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A MUSICA NA ERA DE SUA REPRODUTIBILIDADE TECNICA:
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RESUMO

O presente artigo tem por objetivo analisar os textos de Theodor W. Adorno
sobre o radio e seu impacto na producdo e na recep¢do musical, escritos no
contexto de sua participacéo no Princeton Radio Research Project, entre os anos
de 1938 e 1941. Com isso, pretende-se analisar o modo como Adorno delineia
os atributos principais do ‘fendmeno do radio’, situando sua abordagem no
contexto de seus debates com Benjamin acerca das transformacdes das artes
na era de sua reprodutibilidade técnica.
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ABSTRACT

This article aims to analyze Theodor W. Adorno's texts on radio and its impact on
music production and reception, written in the context of his participation in the
Princeton Radio Research Project, between 1938 and 1941. It intends to analyze
the way in which Adorno outlines the main attributes of the 'radio phenomenon’,
placing his approach in the context of his debates with Benjamin about the
transformations of the arts in the age of their technological reproducibility.
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Introducao

Quando desembarcou em Nova York em definitivo, em 26 de fevereiro de
1938 — Adorno ja havia visitado a cidade no ano anterior, a convite de
Horkheimer —, os Estados Unidos viviam ainda as dificuldades da grande
depressdo econdmica decorrente das quebras de 1929, mesmo apos sinais de
recuperacdo, ao longo dos anos anteriores, decorrentes das politicas do New
Deal estabelecidas por Franklin Roosevelt. Mesmo assim, apesar do cenério
econdmico ainda em crise, os mercados ligados a producéo e a comercializacdo
de musica viviam um momento de exploséo ao longo de toda a década de 1930.
O swing havia se tornado um fendmeno de massas que atraia adultos e
adolescentes para lotarem dance halls e ballrooms por todo o pais. Gragas ao
radio e ao seu longo alcance de transmissdo, Benny Goodman, Glenn Miller,
Artie Shaw e outros bandleaders foram rapidamente alcados ao posto de super
stars, em um fendmeno de popularidade e idolatria que em muito lembra a
explosdo do rock n’ roll de trés décadas mais tarde. Foi em funcdo da
disseminacédo dos aparelhos de radio ao longo das décadas de 1920 e 1930 que
se produziram os primeiros fenbmenos musicais de idolatria em massa. O
namero de aparelhos de radio nos Estados Unidos havia subido de 10 milhdes,
em 1932, para quase 50 milhdes em 1938. A era do radio trouxe a musica, pela
primeira vez na historia, para a vida cotidiana do cidaddo comum, e com ele
erigiu-se todo um sistema de entretenimento que incluia os teatros, as casas de
shows, as big bands e o cinema. A radiodifusdo em larga escala, os discos
fonograficos e as maquinas de jukebox deram aos anos de depressao
econdmica uma trilha sonora e uma estética particular. O jazz, na sua forma de
swing, expressava o0 carater resiliente do americano diante da crise, e era
saudado pelo seu espirito ao mesmo tempo criativo e elegante. Essencialmente
dancante, o ritmo frenético do swing craze tomava contornos catarticos nas
pistas de danca diante da depressao. As big bands e seus famosos lideres
traziam leveza, elegancia, alegria, entretenimento e descontracdo para milhdes

de pessoas através do radio e do cinema. A industria fonografica vivia um
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processo vertiginoso de crescimento que perdurou até o final dos anos 1990
quando a popularizacdo da internet e dos arquivos de musica alteraria
radicalmente as dinamicas de produgédo e distribuicdo musicais. Naquele
periodo, o radio ganhou enorme importancia em termos politicos e sociais e
passou a centralizar o establishment da vida cultural do pais.

Foi nesse contexto que Adorno desembarcou nos Estados Unidos e, em
grande medida, foi sobre ele que refletiu filosoficamente nos textos que aqui
analisamos. O conjunto de suas reflexdes, que culminou no célebre capitulo
sobre a Industria Cultural da Dialética do Esclarecimento, tomou forma
progressivamente a partir das reflexdes que ja fazia ao longo daqueles anos e,
sobretudo, a partir do seu contato mais direto com o contexto cultural
americano!. Mesmo antes de chegar aos Estados Unidos, ao longo dos anos em
que esteve na Inglaterra, Adorno ja se ocupava com a temética dos destinos da

arte — em particular, da musica —, no ambito de uma sociedade tecnologicamente

1 Em carta a Benjamin, em 1939, Adorno afirma que o contelido das suas reflexdes do periodo,
em particular o texto sobre o fetichismo na musica, estava intimamente associado a sua
experiéncia pessoal naquele pais e ao impacto da cultura estadunidense sobre ele: “Ele deve
ser entendido essencialmente como expressdo das minhas experiéncias americanas”, dizia
sobre O fetichismo na musica e a regresséo na audicdo. (ADORNO, 2012, 433). Em Experiéncias
cientificas nos Estados Unidos, texto publicado quase trés décadas depois, no final dos anos
sessenta, no qual repassa 0s onze anos em que esteve na América e que salienta a importancia
do periodo em sua trajetoria pessoal, escreve: “Nunca neguei que, desde o primeiro até o ultimo
dia, senti-me europeu” (ADORNO, 1995, 137). Apesar disso, no livio em que compara as
experiéncias de Tocqueville, Weber e Adorno no continente americano, Claus Offe critica o
distanciamento que Adorno manteve de praticamente todos os temas de maior importancia
politica e sociolégica para o pais, passando quase que a totalidade do periodo nas cidades de
Nova York e, posteriormente, Los Angeles, sem aparentemente interessar-se por conhecer o
restante do territério e sua realidade social. Offe escreve: “A situagdo dos negros americanos, o
modo do New Deal de enfrentar a crise econdmica e social, as tendéncias urbana, industrial e
demogréfica na América dos anos 1940, a entrada do Estados Unidos na guerra, o sistema
judicial, os sindicatos, a vida religiosa, incluindo o problema da secularizagéo: tudo isso poderia
ser esperado que atraisse a atencao de um tedrico social preocupado com o diagnéstico de sua
época. Poderia ter sido possivel, também, conectar-se com os esfor¢os e realizagdes, por vezes
semelhantes, da filosofia e das ciéncias sociais americanas contemporaneas (Robert S. Lynd, o
Chicago School, C. Wright Mills, Thorstein Veblen, Talcott Parsons, James Dewey e
pragmatismo, David Riesman), e com os produtos estéticos distintamente americanos na musica
(para além do jazz, que Adorno rejeitou enfaticamente como sem valor), cinema e arquitetura.
No entanto, na medida em que ele tinha algum contato com fendmenos intelectuais e estéticos
contemporaneos (ou mesmo historicos) nos Estados Unidos, foi altamente seletivo para a coleta
de evidéncias para sua teoria emergente da inddstria cultural, enquanto a imagem formada do
pragmatismo filoséfico americano, por exemplo, permaneceu, na melhor das hipéteses, uma
caricatura.” (OFFE, 2005, 73)
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avancada e sob o primado do modo de producéo capitalista, tendo tido especial
influéncia das abordagens marxistas de Gyorgy Lukacs e, mais ainda, de Walter
Benjamin. Nesse periodo, Adorno manteve com Benjamin, entdo vivendo em
Paris, uma correspondéncia substancial, que atesta o profundo vinculo que
mantiveram em nivel pessoal e, principalmente, intelectual. Ambos
consideravam existir uma aproximacao entre seus trabalhos e modos de pensar
e, por isso, mantiveram um importante intercambio de ideias. Adorno acreditava
que o seu ensaio sobre jazz — denominado Uber Jazz [Sobre o jazz], de 1936,
na época publicado sob o pseuddnimo Hektor Rottweiler? — estivesse em estreita
relacdo com as reflexbes propostas por Benjamin em seu célebre artigo A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, ambos publicados no volume 5
da Zeitschrift fur Sozialforschung, naguele mesmo ano. De fato, Adorno e
Benjamin trocaram impressfes, analises e criticas acerca dos respectivos
trabalhos, conforme se |é na correspondéncia que deixaram. E, se os planos
manifestados naquelas cartas de fato se cumpriram, devem ter se encontrado
na Gare de Lyon, em Paris, as 22h50 do dia 4 de outubro de 1936, para uma
visita de alguns dias na qual discutiram seus trabalhos. Em carta do dia 15 de
outubro, apds o encontro, Benjamin agradecia pelo “leque de perspectivas” que
havia se aberto. Em novembro, Adorno respondia: “tentei pér no papel os
resultados de nossas conversas acerca do meu ensaio sobre o jazz” (ADORNO,
2012, 252).

2 Obviamente, ‘Rottweiler’ aqui foi empregado propositalmente em fungdo do tom adotado no
ensaio: Uber jazz foi concebido, por Adorno, como um ataque ao jazz e ao que considerava ser
sua vinculacdo ao modus operandi mercadolégico da vida musical sob o primado do capitalismo.
A escolha por usar um pseuddnimo, porém, ao invés de assina-lo abertamente, provavelmente
esta ligada ao acirramento das tensfes no contexto europeu e, em especial, na prépria
Alemanha. Em carta a Benjamin, escrita em Londres no dia 18 de margo 1936, Adorno escreve:
“Viajo domingo para a Alemanha. E possivel que 14 eu consiga terminar o trabalho sobre o jazz,
para que ndo encontrei tempo em Londres. Nesse caso, eu 0 enviarei para Vocé
desacompanhado de carta, e lhe pe¢co que o envie a Max assim que acabar a leitura (ao todo
ndo devem ser mais que 25 paginas impressas). Tudo isso ainda € incerto, pois ainda néo sei se
encontrarei tempo nem, em especial, se a prépria natureza do estudo me permitira envia-lo da
Alemanha sem correr grande risco.” Mais adiante, Adorno continua: “Trata-se de um veredicto
cabal sobre o jazz, sobretudo na medida em que aponta seus elementos ‘progressistas’ (ilusdo
de montagem, trabalho coletivo, primado da reproducao sobre a producao) como fachadas de
algo na verdade totalmente reacionério. Creio que consegui realmente decifrar o jazz e definir
sua fungao social’. (Adorno, 2012, 213-214)
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Ja em 1937, planejavam a edic¢do de um volume que incluiria Uber Jazz e
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica e que se chamaria “Arte
de massas no capitalismo monopolista”. A idealizacdo desse trabalho, que teria
uma introdugéo escrita por Horkheimer, um artigo de Krakauer sobre arquitetura
e outros trabalhos na linha da critica a cultura de massas, acabou por ser
interrompida pela ida de Adorno aos Estados Unidos e o seu envolvimento com
o projeto de Lazarsfeld sobre o radio. No periodo em que pesquisou sobre o
radio, contudo, Adorno permaneceu proximo da abordagem benjaminiana,
conforme se |é nos extensos memorandos que produziu para o projeto e que
permaneceram inéditos até meados do século XXI. Sua fenomenologia do radio,
especialmente em Radio Physiognomics e The Radio Voice, repensa, no ambito
da radiodifusdo da musica, o arcabouco tedrico de Benjamin. Em seu artigo,
Benjamin tinha em mente, sobretudo, as artes visuais, a fotografia e o cinema.
Para Adorno, o modo como Benjamin concebia a decadéncia da obra de arte
tradicional, destituida de seu carater auratico frente a possibilidade de
reproducao técnica em larga escala, fornecia um modelo de abordagem e um
aparato conceitual que lhe permitiria pensar, também, a tematica da musica
transmitida pelo radio. Em certo sentido, o impacto da invencéo do radio para a
histéria da muasica tem algo de analogo com o impacto da fotografia e do cinema
sobre a pintura e as artes visuais. Mesmo assim, Adorno era convicto de que a
musica parecia ser um caso problematico para o aparato conceitual de Benjamin.
N&o se tratava, contudo, de descartar a abordagem benjaminiana, mas de
repensa-la e dialetiza-la de acordo com as especificidades da problematica
musical.

