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Resumo: Este artigo propoe uma reflexao sobre criagio e recepgdo musical na cultura de mas-
sa, a partir de dois ensaios contrastantes. O primeiro deles, “Sobre Musica Popular” (1941), de
Theodor Adorno (1903-1969), é um classico da musicologia. O segundo texto, “A Produgao do
Sucesso: uma Anti-Musicologia da Cangao Pop” (1983), de autoria de Antoine Hennion (1952-),
trata da musica pop do ponto de vista da produgao musical. Ambos abordam aspectos ligados a
criagdo, transmissao e recepgdo musical. Os autores identificam, cada um a seu modo, os inte-
resses das agéncias, as estratégias de promogéo e as caracteristicas fundamentais do ouvinte de
musica popular. Os préprios autores, por sua vez, tém modos radicalmente diferentes de se re-
lacionar com esta musica, diferenga que se reflete nos textos em questédo. Tal diferenga denota,
ainda, uma transformacao substancial nos estudos musicolégicos ao longo do século XX.
Palavras-chave: Cultura de Massa; Adorno; Hennion.

Abstract: This article proposes a reflection on creation and reception of mass culture in music,
from two contrasting essays. The first one, “About Popular Music” (1941), from Theodor Ador-
no (1903-1969), is a classic of Musicology. The second text, “The Production of Success: an an-
timusicology of Pop Song” (1983), authored by Antoine Hennion (1952 -), comes to pop music
in terms of musical production. Both texts address aspects of musical creation, transmission
and reception. The authors identified, each in his own manner, the interests of agencies, the
strategies for promotion and the fundamental characteristics of the listener of popular music.
The authors, in turn, have radically different ways to relate to this music, and that difference is
reflected in the texts in question. This difference shows, in addition, a substantial transforma-
tion in musicological studies throughout the twentieth century.
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Introducéao

O ensaio “Sobre Musica Popular” de Theodor Adorno, uma anali-
se sdcio-musicoldgica da musica comercial norte-americana, foi escrito em
1941 nos Estados Unidos, onde o autor exilou-se durante a Segunda Guer-
ra Mundial. Pensador marxista e entusiasta da estética pés-tonal da Segun-
da Escola de Viena, Adorno enxerga na musica popular um instrumento
de controle e dominagao das massas. O conceito fundamental que usa para
caracteriza-la é o de “estandardizacdo:” é a estrutura estandardizada da
musica popular, aliada as estratégias de promocgao das agéncias de produ-
¢ao, que transforma o ouvinte num ser passivo e irreflexivo, o que traz um

carater negativo para sua andalise.
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Como contraponto, apresentamos uma outra reflexao, cujo enfo-
que é predominantemente positivo. Em “A Produgao do Sucesso”, estudo
publicado em 1983, o sociélogo francés Antoine Hennion (1952-) descre-
ve o mundo da industria cultural de massa do ponto de vista da produgao
musical. Ao invés de, como fazia Adorno, julgar a musica popular segun-
do critérios estabelecidos a partir da dita “musica séria”, Hennion procura
compreender o que ha de especifico na produgao e no consumo da musi-
ca pop. Embora reconhega a existéncia da estrutura standard descrita por
Adorno, Hennion percebe que a dimensao musical é apenas um dos ele-
mentos que compoem um hit; tdo importantes quanto a musica sdo a letra
e a performance. Uma analise deste tipo de musica deveria, portanto, levar
em conta esses trés aspectos, estrutura, letra e performance, inseparaveis
no universo da musica popular.

Acreditamos que a principal diferenca entre os ensaios em questao
nao esteja na musica que Adorno escutava nos Estados Unidos nos anos
1940 e a que Hennion estudou no final dos anos 1970. E possivel, inclu-
sive, que, caso os objetos de um e outro ensaio fossem trocados entre si, o
teor dos textos ndao mudasse significativamente. A maior diferenga reside,
segundo entendemos, no enfoque dos autores, isto é, no tipo de musicolo-
gia que se fazia na primeira metade e na aquela praticada no final do sécu-
lo XX. O préprio Hennion reconhece esta mudanga ao definir seu estudo
como uma “antimusicologia” da cangao pop. Assim como os estilos musi-
cais se transformam, muda também o olhar do pesquisador e a maneira de
se relacionar com seu objeto.

