardomoderna nao
s80 necessariamente sinais e manifestac6es de alienacdo, ligadas aos
aspectos desumanizantes da massificacdo. Contrariamente ao que durante
muito tempo — e com boas razdes, infelizmente — acreditou a sociologia
critica, a massificagédo niveladora, a manipulacdo do consenso, os erros do
totalitarismo néo sdo o Unico resultado possivel do advento da comunicacao
generalizada, dos mass media, da reprodutibilidade. Ao lado da
possibilidade — que deve ser decidida politcamente — destes resultados,
abre-se também uma possibilidade alternativa: o advento dos media
comporta também efetivamente uma acentuada mobilidade e
superficialidade da experiéncia, que contrasta com as tendéncias para a
generalizacdo do dominio, ao mesmo tempo que da lugar a uma espécie de
‘enfraquecimento’ da prépria nogcdo de realidade, com o consequente
enfraquecimento também de toda a sua coagdo. A ‘sociedade do
espetaculo’ de que falaram os situacionistas ndo é apenas a sociedade das
aparéncias manipuladas pelo poder; é também a sociedade em que a
realidade se apresenta com caracteristicas mais brandas e fluidas, e em

238

THOMPSON, John B. A midia e a modernidade: uma teoria social da midia. Petrépolis: Vozes, 1998, p. 121.
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gque a experiéncia pode adquirir os aspectos da oscilacdo, do
desenraizamento, do jogo.**

Ainda assim, apesar de todo este discurso encontrar alvo em uma
interpretacdo possivel de Adorno (por exemplo, naquilo que pode ser considerado
resisténcia e critica em “Tempo Livre”), um advogado do postulado ideolégico mais
visivel do autor — postulado que priorizamos na apresentacdo do conceito classico
— argumentaria que todas estas mudancas, criticas, resisténcias e experiéncias sdo
ilusérias: 0 mundo p6s-68 ainda é o mundo dominado pela for¢a do capital; a cultura
do tempo atual, grosso modo, ainda é uma cultura homogénea, formatada,
reprodutora do cotidiano e ndo emancipada. Isto é: todas as transgressées sao as
transgressbes autorizadas, e Adorno nado sustenta que os individuos fossem
reificados no sentido de desconhecer as relacdes de poder e cultura — a ideologia
da Dialética do Esclarecimento ndo é a da ocultacdo da realidade, mas da atitude
conformada diante da exposi¢cao daquilo que é falso, da atitude de falsa satisfacédo
diante daquilo que oprime, em que o cinismo de um poder que ri de si mesmo (falsa

ironia) € fato conhecido por todos:

Uma colocacgdo desta natureza é central se lembrarmos que, para Adorno, a
inddstria cultural e as estruturas de comunicacéo de massa que as suporta
respondem, de maneira hegemonica, pelo estabelecimento das dinadmicas
dos processos de socializacdo. Neste sentido, a verdadeira questdo posta
por Adorno ndo diz respeito a processos univocos de 'manipulacao’ que
desconsiderariam a multiplicidade possivel dos modos de recepcdo e de
ressignificacdo. Ela diz respeito as consequéncias de processos de

S . , . oo 240
socializagdo mediados por conteddos previamente ironizados.

239 VATTIMO, Gianni. A Sociedade Transparente. Lisboa: Relégio D'Agua, 1992, p. 64,65. A conclusdes

relativamente similares chega Bauman, que afirma que “o tipo de sociedade diagnosticada e levada a juizo
pelos fundadores da Teoria Critica (ou pela distopia de Orwell) era apenas uma das formas que a versatil e
variavel sociedade moderna assumia. Seu desaparecimento ndo anuncia o fim da modernidade. Nem é o
arauto do fim da miséria humana. Menos ainda assinala o fim da critica como tarefa e vocagdo intelectual. E
em nenhuma hipdtese torna essa critica dispensavel”. BAUMAN, Zygmunt. Modernidade Liquida. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p.36.

% SAFATLE, V. P. “Sobre um riso gue ndo reconcilia: ironia e certos modos de funcionamento da ideologia”.
Margem Esquerda, Sdo Paulo, v. 5, p. 131-146, 2005, p. 138. Safatle conhece as teorias de ressignificacdo e
recepcdo da Industria Cultural até pela sua dupla graduagdo: Filosofia e Comunicacdo (Publicidade e
Propaganda).
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Fundamentalmente, a caracterizacdo ideoldgica de Adorno aposta na
transparéncia, ndo no véu. Os individuos sdo incapazes de emancipar a sociedade
das condicfes de dominacdo — o que nao significa que as condi¢cdes de dominacéo
nao sejam transparentes. Porém, mesmo que Se aceite que os movimentos de
mudanca e transgressdo do século XX sejam ilusérios (o que, conforme exposicao
anterior, um critico do conceito poderia acusar como uma teoria demasiada definitiva
para as possibilidades da modernidade tardia), ainda cabe um ultimo argumento

para uma reavaliacdo da questao ideoldgica.

O projeto de Adorno ndo é o da estrita critica imanente — sua critica
dialética “ndo deve se sujeitar ao culto do espirito, nem a hostilidade contra o
espirito. O critico dialético da cultura deve participar e néo participar da cultura”,?**

ou ainda:

(...) a teoria dialética — caso néo queira sucumbir ao mero economicismo e
a uma mentalidade que acredita que a transformacdo do mundo se esgota
no aumento da producdo — esta obrigada a assumir para si mesma a critica
cultural, que é verdadeira na medida em que traz inverdade a consciéncia
de si mesma.**?

Mas seréa justa esta observacdo se aplicada a proOpria critica proposta por
Adorno e Horkheimer para a Industria Cultural? Se Adorno propfe a dialética
inconclusa, qual discurso autoriza diferenciar o mundo falso do mundo verdadeiro?
Para Martin Jay, se a sociedade é falsa, “entdo algum ponto de transcendéncia é
necessario para suportar uma teoria critica genuina” e é aqui que observamos a
critica de Adorno a sociologia positivista empirica (estritamente imanente), bem
como as pistas daquilo que, de algum modo, pode ser chamado de transcendéncia
na sua dialética, como, por exemplo, “imaginacdo, memdria, experiéncia’.?**Na

problematizacéo levantada por Don Slater:

241 ADORNO, Theodor. “Critica cultural e sociedade”. IN: ADORNO, Theodor. Industria cultural e sociedade. Sdo

Paulo: Paz e Terra, 2002, p. 100.

