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RESUMO

O presente trabalho busca estabelecer as diretrizes de uma politica estética eficaz na pos-
modernidade, entendida aqui como o estagio mais avangado do capitalismo (e ndo como
um conceito meramente estético). Para tanto, parte-se do esmiugamento de um fundamental
capitulo da historia da modernidade estética — qual seja, o “debate sobre o expressionismo’-
bem como da relacdo entre Walter Benjamin, importante tedrico da modernidade, e Bertolt
Brecht, dramaturgo aleméo vanguardista. Com isso, extrai-se ensinamentos e categorias
interpretativas fundamentais a pratica da critica cultural, que sdo pensadas em relacdo ao
grupo Teatro da Vertigem — manifestacdo cultural com origem na década de 90, na cidade
de S&o Paulo (Brasil). Tal grupo apresenta como principal caracteristica um tratamento
diferenciado a categoria espago, permitindo assim sua contraposi¢cdo com a estética do
mapeamento, tal como entendida pelo teérico Fredric Jameson em seu Pds-Modernismo: a
l6gica cultural do capitalismo tardio. Por outro lado, verifica-se também a presenga, no
grupo, de caracteristicas que o aproximam da logica da inddstria cultural, fendbmeno
caracterizador da cultura na atualidade. Portanto, por meio da analise do grupo Teatro da
Vertigem, que desponta como a manifestacdo cultural atual que mais se aproxima de uma
estética emancipatéria, adentra-se no universo das contradi¢bes culturais da

contemporaneidade.

Palavras-chave: modernidade; politica estética; industria cultural; Teatro da Vertigem;

contradicdo; espago.



ABSTRACT

The present work aims to establish the directives of an efficient political aesthetic in the
post-modernism, here defined as the most advanced stage of the capitalism (and not merely
an aesthetic concept). Therefore, it departs from a detailed and fundamental chapter of the
history of the aesthetic modernity — that is, the ‘debate of the expressionism’ — as well as
the relation between Walter Benjamin, an important theoretician of modernity, and Bertold
Brecht, a vanguard German dramatist. With this, lessons and interpretative categories
fundamental to the practice of culture criticism are extracted, based on the relation to the
Vertigo Theater — a cultural manifestation originated in the nineties, at Sdo Paulo city
(Brazil). This group presents as main characteristic a distinctive treatment to the category of
space, permiting your contraposition with the aesthetic of special-cognitive mapping, as
point the theoretician Fredric Jameson in his Post-Modernism: the cultural logic of tardy
capitalism. Nevertheless, it is also verified in the group the presence of characteristics that
approaches it to the logic of cultural industry, a characterizing phenomenon of the culture
in the actuality. Hence, through the analysis of the Vertigo Theater group, which emerges
as an actuality manifest culture closer to an emancipating aesthetic, it is possible to enter
into the universe of culture contradictions of the contemporaneity.

Keywords: modernity; aesthetic politics; cultural industry; Vertigo Theater; contradiction;

space
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INTRODUCAO

O primeiro capitulo apresentado centra-se no interesse de Walter Benjamin pelo teatro
épico de Bertolt Brecht, com base em seus textos referentes, direta ou indiretamente, ao teatro
épico brechtiano. Benjamin foi, notadamente, o primeiro autor a reconhecer na pratica teatral
de Brecht o desenvolvimento de um teatro de valor candnico para o século XX, o século das
massas. De acordo com Benjamin, o teatro épico criado por Brecht é, assim, exemplo
empirico de cultura revolucionaria, das massas. Nos itens A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, O Autor como Produtor e O que é Teatro Epico?, encontram-
se dissecadas as motivacOes tedrico-politicas que fundamentam tal interesse — ou seja, 0
projeto cultural benjaminiano de criagdo da cultura das massas, verdadeiramente popular. No
cerne do projeto de Benjamin estd a diferenciacdo promovida pelo autor entre as duas
possibilidades de uso da técnica, emancipatéria e antiemancipatéria® (sendo a primeira a forca
motriz de seu projeto). Em Breve incursdo na filosofia da historia de Walter Benjamin
estabelece-se uma analogia entre os procedimentos utilizados por Brecht em seu teatro e a
filosofia da historia de Benjamin. Brecht da a categoria tempo um tratamento que corrobora a
concepgdo benjaminiana de historia ndo-linear e nao-evolutiva. O conceito de imagem
dialética, fundamental ao entendimento desta convergéncia entre 0s autores — e que mereceria
um capitulo a parte — € aqui brevemente tratado. Contudo, o objetivo é apenas o0 entendimento
do interesse de Benjamin pelo teatro de Brecht, sem davida favorecido pelo apontamento de
tal convergéncia prética e teérica. Tentativas sobre Brecht, por sua vez, relata conversas
entre Benjamin e Brecht, ocorridas durante a convivéncia de ambos na Dinamarca. A critica &

esquerda marxista da época foi tema recorrente em tais conversas e, sendo assim, garantem

! Tal diferenciacdo ficara mais clara logo adiante, bem como a importancia do desenvolvimento técnico para o
projeto cultural benjaminiano.



nosso interesse por elas, e isto na medida em que ajudam a circundar a relagcdo entre ambos e,
ao mesmo tempo, destacé-los do restante da intelectualidade de esquerda.

O segundo capitulo discorre, principalmente, sobre antecedentes tedricos e politicos do
‘debate sobre o expressionismo’, no qual eclodiram as divergentes posi¢cGes no interior da
esquerda no tocante as questdes estético-politicas. Desta forma, o estudo do ‘debate sobre o
expressionismo’, importante capitulo da histéria da modernidade estética, induz a
contextualizagdo histérica do interesse de Benjamin pelo teatro de Brecht, bem como a
posicdo destes perante a estética politica assumida pelo Partido Comunista Soviético.
Contudo, a importancia de seu estudo ndo se extingue com isto. Ainda que muitas das
questdes tratadas no ‘debate sobre o expressionismo’ sejam hoje anacronicas, muito se pode
aprender com ele (mesmo que de forma ndo-mecéanica). Seu estudo é fundamental aquele que
se disp0e a critica cultural, a analise de [possiveis] obras emancipatdrias.

Desta forma, os dois primeiros capitulos podem ser lidos como uma unidade, e isto na
medida em que se iluminam mutuamente. A relacdo entre Benjamin e Brecht é apresentada
primeiramente por que ambos (principalmente Brecht) representam o ponto de vista escolhido
no debate e, de maneira mais geral, a concepcdo estética eleita no trabalho.
Concomitantemente, a ordenacdo dos capitulos representa o trajeto intelectual que desemboca
na tematica no Teatro da Vertigem (do qual trataremos a partir do terceiro capitulo).

No terceiro capitulo, inicia-se a apresentacdo do Teatro da Vertigem e de sua
trajetoria. A idéia é situa-lo historicamente e destacar suas principais influéncias, com o
intuito de antevermos, ainda que brevemente, sua posicdo na histéria do teatro brasileiro e
perante a heranca cultural como um todo. O grupo teatral paulista foi escolhido para analise,
dentre as manifestacdes culturais significativas da atualidade, por apresentar um tratamento
diferenciado a categoria espaco (como fica claro no decorrer do texto). O Teatro da Vertigem

constitui-se justamente sobre este referencial. Sua proposta é a re-significacdo dos espacos



publicos, ou seja, sua estética busca um [re]mapeamento de tais espacos. Posteriormente,
estabelece-se um dialogo entre as categorias interpretativas extraidas por Stephan Bronner do
‘debate sobre o expressionismo’ e o Teatro da Vertigem. Por meio de tal didlogo, despontam
todas as suas principais caracteristicas, principalmente a especificidade de seu tratamento ao
referencial espaco.

No quarto capitulo, trata-se primordialmente de Fredric Jameson e do significado de
sua ‘estética do mapeamento cognitivo’, com o intuito de, posteriormente, verificarmos a
existéncia de uma possivel correspondéncia desta com a estética do Teatro da Vertigem. De
acordo com o eminente critico-cultural norte-americano, uma estética emancipatoria no atual
periodo do capitalismo — o qual ele denomina capitalismo tardio — deve passar por um
tratamento ao espaco social capaz de sensibilizar o individuo para a sua posi¢cdo no sistema
capitalista global. A esta estética extremamente complexa, cabe, portanto, a tarefa de
promover um mapeamento cognitivo espacial-social.

Em Considerag0es finais: sobre Jameson e o Teatro da Vertigem, temos a tentativa
de relacionar os temas desenvolvidos nos dois primeiros capitulos com os apresentados nos
dois altimos, principalmente no tocante ao desenvolvimento da técnica. Além disso, tem seu
lugar a comparagdo critica entre a ‘estética do mapeamento cognitivo’ e a do Teatro da
Vertigem, por meio da qual buscamos o entendimento, concomitantemente, do que seria a
estética emancipatoria na ‘pds-modernidade’ e de como ela se desenvolve no contexto
brasileiro.

Desta forma, os dois Gltimos capitulos também podem ser lidos como uma unidade.
Eles sdo auto-referentes (a divisdo em capitulos, como sempre, é mero recurso didatico e
auto-pedagdgico). Naturalmente, a ordenacdo de capitulos aqui escolhida ndo perde, como um
todo, o seu sentido. No entanto, como nosso objetivo central é o de apontar as diretrizes do

que seria a estética emancipatoria na chamada ‘pds-modernidade’, da-se entre as duas



‘unidades’ um grande salto historico. As transformacdes ocorridas no sistema capitalista, no
status da cultura (com a perda de sua ‘semi-autonomia’, segundo Jameson) e 0
desenvolvimento da industria cultural — que pela complexidade extrapolam nossos limites e
também nossos objetivos — mereceriam a elaboracdo de outra dissertacdo, mas ficam aqui a
cargo apenas de Jameson e do Teatro da Vertigem. Independentemente, conseguimos nosso
objetivo ultimo, qual seja, adentrar o universo das [possiveis] contradi¢cbes da cultura no

capitalismo do pés-guerra.
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01 Walter Benjamin e Bertolt Brecht: mapeamento de uma relagdo

1.1 A Obra de Arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de Walter Benjamin

No ensaio A Obra de Arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de 1936, Walter
Benjamin analisa o impacto das entdo modernas técnicas de reproducdo sobre a arte
tradicional. Tais técnicas solapam os conceitos sobre os quais se funda a obra de arte
tradicional, e assim corroi as bases da cultura tradicional burguesa. Concomitantemente, o
autor analisa como estas técnicas langam a possibilidade de instauracdo de um novo tipo de
cultura, fundada sobre novos conceitos, e que tem na reproducdo técnica o seu fundamento

imediato. As técnicas de producdo instauram um processo que

(...) p6em de lado numerosos conceitos tradicionais — como criatividade e génio,
validade eterna e estilo, forma e contedo — cuja aplicacdo incontrolada, e no
momento dificilmente controlavel, conduz a elaboragdo dos dados no sentido
fascista. Os conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se dos outros
pela circunstancia de ndo serem de modo algum apropriaveis pelo fascismo. Em
compensacdo, podem ser utilizados para a formulacéo de exigéncias revolucionarias

na politica artistica. (BENJAMIN, 1986a, p. 166)

A obra de arte tradicional funda-se sobre o critério da autenticidade. Esta constitui o
hic et nunc da obra, 0 momento irrecuperavel, no tempo e no espaco, no qual a obra teve
origem. Sua autenticidade engloba as suas caracteristicas materiais especificas, bem como as
transformacoes fisicas sofridas pela obra ao longo do tempo. O hic et nunc da obra insere-a,
ainda, dentro de um determinado contexto historico, de relacbes de propriedade especificas,
das quais a obra funcionara como testemunha. Segundo Benjamin, tal carater de testemunho
historico faz com que a obra seja objeto de uma tradicdo. Ao mesmo tempo, 0 conjunto destas
marcas da a obra sua autenticidade.

Como salienta Benjamin, a obra de arte sempre foi passivel de reproducéo. Pelo aluno
interessado em aprender, pelo proprio criador, desejoso de divulgar sua obra, e por terceiros,
interessados em obter lucro com a venda da reproducdo. Contudo, diferentemente da

reproducdo técnica, a reproducdo manual aparecia perante o original como uma falsificacéo.
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A existéncia Unica da obra, seu hic et nunc, continuava como o critério que definia a validade
da obra. “A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e
naturalmente ndo apenas a técnica”. (Ibid., p.167). O que é decisivo aqui é que a reproducao
técnica apresenta maior autonomia perante o original do que a reproducdo manual. Como
mostra Benjamin, a reproducdo técnica pode tornar visiveis aspectos do original até entéo
invisiveis ao olho humano, ampliando-o tecnicamente. Por outro lado, a reproducdo técnica
do original pode estar presente em lugares inacessiveis ao préprio original, estabelecendo uma
proximidade, até entdo inexistente, com o publico. “A catedral abandona seu lugar para
instalar-se no estidio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser
ouvido num quarto.” (lbid., p.168). Por estas razbes, segundo Benjamin, o critério da
autenticidade deixa de aplicar-se a reproducao técnica.

