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RESUMO 

Ao se observar a tendência da indústria cultural de pacificar a arte que carrega elementos de 

potencial transformador estético ou político, é possível verificar a manifestação de uma 

contradição de ordem formativa. O acúmulo quantitativo de produtos culturais dessa espécie 

pode apresentar resultados qualitativos no ideário do público consumidor, bem como pode 

funcionar como um processo de contínua renovação nas linguagens da arte. Contudo, na era 

da internet, as novas ferramentas digitais de consumo e compartilhamento que, no começo do 

século, aparentavam ameaçar os lucros de tal indústria, agora são agentes que reforçam a 

arrecadação dos grandes artistas e das grandes detentoras de direitos autorais por meio do 

estabelecimento de repetidas fórmulas de sucesso. Como resultado, a classe criativa e os 

mecanismos de renovação estética se encontram em uma tendência de sufocamento e 

neutralização. Contraditoriamente, essa tendência mina a própria engrenagem pacificadora 

que move os ganhos da indústria cultural. 

Palavras-chave: indústria cultural, internet, cultura pop, contracultura 

 

ABSTRACT 

By observing the trend of the culture industry to pacify the art that carries elements of 

potential aesthetic or political transformation, it is possible to verify the manifestation of an 

education-wise contradiction. The quantitative accumulation of cultural products of this kind 

can provide qualitative results in the consuming public ideas, and could function as a process 

of continuous renewal in the languages of art. However, in the Internet age, new digital 

consumption and sharing tools that, at the beginning of the century, appeared to threaten the 

profits of this industry, are now agents that enhance the earnings of big artists and major 

holders of copyrights through the establishment of repeated success formulas. As a result, the 

creative class and the mechanisms of aesthetic renovation are in a trend of suffocation and 

neutralization. Paradoxically, this trend undermines the very pacifying gear that moves the 

culture industry gains. 

Key words: culture industry, internet, pop culture, counterculture 
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INTRODUÇÃO 

Esse estudo aborda de forma dialética o funcionamento da indústria cultural no que se refere à 

relação entre a repetição das fórmulas encontradas nos produtos culturais e a sua necessidade 

de renovação estética. Se, por um lado, tal repetição lhe confere lucros garantidos, por outro, 

limita a produção cultural que não apenas poderá proporcionar sobrevida a essa indústria, mas 

que assegura a existência de elementos de potenciais formativos e recriadores estéticos que 

possam favorecer mudanças estruturais por meio das contradições da indústria cultural. 

A assimilação de manifestações artísticas contestadoras e inovadoras que serviriam como 

agentes renovadores para a própria estética comercial industrial é um processo de pacificação 

e de enfraquecimento de discurso. Ao mesmo tempo, porém, oferece novas formas de lucro à 

indústria cultural. A relevância desse tema decorre do momento onde a ideia de uma 

democracia digital da internet é colocada em xeque e suas ferramentas atuam como 

mecanismos para a referida pacificação – seja devido a uma fruição despolitizada, ou por uma 

facilidade potencializada de se transformar cultura em mercadoria. 

Frente à utilização recorrente da fórmula, a criação de novas tendências estéticas se mostra 

fundamental, mesmo que sejam posteriormente absorvidas pela indústria cultural, pois é mais 

relevante seu reflexo na sustentação da classe criativa
1
; na formulação de novos pressupostos 

estéticos; e na possibilidade de agitações de contradições que habitam tais produtos e possam, 

pelo menos, oferecer condições básicas de formação. 

Essa problemática está colocada nesse estudo sob uma luz teórica que relativiza diferentes 

posições sobre a indústria cultural; sob uma coleta de dados referente ao mercado cultural dos 

últimos anos; e exemplificada com estudos de caso. 

No livro “História da Beleza”, Umberto Eco descreve a estética atual como uma orgia de 

tolerância, um sincretismo total e um absoluto e irrefreável politeísmo da beleza
2
. Partindo 

desse pressuposto, a necessidade de uma reformulação estética devido à repetição das 

fórmulas da indústria cultural acentuada nos últimos anos – como discutida ao longo desse 

trabalho – perpassa uma questão: a estagnação de tal “politeísmo” a partir do momento em 

                                                           
1
 O conceito de “classe criativa” é usado ao longo deste trabalho com o intuito de abarcar as definições propostas 

por Scott Timberg em seu livro “Culture Crash: The killing of the creative class”. O autor usa o termo para se 

referir ao equivalente a uma classe média que tem na cultura uma forma de trabalho comum e que luta para 

sobreviver a despeito de grandes projetos lucrativos, mas sim como uma atividade cotidiana.  
2
 ECO, 2004, p. 428 
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que a reprodução da fórmula transforma tal liberdade estética em uma cartilha de sucessos 

que interfere na produção artística. 

Para que seja possível vislumbrar a importância da produção cultural como agente recriador 

estético é necessário entender o funcionamento da indústria cultural e sua tendência de 

absorção e transformação de conteúdos avessos à ordem em mercadoria. A dialética sugerida 

nessa monografia considera que esse potencial transformador existe. Seu resultado, porém é 

constantemente pacificado pela prática de cooptação estética promovida pela indústria, ou 

pelos anseios de um público submetido à mercantilização exagerada que reforça o 

entendimento de arte como entretenimento. Contudo, a tendência de repetição de fórmulas de 

produtos culturais feita em série limita a própria produção criativa e a classe criativa que se vê 

amarrada em uma época de extremos causada, em parte, pela internet, como colocado no 

capítulo três. 

A ideia de pacificação colocada nesse estudo é uma utilização do entendimento de Umberto 

Eco sobre o conceito. Eco define o termo quando se refere à capacidade da televisão produzir 

uma ação de pacificação e controle a fim de garantir a ordem estabelecida por meio da 

reprodução das opiniões e gostos que a classe dominante entende ser ideais para manter o 

status quo
3
. Como extensão, a produção cultural pacificada referenciada nesse estudo 

compreende a absorção de conteúdo e sua posterior transformação em produto em série com 

vistas a neutralizar seu efeito formativo ou transformador. À ótica dos artistas, é também a 

forma como a coerção para que se adaptem às fórmulas da indústria cultural limita suas 

potenciais criações originais. 

Em diversas manifestações artísticas pode-se atribuir reconfigurações de pensamento como: o 

despertar comportamental; promoção da discussão sobre temas progressistas ou de ideologia 

divergente; e difusão de novas estéticas alinhadas com a realidade e os anseios sociais da 

época onde essas produções se inserem. 

Relativiza-se, porém, dois aspectos. Primeiro, onde começa a assimilação e pacificação desses 

produtos dentro da ideologia do capital praticada pela indústria cultural e onde começa a 

predisposição de familiarização por parte do público, que atuaria como agente pacificador; e, 

segundo, como, em um movimento inverso, a contradição dessa pacificação pode colidir com 

uma inadvertida e inesperada formação qualitativa, via fácil acesso aos instrumentos 

formativos por meio do comércio. Dessa forma, essa monografia destaca tanto o recorte 

                                                           
3
 ECO, 2011, p. 346-347 
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teórico quanto o mercadológico acerca da indústria cultural, seja em sua concepção clássica 

(com autores como Adorno), em suas posteriores revisões (como em Umberto Eco), ou nas 

informações atuais sobre o mercado – em especial o digital. 

Partindo de que a indústria cultural age como qualquer ferramenta de dominação do capital 

inserido na lógica de opressão e monopólio dos meios de produção – neste caso, a posse das 

técnicas ideais que viabilizam a produção de conteúdo padronizado na estética, no discurso e 

nos resultados primários de reflexão –, pode-se concluir rapidamente que este tipo de produto 

serviria à dominação ideológica. Por outro lado, estas mesmas condições materiais seriam as 

ferramentas para uma criação intrinsicamente popular que reflita a síntese da realidade, além 

de que a oposição e contestação feitas às condições de opressão são, a princípio, o motivo do 

surgimento das manifestações culturais que retroalimentarão essa mesma indústria no 

momento que for absorvida e for parte essencial da reformulação estética do mercado. 

A produção conectada a grupos organizados que fazem uso dos meios de produção da 

tecnologia da informação para disseminarem informação a seu modo serve como ilustração. 

Exemplo disso são as rádios piratas do final dos anos 1960, situadas em barcos nas 

proximidades das costas de países europeus, como a Inglaterra, que transmitiam músicas 

marginalizadas pelas grandes rádios nacionais e serviram para popularizar e difundir o rock. 

Seu alcance e impacto forçaram as grandes transmissoras, que atuavam na métrica da 

indústria cultural, a se adaptarem e propelirem esse gênero que se tornou responsável por 

revoluções culturais e comportamentais ao longo das décadas, principalmente nos últimos 

anos da década de 1960. Isso, porém, se deu em primeira instância, pois este golpe 

comportamental, posteriormente deformado pela própria indústria que ele desafiou, o reificou 

e o amordaçou. 

Nessa realidade, onde está o capital é onde perpetrará sua concentração e fortalecimento. 

Portanto, por meio de fissuras encontradas na indústria cultural é onde poderão ser 

encontradas brechas a serem aproveitadas antes que a espiral mercadológica e pacificadora 

seja retomada, bem como identificar a contradição dos elementos formativos contidos na 

produção em série da indústria cultural. 

O aproveitamento dessa brecha para que haja uma modificação de qualquer ordem dentro do 

sistema se assemelha ao que György Lukács chamou de Augenblick, o momento quando, por 

pouco tempo, há a abertura para um ato de intervenção antes que o sistema possa pacificar a 

situação. Em outras palavras, a brecha que antecede a costumeira reificação. 
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A despeito de se aproveitar a brecha para fins transformadores, a pura existência dessa 

produção dentro da indústria cultural é contraditória e pode despertar canais de viés 

formativos ou mudanças estritamente estéticas. Esse movimento de quase ruptura contribuiria, 

portanto, para a própria renovação dos postulados culturais industriais em consonância com os 

tempos e a realidade. Atuar alinhado às linhas contraditórias da indústria pode ser o caminho 

de transição para a reformulação do pensamento, a fim de negar ou desconfiar das fórmulas 

industriais da produção cultural e repensar a longevidade da cultura como produção que 

registra, atua e reflete a história em sua técnica e linguagem, além de poder fruí-la com 

fundamento crítico e analítico. 

Na contramão disso, haveria também uma solução extrema e pessimista, via completa 

obliteração de quaisquer elementos culturais que a indústria possa ter tocado, pois nunca 

haverá meio de apropriação das ferramentas pela massa a fim de um uso combativo ou 

politizado uma vez inseridas na ideologia do próprio sistema que amordaça e vende.  

Observar a dinâmica dessa dialética é relevante em um cenário atual onde a internet se 

desvelou como uma falsa democracia que, de incentivadora da produção 

autônoma/independente/regional, passou para instrumento que reafirma a hegemonia dos 

produtos financiados pelas grandes distribuidoras/produtoras. 

A fim de exemplificação, existe a falsa sensação de informação ao se deparar com um 

abundante conteúdo noticioso, que na raiz nada mais serve do que um canal de manipulação 

diluído de ideologias compartilhadas pelas grandes corporações e grandes donos de empresas 

de mídia, cujo leque de informações repete os mesmos conteúdos de formas distintas. Em 

2014, no Brasil, durante as eleições presidenciais, 61% dos links compartilhados nas redes 

sociais remetiam à cobertura jornalística de grandes veículos; nos dois dias que sucederam o 

segundo turno, esse número subiu para 70%, de acordo com pesquisa realizada pelo jornal 

Folha de S. Paulo
4
. 

A mesma falsa democracia está presente no mercado digital da arte. Um expressivo abalo 

financeiro na classe criativa, como analisado no livro “Culture Crash: The killing of the 

creative class”, está cada vez mais próximo. A impressão de pulverização da produção 

cultural que facilitaria um diálogo direto com o nicho que possui interesse por certo tipo de 

literatura, cinema, música, etc., não se sustenta mais frente ao dado apresentado no livro que 

                                                           
4
 Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/poder/194755-jornalismo-profissional-domina-redes-

sociais.shtml>. Acesso em: 26 de janeiro de 2016 
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dos 75 mil discos lançados no mundo em 2010, por exemplo, apenas mil deles venderam mais 

do que 10 mil cópias
5
. Do outro lado, artistas com menor alcance de divulgação e pouca 

difusão dividem o resto da fatia entre inúmeras opções. 

Por isso a prática relativamente recente do financiamento coletivo por meio de sites de 

crowdfunding vem se mostrando como uma saída eficaz, porém contraditória, para contornar 

a superexposição de grandes artistas/obras e quebrar o paradigma de remuneração via grandes 

companhias de mídia. Sua prática não deixa de estar submetida a métodos iguais de 

divulgação ainda dependentes de canais de informação que contribuam para a publicidade de 

sua causa e ajude a alcançar o montante de dinheiro requisitado para a efetivação do projeto. 

Assim, o mercado digital é duvidoso, pois seus grandes sites estão nas mãos de detentores de 

direitos autorais que promovem produtos da indústria cultural que só ficam cada vez maiores. 

Portanto, desde que o lucro nas áreas certas esteja garantido, a pluralidade é inofensiva. 

Este artigo científico/monografia de cunho ensaístico será resultado de um percurso de 

leituras e reflexões de autores com o objetivo de articulá-los e encontrar novas significações e 

interpretações, além de realizar um movimento dialético de modo que o fenômeno a ser 

estudado possa ser iluminado sob uma nova luz teórica. 

O objetivo deste trabalho não perpassa a pesquisa de campo, ainda que esteja devidamente 

amarrado a uma estaca empírica; em específico, a verificação de casos de reformulação 

estética dentro da indústria cultural partindo de manifestações artísticas que apresentam certa 

resistência; e dados que ajudam a endossar a falsa sensação de democracia e pluralidade 

cultural promovida pelas novíssimas ferramentas sociais e mercantis da internet e como isso 

pode, na verdade, reafirmar e acentuar o tamanho de artistas já grandes. 

No primeiro capítulo está costurada a relação entre as teorias que sustentarão esta pesquisa 

com os objetos da indústria cultural. Sua finalidade é posicionar a discussão como um 

problema ideológico e econômico que interfere na lógica da produção cultural – quando 

produtos culturais reformulam a indústria e são absorvidos por ela –, aliena, reforça 

manipulações e opressões históricas, embota a crítica da realidade, mas, ao mesmo tempo, 

apresenta brechas e contradições, além de ser uma própria síntese da realidade que abriga 

todos esses problemas e espera ser analisada e criticada. 

                                                           
5
 TIMBERG, 2015, p. 116 
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No segundo capítulo estão apresentados os estudos de caso que ilustrarão tanto as 

manifestações da contracultura anexadas pela indústria cultural – como os anos 1960 na 

música e os quadrinhos (esses que, agora, curiosamente, recolhem milhões nas bilheterias das 

adaptações de filmes de super-heróis) –, bem como as criações genuinamente de massa que 

lidam com conteúdos visivelmente subversivos e transitam com irônica tranquilidade nas 

grandes produções comerciais. 

O último capítulo aborda o mercado digital da internet onde de um lado existe a grandiosa 

exposição dos produtos da indústria cultural de massa e o sufocamento
6
 da cultura 

independente que habita o frágil e duvidoso cenário da democracia digital. O objeto da 

internet também se faz importante quando o consumo de cultura começa a se alterar 

estruturalmente com sua existência e seu papel atualmente fundamental nas relações 

comerciais. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
6
 O conceito de sufocamento recorrente neste trabalho é entendido como uma asfixia da produção criativa que 

limita e restringe as possibilidades culturais por meio do peso e da interferência econômica. 
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CAPÍTULO 1: INDÚSTRIA CULTURAL COMO FÓRMULA E REFORMULAÇÃO 

ESTÉTICA 

Momentos de reformulação estética dentro da indústria cultural habitam um lugar de 

contradição em sua forma de interferência e reflexos nesse processo. Em alguns casos, como 

o da contracultura, discursos e atitudes divergentes da ordem vigente são absorvidos e 

pacificados pela natureza mercantil dessa indústria ao mesmo passo em que atuam como 

agentes modificadores estéticos essenciais e diretamente pertencentes de seu posicionamento 

temporal e, inclusive, atores da mudança de pensamento, comportamento e componentes 

formativos para o público tocado por esta manifestação artística. 