Ao chegar nos Estados Unidos e se vincular ao Princeton Radio Research
Project, em 1938, Adorno passou a ter a demanda de produzir algum tipo de
conhecimento acerca dos “habitos” e das “preferéncias” dos ouvintes de musica
através do radio. Conforme consta explicitamente no Project I, intitulado The
Essential Value of Radio to all types of listeners, que orientava as disposi¢cdes
gerais do projeto ao qual Adorno se vinculara, o grande aumento no nimero de

aparelhos de radio nas residéncias americanas, acompanhado da rapida
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ampliacdo do numero de ouvintes de radio ao longo de um periodo de apenas
uma década, era consequéncia do fato de o radio satisfazer “necessidades
humanas genuinas”. Assim, coordenado por Paul Lazarsfeld e patrocinado pela
Rockefeller Foundation, o projeto estabelecia a necessidade de se promover
uma pesquisa no sentido de tentar compreender quais seriam, precisamente,
essas ‘necessidades’ que poderiam ser satisfeitas através do radio, investigando
0s modos especificos como o radio poderia contribuir, em cada caso, para a sua
satisfacdo. As pesquisas pretendiam aumentar a clareza dos administradores
acerca da natureza da influéncia do radio nos individuos e no seu
comportamento subsequente.

Foi no contexto desses estudos acerca da problematica do radio que
Adorno encontrou o lugar de pensar os conceitos de Benjamin desde o ponto de
vista da musica e da avaliacdo dos impactos da radiodifusdo sobre as suas
funcdes sociais. Como veremos, Adorno tensiona as teses de Benjamin e
procura mostrar como o fendmeno do radio engendra contradicbes que sO
podem ser compreendidas quando iluminadas por uma andlise dialética que, em
Benjamin, segundo Adorno, teria sido insuficientemente desenvolvida. A seguir,
vamos apontar o que Adorno considerava serem os tragos centrais do ‘fenébmeno
do radio’ e da radiodifusdo musical, mostrando como esses tracos — em
particular, o ‘carater de imagem’ de toda musica veiculada pelo radio —
engendram, no &mbito da reprodutibilidade mecénica, novas formas auraticas de

mistificagcdo no campo musical.

1 Adorno e as implicagOes da radiodifusdo musical

Como primeiro enfoque de anélise da problematica da escuta e do ouvinte
radiofénicos, Adorno adota, como perspectiva metodologica, uma espécie de
fenomenologia fisiognémica do radio. O que isso quer dizer? De um lado, utiliza-

se do principio metodolégico da fisiognomonia®, segundo o qual as marcas

3 Fisiognomia ou fisiognomonia é uma antiga pratica diagnéstica da medicina oriental originaria

na india e posteriormente levada para a China onde passou a ser parte integrante dos

procedimentos da milenar medicina chinesa. Segundo a fisiognomonia, os tracos da face estéo

em relacdo direta com a constituicdo interna do corpo, de modo que sua analise possibilita o
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externas do rosto humano sdo manifestacdes de fatores internos, associados a
salude corpdrea e mental e, como tais, devem ser interpretadas com o objetivo
de se diagnosticar disfun¢des internas que causam determinadas patologias. Do
ponto de vista dessa antiga pratica, portanto, o diagnostico de uma patologia
depende ndo somente do conhecimento do funcionamento interno do corpo
humano mas, também, do modo como esse funcionamento interno se manifesta
na superficie do proprio corpo. Nesse sentido, ha um interesse de igual
importancia no seu aspecto fenoménico, por assim dizer. Adorno se apropria
desse modelo no sentido de propor um estudo do radio que se preocupe ndo
somente em pensa-lo do ponto de vista do seu pano de fundo econdémico e
social, mas que também procure descrevé-lo como fenémeno: o fenébmeno do
radio tal como ele de fato aparece na, digamos, superficie da vida social. Tal
como as marcas externas do corpo mantém relacdo com a dindmica corporea
mais profunda, também o radio, enquanto ferramenta tecnolégica de amplo uso
nas mais diferentes esferas da vida social, cultural e econdmica, manifestaria
tracos desse amplo contexto no qual se insere. Contudo, ele tem um modo
especifico de manifestacdo, ou de expressdo. Assim, se 0 objetivo de uma
pesquisa é determinar os modos particulares como o radio influencia a vida dos
seus ouvintes, entdo também interessa que se faca uma descricdo desse modo
especifico de manifestacdo de tragos sociais mais amplos, que é o radio. E, por
isso, em textos como Radio Physiognomics, The Radio Voice e The Radio
Symphony, o que Adorno procura fazer € uma caracterizacao desses fenbmenos
— os fenbmenos que, em conjunto, formam o fenbmeno do radio — buscando
elencar as categorias que os descrevem.

Adorno considera que a estrutura do fenbmeno do radio é tal que
engendra formas de desproporcéo. Despropor¢cdes essas que séo verificadas,
no ambito do fendmeno, desde o0 modo como se da a relacdo entre o individuo

e 0 aparato até nos aspectos qualitativos internos ao proprio som do radio. Em

diagnéstico de enfermidades e a determinacao de seus tratamentos, servindo como indicadores
de diversas formas de desequilibrios internos.
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um primeiro sentido, ha uma despropor¢éao no fato de o fenbmeno da audicao
radiofénica envolver uma relacdo entre um individuo privado, que escuta a
musica e 0s programas transmitidos em um ambiente privado, e toda a esfera
publica, mediada pelo aparato e veiculada pelos alto falantes. Nesse particular,
nao importa tanto, para Adorno, o conteudo daquilo que de fato esta sendo
veiculado musicalmente ou verbalmente pela “voz do radio”: o mero fato de a
escuta radiofénica opor a esfera privada e individualizada a esfera publica que
se materializa no radio — um fato basico de sua estrutura — imprime a voz do
radio uma caracteristica autoritaria. Além disso, essa desproporcéo de forcas na
relacéo do individuo com o aparato é aprofundada pelo fato de o radio, pela sua
prépria estrutura técnica, permitir ao ouvinte um grau muito pequeno de
interferéncia no seu funcionamento. Ao ouvinte, esta limitada a possibilidade de
participacdo e de controle sobre a ferramenta. A depender do nivel de avanco
tecnoldgico da sua aparelhagem, tem a sua disposicdo uma série de botdes que
Ihe possibilitam timbrar o0 som que escuta, alterando a distribuicao de frequéncias
graves, médias e agudas, além de poder, manualmente, interferir na qualidade
da prépria recepgdo — porém, nos anos trinta, apenas os radios mais modernos
possuiam esses recursos de melhoramento sonoro, que se tornaram comuns
nas aparelhagens de radio e discos nas décadas seguintes. Para além disso, e
no maximo, o ouvinte tem o controle sobre a estacdo a ser escutada, na medida
em que pode escolher entre as diversas op¢des que lhe séo oferecidas na faixa

de frequéncias possiveis do aparelho*. Mesmo assim, tendo sido sintonizada

4 O gue esta fazendo um sujeito quando gira indefinidamente o botdo do seu radio consultando
as diferentes programacdes sem que aparentemente tenha um interesse particular em alguma
delas? Radio Physyognomics traz uma analise particularmente interessante acerca do sentido
do ato de girar o botéo do radio sem objetivo algum — interessante porque o fenbmeno nos remete
a habitos mais contemporaneos como o de zappear com o controle remoto de uma televisao ou
0 de navegar pelas paginas de uma rede social. Adorno procura caracterizar a relacdo do
individuo com o objeto tecnolégico nos termos de uma psicologia social. Escreve: “As pessoas
giram o botao [twirl the dial] s6 por girar. Eles giram o botao até obter uma nova estagao e assim
gque conseguirem, ou assim que eles souberem que podem obté-lo, eles mudam novamente e
tentam de novo com uma estacgéo diferente. Claro que eles podem ser capturados por algo que
Ihes interesse particularmente, mas parece haver uma forte probabilidade de que o girador-de-
botdo [dial turner] — o homem ou mulher que ndo mexe no radio para obter uma estagéo ou
programa especifico, mas apenas para se aventurar no ar — obtém seu principal prazer pelo
préprio fato de girar o botéo e das possibilidades da maquina, sem se importar muito sobre o que
ele recebe” (ADORNO, 2009-a, 101). A busca por um uso perfeito da maquina — uma
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uma estacdo de sua escolha, eventualmente equalizada segundo as
preferéncias individuais daquele que escuta, permanece o0 panorama basico e
inalteravel de uma oposicdo entre um ouvinte isolado e uma voz andnima
irretrucavel, que representa forcas sociais desconhecidas. Assim, Adorno
desconfia que o desenvolvimento de uma relacao cotidiana com uma maquina
que fala e que ndo pode ser interrompida — a ndo ser que o radio fosse desligado
e o fendmeno cessasse de existir por completo — tende a fortalecer a autoridade
da ferramenta sobre a pessoa®. Mais tarde, na Dialética do Esclarecimento,
Adorno retomaria esse tépico comparando o radio ao telefone, afirmando que “a
passagem do telefone ao radio separou claramente os papéis” entre a esfera do
individuo isolado e a esfera da industria cultural que, com o dominio da técnica
e 0 uso de um aparato de larga escala promove uma padronizacdo cada vez
maior dos produtos musicais que veicula, educando a percep¢cao da massa de
ouvintes e condicionando seus gostos e suas necessidades. “Liberal, o telefone

permitia que os participantes ainda desempenhassem o papel do sujeito”,

“sintonizagao” perfeita de uma determinada estagéo, por exemplo —, sem que esse uso esteja
vinculado a qualquer finalidade revela uma relag¢éo fetichista com o objeto, na qual os meios se
transformam em finalidades desejadas por si s6. Assim, Adorno se refere a uma forma de
“identificagdo com um poder central”, na medida em que o individuo, intuindo sua impoténcia
diante do aparato, tenda a se associar a ele. “Quando as condi¢cdes impedem as pessoas de
cumprirem esse desejo contra um poder central, elas fazem do caso do poder o seu préprio caso”
(ADORNO, 2009-a, 102).

