
resumo Conforme Walter Benjamin apontou 

em seu ensaio “A obra de arte na era da sua reprodu-

tibilidade técnica”, diante das modernas técnicas de 

reprodução a arte vê-se destituída de sua aura, fun-

damento de sua autenticidade. Para o autor, só seria 

possível mostrar as condições sociais de tal decadên-

cia entendendo-a não como perda de importância 

da arte no mundo moderno, mas sim como alte-

rações no medium de percepção contemporâneo. 

Tratando do cinema e da fotogra�a, diz Benjamin 

que a reprodução técnica tanto autonomiza a arte 

de sua existência no ritual, inserido-a agora numa 

práxis política, como as obras que reproduz permi-

tem acessar o inconsciente óptico da sociedade mo-

derna. Partindo das sugestivas idéias deste autor, e 

tomando como objeto de re�exão o disco, procura-

mos nesse trabalho explorar algumas possibilidades 

de tratamento etnográ�co do material fonográ�co 

no âmbito de uma etnogra�a da música, procuran-

do neste material algo além de sua capacidade de 

testar hipóteses.
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abstract According to Walter Benjamin’s es-

say “�e work of art in the age of mechanical re-

production” the art’s aura, its autenticity basis, is 

destroyed facing modern techniques of reproduc-

tion. For this author, we can show the social condi-

tions of this decadence understanding it not as a 

reduction of the importance of the art in the mod-

ern world, but as alterations on the contemporary 

perception medium. Analysing the cinema and the 

photography, Benjamin writes that the thecnical re-

production emancipates the art from its parasitary 

existence inside the ritual, and puts it in the politi-

cal praxis, as well as the works that it reproduces give 

access to the optical unconscious of the modern so-

ciety. From the suggestive ideas of this author, and 

assuming the record as re�ection object, we would 

like to explore some possibilities of ethnographic 

treatment for phonographic material, in the range 

of ethnography of music, searching in this material 

something beyond its capability to test hypothesis.
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Introdução

Apesar de realizarmos pesquisas um tanto 

distintas (as práticas da música popular instru-

mental na cidade de São Paulo e a experiência 

do sertão na obra fonográ�ca de Elomar Fi-

gueira Mello), temos nos discos um importante 

material, o que nos colocou às voltas com um 

problema comum:1 seria possível um tratamen-

to etnográ�co deste material fonográ�co ou, em 

outras palavras, que lugar ele ocuparia no con-

texto de um empreendimento etnográ�co? O 

que por ora apresentamos são algumas ponde-

rações acerca das possibilidades de tal tratamen-

to no âmbito de uma etnogra�a da música.

De início, apresentamos a maneira como 

Anthony Seeger (1992) e John Blacking (1995) 

entendem a noção de etnogra�a da música, sa-

lientando a posição que reservam aos discos e 

outros meios técnicos de captação e reprodução 

sonora. Para esses autores, dada a capacidade 

que trazem de iludir quanto à essência humana 

da música (o fazer musical), tais meios não for-

neceriam chaves signi�cativas para a compreen-

são da natureza do discurso musical, servindo 

apenas como ferramentas no teste de hipóteses 

junto aos músicos e à sua audiência. Indaga-

mos então se não seria possível tratar esta ilusão 

auditiva produzida pelos meios técnicos como 

constituinte do fazer musical contemporâneo, 

tentando trazer os discos para o foco central 

do empreendimento etnográ�co. Nesta tenta-

tiva é que encontramos amparo na (re)leitura 

de Walter Benjamin, cujas idéias são alvo de 

atenção no segundo momento do texto.2

1. Agradecemos ao nosso orientador, professor John 

Cowart Dawsey, por nos ter apontado esta ‘comu-

nhão problemática’, sugerindo que trabalhássemos 

juntos sobre ela. O presente trabalho surge, então, 

como tentativa de responder ao desa�o apontado.

2. Neste sentido, o presente trabalho dialoga com o en-

saio do antropólogo José Jorge de Carvalho, “Trans-

formações da sensibilidade musical contemporânea” 

No ensaio “A obra de arte na era da sua 

reprodutibilidade técnica” ([1936] 1985d; 

[1955] 1992), o crítico alemão propõe que a 

câmara seria capaz de nos conduzir ao incons-

ciente óptico da sociedade contemporânea, 

uma vez que sua linguagem é essencialmente 

diferente daquela do olho humano. É neste 

sentido que procuramos reler Walter Benja-

min, interrogando pela pertinência de se pensar 

a reprodução técnica como capaz de produzir 

efeito análogo na apercepção musical, ou seja, 

se a diferença de linguagem entre gravador e 

ouvido humano não nos permitiria acesso ao 

inconsciente auditivo. Para tanto, resgatamos 

também o diálogo com seu parceiro intelectual 

�eodor Wiesengrund Adorno em “Idéias para 

a sociologia da música” ([1959] 1983a) e “O 

Fetichismo na música e a regressão da audição” 

([1963] 1983b), procurando passar da imagem 

ao som tecnicamente reprodutível.

Feita esta arriscada incursão em certos 

campos de caça da teoria crítica, procurando 

salientar, no diálogo estabelecido entre Ador-

no e Benjamin, como a reprodução técnica 

(visual/musical), na sua diferença de lingua-

gem, se relaciona com o acesso ao inconsciente 

(óptico/sonoro), passamos ao terceiro e último 

momento, buscando retornar a paragens mais 

antropológicas.

Na leitura dos autores acima, foi possível 

perceber que eles lançam mão de certas noções 

da psicanálise para enfrentar os problemas de 

comunicação colocados pelas inovações técni-

cas, pela reprodução técnica. Na antropologia 

moderna, um dos primeiros a indicar uma 

aproximação entre etnologia e psicanálise foi 

Marcel Mauss, como nos lembra Claude Lévi-

Strauss em sua célebre “Introdução à obra de 

(1999), onde procura re�etir sobre tais mudanças a 

partir das profundas transformações na tecnologia 

da produção musical contemporânea. Como aqui, 

o autor também recorre aos pensamentos de, entre 

outros, Benjamin e Adorno.
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Marcel Mauss” ([1950] 2003), a�rmando ser 

esta uma das características mais signi�cativas 

do modernismo do outro.3 Mas se é possível re-

lacionar os pensamentos de Mauss e Benjamin 

a partir da psicanálise, uma outra opção, talvez 

mais frutífera para este trabalho, seja enfocar 

as maneiras como ambos encaram as relações 

entre técnica e corpo, na tentativa de entender 

os problemas que a linguagem técnica coloca à 

comunicação humana.