Walter Benjamin em seu texto de 1936, “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 

técnica”, reforça a posição marxista sobre a diferença de velocidade que a superestrutura se 

modifica em comparação com a base econômica, de modo que os reflexos na cultura 

demorariam a se manifestar após mudanças ocorridas nas condições de produção
7
. O 

fenômeno contracultural comportamental e artístico que se deu com distinta intensidade nos 

últimos anos da década de 1960 – com destaque no intervalo de 1966 a 1969 – apresentou 

novas variáveis a esse postulado quando observada a velocidade com que seus ideais 

libertários – ao som da trilha sonora do rock – foram apresentados e tão rapidamente entraram 

em declínio e cooptação comercial e industrial nos anos seguintes, em especial nos menos 

fervorosos anos de 1970 quando, de forma icônica, em uma situação pós-Woodstock, o sonho 

de efetivação de tantas liberdades se transmutara em uma década niilista onde, possivelmente, 

a maior resposta criativa fora encampada pelo igualmente niilista movimento do punk rock e 

onde a indústria cultural já começava a agir, principalmente dentro da música, respeitando 

fórmulas pouco ousadas e de retorno financeiro mais garantido. 

Nesse sentido, porém, Benjamin previu com acuidade o processo de derrocada e adesão de 

manifestações artísticas pela indústria cultural e sua retroalimentação nos posteriores 

processos mercantis fundamentados nas fórmulas eficazes de sucesso – mesmo que, 

interessantemente, a mais fundamental característica dos anos 1960 fosse seu irrestrito campo 

experimental e, enfim, sua falta de fórmula como um todo: 

[...] as formas artísticas tradicionais tentam laboriosamente produzir efeitos 

que mais tarde serão obtidos sem qualquer esforço pelas novas formas de 

                                                           
7
 No mesmo trecho, Benjamin escreve no contexto de 1936 que “as mudanças ocorridas nas condições de 

produção precisaram mais de meio século para refletir-se em todos os setores da cultura”. (BENJAMIN, 1985, p. 

166) 
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arte. [...] transformações sociais muitas vezes imperceptíveis acarretam 

mudanças na estrutura de recepção, que serão mais tarde utilizadas pelas 

novas formas de arte. (BENJAMIN, 1985, p. 185) 

Ainda que haja a princípio uma necessidade de organização de grupos dispostos a disputar 

mudanças concretas na sociedade, algumas rupturas comportamentais e estéticas, como os 

proporcionados pela contracultura, alcançam uma possibilidade de cisão – um momento 

revolucionário – que o pensador György Lucáks chamou, no campo da política, de 

Augenblick. Seja pela inexistência – ou enfraquecimento – destes grupos, pela própria 

tendência pacificadora da indústria cultural, ou mesmo pela mudança lenta no campo da 

superestrutura – como reforçado por Benjamin –, esse momento não foi utilizado por meio 

das brechas da cultura nos anos do Verão do Amor e Woodstock, tampouco nas décadas que 

os sucederam, mas também não se desfez da possibilidade contínua de interferência nas 

estruturas sociais de maneira definitiva. 

O filósofo Slavoj Žižek comenta sobre este pensamento de Lukács no ensaio de nome “De 

História e consciência de classe a Dialética do esclarecimento, e volta”: 

[...] não é que o capitalismo tem a capacidade sem fim de integrar e, assim, 

diluir o potencial subversivo de todas as demandas particulares – já que a 

questão do timing, de “aproveitar o momento”, é decisiva. Uma demanda 

particular, num dado momento, possui poder de detonação global, 

funcionando como um substituto metafórico para a revolução global. Se, de 

maneira inflexível, insistimos nela, o sistema pode explodir. Se, entretanto, 

esperamos por tempo demais, o curto-circuito metafórico entre essa demanda 

particular e a derrubada global é dissolvido, e o Sistema pode, com hipócrita 

satisfação, perguntar, “não era isso que você queria? Então, fique com o que 

pediu!”, sem que nada de realmente radical aconteça. O artifício que Lukács 

chamou de Augenblick (o momento quando, por pouco tempo, há a abertura 

para um ato de intervenção numa situação) é a capacidade de aproveitar o 

momento certo, agravando o conflito antes que o Sistema possa acomodar a 

demanda. (ŽIŽEK, 2003) 

Dessa forma, o que poderia ser encarado como um potencial “poder de detonação global” – 

guardadas as devidas proporções entre uma revolução em si e uma reformulação de 

pensamento por vias formativas –, é costumeiramente pacificado e amordaçado. 

Esse movimento não se resume aos efeitos da produção contracultural, mas bem como da 

cultura de massa e da cultura média – alguns casos estão apresentados no capítulo 2 a seguir. 
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Ainda que essa divisão proposta por Dwight Macdonald não seja objeto de discussão 

prolongado desta pesquisa, servirá como um guia geral a fim de dividir a produção cultural 

resultante de autores não posicionados em uma concepção de cultura superior. 

A pacificação perpetrada pela indústria cultural apresenta uma contradição constante e 

dialética. Pois o acesso a uma sorte de conhecimentos e informações que podem causar 

questionamentos ou rupturas no sistema vigente é tratado como simples mercadoria. Em 

trecho do documentário de 2003, “The Corporation”, cujo tema é evidenciar a exploração 

praticada por corporações multinacionais, o diretor de documentários igualmente críticos, 

Michael Moore, faz uma declaração específica sobre essa contradição: 

Estou nas TVs, sou distribuído pelos estúdios de grandes grupos. Por que eles 

me divulgam se sou contra tudo o que representam? Eu gasto o dinheiro deles 

para criticar suas crenças. Bem, é porque eles não acreditam em nada. Eles 

me divulgam porque sabem que milhões de pessoas querem ver meus filmes, 

ver o programa na TV e eles vão faturar. Eu consigo divulgar meu trabalho 

porque aproveito esta incrível falha do capitalismo. A falha da cobiça. O 

ditado diz que o rico venderá a corda para se enforcar se ele achar que lucrará 

com isso. (THE CORPORATION, 2003) 

A despeito de brechas formativas ou de potencial detonador, a produção cultural que não 

reside na alienação do consumo em série da cultura de massa desempenha um papel nas 

renovações estéticas da cultura e, por consequência, garante a sobrevivência da indústria 

cultural. Tal contradição aponta as facetas simultâneas da importância de tais renovações que 

o próprio sistema capitalista deixa de aproveitar ao se fixar em fórmulas de sucesso 

garantidas. Não se viu nos anos recentes repaginações qualitativas, adesivas e influentes ao 

nível do que se deu nos anos 1960 na música, nos anos 1970 no cinema e nos anos 1980 nos 

quadrinhos
8
. 

Partindo do ponto de vista de Umberto Eco em seu livro “Apocalípticos e Integrados”, se o 

que divide a cultura média da cultura superior é apenas seu caráter de difusibilidade – pois 

essa será fruto, em considerável parte, do entendimento da crítica especializada e sua posterior 

narrativa sobre o objeto artístico avaliado –, então, ironicamente, o crítico estará condicionado 

ao público muito mais do que quereria estar: 

                                                           
8
  Esses são alguns exemplos cronológicos, ainda que a televisão dos anos 2000 seja um bastião criativo que 

também alcançou rápida saturação, como repassado no capítulo a seguir. 
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Surge então a dúvida de que, para o crítico, o critério do valor seja a não-

difusão e a não-difusibilidade, e assim a crítica do Midcult aparece como 

uma perigosa iniciação ao jogo do in e do out, para o qual tão logo alguma 

coisa reservada, na origem, aos happy-few, passe a ser por isso apreciada e 

desejada por muitos, sai da roda das coisas válidas. [...] e a capacidade de 

julgamento do crítico, que corre o risco de ser condicionado por aquele 

mesmo público médio que detesta: ele não gostará do que o público médio 

gostar, mas, em compensação, odiará o que ele amar; de uma ou de outra 

forma, será sempre o público médio a decidir o lance, e o crítico aristocrático, 

a vítima de seu próprio jogo. (ECO, 2011, p. 86) 

É possível que se propague uma concepção aristocrática do gosto: 

Censura-se ao midcult o “desfrutar” das descobertas da vanguarda e 

“banalizá-las” reduzindo-as a elementos de consumo. Crítica essa que acerta 

no alvo e nos ajuda a compreender por que tantos produtos de fácil saída 

comercial, embora ostentando uma dignidade estilística exterior, no fim das 

contas soam falso; mas essa crítica, no fim das contas, reflete uma concepção 

fatalmente aristocrática do gosto. Deveremos admitir que uma solução 

estilística seja válida unicamente quando representa uma descoberta que 

rompe com a tradição e é, por isso, partilhada por poucos eleitos? Admitido o 

fato, uma vez que determinado estilema chegue a penetrar num circuito mais 

amplo e a inserir-se em novos contextos, perderá efetivamente toda a sua 

força ou conquistará nova função? Já que há uma função, será ela fatalmente 

negativa, isto é, servirá agora o estilema unicamente para mascarar sob uma 

pátina de novidade formal uma banalidade de atitudes, um complexo de 

ideias, gostos e emoções passivas e esclerosadas? (ECO, 2011, p. 38) 

Dessa forma, a cultura média carrega consigo o mesmo potencial da cultura superior. Seu 

sufocamento – objeto do capítulo 3 – é danoso como um todo e o estudo sobre a repetição da 

produção recente da cultura de massa deve colaborar para vislumbrar possíveis desfechos e 

poder criticar saídas que envolvam um caminho que não dependa somente de rupturas
9
. Sobre 

essa posição, Eco: 

                                                           
9
 Sobretudo, é importante destacar que a sobrevivência de uma classe trabalhadora produtora de cultura, bem 

como a incorporação de novas formas de arte nos produtos da indústria cultural, habitam um lugar de importante 

contradição. Se, por um lado, a indústria pacifica manifestações de potencial politizador/revolucionário, por 

outro, apenas a contaminação dessas mesmas manifestações por meio da difusibilidade da indústria cultural é 

que poderão atingir uma inserção de maior adesão e, por consequência, poder ter os meios ideais de transmissão 

de ideias contestadores. Exemplo disso é como a libertação sexual foi absorvida coletivamente por meio de 

mensagens da produção contracultural que ultrapassou as barreiras da vanguarda e se transformou em 

mainstream. 
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Que não tema, sobretudo, empregar instrumentos demasiadamente nobres 

para objetos vis. Uma das objeções que se movem a pesquisas desse gênero 

(e que se moveram a alguns destes ensaios) é a de terem acionado um 

aparelhamento cultural exagerado para falarem de coisas mínima 

importância, como uma história em quadrinhos do Superman ou uma 

cançoneta de Rita Pavone. Ora, a soma dessas mensagens mínimas que 

acompanham nossa vida cotidiana constitui o mais aparatoso fenômeno 

cultural da civilização em que somos chamados a atuar. Do momento em que 

se aceita fazer dessas mensagens objeto de crítica, não haverá instrumento 

inadequado, e elas deverão ser experimentadas como objetos dignos da 

máxima consideração. (ECO, 2011, p. 29-30) 

Nesse momento, porém, de intenso sufocamento de respostas estéticas ou ideológicas causado 

pela mudança estrutural na dinâmica comercial motivada pela internet e por todo o monopólio 

hegemônico das grandes distribuidoras/gravadoras/estúdios nos últimos anos, tanto a 

produção considerada contracultural, como a cultura média estão amarradas. Há uma coerção 

de adaptação estética e discursiva a fim de se alcançar a sobrevivência como produtor de 

cultura independente ou média. Isso resulta em uma utilização constante de fórmulas de 

sucesso e esgotamento da arte e seu processo criativo
10

. 

Escritores como Vladimir Propp e Joseph Campbell
11

 ampliaram os estudos arquetípicos das 

narrativas clássicas e demonstraram uma inclinação de diversas culturas mundo afora – 

algumas delas sem intercâmbio cultural algum – de repetir estruturas clássicas em suas 

histórias. Há, de certo, um relacionamento inerente do público com esses temas, mas, cada 

vez mais, os remakes de filmes, as adaptações de bestsellers e as músicas de tamanho e forma 

idênticas evidenciam que a repetição para o retorno financeiro seguro é o real motivador dessa 

prática. 

Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, autores do livro “Dialética do esclarecimento” e 

pioneiros no estudo e crítica da indústria cultural, notaram também, na década de 1940, os 

clichês da produção cultural em série e como esta indústria consiste na repetição: 

                                                           
10

 A expectativa de retorno financeiro motiva a produção de produtos análogos. Como exemplo, a série de filmes 

“Jogos Vorazes” inspirou o aparecimento de uma série de filmes de protagonistas femininas nos últimos anos 

com temáticas distópicas como “A Série Divergente” e “A 5ª Onda”. 
11

 O conceito de Campbell da “Jornada do Herói”, por exemplo, dá conta de doze passos da transformação de um 

protagonista inserido em uma vida comum, que, ao se deslocar a um ambiente de aventura e resolver ou 

participar de uma situação de crise que lhe envolve de alguma maneira, volta para casa transformado. A 

repetição desse modelo é notável em inúmeras obras de ficção. 
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[...] clichês prontos para serem empregados arbitrariamente aqui e ali e 

completamente definidos pela finalidade que lhes cabe no esquema. 