5> Em seu interessante artigo Adorno’s radio phenomenology: Technical reproduction,
physiognomy and music, Babette Babich analisa algumas das teses de Current of Music
mostrando como é possivel, em muitos casos, atualiza-las para o contexto tecnoldgico
contemporéneo, no qual j& ndo escutamos musica no radio mas, sobretudo, em computadores e
smartphones. Ainda que ndo seja 0 nosso objetivo fazer o mesmo aqui, destacamos ao menos
uma passagem. Babich sustenta que permanece hoje, tanto quanto na década de trinta, a
assimetria entre o aparato tecnoldgico e o seu usuario. Assim como o ouvinte de radio tinha um
poder extremamente limitado sobre o seu aparelho, 0 mesmo ainda ocorre com relagdo aos
nossos. Babich escreve: “O ouvinte tradicional deve sintonizar o aparelho: esta é a dinamica
fisiondmica. Mas esse mesmo esfor¢co de ajuste €, em Ultima andlise, indtil e, na verdade, pouco
ganha em termos de melhoria e estamos sempre a mercé dos limites da tecnologia em questéao.
Isso néo significa que se elimine o equivalente a girar botfes, e as pessoas costumam expressar
grande entusiasmo pela busca automatica no som do carro, pois permite navegar com o toque
de um bot&o. Mas o usuério do radio no carro continua a parar a estacao que esta tocando para
buscar outra, como sugere Adorno. Para além do desejo de uma sociologia fenomenolégica dos
habitos de escuta em radios automotivos, a questéo tecnolégica como Adorno procurou abordar
continua a ser o caso hoje, qualquer que seja a configuracdo de &audio, ndo importa qudo
sofisticada, porque a questédo é que em algum nivel tem-se inevitavelmente que tolerar os limites
mecanicos de sua configuragéo e se conformar a eles” (BABICH, 2014, 973)
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escrevem Adorno e Horkheimer, em A Induastria Cultural: o Esclarecimento como
mistificacdo das massas. “Democratico, o radio transforma-os a todos
igualmente em ouvintes, para entrega-los autoritariamente aos programas,
iguais uns aos outros, das diferentes estacées” (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, 57).

A ‘voz do radio’ apresenta desproporcdes, também, no que diz respeito a
articulagéo interna dos sons que transmite, como resultado das filtragens que o
aparato faz na mediacédo entre a captacao sonora de uma apresentacao musical,
por exemplo, e sua escuta pelo alto-falante da aparelhagem. A musica
transmitida pelo radio, segundo Adorno, é afetada em sua sonoridade e soa
certamente diferente de sua performance ao vivo. No fenbmeno do radio, a
sonoridade musical € dotada de diferentes niveis de distor¢ées. Ha uma espécie
de eco, além de certo achatamento e abafamento das apresentacdes
transmitidas. Talvez isso ndo seja um problema para boa parte da musica
produzida desde a era do radio, em especial no ambito da musica popular, na
medida em que essa musica ja foi pensada supondo a neutralizacdo do som
promovida pelo préprio radio. Isto €, em certo sentido, a musica que ja foi
composta tendo em vista sua execuc¢do no radio incorpora estruturalmente os
elementos sonoros do préprio radio, e ndo poderia ser diferente na medida em
que, sob o capitalismo desenvolvido, a musica € produzida pelo mesmo aparato
tecnoldgico pelo qual sera, também, reproduzida. Mas, para Adorno, o problema
de uma tal alteracdo sonora se da, sobretudo, na veiculacdo de pecas musicais
cuja composicdo supunha a sua execucdo ndo somente ao vivo mas também
nas condi¢des fisicas de uma acustica adequada para poder soar corretamente.

Adorno considera que o radio tem um impacto particularmente importante
no caso especifico das transmissfées de sinfonias — as quais eram parte dos
objetivos pedagdgicos esperados do radio e buscados através de programas

como o NBC Music Appreciation Hourb. A sinfonia é o seu caso paradigmatico

6 O NBC Music Appreciation Hour foi um programa de educacéo de musica classica, transmitido

pela radio entre os anos de 1928 e 1942, capitaneado por Walter Damrosch, condutor e

compositor alemao radicado nos Estados Unidos. O programa resultava de um esforco

educacional em massa e fazia parte de um amplo projeto governamental de popularizacdo da
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do poder desarticulador da transmissao radiofénica sobre aquilo que publica.
N&o se trata, é claro, de uma sinfonia em particular. Trata-se da forma que
caracteriza as sinfonias classicas em geral e que ficou mais ou menos estavel
ao longo do periodo da histéria da musica erudita europeia compreendido entre
Haydn — tido como o pai da forma sinfénica — e Beethoven. E essa forma que,
para Adorno, € inadequada para a radiodifusdo. Isso porque ha um conjunto de
tragcos que sdo constitutivos da forma sinfonica, tal como realizada pelo
classicismo vienense; trata-se, portanto, de um tipo especifico e muito bem
caracterizado de musica orquestral. Em sua forma tradicional, uma sinfonia é
dividida em quatro partes — ou quatro movimentos: uma abertura,
costumeiramente um allegro, um segundo movimento lento, um scherzo e um
movimento final. Variagbes menores de fato aconteciam, mas, mesmo assim, 0s
compositores do periodo classico mantiveram uma certa estabilidade do modelo.
Cada um dos quatro movimentos, por sua vez, era escrito segundo 0s
parametros de determinadas modelos, como a forma-sonata, a forma sonata-
rondé e a fuga. O primeiro movimento, por exemplo, costumava ser escrito na
chamada forma-sonata, que subdividia-se em trés partes internamente

diferenciadas: abre-se com uma exposicao que apresenta os dois temas centrais

musica erudita no pais. A apreciacdo musical tornou-se parte dos projetos educacionais da
primeira metade do século passado justamente em funcdo do desenvolvimento das novas
tecnologias do radio e dos discos fonograficos, os quais passaram a ser integrados em praticas
pedagogicas (HOWE, 2003, 64). Transmitida semanalmente, a programacado incluia pecas
arranjadas por Damrosch e executadas pela orquestra da NBC que deveriam ser acompanhadas
pelos alunos das escolas americanas, auxiliados por manuais pedagégicos produzidos para esse
fim. Como informa Iray Carone no artigo Adorno e a educacéo musical pelo radio, o programa
da NBC “atingiu no ano de 1937, segundo consta, cerca de 7 milhdes de estudantes de 70 mil
escolas nos Estados Unidos”, de modo que foi muito bem sucedido nas escolas, “pois Damrosch
chegava a receber cerca de 50 mil cartas de alunos por ano” (CARONE, 2003, 478/479). No
artigo Analytical study of the NBC Music Appreciation Hour, Adorno analisa o conteddo das
transmissdes e das publicacbes destinadas ao seu acompanhamento. Como indica Carone,
Adorno pretendia “mostrar que a radiodifusdo, mesmo quando se propde a colocar no ar
programas musicais de carater puramente educacional, falhava em levar os ouvintes-
destinatarios a uma relagéo viva e real com a musica, ou seja, a ter uma verdadeira ‘experiéncia
musical”, e assim o fazia examinando “criticamente os postulados implicitos nos quatro manuais
do estudante”, sobretudo, denunciando a ‘estética do efeito’, sobre a qual falaremos no terceiro
capitulo, “que reduzia a apreciagdo musical ao prazer ou a diversdo derivados da audigao,
subordinando a musica séria as exigéncias da inddstria do entretenimento comercial,
condicionando o ouvinte a um tipo de audicdo regredida e convertendo a cultura musical numa
cultura da aparéncia”. (CARONE, 2003, 479)
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da peca em duas areas tonais, sendo o primeiro deles na tdnica e o segundo, a
fim de estabelecer um contraste e uma tensdo com o primeiro, na dominante;
segue-se com o0 desenvolvimento, quando os dois temas sao explorados e
diversificados, alterados ritmica e melodicamente, executados por diferentes
partes da orquestra; por fim, termina-se o0 movimento com uma recapitulacéo,
guando os dois temas inaugurais sdo novamente apresentados, agora ambos na
tonica a fim de resolver a tenséo inicialmente estabelecida, fechando-se, assim,
0 primeiro dos quatro movimentos que compdem a sinfonia. Trata-se, portanto,
de uma forma extremamente organizada de composi¢cao musical — ndo é a toa
gue a musica de Beethoven e do classicos vienenses sejam associados, como
Kant na filosofia, a racionalidade do lluminismo.

A forma sinfénica, no entanto, ndo é constituida apenas de um
esquematismo puramente formal. Também no nivel do conteddo musical, ha um
conjunto de constituintes basicos que lhe sdo caracteristicos. Adorno toma a
Sinfonia n.° 5 de Beethoven, e em particular o seu primeiro movimento, como o
caso paradigmatico dos seus constituintes fundamentais. De um lado, ha uma
enorme economia e concisado na escolha dos temas, o0 que € evidente no célebre
motivo de abertura, dotado de uma simplicidade retumbante. De outro,
intensidade, concentracéo e densidade Ihes s&o caracteristicos. E caracteristica
do modelo sinf6nico, portanto, o desenvolvimento de um amplo decurso musical
que, mesmo sendo altamente diversificado e complexo, desenvolve-se a partir
de constituintes muito basicos. Adorno enfatiza que a forma sinfénica tem carater
processual: um processo que se inicia na simplicidade do motivo de abertura,
mas que prossegue no sentido de desenvolvé-lo explorando as possibilidades
que sdo sugeridas por sua propria constituicdo. Nesse sentido, também, a
conciséo é um traco fundamental: o seu desenvolvimento ndo comporta nada de
fortuito, que tivesse sido acrescentado arbitrariamente ‘de fora’. Em oposi¢ao ao
que viria a ser uma mudanca fundamental introduzida pela muasica roméantica, a
introducéo do detalhe expressivo destacado da totalidade da obra, na sinfonia
classica os detalhes séo partes integrais da totalidade e tém seu sentido dado

somente pela relacdo funcional que mantém com ela. Por isso, cada detalhe, por
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mais enfatico que possa soar, “é absorvido no todo por sua propria
espontaneidade e ganha seu verdadeiro peso apenas por sua relacdo com o
todo, como revelado finalmente pelo processo sinfénico” (ADORNO, 2009-b,
149). Assim entendido, no “processo sinfbnico” todas as partes sao resultados
de uma espécie de desenvolvimento imanente de um principio elementar que vai
progressivamente se autodiferenciando no decorrer do desenvolvimento da
peca. E uma espécie de “forma integral”, no jargdo adorniano, no sentido do
estabelecimento de uma totalidade dialética, internamente diferenciada e
articulada, na qual o contetdo de cada uma das partes somente ganha sentido
na relacdo muatua que estabelecem entre si e com o todo.

A experiéncia estética de uma sinfonia, portanto, é a experiéncia de uma
totalidade. Mas uma totalidade que somente pode ser estabelecida em funcao
de uma multiplicidade de elementos, dispostos segundo uma relacao interna
profundamente compacta e amarrada. Como vimos no capitulo anterior, Adorno
considera que falta ao jazz justamente esse carater de uma unidade
diferenciada, na qual os detalhes estdo em uma relacdo dialética com a
totalidade. Nao somente no jazz, mas em todo o ambito da producéo cultural de
massa, incluindo também o cinema, ha a tendéncia de produzir e enfatizar
detalhes, mesmo quando eles ndo mantém relacdo alguma com o sentido global
de uma determinada peca musical ou cinematografica. Enfatiza-se o detalhe em
nome da sua capacidade de provocar estimulos: no jazz, por exemplo, o
emprego de determinadas férmulas ritmicas sincopadas, em funcdo da
acentuacgéo dos tempos fracos do compasso, provocam, no ouvinte, a sensagao
de pequenos ‘sobressaltos’ os quais, por sinal, sdo percebidos na forma de um
‘balanco’. A totalidade ritmica jazzistica, no entanto, mantém-se constantemente
padronizada, de modo que o detalhe expressivo do tempo sincopado tensiona o
principio ritmico mais abrangente mas termina sempre engolido pela sua
estandardizacdo. H4 uma falta de complementariedade entre as partes e o todo.
O jazz, portanto, para Adorno, estabelece uma espécie de ma totalidade na qual
o todo é a mera juncdo mecanica de partes atomizadas e alienadas umas com

relacdo as outras. Assim como no cinema, ha no jazz uma super valorizacédo do
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detalhe enquanto tal, ao qual se dedica um culto fetichista. O solo de saxofone,
gue ndo necessariamente contribui para a consecucdo de um sentido musical
global, encontra um paralelo no efeito especial da camera de cinema: em ambos
0S casos, 0s meios séo transformados em fins, valorizados por si.