As técnicas de reproducdo desvalorizam, portanto, o hic et nunc da obra, sobre o qual
se funda o critério da autenticidade, substituindo a existéncia Unica da obra por uma existéncia
serial, que a aproxima do publico. Na medida em que desvaloriza o hic et nunc da obra, a
reproducdo aparta o objeto reproduzido do dominio da tradi¢do. Possibilitando que o objeto
va ao encontro do espectador, ela promove uma atualizacdo da obra, que faz com que seu
carater de testemunho histérico se desvalorize. Instaura-se, assim, um processo de liquidacao
do valor tradicional do patrimonio cultural. O peso tradicional da obra de arte tende a
desaparecer e, desta forma, modificar a propria natureza da cultura. Trata-se, portanto, de uma
mudanga quantitativa levando a uma mudanca qualitativa na cultura (como discutiremos
melhor mais adiante).

De acordo com Benjamin, o atrofiamento do conceito de aura na era da
reprodutibilidade técnica da obra permite resumir o processo pelo qual passa a obra. Para
Benjamin, a aura

(...) E uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a aparicio
Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso,
numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho, que

12



projeta sua sombra sobre nés, significa respirar a aura dessa montanha, desse galho.

(...) (Ibid., p.170)

Assim, a prdpria definicdo de aura nos permite captar os motivos de seu atrofiamento
na era da reprodutibilidade técnica da obra. A aura da obra impde distancia entre ela e o
publico, uma postura de reveréncia diante dela, de respeito a seu carater de testemunho
histérico. Com a reprodutibilidade técnica, como dito, a obra torna-se préxima do publico,
livre do peso da tradicdo e da rede de relagdes ritualisticas que a envolvia. Ela adquire, na
mesma medida, valor de uso, Util na luta de classes. Tende-se a venerar aquilo que esta longe,
que ndo faz parte do cotidiano, e ndo aquilo que estd perto (alguns autores véem aqui a
existéncia de uma teoria de inspiracdo antropolégica). Segundo Benjamin, as massas tém a
incessante preocupacdo de fazer as coisas ‘ficarem mais proximas’, de ‘superar o carater
unico de todos fatos através de sua reproducdo’. Assim, o processo de atrofiamento da aura da
obra aparece como conseqléncia da reproducdo em larga escala das obras e, ao mesmo
tempo, como processo sintomatico da mudanca qualitativa pela qual passa a cultura.

No momento em que a obra se destaca do dominio da tradicdo e perde seu carater
aurdtico, ela fica livre também das relacfes ritualisticas que a envolvia. “A forma mais
primitiva de insercdo da obra de arte no contexto da tradi¢do se exprimia no culto.” (Ibid., p.
171). Assim, quando o critério da autenticidade deixa de ser decisivo, a fungdo social da arte
se transforma. Se antes ela era centrada em relaces ritualisticas, com as técnicas de
reproducdo a arte abandona sua existéncia parasitaria e sua fungéo social passa a centrar-se na
politica. Trata-se de um processo de refuncionalizacédo da arte, pelo qual a sua funcéo social
passa a ser uma funcdo politica. De acordo com Benjamin, é no cinema que tal processo é
especialmente visivel. Nele, a reprodutibilidade técnica é o fundamento imediato, a condicao
interna de sua existéncia, pois 0 custo de sua producdo € tdo alto que a difusdo se torna

obrigatoria. A obra cinematografica é feita para ser reproduzida.
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Assim, diferentemente das formas tradicionais de arte, o filme € uma criacdo da
coletividade e que se destina a coletividade. Desta forma, ele pée de lado, como mostra
Benjamin, conceitos tradicionais como criatividade, génio, validade eterna, estilo, forma e
contetdo — conceitos estes cuja aplicacdo pode levar ‘a elaboracdo dos dados num sentido
fascista® — e o0s substitui por outros, como criacdo coletiva e perfectibilidade (em
contraposicdo aos valores eternos) — os quais ‘podem ser utilizados para a formulagéo de
exigéncias revolucionarias na politica artistica’. Isto significa produzir conceitos estéticos
ndo-apropriaveis pelo fascismo, ou seja, significa produzir conceitos que ele ndo possa
transpor para a politica, com o risco de mudar as relagcBes de propriedade que ele tenta
justamente preservar, por meio da estetizacdo da vida politica®, da transposicéo dos conceitos
artisticos tradicionais para o campo da politica (da qual o Manifesto Futurista de Marinetti é
exemplo extremo). Desta forma, a politizacdo da arte aparece para fazer frente a estetizacao
da politica pelo nazi-fascismo.

O cinema é, portanto, representante da mudanca qualitativa que se opera na arte com o
advento das técnicas de reproducdo. Ao mesmo tempo em que corroem as bases da cultura
tradicional burguesa, por meio do impacto (externo) nas formas de artes tradicionais, tais
técnicas mexem com a prépria natureza da arte (impacto interno), que agora passa a fundar-se
sobre outros principios. Com tal mudanca qualitativa, o fruidor privado da cultura tradicional
burguesa é substituido pela coletividade (que também reage coletivamente, segundo
Benjamin). Desta forma, a cultura deixa de ser privilégio de uma minoria e passa a fundar-se
em principios democraticos (democracia entendida como a extensdo da producdo cultural, e
ndo dos produtos culturais). O cinema constitui, portanto, exemplo empirico de cultura
revolucionaria, das massas, com a utilizacdo da técnica no sentido emancipatorio, o de

socializar a produgéo.

2 0 modo pelo qual o fascismo utiliza a estetizacdo da politica para impedir a mudanca nas relaces de
propriedade, bem como os mecanismos utilizados por ele, seré discutido mais adiante.
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Benjamin afirma

Seria possivel reconstituir a histéria da arte a partir do confronto de dois polos, no
interior da prdpria obra de arte, e ver o contelido dessa histéria na variagdo do peso
conferido seja a um polo, seja a outro. Os dois pblos sdo o valor de culto da obra e
seu valor de exposicdo. A producgdo artistica comega com imagens a servigo da
magia. O que importa, nessas imagens, € que elas existem, e ndo que sejam vistas.
(...) O valor de culto, como tal, quase obriga a manter secretas as obras: certas
estatuas divinas somente sio acessiveis ao sumo sacerdote, na cella (...) A medida
que as obras de arte se emancipam do seu uso ritual, aumentam as ocasides para que

elas sejam expostas. (Ibid., p.172-73)

Assim, na medida em que a obra deixa de ser objeto de culto, em que se livra das
relacOes ritualisticas que a envolvia, seu valor de exposi¢cdo aumenta, ou seja, aumentam as
ocasifes em que ela pode ser exposta. Portanto, a rede de relagGes na qual ela se insere passa
a ser outra. O cinema encontra-se no pélo oposto aquele da arte produzida na pré-historia,
cujo valor de culto preponderava totalmente sobre o valor de exposic¢do. O que muda de uma a

outra é a funcdo social. No cinema

(...) a preponderancia absoluta conferida hoje a seu valor de exposicdo atribui-lhe
funcBes inteiramente novas, entre as quais a ‘artistica’, a Unica de que temos

consciéncia, talvez se revele mais tarde como secundaria. (Ibid., p.173)

O cinema encontra-se, portanto, no ponto maximo desse processo de refuncionalizagdo
da arte, dessa mudanca qualitativa que a insere numa praxis politica. No cerne de tal processo
esta o advento das técnicas de reproducao.

O cinema, enquanto paradigma da arte na era de sua reprodutibilidade técnica, oferece
produtivo contraponto com a escultura, bem como com outras formas de arte tradicional. O
primeiro se coloca um critério que a segunda ignora totalmente: a perfectibilidade. Uma
mesma cena € filmada inimeras vezes, e aquela que o diretor julgar a mais perfeita sera
selecionada. A montagem das cenas (relacionada a concepc¢éo epistemolégica do real presente
no cinema, e sobre a qual ainda nos deteremos), propiciada pelo avanco das técnicas,
corrobora este processo. “O filme acabado ndo é produzido de um sé jato, e sim montado a
partir de inimeras imagens isoladas e de seqiiéncias de imagens, entre as quais 0 montador

exerce seu direito de escolha.” (Ibid., p.175) O cinema est4, portanto, no p6lo oposto ao da
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escultura, “cujas criacbes se fazem literalmente a partir de um sé6 bloco.” (Ibid., p.176). O
critério da perfectibilidade é totalmente estranho & escultura, a qual aparece em primeiro
plano no cinema. Nas formas tradicionais de arte, o que € valorizado € o instante ‘Gnico’ da
criacdo, no qual um homem “Unico’ cria a obra de arte. No cinema, tal possibilidade esta
vedada. A sua producdo, sendo coletiva e constituindo um processo, exclui o conceito de
génio, de homem “Unico’, que, em um instante ‘Unico’ (costumeiramente chamado inspiracao)
cria a obra de arte.

De acordo com Benjamin

Os gregos s6 conheciam dois processos técnicos para a reproducdo de obras de arte:
0 molde e a cunhagem. As moedas e terracotas eram as Unicas obras de arte por eles
fabricadas em massa. Todas as demais eram Unicas e tecnicamente irreprodutiveis.
Por isso, precisavam ser Unicas e construidas para a eternidade. Os gregos foram

obrigados, pelo estagio de sua técnica, a produzir valores eternos. (I1bid., p.175)

A era da reprodutibilidade técnica da obra, de sua criagdo por um processo de
sucessivas montagens, tem como contrapartida a desvalorizacdo dos ‘valores eternos’. A
perfectibilidade, a qual implica na criacdo por meio de montagens — propiciada pelo avanco
das técnicas — joga por terra tal conceito. Entre 0s gregos, eximios produtores de valores
eternos, a mais valorizada das artes, a escultura, era também a menos perfectivel®. Como dito,
as técnicas de reproducdo solapam os conceitos sobre os quais se funda a obra de arte
tradicional, aqueles ‘cuja aplicacdo incontrolada (...) conduz a elaboracdo dos dados num
sentido fascista’. O conceito de ‘valor eterno’, transposto a politica, leva a concepgdo de
tempo como uniforme e continuo. Em Gltima instancia, trata-se da desvalorizag&o da historia,
da destruicdo do éthos histdrico. “O Terceiro Reich faz suas contas em milénios”, como
salienta Benjamin. O cinema, por sua vez, mantém com o tempo uma relagdo bastante

diversa, proxima a concepcao benjaminiana da historia. A ndo-linearidade da acéo no cinema,

® Numa arte tradicional como a escultura, os préprios ‘defeitos’ da obra colaboram para torna-la ainda mais
auratica. O brago quebrado da Vénus grega, por exemplo, funciona como uma camada adicional de testemunho
historico, sobre aquele no qual ela teve origem.
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repleta de interrupgdes e ‘vai e vens’, implica numa concepcéo de tempo como descontinuo e
fragmentado (mais adiante, a propdsito da imagem dialética, voltaremos a filosofia da histdria
de Benjamin).

A montagem das cenas no cinema gera, como dito, uma conseqiiéncia epistemologica
fundamental. Nele, o que aparece como realidade imediata é resultado de um procedimento
técnico: a montagem. O carater ilusionistico do cinema é fruto deste processo. Cada cena é
filmada independentemente da outra, e a montagem delas oferece a acdo um aspecto de
unidade totalmente ilusorio. No teatro, tal carater ilusorio é mais facilmente percebido, pois
existe sempre, segundo Benjamin, um ponto de observacdo da acdo que o revela. A aparéncia
ilusionistica provém de que os atores realmente interpretam um papel e mergulham nele
totalmente, ndo havendo a interferéncia de nenhum procedimento técnico. Na pintura, por sua
vez, ha uma distancia natural entre a realidade e o pintor, que a observa sem nela interferir.
Benjamin propde, para elucidar a relagdo entre o pintor e o cinegrafista, a analogia entre o
curandeiro e o cirurgido. O primeiro trata seu paciente mantendo certa distancia, sem nele por
as mdos. O cirurgido, ao contrario, penetra no paciente, sua mdo se movendo entre 0S seus
6rgdos. Da mesma forma, a camera do cinegrafista ‘penetra profundamente nas visceras da

realidade’, intervém ativamente nela. Desta forma, no estldio cinematografico

(...) O aparelho penetra tdo profundamente o real que o que aparece como realidade
“pura’, sem o corpo estranho da maquina, é de fato o resultado de um procedimento
puramente técnico (...) A realidade, aparentemente depurada de qualquer intervencao
técnica, acaba se revelando como artificial, e a visdo da realidade imediata ndo é

mais que a visdo de uma flor azul no jardim da técnica. (Ibid., p.186)

O aparelho técnico intervém no real, recortando-o em fatias que reordena sobre uma
outra légica. Tal capacidade gera uma conseqiiéncia epistemologica fundamental, que postula
o real como algo ndo-dado, mas construido historicamente. Trata-se, portanto, de uma
epistemologia que vai ao encontro de uma pedagogia materialista, cujo interesse é a mudanca
do real — a qual passa, evidentemente, pela demonstracdo do seu carater histérico. A camera
cinematogréafica ndo incita a praxis de forma imediata, mas revela uma experiéncia cognitiva
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importante para tal*. Ela [a cAmera] nos revela ainda a existéncia de um inconsciente 6tico, ou
seja, um espaco de acdo do qual o homem ndo tinha consciéncia. Por meio do recurso técnico
da pausa, de ampliacdes e diminuicGes, a cAmera esmilca a acdo, revelando seus aspectos
anteriormente desconhecidos. Desta forma, abre-se um novo espacgo para a atuagdo consciente
do homem.