22 Ibidem, p. 91.

JAY, Martin. Adorno. Cambridge: Harvard University Press, 1984, p.117. Tradugdo nossa. Jay aponta que esta
é uma dificuldade na dialética de Adorno: “(...) que o préoprio Adorno parece de algum modo inquieto com a
sua solucdo do problema estad evidenciado na sua insisténcia em que nem a critica imanente nem a critica
transcendente poderiam ser suficientes por conta prépria”. JAY, Martin. Op. Cit., p. 118, 119. Tradugdo nossa.
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O sistema promete liberdade, por exemplo, e parece da-la sob a forma de
opcao de consumo, mas nega a forma mais basica de liberdade: trabalho
nao alienado e uma relagdo criativa entre sujeitos e objetos, as pessoas e
seu mundo. Mas um argumento desses, incbmodo para 0 pensamento
contemporaneo, requer ndo s6 que aceitemos, mas gue esperemos que as
pessoas (na verdade, toda uma populagao) sejam “falsamente conscientes”,
gue pensem estar satisfeitas quando, na realidade, ndo estao, que pensem
ser livres e, contudo, sejam dominadas econdmica e burocraticamente. Em
sintese, esse argumento requer que distingamos (...) entre 0 que as
pessoas pensam que querem e 0 que o analista pensa que elas realmente
precisam. (...) O problema é que conceitos substantivos e criticos de
necessidade (..) sdo necesséarios, mas também sdo indefensaveis ou
perigosos. Os tedricos da Escola de Frankfurt foram os mais honestos de
todos sobre os perigos e dificuldades de todo o projeto de critica: quando
alguém define uma “necessidade real” como um critério segundo o qual as
“falsas” necessidades experimentadas pelos consumidores modernos
podem ser consideradas falsas, esta fazendo afirmacdes sobre a natureza
“real” ou “essencial” do ser humano (a pessoa esta entrando no dmbito da
antropologia filoséfica). Mas fazer isto é entrar precisamente no tipo de
pensamento reificado que toda a tradicdo se dedica a questionar. A pessoa
esta produzindo defini¢des do ser humano fora da sociedade e das relagbes
sociais. (...) Quando as instituicdes e os discursos modernos proclamam ser
autoridade em relacdo as necessidades das pessoas e, além disso, quando
procuram legitimar a autoridade de seu conhecimento das necessidades por
meio da ciéncia, da razao ou da verdade, podem constituir-se eles mesmos
como uma forma particularmente insidiosa do poder totalitario: (...) é
antidemocrética no sentido mais ameacador possivel e tem o poder social
de impor suas definicdes de necessidades ao individuo na vida cotidiana
pratica.’*

Um argumento demasiado liberal para criticar a Teoria Critica? N&o
necessariamente. Paradoxalmente, nos discursos herdeiros de Nietzsche (e, entre
estes discursos, ha espaco para uma complexa pluralidade), ha principios para
problematizar a questao ideolbgica proposta por Adorno. Como Slater adverte, 0s
frankfurtianos foram cuidadosos em refutar um projeto positivo de emancipacao, de
critica, de solucdo, e, certamente, ha uma heranca nietzschiana neste
posicionamento, que os distingue de um projeto marxista tradicional — mas até que
ponto a rejeicdo radical da cultura da sociedade contemporéanea néao é, ela propria,
uma verdade acabada pouco afeita & contradicd0??* E esta dialética negativa ou é

244 SLATER, Don. Cultura do consumo e modernidade. Sao Paulo: Nobel, 2002, p. 121, 128.

Apesar de n3do ser objeto desta dissertacdo, convém lembrar que esta é uma pergunta que também se faz
ao postulado do proéprio Nietzsche, sobretudo entre aqueles que o interpretam como o primeiro pensador pés-
moderno — esta é a leitura de Luc Ferry, por exemplo. Para uma introdugao sobre as possibilidades da razao na
perspectiva Nietzschiana, bem como as suas semelhancgas e distingGes com a Teoria Critica, cf.: GIACOIA
JUNIOR, Oswaldo. “Esclarecimento (Per)Verso. Nietzsche a Sombra da llustragdo”. Revista de Filosofia: Aurora
(PUCPR. Impresso), v. 20, p. 243-260, 2008.

245



89

somente a dialética tradicional com sinal trocado? Hipétese: a Teoria Critica da
Industria Cultural, mesmo ciente dos riscos e da dificuldade de sua empreitada, na
medida em que apresenta um juizo do que € a civilizacdo (ou mais precisamente:
daquilo que nao pode ser a emancipacédo), na refutacdo radical da cultura
consumida pelo homem comum, ndo seria também, ela propria, um antissistema que

se tornou um sistema, um método que acabou se tornando total??4°

Hipotese: no
final das contas, na tematica ideologica da Industria Cultural, ndo € como se
escapasse aos autores, tdo afeitos a desconfiar das verdades categoricas e da
epistemologia positiva, um diagndstico com a mesma dialética inconclusiva? Este
principio argumentativo é também fundamento para as possibilidades de reavaliacdo

da dimensao estética.

Segunda dimenséo, a dimensao estética. Em certa medida, o século XX é
0 século que traz crise aguda para as possibilidades de autoridade estética. Nos
estudos culturais ou na complexa pluralidade daquilo que se autodenomina
pensamento pdés-moderno (para além de diagndsticos de algum modo inspirados em
Nietzsche, também fazem parte desta pluralidade autores de inspiracdo marxista,

como David Harvey®*’

), fica patente a aposta na decadéncia do modelo iluminista da
critica e conceituacao do belo, bem como a desconfianca de que as relacdes sociais
e historicas, mais do que razbes estritamente estéticas, construiram o canone

cultural ocidental.