Além disso, a experiéncia estética da sinfonia classica, em funcéo desse
seu carater de uma totalidade concisa, envolve a percepcdo de uma forma de
contracao do tempo, uma ‘suspensdo da consciéncia temporal’. Assim, como a
percepcao de uma sinfonia € a percep¢édo de uma unidade, quanto mais concisa
e compacta € uma peca sinfénica, mais o ouvinte sente que a musica se contrai
e tem a duracdo de um unico instante. O tempo sinfénico, nesse sentido, é
qualitativamente diferente do tempo empirico, em particular no que diz respeito
ao seu caréter abstrato e puramente quantitativo. Enquanto a sinfonia romantica
€ marcada por uma temporalidade mais alongada em decorréncia, justamente,
do enfraquecimento das ‘formas integrais’ diante do aumento da importancia do
detalhe expressivo e individualista, na classica “ouve-se o0 primeiro compasso de
um movimento sinfénico de Beethoven apenas no exato momento em que se
ouve o ultimo” (ADORNO, 2009-b, 149). Em O dodecafonismo tardio de Adorno,
Igor Baggio mostra como a analise que Adorno empreende sobre a obra de
Beethoven na Filosofia da Nova Musica utiliza-se do “conceito schoenberguiano
de variacdo em desenvolvimento e ndo apenas as noc¢oes habituais de variacéo
e desenvolvimento tomadas separadamente”, ao que completa que “mais do que
se prender as nuances técnicas assumidas pelo termo variacdo em
desenvolvimento nos escritos tedricos de Schonberg, Adorno alude ao termo
principalmente com o intuito de desenvolver uma interpretacéo da forma-sonata
em Beethoven que tratara de pensa-la como um processo musical dialético”
(BAGGIO, 2011, 26). Em certo sentido, Adorno parece encontrar na musica de
Beethoven um paralelo musical para a filosofia hegeliana. E essa experiéncia, a
de uma totalidade musical percebida sob a forma de uma temporalidade
compactada que, segundo Adorno, fica inviabilizada através da mediagéo
tecnoldgica do aparato radiofénico. Posto de outro modo, talvez se possa dizer
que o ‘fendbmeno sinfénico’ é qualitativamente distinto do fendmeno do radio.
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Para Adorno, essa sensacao de compressdo do tempo esta intrinsecamente
ligada a pretensado de se formular, na esfera da prépria obra de arte musical e
utilizando a sua propria linguagem, uma espécie de comunidade ideal, que
colocaria em equilibrio as necessidades individuais e globais. Pensada do ponto
de vista da sua significacdo social, a sinfonia beethoveniana iluminista
formularia, na esfera intrinsecamente musical, a consciéncia da possibilidade de
uma comunidade equilibrada.’.

A ideia de comunidade se expressa, primeiramente, no préprio uso de

uma grande orquestra: isto €, escolhe-se usa-la em funcdo das pretensdes

7 Deve ficar claro que a apresentagdo dos elementos caracteristicos da sinfonia do classicismo
vienense, por parte de Adorno, tem a funcdo de mostrar como o aparato tecnolégico pode
provocar alteragBes estruturais nas obras que transmite, facilitando ou ndo a sua apreensédo
adequada. Isso ndo quer dizer, no entanto, que Adorno estivesse descrevendo o modelo
beethoveniano com o objetivo de postula-lo como um ideal estético a ser perseguido pela musica
contemporanea. Ao contrario, a feroz defesa dos principios do que chama de Nova Mdsica — a
saber, a mUsica da segunda escola de Viena, de compositores como Schénberg, Alban Berg e
Anton Webern — é embasada justamente na indesejabilidade e impossibilidade atual de uma
relacdo entre universal e particular, entre o todo e as partes, nos moldes do que produzira
Beethoven. Como demonstra Baggio, a critica de Adorno a técnica dodecafonica “recai
justamente sobre a principal justificativa dada aos principios seriais pela maioria dos seus
adeptos na primeira metade do século XX, a saber, que a técnica dodecafbnica constituiria o
meio de voltar a compor grandes formas autbnomas” (BAGGIO, 2011, 18). Isto €, suas objectes
no campo a musical fundamentam-se nas criticas de sua filosofia as nogbes de sistema e de
totalidade. Além disso, a no¢do de comunidade, articulada na muasica de Beethoven, nunca foi
real do ponto de vista social e, portanto, constitui uma forma de ideologia, tipica da mentalidade
burguesa em ascensdo no periodo pos-revolucionario. Mesmo o ideal de desenvolvimento
maximo, plenamente organizado, a partir de um material inicial muito simples pode ser
compreendido como um trago da consciéncia burguesa — que quer fazer muito a partir de muito
pouco —, tal como se desenvolveu a partir da légica racionalizante da produgédo privada e do
trabalho livre, orientados por um principio de eficiéncia e eficacia. Para Adorno, o processo de
desenvolvimento e afirmacdo da prépria tonalidade, que impds um conjunto de regras que
normatizam o tratamento do material sonoro, esta, ele proprio, imbuido da mentalidade ocidental
moderna e se constituiu, de forma mais ou menos involuntaria, em consonancia com a propria
modernidade. Em artigo muito posterior, Por que é dificil a nova musica, Adorno aponta o viés
mecanico-matematico intrinseco a toda tonalidade, em funcéo, justamente, de seu carater
‘racionalizante’ e ‘organizador’. A onipoténcia da tonalidade, no entanto, uma vez reificada,
necessariamente implica em estandardizagao de toda a musica, produzida com base no mesmo
sistema de regras e padrdes. Assim, a tonalidade da as condig6es materiais para a exploragao
econdmica da musica, na medida em que ela, assim como a forma mercadoria, estabelece uma
indistincdo generalizada que engendra uma comparabilidade absoluta: tudo pode ser comparado
com tudo. Sob a vigéncia da tonalidade, portanto, a musica ficou mais suscetivel e utilizavel para
sua utilizacdo como mercadoria. Ao negéa-la, a musica nova, segundo Adorno, passa a
desconhecer qualquer harmonia a priori entre universal e particular, e dai a dificuldade de sua
compreensdao: o ouvido receptor, sintonizado nessa harmonia, sente-se exigido demais quando
precisa acompanhar por si s6 processos especificos das composi¢cbes individuais, em que a
relacdo entre universal e particular ¢ articulada em cada caso.” (ADORNO, 1986, 155)
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comunitarias da obra a ser executada, e ndo o contrario. Por isso, a sinfonia tem
um aspecto publico e parte da experiéncia de supressao da consciéncia temporal
individual depende da apreciacdo coletiva da obra — nunca ocorreria a um
compositor do inicio do século XIX compor uma sinfonia que seria apresentada
a uma pessoa. Contudo, mais do que isso, contribui para a inadequacédo do
aparato radiofénico a propria questdo do volume e da intensidade sonora que
devem ser atingidos por um trabalho sinfGnico para a sua consecuc¢do. Adorno
compara a experiéncia estética de uma sinfonia aquela de uma catedral.
Pensemos nos duomi italianos, por exemplo, como o de Firenze, ou na Basilica
Sancti Pietri, em Roma. Em ambos o0s casos, a propria fungéo religiosa e ritual
dessas construcbes depende de uma arquitetura grandiosa, na qual as
dimensdes do prédio sdo calculadas em funcdo da sua relagdo com o corpo
humano, tomado como unidade de medida padrdo. O impacto desses prédios
depende das suas dimensfes, e essas devem ser varias vezes maiores na
comparacdo com as dimensdes do corpo humano individual. Exige-se o
estabelecimento de uma espécie de ‘espaco sinfénico’ consideravelmente amplo
dentro do qual o compositor pode jogar com 0s contrastes entre sons fracos e
sons fortes. Assim como a experiéncia de uma basilica, a experiéncia sinfénica
exige uma espécie de imersdo do ouvinte em um amplo espaco sonoro, sem 0
qual ndo é possivel o estabelecimento de contrastes. Esse amplo espectro de
intensidades sonoras, tipico do modelo sinfénico, € necessario para 0
estabelecimento da unidade — isto para que o ouvinte conceba o ‘espaco
sinfOnico’ como internamente diferenciado porém uno. As sinfonias transmitidas
pelo radio, no entanto, passam por um duplo processo de compressao sonora:
uma primeira compressdo no ambito da transmisséo, por parte dos técnicos de
som, e uma segunda na esfera privada da recepg¢ao, no polo oposto do ouvinte.
Primeiro, o engenheiro de som responséavel pela captacdo e pela transmissao
atua como um mediador provocando uma primeira compressao do som captado,
necessaria para preparar o som captado para uma transmissao cuja recepcao
ocorrera nos limites de uma sala privada de pequenas propor¢des. Essa primeira

intervencdo, segundo Adorno, jA provoca um encolhimento da faixa de
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intensidade [intensity range] da orquestra. O sentido da sinfonia, enquanto forma
integral, depende justamente da possibilidade de se explorar um grande intervalo
de intensidades que vao do pianissimo ao fortissimo, de modo que a sinfonia
radiofénica perde, j& nessa primeira compressdo, uma parte da amplitude de
intensidades que lhe seria necessaria. Adorno chama a atenc¢éo, ainda, para o
fato de que essa perda na amplitude ndo é apenas um encolhimento proporcional
— se assim fosse, a sinfonia radiofénica seria uma espécie de ‘miniatura’ da
performance presencial — mas, como os cortes afetam mais os forte do que o
piano o que ocorre, na verdade, € mesmo uma distor¢do, ou, novamente, uma
desproporcao. Além disso, no ambito da recepc¢éo por parte do ouvinte, uma
segunda compressao ocorre no uso da propria aparelhagem do radio, ja que o
volume em geral é regulado pelo ouvinte de acordo com o tamanho do recinto
no qual ele se encontra. Assim, a sinfonia, cuja forma e cujo impacto estético em
ultima instancia depende do estabelecimento de um grande 'espago sinfénico’,
que pressupde sua execugao em um grande ‘espago empirico’ em uma sala
acusticamente adequada, torna-se estruturalmente distinta quando veiculada no
espaco privado de um apartamento.