Confirmá-lo, compondo-o, eis aí sua razão de ser. Desde o começo do filme 

já se sabe como ele termina, quem é recompensado, e, ao escutar a música 

ligeira, o ouvido treinado é perfeitamente capaz, desde os primeiros 

compassos, de adivinhar o desenvolvimento do tema e sente-se feliz quando 

ele tem lugar como previsto. [...] Cada filme é um trailer do filme seguinte, 

que promete reunir mais uma vez sob o mesmo sol exótico o mesmo par de 

heróis; o retardatário não sabe se está assistindo ao trailer ou ao filme 

mesmo. O caráter de montagem da indústria cultural, a fabricação sintética e 

dirigida de seus produtos, que é industrial não apenas no estúdio 

cinematográfico, mas também (pelo menos virtualmente) na compilação das 

biografias baratas, romances-reportagem e canções de sucesso, já estão 

adaptados de antemão à publicidade [...] (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, 

p. 103; 135) 

O fenômeno dos filmes 3D no cinema, por sua vez, é parte do chamariz para as bilionárias 

bilheterias que Hollywood produz atualmente. Com ingressos que praticamente dobram de 

preço, um mero atributo técnico garante a hegemonia de exibição de um único filme nas salas 

das cadeias das exibidoras. Com um abarrotamento de lançamentos, atualmente é parte da 

estratégia das distribuidoras de ocuparem mais da metade das salas disponíveis em qualquer 

cinema para estreitar as opções dos espectadores – que, por isso, ficam reféns das melhores e 

maiores salas estarem dedicadas a uma ou duas produções. Isso força uma submissão dupla: a 

do blockbuster hiperdivulgado em si, e a do fator técnico como expectativa de diversão em 

uma ida ao cinema. Essa também foi uma saída da indústria cinematográfica de criar um 

embate de diferenciação direta com as possibilidades de homevideo proporcionadas pela TV a 

cabo e as tecnologias de streaming da internet. Não é de se estranhar que a evolução técnica 

desses filmes esteja intrinsicamente ligada às mais dispendiosas superproduções. O filme 

“Avatar” é um exemplo simbólico disso, pois hoje figura não somente na primeira colocação 

de maior bilheteria da história
12

, mas foi o pioneiro na divulgação e difusão das salas de 

cinema preparadas para exibir os filmes em formato 3D. “Avatar”, não por acaso, é uma 

produção completamente dependente de fatores técnicos, efeitos especiais e é totalmente 

digitalizada. Para Adorno e Horkheimer, “é com razão que o interesse de inúmeros 

consumidores se prende à técnica, não aos conteúdos teimosamente repetidos, ocos e já em 

parte abandonados”. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 112) 

                                                           
12

 Disponível em: <http://www.boxofficemojo.com/alltime/world/>. Acesso em 26 de janeiro de 2016 
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A já terceira maior bilheteria da história, “Star Wars: O Despertar da Força” (2015), é uma 

sequência. Precisamente, a sétima parte desta franquia bilionária. Essa condição cômoda que a 

indústria cinematográfica se encontra é, ao mesmo tempo, sintoma de como a criatividade e a 

autoralidade estão amarradas a uma noção de repetição e, mais importante, de como o público 

submetido a anos de produção em série e suas fórmulas tende a se transformar no consumidor 

ideal, que evita a todo custo contestar, criticar e refletir. Pode recusar uma obra que suscite 

uma leitura mais profunda, que lhe toque internamente e brigar pela condição de 

entretenimento como a finalidade inerente do cinema, pois a reflexão lhe soa superior e o 

padrão é o que lhe confere o anonimato pacífico de bom consumidor. O que lhe resta é a 

sensação de pertencimento, a noção de que acompanha as novas tendências, de que está bem 

informado, a par das grandes novidades da indústria e a angústia de que não pode deixá-las 

passar: “[...] ao invés do prazer, o que se busca é assistir e estar informado, o que se quer é 

conquistar prestígio e não se tornar um conhecedor. O conhecedor torna-se a ideologia da 

indústria da diversão, de cujas instituições não consegue escapar”. (ADORNO; 

HORKHEIMER, 2006, p. 131) 

Em certa medida, o mesmo vale para a música. A indústria fonográfica tratou de nivelar desde 

a duração de uma canção, passando por sua forma – uma música de sucesso sem refrão soa 

como um blockbuster sem explosão – até seu próprio conteúdo lírico e temático. Uma 

dinâmica interessante, que se dá debaixo para cima, é um relevante diferencial da indústria 

musical brasileira. Gêneros como o funk e o sertanejo universitário tiveram que ser absorvidos 

pelo mercado, devido ao grande público que se formou em volta desses artistas. O desdobrar, 

no entanto, não se altera. Pois, uma vez absorvido, o gênero se torna por um momento 

hegemônico e tão esteticamente referenciado a ponto de se repetir e oprimir novas 

manifestações em curso. No entanto, a própria ideia de espontaneidade desses movimentos é 

passível de crítica à ótica de que seus resultados são frutos da luta de classes e, portanto, não 

escapam das condições de alienação enraizadas na obra. Seu valor, porem, é sintetizar o 

momento histórico onde está posicionado e se transforma em objeto de crítica e valor 

histórico. Ele deixa de ser uma expressão de vanguarda ou de cultura média assimilada e 

posteriormente transformada pela indústria em cultura de massa, para ser, desde sua gênese, 

uma cultura da massa que vivenciou os processos de exploração. Em resposta à reação de um 

polêmico artigo seu, o colunista do jornal Folha de S. Paulo, Vladimir Safatle, considerou o 

seguinte sobre tais gêneros musicais: 
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Há uma incrível covardia crítica em relação à miséria musical do que circula 

de forma maciça nesta última década. Citei o funk e o sertanejo universitário 

por serem os casos mais evidentes. Creio que parte de tal covardia vem do 

fato de que, mesmo que esta produção seja ouvida em qualquer festa da elite 

brasileira, mesmo que ela seja o motor da produção da indústria cultural 

brasileira, que ela embale sem tensão o mundo da integração absoluta, alguns 

ainda irão querer lê-la como expressão da "espontaneidade popular". Bem, 

para estes que acham não fazer sentido qualquer crítica da forma musical, 

que acham que qualquer análise crítica da produção cultural é mistificação de 

classe, teria muito a dizer, mas insistiria em um ponto: vocês, no fundo, não 

acreditam que existam julgamentos estéticos, apenas se acomodam a análises 

sociológicas. Vocês se importam pouco com música, apenas acreditam que as 

"manifestações musicais da classe trabalhadora" ou congêneres devam ser 

respeitadas em quaisquer circunstâncias. Vocês sequer se perguntam quão 

estranho é sua noção de "classe trabalhadora" acomodar-se tão bem à 

condição de figurante de programa dominical de variedades da Rede Globo. 

(SAFATLE, 2015) 

A construção de um consumidor ideal vem em decorrência da percepção citada da posição 

que se luta por uma arte que entretenha, passe o tempo e, naturalmente – por parte da indústria 

cultural – ative a memória pacífica moldada por inúmeros produtos que reverberaram os 

mesmos pressupostos estéticos por anos. Esse caráter de busca limitada à diversão é resultado 

de uma necessidade de separar o trabalho do lazer, enquanto esse último sirva, enfim, para 

que o intervalo para que se volte a trabalhar seja suportável, revigorante e intelectualmente 

inerte: 

Ela é procurada por quem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado, 

para se pôr de novo em condições de enfrentá-lo. Mas, ao mesmo tempo, a 

mecanização atingiu um tal poderio sobre a pessoa em seu lazer e sobre a sua 

felicidade, ela determina tão profundamente a fabricação das mercadorias 

destinadas à diversão, que esta pessoa não pode mais perceber outra coisa 

senão as cópias que reproduzem o próprio processo de trabalho. O pretenso 

conteúdo não passa de uma fachada desbotada; o que fica gravado é a 

sequência automatizada de operações padronizadas. [...] O espectador não 

deve ter necessidade de nenhum pensamento próprio [...] Toda ligação lógica 

que pressuponha um esforço intelectual é escrupulosamente evitada. 

(ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 113) 

Essa indústria movida pela fórmula – e quase que estritamente pelo fator comercial – deforma 

e inibe o pensamento reflexivo, pois é incapaz – e seus donos não manifestam interesse – de 
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se apresentar como algo além de diversão. “Divertir-se significa estar de acordo. Isso só é 

possível se isso se isola do processo social em seu todo [...] Divertir significa sempre: não ter 

que pensar nisso, esquecer o sofrimento até mesmo onde ele é mostrado.” (ADORNO; 

HORKHEIMER, 2006, p. 119). 

Como ferramenta de finalidade política, a produção derivada e feita para a indústria cultural é 

responsável por estabelecer visões de mundo e ideologias. Em um mundo pós-União 

Soviética, os inimigos eleitos por Hollywood
13

, por exemplo, deixam de ser comunistas e se 

deslocam para o Oriente Médio. A coerência fica evidente quando a ideologia nesses casos é 

o fator beligerante movido por guerras da propaganda norte-americana. Prova da adesão dessa 

característica de espetacularização da violência são os grandes sucessos de bilheteria que, 

salvo raras exceções, são movidos por explosões, mortes e heróis armados (mesmo que, por 

vezes, essas armas não sejam de fogo, mas raios laser ou espadas). Tudo isso quando o tema 

central não é precisamente a guerra. Em 2014, a maior bilheteria dos EUA foi o filme “Sniper 

Americano” – com arrecadação de mais de $350 milhões
14

 –, cuja trama acompanha o mais 

letal atirador de elite da história do país em suas incursões na Guerra do Iraque. Em 2015, a 

maior bilheteria foi “Star Wars
15

: O Despertar da Força”. 

A indústria cultural perpetua a mesma lógica de concentração e diluição dos interesses dos 

grandes proprietários. No campo da disputa ideológica da formação política silenciosa e 

naturalizada na superestrutura da cultura não seria diferente. 

O que não se diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre 

a sociedade é o poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a 

sociedade [...] Acresce a isso o acordo, ou pelo menos a determinação 

comum dos poderosos executivos, de nada produzir ou deixar passar que não 

corresponda a suas tabelas, à ideia que fazem dos consumidores e, sobretudo, 

que não se assemelha a eles próprios. (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 

100; 101) 

Leandro Konder, sobre a posição de Walter Benjamin nesse sentido: 

O poder da arte sobre as massas cresce, mas o poder de as massas 

controlarem a produção artística não cresce, automaticamente, numa 

proporção paralela, dado o baixo nível de consciência a que elas foram 

relegadas pela exploração nas sociedades divididas em classe. A ignorância 

                                                           
13

 Como consequência da política externa do país. 
14

 Disponível em: <http://www.boxofficemojo.com/yearly/chart/?yr=2014>. Acesso em 26 de janeiro de 2016 
15

 “Guerra”, em tradução do inglês. 
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das massas populares quanto às suas exigências e quanto às suas 

possibilidades é cultivada pelas classes dominantes, com vistas à manutenção 

dos privilégios destas últimas. E a arte é envolvida nas manobras das classes 

dominantes. Interesses comerciais e industriais influem, de maneira 

inequivocadamente política, sobre a produção artística. (KONDER, 2013, p. 

114) 

É importante sublinhar que o ponto de partida dos frankfurtianos – escola de onde saíram 

Adorno, Horkheimer e Benjamin – passa por um entendimento da arte como transcendente e 

transformadora das consciências, não havendo lugar para um reaproveitamento ou 

reinterpretação da indústria cultural. Isso tudo além de seus trabalhos estarem localizados em 

uma época onde o objeto de preocupação da violação da arte partia do fascismo e do nazismo. 

[...] os frankfurtianos propõem a gratuidade da fruição estética e da arte. Na 

dimensão estética delineiam-se as potencialidades liberadoras da imaginação 

produtora e criadora, os poderes de Eros contra a civilização repressiva, 

porque a arte transcende as determinações espaço-temporais, vence a morte. 

A arte é testemunha de um outro princípio de realidade que não o da 

submissão à produtividade; ao desempenho no mundo competitivo do 

trabalho e da renúncia ao prazer. [...] a arte é o antídoto contra a barbárie. 

[…] A cultura é para os frankfurtianos a quintessência dos direitos humanos. 

[...] Cultura é pensamento e reflexão. Pensar é o contrário de obedecer. […] 

O direito à cultura é o direito de acesso aos bens culturais, e a compreensão 

desses bens é o ponto de partida para a transformação das consciências. 

(MATOS, 1993, p.71) 

Ao seguir a proposta dialética sugerida, destaca-se a contradição que a indústria cultural 

frequentemente se encontra. A fórmula e a ideologia em certa medida também transmitem a 

renovação estética e a ideologia divergente. Ainda que, como salientado, esse conteúdo seja 

costumeiramente diluído e pacificado assim que assimilado pelos novos postulados estético-

comerciais da indústria, ele carrega consigo resquícios de “detonação global”, no limite, e, na 

superfície de muitos casos, condições de formação. 

Para Teixeira Coelho, “a indústria cultural é o primeiro processo democratizador da cultura, 

ao colocá-la ao alcance da massa – sendo, portanto, instrumento privilegiado no combate 

dessa mesma alienação” (COELHO, 1986, p. 33). O autor também defende que, baseado na 

definição das diferenças entre cultura de massa/média/superior sugerida por Dwight 

MacDonald, a cultura de massa é a única que pode alcançar a condição de cultura superior por 

meio de ressignificações e reapropriações ao longo do tempo. No exemplo da contracultura na 
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música, por exemplo, o jazz, gênero cuja gênese foi concebida em bordeis da Louisiana, nos 

EUA, hoje é trilha dos mais refinados ambientes; por muitas vezes se distanciando de forma 

social e cultural do mesmo público que o prestigiava nos primeiros dias. Hoje, também é 

sinônimo de bom gosto, além de ser, ao lado do blues, referência básica de forma dos mais 

distintos gêneros musicais, desde o rock até o eletrônico. 

A chamada cultura pop concentra exemplos de produtos, que, com o passar dos anos, alçaram 

a condição de parâmetro artístico ou se inseriram no que se entende como cult. Dois casos de 

exemplificação são os quadrinhos
16

, com destaque à obra “Watchmen”, de Alan Moore, 

figurada na lista dos anos 2000 da revista TIME como uma das grandes obras literárias do 

século XX
17

 – a única de quadrinhos –; e a safra de filmes de ficção científica dos anos 1970 e 

1980, cujo expoente referencial é a obra “Blade Runner, o Caçador de Androides”. O filme 

inadvertidamente estabeleceu um imaginário de concepção estética do que seria um futuro 

distópico – repetido e homenageado à exaustão no cinema de ficção-científica, em especial à 

época pós-1993, quando o filme ganhou a atenção de público e imprensa ao ser relançado no 

mercado de homevideo em sua versão do diretor, reeditada pelo diretor Ridley Scott. 

No caso particular do filme “Blade Runner”, devido a uma série de contratempos que 

eclodiram em coincidências e acasos, que mais tarde seriam observados como altamente 

originais, a direção de arte da história construiu um ambiente pioneiro e sintetizou tal 

construção visual que permitiu a imaginação de uma sociedade envolta em abismos sociais, 

tecnologia hiper avançada, colapso urbano e de intensas ondas imigratórias, sem ter que 

estabelecer uma narrativa diretamente explicativa. Produções como o recente filme “Elysium” 

retomam este imaginário – cuja cidade em ruínas é uma clara alusão ao que aconteceria ao 

cenário de “Blade Runner” com o passar dos anos e deterioração das mesmas características – 

sem ter que recorrer a ferramentas de contextualização. As imagens evocam uma realidade 

que permite exprimir os prováveis eventos que levaram ao visual apresentado. 

Esta memória cultural é alimentada por contextos culturais que muitas vezes não possuem 

adesão tampouco compreensão da sociedade de imediato, mas, com o passar dos anos, sua 

proposta é assimilada e se torna familiar, ou, em alguns casos, vanguardista e visionária – 

adjetivos esses atribuídos tardiamente; é nesta hora, portanto, que o objeto é assimilado tanto 

                                                           
16

 Em especial, a produção dos anos 1980, capitaneada por escritores como Alan Moore, Neil Gaiman e Frank 

Miller. 
17

 Disponível em: <http://entertainment.time.com/2005/10/16/all-time-100-novels/slide/all/>. Acesso em 26 de 

janeiro de 2016 



23 
 

pelo público, quanto pela indústria. Exemplo disso é o disco “White Light/White Heat”, da 

banda Velvet Underground, que, quase uma década antes da explosão do punk, já adiantara 

diretrizes sonoras, comportamentais e um discurso niilista que então não faziam sentido para 

o grande público, quando muito pela crítica especializada, mas identificara uma espécie de 

morte do sonho hippie. 

O resultado da experiência negativa em um mundo sem sentido, mas fixado, 

foi o da grande abertura ao niilismo do underground pop nova-iorquino. Não 

por acaso Andy Warhol, o homem pop, era também a principal liderança da 

expressão da contracultura nova-iorquina, o produtor do rock melancólico e 

niilista do Velvet Underground, de Lou Reed e John Cale. Aquela música 

estranha, circular e hipnótica, identificava um novo tipo de narcisismo 

mortífero jovem em tensa e constante negociação com o espírito do mercado. 

O homem que apontou o rebaixamento da vida e a invasão total do espírito 

pela forma mercadoria, com sua arte pop que mimetizava o moderno 

fetichismo profano, era um criador da voz da contracultura negativa que mais 

se aproximou da rua e da morte, dos jovens e dos pobres sem destino no 

mercado do poder concentrado, do Velvet Underground e do poeta Lou Reed. 

(AB‟SÁBER, 2014, p. 88) 

Ainda, para Coelho, negar a produção decorrente da cultura de massa é:  

[...] querer amputar a vida contemporânea de parte importante de seus 

momentos significativos. E querer continuar preso aos modelos do passado. 