Um dos argumentos tipicos para reavaliar a conceituacdo de Industria
Cultural é considerar o diagnostico de Adorno e Horkheimer excessivamente
eurocéntrico, no sentido, inclusive, de se associar ao proprio iluminismo que eles
pretendem criticar (em parte, isto é explicito, pois sempre se deve levar em conta a
avaliacdo estética de inspiracdo kantiana — a “finalidade sem fim” é também um
modus operandi da Dialética do Esclarecimento), na oposicéo entre arte verdadeira

e arte falsa. Mas Jay alerta que simplesmente acusar o posicionamento de Adorno

246 ~ . . . Y .
Na conclusdo de Adorno, Martin Jay aponta diversos autores que problematizam a dialética negativa com os

mesmos argumentos de Slater, tais como Susan Buck-Morss e Irving Wohlfahrt. JAY, Martin. Op. Cit., p. 161.
47 HARVEY, David. Condicdo Pds-Moderna: uma pesquisa sobre as origens da mudanga cultural. Sdo Paulo:
EdicGes Loyola, 1992.
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como o de um aristocratico ou mesmo de um arrogante mandarim alemao racista®*®

pode ser problemético, porque 0os mesmos argumentos utilizados na critica da
Indastria Cultural foram, frequentemente, igualmente dirigidos para a cultura de elite,
evitando transforma-la em fetiche de superioridade: “em resumo, toda a cultura, para

Adorno, alta ou baixa, contém um momento de barbarie”.?*°

De qualquer modo, o préprio Jay admite que os (raros) exemplos de Adorno
em que a arte sinaliza alguma possibilidade redencdo pendem exclusivamente para
um projeto eurocéntrico, quase sempre materializado no romantismo ou na sua
heranca tipicamente alemd do século XX, o expressionismo. Na avaliacdo de
Adorno, Mahler, a segunda Escola de Viena, Beethoven e escritores como Beckett e
Kafka (que se recusaram a recuar diante do incomunicavel) sdo alguns dos artistas
que, de algum modo, representam a arte com poder critico. Ha nestas escolhas uma
aposta clara de um modelo hermético para a estética, pois “justamente aquilo que,
hermético, sempre reclama nova interpretacdo pode ensejar autoridade que lega a
posteridade seja uma palavra, seja uma obra”. >*° Beethoven, em especial, é
provavelmente o artista em que Adorno vislumbrou de modo mais inequivoco uma
possibilidade positiva de redenc¢éo na arte, classificando-o como o “mais sublime dos
musicos”, que “‘argumentou em favor da emancipagdo social do sujeito e, em
definitivo, da ideia de uma sociedade unanime de seres ativos e autonomos. Na
imagem estética de uma confraria de seres humanos livres, ele foi além da
sociedade burguesa”.?**Naturalmente, no século em que mais se questionou a
autoridade da estética burguesa eurocéntrica, estas apostas ndo passaram

incélumes as criticas.

248 ~ . ~ . . .~ . .
Sobre a acusagdo de racismo: Adorno ndo viu problemas em apoiar a decisdo nazista que censurava o jazz

das radios alemds, em 1934 — afinal, para ele, era a musica em plena degenerescéncia. No mesmo ano
Adorno escreveu, inspirado por poemas do dirigente nazista Baldur Von Schirach — lider das juventudes
hitleristas —, uma analise elogiosa ao musico Herbert Mintzel, que foi publicada no jornal Die Musik. Adorno
definiu Mintzel como alguém que pertencia aquilo que Goebbles entendia como realismo romantico,
retomando a tradi¢do antiga. ADLER, Laure. Nos passos de Hannah Arendt. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 129.
WIGGERHAUS, Rolf. Op. Cit., p. 187.

i\ Op. Cit., p. 119. Tradugdo nossa.

ADORNO, Theodor. Minima Moralia: reflexées a partir da vida lesada. Trad. Gabriel Cohn. Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2008, p. 107.

»1 ADORNO, T. Obra Completa, n. 14. Disonancias, Introduccion a la sociologia de la musica. Madri: Ediciones
Akal, 2009, p.416. Tradugdo nossa. Sobre Beethoven se apresentar como a possibilidade mais positiva da arte,
cf.: JAY, Op. Cit., p. 143.
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Na reavaliagdo do conceito, as tensfes mais expressivas dos criticos de
Adorno séo justamente aquelas que argumentaram em favor da possibilidade de
uma estética genuina e libertaria nos produtos tipicos da proépria Indastria Cultural.
Nesta direcdo em particular, os criticos ndo sdo somente o0s autores da
Comunica¢do, mas também os demais pensadores do Instituto para Pesquisas
Sociais de Frankfurt. Benjamin — conforme exposi¢do anterior —, aqui bastante
influenciado por Brecht, apostava no alcance redentor do cinema para a classe
operaria, observando, sobretudo, as experiéncias russas. E Marcuse foi mais um,

entre inimeros, que saiu em defesa do jazz.

O caso do jazz (e, de certa forma, da expressao musical popular como um
todo) talvez seja o0 mais emblematico para ilustrar os apontamentos dos criticos de
Adorno. A violéncia da argumentacdo de “O fetichismo na musica e a regresséo da
audicao”, os criticos responderam com igual vigor (“Adorno escreveu algumas das

paginas mais estlpidas jamais escritas sobre o jazz”?*

) e mesmo alguns dos
comentadores mais cuidadosos da Teoria Critica, como Martin Jay, percebem
fragilidades no conjunto das reflexdes musicais de Adorno. De fato, por exemplo,
entender a sincope como apologia do tropecdo, associa-la de algum modo ao
fascismo, é uma ideia que se apresenta de modo quase arbitrario (o que poderia dar
subsidios, por exemplo, para a defesa do exato oposto — a sincope como libertacdo
da coercdo ritmica da musica europeia) e, se nao se sustenta no mesmo vazio que
Adorno pretende criticar, aparenta em demasia como um argumento conclusivo e

fechado para uma critica que se pretende desconfiada de si mesma.