A reproducao técnica pelo radio impde ao som, portanto, uma série de
alteracdes que alteram estruturalmente aquilo que é veiculado. E, se essas
alteracdes de fato ocorrem com a voz de uma pessoa — que, no radio, pode soar
muito diferente do que soa quando ouvida pessoalmente —, entéo é certo que se
mostrardo problematicas no que diz respeito a veiculacdo de uma peca musical,
e mais ainda no caso das sinfonias classicas. A transmissdo que altera as
qualidades sonoras de uma voz alterara ainda mais drasticamente a sonoridade
de toda musica orquestrada, na medida em que é parte de sua natureza a
exploracédo das amplas possibilidades coloristicas proporcionadas pelos muitos
casamentos sonoros que sao possiveis no interior de uma orquestra. Quanto
mais rica e diversificada for a construcao sonora de uma determinada obra, isto
€, quanto maior forem a variedade e as sutilezas de combinacgdes e variagdes
instrumentais e timbristicas — fundamentais, para Adorno, nas grandes obras de

arte —, maior sera o prejuizo imposto ao ouvinte pela natureza da transmissao
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radiofénica. Adorno fala em um ‘abafamento’ e uma ‘reverberacdo’ do som no
radio que borra os contrastes e elimina as diferencas de colorido entre os
timbres, causando uma espécie de compressao generalizada do som que
indiferencia suas partes. Torna-se mais dificil para o ouvinte distinguir entre
timbres cujas diferencas mais sutis desaparecem, afetando diretamente a
dimensdo harménica. Sem uma mescla sonora adequada, ha uma espécie de
aplainamento do som que apaga a articulagcéo e trunca o carater processual da
musica, ja que as transicdes sonoras ficam prejudicadas. H4 mais uma espécie
de desproporcdo: enquanto muitos instrumentos se fundem sob a forma
monolitica de um Unico bloco sonoro, internamente indiferenciado, outros, por
razdes técnicas da transmissdo, desprendem-se dessa totalidade e soam
desconexos — como é o caso das percussfes e da flauta. O fendbmeno
radiofénico se reveste de um carater contraditério pois, na ‘voz do radio’, o som
torna-se, por um lado, “mais uniforme, menos plastico e articulado e, por outro
lado, mais levado aos extremos — um novo antagonismo dentro do fenémeno
musical basico” (ADORNO, 2009-c, 350).

Ha ainda um elemento importante na sonoridade do radio, que também
contribui para a desarticulacdo estrutural da qual falamos: trata-se do ruido
constante que se escuta ao fundo de qualquer transmissdo, o qual Adorno
chama de “faixa sonora” [hear-stripe]: trata-se do chiado permanente que se
escutava em toda transmisséo radiofénica. Adorno compara esse ruido aquele
produzido pela agulha quando atrita-se com o disco fonogréafico. No entanto,
diferentemente do ruido produzido pela agulha, o ruido tipico do radio decorre
do aparato elétrico envolvido na transmisséo. Dai, inclusive, a expressao current
of music, que faz alusdo a veiculagdo e escuta de mdusica através de uma
corrente elétrica®. Esse chiado ndo é causado por uma sintonia inadequada de

7

uma determinada estagdo, mas é constantemente produzido pelo proprio

8 Em sua introdugdo a Current of Music, Hullot-Kentor acrescenta: “Adorno engenhosamente
nomeou essa superficie de som de fundo sempre presente, contra a qual a performance parecia
projetada, de "faixa auditiva” — um tipo de som que agora dificilmente pode ser ouvido, exceto na
ionizagao secundaria de quando, por exemplo, um aparelho de TV esta ligado” (HULLOT-
KENTOR, 2009, 20).
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processo de transmissdo do som. Adorno julga importante o fato de toda
radiodifusdo envolver a presenca desse hear-stripe, independentemente do seu
conteulido, e por isso considera que sua presenca é um dos tracos centrais do
som do radio. Quando o apresentador de um programa anuncia uma orquestra
€ a peca que sera executada, transcorrem-se alguns segundos nos quais o
siléncio da plateia que aguarda o inicio do concerto deixa a mostra o ruido
elétrico permanentemente presente. Quando a musica se inicia, ela o faz como
que projetada sobre essa camada sonora que permanece de fundo. Assim,
interessa, em particular, saber como é afetada toda musica que é executada

sobre a presenca do ruido constante.

Essa corrente produz uma “faixa auditiva” [Horstreifen] vagamente
comparavel ao ruido causado ao desenhar-se uma longa tira através
de uma abertura estreita ou ao esfregar-se algo contra um objeto
resistente. Esta “faixa auditiva” no radio desaparece da superficie
musical assim que a performance toma forma. Mas ainda pode ser
ouvida sob a musica. Pode néo atrair nenhuma ateng&o e pode nem
mesmo entrar na consciéncia do ouvinte; mas como caracteristica
objetiva do fenébmeno, certamente desempenha um papel na
apercepcdo do todo, e sera eficaz inconscientemente. (ADORNO,
2009-a, 114)

Esse fato € considerado por Adorno como sendo da maior importancia.
Quando é transmitida sobre o ruido permanente do aparato elétrico, a musica €
como que ‘projetada’ sobre a camada de fundo, como uma imagem que se
imprime sobre o plano de fundo de uma corrente elétrica audivel. Como o chiado
percebido pelo ouvinte Ihe da a impressao de um movimento continuo — na
medida em que a corrente elétrica ndo €, por assim dizer, imovel —, a musica que
sobre ele é executada parece, em troca, estatica. O ouvinte de radio “ndo se
depara com a realidade da musica, mas apenas com seu reflexo ou projecéo na
faixa auditiva” (ADORNO, 2009-a, 114), escreve. Esse carater de ‘projeg¢ao’ do
decurso musical sobre o plano de fundo do ruido altera, assim, a natureza da
musica dando-lhe um aspecto imagético: ocorre, entdo, uma espacializacdo do
som. Na radiodifusdo, portanto, a natureza temporal da arte musical, destituida
de objetivacdo através de qualquer tipo imagem — que a torna um caso especial
entre todas as grandes artes —, € radicalmente alterada. Hullot-Kentor salienta
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como o carater imageético [image quality] da musica na transmisséo radiofénica
“substitui o consumo de seu préprio tempo musical por algo semelhante a assistir
a um filme”, de modo que, na radiodifusdo, a musica se transforma em uma
espécie de imagem de si prépria “que é antitética a inerente auséncia de imagem
de sua dinamica temporal” (HULLOT-KENTOR, 2009, 20)

2 A problematizagdo dos conceitos benjaminianos aluz da problemética do
radio

Se a musica, no radio, ganha um aspecto de imagem em funcdo do
permanente chiado elétrico subjacente, na sua distribuicio massificada altera-
se, de forma ainda mais decisiva, sua relagio com o tempo e com o espaco. E
claro que toda musica precisa de um determinado espaco para ser executada e
apreendida, mesmo em uma apresentacdo presencial. Mas, nesse caso, 0
espaco-tempo empirico € como que previamente dado, através do qual a
execucdo musical constitui sua propria dimensédo espaco-temporal. Quando
reproduzida no radio ou no disco, no entanto, a musica como que se
‘independentiza” e se multiplica para varios espacos e varios tempos — poderia
acontecer de, em uma caminhada pela vizinhanca, um sujeito encontrar a
mesma musica tocando em casas diferentes. A invencéo do radio deu a musica
um carater de ubiquidade, alterando por completo suas fun¢des sociais e 0 modo
como a imensa maioria das pessoas se relacionam com ela. Nesse sentido,
Adorno enxerga um aspecto da radiodifusdo musical que se aproxima da
problematica discutida por Benjamin acerca das profundas mudancas na relacao
entre uma obra de arte ‘original’ e sua ‘reproducdo mecanica’ decorrentes do
desenvolvimento tecnoldgico que passou a propiciar a reprodutibilidade de obras
de arte, inclusive musicais, em massa. Diferentemente da experiéncia musical
imediata, tal como ocorre no siléncio e na concentracédo contemplativa propiciada
pelo recinto de uma sala de concertos, a radiodifusdo musical & experenciada
como a ‘imagem’ de uma outra coisa, executada em um outro lugar.

Em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, mencionado

artigo cuja primeira versao foi publicada ainda em 1936, no volume V da
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Zeitschrift fur Sozialforschung, Benjamin trata da problematica do
desenvolvimento das artes no contexto das mudancas histdricas das condi¢cdes
de sua producdo. As formas de copia e reproducao das obras de arte tradicionais
— algumas das quais ja existiam desde o nascer da modernidade, como a
xilogravura, a litografia e a imprensa — tornaram-se econémica e socialmente
mais importantes com a invencéo de procedimentos de producao e reproducao
mecanica e a distribuicio em massa da fotografia e do cinema, alterando
radicalmente os efeitos da obra de arte tradicional e conquistando para si, como
salienta Benjamin, um lugar entre os préprios procedimentos artisticos. Para
Benjamin, no contexto da arte tradicional, a obra de arte era objeto de culto,
valorizada em funcdo do seu carater de ‘testemunha da histéria’. Na sua
unicidade concretiza-se o processo historico do qual foi parte. Em sua existéncia
material unitaria acha-se a historia de suas transformacdes ao longo do tempo e
do espaco, tanto no sentido de suas mudancas fisicas como, também, das
mudancas nas relagdes de propriedade nas quais ingressou. “O aqui e agora do
original constitui o conceito de sua autenticidade”, escreve Benjamin, “e sobre o
fundamento desta encontra-se a representacao [Vorstellung] de uma tradicao
gue conduziu esse objeto até os dias de hoje como sendo 0 mesmo e idéntico
objeto” (BENJAMIN, 2018, 19). Um objeto particular — uma pintura ou uma
escultura, por exemplo —, tido como ‘original’, possui um elemento que falta a
toda reproducdo: o seu aqui e agora, sua existéncia unica no local onde se
encontra. Assim, desde 0s seus usos mais antigos até o contexto da arte
burguesa, a obra ‘original’ diferenciava-se de sua ‘cépia’ em fungao da sua
autoridade, fundada no seu carater de testemunha de uma tradicdo que com ela
se vé identificada e a cultua enquanto objeto Unico e diferenciado, cujo valor é
fundado no fato de atravessar séculos e geracdes. Frente a copia manual, a obra
original mantinha sua autoridade. A distincdo entre o original e a copia se
expressava, entdo, em funcdo do que Benjamin chama de carater auratico que
possui a primeira. “O que € propriamente aura? Um estranho tecido fino de
espaco e tempo: aparicdo Unica de uma distancia, por mais proxima que esteja”
(BENJAMIN, 2018, 27).
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Ainda que toda obra pudesse ser alvo de cépias manuais, as quais, de
fato, ja existiam no contexto da arte tradicional, a copia executada mediante a
reproducdo técnica se relaciona de forma distinta com o objeto tido como
‘original’. A relac&o entre a obra auténtica com a sua copia manual mantinha a
autoridade da primeira sobre a segunda. A copia manual ndo é dada qualquer
forma de legitimidade: sua existéncia permanece atada a obra auténtica, da qual
é tida como uma falsificacdo. Em troca, a reproducéo técnica mantém com a
obra original uma relagdo marcada por uma dupla autonomia. De um lado, ha
uma autonomia no modo de reproducdo. Na cépia, pode-se alterar o original
salientando aspectos e detalhes que se tornam disponiveis apenas através dos
usos dos meios técnicos. De outro, ha uma autonomia no ambito da difuséo.
Através da reproducao técnica, a obra pode ser disponibilizada em um amplo
conjunto de situacdes previamente inatingiveis ao original. Essas duas formas
de autonomia acarretam, cada qual, uma importante mudanca. Primeiramente,
a copia realizada por meios técnicos ja ndo € mais testemunha de um percurso
histérico de uma certa tradicao e ja ndo tem em si propria as marcas do tempo
que sao carregadas pela obra auténtica. Além disso, a reproducdo em larga
escala liquida precisamente com o aqui e agora do original que, como vimos,
sustentava a nocao de autenticidade. Assim, na medida em que no ambito das
cOpias ndo faz mais sentido perguntar pela duracédo material de cada uma como
fundamento para algum tipo de autenticidade, enfraguece-se o testemunho
histérico da coisa e, com isso, abala-se sua autoridade e seu peso tradicional.
Mesmo que deixe a obra original intocada, sua reproducéo técnica desvaloriza o
seu aqui e agora, afetando o nucleo de sua autoridade. A possibilidade de sua
reproducdo massificada, portanto, segundo Benjamin, destitui da obra de arte
tradicional o seu valor de culto.