Sob este aspecto, é perfeitamente possível pensar numa aliança entre a 

própria cultura popular e os veículos da cultura pop, que são os da indústria 

cultural. (COELHO, 1986, p. 23) 

Finalmente, em um último cruzamento entre os principais autores citados nesse capítulo, 

entende-se que a indústria cultural, em sua mecanização fundamentada na fórmula e na 

ideologia, perpetua os métodos de alienação. Porém, pode proporcionar potenciais formativos 

ao público quando em contato com essa mesma indústria, ainda que seja preciso que se passe 

por um processo pacificador de discursos e conteúdos subversivos/progressistas/divergentes e 

que, no limite, seu resultado sirva para, se não uma ruptura a nível revolucionário na 

superestrutura, que a própria indústria não siga em um processo de entropia, desgaste e 

autorreferência estática motivada pela possível resolução ideal da fórmula do produto feito 

sob perfeitas condições a um público perfeitamente condicionado. 

Para Adorno e Horkheimer: 
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A eliminação do privilégio da cultura pela venda em liquidação dos bens 

culturais não introduz as massas nas áreas de que eram antes excluídas, mas 

serve, ao contrário, nas condições sociais existentes, justamente para a 

decadência da cultura e para o progresso da incoerência bárbara. (ADORNO; 

HORKHEIMER, 2006, p. 132) 

Para Eco: 

A esta altura, toda a atenção se desloca para o modelo como todo incindível, 

e a única solução é vislumbrada como total negação do modelo. Estamos no 

campo das abstrações e das mal-entendidas presunções de totalidade: nesse 

ponto, ignora-se que, no interior do modelo, continuam a agitar-se as 

contradições concretas, que ali se estabelece uma dialética de fenômenos tal 

que cada fato que modifique um aspecto do conjunto, embora aparentemente 

perca relevo ante a capacidade de recuperação do sistema-modelo, na verdade 

nos restitui não mais o sistema A inicial, mas um sistema A¹. Negar que uma 

soma de pequenos fatos, produtos da iniciativa humana possam modificar a 

natureza de um sistema, significa negar a própria possibilidade das 

alternativas revolucionárias, que se manifestam apenas num dado momento, 

em seguida à pressão de fatos infinitesimais, cuja agregação (embora 

puramente quantitativa) explodiu numa modificação qualitativa. (ECO, 2011, 

p. 51) 
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CAPÍTULO 2: CASOS DE INFLUÊNCIA NA INDÚSTRIA CULTURAL 

Os três casos estudados nesse capítulo dão conta de algumas interferências na produção e 

fórmula da indústria cultural antes ou a despeito das mudanças estruturais causadas pela 

internet, como aprofundado no capítulo 3. Primeiro, nos quadrinhos, ao se notar como se deu 

a transformação narrativa e conceitual dos anos 1980 dentro de uma produção massificada há 

décadas, que é a das histórias de super-heróis. Depois, como a contracultura do final dos anos 

1960, com foco na música, teve seu potencial político e contestador pacificado pela 

reprodutibilidade praticada pela indústria cultural e, concomitantemente, disponibilizou um 

grande aparato cultural a ser reutilizado e referenciado até os dias de hoje. E, enfim, como as 

séries dramáticas adultas dos EUA, nos anos 2000, foram, por um breve período, um respiro 

criativo desamarrado das fórmulas reprodutivas, pois a televisão até então não se manifestava 

como uma fonte de lucro de linguagem audiovisual como o cinema, até se tornarem 

rapidamente referenciadas e reproduzidas. 

Em muitas dessas sisudas condenações do gosto massificado, no apelo 

desconfiado a uma comunidade de fruidores ocupados unicamente em 

descobrir as belezas ocultas e secretas da mensagem reservada da grande arte, 

ou da arte inédita, nunca se abre espaço para o consumidor médio (para cada 

um de nós, na pele do consumidor médio), que, no fim de um dia de trabalho, 

pede a um livro ou a uma película o estímulo de alguns efeitos fundamentais 

(o arrepio, a risada, o patético) para restabelecer o equilíbrio de sua vida 

física ou intelectual. O problema de uma equilibrada comunicação cultural 

não consiste na abolição dessas mensagens, mas na sua dosagem, e em evitar 

que sejam vendidas e consumidas como arte. Mas quantas vezes a mensagem 

artística não é usada como estímulo evasivo, e quantas vezes o estímulo 

evasivo, visto com olhos críticos, não se torna objeto de uma reflexão 

consciente? (ECO, 2011, p. 87) 

Após as bem-sucedidas tentativas de adaptar o super-herói Batman às telas de cinema entre o 

fim dos anos 1980 e meados de 1990, o filão dos super-heróis teve nova vida nos anos 2000, 

precisamente com o lançamento de “X-Men: O Filme”, a ponto de se tornar um dos principais 

e mais rentáveis subgêneros dos dias atuais. Em 2015, a sequência “Os Vingadores: Era de 

Ultron” faturou $1,4 bilhão
18

 e se tornou a sétima maior bilheteria de todos os tempos no 

mundo. A despeito desse resgate do começo da década passada, o verdadeiro ponto de virada 

foi com o lucrativo e aclamado “Batman: O Cavaleiro das Trevas”, de 2008. Além de um 
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 Disponível em: <http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=avengers2.htm>. Acesso em 26 de janeiro de 

2016 
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desenvolvimento de trama e técnica grandioso, o filme possuía um vilão memorável que se 

transformou em ícone da cultura pop.  

Seu ponto de virada narrativo e conceitual, no entanto, é muito mais interessante e valioso 

para esta pesquisa. A ruptura com o visual lúdico e onírico associado às produções desse 

subgênero e, principalmente, a adesão de uma temática mais obscura e realista – na medida do 

possível que esse tipo de produto permite – foram os grandes novos paradigmas perseguidos 

por filmes de escopo parecidos desde então. E isso não apenas em adaptações de quadrinhos, 

pois um recente episódio do famoso espião James Bond, “007 – Operação Skyfall”, de 2012, 

é um evidente fruto dessa fórmula. 

É imperativo observar que essa influência já havia sido absorvida – e também pacificada – das 

obras de quadrinhos, em especial a safra adulta dos anos 1980 encabeçada por autores como 

Neil Gaiman, Alan Moore e Frank Miller. Esses dois últimos são as referências essenciais 

para se entender a mudança na estrutura dos blockbusters de temática baseada em quadrinhos 

de super-heróis dos últimos sete anos
19

. 

"O Cavaleiro das Trevas", junto com "Watchmen" de Alan Moore e Dave 

Gibbons, sinalizariam uma curva em direção à inovação no gênero de super-

heróis em particular e da indústria dos quadrinhos no geral. Esses trabalhos 

transformaram os quadrinhos ao provar que contos ilustrados de homens em 

calças apertadas poderiam ser elevados ao nível de arte séria e adulta. 

(DUNCAN; SMITH, 2013, p. 515, tradução nossa) 

Frank Miller foi o autor da graphic novel
20

 “O Cavaleiro das Trevas”, de 1986, um marco no 

universo do personagem Batman e um marco na composição narrativa das histórias em 

quadrinhos. Nessa obra, Miller destila toda sua descrença nas instituições de forma anárquica, 

ao mesmo tempo em que transforma seu protagonista em um símbolo fascista. Essa 

esquizofrenia já adiantava as inclinações políticas de um Frank Miller que mais tarde, em 

2011, lançaria “Holy Terror”, uma história em quadrinhos reaproveitada de um roteiro seu 

para uma revista do Batman nunca lançada, que acompanha um super-herói e sua caçada a 

mulçumanos após um ataque terrorista na fictícia cidade Empire City. O próprio autor 

afirmou considerar a sua polêmica obra como uma produção propagandística ideológica. 
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 Essa tendência pode ser observada também em outra grande indústria dos dias de hoje que é a dos jogos 

eletrônicos. 
20

 Histórias em quadrinhos fechadas, geralmente de viés adulto. 
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Em “O Cavaleiro das Trevas”, porém, Miller ainda reservava suas contundentes críticas à 

mídia norte-americana. Toda a história é entrecortada em considerável quantidade de suas 

páginas por quadros que emulam telas de televisão com extremidades arredondadas onde 

diversos tipos de programas são ilustrados. Noticiários sensacionalistas, rodas de debate e 

uma grade diversa acompanham e comentam com peculiar caricatura os acontecimentos 

relacionados à narrativa principal sobre o herói. “A história e a arte foram permeadas por 

simbolismos, e entregaram um comentário não apenas sobre o Batman e quadrinhos de super-

heróis, mas sobre política e sociedade”. (DUNCAN; SMITH, 2013, p. 72, tradução nossa)  

A história mostra o personagem de volta à ativa, com seus 55 anos de idade e depois de ter 

aposentado a capa e o vigilantismo
21

, após uma nova onda crimes começar a assustar Gotham 

City. Essa decisão reanima seu inimigo eterno, Coringa, e mais pra frente também lhe 

colocará contra o antigo aliado, Superman. Seus métodos de combate e solução ao longo das 

páginas seguem a cartilha dos “fins justificam os meios” e beiram o fascismo. Geoff Klock 

em seu livro “How to read superhero comics and why” enxerga de tal forma a postura fascista 

do personagem: 

[...] seria simplesmente ignorante negar que O Cavaleiro das Trevas é um 

texto conservador ao estilo da época de Reagan. Ele considera que cuidados 

psiquiátricos e liberdades civis permitem mais crime do que previnem, e 

retrata aqueles que tentam restringir o fascismo como nazistas, efetivamente 

evitando o debate. Tal inversão de realidades políticas permite aos 

quadrinhos, e a Miller especialmente, a alegar que está atacando o que, na 

prática, eles apoiam. (KLOCK, 2002, p. 49, tradução nossa) 

Na indústria dos quadrinhos, “O Cavaleiro das Trevas” iniciou um processo de releitura 

adulta de heróis que previamente eram inseridos em narrativas infanto-juvenis repetidas à 

exaustão. Ademais, abriu um precedente ao considerar o fator mundano dos personagens e 

atribuir um sentido de passagem do tempo que explorava seus acúmulos de experiências e 

visão de mundo. Nesse caso do Batman, agravou sua condição de justiceiro e combatente do 

crime ao ponto de transformá-lo em uma figura truculenta, além de incentivar a coragem 

editorial – até então – de retratá-lo com uma idade muito mais avançada do que outras 

histórias suas haviam feito. 
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 Método de aplicação de justiça pelas próprias mãos nos termos que os personagens entendem como justo. 

Algumas vezes se confunde com vingança, loucura e, não raramente, se coloca acima da intervenção do Estado. 
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A falta do uso costumeiro da passagem do tempo e da evolução dos personagens está de 

acordo com uma fórmula de décadas que as editoras de quadrinhos exploram. O respiro 

criativo trazido por Miller ainda não foi assimilado pelos grandes selos como um padrão 

narrativo, afinal, os heróis continuam não envelhecendo e arcos de história continuam sendo 

requentados. 

À luz das histórias do Superman – que serve para entender todos os heróis de editoras como a 

DC Comics e a Marvel – Umberto Eco interpreta essa questão da seguinte maneira: 

No âmbito de uma história, o Superman praticada uma dada ação (desbarata, 

por exemplo, uma quadrilha de gangsters); nesse ponto, termina a história. 

No mesmo comic book, ou na semana seguinte, inicia-se uma nova história. 

Se ela retomasse o Superman no ponto em que o havia deixado, o Superman 

teria dado um passo para a morte. Por outro lado, iniciar uma história sem 

mostrar que fora precedida por outra, conseguiria, de certo modo, subtrair o 

Superman à lei do consumo, mas, com o passar do tempo (o Superman existe 

desde 1938), o público perceberia o fato e atentaria para a comicidade da 

situação [...] (ECO, 2011, p. 257) 

Contudo, sua ousadia, aclamação e sucesso comercial trouxeram um novo paradigma 

editorial, uma nova percepção sobre o personagem como anti-herói, bem como uma 

reformulação estética principalmente sobre a abordagem adulta sobre a violência, vocabulário 

e linguagem sequencial, que são referenciadas tanto nos quadrinhos como no cinema. A ideia 

de um Batman mais sombrio, com traços expressivos de realidade e truculência em sua 

atuação – que vai de encontro ao herói lúdico e exagerado da série de televisão da década de 

1960, ou o retratado nos filmes dos anos 1990 de Joel Schumacher – foi o que guiou a 

assinatura visual e temática da trilogia recente dirigida por Christopher Nolan. 

Como contraponto político, condição igual de renovadora estética e despida de qualquer 

postura fascista, “Watchmen”, de 1986, escrita por Alan Moore, é corriqueiramente 

considerada uma das melhores, senão a melhor, história em quadrinhos de todos os tempos. A 

revista Time a posicionou na lista dos 100 melhores romances de língua inglesa publicados 

entre 1923 e 2005 – a única obra de quadrinhos
22

. A despeito da construção artificial que esse 
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 Lista completa disponível em: <http://entertainment.time.com/2005/10/16/all-time-100-novels/slide/all/>. 

Acesso em 26 de janeiro de 2016. A obra também figura na lista de melhores graphic novels elaborada pela 

revista, disponível em: <http://entertainment.time.com/2009/03/06/top-10-graphic-novels/slide/all/>. Acesso em 
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tipo de lista propicia, o exercício narrativo que a história pratica conferiu grande valor e 

inspirou gerações de autores. 

No universo de “Watchmen”, a grande questão é a interferência que um “super-homem”, um 

ser com poderes – o único daquele universo de personagens –, faria de fato na sociedade. Esse 

exercício se diferencia também ao mudar os fatos históricos do mundo durante a Guerra Fria 

em diante, pois a sua presença tiraria o equilíbrio entre as potências nucleares da época. A 

reflexão proposta por Moore é na ordem de que um super-ser inserido em qualquer contexto 

social traria mudanças políticas de imensurável peso. Ao contrário das estáticas histórias 

infanto-juvenis de super-heróis nas quais, ou tudo permanecia imutável independentemente da 

mudança fundamental que os “super-homens” trariam à vida mundana, ou o desperdício de 

suas capacidades ao serem retratados cumprindo tarefas análogas às das forças armadas 

quando, na verdade, a dinâmica política nunca se manteria estável com esse tipo de presença. 

O tom utópico que “Watchmen” trouxe foi o responsável por influenciar, por exemplo, 

“Superman: Entre a Foice e o Martelo”, história escrita por Mark Millar que especulou um 

universo paralelo onde, ao invés de cair quando bebê nos EUA, a nave de Superman cairia na 

União Soviética. A presença de um super-ser transformou a URSS em uma utopia de 

tecnologia ultra desenvolvida e a colocou em extrema vantagem política sobre o ocidente ao 

explorar a imagem do herói como um símbolo ideológico e bélico. No cinema, houve 

tentativas de inserir super-heróis em um contexto menos fantasioso, que tentasse aparentar 

realista, com reflexos minimente sociais, como “Homem de Ferro”, “Batman: O Cavaleiro das 

Trevas”, “X-Men: Primeira Classe” e “Poder Sem Limites”. 

[...] Watchmen explorou quais consequências geopolíticas, tecnológicas e 

culturais a real existência de super-heróis teria. Ela radicalmente desconstruiu 

as convenções do gênero, ao examinar a provável (dúbia) ideologia, 

moralidade e psicologia de mascarados combatentes do crime, esmiuçando 

sem remorso cada arquétipo de super-herói. Moore pretendia que a obra 

funcionasse não apenas como uma crítica antiautoritária do culto ao herói, 

mas como uma "fabulosa analogia" ao efeito do crescente arsenal nuclear na 

humanidade [...] (DUNCAN; SMITH, 2013, p. 535, tradução nossa) 

É fundamental destacar que embora essas obras tenham sido seminais e renovadoras estéticas 

– com expressiva longevidade nesses quesitos –, chegando a influenciar, além da própria 

indústria, outros meios como o cinema, elas também vêm de uma escola de quadrinhos 

alternativos saídos da contracultura dos anos 1960-70. Essa é uma evidência do ciclo de 
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criação e assimilação que proporciona à indústria formas de renovação ao mesmo tempo em 

que oferece acesso a um conteúdo de ideologia distinta e o pacifica. 