Para os criticos, a historia do jazz € uma prova de que os produtos da
estética do século XX sdo suscetiveis a transformacdes complexas, em que a
divisdo proposta por Adorno (arte leve, arte séria e Industria Cultural) se mostra
rigida demais — afinal, o jazz nasceu popular (a margem do sistema industrial), teve
seu momento de musica de massas e, hoje, € musica executada por instrumentistas
de conservatorio e recebida quase exclusivamente por intelectuais. E, para além de
sua insercao social, o jazz nasceu dentro de uma grade harmonica e ritmica que
poderia ser classificada conservadora por Adorno, mas transformou-se, em nao

poucos casos, para o0 atonalismo e a suspensao do ritmo, recursos que somente a

22 HOBSBAWM, Eric. Pessoas extraordindrias: resisténcia, rebelido e jazz. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1988, p. 355.
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vanguarda musical do século XX explorou. Para os criticos de Adorno, ao contrario
do prognostico de Dialética do Esclarecimento, a maquina gira e pode sair do

lugar.?*?

Nesta perspectiva, a Industria Cultural pode ser algo além da liquidacdo da
arte popular. O problema é que o popular, nas sociedades que passaram por alguma
revolugdo industrial, € necessariamente mediado pelos meios de massa — mas
cabe indagar, como faz Martin-Barbero, até que ponto as manifesta¢cdes da Industria
Cultural ndo emergiram das mediacdes populares, isto €, o contrario da imposicao
do capital, como defende Adorno. Em seu exemplo mais célebre, Martin-Barbero faz
uma historiografia do melodrama na América Latina e revela que, por exemplo, a
telenovela, a despeito da acusacdo de ser somente mais um produto industrial
propenso a dominacgao, é também resultado de uma longa tradicdo popular:

Continuar pensando 0 massivo como algo puramente exterior ao popular —
como algo que so6 faz parasitar, fagocitar, vampirizar — sé é possivel, hoje,
a partir de duas posi¢cdes. Ou a partir da posicdo dos folcloristas, cuja
missdo é preservar o auténtico, cujo paradigma continua a ser rural e para
0s quais toda mudanca € desagregacao, isto é, deformacéo de uma forma
voltada para sua pureza original. Ou a partir de uma concep¢édo da
dominacdo social que ndo pode pensar o que produzem as classes
populares sendo em termos de reacéo as inducgdes da classe dominante. O
que essas duas posigdes ‘poupam’ € a histéria: sua opacidade, sua
ambiguidade e a luta pela constituicdo de um sentido que essa ambiguidade
recobre e alimenta.”

Mesmo que se aceite que, de fato, ha manifestacées da Industria Cultural
gue ascendem das massas (algo refutado por Adorno), e, ainda, que condenar esta

estética pode ser um simples preconceito de classe %*°

(no sentido burgués
eurocéntrico), evitando observar as ambiguidades resultantes — e € perfeitamente

possivel defender que estas considera¢des ndo séo secundarias —, 0 argumento de

>3 ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. S3o Paulo: Perspectiva, 1993, p. 56.

MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos Meios as Mediagées: comunicagdo, cultura, hegemonia. Rio de Janeiro:
Editora UFRJ, 2001, p. 310. Para um painel dos pensadores latino-americanos contemporaneos, cf.: DALLA
COSTA, Rosa Maria Cardoso; MACHADO, Rafael Costa; SIQUEIRA, Daniele. Teoria da Comunica¢do na América
Latina: da heranca cultural a construgdo de uma identidade prépria. Curitiba: Ed. UFPR, 2006.

> MARTIN-BARBERO, Op. Cit., p. 322.
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Martin-Barbero poderia ser problematizado pelo legado adorniano em diversas

instancias.

Em primeiro lugar, a partir da classificacdo proposta, se aceitamos que
Martin-Barbero considera Adorno pertencente a concep¢ao da dominacgao social (se
ha somente duas formas de entender o popular diferente do massivo, certamente o
postulado adorniano ndo estd entre os folcloristas), o argumento parte de uma
premissa equivocada. Adorno evita as expressdes “classe popular’ e “classe
dominante” porque o processo de dominagdo nao é fruto exclusivo das condigbes
materiais, mas, antes disto, passa pelo proprio desenvolvimento dialético do
esclarecimento. Para Adorno e Horkheimer, “de fato, as linhas da razdo, da
liberalidade, da civilidade burguesa se estendem incomparavelmente mais longe do
gue supdem os historiadores que datam o conceito burgués a partir tdo-somente do
fim do feudalismo medieval”. ®® Mas, mais grave do que esta imprecisdo é
simplesmente desconsiderar ou suavizar o resultado estético da Industria Cultural: a
implacavel padronizacdo, a repeticdo continua do mesmo. Isto ndo parece ser um
simples preconceito de classe, mas uma constatacdo da qual ndo se pode
desconsiderar, pois a liberdade ou um produto estético genuino ndo parecem estar
em sintonia com modelos formatados e imitados a exaustdo — pelo menos, esta nédo

parece ser a historia de qualquer estética relevante do ocidente.

Com Umberto Eco ou Benjamin, na defesa do jazz ou do cinema, ndo é
dificil encontrar paradigmas que desafiam e problematizam o modelo adorniano,
inclusive no sentido da ascensédo da cultura popular, porém ha ainda a preservagao
de uma critica as possibilidades estéticas e libertarias da Indastria Cultural. J& na
aposta de Martin-Barbero, que ele préprio entende que se encaminha para a
perspectiva dos “estudos culturais”’,**"os paradigmas se ampliam sensivelmente, até
o limite de se reconsiderar toda a critica estética, pois defende que a cultura do rap e
do bairro, por exemplo, podem se apresentar como auténticas manifestacées
culturais, verdadeiras “licdes e esperancas”.?*® O argumento indica que menos

importante que a questdo estética por si mesma (que sera vista por ele com

26 HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. A Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985, p.
54,
>’ MARTIN-BARBERO, Op. Cit., p. 17.