Nesse sentido, a reprodutibilidade técnica engendra uma ruptura
importante. Mesmo que o0s contextos historicos tenham produzidos diferentes
tradicbes com as quais as obras de arte travaram contato, até entdo nenhum
havia alterado o seu aspecto auratico, sempre vinculado a alguma forma de

culto. Mesmo no Renascimento e na modernidade subsequente, quando os
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desenvolvimentos econdmicos e sociais alteraram os papeis da arte e do artista
nas sociedades europeias, mesmo ai a arte progressivamente secularizada
permaneceu sendo objeto de culto, sob a forma de um culto profano a beleza. A
fotografia e o cinema, em troca, ensejaram um rompimento: ao invés de
simplesmente p6-las lado a lado com as artes tradicionais, aumentando-as em
namero, 0 seu surgimento transformou o carater total da arte que, ao despojar-
se dos papeis que cumpria no interior do ritual, teve suas fun¢des sociais
modificadas. Sem o testemunho do tempo, tipico de um original tido como
auténtico, portanto, ha o abalo da autoridade da obra de arte tradicional e, em
consequéncia, 0 ocaso da sua aura. Para Benjamin, a consequéncia dessa
transformacao sobre o campo artistico altera radicalmente os efeitos sociais da
obra: é a decadéncia da aura que emancipa a arte de sua existéncia associada
ao ritual e, assim, abre caminho para novas possibilidades de insercdo na
sociedade. Isto €, a reproducao técnica massificada, para Benjamin, possui um
lado destrutivo catartico: a liberacéo do valor da tradicdo na heranca cultural. Por
isso, a arte assume func¢des novas, das quais a funcao tipiciamente artistica, no
sentido tradicional precedente, € apenas uma.
A obra de arte reproduzida torna-se cada vez mais a reproducdo de
uma obra de arte voltada para a reprodutibilidade. Da chapa
fotogréafica, por exemplo, é possivel uma multiplicidade de tiragens; a
pergunta sobre a tiragem auténtica ndo tem sentido. No instante,
porém, em que a medida da autenticidade ndo se aplica mais a
producdo artistica, revolve-se toda a func¢éo social da arte. No lugar de

se fundar no ritual, ela passa a se fundar em uma outra praxis: na
politica. (BENJAMIN, 2018, 35)

A reprodutibilidade técnica, entdo, substitui a ocorréncia Unica pela
ocorréncia em massa, retirando o que foi reproduzido do ambito da tradicéo;
permanentemente atualiza aquilo que é reproduzido, na medida em que o pde
em contato com diferentes sujeitos que o recebem, cada qual, em sua respectiva
situacdo; realiza, por fim, um consideravel abalo do que foi transmitido — um
abalo na esfera da tradicdo. Benjamin estabelece uma distin¢cdo entre o valor de
culto e o valor de exposicéo das obras de arte: com a reprodutibilidade, perde-

se valor de culto, ainda tipico do contexto artistico burgués, e aumenta
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significativamente o seu valor de exposicédo. Abre-se, assim, a possibilidade de
um uso politico para a arte na era de sua reprodutibilidade. A nova arte,
produzida e divulgada através dos novos meios técnicos, apresentaria um
potencial emancipatério até entdo bloqueado por sua associagdo a tradicao e ao
ritual. Diminuindo o valor de culto precedente, 0s meios técnicos permitiriam uma
producdo artistica mais livre e democrética, capaz de atingir as massas e
contribuir para o desenvolvimento de seu potencial critico. A destruicdo do
carater auratico da obra tradicional, entdo, daria as condi¢des para uma arte
progressista e potencialmente revolucionaria.

No texto de Benjamin, os exemplos centrais de sua analise sdo, como
vimos, o cinema e a fotografia. Ndo menciona a reprodutibilidade técnica da
musica ou as implica¢fes tecnoldgicas e sociais da invencao e popularizagdo do
radio. Cita, apenas de passagem, a reproduc¢do técnica do som como uma das
inovacdes surgidas no final do século XIX e, ao enfatizar a possibilidade de
distribuicdo em massa da cOpia mecanica, menciona o potencial do disco, assim
como da fotografia, atingir um publico distante. Benjamin escreve:

A reproducgédo técnica pode colocar a cOpia do original em situacdes
gue sao inatingiveis ao préprio original. Sobretudo, torna possivel ir ao
encontro daquele que a recebe, seja na forma da fotografia, seja ha do
disco. A catedral abandona seu lugar para encontrar sua recepgado no
estidio de um amante das artes; o coral que foi executado em uma

sala ou a céu aberto e deixa ouvir em um quarto. (BENJAMIN, 2018,
21 — grifos meus)

Benjamin menciona o disco fonografico e, a seguir, a escuta de um coral
que se apresenta em uma sala e € ouvido em um recinto privado, tal como ocorre
nas transmissbes radiofbnicas. Essas observacbes ndo passaram
despercebidas pela leitura de Adorno que, em Radio Physiognomics, trata da
teméatica da reprodutibilidade técnica desde o ponto de vista musical. Para
Adorno, as novas invencgdes tecnoldgicas, surgidas no seculo XX, permitiram a
reprodutibilidade técnica também no ambito da musica, alterando radicalmente
a relacéo da obra de arte musical com o seu aqui e agora, assim como Benjamin
diagnosticara no campo das artes visuais. Isto é, para além da espacializagédo
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do som no radio acarretada por sua projecéo sobre o chiado permanente contra
0 qual é projetado, a relacdo da musica com o tempo e com 0 espaco € alterada
em um sentido mais profundo, decorrente do seu carater de reproducao
mecanica. Foi apenas com a cria¢do do disco que uma performance musical em
particular — um original — pdde ser registrada em um objeto especifico, gravada
em uma coOpia material que pode ser carregada para qualquer lugar e, com a
ajuda de um gramofone ou de um record player, ser ouvida em qualquer tempo.
Na década de trinta, alids, os tamanhos dos discos permitiam o armazenamento
de um periodo muito curto de musica gravada: cada um podia armazenar uma
ou duas cancdes, de modo que as pessoas compravam masica quase que a
granel. Foi apenas depois de 1945 que se comecou a produzir os long plays,
discos feitos de material vinilico que permitiam a gravacao de uma dezena de
canc¢des ou de um concerto de Mozart. Na audicdo de uma peca musical através
do disco ou do radio, alteram-se 0 aqui e 0 agora da apresentacdo. Em lugar do
espaco-tempo empirico e unitario da sala de concertos que, apesar de
indispensavel para a existéncia efetiva da pega a ser executada e ouvida,
mantinha-se neutro com relagéo a ela ao mesmo tempo em que propiciava as
condicBes adequadas para a criacdo de sua prépria dimensdo espaco-temporal
— como no caso da sinfonia classica que, como vimos, estabelece uma espaco
sinfénico e uma compresséao do tempo que lhe séo tipicos —, a radiodifuséo e o
disco fonogréafico deram a masica, copiada em cada aparelho de radio e em cada
gramofone particular, multiplos espacos e multiplos tempos. Assim, também no
que diz respeito a musica, a reprodutibilidade técnica substituiu a ocorréncia
Unica pela ocorréncia multipla.

No entanto, no que diz respeito ao radio, a reproducao técnica do som
guarda, segundo Adorno, implicagbes que ndo sdo exatamente analogas
aquelas engendradas pela audicdo de discos gravados. Com relacdo a
performance, radio e disco fonografico inauguraram duas formas de
reprodutibilidade técnica musical as quais, cada uma ao seu modo, produziram
impactos diferentes sobre a significacdo da musica e suas fung¢des sociais.

Lembremos que, aquela altura, os concertos de Toscanini ou de Benny
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Goodman veiculados pelas radios eram todos apresentados ao vivo,
diferentemente das gravacdes em disco que traziam apresentacdes previamente
registradas. Assim, a simultaneidade da audigao radiofénica ndo encontrava
paralelo na escuta dos discos, acarretando, em cada caso, relagdes distintas
com a esfera temporal. Enquanto o disco fonografico, em funcéo de seu carater
de objeto material e palpavel, talvez seja mais facilmente classificavel como
‘copia’ de um original, no sentido de Benjamin, esse parece ndo ser o caso de
uma transmissdo radiofénica de um concerto que se realiza quase que
simultaneamente a escuta. Adorno escreve: “A caracteristica basica da relacéo
entre o radio e o tempo é a coincidéncia temporal do fendmeno’ que estamos
ouvindo e da performance transmitida. Essa diferenca de tempo € téo
infinitesimal que pode ser negligenciada com seguranga” (ADORNO, 2009-a,
74). Em que sentido, entdo, o concerto transmitido ao vivo pelo radio deveria ser
considerado uma copia do concerto original? Sera que € possivel projetar sobre
a problematica musical radiofénica as distincdes que Benjamin estabeleceu em
sua analise da fotografia e do cinema?