Com relacdo ao ator de cinema e as exigéncias que se pdem a ele, Benjamin comeca
por um contraponto com o ator de teatro. Na era da reprodutibilidade técnica da obra, com a
idéia do ‘original’ sendo abandonada, é inevitavel, segundo ele, a crise da arte dramatica,
marcada pela atuacdo sempre originaria do ator, sem que seja possivel falarmos em
reproducdo (em A Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin limita-se a
analisar a crise do teatro, sem entrar, por enquanto, na questdo da atualizacdo do teatro
promovida por Brecht). Ao ator de cinema, diferentemente do ator de teatro, ndo se exige que
entre em um papel (tal possibilidade Ihe estd vedada, devido a independéncia com que as
cenas sao filmadas), mas que represente a si mesmo. Desta forma, o filme abre as massas a
expectativa de virem a ‘fazer cinema’. Ao mesmo tempo, estas véem a si proprias na tela do
cinema. Assim, do interesse das massas pelo cinema, Benjamin extrai um interesse pelo
autoconhecimento, pelo qual passaria a formacdo da consciéncia de classe. No cinema russo,
por exemplo, os atores sdo trabalhadores representando a si mesmos durante o processo de
produgdo. Como conseqiiéncia, temos o desaparecimento da profissdo de ator enquanto
especializacdo, pois a diferenca entre ator e publico seria apenas circunstancial. Por sua vez, 0
cinema explorado pelo capital impede a realizagcdo destas possibilidades, bloqueia a sua
utilizacdo politica, colocando em seu lugar, segundo Benjamin, um sistema publicitario

criador de ‘pop-stars’ e de especulagdes sobre as suas vidas (criando assim nas massas a

* Em O Método Brecht, Fredric Jameson afirma que da camera cinematografica de Benjamin advém
conseqliéncias puramente epistemoldgicas. De acordo com ele, no teatro de Brecht a demonstracdo do carater
histérico da realidade é acompanhada de uma maior incitacdo a praxis, pois o publico é chamado a entrar na
acdo, a posicionar-se nela.
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ilusdo de participarem deste sistema). Trata-se, portanto, de um desvio de seu interesse
original pelo cinema, o qual constituia um interesse por si mesma. Como diz Benjamin

Vale para o capital cinematografico o que vale para o fascismo no geral: ele explora
secretamente, no interesse de uma minoria de proprietarios, a inquebrantavel
aspiracdo por novas condicdes sociais. Ja por essa razdo a expropriacdo do capital

cinematografico é uma exigéncia prioritaria do proletariado. (Ibid., p.185)

Concomitantemente, Benjamin concebe o cinema como representante da mudanca
pela qual passa o aparelho cognitivo do homem na modernidade, marcada pela necessidade de
resposta a estimulos violentos, rapidissimos. Neste sentido, formula o conceito de choque’. A
velocidade com que as imagens se movimentam na tela do cinema e a grande quantidade de
estimulos que descarregam no espectador exigem um aparelho cognitivo apto a tal ambiente.
Quando o espectador percebe uma imagem, em seguida ela ja& ndo € mais a mesma, o que
impede a livre-associacdo de ideias, o mergulho reflexivo na obra. Desta forma, impde-se a
necessidade de uma atencdo aguda e intermitente, tal qual aquela que tem o trabalhador da
linha de producdo capitalista. Neste sentido, o cinema € representante da mudanca nas
estruturas perceptivas do homem na modernidade. Contudo, no cinema, a relagdo que se
estabelece entre 0 homem e a maquina € diferente da existente entre ela e o trabalhador da
linha de producdo. Nele [no cinema] a relacdo do homem com a méaquina é equilibrada,
aproximando-se mais de um dialogo do que de uma relacdo de serviddo. O ator ndo se aliena
de sua humanidade perante a camera; pelo contréario, ele a afirma, pois é ela que segue seus
movimentos, e ndo ele que se adapta a seu ritmo, como acontece na linha de producéo
capitalista. Desse modo, a relacdo do ator com a maquina constitui modelo para as massas,

representando a relacdo com a maquina que elas pretendem atingir. VVé-se, portanto, que o

> Em A Obra de Arte na era de sua reprodutibilidade técnica, o conceito de choque néo aparece com qualquer
sentido negativo, diferentemente de ensaios como O Narrador, no qual o conceito aparece relacionado a perda
da experiéncia, conceito contraposto ao de choque.

19



cinema opera na esfera da técnica emancipatoria, ‘que encaminha o homem a uma relagéo
harmdnica com a técnica e com a natureza’.

Ainda durante a Republica de Weimar, Benjamin verificou duas possibilidades de uso
da técnica. Um deles, emancipatorio, o qual ele explora na elaboracéo de seu projeto de uma
cultura das massas, e outro, antiemancipatorio, voltado a dominacdo do homem. O fascismo
pde em prética este segundo uso, utilizando-se da técnica no sentido de dar as massas uma
expressao e impedir a mudanca das relagdes sociais. Ele [0 fascismo] visa promover um
desvio da ‘legitima aspiracdo das massas por novas condi¢Bes sociais’ e, para tanto, utiliza 0s
meios técnicos no sentido da criacdo de uma cultura de massas®. Esta é definida como ‘o
conjunto de atividades dirigidas para a dominacdo das massas’. Os meios técnicos serdo
utilizados, portanto, para dar expressdo as massas: “Nos grandes desfiles, nos comicios
gigantescos, nos espetaculos esportivos e guerreiros, todos captados pelos aparelhos de
filmagem e gravacdo, a massa vé& o seu préprio rosto.” (Ibid., p.194). Para compensar 0 ndo-
atendimento das reivindicagfes das massas, o fascismo precisa desviar a atencdo dos
conflitos, apontar falsos culpados e encobrir as reais contradi¢des. E isto ele faz por meio da
criacdo de espetdculos e ilusdes, na instauracdo de uma cultura fascista de massas. Esta
implica, por sua vez, na estetizacdo da vida politica, no transporte para a politica dos
conceitos com os quais trabalha a estética tradicional. Um dos principais exemplos de tal
apropriacdo dos conceitos estéticos tradicionais pelo fascismo é a criagdo de uma esfera
publica ritualistica, permeada por rituais de toda ordem (ja demonstramos como o ritual é
constitutivo da cultura tradicional). O regime fascista invade a vida cotidiana, enaltece-a por
meio de espetaculos solenes, comicios e desfiles triunfais. Assim, ele permite que a massa se

exprima, que ela veja seu proprio rosto, mas canaliza sua energia em sentido oposto ao da

® Em outras palavras, o que o fascismo faz é se aproveitar do ‘coletivo em estado de porosidade’ deixado pela
ndo-realizagdo do sonho coletivo do século XIX, qual seja, o de abundancia material a todos, como coloca Susan
Buck-Morss em seu livro Dialética do Olhar.
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mudanca das relacdes sociais. Como mostra Benjamin, a estetizacdo da politica culmina na
guerra. E isto porque

A guerra e somente a guerra permite dar um objetivo aos grandes movimentos de
massa, preservando as relacfes de producdo existentes. Eis como o fenémeno pode
ser formulado do ponto de vista politico. Do ponto de vista técnico, sua formulagédo
¢ a seguinte: somente a guerra permite mobilizar em sua totalidade os meios técnicos

do presente, preservando as atuais relagdes de propriedade. (Ibid., p.195)

Concomitantemente, o fascismo cria uma estética da guerra, a qual sera utilizada como
argumento para a prépria guerra. Esta é transformada em algo bom, belo, um meio especial
para 0 homem demonstrar seu valor individual. Assim, como mostra Benjamin, a alienacdo da
humanidade chegou a tal ponto que ela vivencia sua auto-destruicdo como um prazer
eminentemente estético. “Eis a estetizacdo da politica, como a pratica o fascismo. O
comunismo responde com a politizacdo da arte.” (lbid., p.196). No teatro épico de Brecht,
Benjamin encontrara exemplo empirico de uma cultura que se contrapde a estetizacdo da
politica por meio da politizacdo da arte, da utilizacdo dos meios técnicos no sentido
emancipatorio, ou seja, da criacdo de uma cultura revolucionaria, das massas — como

passaremos a ver em O Autor como Produtor e O Que é Teatro Epico?.

1.2 O Autor como Produtor, de Walter Benjamin

Em A Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, Walter Benjamin realiza,
como vimos, a analise de um processo de duas vias, quais sejam, o impacto das [entdo]
modernas técnicas de reproducdo sobre a cultura tradicional burguesa e a criacdo de novas
formas artisticas, as quais tém na reprodutibilidade técnica seu fundamento imediato (cujo
exemplo méaximo é o cinema). Em O Autor como Produtor, palestra proferida no Instituto
Social de Pesquisa sobre o fascismo, Benjamin analisa o impacto de tais técnicas sobre a

condigédo do autor, e a posicdo que este deve assumir em meio a tal processo. O autor busca
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definir as linhas de uma obra verdadeiramente revolucionaria e, assim, o0 ensaio pode ser
considerado como um exame da intelectualidade de esquerda de sua época. O Autor como
Produtor é de fundamental importancia para situarmos a critica de Benjamin em relacéo
aquela assumida pela BPRS (Associacdo dos escritores proletario-revolucionarios) e pelo
Partido Comunista como um todo. Sendo assim, realizaremos uma leitura de tal ensaio
contrapondo-0 a estética marxista, mostrando os pontos em que a critica de Benjamin dela se
difere. Concomitantemente, tentaremos apontar como a concepc¢do de politica estética de
Benjamin encaminha-o a dotar o teatro de Brecht de um carater paradigmatico de arte
verdadeiramente revolucionéaria, das massas.

Em O Autor como Produtor, Benjamin coloca a questdo de como se d& a relacéo entre
tendéncia politica e qualidade literéaria. (Seria justo, ou necessario, esperar qualidade literaria
da obra que apresentar a tendéncia politica ‘correta’?) De acordo com Benjamin, a tendéncia
politica ndo se encontra em uma relacdo independente da qualidade literaria da obra. A
primeira € o pressuposto da segunda, mas ndo basta para se definir o carater progressista da
obra. Benjamin estabelece a relacdo entre tendéncia politica e qualidade literaria nos seguintes

termos:

Eu gostaria de lhes mostrar que a tendéncia de uma obra literaria sé pode ser
politicamente correta se ela também for literariamente correta. Isso quer dizer que a
tendéncia politicamente correta inclui uma tendéncia literaria. E, para acrescentéa-lo
logo de uma vez: essa tendéncia literaria que, implicita ou explicitamente, esta
contida em toda tendéncia politicamente correta — é ela, e nada mais que ela, que faz
a qualidade da obra. Por isso € que, portanto, a correta tendéncia politica de uma
obra inclui a sua qualidade literaria, pois ela inclui uma tendéncia literaria.

(BENJAMIN, 1991b, p. 188)

A tendéncia literaria da obra serd, portanto, o critério definidor de seu carater
progressista ou reacionério. Ela aponta para 0 modo como ela se coloca nas relagBes de
producdo literaria de sua época, ou seja, aponta para a técnica de feitura da obra. O conceito
de técnica resolve a questdo de como se coloca, na obra, a relagdo entre a tendéncia politica e

a qualidade literaria, tornando visivel que a tendéncia politica correta ndo basta para se definir
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0 carater progressista da obra. Ela apenas alimenta o sistema de producdo se ndo apresentar
também a correta tendéncia literaria (mais adiante, voltaremos a esta quest&o).