>% MARTIN-BARBERO, Op. Cit., p. 21.
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desconfianga, construgdo histdria, preconceito de classe ou mesmo ignorada) sdo as
possibilidades de “relagdo social e conflitividade”.*°Nesta acep¢éo, uma contra-
argumentacao possivel da Teoria Critica seria refletir se esta ndo é uma versao
condescendente (se nao ingénua) da cultura de massas, que ignora oS
condicionantes que a tornam conservadora e previsivel, cuja transgresséao € ilusoria,

e que ameaca, inclusive, qualquer possibilidade de sua avaliacao estética.

Se nenhuma critica estética € possivel, mas somente as relacbes de
mediacdo e hegemonia, € preciso questionar qual teoria de autoridade torna esta
afirmacao verdadeira. Mesmo um pensador que nao abrace o projeto da Dialética do
Esclarecimento poderia indagar: “o relativismo cultural fala de universos culturais
separados e autbnomos, mas ndo diz a qual destes universos pertence a propria
teoria relativista”.?*°E mesmo um pensador preocupado com as desigualdades e as
construcdes de classe, bem como com as relacbes da estética com a industria e o
capital, que se filia ao legado de Benjamin no sentido da experiéncia modificada pela

reprodutibilidade, poderia indagar, refletindo o final do século XX:

Podia-se ainda julgar e classificar pelos padres que haviam governado a
avaliagdo dessas questdes [de juizo estéticol nos grandes dias de
civilizacdo burguesa? Sim e ndo. A medicdo do mérito pela cronologia
jamais serviria as artes: as artes criativas jamais haviam sido melhores por
serem velhas, como diziam as vanguardas. O Ultimo critério tornou-se
absurdo no final do século XX, quando se fundiu com os interesses
econdmicos de industrias de consumo, que extraiam seus lucros de um
curto ciclo de moda e de vendas em massa instantaneas para uso intensivo
mas breve. Por outro lado, ainda era tdo possivel quanto necessario aplicar
nas artes a distin¢cdo entre o sério e o trivial, entre bom e ruim, profissional e
amador, e tanto mais porque varias partes interessadas negavam tais
distingbes, com base em que a Unica medida do mérito eram as cifras de
venda, ou que eram elitistas, ou que, como dizia o p6s-modernismo, nao se
podia fazer qualquer distingdo objetiva. Na verdade, s6 os idedlogos e
vendedores sustentavam opinides tdo absurdas em publico, e em privado
mesmo a maioria destes sabia que distinguia entre bom e ruim. (...) os
julgamentos de qualidade fazem parte da vida. Mas se tais julgamentos
ainda eram possiveis, seriam ainda relevantes num mundo em que, para a
maioria dos cidaddos urbanos, as esferas de vida e arte, de emocédo gerada
de dentro e emocédo gerada de fora, ou trabalho e lazer eram cada vez mais

>° MARTIN-BARBERO, Op. Cit., p. 21.

260 VATTIMO, Gianni. A Sociedade Transparente. Lisboa: Relégio D’Agua, 1992, p. 46.
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indistinguiveis? (...) O papel ou mesmo a sobrevivéncia das artes vivas do
século XXI sdo ainda obscuros.”®*

Terceira dimensédo, a dimenséo técnica. A intensa, veloz e incessante
transformacao dos meios de comunicacédo na era das redes e na era digital também
problematiza o0 conceito classico de Industria Cultural. Na Dialética do
Esclarecimento, Adorno e Horkheimer apontam para o0 contraste entre poucos
centros de producdo de conteudo e uma recepgdo dispersa, 0 que, entre outras
consequéncias, também traz a padronizacdo da cultura e a provocacao e satisfacéo
de necessidades iguais. Na sociedade em rede, e aqui as questdes nao se
exemplificam somente com a Internet, mas também com as trocas de informacao de
qualquer dispositivo movel interligado em rede, bem como as interferéncias da
Internet e destes dispositivos moveis sobre os meios de comunicacdo de massa
tradicionais, ndo é mais possivel afirmar que existem poucos centros de
disseminacdo e mesmo de producdo de conteudo. Alias, mais do que isto, parte
daquilo que Adorno e Horkheimer denominam de centros de producdo de conteudo
(que atingem milhdes de pessoas) estd em crise — ja ndo € mais novidade a crise e
a faléncia generalizada dos jornais em todo o mundo, a colossal queda da industria
fonogréfica, bem como a queda, também em escala mundial, da audiéncia da TV
aberta. Em outras palavras, o suporte da comunicacdo passa da transicdo de um
modelo centralizador irradiador de informacéo, em que as hierarquias de poder sao
claras, para um modelo em rede, colaborativo da informac&o, em que as hierarquias
de poder ainda existem, mas de modo radicalmente disperso, nem sempre claro e
completamente distinto. A IndUstria Cultural do tempo de Adorno e Horkheimer
representava um grande poder por conta, entre outros, da extraordinaria
concentracdo de audiéncia de alguns poucos centros de producdo — mas esta
extraordinaria audiéncia esta sendo substituida, rapidamente, pela dispersdo da
informacgao. Algumas estatisticas de 2005 do mercado norte-americano (0 mercado,
vale lembrar, analisado por Adorno e Horkheimer) mostram a evolugdo desta

transformacéo:

261 HOBSBAWM, Eric. Era dos Extremos: o breve século XX: 1914 -1991. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1995,

p. 502, 503.
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- A receita dos filmes de Hollywood caiu quase 7%, em consequéncia do
declinio do publico que comecou em 2001 e persiste em ritmo acelerado.

- A leitura de jornais, que atingiu o pico em 1987, diminuiu 3% (maior queda
num unico ano) e hoje se situa em niveis sem precedentes desde 0s anos
60.

- A venda de revistas nas bancas de jornais situa-se no nivel mais baixo
desde que comecaram a compilar-se os nimeros, ha mais de trinta anos.