Ao �nal retornamos ao problema inicial, 

qual seja, a compatibilização entre discos e et-

nogra�a da música, procurando costurar algu-

mas considerações acerca das possibilidades de 

tratamento etnográ�co do material fonográ�co, 

numa perspectiva que incorpore a ilusão audi-

tiva trazida pela técnica de reprodução sonora 

como parte do fazer musical contemporâneo.

Com Seeger e Blacking: discos e etno-
gra�a da música

Entendemos etnogra�a da música nos 

termos de�nidos por Anthony Seeger e John 

Blacking, ou seja, como “(...) escrita sobre as 

maneiras que as pessoas fazem música” (Seeger 

1992: 89, tradução nossa), prática que exige 

do pesquisador uma abordagem atenta ao fa-

zer musical, obrigando-o a incluir na sua vi-

sada não só os sons produzidos, mas também 

os seres humanos envolvidos na sua realização 

(dos músicos à audiência), perseguindo as ma-

neiras como concebem, produzem e apreciam 

estes sons, assim como in�uenciam outros in-

divíduos, grupos, processos sociais e musicais, 

3. “Assim, Mauss não apenas estabelece o plano de traba-

lho que será, de forma predominante, o da etnogra�a 

moderna ao longo dos dez últimos anos, mas percebe 

ao mesmo tempo a conseqüência mais signi�cativa des-

sa nova orientação, isto é, a aproximação entre etnolo-

gia e psicanálise” (Lévi-Strauss [1950] 2003: 13). Um 

pouco mais à frente, Lévi-Strauss adverte ainda que “O 

problema etnológico é portanto, em última análise, um 

problema de comunicação (...)” (idem: 29). 

sendo a música entendida como um sistema de 

comunicação utilizado pelos membros de uma 

comunidade para se comunicarem com outros 

membros (Seeger 1992; Blacking 1995).

Essa combinação – discos e etnogra�a da 

música – a princípio pode soar estranha, pois se 

são as pessoas que fazem música para outras ou-

virem, a atenção demasiada aos discos perderia 

de vista o fazer musical. Isto porque, segundo 

esses autores, todo o aparato técnico-eletrôni-

co de captação e reprodução sonora utilizado 

em nossa sociedade, captando e reproduzindo 

apenas o aspecto acústico da música, criariam 

uma ilusão auditiva (Seeger 1992) ou de obje-

tividade (Blacking 1995), como se os sons pu-

dessem ser produzidos independentemente da 

ação humana, confundindo quanto à

(...) essência do fazer musical e da compreensão 

musical [que] são os atos humanos de produzir sen-

tido com os símbolos musicais através da composi-

ção, da performance e da audição (Blacking 1995: 

229; tradução nossa).

De acordo com os autores, então, dada sua 

característica ilusória, os meios técnicos de re-

gistro e reprodução sonora não são capazes de 

fornecer chaves signi�cativas para a compreen-

são da natureza do discurso musical – quando 

muito são boas ferramentas de pesquisa, pela 

sua capacidade de testar hipóteses (Blacking 

1995); bem como são em parte responsáveis 

pela confusão entre música e som na sociedade 

contemporânea (Seeger 1992).

Mas é graças a esses meios técnicos que nós, 

pelo menos desde meados do século XX, ouvi-

mos grande parte da música que conhecemos: 

músicas do mundo inteiro nos são acessíveis 

por meio de discos, �tas e rádios. E mesmo 

que aquela ilusão auditiva não seja caracterís-

tica da própria música, mas um aspecto dos 

meios técnicos utilizados, é preciso levá-la em 

consideração – e não descartá-la – para tentar 
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entender o que seria fazer música com o auxílio 

de tais meios. Em outras palavras, mais do que 

iludir quanto à essência humana da música, a 

ilusão auditiva que acompanha a técnica de re-

produção participa criativamente do fazer mu-

sical contemporâneo, provocando alterações 

na concepção, na produção e na apreciação das 

músicas que reproduz. 

  Como certa vez a�rmou Walter Benja-

min ([1929] 1985a), de nada adianta “apontar 

no enigmático seu lado enigmático”, já que o 

mistério só é desvelado na medida que o en-

contramos no cotidiano, graças a uma ótica 

dialética que permita ver “o cotidiano como 

impenetrável e o impenetrável como cotidia-

no”.4 Em busca do aspecto produtivo que a 

ilusão auditiva assume quando a música passa 

a ser tecnicamente reprodutível é que nos pro-

pusemos a reler Walter Benjamin. Partindo de 

uma a�rmação feita em seu ensaio “A obra de 

arte na era da sua reprodutibilidade técnica” 

([1936] 1985d; [1955] 1992), indagamos: da 

mesma maneira que a “(...) câmara leva-nos ao 

inconsciente óptico, tal como a psicanálise ao 

inconsciente das pulsões (...)” ([1936-1955] 

1992: 105), o gravador seria capaz de nos con-

duzir ao inconsciente auditivo? 

Com Benjamin e Adorno: reprodução 
técnica, inconsciente ótico e apercepção

No ensaio acima referido, dirigindo a pa-

lavra aos críticos de arte de sua época, Walter 

Benjamin defende que os valores artísticos 

encerrados na fotogra�a, mas sobretudo no 

cinema, já não são apreensíveis pelos concei-

tos tradicionais – criatividade e gênio, validade 

eterna e estilo etc. –, exigindo a formulação de 

4. A este procedimento Walter Benjamin deu o nome 

de “iluminação profana”, que não será tratado no 

presente trabalho. Para uma exposição de tal proce-

dimento, ver o ensaio “O surrealismo – o último ins-

tantâneo da inteligência européia” ([1929] 1985a).

novos conceitos em teoria da arte. Para ele, isto 

só é possível entendendo quais as novas exigên-

cias que o cinema, fruto da técnica de reprodu-

ção artística, impõe ao modo de percepção do 

homem contemporâneo (condicionado natural 

e historicamente). Segundo o autor, a apercep-

ção5 de um �lme exige de seu espectador um 

estado de descontração, atitude bem diferen-

te da atenção e do recolhimento diante de um 

quadro, por exemplo. A atitude crítica que o 

cinema requer de seu público se dá na descon-

tração, sendo o público caracterizado por ele 

numa fórmula um tanto paradoxal: um exa-

minador distraído (Benjamin [1936] 1985d; 

[1955] 1992).