Separar a critica da tendéncia politica da critica da qualidade literaria equivale a
reelaboracdo da infrutifera discussdo a respeito de como se d& a relacdo entre ‘forma’
(qualidade literaria) e ‘conteudo’ (tendéncia politica) na literatura politica. Apenas o conceito
de técnica promove a superacao desta discussao, estabelecendo entre a tendéncia politica e a
qualidade literaria uma relagdo dialética. A politica estética do Partido Comunista operava a
base de conceitos como ‘forma’ e ‘contetdo’, ou seja, ndo considerava a técnica de feitura da
obra. Para ela [a politica estética do Partido] bastava o ‘conteido’, a tendéncia politica correta
(sem considerar a tendéncia literaria). Desta forma, ndo se perguntava como a obra se coloca
nas relacbes de producdo, mas apenas como ela se coloca diante delas (ou seja, se é
reacionaria ou progressista politicamente)

A separacdo entre ‘forma’ e ‘contetdo’ na analise da obra constitui, portanto, exemplo
modelar de abordagem ndo-materialista. Deixando de lado a questdo da técnica de feitura da
obra, das relacbes sociais de sua producdo, e trabalhando com categorias rigidas
(obra/romance/livro) ela deixa também de estabelecer uma relagdo dialética entre a tendéncia
politica e a qualidade literaria. Apenas por meio do conceito de técnica, que nos remete as
relacOes sociais de producdo da obra, consegue-se uma andlise dialética, capaz de mostrar que
a tendéncia politica, mesmo que pareca de natureza revolucionaria, exerce funcdes contra-
revolucionarias se ndo apresentar também a correta tendéncia literaria (como ficara claro mais
adiante).

Como vimos em A Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin
cita os conceitos de ‘forma’ e ‘contetdo’ como daqueles ‘cuja aplicacdo incontrolada, e no
momento dificilmente controlavel, conduz a elaboracdo dos dados num sentido fascista’. A

separacdo entre ‘forma’ e ‘conteldo’ na critica da obra literaria tem como pressuposto a
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exclusdo do conceito de técnica. Desta forma, a politica estética do Partido Comunista,
operando com tais conceitos e deixando de lado a questdo da técnica de feitura da obra,
acabava por corroborar a ‘elaboracdo dos dados num sentido fascista’. A politica estética do
Partido continuava operando, portanto, com as classicas antinomias da cultura tradicional
burguesa, sem se colocar a questdo da modificagdo da literatura enquanto instituicdo (por
meio das possibilidades abertas pela técnica) e com a producdo de conceitos que ‘podem ser
utilizados para a formulacéo de exigéncias revolucionarias na politica artistica.” Como dito, 0s
intelectuais de esquerda contemporaneos de Benjamin ndo prestaram atencdo as
possibilidades emancipatorias abertas pelo advento da técnica e, assim, também deixaram de
dar a devida atencdo “aos precursores do fascismo entre os artistas, e ao préprio conceito
fascista de cultura.” (BOLLE, W. 2000, p.205).

Em O Autor como Produtor, portanto, Benjamin defende a tese de que o carater
progressista da obra é definido pelo modo com que ela se coloca nas relag6es de producao de
sua época. Em outras palavras: pelo seu ‘relacionamento’ com a técnica. Assim, temos que a
tendéncia politica ‘correta’ e a tendéncia literaria progressista (sobre a qual ainda nos
deteremos mais demoradamente) encontram-se em uma relacdo de dependéncia funcional.
Para denota-la, Benjamin se apropria da distincdo do russo Sergei Tretiakov entre escritor
operante — que ele proprio encarnou — e escritor meramente informativo. Para o escritor
operante, ‘a missdo ndo € noticiar, mas lutar; ndo € a de desempenhar o papel de espectador,
mas de intervir ativamente’.(BENJAMIN, 1991b, p.190). Assim, Benjamin toma o exemplo

de Tretiakov como demonstrativo da funcdo que se impde ao escritor de tipo progressista:

Quando, em 1928, & época da grande coletivizacdo da agricultura, foi lancada a
palavra de ordem ‘escritores, para as fazendas coletivas’, Tretiakov foi para a
comuna “O farol comunista’ e 14, durante duas longas décadas, preparou os seguintes
trabalhos: convocacdo de assembléias de massas; coleta de dinheiro para o
pagamento de tratores, persuasdo de camponeses isolados para que entrem nas
fazendas coletivas, inspecdo das salas de aula; elaboracdo de jornais murais e
direcdo do jornal da fazenda coletiva; relatérios a jornais moscovitas; introducéo do

radio e de cinemas circulantes, etc. (Ibid., p.190)
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Assim, como mostra Benjamin, a funcdo do escritor operante, diferentemente da do
escritor informativo, ndo se resume a ‘propagar’ idéias favoraveis ao proletariado. Sua funcao
é lutar juntamente com ele, é “intervir ativamente’. Desta forma, sua tarefa implica em uma
utilizacdo progressista dos dados técnicos de sua época. “Certamente o Estado soviético ndo
ha de, como o Estado platénico, desterrar o poeta, mas (...) indicar tarefas para ele que nao Ihe
permitam exibir a (...) riqueza da personalidade criadora de novas obras-primas.”.(Ibid.,
p.197). Neste sentido, o jornal é o género literario que melhor se encaixa em seus propositos.
Nele, as classicas antinomias da cultura tradicional burguesa perdem a exatiddo, pois o

trabalhador especializado tem a oportunidade de tornar-se escritor,

alguém que escreve, que descreve ou que prescreve. Enquanto especialista num
assunto (...) ele ganha acesso a autoria.(...) A competéncia literaria ja nao se baseia
mais na formacdo especializada, mas na formacdo politécnica, tornando-se assim

patriménio comunitario. (Ibid., p.191).

Todavia, ndo € apenas a distincdo entre autor e leitor que o jornal solapa, tornando-a
apenas uma diferenca circunstancial. Ele nos indica um processo de reformulacdo das
formas literarias. “Nem sempre houve, no passado, romances, nem sempre Sera preciso que
os haja”. (Ibid., p.190). Neste processo, desembocado pelo avango das técnicas, as classicas
antinomias da cultura tradicional burguesa perdem, como dito, a sua exatiddo, e assim pdem
de lado numerosos conceitos tradicionais, ‘cuja aplicacdo incontrolada, e no momento
dificilmente controlavel, conduz a elaboracdo dos dados num sentido fascista’ (Ibid, p. 166).
No jornal, por sua vez, tais conceitos sdo substituidos por conceitos que podem ser “utilizados
para a formulacdo de exigéncias revolucionarias na politica artistica’ (lbid, p. 166). Ao
escritor operante cabe, portanto, a utilizacdo progressista dos meios técnicos, a extensdo da
producdo cultural, ndo Ihe cabendo apresentar a correta tendéncia politica que mantém as
tradicionais antinomias da cultura tradicional (tal como ocorria na politica estética posta em

préatica pelo Partido Comunista da Republica de Weimar).
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No adendo teodrico de O que os alemées liam, enquanto seus classicos escreviam,
radiopeca de 1932 (na qual Benjamin coloca em préatica a tese do ‘escritor atuante’), e
intitulado Dois Tipos de Popularizagdo, Benjamin promove a distin¢do entre dois tipos de
popularizacdo da cultura, os quais correspondem aos dois tipos de uso da técnica. No
primeiro, mantém-se a dicotomia entre produtor e receptor, entre ‘0s que sabem e 0s que néo-
sabem’. Tal tipo de popularizagcdo desemboca no que Benjamin chama de ‘cultura da midia’,
ou seja, a divulgacdo em larga escala dos ‘monumentos da cultura’. Trata-se, portanto, de uma
utilizacdo ndo-emancipatoria dos meios técnicos (a qual é criticada por Benjamin na
radiopeca). O segundo tipo de popularizacdo da cultura é aquele que “ndo apenas orienta o
saber em direcdo ao publico, mas ao mesmo tempo orienta o publico em dire¢do ao saber.”
(BENJAMIN, W. 1986b, p. 86). Enfim, em tal tipo de popularizagdo, temos uma busca pela
superacao da distin¢do entre autor e produtor, com as massas sendo direcionadas a producao
cultural. Portanto, este segundo tipo de popularizacdo da cultura implica em uma utilizagéo
emancipatoria dos meios técnicos.

Assim, como dito, a funcdo do escritor operante, diferentemente daquela do escritor
informativo, passa pela utilizacdo progressista dos dados técnicos de sua época. Benjamin

afirma:

A tendéncia politica, por mais contra-revolucionaria que pareca, exerce apenas
funcBes contra-revolucionarias enquanto o escritor experimentar sua solidariedade
com o proletariado s6 conforme a sua consciéncia, mas ndo como produtor, como

alguém que produz. (Ibid., p.192)
A solidariedade do escritor progressista para com o proletariado néo €, portanto, apenas fruto
de sua consciéncia, de seu desejo de “ficar ao lado dos pobres’. Ela é fruto do entendimento de
suas idénticas posic¢Bes no processo de producdo capitalista. Tal como o proletario da linha de
producéo, o escritor é alienado dos seus meios de producgéo. A sua posicdo na luta de classes é
definida pela sua prépria posicdo no processo de producdo, ou seja, por sua consciéncia de

classe, um critério historico-social (e ndo por sua “afinidade espiritual’ com os propdsitos do
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proletariado). A solidariedade do escritor progressista para com o proletariado é, portanto,
uma solidariedade mediatizada pelo entendimento de sua posi¢do no processo de produgéo.
Esta consciéncia deve, assim, impedir que o intelectual assuma o papel do protetor ideolégico
e se feche em uma tendéncia literéria retrograda. A consciéncia de sua posi¢do no processo de
producéo leva-o a assumir seu papel na luta de classes ao lado do proletariado — como fez
Tretiakov — e assim a abandonar a ‘personalidade criadora de obras-primas’.
Concomitantemente, ele direciona a atuacdo para a mudanga das relacdes de producdo
literaria, pela qual passa, como dito, a utilizagdo progressista dos meios técnicos de sua época.

Desta forma, aparece como meta do escritor progressista a modificacdo do aparelho de
producdo literario, a sua adequacdo aos fins de uma intelectualidade progressista, ‘interessada
na libertacdo dos meios de producdo e, por isso, Util na luta de classes.” O trabalho do escritor
verdadeiramente progressista ndo se limita a ser, assim, apenas um trabalho em produtos, mas
também um trabalho nos meios de producédo. Ele ndo deve oferecer apenas produtos, mesmo
que sejam de natureza revolucionéria, mas também um aparelho de produgdo melhorado. De
acordo com Benjamin, Brecht foi o primeiro a perceber a necessidade de se realizar um
trabalho nos meios de producdo, de tentar alterad-lo no sentido do socialismo por meio das
novas técnicas de comunicacao’. Neste sentido, Brecht formula o conceito de redefinicdo de
funcdes, ‘para a mudanca de formas de producdo e de instrumentos de producéo’,
direcionando-os no sentido da socializagcdo da producdo cultural.

O trabalho do escritor progressista passa, portanto, pelo exercicio de uma funcéo
organizatdria nos meios de producdo. Primeiramente, esta consiste, segundo Benjamin, em
um comportamento orientador e didatico da parte do escritor, de forma que ele possa ensinar
0s outros produtores a produzirem. Paralelamente, ele deve oferecer aos outros produtores um

aparelho de producdo melhorado, ou seja, direcionado a socializagdo cultural. Quanto mais se

" Mais adiante, ao tratarmos especificamente do teatro de Brecht, tal questéo ficara mais clara.
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encaminhar neste sentido, melhor sera tal aparelho de producdo. Em outras palavras: ele sera
tanto melhor quanto mais produtores transformar em autores. O trabalho do escritor
progressista deve, portanto, operar neste sentido, qual seja, o da modificacdo do aparelho de
producgdo. Apresentar a tendéncia politica correta sem, contudo, tentar alterar o aparelho de
producdo no sentido do socialismo (ou seja, sem apresentar a correta tendéncia literaria)
equivale ao mero abastecimento do sistema, ao exercicio de func¢des contra-revolucionarias.
Assim, Benjamin erige como regra basica do trabalho do escritor progressista: nunca
abastecer o sistema de producdo sem, concomitantemente, tentar altera-lo no sentido do
socialismo.