Durante a "Era de Bronze" dos anos 1980, as rachaduras nas fachadas morais 

dos super-heróis iriam desabar para revelar obscuros anti-heróis aflitos com 

grandes angústias psicológicas, desbravados em Watchmen, de Alan Moore, 

e O Cavaleiro das Trevas, de Frank Miller. Essa metamorfose pode também 

ter sido influenciada pelo movimento dos anos 1970 dos quadrinhos 

underground, onde autores como Robert Crumb e Art Spiegelman se 

engajaram em inflexíveis sátiras, afiado comentário cultural, e às vezes 

franca pornografia para além do alcance das grandes editoras. (KRAMER; 

LEWIS, 2015, p. 216, tradução nossa)  

Há 50 anos, o ano de 1966 foi um ponto de convergência na música pop decorrente da 

contracultura em curso especialmente na Europa e EUA, em particular nas revoluções 

estéticas causadas dentro do rock. Uma juventude que já havia absorvido o estrondoso 

sucesso dos Beatles, The Rolling Stones e seus primeiros influenciados, agora se deparava 

com o impacto na ordem de mudança sonora que se deslocava de uma noção de ritmos 

variantes do rock and roll, blues, folk e soul para iniciar um próprio legado de gêneros novos 

e experimentais que dariam os primeiros passos de estilos musicais como o psicodélico e o 

progressivo. 

Para permanecer nos exemplos de três grandes bandas
23

, os Rolling Stones lançavam nesse 

ano o disco “Aftermath”, que pela primeira vez na história do grupo reunia apenas canções de 

composição própria, assinadas pela parceria entre Mick Jagger e Keith Richards. O álbum 

continha também a emblemática música “Goin‟ Home”, uma das primeiras jams
24

 registradas 

em disco e uma das primeiras canções a ultrapassar a marca de 10 minutos de duração – uma 

importante quebra de formato dentro da lógica de singles radiofônicos que ficavam na marca 

de 2 a 4 minutos de duração e que adiantaria o formato de improvisação calcada em bases de 

blues das jam bands da costa oeste (west coast) dos EUA, simbolizada principalmente pelo 

Grateful Dead e seus concertos de várias horas que chegavam a, inclusive, servir como trilha 

sonora para as festas acid tests onde novos tipos de LSD eram distribuídos para o consumo do 

público presente. 
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 Esse mesmo ano foi palco de grandes discos pioneiros em seus respectivos gêneros, como “Freak Out”, de The 

Mothers of Invention; “Bluesbreakers With Eric Clapton”, de John Mayall; “Blonde on Blonde”, de Bob Dylan; 

“Fresh Cream”, do Cream; “Otis Blue: Otis Redding Sings Soul”, de Otis Redding; e “The Psychedelic Sounds 

of The 13th Floor Elevators”, de The 13th Floor Elevators. 
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 Improvisações musicais que constroem por vezes um longo tema. 



31 
 

Mais relevantes, no entanto, foram os discos “Revolver” e “Pet Sounds” dos Beatles e The 

Beach Boys, respectivamente. Além de contribuírem para que a concepção de um álbum 

passasse de um amontoado de tentativas de canções de sucesso – ou preenchimento de 

lacunas para que um sucesso se destacasse – para uma demanda de fruição da obra em sua 

plenitude, também trouxeram elementos de experimentação sonora como instrumentalização 

oriental, inserção de música concreta, uso de sons ambientes, novas métricas musicais e uma 

sensibilidade pop que, acima de tudo, ainda podia amarrar tais renovações em um coeso 

resultado sonoro alinhado com as capacidades prévias de cada uma dessas bandas de soarem 

populares e cativantes. Desses discos surgiram as primeiras experimentações para o gênero 

psicodélico que se transmutaria no erudito, complexo e, por vezes virtuoso, rock progressivo 

– gênero que conquistou seu ápice criativo e produtivo em 1971, na Inglaterra. Vale lembrar 

que os Beach Boys eram uma banda americana e a importância específica de seu “Pet 

Sounds” reverberaria na própria criação do igualmente seminal e revolucionário “Sgt. 

Pepper's Lonely Hearts Club Band”, dos Beatles. Em certa medida, essa seria uma resposta e 

um exercício criativo para o que foi alcançado por “Pet Sounds”, em 1966. 

A cena mod cedia lugar para a psicodelia, o pop ganhava genialidade e status 

de arte. Delírios lisérgicos se infiltravam nas paradas com um diferencial: a 

moçada agora queria ouvir o disco inteiro ao invés de um mero compacto. Pet 

Sounds e Revolver colaboraram para tal mudança. Orquestrações, solos de 

guitarra gravados de trás pra frente, cítara, influências do oriente, 

vocalizações ousadas e muita genialidade. [...] 1966 marcou também a 

explosão da cena West-Coast norte-americana, onde contracultura, literatura 

underground, mensagens pacifistas e um modo de vida oposto ao american 

way of life eram embalados com muito LSD, sempre tendo como trilha 

sonora as maravilhosas bandas locais. (ARAÚJO, 2006, p. 13) 

O rock, como parte desse movimento contracultural, era uma contestação encampada pela 

juventude direcionada à cultura dominante ao mesmo tempo em que colaborava para abalar as 

estabelecidas estruturas comportamentais e culturais na década de 1960.  

Não se tratava da revolta de uma elite [...]. Nem de uma 'revolta de 

despossuídos'. Ao contrário. Era exatamente a juventude das camadas altas e 

médias dos grandes centros urbanos que, tendo pleno acesso aos privilégios 

da cultura dominante, por suas grandes possibilidades de entrada no sistema 

de ensino e no mercado de trabalho, rejeitava esta mesma cultura de dentro. 

(PEREIRA, 1989, p. 23) 
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A indústria cultural, ao invés de ser abalada irreparavelmente – como provável sintoma de um 

embate diante do pensamento e da cultura vigentes –, absorveu com rapidez as reformulações 

culturais a ponto de tornar os grandes porta-vozes da contracultura em superestrelas e suas 

criações em enormes produtos. Desde as roupas até a sonoridade da música feita nessa época 

foram e são referenciadas como criadoras de muitos estilos musicais desenvolvidos desde 

então, como se parte da cena musical ocidental fosse um grande derivado no lugar de criações 

autênticas. A força dessa produção ressoa até hoje quando observados os gêneros musicais 

indie rock e o stoner rock. O primeiro deles, desde os anos 2000, se presta a resgatar a 

sonoridade mais palatável e mainstream dos anos 1960 enquanto o outro – mais antigo, desde 

a década de 1990 – se dispõe a reverenciar bandas obscuras desse mesmo período cultuado e 

renová-los com uma proposta de inserção de peso sonoro e, em alguns casos, trazer elementos 

de subgêneros do rock do final dos anos 1960 e começo a meados dos anos 1970 como o 

kraut rock, space rock e o punk. 

O que se apresentou como revolucionário na forma de comportamento não deixou de escapar 

da acomodação do mercado e vale um paralelo com a produção cultural. Em uma das frentes 

libertárias das mudanças motivadas pela contracultura e sua juventude estava a liberação 

sexual. Sua ruptura diante da repressão monogâmica foi tamanha que, diante desse novo 

paradigma, o sistema naturalmente o abrigou e pacificou. 

Num nível mais geral, a história do capitalismo é uma longa história de como 

a referência ideológica predominante foi capaz de cooptar (e diluir o 

potencial subversivo) dos movimentos e demandas que pareciam ameaçar sua 

própria sobrevivência. Por exemplo, por um bom tempo, libertários em 

matéria sexual acreditavam que a repressão monogâmica era necessária para 

a sobrevivência do capitalismo – sabemos agora que o capitalismo não só 

pode tolerar, mas incitar e explorar formas de sexualidade “pervertidas”, sem 

mencionar seu convívio, sem maiores problemas, com a indulgência 

promíscua em prazeres sexuais. (ŽIŽEK, 2003) 

Por outro lado, essa mesma noção de enfraquecimento e acomodação da mensagem pode ser 

identificada quando colocados lado a lado o Festival de Woodstock, de 1969 – evento que 

imprimiu a marca definitiva da contracultura bem como da prática de festivais musicais com 

inúmeras bandas e grande público –, e o Rock In Rio de 2014. No primeiro deles, são comuns 

as imagens de grupos de jovens nus em plena manifestação de amor livre. No segundo, foi 
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construída uma capela na Cidade do Rock, no Rio de Janeiro, para abrigar os casais de várias 

localidades do país que foram se casar no festival
25

. 

A apresentação de Jimi Hendrix no evento de 1969 se tornou icônica devido à sua muda, 

porém barulhenta e urgente, crítica à Guerra do Vietnã ao executar o hino dos EUA, “Star 

Spangled Banner”, permeado por sons de bombas caindo, sirenes e explosões, antes de 

emendar em um outro hino – nesse caso, da contracultura –, “Purple Haze”. Nada ortodoxa, 

essa apresentação se mantém como uma afiada representante da explosão contracultural da 

época, mas nunca deixou de estar presente nos diversos produtos comercializados em cima do 

legado do festival desde o lançamento do documentário à época nos cinemas, bem como nas 

reproduções em áudio e vídeo disponíveis em variados e luxuosos formatos ao longo das 

décadas. 

[...] em dado momento, Hendrix inicia uma longa improvisação com a 

guitarra a partir do tema de "Star Spangled Banner", o hino dos Estados 

Unidos. Pouco a pouco, através de um som violento e angustiado, a melodia 

vai sendo literalmente estraçalhada, dissolvida e, sem seguida, sem nenhuma 

interrupção, ele começa a tocar o "Purple Haze", uma de suas composições 

mais célebres, com enorme suavidade e delicadeza, numa tentativa de 

contrapor, à desintegração do hino nacional americano, um novo hino da 

contracultura. (PEREIRA, 1989, p. 68) 

Ainda nos anos 1960, as rádios piratas dessa época servem para enxergar o fator de 

pacificação e influência da contracultura na indústria cultural. Retratadas como um amálgama 

fictício no filme “Piratas do Rock”, de 2009, as rádios inglesas Radio Caroline e Radio 

London foram responsáveis por difundir uma série de artistas renegados pelas grandes rádios 

britânicas de conservadoras programações musicais por meio de suas irregulares ondas de 

rádio. 

Atuando em barcos posicionados em águas internacionais com vistas a burlar a legislação 

inglesa, essas rádios foram cerceadas pelo governo que a todo custo tentava proibir sua 

atuação. Anunciar ou mesmo trabalhar nelas começava a ser ilegal. O deslocamento de 

relevância no comparativo às emissoras nacionais se deu de notável forma quando não era 

mais interessante para as bandas, tampouco à juventude que as acompanhavam, ver suas 

músicas tocando em redes ultrapassadas e desalinhadas com os novos anseios da década. 
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“Para os novos grupos, sejam eles de tendência beat, R&B ou mod, dava quase mais prestígio 

ter a sua música executada na Caroline do que na careta BBC” (ARAÚJO, 2015, p. 38). 

Em depoimento para o livro "Radio Caroline: The true story of the boat that rocked", Mike 

Ahern, um dos DJs que trabalharam a bordo da Caroline, comenta: 

A magia da Caroline era a música – as pessoas não estavam ouvindo as 

músicas que eles queriam ouvir na BBC –, além de um estilo bem informal 

de apresentação. A BBC tinha uma fala extremamente articulada e era de 

classe alta, daí de repente você tinha pessoas como eu [...] [falando em um 

exagerado sotaque de Liverpool]. Os ouvintes podiam se identificar com isso, 

porque é como as pessoas falam e eu acho que isso juntou com a magia da 

música, onde eles podiam ouvir os Stones e os Beatles todo o tempo e o 

romantismo de se estar no mar [...]. (CLARK, 2014, p. 145) 

Apesar de oficialmente não receberem material oficial de divulgação das bandas à época, por 

fora isso ocorria corriqueiramente. Afinal, era de interesse das gravadoras e dos artistas que 

sua produção fosse difundida para um público verdadeiramente antenado com as tendências 

contraculturais. As rádios serviram também para a publicidade de bandas que escaparam dos 

holofotes dos grandes grupos da década. “Ambas as estações foram responsáveis por 

apresentar diversos grupos mais obscuros que surgiram naquela segunda metade dos anos 60” 

(ARAÚJO, 2015, p. 39). 

O mais impactante, no entanto, foi a forma como o mainstream absorveu essa cultura 

marginal que se espremeu entre os obstáculos da ilegalidade das rádios piratas e, em certa 

medida, obrigou as mídias ortodoxas a se adaptarem e transmitirem o mesmo conteúdo que 

agora não somente essa juventude da contracultura consumia, mas que tomava de assalto o 

mundo, a cultura, o comportamento e, por consequência, a própria indústria cultural que não 

mais a ignorava: muito pelo contrário, identificou uma fonte de grandes lucros. “E agora, 

amplificada e difundida pelos meios de comunicação de massa, a recusa radical da juventude 

ganhava a cena com grande alarde e assumia ares de uma verdadeira contra-cultura.” 

(PEREIRA, 1989, p. 19). A existência da resistência dessas rádios modificou a forma 

anacrônica como a BBC enxergava a cultura jovem. 

Antes da primeira transmissão da Radio Caroline, o rádio na Grã-Bretanha 

era fornecido pela BBC, e embora não fosse controlada pelo Governo, eles a 

regulavam. Sua finalidade, tal como estabelecido pelo primeiro diretor geral, 

Lord Reith, era educar, informar e entreter; no entanto, parecia se concentrar 
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mais nos dois primeiros objetivos e menos no último. Apesar de que a música 

pop britânica estivesse tomando o mundo no início dos anos sessenta, você 

podia ouvir muito pouco disso na BBC. (CLARK, 2014, p. 18) 

Uma das renovações que merecem destaque dentro da indústria cultural nos últimos anos, no 

entanto, se deu na produção de conteúdo televisivo composto por séries dramáticas de 

temática adulta. O crescente público e oferta de novas produções do tipo fizeram com que 

atores costumeiramente reconhecidos pelos seus papéis no cinema, como Kevin Spacey, 

Martin Freeman, Woody Harrelson, Matthew McConaughey, Kirsten Dunst e Eva Green 

começassem a voltar suas atenções para esse nicho. Hoje, atores e atrizes de séries bem-

sucedidas como Jon Hamm (“Mad Men”), Emilia Clarke (“Game of Thrones”) e Bryan 

Cranston (“Breaking Bad”) fazem o movimento contrário ao estrelarem produções de cinema. 

A julgar pela torrente de pessoas do mundo do cinema fazendo fila para 

trabalhar na televisão, a mesma verdade se aplicava aos longas-metragens. 

Talvez não tenha havido momento mais ilustrativo disso do que quando 

Martin Scorcese, o herói dos anos 1970 no Cinema Novo, assinou contrato 

para ser o produtor executivo de Boardwalk Empire e dirigir o piloto. Pouco 

depois, Dustin Hoffman estrelava Luck. Steven Soderbergh, o Scorcese do 

cinema indie, estava logo atrás. (MARTIN, 2014, p. 353) 

O estabelecimento de um padrão arquetípico de protagonista que hoje é copiado 

indiscriminadamente começou em 1999 com a série “Sopranos”, do canal pago HBO. Tony 

Soprano, o anti-herói que esteve nos holofotes do programa por seis temporadas, evidenciou 

um modelo de personagem que transita em uma área cinza, possuidor de uma agenda escusa, 

uma carreira de trabalho corrompida ou ilegal, mas que carrega um objetivo de ordem pessoal 

que o fragiliza, humaniza e carrega o público para seu lado ao compartilhar de seu ponto de 

vista narrativo por anos.  