Para o autor, o que caracteriza o �lme não é 

só a forma como o homem se apresenta dian-

te do equipamento de registro, mas também 

como, com a ajuda deste, reproduz o seu meio 

ambiente. Embora reconhecendo que a psico-

logia do desempenho ilustra a capacidade de 

teste do equipamento, ele prefere abordar tal 

fato a partir de um diálogo com a psicanálise:

(...) o cinema enriqueceu o nosso horizonte de 

percepção com métodos que podem ser ilus-

trados pela teoria freudiana (Benjamin [1955] 

1992: 102).

Vale lembrar que Walter Benjamin não está 

propondo nenhuma espécie de psicanálise do 

social a ser feita através do cinema, mas que 

as alterações produzidas pela linguagem cine-

matográ�ca na percepção que o homem con-

temporâneo tem de si e do seu meio (natural 

e histórico) são comparáveis às alterações que 

a psicanálise trouxe para a compreensão que o 

indivíduo tem de sua psique. Ou seja, da mes-

ma maneira que a psicanálise tornou possível 

5. apercepção s. f. 1. Ação ou faculdade de perceber. 2. 

Consciência imediata de si e do mundo. 3. Intuição; 

percepção. (Grande Dicionário Larousse Cultural da 

Língua Portuguesa 1999).
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ao indivíduo apreender seu eu mais secreto, to-

mar consciência das formas de atividade de seu 

inconsciente individual, o cinema possibilitou 

ao homem contemporâneo acesso ao incons-

ciente da sociedade onde está inserido.

Para o autor, assim como o trabalho de 

Freud6 permitiu isolar e analisar o que antes 

passava despercebido no �uxo do perceptível, 

como um lapso numa conversa que transcorre 

super�cialmente, levando agora à abertura de 

perspectivas profundas, o cinema teria como 

conseqüência um aprofundamento semelhante 

da apercepção, já que os desempenhos em um 

�lme podem ser analisados com maior exati-

dão e sob mais pontos de vista do que aqueles 

apresentados num quadro ou no palco. A�rma 

então que através dos grandes planos, do real-

ce de pormenores escondidos nos aspectos do 

cotidiano, e na exploração dos ambientes mais 

banais pela direção genial da objetiva, o cine-

ma foi capaz de aumentar a compreensão das 

imposições que regem nossa existência, assim 

como nos assegurou um novo campo de ação 

imenso e insuspeitado. E não apenas porque a 

câmara e seus meios auxiliares revelam motivos 

conhecidos em movimento, mas antes por des-

cobrir nesses movimentos conhecidos outros, 

desconhecidos. E isso torna compreensível que 

a natureza da linguagem da câmara seja dife-

rente da linguagem do olho humano. Diferen-

te, sobretudo, porque ao invés de um espaço 

preenchido conscientemente pelo homem, 

surge um outro preenchido inconscientemente 

(Benjamin [1936] 1985d; [1955] 1992).7

Feita esta rápida apresentação do problema 

em Benjamin, é possível indagar: a técnica de 

6. Benjamin se refere ao “Psicopatologia da Vida Quo-

tidiana”, de Sigmund Freud. Para as relações do pen-

samento benjaminiano com a teoria freudiana ver o 

trabalho de Sérgio Paulo Rouanet (1981).

7. Esta discussão já havia sido feita por Benjamin num 

ensaio anterior: “Pequena história da fotogra�a” 

([1931] 1985b).

reprodução sonora teria, na apercepção con-

temporânea, um efeito análogo à técnica cine-

matográ�ca? O ouvinte de discos, �tas e rádios 

seria capaz de se colocar no mesmo estado de 

descontração que o cinema exige de seu espec-

tador? E sendo a linguagem do gravador dife-

rente da linguagem do ouvido humano, seria 

possível falar num espaço sonoro preenchido 

inconscientemente? Neste ponto a leitura dos 

textos de �eodor Wiesengrund Adorno nos 

ajuda nessa difícil passagem da imagem ao som 

tecnicamente reprodutível.8

Para Walter Benjamin, o seu ensaio “A obra 

de arte na era da sua reprodutibilidade técnica” 

([1936] 1985d; [1955] 1992) e o de Adorno 

“O Fetichismo na música e a regressão da audi-

ção” ([1963] 1983b), são duas abordagens dife-

rentes do mesmo fenômeno, onde ele procura 

articular os momentos positivos daquilo que o 

outro ressalta como negativos, apontando para 

uma possível mediação dialética entre seus pon-

tos de vista na análise do �lme sonoro.9 Esta 

8. Para uma brilhante e instigante exposição das con-

vergências e divergências entre os pensamentos de 

Benjamin e Adorno, neste e noutros ‘confrontos’ que 

marcaram ambas as produções, ver o trabalho de Flá-

vio René Kothe (1978).

9. “In my essay [‘�e Work of Art in the Age of Me-

chanical Reproduction’] I tried to articulate positive 

moments as clearly as you managed to articulate 

negatives ones. Consequently, I see strengths in your 

study at points where mine was weak. (...) An analy-

sis of the sound �lm would constitute a critique of 

contemporary art which would provide a dialectical 

mediation between your views and mine” (Benjamin 

[1938] 1994: 140). Como lembrou Flávio René Ko-

the (1978), tanto Benjamin quanto Adorno, nestes 

e em alguns outros ensaios da mesma época, tinham 

como preocupação comum à decadência como pro-

blema da arte moderna, apresentando todavia pro-

postas diferentes no enfrentamento da questão. Nas 

palavras de Flávio Kothe: “Enquanto Adorno enfatiza 

o desenvolvimento autônomo das técnicas da obra de 

arte, Benjamin enfatiza a ligação e o condicionamen-

to delas em relação às técnicas de produção social” 

(1975: 32).
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ida às idéias de Adorno acerca da música con-

temporânea nos autoriza, na chave da relação 

entre reprodução técnica e inconsciente, pensar 

num paralelo auditivo do inconsciente óptico 

de Benjamin, mas que olhe positivamente para 

a técnica de reprodução musical, ou seja, vendo 

a inovação técnica na música não do ponto de 

vista do desenvolvimento autônomo das técni-

cas da obra de arte, mas do seu condicionamen-

to em relação às técnicas de produção social.