Como exemplo do que significa abastecer o sistema de producdo, sem modifica-lo,
Benjamin cita o movimento fotografico aleméo inspirado na ‘nova objetividade’ (para o qual
vale 0 mesmo que para a forma literaria). Tal movimento fez da pobreza um objeto de
consumo, assimilando-a como mercadoria. Ao extrair aquilo que é fotografado das relacGes
sociais nas quais ele se encontrava, a fotografia transforma tudo em objeto estético. Assim,
sabe dizer apenas: O mundo é belo (titulo de um livro de fotografias da ‘nova objetividade’).
Disto resulta a necessidade de legendas explicativas, que situem socialmente aquilo que é

fotografado. De acordo com Benjamin

O que temos de exigir do fotografo € a capacidade de dar as suas fotos a legenda que
as arranque do desgastante consumo da moda e lhes empreste um valor de uso
revolucionario. Mas nds colocaremos tal exigéncia com maior énfase se ndés — os
escritores — nos pusermos a fotografar. Também aqui o progresso técnico é,

portanto, para o autor enquanto produtor, a base de seu avanco politico. (Ibid.,
p.195)

Ao apontar a necessidade do uso de legendas na fotografia, Benjamin esta
demonstrando um processo de literarizacdo das formas artisticas. Neste sentido, o autor
ainda aponta a musica de orquestra — a qual, segundo ele, ndo deve ser superavaliada e
tomada como a uUnica avaliada. Pelo contrario, a maquinaria caduca do concerto deve ser

reformulada, tomando-se por base os meios técnicos da época. Contudo, tal tarefa ndo pode

28



ser realizada sem a ajuda da palavra. ‘S0 ela é que, como o formula Eisler, pode provocar a
transformacdo de um concerto em um meeting politico’. (Ibid, p.196). Assim, Benjamin esta
apontando, concomitantemente, dois processos. Um deles, referente a literarizacdo de todas as
relagdes existenciais e, o outro, referente a fusdo das formas artisticas — tal como acontece
no teatro épico de Brecht , de forma ainda mais ampla que na fotografia e no concerto.

De acordo com Benjamin, o teatro de Brecht corresponde as exigéncias postas a obra
verdadeiramente progressista. O teatro tradicional apresentava uma aparelhagem antiquada
que ndo podia concorrer com as modernas tecnicas de comunicagdo de massa. Brecht soube
promover a atualizacdo do teatro, agregando a ele os novos meios de comunicagdo, como o
radio e o cinema. Desta forma, conseguiu estender a producéo cultural aos técnicos de tais
especialidades. O efeito da montagem, presente no radio e no cinema, Brecht alcanca por
meio da interrupcdo da acdo (como veremos melhor mais adiante). Concomitantemente,
Brecht alterou a correlacdo funcional, tipica da cultura tradicional burguesa, entre palco e
publico, texto e encenacdo. Representando no mesmo nivel que a platéia, abandonando a
estrutura hierarquica que o palco impunha e promovendo uma interagdo entre ator e publico
(ou seja, agregando ao texto original uma série de improvisacGes), Brecht consegue fundir tais
distingdes. Desta forma, modifica o teatro enquanto instituicdo, alterando a rede de relagdes
nas quais ele se insere. Brecht retira do teatro seu valor capitalista — deixando de cobrar
ingresso, por exemplo — e, assim, as relagdes que o cercam deixam de ser de ordem capitalista
e passam a ser relacdes politicas.

Bertolt Brecht promove, portanto, uma modificacdo no aparato de producao teatral, ou
seja, um trabalho nos meios de producdo, e ndo apenas um trabalho em produtos. O teatro
épico por ele desenvolvido apresenta um aparelho de producdo melhorado, capaz de agregar
em sua producdo um grande numero de trabalhadores. Brecht exerce, assim, uma fungéo

organizatéria nos meios de producéo, direcionando-os no sentido da socializagdo da producao
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cultural. O teatro épico brechtiano constitui um exemplo emblematico de associacdo entre
tendéncia politica ‘correta’ e tendéncia ‘literaria’correta. Nele, encontramos a utilizacdo da
técnica no sentido emancipatorio — o da socializagdo da producdo — e a criacdo de ‘conceitos
estéticos ndo-apropriaveis pelo fascismo’. Tal utilizacdo da técnica encontra-se no cerne do
interesse de Benjamin pelo teatro épico de Brecht, bem como de seu projeto tedrico-politico
de construcdo da cultura revolucionaria, das massas. Ao mesmo tempo, ela afasta a politica
estética de Benjamin [e de Brecht] daquela realizada pela intelectualidade de esquerda de sua
época.

Walter Benjamin encerra seu ensaio O Autor como Produtor asseverando que a
exigéncia que se faz ao escritor é a de refletir sobre a sua posi¢do no processo de producéo.

Tal reflexdo levar, segundo ele

nos escritores que realmente importam, isto €, nos melhores técnicos de sua
especialidade, mais cedo ou mais tarde a constatagdes que fundamentam, da maneira

mais sobria e sensata, a sua solidariedade com o proletariado.” (Ibid., p.200).

Como dito, a solidariedade do especialista burgués com o proletariado deve ser uma
solidariedade mediatizada pela consciéncia de sua posi¢cdo no processo de producdo. Todavia,
a proletarizacdo do intelectual dificilmente produz um operario, e isto porque Ihe pertence um
meio de producdo oriundo da classe burguesa: a educagdo. Assim, Benjamin corrobora a
afirmacdo de Aragon, segundo a qual o intelectual revolucionario é, eminentemente, um
traidor de sua classe de origem.®

Em O Que é Teatro Epico?, veremos as modificacdes que Bertolt Brecht efetua no
aparato de producdo teatral a partir de dentro, ou seja, dos mecanismos por ele inventados —
ou aperfeicoados — tais como 0 gesto, a interrupcdo da acdo e o efeito da montagem. O

conjunto das modificacdes que Brecht promove no aparato de producéo teatral encaminha seu

® De acordo com Willi Bolle, Benjamin langa mao aqui de uma imagem dialética: ¢ o intelectual revolucionario
que trai a sua classe de origem, a burguesia, ou € ela que se trai, rompendo as promessas do século XIX,
referentes a uma sociedade abundante materialmente?
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teatro a uma pedagogia materialista, de carater didatico. Concomitantemente, tais mecanismos
incidem sobre o fluxo da agdo, denotando um tratamento ao tempo — tratamento este
especifico do género épico — similar aquele da concepgdo de histéria de Walter Benjamin

(como veremos mais adiante).

1.3 O Que ¢ Teatro Epico?, de Walter Benjamin (primeira e segunda vers&o)

O teatro épico desenvolvido por Brecht corresponde, portanto, ao ideal benjaminiano
de arte no século XX, marcado pelo advento dos meios de comunicacdo de massa. Brecht
representa para Benjamin o mesmo que Beckett para Adorno, ou seja, a reversao pratica de
suas elaboragOes teorico-criticas (ainda que Benjamin e Brecht ndo sejam, estritamente,
homens da teoria e da prética, respectivamente). Brecht soube, como dito, atualizar o aparato
cénico do teatro, agregando a ele as modernas técnicas de comunicacdo. Estas exercem uma
dupla funcdo: ao mesmo tempo em que estendem a producdo, transformando trabalhadores
em colaboradores, fazem com que o publico, também entendido em tais técnicas, desenvolva
um interesse técnico pelo teatro. Bastante elucidativa a explicagdo de Brecht: “Muito
rapidamente se teria, assim, um teatro cheio de conhecedores, como se tém ginasios
esportivos repletos de conhecedores.” (BENJAMIN, W. 1991a, p.205). A cultura
revolucionaria teorizada por Benjamin solapa, portanto, o papel da tradicional critica de arte,
mais um aspecto da cultura fundamentada em principios autoritarios. O ‘teatro para fumantes’
criado por Brecht, repleto de conhecedores, de técnicos em suas especialidades, modifica,
como dito, o teatro enquanto instituicdo. Um dos aspectos de tal transformacéo é a subtracao
do papel do critico cultural. Desta forma, o ‘saber artistico’ perde seu valor de ordem

capitalista e passa a ser um conhecimento fundado em relages politicas.
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A atualizacdo do teatro instaura, concomitantemente, um processo de fusdo das formas
artisticas, o qual tem suas relagdes uma terceira funcdo do uso das técnicas de comunicacao
no teatro: o carater didatico do teatro épico. O uso do som — as cantigas brechtianas — bem
como a literarizacdo de tal teatro, com o0 uso de legendas e cartazes explicativos, exercem
funcdes didaticas no teatro de Brecht. As cantigas utilizadas por ele tém como funcéo a
interrupcdo da acdo, a qual, por sua vez, tem por finalidade provocar o gesto, elemento
didatico fundamental no teatro de Brecht, do qual falaremos detalhadamente mais adiante. O
uso de legendas, cartazes e titulos, além de exercer funcdo explicativa, ddo também valor
episodico as cenas. Estas, a0 mesmo tempo em que contém significado para a peca como um
todo, apresentam também valor episédico. As cenas do teatro épico sdo, por extensdo,
autdbnomas, de forma que, como diz Benjamin, ndo exista algo como ‘chegar atrasado’. Trata-
se aqui de uma resposta a uma exigéncia ja respondida pelo radio, perante um publico que liga
e desliga seu aparelho indeterminadamente, mas que ndo quer abrir mdo de seu entendimento.
A autonomia da cena guarda também relacGes com o efeito da montagem. O recorte da agdo
por meio de sua interrupcao torna-a maleavel, com pedacos que podem ser ‘colados’ de forma
diferente, de acordo com a forma como se da interrup¢do. Suas cenas sdo, portanto,
autbnomas, citdveis em primeiro plano. A citatibilidade da acdo é um outro importante
recurso brechtiano, do qual trataremos juntamente com o gesto.

Assim como o cinema [tem aberta para si esta possibilidade] o teatro épico ‘evolui aos
saltos’. Ambos tém a mesma forma de lidar com as categorias tempo, espaco e agdo. Ou seja,
ambos pertencem ao género épico. Nao é a toa que Benjamin tinha o cinema na mesma conta
que o teatro épico de Brecht. No género dramatico, cuja contraposi¢cdo com o0 género épico
ajuda a entender este Gltimo, cada acdo estd imediatamente ligada ao desenrolar da anterior
(ou seja, sdo inseparaveis do fluxo total da acdo; ndo autbnomas). O espaco €é, geralmente, o

mesmo durante toda a peca, ou maior parte dela (como na Fedra, de Racine). Seu tempo
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também ¢é curto, pois seu foque € em um determinado conflito entre sujeitos, cuja resolucéo é
o desfecho da peca. O tempo restrito d4, também, sustentabilidade ao género dramético. Ja no
género épico, uma agdo pode ser totalmente desvinculada da seguinte, com uma delas se
desenrolando no ‘interior de um apartamento pequeno-burgués, 1933’ e logo mais uma em
um ‘campo de concentracdo em Esterwegen, 1934°, intercaladas por uma que se desenrola em
uma ‘cozinha em casa de gente rica, 1933’, como em Terror e Miséria no Terceiro Reich,
peca de Brecht escrita entre 1935 e 1938. O género épico pode abarcar também grandes
extensdes de tempo - 0 que evita, pelo distanciamento que provoca, identificagdo com o
personagem, da parte do espectador. Tudo isto leva a necessidade do uso de legendas
explicativas da acdo, que a localizem no tempo e no espaco. Nelas, muitas vezes, é que se
encontra a verdadeira acdo da peca: ela mostra a inter-relacdo entre 0 homem e seu tempo.

O teatro épico é um teatro gestual, afirma Benjamin. Neste sentido, trata-se de um
teatro voltado para a interrupgdo da acdo. Ela é responséavel por colocar o gesto no “nivel mais
alto’, por chamar a atencdo do publico para ele, e isto na medida em que paralisa a agdo. O
gesto (paralisado) é apenas um fragmento de toda a acdo que, com a interrupcdo, ganha
relevancia dentro da peca. Ao se tornar por um instante o foco da atencdo, o gesto torna-se
citavel em sentido estrito. Como efeito, temos que 0s gestos podem ser comparados e
confrontados — eis um dos objetivos do dramaturgo Brecht. A interrupcdo da acéo, por sua
vez, pode ser conseguida pela citacdo do gesto, pois exige da parte do publico um esforco de
memoria para trazé-lo novamente a cena. Na peca épica, o texto (falado) tem primordialmente
a fungdo de interromper a acdo. As cantigas brechtianas, como dito, constituem exemplo
maximo da utilizacdo do texto para fins de interrupcéo da acao no teatro épico.

A interrupcdo da agdo também tem como efeito o bloqueio da tendéncia do publico de
identificar-se com o personagem, e isto na medida em que paralisa o fluxo da acdo. Ela

rompe, portanto, com a tendéncia do publico a empatia, ou seja, com a identificacdo com o
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personagem, com a solidariedade de dividir com ele os seus problemas (em outras palavras:
com a representacdo em primeira pessoa). Paralisando o curso da acdo, a interrupcdo instaura
um momento de reflexdo, de critica. O publico assume, assim, o papel do juiz, daquele que
pensa sobre a a¢ao e que julga a atitude dos personagens. Brecht ndo coloca seus personagens
em um simples palco, mas sim em um tribunal. Desta forma, o puablico é obrigado a
posicionar-se perante aquilo que vé, é chamado a tomar partido e, a bem dizer, a entrar na
acdo. A interrupcdo da acdo substitui, no publico, a empatia pelo espanto. Ao invés de
identificar-se com os personagens, o publico reconhece a si mesmo e as situacdes em que vive
com o espanto daquele que, de repente, para e observa suas préaticas e atitudes cotidianas,
tornadas distantes mediante o efeito da interrupcdo da acdo. Esta provoca, portanto, um efeito
de distanciamento, necessario ao estranhamento do publico de relagdes tornadas naturais. O
efeito de distanciamento, extensamente utilizado por Brecht, leva a representacdo em terceira
pessoa, ou seja, ao distanciamento entre publico e personagem — um dos fundamentos do
teatro épico.