Em 2014, 180 ficções televisivas estrearam nos EUA, número que se torna impraticável de 

acompanhar se comparado à produção enxuta de mais de uma década atrás. Esse processo 

remete à popularização dos quadrinhos que, no começo, sobrevivia com poucas editoras e 

publicações e hoje em dia chega a impressionantes 664 lançamentos mensais nos EUA entre 

revistas mensais e encadernados se verificado um mês com pouco mais de lançamentos do 

que a média – maio de 2015, nesse caso
26

. 
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Em 1999 começava na HBO a série que mudou tudo: Os Sopranos. Naquele 

ano, os canais a cabo norte-americanos estrearam 23 novas séries. Somente 

15 anos depois, em 2014, 180 ficções televisivas estrearam nos canais a cabo 

dos Estados Unidos. Essa cifra aumenta com as produções dos canais abertos 

e as geradas pelos novos participantes que estão entrando nessa jogada 

(Netflix, Amazon, Hulu...). A indústria da produção de séries vive seu 

momento áureo na conhecida como terceira idade dourada da televisão. Essa 

explosão seriéfila levou muitos a perguntarem-se se estamos vivendo dentro 

de uma bolha que acabará estourando com uma brecada na produção e até 

mesmo se tal quantidade de ficção televisiva pode ser consumida pelos 

espectadores. (MARCOS, 2015) 

Anos mais tarde, entre 2007 e 2008, outro canal pago, AMC, começou a produção de “Mad 

Men” e “Breaking Bad”, com protagonistas que seguiam o caminho desbravado por 

“Sopranos”. Como prova da maior liberdade autoral, Vince Gilligan, o criador da série 

“Breaking Bad”, desempenhou seu papel de showrunner
27

 com autonomia o suficiente para 

estabelecer uma ousada condução narrativa controlada até o final da história após o grande 

índice de aprovação, críticas positivas, premiação e audiência – e consequente lucro – da 

série. 

Correspondendo aos seus protagonistas, essa nova geração de programas 

trazia histórias muito mais ambíguas e complicadas do que qualquer outra 

coisa que a televisão, sempre tentando agradar ao público mais amplo e ao 

maior número de anunciantes possível, já tinha colocado no ar. Esses 

programas apresentavam narrativas cruéis: sem demonstrar a menor 

comiseração pelos personagens prediletos do público, não ofereciam muita 

catarse nem aquelas resoluções fáceis, tradicionalmente impingidas. 

(MARTIN, 2014, p. 22) 

Os roteiristas que trabalharam nessas séries gozaram de certa autonomia por anos até que a 

revolução dentro dos primeiros experimentos do meio transformou-se na fórmula que permite 

o grande investimento e abarrotamento de novas dezenas de opções – dentre elas, algumas 

evidentes inspirações como a série “Narcos”, de 2015, que recorreu à temática sobre tráfico 

de drogas explorada com sucesso por “Breaking Bad”. Ainda que não necessariamente 

reproduzam a temática e estilo dessas importantes séries comentadas, essa atenção voltada à 

TV é resultado de uma expectativa renovada no retorno financeiro proporcionado por esse 

meio – ainda que a receita dos canais pagos difira da forma como a TV aberta lucra nos EUA. 
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No mundo das revistas, uma boa analogia vem da briga entre The New 

Yorker e Parade: aquela pode ter 30 milhões de assinantes a menos que esta, 

mas os leitores da New Yorker são aqueles que alguns anunciantes 

especialmente lucrativos querem alcançar. É óbvio que, em algum ponto, os 

vetores se encontram: o programa precisa de quem lhe assista. Mas [...] os 

índices brutos de audiência deixaram de ser o parâmetro mais sagrado de 

todos no mundo da TV. E foram substituídos por algo muito menos 

quantificável: marca. Falatório. (MARTIN, 2014, p. 113) 

Curiosamente, a publicidade que alavancou essas principais séries agora é limada de 

plataformas de streaming – como o Netflix, que é ad-free – ou seja, oferecem uma exibição 

livre de comerciais. É colocada a dúvida, portanto, como isso se refletirá na longevidade das 

produções que abastecem tais ferramentas e até que ponto as produções dos próprios sites de 

streaming
28

 sustentarão o próprio serviço, bem como dar conta da pluralidade que se espera 

de conteúdos audiovisuais oferecidos por meio de tais assinaturas mensais. Um relatório do 

Instituto Reuters, da Universidade de Oxford, indica que tais serviços começaram a interferir 

na televisão pelo mundo. Nos EUA em específico, a TV paga teve uma redução da sua 

presença de cerca de 100 milhões de domicílios para 97 milhões, e as empresas de streaming 

de vídeo online passaram de 28 milhões para cerca de 50 milhões de domicílios
29

. 
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CAPÍTULO 3: SUFOCAMENTO DA PRODUÇÃO CULTURAL NA ERA DA 

INTERNET 

Em decorrência de um sufocamento motivado pelas novas formas de comercialização de 

produtos da indústria cultural e suas repetidas fórmulas, com especial intensidade nos anos 

2000, é evidente a quantidade de produtos culturais autorreferentes, que insistem em fórmulas 

consolidadas ou em franquias estabelecidas. No cinema, por exemplo, esses casos são 

inúmeros, como o filme de 2015, “Creed: Nascido Para Lutar”, cuja história expande o 

universo do boxeador interpretado por Sylvester Stallone apresentado na franquia já de seis 

filmes, “Rocky”, onde o filho de seu amigo Apollo Creed é o personagem central da trama. 

Ao invés de apostar em um simples filme original de esporte – ainda que com as previsíveis 

limitações que um filme sobre boxe sofreria inserido nessa mesma indústria cultural –, os 

produtores acionaram todo um aparato publicitário que atua em uma lógica de familiaridade 

com vistas a garantir o interesse, visibilidade e lucratividade. 

Outro exemplo é o filme de Ridley Scott, “Prometheus”, que apresenta, em uma espécie de 

prelúdio, as supostas origens do vilão de outra grande franquia cinematográfica, “Alien, O 8º 

Passageiro”, que já conta com quatro filmes, dois crossovers
30

, e duas vindouras produções. 

Mais um sintoma, popularizado por diretores como Quentin Tarantino (“Kill Bill”) e as Irmãs 

Wachowski (“Matrix”), é a intensa autorreferência e remixagem da indústria cultural – nesses 

casos, mais especificamente da cultura pop – como elemento estético preponderante na 

condução de suas tramas e na composição visual. A intenção de referenciar e homenagear 

desde obras clássicas até filmes B empoeirados de locadoras condensa o repertório desses 

diretores e ao mesmo tempo finca uma bandeira de estilo de filmagem que oferece aos fãs 

mais empenhados a escavar suas referências. 

Esse método de rompimento de barreiras artísticas no que se refere à autoralidade e totalidade 

de uma obra dialoga e motiva em boa parte o aparecimento de, por exemplo, séries de TV 

como “The Big Bang Theory” e até mesmo a mais cultuada, inglesa e marginal “Spaced”, que 

dispendem boa parte de seu roteiro remontando cenas que povoam o imaginário da cultura 

pop na lembrança do espectador disposto a se entreter nessa busca – e se satisfazer quando 

encontra – de influências mais do que no conteúdo original em si. 
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Tal prática pode colaborar para um movimento de autoconsumo cujo resultado qualitativo de 

parte de nossa atual produção cultural consista em repetir, remontar, referenciar e remixar. Na 

música, o equivalente é pensar no aparecimento do gênero indie rock, no qual a proposta é de 

um revisionismo do rock de garagem e o britpop da década de 1960, ou o pós-punk dos anos 

1980. 

De toda forma, a remixagem possui lados positivos no sentido criativo de manifestações 

artísticas não essencialmente criadoras, mas inovadoras. Como observado por Matt Mason no 

livro "The pirate's dilemma: How youth culture is reinventing capitalism", três momentos 

estéticos fundamentados na remixagem exerceram papel de importância na música.  

O primeiro deles com o dub, gênero jamaicano da década de 1960 que reutilizava bases 

instrumentais de outras músicas para, aliada a vocais novos, criar um novo som. Depois, na 

década de 1970, quando o DJ Tom Moulton percebeu que o público de clubes noturnos de 

disco music desanimava rapidamente entre o intervalo de um single de três minutos de 

duração e outro. Assim, teve a ideia de recortar e montar uma fita apenas com músicas 

dançantes, ou partes dançantes dessas músicas, cujo fluxo de som era contínuo. Seu sucesso 

foi estrondoso e influenciou outras casas de música, bem como no surgimento de um gênero 

musical especificamente voltado para essa finalidade que é a dance music e outros derivados 

eletrônicos voltados ao mesmo fim. Por último, no final da década de 1960, Clive Campbell, 

conhecido como DJ Kool Herc, notou que poderia montar uma música utilizando os 

intervalos instrumentais de faixas que “quebravam” o tempo e eliminavam todos os 

instrumentos exceto o baixo e a bateria. Esse método, junto com uma tecnologia que criou 

para que fosse possível tocar dois discos de vinil ao mesmo tempo e alternar suas gravações 

em tempo real, foi a gênese do hip-hop, gênero que Grandmaster Flash e Afrika Bambaata 

desenvolveriam e atribuiriam novas características na década de 1980. Para Mason, o remix é 

um fenômeno criador e revolucionário: 

É um processo consciente usado para inovar e criar. Na verdade, não é 

exagero dizer que a cultura do cortar-e-colar nascida dos samples e dos 

remixes revolucionou a forma como interpretamos o mundo. [...] Remixar é 

sobre pegar algo que já existe e redefini-lo em seu próprio espaço criativo, 

reinterpretar o trabalho de outro alguém da sua maneira. O remix começou 

como uma feliz coincidência na música; se desenvolveu em uma ideia 

controversa e então se transformou em um movimento de massa que criou 

diversos gêneros musicais. (MASON, 2008, p. 71, tradução nossa) 
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E, no seu lado negativo: 

Na verdade, o remix pode e já desvalorizou a ideia da ideia original. Os 

estúdios de Hollywood agora se apoiam nos remixes de grandes marcas, 

sequências, e remakes, enquanto ideias originais ficam no banco traseiro de 

produtoras menores como Fox Searchlight e Miramax. [...] Melhor que fazer 

grandes apostas em novas, não comprovadas ideias, conceitos de sucesso são 

reempacotados, reposicionados, e vendidos novamente, para ambas as 

originais e novas audiências da mesma forma, sufocando a criatividade, 

homogeneizando a sociedade e mantendo as mesmas porcarias de dez 

canções no rádio o dia todo, todos os dias. O remix tem evoluído, em um 

nível, para a sem graça franquia do mainstream. (MASON, 2008, p. 84, 

tradução nossa) 

Todo esse movimento está em consonância com a ideia de fórmula de sucesso estabelecida 

pela indústria com distinta naturalidade e adesão. Isso motiva um sufocamento desnecessário 

e perigoso para o público submetido a experiências análogas e para a própria indústria que 

não se renova ao considerar que as mesmas fórmulas de sucesso poderão ser replicadas sem 

nunca se esgotar. 

A indústria cinematográfica também prospera ao abusar de narrativas – em parte ajudadas 

pela pauta repetida do jornalismo que noticia em demasia tais eventos – que constroem 

percepções sobre o diferencial seletivo e qualitativo de filmes, em especial produções que 

serão vendidas como uma experiência superior, mas que ainda são produtos construídos 

dentro da lógica da fórmula cultural industrial, com o diferencial de ser vendidas a um nicho 

que quer consumir um cinema ainda acessível e de grande difusão, porém que se afasta da 

produção em massa das sequências, franquias e filmes de gênero em alta no momento. O 

grande representante dessa criação narrativa sobre o que é melhor ou pior é a premiação do 

Oscar. Sua existência narrativa é um local simbólico que Scott Timberg, autor do livro 

"Culture Crash: The killing of the creative class" define como: 

[...] ao elevar o Oscar de um pseudo-evento a um julgamento dos deuses – 

precedido por semanas e meses de especulação – jornais e revistas criaram 

um inchaço de cobertura. Premiações menores e de baixa credibilidade – o 

Globo de Ouro, Screen Actors Guild, e outros – agora comandam uma 

esbaforida atenção midiática e previsões por causa das indicações que eles 

oferecem de como o Oscar pode se dar. De forma similar, jornais falam 

muito mais sobre o lado do negócio do cinema, divulgando cifras das 

bilheterias – onipresente se comparado a apenas uma década atrás – com 
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destaque. Quando a mídia quer discutir qualidade cinematográfica, eles cada 

vez mais dispensam completamente os juízos estéticos e no lugar perguntam 

– muito antes da temporada de premiações – o que os votantes do Olimpo do 

Oscar julgarão. (TIMBERG, 2015, p. 244, tradução nossa) 

A cultura média, em parte responsável pela criação de respiros criativos oriundos de 

imprevisíveis agentes modificadores que não estão ainda massificados pela fórmula da 

indústria e nem afastados pelo compreensível isolamento da arte de vanguarda, emplaca 

timidamente novos representantes. No cinema, é possível perceber diretores independentes ou 

autorais que casualmente encabeçam algum subgênero que será absorvido pela indústria mais 

tarde e criam durante um espaço de tempo uma tendência. 

Exemplo é a atenção deslocada aos filmes de baixo orçamento com temática de romance e 

roadmovies
31

, que se deu nos anos 2000. A indústria das premiações, desde “Encontros e 

Desencontros”, de 2003, garantiu, quase que anualmente, um Oscar de melhor roteiro para 

filmes de propostas e origens semelhantes. Em 2004, melhor roteiro original para “Encontros 

e Desencontros”; em 2005, melhor roteiro original para “Brilho Eterno de Uma Mente Sem 

Lembranças” e melhor roteiro adaptado para “Sideways – Entre Umas e Outras”; em 2007, 

melhor roteiro original para “Pequena Miss Sunshine”; e, em 2008, melhor roteiro original 

para “Juno”. Alguns diretores dessas obras, como Alexander Payne e Jason Reitman, viriam a 

tocar seus próximos projetos com orçamentos que variariam de entre 1,5 vezes a 3 vezes 

mais
32

. 

A métrica de indicação ao Oscar pode ser observada, por exemplo, em dramas biográficos, 

históricos ou cujo protagonista passa por transformações físicas que lhe deformam – processo 

esse que constrói outra narrativa sobre qual é a forma ideal de se avaliar o desempenho de um 

ator ou atriz. Para elencar três produções contempladas com o Oscar em cada um desses 

temas citados, cabe citar os recentes: “12 Anos de Escravidão” (premiado em 2014 como 

melhor filme), “Lincoln” (indicado a melhor filme em 2014 e vencedor da estatueta de melhor 

ator), e “A Teoria de Tudo” (indicado a melhor filme em 2015 e vencedor da estatueta de 

melhor ator). 
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O caso de “Lincoln” é um tanto simbólico. Seu diretor, Steven Spielberg, quase não 

conseguiu vender a ideia do filme e por pouco não foi viabilizado em capítulos e produzido 

por algum canal de televisão. Isso é prova da falta de alavanca de disputa com o cinema 

blockbuster que mesmo diretores de grande alcance e respeitabilidade como Spielberg – um 

dos principais diretores na Nova Hollywood dos anos 1970 com seus distintos “Encurralado” 

e “Tubarão” – têm que lidar. É também sinal da abertura criativa que a produção dedicada à 

televisão ainda pode garantir, como colocado no capítulo anterior. 