No referido ensaio, �eodor W. Adorno 

a�rma que a atual música de massas encontra 

na descontração o seu modo de comporta-

mento perceptivo, lembrando que a observa-

ção de Walter Benjamin quanto à apercepção 

de um �lme em estado de distração é válida 

também para a música ligeira. No entanto, 

a�rma também que, se o �lme enquanto to-

talidade é adequado à apreensão em estado de 

descontração, a audição desconcentrada torna 

impossível apreender uma totalidade (Adorno 

[1963] 1983b). Assim, ao mesmo tempo em 

que Adorno reconhece a possibilidade da aper-

cepção musical na descontração, ele aponta 

que, ao contrário do que Walter Benjamin vê 

no cinema, a técnica de reprodução na músi-

ca não se apresenta como um progresso, mas 

como um retrocesso.10 O autor parece dizer: há 

um ouvinte descontraído, mas que é incapaz de 

10. A título de ilustração da maneira como os autores 

entendem a relação entre técnica e arte, citamos aqui 

estes dois trechos: “(...) o conceito de técnica pode 

ajudar-nos a de�nir corretamente a relação entre ten-

dência e qualidade (...). Se em nossa primeira formu-

lação dissemos que a tendência política correta de uma 

obra inclui sua qualidade (...), porque inclui sua ten-

dência (...), é possível agora dizer, mais precisamente, 

que essa tendência (...) pode consistir num progresso 

ou num retrocesso da técnica (...)” (Benjamin [1934] 

1985c: 122-123); “O que decide se uma determinada 

técnica pode ser considerada ‘racional’ e constitui um 

progresso, é o sentido original, a sua posição no con-

junto social e no conjunto da obra de arte concreta e 

individual” (Adorno [1963] 1983b: 189). 

atitude crítica semelhante ao espectador distra-

ído do �lme.

Neste ponto caberia uma indagação a 

Adorno: se disco e �lme têm seu fundamento 

na técnica de reprodução, e se tanto especta-

dor quanto ouvinte são capazes da apreensão 

desconcentrada, por que essa apreensão não 

permite ao último vislumbrar a totalidade? 

No outro ensaio – “Idéias para a sociologia da 

música” ([1959] 1983a) – Adorno nos oferece 

algumas pistas para responder a esta questão. 

Em suas palavras:

A música, tomada em conjunto, é particular-

mente apropriada para ideologia, pois a au-

sência de conceitos permite que os ouvintes se 

sintam como seres de sentimento, que associem 

livremente, que pensem o que quiserem. Ela 

funciona como realização dos desejos, como 

satisfação substitutiva, mas sem que o mecanis-

mo seja evidente, como o é no �lme (Adorno 

[1959] 1983a: 262).

Em outras palavras, o ouvinte descontraí-

do não é capaz de perceber a totalidade por-

que o mecanismo de realização dos desejos não 

é evidente. E isso acontece, segundo o autor, 

dada a natureza não-conceitual da música que, 

a despeito de sua �gura e sentidos próprios, 

contribui para o que chama de ideologia do 

inconsciente; e como esfera cultivada da irra-

cionalidade em meio ao mundo racionalizado, 

ela acaba por justi�car a perpetração da irracio-

nalidade global (Adorno [1959] 1983a).

É possível perceber que aqui Adorno está 

pensando com Max Weber e, seguindo com 

ele, ressalta que a categoria da racionalização 

é decisiva para a sociologia da música, cor-

roborando a tese weberiana de que a história 

da música ocidental é a de uma progressiva 

racionalização.11 No entanto, lembra o autor 

11. Weber, Max. Os Fundamentos Racionais e Socio-
lógicos da Música ([1911] 1995).
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que a racionalização é apenas um de seus as-

pectos sociais, como a racionalidade ela própria 

– Aufklärung – é um momento na história da 

sociedade, e que no interior do movimento 

progressivo de desencantamento do mundo do 

qual participou, a música foi também a voz do 

que �cara para trás no caminho dessa racionali-

dade, ou do que dela fora vítima. Diz ainda ser 

esta a contradição social que está no centro da 

música, e também a tensão da qual a produti-

vidade musical tem-se alimentado na sociedade 

moderna. Feita esta crítica a Max Weber, o au-

tor então a�rma que:

Por seu puro material a música é a arte em que os 

impulsos pré-racionais e miméticos se a�rmam 

irredutivelmente, entrando ao mesmo tempo 

em constelação com as tendências ao progressi-

vo domínio da natureza e dos materiais. Daí a 

sua transcendência em face da engrenagem co-

tidiana da auto-conservação (...). Se é que efeti-

vamente ela vai além da mera repetição do que 

já existe, será por essa razão. Mas é pela mesma 

razão, por outro lado, que ela é tão apropriada 

à constante reprodução da estupidez. O que faz 

dela mais que mera ideologia é também o que 

mais facilita a caricatura ideológica. Como cam-

po delimitado e cultivado da irracionalidade em 

meio ao mundo racionalizado, ela se transforma 

no estritamente negativo, tal como é racional-

mente planejado, produzido e administrado pela 

indústria da cultura de massas em nossos dias. Só 

por força da racionalidade a música pode ultra-

passá-la (ibidem). 

Para Adorno, então, essa irracionalidade da 

música socialmente manipulada seria um dos 

fenômenos que exprimiriam um nexo social 

de maior alcance: o predomínio da produ-

ção. Conceito que para ele não deve ser posto 

como absoluto, assim como não deve ser iden-

ti�cado à produção social de bens. Tendo isso 

em mente, a�rma ser possível distinguir entre 

dois momentos da produção musical: o da au-

tonomia da exigência expressiva e da lógica do 

objeto, que diz ser respeitada pelo compositor; 

e o das leis de produção de bens para o merca-

do, mesmo que estas possam penetrar nos mo-

mentos estéticos mais sublimes. Diz ainda que 

a tensão entre os dois momentos é essencial na 

esfera da produção, uma vez que o nexo ima-

nente da motivação musical não corre inteira-

mente fechado, ou seja, ao mesmo tempo em 

que a música se desdobra segundo sua própria 

lei – que é secretamente social –, também é 

movimentada e desviada no interior do campo 

das forças sociais. 