De acordo com Brecht, o teatro épico deve desenrolar agdes, e ndo apresentar
situacbes. O que significa: deve-se re-trabalhar materiais j& conhecidos. Desenrolar agdes
significa mostrar o velho de forma nova, ou seja, significa desmonta-lo e remonté-lo
novamente. Mais uma vez, a interrupcdo da agdo. Recortando-a, fazendo determinados
aspectos da acdo se sobressairem, ela estd montando a acdo como um todo. O efeito da
montagem estd intrinsecamente ligado ao da interrupcdo da agdo; ambos acontecem
concomitantemente. De nada serviria, ao teatro épico, criar mirabolantes situacdes com
nenhuma relacdo com a vida do publico. Apenas se pode estranhar (no sentido do
estranhamento de Brecht) aquilo que ja se conhece. O distanciamento de Brecht pressupde,
portanto, uma prévia familiaridade com o tema a ser tratado. Assim, “despojar o palco de seu

sensacionalismo tematico” é tarefa do teatro épico, para o qual os temas j& conhecidos, como
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as fabulas, os episodios historicos, bem como as relagdes cotidianas nas quais o publico esta
inserido, constituem as principais fontes de matéria a ser re-trabalhada. O ambito do primario,
do original, pertence ao drama. O épico encontra-se no p6lo oposto.

Um traco fundamental do teatro épico, juntamente com a ndo-identificacdo do publico
com o personagem, € a ndo-identificacdo do ator com o personagem que representa. Benjamin
diz que ele [o ator] “deve reservar-se a possibilidade de, num dado momento, saltar com arte
fora do seu papel’.(lbid., p.217). O elemento épico, no teatro de Brecht, passa também pela
interpretacdo do ator, que ndo deve fundir sua prépria personalidade com aquela que
representa: o publico deve notar a diferenca entre ambas. O ator épico é aquele que, de
repente, abandona seu papel e assume ares de quem pensa sobre a acdo de seu personagem, de
modo tal que apareca nitidamente uma terceira pessoa entre publico e personagem. Esta deve
se junta ao publico para exercerem o papel do juiz, que confronta e julga as acGes ali
representadas. Nos autores que Peter Szondi localiza, bem acertadamente, na ‘crise do
drama’- nos quais ele diagnostica contradicdo entre ‘forma’ e ‘conteddo’-, o elemento épico
aparece, por exemplo, na chegada de um estranho, um personagem exdgeno ao meio (que
passa a com ele se confrontar). Nas pecas de Brecht, o elemento épico é interno (o que Szondi
chama de adequacdo entre ‘forma’ e ‘contedido’) — o que se deve aos mecanismos utilizados
por Brecht, que queria conscientemente fazer um teatro épico. A ndo-identificacdo do ator
com 0 personagem que representa é um destes recursos.

Fazendo o papel daquele que pensa, que sai de seu papel para pensar sobre a agdo do
personagem, o ator épico distancia-se do herdi-tragico, paradigma de todo teatro tradicional.
O herdi-tragico, aquele que se debate com seus sofrimentos e é arrastado pelo fluxo da acéo
(a0 mesmo tempo em que a arrasta) é antes um homem de emocdo do que de razdo. O ator
épico, ao contrario, aproxima-se da figura do sabio, daquele que pensa, do filésofo. Néao-

tragico por exceléncia, o sabio é o herdi do teatro épico brechtiano. Ele traz incutida em si
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uma terceira pessoa que pensa sobre a acdo. Nao é préoprio do género épico levar a cena um
terceiro para exercer este papel (como nos autores da ‘crise do drama’). Tal caracteristica
apresenta uma conseqiiéncia imanente. Trazendo em si o0 elemento épico — o estranho que
chega — os personagens de Brecht aparecem como seres contraditérios, que ora dizem ‘sim’,
ora dizem ‘n&do’. Brecht abre mao de uma perspectiva dualista (o estranho versus o0 meio) em
nome de uma perspectiva que trabalha com a contradi¢cdo. Passamos por um movimento que
vai da multiplicidade, da simples diferenca, a contradicdo. Esta é, sem duvida, uma
perspectiva de muito maior alcance, posto que deixa implicita a necessidade de superacao
daquilo que, de outra forma, poderia ser tido apenas como “diferenca’. Como diz Benjamin, o
sébio é o cenario perfeito da dialética.

Contudo, o teatro de Brecht ndo é politico apenas na medida em que transforma
trabalhadores em colaboradores, mas também ao primar pela elaboracdo de pecas didaticas
(ou seja, Brecht associa a tendéncia politica ‘correta’ a qualidade técnica). Todos o0s
mecanismos que Brecht utiliza s&o usados com uma intengédo, apontando todos na dire¢do do
didatismo. Brecht tinha uma vontade politica. Ou duas: contra o capitalismo e contra o
nazismo, mas primordialmente contra o primeiro, ja que, como fica claro em Os cabecas
redondas e 0s cabecgas pontudas, peca escrita entre 1931 e 1934, concebe o nazismo (tal como
Benjamin) como um subterflgio do primeiro para se manter. Suas pec¢as didaticas queriam
esclarecer o publico e incentiva-lo a lutar. Apds a queda da Unido Soviética, tal perspectiva
ndo é vista com bons olhos, mas Brecht foi mesmo o homem que achava que a politica é ‘a
arte de pensar na cabeca das pessoas’. Fica, portanto, um problema a resolver para quem se
propde a estudar o teatro de Brecht: a relacdo em que se encontram, em suas pecas, didatismo
e dialética.

O diretor e o0 escritor do teatro épico tém sempre em mente, segundo Benjamin, que o

‘acontecido’ poderia ter se dado de forma totalmente diversa, ou mesmo ndo acontecido. A
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atuacdo do ator € primordial, e deve ser tal que dé a entender ao publico as maultiplas
possibilidades de acdo com que conta. Dai o teatro épico acentuar ndo o desfecho dos
problemas, mas os pequenos atos dos quais ele é composto. Ele procura ‘construir, a partir
dos elementos minimos dos modos de comportamento, o que no teatro aristotélico € chamado
de acdo’.(Ibid., p.199). Busca-se, assim, as possibilidades que se perderam, o que poderia ter
acontecido — 0 que passa, naturalmente, pela desnaturalizacdo do que € considerado natural.
Brecht quis fazer de seu teatro uma espécie de laboratdrio social, no qual cada cena
adquire ares de experimentacdo. A énfase é na atuacéo, no desenvolvimento da acdo, e ndo
no seu desfecho. Sendo assim, pode-se dizer do teatro épico como um todo que ele ndo é um
fim em si mesmo, mas um meio. Na outra ponta da corda encontra-se a sociedade — ou
melhor, a sua mudanca.

Walter Benjamin escreveu duas versdes de O Que é Teatro Epico?. Na primeira delas,
mais hermética comparada a segunda, Benjamin ndo articula satisfatoriamente o ambito
artistico e o politico. O didatismo de Brecht, um dos elementos que promovem a intersec¢do
entre ambos, ndo ganha mais do que uma linha. J& na segunda versdo, dividida em topicos,
encontramos um com o0 nome de ‘a peca didatica’, 0 que mostra que Benjamin esta mais
claramente voltado aos efeitos sociais do teatro de Brecht. Logo no inicio da segunda verséo,
encontramos uma contraposicao entre o teatro e 0 romance, ou seja, entre o tipo de cultura
representado pelo romance e o representado pelo teatro de Brecht. Sentimos melhor a
presenca de A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica e de O Autor como
Produtor na segunda versio de O Que é Teatro Epico? Nela, Benjamin parece ja ter melhor
articulada sua teoria da superagéo da cultura tradicional burguesa e a criagcdo de novo tipo de
cultura, da qual o teatro épico aparece como modelo. A mediacao entre arte e politica é maior,

enquanto que a primeira € mais centrada no universo artistico.
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1.4 Breve incursao na filosofia da historia de Walter Benjamin. A imagem dialética.

A filosofia da histéria de Walter Benjamin é uma critica a concepcdo da historia
enquanto ‘progresso’. De acordo com tal concepcéo, o avanco da historia equivale ao avanco
do ‘progresso’. O tempo, por sua vez, seria constituido por uma sucessao de pontos continuos,
uniformes, os quais formariam uma corrente linear e unidirecional. O avango desta linha traria
0 progresso da humanidade. Benjamin, por sua vez, posiciona-se contrario a tal concepcao da
histéria - que postula seu avango como evolucdo, como progresso [para a qual a ‘salvacdo’
encontra-se, portanto, no futuro]. Para Benjamin, o avan¢o da histéria € o avanco da
dominacdo do homem pelo homem. Sendo assim, sua concepg¢do de histéria prima, ndao pela
aceleracdo de seu curso, pelo seu continuum, mas, pelo contrério, pela sua interrupgéo, pelo
descontinuum histérico. De acordo com a filosofia da histéria de Benjamin, a continuidade
histérica significa, portanto, o avan¢o da dominacdo, enquanto a descontinuidade traria a
‘salvacéo’.

Segundo Benjamin, no século XIX a burguesia realizou a promessa [que ndo cumpriu]
de uma sociedade abundante materialmente para toda a coletividade. Assim, ela criou o que
ele chama de ‘sonho coletivo do século XIX’. Posteriormente, ela rompeu com tal promessa,
optando pela manutencéo de seu status quo, a qual passa pela dominagcdo do homem. Desta
forma, ela se desvia da realizacdo deste sonho coletivo — desvio este em que se perdem as
possibilidades de sua efetiva realizacdo. Neste sentido, a tarefa do critico é trazer a tona tais
possibilidades, buscar a ‘rememoracdo’do passado. Para tanto, ele tem como instrumento a
imagem dialética — conceito fundamental para o entendimento da filosofia da historia de
Benjamin, a qual, como vimos, postula a rememoracdo do passado historico e, portanto, a
interrupcdo de seu curso linear e continuo. Ao mesmo tempo, tal conceito fundamenta o

interesse de Benjamin pelo teatro épico de Brecht.

38



Benjamin pretende, assim, realizar na historia o que Brecht realiza em seu teatro épico.
A interrupcdo da acdo no teatro brechtiano ‘suspende o fluxo do tempo’, interrompe o seu
curso linear. Com a interrupcdo da acdo, Brecht cria imagens dialéticas, ‘justaposicdes criticas
de passado e presente’, por meio das quais pretende mostrar que o que aconteceu ‘poderia ndo
ter acontecido, ou acontecido de forma totalmente diversa’. A imagem dialética €, assim, uma
espécie de dialética congelada, em ‘estado de momentanea paralisia’. Nela, estdo contidos o
‘passado’, ‘presente’ e 0 ‘futuro’ enquanto possibilidade ainda nao-realizada.

A imagem dialética apresenta, portanto — como mostra Peter Osborne — uma estrutura
monadica, auto-suficiente, no sentido de que contém em si toda a estrutura da histdria. Da
mesma forma, a interrup¢do da acdo no teatro de Brecht, que da a ela um enquadramento
episodico, cria a imagem dialética. Esta, também no teatro de Brecht, apresenta em si mesma
0 ‘passado’ e 0 ‘presente’, no sentido de que recupera as multiplas possibilidades da acéo
humana e mostra este Gltimo como a realizagdo de uma delas. Quando um personagem cita
em cena sua prépria acdo, ou quando chega um estranho que contrapde as a¢cdes de um dos
personagens, Brecht esta paralisando o curso da acdo, esta criando uma imagem dialética e, ao
mesmo tempo, justapondo ‘passado’ e ‘presente’.

O teatro épico de Brecht interrompe, portanto, o curso linear da acdo. Assim, “faz com
que a existéncia respingue alto para fora do leito do tempo, reluzindo no vazio por um atimo,
para dai novamente trazé-la ao seu leito.” (Ibid., p. 212). A interrup¢do do curso da historia
(bem como da agdo no teatro épico) ‘suspende o fluxo do tempo’, e assim joga por terra as
categorias passado, presente e futuro enquanto elementos de transi¢cdo unidirecional entre
passado e futuro. A interrupcdo da acdo abre o que Benjamin chama de ‘tempo do agora’,
‘um instante que paira no espago vazio’, que foi removido do continuum histérico. No teatro

de Brecht, o ‘tempo do agora’ aparece como 0 momento do espanto, da tomada de
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consciéncia do carater historico da realidade [a qual passa pela recuperagdo do passado] e,
assim, da possibilidade de mudanca.