1. Estratégias para formar um ouvinte “alienado”

A teoria de Adorno é elaborada a partir do conceito de “estandar-
dizacao”, segundo ele a principal caracteristica da misica popular:* “Toda
a estrutura da musica popular é estandardizada, (...). A estandardizagao se
estende dos tragos mais genéricos aos mais especificos.” (Adorno, 1986,
p- 116). A estrutura standard dos hits, segundo Adorno, se baseia nos se-
guintes pardmetros: parte tematica (chorus) de 32 compassos, amplitude
meldédica limitada a aproximadamente uma oitava, géneros caracteristicos
(cancao de ninar, cangao de amor, dor de cotovelo, etc.) e, o mais impor-
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tante, um esquema-padrao harmoénico rigido, no inicio e no fim de cada
parte. Esse esquema, que enfatiza os “mais primitivos fatos harmonicos”
(Idem, ibidem, p. 186), tem como finalidade confirmar e reforgar uma ex-
periéncia musical “familiar”, evitando assim toda novidade.

Se a estrutura geral do hit obedece a esse padrao, nos detalhes a es-
tandardizagdo também esta presente. “Breaks, blue chords, blue notes” sao
alguns dos recursos usados pelos compositores e arranjadores para dar um
colorido peculiar as cangoes e produzir algum tipo de diferenciagao en-
tre obras estruturalmente semelhantes — ou quase. No entanto, sao apenas
efeitos, ndo tém implicagoes estruturais e sua presenca nao ira eclipsar a
estrutura padrao do hit: “em momento algum qualquer énfase é colocada
sobre o todo como um evento musical, nem tampouco a estrutura do todo
depende dos detalhes.” (Idem, ibidem, p. 117). Neste tipo de musica, “a po-
sicao é algo absoluto. Cada detalhe é substituivel; serve a sua fungao ape-
nas como uma engrenagem numa maquina” (Idem, ibidem, p. 118)

Na dita “musica séria”, ao contrario, “cada detalhe deriva o seu
sentido musical da totalidade concreta da peca, que, em troca, consiste na
viva relagao entre os detalhes, mas nunca na mera imposigao de um esque-
ma musical” (Idem, ibidem, p. 117). Enquanto a musica séria exige uma
escuta ativa, na musica popular “a composicao escuta pelo ouvinte. (...) A
construgao esquemaética dita o modo como ele deve ouvir enquanto torna,
ao mesmo tempo, qualquer esforgo no escutar desnecessério” (Idem, ibi-
dem, p. 121). E, portanto, a estrutura estandardizada da musica popular
que molda os habitos de escuta massificados.

Adorno observa ainda que essa “moldagem” do ouvinte ocorre de
modo sutil, dissimulado. O ouvinte ndo apenas ignora que estad sendo mani-
pulado, como tem uma sensagdo de “realizagao individual” no momento em
que escuta o hit. Ao identificar-se com a musica e com o artista de sua prefe-
réncia ele desconhece, porém, que nao esta fazendo uma escolha: na verdade
reflete um padrao que lhe foi imposto e que pensa ser natural:? “Concentra-
¢ao e controle, em nossa cultura, escondem-se em sua propria manifestagao.
Nao camuflados, eles provocariam resisténcias. Por isso precisa ser mantida
a ilusao e, em certa medida, até a realidade de uma realizagdao individual”
(Idem, ibidem, p. 123). O conceito que da nome a este processo é “pseudo-in-
dividuagao,” e denota “o envolvimento da producao cultural de massa com
a auréola da livre-escolha ou do mercado-aberto” (Idem, ibidem, p. 123).
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Mas, é na descrigao das etapas de promogao do hit e na analise da
idolatria dos fans que Adorno constroi, definitivamente, a imagem do ou-
vinte alienado. Segundo ele, a construgao do hit se baseia na repetigao: “O
principio béasico (...) é o de que basta repetir algo até torné-lo reconhecivel
para que ele se torne aceito” (Idem, ibidem, p. 130). O processo se divide
em trés momentos: repeticao, reconhecimento, aceitagdo. O papel do reco-
nhecimento é central: a repetigao tem por funcao ativar o reconhecimento
e a aceitagao é apenas a conseqiiéncia desse reconhecimento.