Daí o autor a�rmar a necessidade da dupla 

abordagem que propõe em sua sociologia da 

música, fugindo das aproximações externas en-

tre obras do espírito e relações sociais: partindo 

de uma análise técnica e �sionômica que dá 

sentido e nome ao momento formal como mo-

mento de signi�cação musical e daí passando 

à sociedade, levando assim com que os cons-

tituintes formais da música, sua lógica, falem 

em termos sociais. E isso não signi�ca procurar 

elos intermediários entre a música ou o autor 

de determinada época e a sociedade na qual foi 

produzida mas, como apontou Gabriel Cohn 

ao introduzir as idéias de Adorno, signi�ca

(...) procurar a marca dessa sociedade na tessitura 

das obras mesmas, nos problemas que o compo-

sitor enfrentou para dar conta do material musi-

cal – ou seja, do conjunto de elementos técnicos 

e construtivos historicamente constituídos de que 

dispunha – e nas soluções encontradas na efetua-

ção da lógica interna – da ‘lei formal’(...) (Cohn 

1986: 20).

Mas voltemos ao diálogo com Walter Ben-

jamin. Como transparece nestas palavras de 

Cohn em referência a Adorno, os dois autores 

partem da comum idéia que o conteúdo espi-

ritual só se realiza nas obras de arte mediante 
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categorias técnicas,12 ou seja, pelo agencia-

mento de técnicas de que o artista dispõe para 

levar suas aspirações subjetivas a se superar 

na objetividade do material e da forma. Mas 

se para Benjamin a técnica de reprodução no 

cinema constitui um avanço da técnica cine-

matográ�ca, para Adorno ela constitui um re-

trocesso da técnica musical, daí ele chamar a 

apercepção descontraída da música ligeira de 

“audição regredida”. Como apontam, tanto 

o �lme quanto a música ligeira13 são adequa-

dos à apercepção em estado de descontração. 

No entanto, como quer Adorno, só o primei-

ro possibilita a apreensão de uma totalidade 

nesse estado, pois só nele o mecanismo in-

consciente de realização dos desejos se torna 

evidente. Em outras palavras, a técnica de re-

produção só é tecnicamente conseqüente no 

12. É curioso como esta a�rmação, a princípio tão “�lo-

só�ca”, “dialética” e “materialista”, é próxima daquela 

feita por Marcel Mauss ao apresentar a importância 

da noção de habitus que introduz na discussão so-

ciológica: “É preciso ver técnicas e a obra da razão 

prática coletiva e individual, lá onde geralmente se vê 

apenas a alma e suas faculdades de repetição” ([1950] 

2003a: 404). 

13. É preciso considerar que, ao longo dos dois textos, 

Adorno utiliza diversos adjetivos ao se referir à mú-

sica – séria, ligeira, de massas, de entretenimento e 

artística –, que devem ser entendidos não como de-

�nições taxativas que separe esta daquela música, e 

sim como um conjunto de noções que devem ser 

entendidas em suas relações e oposições ao longo do 

texto. Daí a di�culdade em especi�car como ele en-

tende cada uma delas. Mesmo assim é possível dizer, 

num resumo empobrecedor, que nos dois trabalhos 

música séria e música ligeira surgem em oposição, 

sendo a música séria (grande música) entendida por 

ele como a música tradicional da Europa Ocidental, a 

música ligeira parece identi�cada à música popular e 

em especial ao jazz; a música de entretenimento está 

associada ao jazz comercial, sendo ao mesmo tempo 

música ligeira e de massas; e por �m a música artística 

seria aquela que, realizando uma música de massas 

tecnicamente conseqüente, afasta-se das massas, em 

busca de seu próprio destino.

cinema porque o espectador é capaz de, pelos 

valores do sentido, acessar os valores do espí-

rito. Como a�rmou Benjamin:

O �lme serve para exercitar o homem nas novas 

percepções e reações exigidas por um aparelho 

técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua 

vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho 

técnico do nosso tempo o objeto das inervações 

humanas – é essa a tarefa histórica cuja realiza-

ção dá ao cinema seu verdadeiro sentido (Benja-

min [1936] 1985d: 174).

É exatamente este exercício nas novas percep-

ções e reações exigidas por um aparelho técnico 

que Adorno vê faltar na atual música de massas, 

fazendo esta tecnicamente inconseqüente:

Como quer que seja no cinema, a atual música 

de massas pouco apresenta deste progresso no 

desencantamento. Neste tipo de música nada 

é mais forte e mais constante que a aparência 

externa, e nada é mais ilusório do que a objetivi-

dade (Adorno [1963] 1983b: 188).

Mesmo assim o autor acredita ser possível 

uma música de massas tecnicamente conse-

qüente, que chama de música artística, capaz 

de fugir à rotina do sempre igual, mesmo que 

para isso ela perca as características que a torna 

aceita pelas massas; isto é, o momento de sua 

produção, orientada com vistas a respeitar a au-

tonomia da exigência expressiva e da lógica do 

objeto, procura se esquivar das leis de produção 

de bens para o mercado. 

Se estendermos o raciocínio de Adorno se-

ria possível dizer que, entre todas as músicas 

adequadas a apercepção em estado de descon-

tração, somente na música artística a técnica de 

reprodução produz efeitos comparáveis aos que 

Benjamin vê no cinema, ou seja, a experiên-

cia do inconsciente auditivo. Mas para que tal 

experiência seja possível, para que a inovação 
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técnica permita este acesso, é necessária uma 

nova atitude, um adestramento da percepção 

do homem contemporâneo, sendo capaz de se 

colocar em descontração. Assim percebemos 

que não é possível uma re�exão sobre a técnica, 

por mais autônoma que seja, que não considere 

também uma educação do corpo, ou melhor, 

que não considere as atitudes exigidas pelo apa-

relho técnico.

Vista desse ângulo, e por mais paradoxal 

que possa parecer, essa discussão encontra res-

sonância também nas preocupações de Marcel 

Mauss apresentadas em seu “Técnicas do cor-

po” ([1950] 2003), uma vez que toda a re�exão 

apresentada ali parte da observação empírica 

sobre as variações de atitude que os homens 

apresentam, de sociedade em sociedade, no 

emprego de suas técnicas. Em busca de tal res-

sonância que iniciamos o terceiro e último mo-

mento deste trabalho.