Desta forma, a construcdo de imagens dialéticas encontra-se, segundo Benjamin, no
cerne de uma pedagogia materialista, voltada a transformacdo social, tal como a manifesta por
Brecht. Esta visa ‘pentear a historia a contrapelo’, ou seja, recuperar as possibilidades que se
perderam e mostrar, assim, que o “acontecido” ‘poderia ndo ter acontecido, ou acontecido de
forma totalmente diversa’. A imagem dialética € instrumento fundamental em tal processo.
Em seu teatro épico, Brecht operaciona o conceito de Benjamin, trabalhando com a categoria

tempo da mesma maneira [maneira esta, como vimos, constitutiva do género épico].

1.5 Tentativas sobre Brecht, de Walter Benjamin

Em Conversaciones com Brecht, texto de 1934 integrante da coletdnea Tentativas
sobre Brecht e escrito sob a forma de anota¢Bes de diério, durante a estada de Benjamin na
Dinamarca, com Brecht, Benjamin afirma que Brecht alude ao teatro infantil, sugerindo uma
aproximacao deste teatro com teatro épico. No teatro infantil, os defeitos da representacéo, a
sensacdo de que tudo, afinal, ndo passa de uma brincadeira — ou uma experimentacdo —
impedem a identificacdo com o personagem e instauram tracos de teatro épico, de acordo com
Brecht. A ma representacdo dos atores mirins produziria, segundo ele, efeitos de
estranhamento (e uma consequente representacdo em terceira pessoa). Contudo, tal analogia
estabelecida por Brecht entre o teatro infantil e o teatro épico ndo se sustenta sob uma
observacdo mais aprofundada. Diferentemente dos atores mirins — com suas MA&s
representacfes — 0 ator do teatro épico tem uma posicao nodal na peca, de modo que grande
parte do efeito épico da peca como um todo passa pela sua representacdo. Esta ndo é

comparavel a uma representacao ruim (na qual o dramatico, mal representado, fracassa). Nao-
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identificacdo do publico com o personagem nao €, no teatro épico, fruto de uma representacéo
de ma qualidade, mas sim um dos objetivos a serem alcancados — e que dependem, portanto,
do bom desempenho do ator. Por sua vez, o efeito de estranhamento que Brecht afirma
provocar a representacdo infantil em nada é similar aquele que ele espera provocar com suas
pecas. O efeito de estranhamento brechtiano visa o reconhecimento, da parte do publico, de
que as situacOes representadas no palco sdo as mesmas que ele vivencia cotidianamente. O
espanto € sua reagdo basica, que deve ser sucedida por um momento de reflexdo critica. Ja o
efeito de estranhamento no teatro infantil merece esse nome (se € mesmo que merece) em
funcdo apenas de que as falhas na representacdo dramética impedem a identificacéo.

Ainda em Conversaciones com Brecht, encontramos a descri¢do de Benjamin daquele

que, segundo Brecht, foi 0 momento no qual teve origem a idéia de teatro épico. Vejamos:

Fue en um ensayo de la representacién muniquesa de Eduardo Il. La batalla, que
ocurre en la pieza, debe ocupar la escena tres cuartos de hora. Brecht no se las
arreglaba con los soldados. (Asja Lacis, su ayudante, tampoco). Termind por acudir
a Valentin, entonces amigo intimo, que asistia al ensayo; lo hizo preguntandole
desesperado: “Pero qué es esto?; qué pasa con los soldados? qué tiene que pasar con
ellos?”.Valentin: “Palidos estan; miedo es lo que tienen.”Esta observacion fue
decisiva. Brecht afiadid: “Cansados si que estan.” Se embadurné los rostros de los
soldados con cal. Y desde ese dia habian encontrado el estilo de la puesta en escena.

(BENJAMIN, 1983, p.147)

Vemos assim, claramente, o quanto Brecht foi amadurecendo, ao longo do tempo, a
sua idéia de teatro épico, até chegar ao que hoje conhecemos como o ‘teatro de Brecht’. Usar
mascaras, ou mesmo maguilagem nos atores, com o intuito de personalizar algum estado
emocional (ou fisico) ndo é, de maneira alguma, uma invencdo de Brecht. O teatro chinés ,
gue muita influéncia exerceu sobre Brecht (a qual, segundo Benjamin, mereceria um estudo
aprofundado), tem como caracteristica 0 uso de mascaras alegoéricas de alegria e tristeza, por
exemplo. A inovagdo de Brecht foi a utilizacdo deste e de outros mecanismos por ele
inventados com um intuito politico. Como dito, foi Brecht quem tirou o teatro épico do

ambito estritamente Iudico e Ihe acrescentou o ambito politico.
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A preocupacdo com a sociedade, o compromisso do pensamento com o social €,
portanto, uma marca de toda a producdo brechtiana. Benjamin afirma ser Brecht o Unico
escritor alemdo de seu tempo a se perguntar aonde deve investir seu talento, como ‘un
inginiero que comienza a perforar en el desierto en busca de petrdleo’ e que ‘asume su
actividad en el desierto del presente en sitios calculados com toda exactitud.” (Ibid., p.49).
Brecht rechaca utilizar livremente seu talento de escritor para ndo se comportar como mais
um ‘aristocrata do espirito’, figura corrente na inteligéncia européia. Primeiramente, para ele,
vém a politica e a pedagogia. Em ultimo lugar, apenas, a estética. Contra a estetizacdo da
politica promovida pelo nazi-fascismo, Brecht politiza a esfera estética. Seu teatro épico
significa uma maior aproximagéo entre vida e arte — por meio da qual pretende desnudar
certos aspectos da primeira. Mesmo na esfera estética, contudo, o teatro de Brecht significou
um avanco: seu efeito da interrupcdo da acdo com a criacdo do gesto ndo fazia parte, até
entdo, do repertorio teatral.

Brecht sempre acreditou que ‘a verdade é concreta’. Seu pensamento & duro; é
daqueles que acreditam que as coisas dificeis devem ser ditas sem rodeios — 0 que faz com
que seu pensamento dispense, por vezes, algumas mediacdes importantes. Tal crenca nos
ajuda a entender as criticas dirigidas a Benjamin, como, por exemplo, a de que seu ensaio
sobre Kafka presta apoio ao nazismo, na medida em que aumenta a obscuridade em torno
desta figura, ao invés de dissipa-la. Brecht sempre esteve em busca de eficacia social com sua
obra, e ndo de refinamentos intelectuais. A obscuridade, ao pensamento sinuoso, Brecht opde
a clareza — dai sua pedagogia voltada ao didatismo. Para ele, as coisas importantes deviam ser
ditas da maneira mais didatica e clara possivel. Brecht chegou inclusive a admitir a Benjamin
que suas proprias formulagdes eram, por vezes, superficiais, mas que acreditava na maxima
de que ‘(...) a una necesidad profunda corresponde una intervencién superficial’. (Ibid.,

p.147). A forma ensaistica de Benjamin escrever era alvo, portanto, de freqlientes criticas nas
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conversas de Benjamin e Brecht. Este acusou Benjamin ‘de escribir a modo de diarios al
estilo de Nietzsche’, ou seja, naquele tipo de linguagem propria a um pensamento acostumado
a ‘constelacdes dialéticas’. Por outro lado, Benjamin também foi acusado por Gershom
Scholem — bem como por Hanna Arendt, no capitulo que dedica a ele em seu Homens em
Tempos Sombrios — de simplificar, e assim empobrecer seu pensamento, ao dispensar
mediag¢Oes importantes entre elementos da infra e da superestrutura, 0 que o caracterizaria
como um pensador marxista vulgar. Theodor Adorno chegou a ver na amizade de Benjamin
por Brecht a causa de seus momentos de marxismo vulgar. Respondendo a Scholem,
Benjamin afirma acreditar na necessidade de expressar-se de tal modo, de forma a dar a seu
pensamento um carater provocativo. Vemos assim que a polaridade existente entre Brecht e
os amigos frankfurtianos de Benjamin, e ao lado deles Scholem, reflete-se inclusive nas
criticas antagOnicas destes a escrita benjaminiana. Estas tém como pano de fundo concepcdes
diversas da maneira como se dé a luta politica.

Brecht promove uma distin¢do entre dois tipos de escritores: o visionario, que ‘va em
serio’, que “fala o que tem que ser dito’, e o reflexivo, que ‘no va del todo em serio’. Gerhart
Hauptmann, escritor de dramas sociais, era 0 que Brecht chamava de ‘poeta substancial’,
aquele pertencente ao primeiro tipo, o do visionario, que ‘va absolutamente em serio’. J& em
Kafka, segundo Brecht, os elementos visionario e reflexivo se autocombatiam, fazendo com
que, para Brecht, Kafka fosse menos substancial que Hauptmann. De acordo com Brecht, a
precisdo de Kafka era ‘a precisdo de um homem impreciso, um sonhador’, que ‘via 0 que
estava acontecendo sem ver o que era’. Assim, Kafka pintaria o futuro como horror, mas néo
de uma maneira precisa, como o faria um autor genuinamente visionario, mas de uma maneira
obscura, parabdlica, por assim dizer. Nesta obscuridade Brecht via o ‘perigo’ da obra de
Kafka. Segundo Brecht, este deixava espaco para o surgimento de um lider que explicasse

esta obscuridade da maneira que lhe aprouvesse, achando alguém para culpar e
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responsabilizar pelos problemas. Em Brecht, como dito, a clareza e o didatismo séo
constitutivos de sua pratica politica.

Brecht ndo diz se a distin¢do entre autor visionario e reflexivo é valida também para os
tedricos, mas com certeza existia em sua mente algo proximo a esta distingdo. Tendo
encontrado Benjamin no jardim lendo O Capital, Brecht afirma: ‘Me parece muy bien que
estudie usted a Marx ahora que tropezamos com él cada vez menos y especialmente entre los

nuestros’.(Ibid., p.149) E referindo-se a Lukécs:

Com esas gentes (...) no se puede hacer um Estado (...) O solo um Estado, pero no
uma comunidad. Son enemigos de la produccion. Para ellos la produccion no es algo
seguro. No se fian de ella. Es imprevisible. Nunca se sabe lo que saldra de ella. Y
ellos no quieren producir. Quieren jugar a ser los elegantes del aparato y tener el

control de los demés. Cada una de sus criticas contiene una amenaza. (Ibid.,
p.149, grifo nosso)

Para Brecht, a prépria critica da ideologia converteu-se em ideologia. Segundo ele, o
obscurantismo atingia a propria esquerda. Tal obscurantismo significa a ndo-consciéncia do
intelectual burgués de sua posi¢cdo no modo de producéo, do saber-se expropriado, tal qual o
proletario, dos meios de producdo. Apenas esta consciéncia seria capaz de produzir uma
verdadeira solidariedade para com o proletario e a recusa ao papel de protetor ideoldgico. O

escritor ndo pode esquecer-se do &mbito da producdo, sentir-se alheio a ela. O contrario disto

significa apenas corroborar uma nova ideologia contra o proletariado.
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02 Sobre a relevancia contemporanea do ‘debate sobre o expressionismo’

2.1 ‘Debate sobre o expressionismo’, ainda?