Mesmo Steven Spielberg – dificilmente alguém com medo de popularidade 

ou incapacidade de apelo às massas – quase não conseguiu fazer Lincoln 

porque os estúdios, ele disse, estão apenas interessados em blockbusters de 

ação. O que aconteceu ao longo do tempo? Em 1975, Tubarão – que agora 

aparenta ser um modelo de criação de filme guiado por personagem, 

inteligente e contido – foi lançado em quatrocentas salas, em uma época 

quando filmes costumavam começar nas duas ou três maiores cidades e 

expandiria gradualmente daí. Em 2012, Batman: O Cavaleiro das Trevas 

Ressurge – dirigido pelo recuperado cineasta independente Christopher 

Nolan – foi lançado em mais de quatro mil salas nos EUA e dez vezes mais 

no mundo todo, tudo no mesmo dia. Personagens de quadrinhos geralmente 

começam como azarões, mas na cultura pop dos dias de hoje eles se tornaram 

Leviatãs. (TIMBERG, 2015, p. 253, tradução nossa) 

Além de experimentarem um novo respiro autoral participando de produções televisivas e sob 

a realidade dominante de filmes blockbuster de Hollywood, muitos atores estão em processo 

de migrar para a Europa, a fim de se aproximar de cineastas internacionais e buscar um 

equilíbrio entre o dinheiro e a arte e escapar, assim, das repetidas fórmulas de filmes de 

quadrinhos e adaptações de livros bestsellers. “E a maior prova disso é a competição oficial 

do 68º Festival de Cannes [...]. Dos 19 filmes na disputa pela Palma de Ouro, metade traz um 

mix de cineastas não americanos com um elenco acostumado a figurar em blockbusters de 

verão”. (SALEM, 2015) 

Com arrecadação de US$ 38 bilhões
33

 – a maior de todos os tempos – a bilheteria do cinema 

mundial de 2015 foi sintomática para se vislumbrar o esgotamento criativo da indústria 

cultural ao mesmo passo que se desvela o alcance de uma fórmula ideal, ou o alcance da 

criação ideal de um público consumidor. Dos dez filmes que mais lucraram, oito são 

continuações (diretas ou derivadas), um é adaptação de um romance e apenas um (a animação 
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“Divertida Mente”) é totalmente original
34

. Se não bastasse, a soma de arrecadação dos cinco 

primeiros colocados (cerca de US$ 7 bilhões) representa quase 20% de todo o montante. Essa 

concentração mobiliza a indústria para que as soluções estéticas que possam proporcionar o 

lucro com as devidas garantias se repitam. 

Participante desse valor, a China contribuiu com expressivos US$ 6,77 bilhões – um 

crescimento de quase 50%, se comparado ao ano anterior à mesma pesquisa. O país tem um 

histórico de contribuir expressivamente para que grandes lançamentos alcancem suas cifras 

bilionárias com cada vez mais facilidade (todos os cinco filmes mais rentáveis de 2015 

bateram a marca do bilhão) e contribui inclusive para filmes que não tiveram um bom 

desempenho, ou desempenho esperado, na bilheteria doméstica a obterem razoáveis lucros, 

como foi o caso de “O Exterminador do Futuro: Gênesis”, “Need For Speed” e “Círculo de 

Fogo”. 

O que eles querem é “sobreaviso” – um filme sobre algo que eles já 

conhecem. Como um super-herói. Ou um filme que viram ano passado, como 

algum da franquia Velozes e Furiosos. Hoje em dia, o mercado chinês é tanto 

um médico sacudindo adrenalina em uma Hollywood doente, ou um valentão 

empurrando os filmes adultos pra fora. Quase dez novas salas aparecem por 

dia na China, a maioria delas são salas 3D ou IMAX, projetadas para 

explosivos filmes de ação. (TIMBERG, 2015, p. 252, tradução nossa) 

A indústria cultural não deverá ignorar o polo de cinema chinês, nesse que é o mais populoso 

país do mundo. Atualmente, há uma tendência de crescimento da participação da China em 

produções hollywoodianas. É um mercado de duas vias. À ótica de Hollywood, significa 

aproveitar uma brecha para explorar o segundo maior mercado cinematográfico do mundo, 

que deve se tornar o primeiro em 2017. As salas de cinema, que agora estão razoavelmente 

abertas politicamente para aceitar a exibição de diversas produções hollywoodianas, devem 

receber mais filmes adaptados ao seu público. Exemplo disso é o filme “Homem de Ferro 3”, 

que foi reeditado especificamente para a audiência chinesa, pois a história tinha como vilão 

um personagem clássico do universo do personagem de quadrinhos chamado “Mandarim”. 

Já para a China, é interessante a promoção da sua cultura na contramão dessa porta comercial 

aberta. O cineasta Zhang Yimou é conhecido por dirigir algumas grandes produções 

cinematográficas chinesas que divulgam sua história e costumes. Seu filme “Herói”, de 2002, 
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é considerado um dos mais caros já feitos no país e faz alusão à unificação chinesa que levou 

à formação do Estado como se conhece hoje. Nas Olímpiadas de 2008, o país aproveitou o 

momento para se apresentar ao mundo como potência. A cerimônia de abertura foi dirigida 

por Yimou. 

No Brasil, a Ancine (Agência Nacional do Cinema) divulgou em janeiro de 2016 que o 

público cresceu 11,1% em 2015 no país, em relação a 2014. A renda, por sua vez, foi a 

melhor em cinco anos e cresceu 20,1%
35

. 

A leitura sobre a condição atual da música é praticamente inseparável dos avanços 

tecnológicos e comerciais da internet. A indústria fonográfica foi o primeiro alvo e 

consequência de sua popularização e da troca de arquivos online no século XXI. Selos e 

gravadoras foram danificados pela pirataria e difusão dos arquivos de áudio em MP3, bandas 

independentes foram varridas e todo um suporte de recursos humanos constituído por 

vendedores de lojas de discos, promotores de shows, casas de show, jornalistas culturais, 

entre outros (realidade parecida em outras áreas afetadas, como o mercado editorial), foi 

diminuído a ponto da inexistência em alguns casos como fruto do atropelo de etapas 

acarretado pela mudança na dinâmica da estrutura organizacional da indústria fonográfica – e 

selos independentes sobreviventes – causada pela internet. 

Esse é o problema que o livro “Culture Crash: The killing of the creative class”, de Scott 

Timberg, procura analisar ao notar um provável desaparecimento da “classe criativa”, como o 

autor a define. Essa classe é composta por trabalhadores da área de cultura, que nada têm a 

ver com grandes produtoras/gravadoras/editoras, mas que, até o aparecimento da internet e 

agravantes como a grande exploração de fórmulas de franquias rentáveis, sobreviviam nessa 

área como mais um emprego normal e não como uma categoria descolada da classe 

trabalhadora em geral. Sua supressão polariza a produção cultural e facilita a prática da 

repetição em uma indústria onde só os grandes continuam prosperando e sufocam 

manifestações originais. O amordaçamento dessa classe criativa – que se equivale, em sua 

grande parte, a uma classe média – equivale à pacificação da produção cultural em si. 

A perda de pessoas que trabalham para colocar livros, músicas e filmes em 

nossas mãos é ruim o suficiente […]. Toda vez que uma loja que vende livros 

ou discos, ou que aluga filmes, fecha, nós perdemos os tipos de locais de 

encontro que permitem que pessoas inclinadas à cultura possam se conhecer 
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e se conectar; nós perdemos nosso contexto, e o tecido urbano se desgasta. 

(TIMBERG, 2015, p. 73, tradução nossa) 

Esse contexto se agrava em um momento no qual a indústria deixa de ter seus lucros 

subtraídos como alvo da pirataria na internet e se adapta em um grau suficiente para 

incrementar seus lucros provenientes da internet.  

A forma de consumo foi estruturalmente alterada e uma época de extremos se apresenta. De 

um lado, as ferramentas de streaming de áudio e vídeo (forma de transmissão e consumo de 

conteúdo via internet, como o Netflix) crescem violentamente, de outro, a venda de vinil – o 

formato físico mais distante temporalmente e o oposto completo à imaterialidade digital – 

teve aumento de 38,4% no comparativo entre o ano de 2014 inteiro e apenas o primeiro 

semestre de 2015, nos EUA
36

. Destaca-se que a plataforma de streaming Spotify superou o 

valor de toda indústria fonográfica dos EUA – com valor à época de US$ 6.97 bilhões – 

quando a empresa atingiu, em abril de 2015, o valor líquido de US$ 8.4 bilhões
37

. 

No caso do Netflix, o serviço revelou no dia 19 de janeiro de 2016 que agora possui 75 

milhões de usuários e, no começo do mês, anunciou sua presença em 130 países
38

. Juntos, 

todos os assinantes assistiram 42,5 bilhões de horas de conteúdo. As mensalidades desses 

serviços, como o Spotify e o Deezer (ambos de música) giram em torno de R$15 a R$20, mas 

o lucro dos artistas chega a menos de um centavo para cada audição de canção feita por 

usuário. Os grandes vencedores dessa relação são as grandes gravadoras, que, ao contrário de 

artistas que recebem por suas audições individuais, ganham grandes valores pela totalidade 

dos contratos de direitos autorais cedidos dos artistas que tem em seu catálogo
39

. 

Em 2014, esse mercado movimentou US$ 1,8 bilhão em todo mundo, R$ 111 milhões no 

Brasil. No país, os artistas recebem uma média de R$ 0,003 por execução, valor em 

consonância com o que é pago em outros países
40

. Os critérios para a divisão da renda entre as 

gravadoras intermediárias e os artistas são nebulosos e músicos como a cantora Adele já 

começam a se recusar a oferecer seus álbuns nesses serviços – o que parece não ter 
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colaborado para que deixasse de se tornar a artista que mais vendeu discos no mundo em 

2015
41

. Quando há essa intermediação entre as gravadoras detentoras dos direitos e os artistas, 

a fração de centavo ainda é repartida em 50%. Os que resolvem participar desses sites por 

conta própria conseguem os 100% do valor. Por outro lado, são sufocados por serem 

responsáveis pela própria publicidade, administração e processos burocráticos que, na 

essência dessa condição, já atribuem uma limitação de projeção e alcance de tais artistas. 

Plataformas como o Bandcamp permitem que discos de artistas que detêm os próprios direitos 

sejam colocados à venda em um sistema de streaming que negocia tanto produtos digitais
42

, 

quanto mercadorias físicas (CDs, vinis, fitas K7, etc.). O site recolhe entre 10% e 15% do 

valor dessas vendas e permite que as bandas definam o próprio preço do que é oferecido
43

. 

Em muitos casos – e é um dos diferenciais do serviço – os artistas podem escolher deixar que 

o cliente escolha o valor dos arquivos digitais, que pode, inclusive, ser zero e servir mais 

como uma ferramenta de divulgação. 

Ao lado dessas iniciativas de “pague quanto quiser”, as recentes formas de captação de 

investimentos dos projetos de crowdfundings ou kickstarters apresentaram uma nova saída, 

mas não deixam de colaborar na pressão sofrida por quem decide participar dessas 

ferramentas. A ideia por trás desses métodos pressupõe uma meta de valor a ser alcançado via 

doações individuais diretas a um artista. Se essa meta for cumprida, a obra proposta será 

realizada e seus apoiadores receberão uma série de benefícios de acordo com seu 

investimento, que podem ir, por exemplo, desde um agradecimento a um show particular, no 

caso de um projeto de álbum musical. 

Contudo, embora os dados e opções apresentadas tenham uma conotação esperançosa quanto 

à sobrevivência da arte nos meios digitais, a percepção sobre uma democracia digital que 

permita a entrada de qualquer produção cultural em plataformas de streaming ou vendas 

online independentes é colocada em xeque frente a outros dados mais impactantes. 

 

Embora vendida como um meio democrático para a propagação cultural, motivada pela 

concepção liberal de uso tão propagado por empresários de pólos de tecnologia como do Vale 

do Silício, a internet na sua era do compartilhamento e das redes sociais é, afinal, um grande 
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agente pacificador e limitador da criação artística, principalmente se confrontadas 

informações sobre o rendimento de grandes artistas nos últimos anos. O estabelecimento de 

plataformas de interação social e sua subsequente profissionalização, bem como a acima 

mencionada adaptação da indústria cultural às ferramentas online – que antes eram alvo do 

discurso antipirataria difundido por essa mesma indústria –, fizeram com que os métodos pré-

internet do favoritismo, da publicidade, da lógica empresarial, do monopólio de mídias, 

fossem reproduzidos de novas formas. 

Prioridade e melhor colocação nas pesquisas de sites de busca e streaming como o Google e 

Spotify, assessoria de imprensa, publicidade digital e uso profissional de todas as ferramentas 

que englobam essas etapas (criação de sites modernos, interativos e com apelo visual; 

campanhas digitais; estrutura para posterior divulgação dos resultados do trabalho, etc.) são 

frutos diretos e lógicos da disponibilidade de capital oferecido como investimento das 

detentoras dos direitos autorais desses artistas. 

O jornalismo desempenha papel crucial nesse processo enquanto formador de opinião e 

difusor de informação. De acordo com pesquisa conduzida pelo jornal Folha de S. Paulo, 61% 

dos links compartilhados na época da eleição presidencial de 2014 no Brasil eram de 

conteúdo veiculado na mídia profissional
44

. Nos dois dias que sucederam a eleição, o número 

subiu para 70%. Esse dado ajuda a entender que, no caso do jornalismo, que esteve na mira 

dos blogs e sites noticiosos independentes – além dos usuários de redes sociais, que 

atualmente fazem do uso dessas ferramentas como um próprio canal de informação baseado 

em suas expectativas e experiências (quase nunca jornalístico, no entanto) –, a concepção de 

democracia digital também cai por terra. 

Reflexo específico da crescente discrepância de lucros de grandes artistas e os menores, em 

1982, o 1% de músicos concentrou o lucro de 26% da receita total de concertos, nos EUA. 

Em 2003, esse 1% dobrou seu lucro para 56%. Somado aos preços cada vez mais elevados 

dos ingressos, alguns anos mais tarde, em pleno avanço das ferramentas digitais, quase 90% 

da receita de shows ficou na mão de 5% das bandas. O levantamento de Timberg vai além: 

 

Como a revista New York documentou em um dos poucos olhares sóbrios 

sobre essa grave mudança, em apenas um ano pré-internet – 1986 – trinta e 

uma canções que alcançaram o top #1 vieram de vinte e nove diferentes 
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artistas. Na era da internet, as coisas eram muito diferentes. Entre 2008 e 

setembro de 2012, um período de quase cinco anos, havia apenas sessenta e 

seis canções no top #1, e quase metade delas foram lançadas por apenas seis 

artistas – Katy Perry, Rihanna, Flo Rida, Black Eyes Peas, Adele, e Lady 

Gaga. [...] Um único disco da Adele vendeu mais de 70% de todos os discos 

clássicos vendidos em 2011, e mais de 60% de todos os discos de jazz. 

(TIMBERG, 2015, p. 105, tradução nossa) 

 

Dos 75.300 discos lançados em 2010 – 25% a mais que 2005 –, apenas 1.000 deles venderam 

mais de 10.000 cópias e apenas 4.700 venderam mais de 1.000
45

. Isso resulta em mais de 

69.000 discos lutando pelas migalhas restantes da indústria fonográfica, colocados para 

escanteio em uma realidade onde venderam entre 999 cópias e zero. 

Esse é um cenário insustentável para as já mencionadas bandas que estão agora incluídas nos 

processos ditos democráticos digitais, mas que, na prática, continuarão sufocadas e limitadas a 

irrisórios lucros que, em determinadas vezes, nem cobrirão os gastos de gravação do álbum. 

Isso pode ser observado também nos livros, quadrinhos e na produção audiovisual em geral. 