Com Benjamin e Mauss: corpo, 
técnica e sociedade

Uma boa maneira de iniciar o diálogo entre 

as idéias de Marcel Mauss e Walter Benjamin 

talvez seja indagar como o primeiro classi�ca-

ria, de acordo com suas propostas para o es-

tudo d’“As técnicas do corpo” ([1950] 2003a), 

aquela atitude apresentada pelo examinador 

distraído, vendo aí o produto da aplicação de 

uma possível técnica da descontração.

Nessa comunicação feita à Sociedade de Psi-

cologia em 1934 e publicada no ano seguinte 

pelo Journal de Psychologie, Marcel Mauss ex-

põe aquilo que vê como um novo campo de 

estudos a ser explorado: o das técnicas do cor-

po. Após apresentar como entende a noção (ato 

tradicional e�caz; série de atos montados no 

indivíduo, por sua educação e pela sociedade, 

com a �nalidade de adaptar o corpo ao seu uso, 

e que podem ser ordenados num sistema de 

montagens simbólicas), Mauss faz uma longa 

consideração sobre as maneiras de se classi�car 

tais técnicas (por sexo e idade, rendimento e 

transmissão; ou ainda pela enumeração biográ-

�ca, pela distribuição ao longo do curso de vida 

do indivíduo), concluindo com considerações 

gerais acerca do exposto anteriormente. Vale 

lembrar que, neste clássico da antropologia, 

mais do que elaborar a teoria geral das técnicas 

do corpo que diz ser possível, Mauss apresenta 

uma espécie de plano de trabalho aos etnógra-

fos, indicando aquilo que se está por fazer para 

que tal teoria possa então ser levada a cabo. 

De certa maneira, ao nos debruçarmos sobre 

a atividade descontraída, a atitude desconcen-

trada do espectador/ouvinte descrita por Wal-

ter Benjamin,14 procuramos retomar esta velha 

pauta de trabalho.

Para que o indivíduo se torne um exami-

nador distraído, se coloque em descontração, 

é preciso o adestramento da percepção, a edu-

cação de seus sentidos, em suma, de seu corpo. 

Dessa forma, e seguindo os princípios de clas-

si�cação inicialmente propostos por Mauss, a 

técnica da descontração poderia ser abordada 

do ponto de vista da natureza de sua educação 

e adestramento, da transmissão da forma das 

técnicas:

4) transmissão da forma das técnicas. – Último 

ponto de vista: o ensino das técnicas sendo 

essencial, podemos classi�cá-las em relação à 

natureza dessa educação e desse adestramento. 

E eis aqui um novo campo de estudos: incon-

táveis detalhes inobservados, e cuja observação 

deve ser feita, compõem a educação física de 

14. Lembramos que Benjamin, na primeira versão do en-

saio sobre a arte tecnicamente reprodutível ([1936] 

1985d), tece considerações sobre a reprodução téc-

nica da música pelos discos, numa analogia à técnica 

cinematográ�ca, comentários que estão ausentes na 

segunda versão. De qualquer forma, e pelo exposto 

anteriormente, já devemos estar autorizados a a�rmar 

que espectador e ouvinte apresentam a mesma atitu-

de desconcentrada, seja diante do �lme ou do disco.
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todas as idades e dos dois sexos (Mauss [1950] 

2003a: 411).

Como havia apontado Walter Benjamin, o 

cinema cumpre a função de educar os sentidos 

para a descontração, já que 

O �lme serve para exercitar o homem nas novas 

percepções e reações exigidas por um aparelho 

técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua 

vida cotidiana (Benjamin [1936] 1985d: 174).

 

É possível perceber, na enumeração bio-

grá�ca das técnicas do corpo apresentada por 

Mauss, que o ensino técnico dos indivíduos 

inicia-se na mais tenra idade e se prolonga até 

a idade adulta, tendo seu momento decisivo 

na adolescência, sobretudo nos ritos de ini-

ciação. Quanto às técnicas da idade adulta es-

peci�camente – que nos interessam aqui –, o 

autor diz ser possível distinguir entre técnicas 

do sono e da vigília e, nesta, entre atividade 

e repouso, podendo este último ser ativo ou 

passivo, frisando que as técnicas de repouso 

ativo dizem respeito não só à estética, mas 

também aos jogos do corpo (Mauss [1950] 

2003a).

Dito isto, e aceitando que a descontração 

característica do examinador distraído de Ben-

jamin é alcançada por meio de um adestra-

mento técnico, de uma educação dos sentidos, 

a técnica da descontração poderia ser aborda-

da não só pela forma de sua transmissão, mas 

também como uma das técnicas da vigília do 

repouso ativo. Dessa maneira, a formulação 

paradoxal de um examinador distraído encon-

tra seu princípio de classi�cação na formulação 

não menos paradoxal de uma atividade reali-

zada em repouso, repouso ativo. Mas por que 

paradoxal?

Como apontou Marcel Mauss ao apresentar 

as técnicas da vigília, inicialmente atividade e 

repouso encontram-se em oposição:

3) Técnicas da atividade, do movimento. – Por de-

�nição, o repouso é a ausência de movimentos, 

o movimento, a ausência de repouso ([1934] 

2003a: 416). 

Mesmo iniciando sua argumentação sobre 

as técnicas da vigília contrapondo atividade e 

repouso, é possível perceber que ele substitui 

o primeiro termo por movimento. Tal substi-

tuição, que poderia passar despercebida, reve-

la algo importante na sua argumentação: se o 

repouso não é mais ausência de atividade, mas 

de movimento, então a ausência de movimen-

to, que é o repouso, não exclui a atividade. Ou 

seja, sem tal operação seria impossível conside-

rar toda uma série de atividades que perpassam 

os momentos de repouso, da alimentação à 

conversação, mas sobretudo as atividades esté-

ticas e os jogos do corpo, sendo os dois últimos 

associados mais diretamente ao que Mauss cha-

mou de repouso ativo. Também a apercepção 

desconcentrada de um �lme é uma atividade 

realizada em repouso, já que sua fruição esté-

tica só é possível na medida que o espectador 

esteja distraído, como defendeu Walter Benja-

min contra os críticos de arte de sua época, in-

capazes de ver na descontração a possibilidade 

de uma atitude crítica.