Mesmo com as diferencas apontas, a conceituacdo de Benjamin — suas
nogodes de ‘original’ e ‘reproducdo mecanica’ — parece util, para Adorno, para a
enunciacado da problematica musical no contexto da reproducéo técnica, ainda
que essas nocbes tenham que ser complexificadas para dar conta das
especificidades da musica. A primeira delas diz respeito a no¢éo de reproducéo:
Adorno distingue duas nocdes de reprodutibilidade em musica. Primeiro, toda
masica imaginavel ja tem em vista, desde a sua composicdo, o ambito da
reproducdo. Toda musica é, em principio, reprodutivel. Enquanto tal, a musica
precisa ser reproduzida para poder existir, e, portanto, a analise da sua
reprodutibilidade n&o pode ser realizada em paralelo com a das artes visuais,
por exemplo, cuja existéncia no tempo ndo precisa ser atualizada através de
qualquer forma de reproducdo. Com respeito a problematica tecnoldgica do
radio, entretanto, a reprodutibilidade que interessa € de outra ordem: os
conceitos de Benjamin aplicam-se a performance ao vivo da musica, concebida

como o equivalente da obra ‘original’ e ‘auténtica’ da analise benjaminiana, e a
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radiodifusdo, que consiste em uma espécie de reproducdo técnica da

apresentacao transmitida. Adorno escreve:

Devemos reconhecer que em musica algo muito proximo a observagéo
de Benjamin pode ser encontrado. A autenticidade que Benjamin
atribui ao original nas artes visuais deve ser atribuida a reproducéo ao
vivo na musica. Esta reproducéo ao vivo tem o seu “aqui” — a sala de
concertos ou a 6pera — e 0 seu “agora” — 0 momento em que é
executada. E o que Benjamin chama de “aura” do original certamente
constitui uma parte essencial da reproducao ao vivo. (ADORNO, 2009-
a, 89)

Adorno salienta que a performance musical ao vivo — a obra ‘original’ —
também goza de uma espécie de aura, no sentido de Benjamin, similar a aura
associada, por exemplo, a contemplacdo de uma pintura renascentista em um
museu. As pessoas, em geral, reconhecem uma preferéncia por assistir
apresentacdes musicais presencialmente, justamente em funcdo de um certo
carater magico que identificam. Como observa Adorno, frequentemente
preferimos assistir a uma apresentacao presencialmente, em compara¢ao com
uma audicdo no radio ou no disco, mesmo que tivéssemos que assisti-la de um
lugar ruim ou desconfortavel no teatro. Para Adorno, essa aura ou autenticidade
também nao sobrevive a transmissédo radiofénica. Escreve: “Agora, acreditamos
que essa autenticidade, ou aura, esta desaparecendo na musica por causa da
reproducao mecanica” (ADORNO, 2009-a, 90). Porém, a énfase que d&, na
escrita, a “essa autenticidade” anuncia a ideia segundo a qual a reprodutibilidade
musical no radio, mesmo que enfraqueca ou aniquile essa aura, entendida no
sentido de Benjamin, enreda a musica em novas formas de mistificacdo. Assim,
0 uso dos conceitos benjaminianos para a analise da reproducéo radiofénica
engendra dificuldades. A abordagem de Adorno para a questdo musical tensiona
0s conceitos e as teses de Benjamin, que Adorno considerava ‘pouco dialéticas’,
e repensando-as desde o ponto de vista do fenbmeno do radio. Isso porque
Adorno pensa em uma outra forma de arte — a musica — na qual a relagdo com
o tempo e com o espaco difere daquelas levadas em consideracéo por Benjamin.
Ademais, faz-se necessaria uma reelaboragdo em funcédo da especificidade do
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radio que, diferentemente do disco, expandia sua presenca no espagco, mas nao
no tempo na medida em que transmitia apresentacdes ao vivo®.

Sob um certo aspecto, o fendmeno do disco fonografico se encaixa mais
facilmente no modelo de andlise de Benjamin pois sua invencao, ao possibilitar
a transformacédo de cancfes em objetos materiais copiaveis, acarretou a perda
da unidade da apresentacéo original tanto com relacdo ao tempo quanto com
relacdo ao espacgo. Entretanto, quando Benny Goodman se apresentou no
Carnegie Hall, em maio de 1938, por exemplo, em uma noite histdrica que foi
transmitida ao vivo para todo o territério americano pela NBC, a unidade daquela
apresentacdo se mantinha com relacdo ao tempo, na medida em que so era
possivel escuta-la naquele momento especifico em que ela acontecia. Nao seria
possivel ouvi-la novamente no dia seguinte, ou em qualquer outro momento do
tempo. No entanto, através do aparato de reprodutibilidade, ela de fato foi ouvida
em uma imensa variedade de lugares, tornando-se multipla com relacdo ao
espaco. Na musica transmitida pelo radio, entdo, percebe-se uma complexidade
que nao parecia ser o caso com relacdo as artes analisadas por Benjamin. A
unicidade do fenébmeno da performance — do original — torna-se mdultipla com

relacdo ao espaco, mas mantém sua unicidade no que diz respeito ao tempo*°.

9 Acerca das criticas de Adorno a Benjamin, Rolf Wiggerhaus as resume em trés pontos
principais: “(1) Segundo ele, Benjamin, em pontos essenciais, estava demasiado mergulhado no
arcaico e no mitico, o que significava que ele transcendia muito pouco a dialética ou que
dialetizava muito pouco; (2) a respeito do “desencantamento da arte”, considerado caso particular
da dissoluc¢éo dialética do mito, censurava-o por subestimar, na arte autbnoma, sua racionalidade
tecnoldgica (...) e, na arte de consumo, sua irracionalidade imanente, assim como o “carater
refletor” de seu publico, incluida a massa do proletariado; (3) além disso, achava um grande erro
Benjamin considerar uma série de fatos nao “objetivamente historico-filosoficos” como tais, mas
sempre fenbmenos subjetivos coletivos. Por isso, na opinido de Adorno, Benjamin n&o levava
suficientemente em consideragdo sobretudo a violéncia objetiva do carater fetichista da
mercadoria, ele praticava um tipo de psicologizacdo n&o-marxista, que se aproximava
perigosamente de C. G. Jung, e dificultava tanto a dialetizacdo correta do fetichismo da
mercadoria quanto a conceitualizagdo apropriada do carater socialmente mediatizado das obras
de arte. (WIGGERHAUS, 2002, 238)

10 Quanto a isso, Adorno formula a seguinte comparagao: “Essa relagdo pode ser formulada da
seguinte maneira: a musica ao vivo ocorre em um determinado momento, em um locus
extremamente especifico. Os registros fonograficos podem aparecer em locais diferentes e, em
principio, em momentos diferentes. O fenémeno fonogréafico, em principio, aparece em
momentos diferentes; o fendmeno do radio, em principio, aparece a0 mesmo tempo, mas em
locais diferentes. O fendmeno unitario da performance, por causa do elemento da coincidéncia
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Por ser caracterizado por uma coincidéncia temporal entre a producdo, a
reproducao e a escuta, ao mesmo tempo em que rompe com a unidade espacial
de uma performance musical, o radio preserva uma unidade ao mesmo tempo
em que quebra outra.

Ainda que a radiodifusédo preserve o ‘agora’ da performance transmitida,
seu ‘aqui’ fica severamente alterado ndo somente pela distribuicdo em massa da
transmissdo, mas também em funcéo das alteragdes que provoca na sonoridade
daquilo que transmite. Adorno salienta como a sonoridade radiofonica, em
particular o eco que lhe é caracteristico, produz a sensa¢cdo de que a musica
ouvida vem de um outro lugar, dando-lhe um carater de ‘irrealidade’ e feiticaria’.
Ao mesmo tempo em que o radio aproxima a musica da experiéncia cotidiana,
trazendo-a para mais perto do ouvinte — o que poderia enfatizar o seu ‘aqui’ —,
sua sonoridade desmente essa aproximacdo!!. O radio possui, portanto, uma
especificidade sécio-espacotemporal, e € na analise dessa especificidade que
Adorno tensiona as teses benjaminianas da Obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Como vimos, a analise de Benjamin fora formulada a
partir das artes visuais. Talvez por isso sua no¢ao de unidade deixe apenas
implicita uma dualidade: a unidade da obra com relacdo ao tempo, de um lado,
mas também com relacéo ao espaco. Com a reprodutibilidade técnica da pintura,
por exemplo, o original, ao ser copiado e distribuido de forma massificada, perde

sua unidade com relacdo aos dois: ele passa a ter uma existéncia multipla no

temporal [time-coincidence] com a performance musical ao vivo, fazendo-a ainda aparecer como
a ‘performance Unica e original’, esta espalhado no espago. (ADORNO, 2009-a, 80)

11 Em diversas passagens de Radio Physiognomics, Adorno salienta as implicacdes importantes
do eco tipico da transmissdo radiofénica sobre para a natureza da ‘voz do radio’ e sua
assimilacdo por parte do ouvinte. Em particular, a seguinte passagem explicita a ideia segundo
a qual a radiodifus@o altera substancialmente o ‘aqui’ que é tipico da musica executada e
experenciada em sua apresentagcéo ao vivo original: “A ‘voz do radio’ realmente soa como se
estivesse ‘aqui’? Um homem com ouvidos musicalmente bem treinados, que caminha do lado de
fora de um restaurante e ouve musica que toca dentro, quase sempre sera capaz de determinar
se essa musica esta realmente sendo tocada no restaurante ou se esta sendo transmitida pelo
radio. Claro, isso depende em parte das modificacdes especificas que o som de qualquer musica
sofre pelo radio. E seria impossivel separar nossas observacdes atuais dessas modificacdes.
Mas acreditamos que a chamada auséncia de espa¢o da musica é afetada também por essas
modificacdes. Mesmo que a transmisséo seja muito boa, a musica do radio sempre parece ser
um eco de uma musica vinda de um lugar distante. (ADORNO, 2009-a, 87)
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que diz respeito tanto ao tempo quanto ao espaco. Nesse sentido, Adorno
estressa 0 modelo de Benjamin, no qual ndo estaria contemplada uma arte que,
a depender do tipo de reprodutibilidade que lhe fosse possivel, permanecesse
Unica com relag&o ao tempo, mas multipla espacialmente.

Do ponto de vista do tempo, a simultaneidade entre a execucéo na sala
de concertos e a escuta através da radiodifusdo sugere ao ouvinte uma
participagéo efetiva no evento original. Todos se sentem conectados, igualmente
presentes na apresentacdo que é experenciada pelas ondas do radio. Ao
contrario de um concerto ouvido em um disco, a escuta de uma apresentacao
transmitida ao vivo pelo radio mais parece ser uma impressao imediata de um
original, e provavelmente assim deve ser percebida pela maioria dos ouvintes de
radio. “Algo que nao parece ser uma ‘reprodugao’, (...) mas um original”, escreve
Adorno, “tem, no entanto, o carater de reprodugdo na medida em que a
singularidade do fenémeno deixa de existir e aparece ao mesmo tempo como
‘imagens’ dela em inumeros lugares” (ADORNO, 2009-a, 71 — grifos meus).
Diferentemente da cépia impressa de uma pintura, por exemplo, que se
apresenta ao sujeito explicitamente como cépia, que ndo a tomara, por engano,
como se fosse a pintura original, no radio o carater de reproducéo da transmissao
nao € evidente. Assim, Adorno considera que na radiodifuséo fica escamoteado
o carater de reproducdo da transmissdo, com todas as distorcbes e
desproporc¢des que, como vimos, decorrem do aparato tecnoldgico. Algo que, de
fato, € uma reproducédo — e que, como tal, difere qualitativamente do original — €,
apesar disso, experenciado sob a ilusdo de originalidade. Portanto, ocorre uma
“colisdo entre a tendéncia inata da reprodugdo mecanica de abolir a ‘propria
coisa’ [thing itself] em sua originalidade e autenticidade, e a afirmacao ainda
existente e artificialmente promovida de que se esta diante daquele original”
(ADORNO, 2009-a, 89). O réadio, em funcdo do préprio carater de
reprodutibilidade técnica, de fato engendra a liquidacdo da aura e da
autenticidade da musica tal como era experenciada no ambito da tradicéo e do
culto profano da arte na sociedade burguesa. Entretanto, sua insercdo no
contexto da mercantilizacdo da musica e sua sonoridade tipica suscitam uma
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experiéncia musical associada a uma nova espécie de aura. O sujeito que escuta
no radio uma apresentacdo musical tida como importante, na qual ouve 0s
aplausos e a aprovagéo da plateia, vivencia um fenémeno no qual a sensagéo
de ‘estar presente’ e de imediatidade é muito forte. E o que Adorno chama de
‘ilusédo de proximidade’ ou de ‘feitico de imediatidade’. O radio se mostra um caso
paradoxal de reprodutibilidade técnica — possui um ‘paradoxo estrutural’ — em
que a copia ndo € experenciada enquanto tal. Se, no ponto de vista de Benjamin,
a reprodutibilidade mecéanica das artes visuais permitia seu rompimento com o
ambito da tradicéo e possibilitava uma refundacgéo politica da atividade artistica,
finalmente emancipada e potencialmente revolucionaria, livre das coercdes dos
usos atrelados ao ritual, o radio, em troca, parece enredar a musica em novas
formas de mistificagdo. Quanto a isso, ainda em Radio Physiognomics, Adorno
escreve:
Aquilo que ndo parece ser uma ‘reprodugao’, como é o caso do disco
fonogréafico, mas um original — nomeadamente, a performance — no
exato momento em que estd sendo executado, tem no entanto o
carater de reproducao na medida em que a singularidade do fenbmeno
deixa de existir e aparece ao mesmo tempo como ‘imagens’ dela em
inmeros lugares. Esse paradoxo aponta novamente para o cerne dos

fenbmenos do radio. Algo geral e mecanicamente reproduzido parece
ser algo individual e ‘original’. (ADORNO, 2009-a, 80/81)