- Os indices de audiéncia das redes de TV continuam a cair, a medida que
0s espectadores se dispersam para canais a cabo. Desde 1985, a
participagdo das redes nas audiéncias de TV caiu de trés quartos para
menos da metade.**

Naturalmente, ndo é o caso de se defender a era das redes como a utopia
realizada, em que todos s&o produtores e consumidores do conhecimento de modo
igualitdrio — basta observar que o Google €, muito provavelmente, o maior
monopolio de organizacdo da informacdo da histéria da civilizacdo. Este modelo é
sem precedentes — ndo ha como compara-lo com outros exemplos de organizacéo
da informagcdo ao longo dos séculos, como o das bibliotecas dos mosteiros
medievais ou, mesmo antes, a centralizacdo da informagdo na biblioteca de
Alexandria. Diferentemente dos modelos anteriores, o organizador de informacéo da
Google estad a disposicdo de todos, porém, pelo simples fato de ser amplamente
vitorioso, produzindo resultados Unicos, hierarquizados, a organizacdo molda
também as possibilidades de acesso a informacdo no tempo presente. E, de modo
ndo téo distinto assim da Industria Cultural descrita na Dialética do Esclarecimento,

este modelo também se entrelaca com a l6gica do capital.

Mas seria demasiadamente simplista reduzir a Internet as questdes do
Google. Em certo sentido, ele € uma grande exce¢cdo — € um dos rarissimos
espacos da rede em que ha, simultaneamente, concentracdo de audiéncia e
producédo de informacdo. Em completo contraste com o Google esta o extraordinario
conteudo produzido por milhées de individuos diariamente, em todo o mundo, em

sites de relacionamento, blogs, enciclopédias virtuais, projetos astronémicos, filmes

262 ANDERSON, Chris. A cauda longa: do mercado de massa para o mercado de nicho. Rio de Janeiro: Elsevier,

2006, p.35. Também é oportuno observar que estes numeros sdo anteriores a crise econGmica norte-
americana do final da primeira década do século XXI. Nimeros muito similares a estes foram detectados em
varias partes do mundo, inclusive no Brasil. Portanto, esta é uma crise especifica dos meios de comunicagdo de
massa e ndo parece ter relagdo com uma crise generalizada da economia.
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amadores, musica, noticias, etc?®®

— ndo estd em discussdo a qualidade desta
producdo, mas a radical mudanca de paradigma, uma vez que esta produgéo nao so
nao estd mais relacionada com as determinacdes do capital (alias, como o notavel
declinio das grandes corporacdes da Industria Cultural pode provar, em parte, a
Internet € uma ameaca ao capital), quanto também muda o comportamento do
espectador necessariamente passivo, do tempo de Adorno e Horkheimer, para um

comportamento majoritariamente ativo.

Para Chris Anderson, a grande revolucdo da Internet € a da economia da
distribuicdo da informacao. Ainda que seu argumento ndo vise uma avaliacao critica
desta revolucdo, mas simplesmente uma constatacdo técnica (que, em principio,
interessa mais ao mercado on-line do que a filosofia), julgamos as consequéncias de
suas premissas suficientemente relevantes e poderosas para a reavaliacdo do

conceito original de Industria Cultural.

A cultura de massas dos grandes hits, isto €, dos sucessos planetarios, da
moda consumida igualmente em todo o mundo, foi possivel, em grande parte, por
uma questdo estritamente técnica e econdmica: o gargalo da distribuicdo dos bens
culturais. Nas lojas fisicas, de qualquer area comercial (inclusive as ndo culturais),
20% dos produtos garantem 80% das vendas — em economia, isto é conhecido
como lei de Pareto. E esta logica que garantiu que os lojistas da cultura (por
exemplo, os livreiros) filtrassem a distribuicdo em torno de poucos titulos — aqueles
gue sustentavam a economia do comércio, 0s best sellers —, sendo que o proprio
custo da manutencdo de um espaco e as préprias limitacGes fisicas deste espaco
contribuiram para que se priorizasse aquilo que mais lucrasse. Para Anderson, é
justamente este gargalo de distribuicdo que garantiu todos os grandes sucessos
culturais do século XX — a oferta bastante limitada, combinada com a difusdo da
informacdo dos meios de comunicagdo para grandes audiéncias, trouxe a

hegemonia de modelos iguais, massificados e previsiveis.

A novidade da Internet € que a distribuicdo dos bens culturais obedece a

uma légica completamente distinta, em que a lei de Pareto deixa de fazer sentido.

263 . ~ P . .
Para dados mais concretos sobre a producdo de contetddo conduzida, de modo gratuito, por amadores, cf.:

ANDERSON, Chris. Op. Cit.



98

Uma livraria virtual como a Amazon,?®* apesar de dispor de um espaco fisico, este
espaco pode ficar em areas remotas, muito mais baratas do que as &reas nobres
urbanas — afinal, a sede ndo é destinada ao consumidor, uma vez que a compra
somente se realiza on-line. Como este espaco fisico é relativamente barato, ao
contrario das livrarias fisicas, a Amazon nao tem necessidade de limitar a variedade
do seu estoque, sem contar que esta variedade fica disponivel, virtualmente, para
todo o planeta a custos irrisorios. E isto que permite a ela oferecer a extraordinaria

265

quantidade de 3,7 milhdes de titulos de livros,“>” algo que nenhum comprador de

livros, em nenhum outro momento da historia da civilizagéo, teve antes disponivel.

Esta oferta quase ilimitada trouxe dois fenbmenos completamente novos
para a cultura de massas: a) a decadéncia dos best-sellers, que, apesar de ainda
existirem, sdo muito menos expressivos do que na época de ouro da comunicacdo
de massas; b) a ascensdo de uma cultura de nicho, em que poucos exemplares de
um determinado titulo podem ser vendidos, sem que isto arruine o distribuidor,
porque estes titulos que vendem pouco existem aos milhares. Com a combinacao de
ambos os fendbmenos, Anderson observou a seguinte curva, que denominou de

Cauda Longa (Figura 1).