Embora o reconhecimento seja uma das fungoes basicas do saber
humano, ele apenas da conta daqueles elementos previamente conhecidos;
o novo lhe escapa. O reconhecimento é, portanto, uma parte necessaria,
porém nao suficiente, para a apreensdao do sentido musical total de qual-
quer peca de musica. Na musica popular, entretanto, a relagao entre o reco-
nhecido e o novo é destruida. “Reconhecer torna-se um fim, ao invés de ser
um meio. O reconhecimento do mecanicamente familiar na melodia de um
hit ndo deixa nada que possa ser tomado como novo mediante a conexao
entre os varios elementos” (Idem, ibidem, p. 131). Se, na musica séria o “re-
conhecimento universal conduz ao surgimento de algo fundamentalmente
novo”, na musica popular “reconhecimento e compreensao precisam coin-
cidir” e nao resultam em nada novo (Idem, ibidem, p. 131).

Para Adorno, a musica popular funciona como uma espécie de “ci-
mento social” ao promover o “ajustamento psiquico” do individuo as con-
digbes massificadas da vida moderna. Esse ajustamento se manifesta de
duas formas, em dois tipos basicos de ouvintes: o tipo “ritmicamente obe-
diente” e o tipo “emocional”. O tipo ritmicamente obediente é represen-
tado, de um modo geral, por jovens que, através do ritmo, tendem a ajus-
tar-se no que Adorno define como um “coletivismo autoritario”. Ja o tipo
emocional identifica-se com o espectador de cinema: a musica sentimental
o convida a reconhecer sua prépria infelicidade e chorar, adquirindo uma
funcao catartica. Tanto a obediéncia ritmica quanto a catarse tém como
efeito reforgar o controle das agéncias de producao sobre as massas.

A manifestagao extrema da identificagdo do ouvinte com seu idolo
é o jitterbug: “A comparagao de homens a insetos [bugs] sugere o reconhe-
cimento de que os homens tenham sido privados de vontade auténoma”
(Idem, ibidem, p. 144). Como se fossem insetos, gravitam cegos em torno
da luz. O fan histérico é uma caricatura de si préprio, é o ator do seu proé-
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prio entusiasmo, pois “ha algo de ficticio em todo o entusiasmo quanto a
musica popular” (Idem, ibidem, p. 145). Adorno percebe um enorme esfor-
¢o por parte do ouvinte de musica popular para se conformar ao modelo
que lhe é imposto. Todavia, essa mesma energia, despendida de outra for-
ma, poderia ser a chave de sua libertagao: “Para ser transformado em um
inseto, o homem precisa daquela energia que eventualmente poderia efetu-
ar a sua transformagdao em homem” (Idem, ibidem, p. 146).

2. Mdusica pop: criacao coletiva

Antoine Hennion propoe um tipo de anélise baseado em princi-
pios conceituais e metodolégicos cunhados especificamente para o estudo
da musica popular. A partir da analise formal da cangdo popular o autor
pretende mostrar que o seu valor expressivo nao reside na forma e que, con-
seqiientemente, uma abordagem puramente musicolégica nao é capaz de
explicar porque algumas cangoes fazem mais sucesso do que outras. Com
essa afirmacao ele se opoe as analises formalistas na linha de Adorno.

No periodo em que acompanhou o trabalho nas gravadoras fran-
cesas, em fins dos anos 1970, o que mais lhe chamou atengao foi o fato de
os profissionais da area estarem permanentemente a procura daquilo que
fazia sentido para o ptblico; essa busca, no entanto, nao poderia basear-se
apenas em critérios objetivos, como estatisticas ou pesquisas. “O sentido
em questdo deve ser procurado ‘mais no fundo’, nessas areas que carregam
a imaginacdo do publico, seus desejos secretos e paixdes ocultas” (Hen-
nion, 1990, p. 186, traducdo minha). As categorias “sociopoliticas,” cuja
natureza é objetiva, ele opoe as “sociosentimentais,” cuja definigao escapa
a linguagem oficial. Essas categorias “infralingiiisticas” incluem palavras-
chave, sons, imagens, atitudes, gestos e signos (Idem, ibidem, p. 186). Toda
vez que a linguagem tenta intrometer-se e fixa-las em conceitos estaticos,
elas se evaporam para formar-se novamente alhures. Ao contrario de Ador-
no, Hennion defende que as pessoas envolvidas na produgao do sucesso
(os profissionais das gravadoras) nao tém o poder de criar eles proprios es-
ses significados, cuja origem esta no “inconsciente coletivo” dos ouvintes;
cabe aos produtores usar sua sensibilidade privilegiada para perceber es-
ses significados e depois devolvé-los ao publico.