Tanto as ferramentas de kickstarters, quanto as citadas de “pague o quanto quiser” agem e 

têm reflexos de formas distintas para artistas de diversos níveis de alcance e projeção. Uma 

coisa é uma banda como o Radiohead, de grande clamor e presença midiática e expressivo 

número de vendas de discos – cinco milhões de cópias vendidas do disco “OK Computer” na 

Europa
46

 e EUA
47

 somados –, alcançar protagonismo o suficiente para lançar e promover seu 

sétimo disco “In Rainbows”, de 2007, de forma que o ouvinte escutasse o disco de graça a 

pagasse o quanto quisesse, inclusive nada. Ou figuras como Trent Reznor, líder da banda Nine 

Inch Nails, que em dado momento implorou para que seus fãs pirateassem o disco “Year 

Zero”, também de 2007, devido ao alto preço estipulado pela gravadora da banda na época, a 

Universal Music Group. Hoje em dia, além de reconciliado com as grandes gravadoras – 

agora na Columbia Records – pode se gabar de ter botas produzidas em série limitada com 

seu nome para a N.I.C.E. Collective, ao valor de $1.100
48

. Momentos assim começam a 

definir artistas como marcas. Outra coisa é atingir a condição mínima de sobrevivência 
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(artística e literal) com um projeto desconhecido que terá seu sucesso condicionado à projeção 

que conseguir via ferramentas digitais. 

O acúmulo de funções também é limitador. O processo fragmentado que uma obra era 

submetida desde sua produção até o lançamento agora se esgota no próprio berço criativo. 

Bandas, autores de livros, quadrinhos, produtores independentes de cinema e TV, não 

raramente se veem responsáveis por cuidar desde a promoção através de contatos nas redes 

sociais, criação da arte, passando por etapas técnicas (gravação, mixagem, edição, impressão), 

até tarefas administrativas e burocráticas. A ideia de uma possibilidade de existência de uma 

arte alternativa e independente, mas ainda lucrativa, passa por um funil de provação dessas 

ações análogas às de grandes artistas que uniformiza toda a produção como grandiosa, 

mainstream, mesmo que não seja nem como intenção, tampouco como reflexo de alcance. 

Baixos lucros para produtores pequenos ou independentes significa reforço dos grandes e 

escancara a falha no discurso da existência de uma democracia digital inclusiva. Como 

resultado, os questionamentos resultantes da produção artística são levados a se condicionar 

às fórmulas existentes de retorno financeiro garantido que, em decorrência disso, reproduzem 

padrões ideológicos e estéticos e se pacifica. Uma evidência notável é a forma como livros 

bestsellers repetem estilos literários e temáticos em alta no momento, cujos autores adaptaram 

seus campos de interesse e pesquisa para atender uma demanda em curso do mercado. 

Convenientemente, quem vende mais pode vender mais barato, e quem vende mais barato tem 

apelo maior de venda sobre outros produtos amarrados aos empecilhos do processo autoral e 

de distribuição de uma obra. 

A renovação estética, mesmo que posteriormente alinhada às engrenagens industriais, 

promove a saída da inércia e a movimentação de produtores de cultura de forma menos 

automatizada e mais democrática. Exemplo disso é pensar em roteiristas das séries de 

televisão de temática dramática e adulta atuais que gozam de relativa autonomia em sua 

criação, um dos poucos respiros criativos comerciais recentes, mas que já está em vias de 

saturação e constituição de fórmula. 

A transformação de conteúdo quantitativo em formativo aqui, como colocado por Umberto 

Eco e citado anteriormente, esbarra em uma questão crucial pacificadora. A repetição da 

fórmula apazigua e naturaliza a crítica e pode se transformar em paródia. 
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O papel de importância de uma arte que possa exercitar a síntese da realidade, que seja 

inserida nas engrenagens históricas e seja produto de um momento social, está limitado a ser 

encurralado para cumprir a lógica reprodutiva das fórmulas industriais.  

Quanto mais se reduz a significação social de uma arte, maior fica a 

distância, no público, entre a atitude de fruição e a atitude crítica, como se 

evidencia com o exemplo da pintura. Desfruta-se o que é convencional, sem 

criticá-lo; critica-se o que é novo, sem desfrutá-lo (BENJAMIN, 1985, p. 

188) 

Dadas as condições discutidas nesse capítulo, rupturas estéticas como as exemplificadas no 

capítulo anterior podem se dar de forma cada vez mais rara. Por mais que elas retroalimentem 

a concepção de uma fórmula industrial vindoura, elas servem como incentivadoras de 

produção artística variada e de origens diversas. Dessa forma, e agora sim alinhado com 

Umberto Eco, colabora para um quantitativo que gera formação, pois não é repetido e estático 

como a atual indústria das infindáveis reconstruções produtivas culturais. 
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CONCLUSÃO 

A produção derivada da indústria cultural passa atualmente por uma concentração de lucro de 

grandes artistas, como verificado no capítulo três. Essa realidade tende a trazer consequências 

de ordem criativa uma vez que a movimentação de dinheiro em volta de certas fórmulas de 

sucesso cria uma necessidade de adaptação de quem produz fora das mecânicas comerciais 

dos grandes investimentos e dos grandes lucros. 

Como consequência, há uma questão sobre a própria longevidade da classe criativa que não 

vive dos ganhos da cultura com os resultados de um grande projeto de sucesso, mas sim de 

uma contínua possibilidade de atuação na arte. Seja como produtores, jornalistas, ou 

vendedores e promotores. 

Não bastasse esse cenário, a fórmula de criação estabelecida e reproduzida à exaustão 

transporta o fôlego criativo da arte – de intenção comercial – a uma tendência de se 

condicionar a uma situação de estagnação, repetição e comodismo. Isso pode ser observado, 

no caso do cinema, nas sequências de sucesso, nos remakes e na exploração de franquias 

fortemente estabelecidas – como o uso permanente da marca Star Wars, a partir de meados da 

década de 1970, que vende desde sequências cinematográficas até livros que expandem seu 

universo narrativo, bonecos, jogos eletrônicos, etc. 

Esse condicionamento em outras áreas, como a literária, significa, por exemplo, o 

aparecimento de bestsellers que, quando colocados em evidência, influenciam uma série de 

produções editoriais que reutilizam o sucesso desses produtos de forma a modificar e adaptar 

temáticas e linguagens. Exemplo recente disso foi o faturamento expressivo de R$25,18 

milhões motivado pela popularização e vendas dos livros de colorir, em 2015
49

. Esse 

arrecadamento evitou a queda no faturamento do mercado editorial em comparação com 

2014. Inspirado pelo livro “Jardim Secreto”, mais tarde apareceriam até livros com temática 

pop, como materiais inspirados nos livros que a recente série “Game of Thrones” se baseia, ou 

nos quadrinhos de “The Walking Dead”, também uma série televisiva atual. 

O papel da internet como um agente democratizador da produção e difusão cultural pode ser 

revisto como mais um mecanismo da ação predatória das grandes 

gravadoras/editoras/produtoras frente ao uso das ferramentas digitais como mais um método 
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de exposição e vendas lucrativo e não mais somente como violadoras de direitos autorais – 

como pregado nos primeiros anos do aparecimento do compartilhamento digital de arquivos. 

As plataformas digitais que permitem aos artistas disputar espaço no mercado fogem da lógica 

de custo para a realização de um produto cultural, mas se acotovelam diante de uma grande 

oferta de opções e, ainda assim, são ofuscados por quem já tem um público garantido ou 

quem tem um aparato de investimento por trás. Prova disso são os exemplos colocados no 

capítulo três sobre a banda Radiohead e o artista Trent Reznor, que, a despeito das drásticas 

mudanças proporcionadas pelos meios digitais, sobrevivem com iniciativas alinhadas à 

atualidade – e que, portanto, soam ousadas –, mas, no fim das contas, desbravam um novo 

meio de lucratividade e exposição. 

Enquanto a fórmula da repetição garante uma arrecadação cada vez maior – como exemplo do 

capítulo três, cinco produções cinematográficas alcançaram a marca do $1 bilhão de 

faturamento global, em 2015 – fatores de interferência na mesma indústria cultural começam 

a se silenciar. À parte da televisão que teve uma rápida ascensão criativa nos últimos anos – 

antes de se transformar em uma série de modelos narrativos copiados e saturados, como 

mostram as 180 novas produções que estrearam em 2014, nos EUA –, os quadrinhos 

mainstream
50

 pós-1980 passaram por um momento de declínio muito mais visível e longevo 

quando, na década de 1990, suas revistas mensais se viraram para um valor de exploração 

visual acima do conteúdo. Década representada, entre outros, pelos desenhistas Jim Lee e 

Todd McFarlane, que se transformaram em verdadeiros chamarizes comerciais e chegavam a 

ofuscar o papel tão ou mais fundamental dos escritores que trabalhavam em parceria.  

Nos anos 2000, esse declínio seria em parte consertado por roteiristas como Brian K. 

Vaughan, Grant Morrison, Mark Millar, Brian Azzarello, Matt Fraction e Warren Ellis que 

puderam impor uma expressiva quantidade de autoralidade em obras dessas grandes 

empresas. Contudo, desde o grande sucesso da saga “Guerra Civil” da Marvel
51

, essa e outras 

editoras continuam a explorar tal método de sucesso garantido que se constitui em épicas 

histórias entrecruzadas de grandes crises repetidas que envolvem arcos narrativos de todo o 

panteão de personagens disponível. Para citar algumas dessas sagas: “Invasões Secretas”, “A 

Essência do Medo”, “Pecado Original”, “Guerras Secretas” e a vindoura continuação “Guerra 

Civil II”. 
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Capitão América.  
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Na música, a nova roupagem dos clássicos do rock sessentista apareceram com o surgimento 

de bandas como The Strokes e The White Stripes e, pouco mais tarde, outros gêneros de 

sucesso como o new wave e o pós-punk dos anos 1980 seriam referenciados e reinterpretados 

por outros novos grandes representantes como The Killers e Kaiser Chiefs. A quantidade de 

bandas dos anos 2000 semelhantes em visual, postura e sonoridade embotou um olhar mais 

sóbrio sobre o que de fato se fazia em termos de resistência musical ou, no limite, o que foi 

produzido em termos de resgate de sonoridades das décadas de 1960/70 aliado a renovação 

artística
52

.  

A resistência nunca desapareceu, mas perde força se comparado aos feitos da contracultura do 

final dos anos 1960, que obtiveram reflexos e exerceram influências em diversas áreas ao 

longo das décadas desde a arte visual, passando pelo cinema – mesmo que sua forma mais 

expressiva comercialmente viesse justamente em decorrência de uma postura niilista diante da 

ressaca do sonho do amor e liberdade da década anterior, que foi a visceral época da Nova 

Hollywood, nos anos 1970 –, e, mais expressivamente, a música. É possível observar 

manifestações de tendências não-comerciais, de potencial renovador estético e político, como 

a arte visual urbana e o rap, mas que não deixam de, em alguma medida, se submeter à 

cooptação de um mercado que em dado momento pode achar interessante sua 

comercialização. O britânico Banksy, na arte visual urbana, que chega a ter pedaços de parede 

de onde faz seus grafites vendidos
53

; e Criolo, no rap nacional, que chega a cantar com Ivete 

Sangalo, servem como ilustrações. 

De toda forma, manifestações de resistência correm em paralelo à indústria cultural, residem 

em nichos, sofrem de pouca adesão e sua ideologia no geral pode se manter desanexada das 

lógicas comerciais. O objeto dessa pesquisa, porém, se desloca para a problemática de que o 

sufocamento da simples existência da arte comercial que transita à margem da fórmula e das 

grandes produtoras pode estar colaborando para a fixação de uma série de reproduções de 

forma e conteúdo. A adaptação da classe criativa a isso endossa a existência dessas fórmulas. 

Essa restauração também depende de instituições de tamanho médio: órgãos 

de imprensa que são grandes o suficiente para assumir projetos sérios e 

sobreviver a ações judiciais, mas que não necessitam de monopólios 
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regionais; estúdios de cinema que produzam filmes de médio orçamento que 

não são apinhados de celebridades e nem independentes de micro orçamentos 

que nunca encontram distribuição; uma ecologia de publicação que permita 

que os escritores de vendas medianas ganhem a vida. A despeito de nossas 

lendas dos-trapos-à-riqueza, muita da arte que acaba por ser duradoura é feita 

por pessoas que trabalham por anos antes de que algo dentro deles, ou da 

audiência, permita que um avanço ocorra. Sem meio de campo e com nosso 

implacável culto à eficiência, esse avanço não tem hora pra chegar. 

(TIMBERG, 2015, p. 273, tradução nossa) 

 

Mesmo que um público ideologicamente formado para consumir e aprovar certos usos 

contínuos das métricas da indústria cultural possa garantir a sobrevivência financeira e, 

portanto, do abuso do uso da fórmula, o centro desse debate aponta para que a própria 

condição contraditória de se transformar tendências de ideologias opostas ou estéticas 

diversas em produto também é parte da razão de sobrevivência dessa mesma indústria. Isso 

não resulta em uma previsão de qualquer ordem sobre alguma espécie de colapso, mas, por 

ora, se verifica a limitação da produção artística do tipo que pode causar alterações estruturais 

tanto para a renovação da arte, como para a indústria cultural – exemplificada em alguns 

casos do capítulo dois. 

 

Por fim, não é verdade que os meios de massa sejam estilística e 

culturalmente conservadores. Pelo fato mesmo de constituírem um conjunto 

de novas linguagens, têm introduzido novos modos de falar, novos estilemas, 

novos esquemas perceptivos (basta pensar na mecânica de percepção da 

imagem, nas novas gramáticas do cinema, da transmissão direta, na história 

em quadrinhos, no estilo jornalístico...); boa ou má, trata-se de uma 

renovação estilística, que tem, amiúde, constantes repercussões no plano das 

artes chamadas superiores, promovendo-lhes o desenvolvimento. (ECO, 

2011, p. 48) 

 

Sugere-se aprofundar linhas de pesquisa empíricas que possam identificar o cruzamento entre 

a repetição da fórmula ocasionada pela garantia financeira dos – e inspirada pelos – produtos 

da indústria cultural e a estagnação da renovação estética nos produtos dessa mesma indústria. 

Em longo prazo, um estudo quantitativo de tais obras fundamentadas na repetição da fórmula 

poderá mapear se houve um relacionamento disso com a pacificação e diminuição de 

manifestações culturais de potencial renovador da estética atual – e, em decorrência disso, 

confirmar o achatamento da classe criativa, o crescimento desigual dos já grandes artistas e 
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produtores culturais, a recorrência da remixagem e a falsa democracia da internet e suas 

ferramentas, como colocados no capítulo três dessa pesquisa. 

A criação de novas possibilidades estéticas, portanto, seria mais importante do que sua fatal 

tendência à fórmula e repetição. Ainda que isso alimente as engrenagens da indústria cultural 

em uma futura acomodação, ela confere a existência das contradições que agitam dentro da 

exploração comercial, como nos casos colocados no capítulo dois, e, na superfície, permitam 

elementos básicos de formação. Essa mesma contradição pode permitir, porém, que o 

capitalismo continue a encontrar formas de resistir, inovar e prosperar, mas, no limite, garante 

as condições mínimas para a mudança, ao invés da pacificação irrestrita. 

Reafirmar repetidamente a fórmula de tais produtos culturais é parte de um movimento de 

despolitização e não servirá nem como, citado de Umberto Eco no final do primeiro capítulo 

desse trabalho, uma agregação quantitativa que pode explodir em uma modificação 

qualitativa
54

. A arte que não se condiciona aos elementos sociais ante as formulas de retorno 

financeiro pode estar fadada à desimportância, pois não é fruto de sua realidade e sim de uma 

tendência comercial já estabelecida. 

Dessa forma, reduzem-se os potenciais de “detonação global”
55

 motivados pela interferência 

da cultura na superestrutura quando a própria indústria cultural é blindada de seus 

pressupostos contraditórios. 
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