%% http://www.amazon.com/

%> ANDERSON, Chris. Op. Cit., p. 22.
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O que Anderson observou é que A Cauda Longa ndo é a historia da

Internet e da economia em rede como um todo: a oferta ilimitada da informacao

enfraquece as procuras concentradas (a grande audiéncia — a cabeca do gréfico) e

dissemina uma diversidade astronémica de informacdo nunca antes disponivel (a

cauda longa). Ao lado da Amazon, estdo as buscas do Google (que podem ser

descritas com o0 mesmo grafico), as lojas e os softwares de distribuicdo de livros,

filmes, masica (muitos deles sem qualquer compromisso de copyright e de lucro), o

que faz com que:

Quase todos os cinquenta albuns musicais mais vendidos de todos os
tempos foram gravados nas décadas de 1970 e 1980 e nenhum deles é dos
ultimos cinco anos. A receita dos campedes de bilheteria de Hollywood
diminuiu em dois digitos em 2005, refletindo a realidade de que a
guantidade de pessoas que vao a cinemas esta caindo, apesar do aumento
da populacdo. Todos os anos, as grandes redes de televisdo perdem cada
vez mais publico para as centenas de canais a cabo que se concentram em
nichos de mercado. Os homens de 18 a 34 anos, o publico mais almejado
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pelos anunciantes, estd comecando a desligar de vez a televiséo,
dedicando parcelas cada vez maiores do tempo que passam diante de telas
eletrbnicas a Internet e a videogames. Os indices de audiéncia dos
principais programas de televiséo estdo caindo ha décadas e o que se situa
no topo da lista hoje ndo se incluiria entre os dez de maior sucesso da
década de 1970. Em resumo, embora ainda estejamos obcecados pelos
sucessos do momento, esses hits ja ndo sdo mais a forca econémica de
outrora. Mas para onde estdo debandando aqueles consumidores volaveis,
que corriam atras do efémero? Em vez de avangcarem como manada numa
Unica direcdo, eles agora se dispersam ao sabor dos ventos, a medida que
o mercado se fragmenta em inimeros nichos. A Unica grande &area em
crescimento acelerado é a Internet, mas nesse caso trata-se de um oceano
sem categoria propria, com milhdes de destinos, cada um desafiando, & sua
maneira, a légica convencional da midia e do marketing.**’

Em outras palavras, um fendmeno como os Beatles, ou o jazz massificado
do tempo de Adorno, por exemplo, é impossivel de se concretizar nos dias de hoje.
Mais do que isto: a prépria ideia de uma industria controlando os habitos dos
consumidores fica posta em xeque, pois, sobretudo no ambito da cultura, esta
indastria estd ameacgada economicamente. E finalmente: apesar de Anderson
considerar somente 0s sucessos do topo da lista dos best sellers, nada impede que
facamos a interpretacdo da mesma teoria para os classicos da cultura — até que
ponto o canone do ocidente ndo foi construido, do modo como conhecemos, por

conta de uma dificuldade de distribuicdo dos bens culturais?

E o fim definitivo do conceito de Indistria Cultural? Talvez seja imprudente
uma resposta peremptéria para um conceito complexo e que busca a contradi¢ao.
Uma primeira constatacdo, a favor do conceito: na época em que, COmo nunca
antes, os individuos tém acesso a qualquer tipo de informacao a custos irrisérios ou
mesmo gratuitos, quais s8o o0s produtos culturais consumidos? O tocador de
musicas de um adolescente que ouve a muasica no metrd, com suas centenas (se
nao milhares) de canc¢bes gratuitas transferidas da Internet, armazena qual tipo de
cultura? Exatamente a mesma diagnosticada por Adorno: can¢des formatadas, de
trés a cinco minutos, em modelos previsiveis, indiscutivelmente homogéneos, em
gue o esforco intelectual é evitado a todo custo. A pergunta é incomoda e ainda nao

perdeu o sentido: serd este mundo construido a partir de decisdes autdbnomas? E

%7 ANDERSON, Chris. Op. Cit., p. 2.
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esta diversidade verdadeira ou expressa que h&d uma grave crise entre a oferta
ilimitada e uma demanda formatada e insuficiente??®® E um detalhe que ndo deve
passar despercebido aqui, porque € um sintoma de que 0 conceito pode permanecer
atualissimo: Adorno e Horkheimer previam que quanto mais ameacado o valor de
troca da mercadoria cultural, mais ameacado o valor de uso. Quanto mais facil o

acesso da cultura, menos valor e respeito se dao a ela.

Mas parece ser problemético defender que a Internet ndo trouxe novidade
alguma para os parametros iniciais do conceito. Por exemplo: olhando o quadro por
inteiro, cada vez é mais dificil defender que ha um planejamento estatistico dos bens
culturais ou que a difusdo da cultura é a consequéncia do entrelacamento do
sistema econdémico com 0s meios de comunicacdo. No tempo em que os bens
culturais, de modo cada vez mais acelerado, se propagam de modo cadtico, a
margem do mundo administrado e a margem dos meios de comunicacdo de massas,
a Induastria Cultural, pelo menos nos sentido econémico, da indicios de que néo é a
mesma poténcia de outrora — 0s sinais de fraqueza da comunicacdo de massas sao

inequivocos.

Porém: a Internet ndo fez diminuir a forca do capital sobre os sujeitos e
sobre a sociedade. Se h4 uma mudanca em curso, ela aponta para uma
transformacao das relagdes entre o capital e a cultura, mas ndo a extincdo desta
relacdo. Um recorte possivel é: antes, as corpora¢fes patrocinavam a Industria
Cultural por meio da publicidade nos meios de comunicacdo de massa; agora, as
corporacfes desejam ser a propria Industria Cultural. Na fluidez e no efémero da
cultura em rede, paradoxalmente, as marcas das grandes corporacdes globais se
fortalecem e se solidificam — o que poderia ser lido como a confirmacéo da Dialética
do Esclarecimento, em que a cultura que permanece é a extensdo da forca do
proprio capital, da forca do consumo. 29 Outro recorte possivel (que n&o
necessariamente anula o anterior) é: a fragmentacdo da informacdo, oriunda de

suas revolucdes técnicas, traz mais formas de experiéncia para os individuos e

?%% para uma avaliagdo critica da Internet exatamente nestes termos: WOLTON, Dominique. Internet, e depois?