Para exempli�car uma atividade estética rea-

lizada no repouso ativo, Mauss apresenta a no-

ção de dança do repouso, partindo da divisão 

proposta por von Hornbostel e Curt Sachs entre 

danças de repouso e danças de ação. Ao mesmo 

tempo em que admite esta divisão, aponta que 

os autores são vítimas do mesmo erro funda-

mental em que vivia parte da sociologia naquele 

tempo, qual seja, acreditarem que as sociedades 

se repartiriam em sociedades de descendência 

masculina ou descendência uterina, associando 

assim danças de ação às primeiras e danças de re-

pouso às outras. A�rma ainda que Sachs (1933) 

classi�cou um pouco melhor tais danças em ex-

trovertidas e introvertidas, dizendo então que 
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Estamos em plena psicanálise, provavelmente 

bastante fundamentada aqui. Em verdade, o 

sociólogo deve ver as coisas de modo mais com-

plexo ([1950] 2003a: 417).

Deixando de lado a polêmica em torno de 

sociedades e descendências, é possível indagar: 

por que Mauss diz que estamos em plena psi-

canálise? E o que quer dizer quando a�rma que 

o sociólogo deve ver as coisas de modo mais 

complexo? 

Recorremos mais uma vez a Claude Lévi-

Strauss. Como dito anteriormente, na sua 

“Introdução à obra de Marcel Mauss” ([1950] 

2003), este aponta como uma das caracterís-

ticas fundamentais do modernismo do seu 

antecessor, o fato de Mauss ter indicado a 

aproximação entre etnologia e psicanálise, 

expressa sobretudo no recurso às noções de 

categoria inconsciente e de categoria do pen-

samento coletivo, chamando a atenção para 

a especi�cidade do uso que faz na análise et-

nológica:

O problema etnológico é portanto, em última 

análise, um problema de comunicação; e essa 

constatação deve bastar para separar radicalmen-

te esta via seguida por Mauss, identi�cando in-

consciente e coletivo, da de Jung (...). Pois não é 

a mesma coisa de�nir o inconsciente como uma 

categoria do pensamento coletivo ou distinguí-

lo em setores, conforme o caráter individual ou 

coletivo do conteúdo que se lhe atribui (Lévi-

Strauss [1950] 2003: 29). 

Assim, ao mesmo tempo em que Mauss se 

aproxima da psicanálise recorrendo à noção 

de inconsciente, ele se afasta ao associá-la a 

pensamento coletivo, e muito provavelmen-

te o faz por acreditar que os atos praticados 

pelos indivíduos, mais do que mera expressão 

da educação individual, trazem as marcas da 

sociedade em que estão inseridos, devendo 

assim ser abordados da perspectiva do ho-

mem total.15 

Em Benjamin trata-se da mesma operação, 

lidando também com um problema de co-

municação: tanto o inconsciente de que fala 

é coletivo – inconsciente óptico da sociedade 

contemporânea – quanto a atitude desconcen-

trada do examinador distraído não é expressão 

apenas do comportamento individual, mas re-

veladora também das condições sociais de uma 

época determinada. Desta maneira é possível 

perceber a aproximação estabelecida por Wal-

ter Benjamin entre crítica de arte e psicanálise 

como similar à que Mauss propôs entre esta e 

a etnologia: assim como Benjamin percebe no 

cinema, enquanto obra tecnicamente repro-

dutível, uma linguagem capaz de dar acesso 

ao inconsciente óptico da sociedade moderna, 

Mauss vê nas técnicas do corpo uma lingua-

gem que permite acompanhar a atividade do 

inconsciente.

Antes de passarmos às considerações �nais, 

há ainda uma distância entre as idéias de Mauss 

e Benjamin que precisa ser superada aqui: pois 

se o primeiro trata de uma tecnologia sem ins-

trumentos, o outro está falando de uma tecno-

logia com instrumentos. Esta distância deve ser 

percorrida, indicando os caminhos que ligam 

os dois pontos.

É o próprio Mauss quem nos oferece o 

termo mediador entre estas aparentemente di-

ferentes tecnologias. Pois se ele adverte que é 

preciso não incorrer no erro de achar que só 

há técnica onde há instrumento, cuidado que 

o fez empreender toda a enumeração e descri-

ção daquela in�nidade de técnicas corporais, 

isso não signi�ca que dê pouca importância às 

técnicas onde há instrumentos. Pelo contrário, 

15. Esta noção foi discutida por Mauss dez anos antes, 

em outra comunicação feita à mesma Sociedade de 

Psicologia e publicada no Journal de Psycologie et Pa-

thologique: “Relações reais e práticas entre a psicologia 

e a sociologia” ([1950] 2003b).
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e deixando de lado o recurso ao cinema para 

explicar como o modo de caminhar de suas en-

fermeiras americanas migrou para o corpo das 

moças nas ruas de Paris, Mauss chega a cunhar 

um termo para designar tal arranjo: a formação 

de pares mecânicos com o corpo, alvo de um 

estudo dos movimentos mecânicos que, segun-

do ele, já vinha sendo empreendido por Reu-

laux e Farabeuf, demonstrando a relevância do 

tema. Mesmo assim, é inconteste a precedên-

cia que dá para as primeiras, já que, nas suas 

palavras, “antes das técnicas de instrumentos, 

há o conjunto das técnicas do corpo” (Mauss 

[1950] 2003a: 407).

Mesmo que Walter Benjamin esteja nos fa-

lando da mais emancipada de todas as técnicas, 

a reprodução técnica, e mesmo tendo dito que 

a fotogra�a só revelou suas verdadeiras poten-

cialidades no momento que o rosto humano 

deixou de �gurar em seu centro, ele não ne-

garia a precedência do corpo, de suas técnicas. 

Pelo contrário, pois todas as energias revolucio-

nárias contidas no cinema dissipariam no ar se 

antes o espectador não fosse capaz de se colocar 

em descontração. 