Vol. 8 - N° 1 - 2008 MUSICAHODIE



A distribuigao de atribuigoes na industria cultural visa a sistema-
tizagdo do principio mesmo da sua diversidade. O compositor solitario e o
intérprete dao lugar a um modo de produgao coletivo, um time de profis-
sionais atuando em conjunto, cobrindo todos os aspectos da produgao de
uma cangao popular. Para o autor, a troca de pontos de vista entre os mem-
bros da equipe tem como resultado “a fusdo dos objetos musicais® com as
necessidades do publico” (Idem, ibidem, p. 186).

Como o titulo do artigo de Hennion (“A Produgao do Sucesso...”)
sugere, o produtor desempenha um papel central nessa engrenagem. E sua
a incumbéncia de introduzir o ouvido do publico no estidio de gravagao
(Idem, ibidem, p. 186), assim como é também ele quem deve cuidar da ima-
gem do cantor. Hennion nega toda e qualquer possibilidade de redugao
desse fenomeno ao nivel de uma “estrutura” imanente. Acima de todos os
aspectos formais e de todas as dicotomias detectaveis estd um processo de
“negociagdo,” cujo objetivo final é permitir a “transferéncia” entre o cantor
e o publico.

Apesar da centralidade do papel do produtor, o sistema de traba-
lho da equipe consiste em estar constantemente passando do nivel da cria-
¢do musical ao da recepcao, a fim de reavaliar coletivamente os resultados
a cada etapa. O principal objetivo é a criagdo de um “objeto imaginario” — a
cancgao — capaz de estimular e capturar a imaginagao do ouvinte: “O traba-
lho no estadio consiste em eliminar a complacéncia dos profissionais em
relacdo ao seu estilo (...) a fim de subordinar o significado que uma cangao
pode ter para o compositor ao prazer que pode produzir no ouvinte” (Idem,
ibidem, p. 203).

No esttdio, produgao e consumo ocorrem simultaneamente e a
reagao provocada por uma cangdo indica o que estd bom e o que deve ser
modificado. Por tras desse investimento estd uma aposta feita pelo produ-
tor, que deverd confirmar-se ou ndo: “Nao existe arte pela arte na musica
pop. Uma cangao nao tem realidade objetiva em si mesma. (...) Ela s6 exis-
te para ser aceita pelo seu tempo como um sinal desses tempos” (Idem, ibi-
dem, p. 204).

Num processo autofagico, o publico fornece o significado e a subs-
tancia das cangoes para depois consumi-las. Hennion critica os modelos
fornecidos pela sociologia da cultura, que se baseiam num referencial cul-
tural elitista e ideal, relegando o grande ptblico a condigao de massa pas-
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siva. O que se perde nesse tipo de analise é o “uso ativo” que as pessoas fa-
zem da musica popular, a “existéncia imaginaria” que ela estimula. Neste
momento percebemos quao distante esta o ptiblico delineado por Hennion
daquele apresentado por Adorno.

Hennion procura sublinhar que este acervo de c6digos que escapa
a analise tradicional revela aspectos da sociedade ndao comunicaveis por
outras vias. Um mundo de fantasias frustradas, capazes de alimentar as
esperangas dos menos favorecidos. “Produtores sdo os representantes de
uma espécie de democracia imaginaria estabelecida pela musica popular;
eles tm mais a funcao de sentir o pulso do pablico do que de manipulé-
lo” (Idem, ibidem, p. 205).