Enquanto Benjamin considerava que a iluséo do carater auratico da obra
de arte decorria da experiéncia de um original auténtico — de modo que a
supresséao deste necessariamente implicaria o esvaziamento daquela —, Adorno
vé no radio um caso problematico: enquanto o seu carater de reproducéo
mecanica efetivamente borra a distincgdo entre o original e a reproducao,
suprimindo a aura no sentido de Benjamin, subsistem formas de iluséo
associadas a experiéncia musical mecanizada. Entao, se, de fato, o “padréao
atual de desenvolvimento técnico ultrapassou a categoria do original”, também é
verdade que “a ilusdo do original € mantida pelo radio atual” (ADORNO, 2009-a,
90). Sob a vigéncia do radio, a assimilacdo dos produtos da mercantilizacao da
musica da a impresséo de originalidade. A distribuicdo em massa de um mesmo

bem de consumo, padronizado e copiado, ainda assim da ao ouvinte uma
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sensacao de apreenséao direta de um original auténtico e para ele personalizado.
“O ponto decisivo é que hoje a estrutura técnica da ‘voz de radio’ faz com que
objetos que caem sob a categoria de produtos de massa, parecam, pela prépria
natureza de sua distribuigédo, ‘originais’ e ‘propriedades’ do individuo quem os
ouve” (ADORNO, 2009-a, 71). Nesse sentido, reaparece a categoria de
reificacao, sob a forma de um diagndstico dialético: “O radio reifica [thingifies] os
eventos de uma forma que ao mesmo tempo oculta sua reificagéo [thingification]”
(ADORNO, 2009-c, 378).

Também em Radio Physiognomics, Adorno esbhocga, ainda, uma analise
suplementar que, mesmo que nédo faca parte do ambito da fenomenologia do
radio, contribui para a problematizacao da conceituacdo benjaminiana. Segundo
Adorno, na medida em que o radio aproxima os sujeitos das produc¢des musicais,
encurtando substancialmente as distancias entre o tempo-espaco da sala de
concertos e o da vida cotidiana, a autoridade de certas obras musicais
importantes para a tradicdo, mediante a repeticdo excessiva, tende a aumentar.
A 52 Sinfonia de Beethoven, por exemplo, ganha em autoridade no contexto da
cultura radiofénica, e ndo o contrario. Como vimos no capitulo anterior, 0
tratamento dado as pecas classicas no ambito da radiodifusédo tende a valoriza-
las, envolvendo-as em fetiches. Quanto mais se escuta Beethoven no radio, mais
se esta convencido, acriticamente, da sua importancia, sem que se faca mais
qualquer tipo de ponderacdo. O mesmo ocorre, segundo Adorno, com a
reproducdo mecanica excessiva de outras obras tidas como importantes para a

histéria da musica que precede a invencao do radio.

CONCLUSAO

Como vimos, os escritos de Adorno sobre o radio, produzidos na segunda
metade dos anos trinta, no contexto de sua participagdo no Princeton Radio
Research Project, constituem um contraponto as analises de Benjamin acerca
dos impactos da reproducao técnica sobre as artes e seus papeis sociais. Em
suas analises acerca da radiodifusdo musical, Adorno tensiona a vinculagéo, em

sua opinido, excessivamente direta, entre o advento da reproducéo técnica e o
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declinio do caréater auratico das obras de arte, tal como formulada por Benjamin.
A radiodifusado, apesar de, de fato, engendrar o declinio da aura da obra de arte
tradicional, também promove novas formas de mistificacdo cujos impactos séo
sentidos ndo somente nos ambitos da reproducdo e apreciacdo musicais mas,
também, na vida social mais ampla em funcdo da sua integracdo a diversos
fendmenos sociais e, em particular, do seu uso politico.

Em primeiro lugar, salta-lhe aos olhos o viés autoritario do aparato técnico
radiofénico, sobrepujando o0 suposto potencial progressista do advento da
reproducao técnica, tal como comemorara Benjamin em A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica. O mero fato de o radio ser uma espécie de
maquina falante que ndo mostra a imagem daquele que fala podia ter, para
Adorno, um efeito psicoldgico inconsciente sobre o ouvinte que, em siléncio
diante do aparato, associaria a “voz do radio” um carater de autoridade e de
infalibilidade. Nao € a toa o fato de os principais regimes politicos do periodo
terem feito um uso extensivo — e, como sabemos, bem sucedido — do radio como
ferramenta propagandistica: sua eficiéncia, nesse sentido, ndo se da apenas em
funcdo do mero fato de uma mensagem poder ser entregue a um nimero cada
vez maior de pessoas mas, também, em funcdo da propria estrutura do
fenbmeno que, em sua desproporcdo, induz uma crenca irrestrita no seu
conteudo. Nao importa o conteudo daquilo que é transmitido; se “deu no radio”,
entdo é verdade. Tanto em Radio Physiognomics quanto mais tarde na Dialética
do Esclarecimento, Adorno associa o carater onipresente do radio — o fato basico
de sua ubiquidade, na medida em que as transmissdes, ao longo das décadas
de 1920 e 1930 passaram a ser escutadas por grande parte dos cidadéos dos
paises liberais e economicamente desenvolvidos — a ascensdo e ao
fortalecimento dos regimes autoritarios. A associagdo entre totalitarismo e radio
ndo é acidental, mas se deve ao fato de o radio concretizar, no ambito das
comunicacdes e da tecnologia, 0 mesmo principio autoritario dos regimes
fascistas, na medida em que intenciona uma existéncia onipresente e coloniza,
sem direito ao dialogo e ao contraditério, os diversos ambitos privados da vida

das pessoas.
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Além disso, Adorno mostra como € problematica a reivindicacdo da
industria do radio segundo a qual as suas transmissfes sédo dotadas de um
carater de “som original”’, captado em uma casa de espetaculos e transmitido até
os aparelhos nas casas das pessoas por um aparato tecnoldgico ‘neutro’ ou
‘transparente’ com relagao a sonoridade da musica executada. Ao contrario, a
radiodifusdo sabota o conjunto de interrelacbes entre 0os elementos sonoros.
Quando essas articulagfes sdo necessérias para o estabelecimento do sentido
global da obra, a ‘voz do radio’ mostra-se inadequada para sua veiculacdo. As
partes perdem suas conexfes mutuas, destroem-se 0s elos que as conectam e
que, em Ultima analise, as amarram sob a forma de uma totalidade coerente.
Trata-se de uma forma de atomizacao, pensada no ambito da propria masica: as
partes estdo atomizadas e ndo ha mais a producao de uma totalidade que lhes
dé sentido. O problema é que é justamente essa articulacdo interna que garante
a unidade de uma peca musical, sem a qual a musica se converte em uma ma-
totalidade, dissociada em partes desconexas. Isto é, o todo ndo deveria ser
externo as partes, mas, em troca, deveria constituir-se como o sentido produzido
pelas relagdes reciprocas entre as proprias partes — e, por isso, na musica
artistica, a totalidade se prenderia as partes sob a forma de uma imanéncia, sem
gue se reduzisse a nenhuma delas em particular. Estd em todas elas e em
nenhuma ao mesmo tempo, porgque se constitui como totalidade em funcéo do
modo especifico como essas relagbes estdo postas em uma obra de arte
especifica. A atomizacado interna, na medida em que quebra essa articulacao,
quebra a propria totalidade, ja que a totalidade € a articulacdo. Essa
decomposicdo ou dissociacdo das partes constituintes da totalidade sinfonica,
em funcdo das contradicbes da sonoridade da ‘voz do radio’ tal como
diretamente percebida pelo ouvinte no fendmeno radiofénico, favorece o que
Adorno chama de uma ‘audicdo atomistica’ das pecas em questdo. Com o
aplainamento das nuances do som, ocorre simultaneamente um declinio da
multiplicidade e da unidade. Na auséncia de uma totalidade articulada a ser
apreendida, a atencdo do ouvinte termina por se dirigir aos detalhes que se

tornam independentes uns dos outros.
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Ao longo dos anos trinta — especialmente ao longo dos seus anos nos
Estados Unidos —, 0 que para Adorno se tornou progressivamente claro foi o
quao radicalizado, acelerado e aprofundado se tornava o processo de
mercantilizacdo da musica sob a pressdo do que mais tarde chamaria de
industria cultural e, em particular, da radiodifusdo. O advento da reprodutibilidade
técnica, como mostrou Benjamin com relacdo a fotografia e ao cinema,
engendrou mudancgas radicais nas fun¢gdes sociais da musica nas sociedades
capitalistas desenvolvidas. Para Adorno, no entanto, as novas tecnologias e a
complexa trama de novas relagbes econdmicas no ambito da cultura tornaram
cada vez menores 0s espacos de producdo musical e recepcao musical que néo
estejam de alguma forma mediados por uma relacao financeira, de troca, de
consumo, e que ndo estejam sujeitas, portanto, a pressao de algum tipo de
interesse econbmico. E essa mudanca de funcdo, € claro, dentro de uma
perspectiva materialista que considera a esfera econbmica central para a
compreensao e avaliacdo também dos fendmenos da cultura, tem que
necessariamente acarretar mudangas na sua substancia. Ao se tornar
mercadoria, a musica se abstratiza, extinguem-se as diferencas qualitativas na
medida em gque 0 que passa a determinar o seu valor ndo é qualquer tipo de
critério intrinsecamente musical ou artistico. Os critérios que determinam o valor
de uma mercadoria sdo de ordem econémica, e nao artistica, de modo que, para
Adorno, a democratizacdo do acesso a musica, por ser através de sua conversao
em mercadoria, se da as custas da trivialiacdo do seu contetdo e do seu sentido.
Ao se tornar universal, ela se torna progressivamente padronizada e, portanto,

trivial, e perde por isso o0 seu potencial transcendente, critico e revolucionario.
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