Enquanto um habitus16 – pois é disto que se 

trata! – a atitude desconcentrada não é só fru-

to da educação individual do espectador que se 

distrai, mas também das condições sociais de 

uma época, de uma sociedade cuja técnica é a 

mais emancipada jamais vista e que, por isso 

mesmo, se confronta com a sociedade na forma 

de uma segunda natureza, tão elementar quan-

to a primeira, obrigando ao homem contem-

porâneo o aprendizado das novas percepções e 

reações exigidas pelo aparelho técnico de nosso 

tempo, tornando-se assim objeto das inervações 

humanas. Assim, por mais autônoma que a téc-

nica se apresente, capaz de iludir quanto a sua 

16. Vale lembrar que a noção de habitus é aqui entendida 

na acepção de Marcel Mauss ([1950] 2003a), não le-

vando em conta os usos ulteriores que teve, como em 

Pierre Bourdieu, por exemplo.

essência humana, como se operasse sem a agên-

cia dos homens, no �m das contas é ao corpo 

que ela novamente se dirige, exigindo uma nova 

atitude, uma educação dos seus sentidos.

Em suma, e da mesma maneira que Ben-

jamin havia apontado para uma superação 

dialética entre a sua posição e a de Adorno na 

análise do �lme sonoro, é possível dizer que o 

enfoque na formação de pares mecânicos pode-

ria oferecer a mesma mediação entre a perspec-

tiva sem instrumentos de Mauss e a perspectiva 

com instrumentos de Benjamin. E isto porque, 

tanto não é possível tratar das técnicas do cor-

po sem fazer referência aos instrumentos, como 

é impossível falar da reprodução técnica sem 

lembrar do corpo. De qualquer maneira, nos 

dois casos trata-se de 

(...) ver técnicas e a obra da razão prática coleti-

va e individual, lá onde geralmente se vê apenas 

a alma e suas faculdades de repetição (Mauss 

[1950] 2003a: 404).

Etnogra�a da música, disco e incons-
ciente auditivo

Resta-nos agora a difícil tarefa de tentar 

responder ao problema posto no início: seria 

possível ver a ilusão auditiva produzida pelos 

meios técnicos emancipados como parte inte-

grante do fazer musical contemporâneo, e as-

sim trazer os discos para o foco central de uma 

etnogra�a da música, vendo neles algo mais 

que ferramentas para o teste de hipóteses? Tal-

vez mais que propriamente dar uma resposta, 

gostaríamos de indicar como esta constelação 

inusitada de autores pode ajudar na construção 

de uma estratégia re�exiva alternativa para o 

enfrentamento da questão.

Como vimos com Anthony Seeger (1992) e 

John Blacking (1995), tal compatibilização se-

ria extremamente problemática, já que o efeito 

ilusório dos meios técnicos impediria o acesso 

��������������������������������
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ao fazer musical. Com o perdão da palavra, che-

ga a parecer ingênuo pensar que uma pessoa, 

ao se distrair ouvindo um bom disco, acredite 

mesmo que aqueles sons reproduzidos pelo seu 

equipamento estejam sendo realizados sem a 

agência humana. De qualquer maneira, há de 

fato uma ilusão operando ali, já que o ouvinte 

é confrontado com o produto da atividade hu-

mana, da sua própria atividade, mas de forma 

emancipada, isto é, como produto alienado do 

trabalho humano, como já diria Karl Marx.

Buscando então superar a di�culdade apon-

tada por Seeger e Blacking, Walter Benjamin 

([1936] 1985d; [1955] 1992) nos oferece 

como alternativa encarar os meios técnicos 

atentando para a diferença entre linguagem do 

equipamento de registro e linguagem do corpo 

humano. Desta perspectiva o disco, enquanto 

obra de arte tecnicamente reprodutível, não só 

exige uma nova atitude – a descontração – de 

seu ouvinte, como permite acompanhar um es-

paço sonoro que passa a ser preenchido incons-

cientemente – o inconsciente auditivo. Com 

isto a ilusão auditiva, a auto-alienação humana 

diante de um aparelho técnico emancipado, 

torna-se produtiva, já que

Com a representação do homem pelo apare-

lho, a auto-alienação humana encontrou uma 

aplicação altamente criadora (Benjamin [1936] 

1985d: 180),

pois não só exige do homem contemporâ-

neo uma nova atitude crítica diante das obras 

que reproduz, como também, nesta mudança, 

revela as condições sociais de sua época. Ou 

ainda, para usar os termos dos dois primeiros, a 

ilusão auditiva produzida pelos meios técnicos 

provoca alterações na concepção, na execução e 

na apreciação das músicas que reproduz: mais 

que iludir, demonstra uma outra maneira de 

fazer e ouvir música utilizada pelos membros 

de uma sociedade determinada.

Mas se saímos pelas portas dos fundos da 

etnogra�a da música para nos arriscar em certas 

veredas tortuosas da teoria crítica, faltava ain-

da uma base empírica, se podemos dizer assim, 

um lugar de onde se pudesse acompanhar o 

adestramento da percepção exigido pela ilusão 

auditiva característica da reprodução técnica da 

música, e que nos trouxesse de volta aos cami-

nhos da antropologia. E é Marcel Mauss que 

oferece pistas indicativas de um tal lugar.

Como procuramos salientar anteriormente, 

a aparente contradição entre tecnologia sem 

instrumentos em Mauss e tecnologia com ins-

trumentos em Benjamin encontraria sua possí-

vel superação dialética enfocando a formação 

de pares mecânicos entre corpo e instrumento, 

onde a atitude desconcentrada exigida pelos 

meios técnicos emancipados é tomada como 

produto de uma técnica da descontração, uma 

atividade realizada em repouso, uma técnica do 

repouso ativo, fruto de um empreendimento 

que é ao mesmo tempo individual e social.

É verdade que o inesperado recurso a 

Marcel Mauss não basta para garantir a base 

empírica necessária para se levar a cabo uma 

etnogra�a da música que incorpore o disco, 

não apenas como instrumento de trabalho, 

mas também como objeto da observação. Tal 

garantia só será dada à medida que avançarem 

as etnogra�as dos usos sociais e da produção 

social dos discos, preenchendo aquela lacuna 

etnomusicológica que procuramos evidenciar 

anteriormente. Acompanhar como a ilusão 

auditiva opera criativamente no fazer musical 

contemporâneo, alterando a concepção, a exe-

cução e a apreciação da música tecnicamente 

reprodutível, talvez seja uma boa maneira de, 

quiçá, rastrear algumas daquelas “luas mortas, 

ou pálidas, ou obscuras, no �rmamento da ra-

zão” (Mauss [1950] 2003b: 343).
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