Uma teoria critica das novas midias. Porto Alegre: Sulina, 2003.
% sobre isto, cf.: KLEIN, Naomi. Sem Logo: a tirania das marcas em um planeta vendido. Rio de Janeiro:
Record, 2004.
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possibilita novos sentidos frente ao mundo — em outras palavras, a confirmacéo do

postulado de Walter Benjamin.
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4. CONCLUSAO: PERGUNTAS EM ABERTO

Ao longo do trabalho, buscamos apresentar as possibilidades de aferir a
vitalidade ou obsolescéncia do conceito de Industria Cultural — exploramos algumas
poucas dimensfes para que o trabalho fosse possivel, mas varias outras também
poderiam ser objeto de pesquisa, como a econdomica (o capitalismo mudou? Isto
trouxe consequéncias para a cultura?), a politica (ha diferencas entre as
democracias liberais de hoje e a politica do tempo de Adorno e Horkheimer?), a
antropolégica (a cultura do consumo mudou de algum modo?), entre outros. Em
parte, mantemos a aposta inicial: ha bons motivos para se defender e para se refutar
0 conceito no presente — a resposta permanece indefinida.

Sim, h& sinais de que o conceito pode encontrar dificuldades para uma
avaliacdo contemporéanea do que € a Industria Cultural. Também € possivel
defender que a dialética dos autores fechou-se em um sistema total e que ha
brechas na massificacdo para a experiéncia e a transformacao. Também é possivel
argumentar que a técnica da difusdo da informacédo, com a Internet, esta organizada
em suporte diferente do examinado por Adorno e Horkheimer. E, para os defensores
mais apaixonados da Dialética do Esclarecimento, talvez seja conveniente lembrar
gue, se a Teoria Critica refuta verdades acabadas, porque as condi¢cdes materiais se
transformam e a atualizacdo € inescapavel, entdo, um dia, necessariamente, 0
conceito de Adorno e Horkheimer deixard de fazer sentido como exame da cultura
contemporanea.

Sim, ha sinais de que o conceito sobrevive no presente. A cultura consumida
nos tempos de Internet ndo difere de um modelo padronizado e ndo ha como negar
gue as relagdes entre mundo administrado e bens culturais continuam indissociaveis
— os individuos permanecem sujeitados pelo poder do capital, os discursos de
algum modo dissonantes da industria do consumo se eclipsaram. Para aqueles que
entendem que o fascismo foi somente uma das possibilidades da modernidade, é
prudente lembrar que o mundo administrado pelas técnicas positivistas, que ameaca

a espontaneidade e a liberdade, é uma realidade que nédo parece de modo algum
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obsoleta — talvez seja leviano, se ndo mesmo perigoso, ignorar as possibilidades do
fascismo no presente.?’°

Para os profissionais da Comunicacdo que veem sua atividade criticada de
modo irascivel por Adorno e Horkheimer, e para certas leituras simplistas, talvez seja
conveniente destacar que 0s meios de comunica¢do ndo sdo as causas da Industria
Cultural. Para uma atitude eventualmente defensiva frente aos argumentos da
Dialética do Esclarecimento, ou entdo, como resposta a uma leitura que poderia
imaginar que Adorno e Horkheimer sustentam que o mundo sem os veiculos de
comunicacao (e sem as atividades profissionais da comunicagao) seria emancipado,
é fundamental compreender que a Industria Cultural, para os autores, € um dos
frutos da historia do esclarecimento, cujos fundamentos séo tdo longinquos quanto
as primeiras expressdes de cultura no ocidente, como a Odisseia de Homero — os
profissionais da Comunicacdo estdo tdo imersos no (e sdo tado responsaveis pelo)
mundo esclarecido quanto qualquer outra atividade humana do presente.

Finalmente, percorrida toda a reflexdo, uma aposta distinta, especifica para
a obra de Theodor W. Adorno. Sim, pode-se (e deve-se) interpreta-lo como um
pensador que, assim como 0s seus demais colegas do Instituto para Pesquisas de
Frankfurt, desejava a construcdo de uma critica intelectual para a sociedade
contemporanea — nesta perspectiva, pelos seus proprios postulados, a reavaliacdo
constante da Teoria Critica € objetivo fundamental.

Porém, diferentemente dos demais pensadores da Escola de Frankfurt,
Adorno também era um artista, cujas preocupacdes estéticas e argumentativas na
musica eram, segundo ele mesmo, convergentes com sua obra socio-filoséfica. Se
sua dialética negativa foi a tentativa de um discurso de verdade que nao
intencionava manifestar-se como verdade, entdo também é possivel compreendé-la
como um ensaio que se assemelha ao universo da arte. Nesta possibilidade, toda a
asfixia de seu projeto e toda a sua recusa em montar um sistema de explicacao
fechado de mundo (sem abrir m&o da critica do presente) encontram paralelos, por
exemplo, com a literatura de Kakfa e Beckett ou com a musica de Schoenberg.
Nesta leitura, tdo estanho quanto tentar avaliar a aplicabilidade, a verdade ou a

obsolescéncia de O processo ou Esperando Godot — que se apresentam como

270 ~ . ) . A . . ; . .
Para uma reflexdo filosofica da sobrevivéncia do fascismo no presente, cf.: DUARTE, André. Vidas em risco:

critica do presente em Heidegger, Arendt e Foucault. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2010.
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expressdes da desesperada condicdo humana na modernidade tardia —, seria
tentar trazer as mesmas premissas ao pensamento de Adorno. Talvez fosse assim
gue o autor, no final das contas, desejasse que 0O interpretassem — e, nesta

perspectiva, seu projeto nao tem prazo de validade para deixar de fazer sentido.
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