Baseando-se em sua capacidade de projegao e identificagao, o pro-
dutor musical chega a cumprir uma fungéo social, ao organizar a juventu-
de em grupos socialmente méveis. Ao “abrir as portas para os sonhos”, a
musica popular promove a identificagao de classes até entao separadas e
fornece uma auto-imagem para aqueles que se acham socialmente deslo-
cados. Para além da alienagao que Adorno viu, hé espago para a subversao
e, quem sabe, até mesmo para a revolucao. Ao aproximar individualidades
em torno de um mesmo interesse, de um mesmo objeto, abre-se caminho
para a organizagao, para a tomada de consciéncia coletiva — ainda que essa
consciéncia nao passe do nivel dos anseios compartilhados. Hennion ob-
serva que tais desejos nao costumam ser confessados de outra forma e, em
geral, sdo percebidos quando transformados em agao. Assim, a musica po-
pular serve também como “termometro social”, apontando tendéncias que
a sociedade devera encontrar mais adiante.

Conclusoes

O contexto s6cio-cultural é determinante para a compreensao do
significado desses ensaios. Imaginemos a cena: o marxista Adorno em seu
exilio na babilonia do capitalismo; contrariado, ele escuta a musica das Big
Bands e do Tin Pan Alley, na rua, nos cafés, nas lojas de musica; a Broa-
dway é onipresente. Enquanto isso, sua Alemanha natal, berco da grande
musica, sofre a devastagao do nazismo, do anti-semitismo, da intolerancia
politica. A alegria compulséria e a superficialidade da cultura de massa
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americana o agridem, ele sabe que a riqueza deste pais muito deve ao fla-
gelo da guerra que devasta a Europa. Neste contexto, o que esperar senao
uma musicologia 4cida, pessimista?

Décadas mais tarde, o jovem Hennion acompanha, por trés anos,
o trabalho das equipes de produgao musical nos estiidios das gravadoras
francesas. Ele estd em seu proprio pais, em tempos de paz, observando jo-
vens profissionais produzirem os hits que sua geragao escuta. Ele quer des-
cobrir a mégica do sucesso, como é produzido, quem sdo os responsaveis.
A internacionalizacdo dos padroes de produgdo permite que sua reflexao
se aplique nao apenas ao contexto local, mas a atuagao das grandes grava-
doras mundo afora. Nessas condigoes, nao é de estranhar que o tom do jo-
vem pesquisador seja fundamentalmente otimista.

Nessas quatro décadas que separam um e outro ensaio grandes
transformagoes ocorreram no universo da musica e da musicologia. Se, por
um lado, a profecia Adorniana se cumpriu e o dodecafonismo se tornou a
corrente dominante no cenario da vanguarda musical, por outro, manifes-
tagoes musicais consideradas “menores” passaram a ser objeto de interesse
académico. Paradigmas musicoldgicos foram relativizados sob a influéncia
da etnomusicologia e de conceitos e praticas oriundas de outras areas de
conhecimento.

Mais do que uma verdade absoluta a respeito do valor da misica
popular, dos interesses a ela ligados, da passividade ou atividade do publi-
co, a comparagao dos ensaios de Adorno e Hennion mostra que a musico-
logia, nao é apenas ciéncia, é também arte, com todas as implicagoes que
esta condigao impde. A par da razao, estdo em jogo as paixoes, as preferén-
cias, as referéncias, os modos de escuta do pesquisador.

Notas

! Importante notar que a musica que Adorno chama de popular em seu ensaio é a musica das
Big Bands e do Tin Pan Alley, termo que designa um conjunto de compositores e editores
de misica de Nova York na primeira metade do século XX. A musica ali produzida era, em
grande parte, direcionada a musicos amadores que compravam as partituras nas lojas de
musica. Podemos citar, dentre os compositores mais conhecidos, nomes como Scott Joplin,
George e Ira Gershwin, Fats Waller, Irving Berlin, Jerome Kern, entre outros.

2 Na definicdo da liberdade iluséria do ouvinte ecoa a filosofia de Schopenhauer. Em O Mundo
Como Vontade e Representagdo, Schopenhauer descobre que a aparente liberdade humana é
uma ilusao, um reflexo da Vontade Cega que condiciona o Mundo.
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8 “Objeto musical” é um conceito oriundo do Tratado dos Objetos Musicais (1966) de Pierre
Schaeffer.
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