Apos o detalhado mapeamento da significacdo do teatro épico de Bertolt Brecht na
filosofia de Walter Benjamin, realizado no capitulo anterior, nos deteremos sobre o capitulo
da modernidade estética conhecido por ‘debate sobre o expressionismo’. Tal debate,
centralizador da polémica que envolveu a intelectualidade de esquerda da Alemanha da
década de 30 quanto a criacdo de uma Frente Popular de luta contra o nazi-fascismo,
constituiu ainda fenémeno de fundamental importancia as discussdes estéticas e politicas da
época e efervesceu a vida cultural como um todo (como ficaré claro nas péginas seguintes).
Desta forma, o estudo do ‘debate sobre o expressionismo’ é imprescindivel ao pleno
entendimento dos motivos que levaram Benjamin a ver no teatro de Brecht uma manifestacdo
cultural de valor canénico o século XX. Durante este percurso, se tornard bastante clara a
diferenciacdo, j& apontada anteriormente, entre as duas possibilidades de uso da técnica - uma
de uso emancipatério e a outra, de uso antiemancipatério — bem como a afirmacdo de
Benjamin de que os intelectuais de esquerda da Republica de Weimar ndo prestaram a devida
atencdo ‘aos precursores do fascismo entre os artistas, bem como ao préprio conceito fascista
de cultura.” (BOLLE, W. 2000, p.205)

O estudo do ‘debate sobre o expressionismo’ nos sera util sobretudo por permitir a
extracdo de diretrizes e ensinamentos para a investigacao estética que se pretende realizar com
0 Teatro da Vertigem (que serd apresentado adequadamente no inicio do terceiro capitulo).
Ainda que, como aponta Bronner, muitas de suas discussdes politicas e epistemoldgicas sejam
hoje anacrénicas (por exemplo: ndo se trata mais de criar uma arte para as massas, pois a
indUstria cultural, da qual trataremos mais adiante, ja realizou esta tarefa), a sua importancia

se mantém, pois até mesmo seus ‘erros’, tanto quanto seus ‘acertos’, sdo Uteis no
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entendimento da relacdo entre politica e cultura. Trata-se, portanto, de aprender com o “‘debate
sobre o expressionismo’, de dele extrair “as categorias interpretativas mais basicas de uma
estética emancipatoria” (BRONNER, S. 1997, p.210)

A reconstrucdo historica do ‘debate sobre o expressionismo’ e de seus antecedentes
tedricos e politicos apresenta importancia fundamental para o entendimento da condigdo da
cultura no século XX. Em si mesmo, tal debate representa um avanco da intelectualidade de
esquerda como um todo, na medida em que constitui uma reflexdo sobre a cultura e sua
relacdo com a sociedade. Como aponta Jameson em Pos-Modernismo: a logica cultural do
capitalismo tardio, a condigdo da cultura e a sua relagdo com a sociedade passam por
modificacbes no atual periodo de desenvolvimento do capitalismo — ao qual ele da o nome de
capitalismo tardio (como veremos melhor mais adiante). Neste sentido, o estudo do ‘debate
sobre 0 expressionismo’ constitui um passo no entendimento das manifestacGes culturais da
atualidade (como o Teatro da Vertigem) e isto na medida em que oferece um contraponto para
0 estudo da condicgdo da cultura na ‘pés-modernidade’. Considerando tal condi¢do, Jameson
afirma que a categoria espaco deve ser atualmente o paradigma de uma estética
verdadeiramente emancipatéria (e ndo mais o tempo, como nos movimentos historicos de
vanguarda) e pela qual deve se iniciar um mapeamento cognitivo social.” Posteriormente,
estabelecer-se-a um didlogo entre o Teatro da Vertigem e os apontamentos de Jameson quanto
as caracteristicas de uma estética emancipatdria na pos-modernidade, bem como com as
categorias interpretativas apontadas por Bronner. Desta forma, ou seja, pela analise do Teatro
da Vertigem, adentraremos no universo das contradigdes culturais da atualidade.

Por sua vez, o estudo dos movimentos histéricos de vanguarda, necessario ao
entendimento do ‘debate sobre o expressionismo’, cujo foque central, como sabemos, é a

valorizacdo ou a desvalorizagcdo das vanguardas pelos participantes, € por si mesmo

° Do terceiro capitulo em diante, tais questdes serdo melhor esclarecidas. Por ora, basta entender a relevancia
contemporanea do ‘debate sobre 0 expressionismo’ e, principalmente, para o trabalho que desenvolvo.
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justificado aquele que se propbe estudar as relacbes entre arte e sociedade. Elas [as
vanguardas] propuseram, segundo Birger, uma nova relagéo entre arte e sociedade — relagéo
esta que passava pela reconducdo da arte a praxis vital da sociedade e questionava seu estatuto
de autonomia na sociedade burguesa. Apesar do malogro de tal tentativa, ela nos € de
fundamental importancia, e isto porque, segundo o autor, com ela a arte assume o préprio

meio artistico como objeto. Nas palavras de Blirger:

A vanguarda surge, portanto, como uma instancia autocritica, ndo tanto da arte, mas
da estrutura social em que a arte se d&. N&o funcionou como critica imanente ao
sistema, atuando no seio da instituicdo, mas como autocritica da instituicio arte em

sua totalidade. (BURGER, P. 1993, p.09, grifo nosso)

As vanguardas revelam, portanto, a arte enquanto uma instituicdo na sociedade
burguesa. Um dos resultados de tal autocritica, segundo o autor, € que apds as vanguardas
historicas, nenhuma manifestacdo cultural pode se pretender a Unica legitima e de validade
universal.

Feitas estas consideracOes, passemos aos antecedentes tedricos do ‘debate sobre o

expressionismo’.
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2.2 Georg Lukacs. Sobre a conexao entre fascismo e expressionismo e sua avaliacdo das

vanguardas histdricas

A compreensdo da recusa teorico-politica de Georg Lukacs dos movimentos historicos
de vanguarda — recusa esta centrada em seu entendimento do método criador destas, a
montagem — exige que se tenha em mente a conexao por ele estabelecida entre o fenémeno
historico do nazi-fascismo e a concepcdo de mundo subjacente ao expressionismo, o qual
Luké&cs entende como denotativo das manifestacdes artisticas modernistas em geral. Segundo
Lukécs, o nazi-fascismo e 0 expressionismo ‘nasceram do mesmo espirito’.

O desenvolvimento histérico do capitalismo na Alemanha caracterizou-se, de acordo
com Lukéacs e outros autores — como Jeffrey Herf — pela sua capacidade de equacionar o
‘novo’- ou seja, os elementos da modernidade — a todo um conjunto de relacGes anacronicas.
Tal combinacdo recebeu 0 nome de ‘modernizacdo reacionaria’, sobre a qual diremos algumas
palavras. Esta representa a incorporacdo do desenvolvimento dos meios técnicos aos aspectos
romanticos e anti-racionais presentes no povo alemdo. A tecnologia moderna foi, portanto,
conciliada com idéias antimodernistas. Desta forma, a técnica passou a ser tida, pela forca
sobre-humana que representa, como forca elementar da natureza e, na mesma medida,
cultuada como objeto estético. Assim, tal uso, ao mesmo tempo moderno e arcaico da técnica,
é 0 que caracteriza, segundo Willi Bolle, a modernizacéo reacionaria.™

Desta combinacdo de elementos heterogéneos caracterizadora da modernidade
reacionaria tem origem, segundo Luké&cs, uma tensdo. Ao mesmo tempo em que se tem, na
Republica de Weimar, a glorificacdo do capitalismo — pela assimilacdo de seus elementos —
esta € obscurecida pela impossibilidade de uma defesa direta — incapacidade esta provocada

pelos aspectos romanticos e anti-racionais, dos quais o povo alemao nao se libertou. Com tal

0 culto & técnica constitui, portanto, um dos pressupostos da utilizacgdo da técnica no sentido
antiemancipatério, pois a relacdo que ele estabelece entre 0 homem e a técnica ndo é de dialogo (uso
emancipatédrio) mas de serviddo do homem perante a técnica.

48



assimilacdo do moderno ao ‘primitivo’ estdo lancadas as bases do direcionamento da
inteligéncia alemd a uma espécie de irracionalismo mistico, da afirmagdo deste como um
meio de conhecimento. Deste principio nasce, segundo Lukacs, o expressionismo durante a
Republica de Weimar.

Neste sentido, Lukécs acusa todo um setor da intelectualidade de esquerda alema de
ter sido incapaz de esclarecer o estado de irracionalismo que se formava na cultura da época,
de ter ficado em um inerte ‘estado de desespero cronico a beira do abismo’ (MACHADO, C.
E. J.1998, p.23). Ao mesmo tempo em que tal setor era movido por uma ética de esquerda,
ndo conseguiu, contudo, desfazer-se do irracionalismo. Desta forma, esta parcela da
intelectualidade alemd de esquerda teria exercido influéncias contra-revolucionérias e
realizado uma apologia indireta ao sistema capitalista.

O expressionismo, enquanto manifestacdo artistica nasceu, segundo Lukécs, de tal
‘estado de espirito’ incapaz de se desvencilhar do irracionalismo. A critica que dele pode
advir ndo passa, de acordo com ele, de oposicdo romantica, a qual ‘toca apenas nos elementos
mais abstratos do irracionalismo, suas consequéncias e ndo a sua esséncia’ (Ibid, p. 32). Uma
critica deste tipo converte-se facilmente, portanto, em apologia, e isto na medida em que nao
chega aos fundamentos do capitalismo, ofuscando cada vez mais 0s nexos entre economia,
sociedade e ideologia. Assim, ao invés de estabelecer as conexdes corretas — tarefa da
verdadeira critica — esta acaba produzindo uma mistificacdo crescente dos nexos que deveria
revelar. Seria justamente este, segundo Lukécs, o ‘estado de espirito’ presente na concepcéao
de mundo subjacente ao expressionismo e aos demais movimentos de vanguarda. Estes ndo
podem, portanto, “conduzir uma real luta ideoldgica contra o fascismo” (Ibid, p. 30).

Contudo, como salienta Benjamin, a conexao estabelecida por Luké&cs entre fascismo e
expressionismo ndo é imediata. Segundo ele, este foi apenas uma das muitas tendéncias de

pensamento que foram apropriadas pelo fascismo. Quando a chamada modernizagdo
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conservadora se consolida, o expressionismo ja havia entrado em decadéncia enquanto
manifestacdo artistica. A questdo fundamental aqui é que, para Lukacs, o expressionismo
constitui uma ‘ideologia de evasdo’, ou seja, um pensamento que ndo conecta a critica da
burguesia ao conhecimento dos fundamentos do capitalismo e dos nexos sociais entre eles.
Desta forma, o fascismo, interessado em obscurecer o real e mitigar as explicagdes sociais,
compensando por meio da criacdo de falécias, teria dele se apropriado por reconhecer nele o
mesmo ‘estado de espirito’.

Assim, segundo Lukacs, a critica ao capitalismo promovida pelo expressionismo e

pelos demais movimentos de vanguarda, guiada pelo anticapitalismo roméantico, ndo passa de

(...) um absurdo infantil (...) uma linguagem desprendida da materialidade da
realidade objetiva que se solidifica em uma ‘monumentalidade retérica, vazia, e a
falta de contetdo é substituida pelo ocultamento e pela simulagdo de imagens,

alegorias, que sio langadas em todas as direges e sem conexdo entre si’. (1bid, p.
38, grifo nosso)

Neste ponto, podemos nos deter na montagem, o método artistico eleito pelas
vanguardas. Como o proprio Lukacs percebeu, a alegoria é intensamente utilizada pelos
movimentos de vanguarda. Em sua conhecida Teoria da Vanguarda, Bulrger demonstrou que
a alegoria pressup6e um elemento extraido de seu contexto original, no qual fazia parte de
uma ‘totalidade’, e que adquire significado alegdérico em outro contexto. Ela é, assim,
essencialmente um fragmento de realidade, cujo sentido é dado novamente. Com a alegoria,
‘a falsa aparéncia de totalidade desaparece’. Benjamin elaborou seu conceito de alegoria
tomando por base, conforme sabemos, o drama barroco alemdo, mas € nas vanguardas que,
segundo Blrger, a alegoria tem seu campo de atuacdo mais propicio. De fato, a teoria da
vanguarda ndo se faz sem a teoria da montagem, a qual apresenta relacdo intrinseca com a
alegoria. A montagem pressupde uma concepc¢do de mundo que ndo o vé como totalidade

fechada e, assim, ndo se recusa a abstrair seus fendmenos de seu contexto original. Pelo
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contrario, monta seu sentido por meio da recolocacao dos elementos em outros contextos, nos
quais eles adquirem significados alegoricos.

A montagem constitui, como dito, o cerne da recusa de Lukacs ao expressionismo e as
vanguardas, e isto porque ela corrobora uma visdo de mundo que néo o vé como totalidade e,
na mesma medida, desconsidera a necessidade de estabelecer conexdes entre os fendmenos.
Desta forma, segundo ele, as vanguardas nao conseguem ultrapassar o nivel da realidade
imediata, tomando assim o imediato pelo préprio real. Em ultima insténcia, portanto, a
realidade € concebida como caos, uma existéncia sem leis. Em outras palavras: o
expressionismo ndo da conta da dialética entre aparéncia e esséncia, tomando a primeira pela
ultima. O apego e a afirmacdo da imediaticidade do real € caracteristica, segundo Luké&cs, de
todas as vanguardas histéricas, que assim seguiram, de certa forma, o naturalismo. Assim, ao
abandonar o conceito de totalidade, o expressionismo recusa-se a possibilidade de um
verdadeiro entendimento da realidade, de um entendimento que alcance os fundamentos da
sociedade capitalista (mais adiante, nos deteremos sobre a resposta de Ernest Bloch a tais
criticas de Lukacs), ficando preso a meras conexBes abstratas (e alegdricas) que apenas
afastam a possibilidade de uma real superacdo da ordem vigente.

Neste sentido, Lukacs realiza a sua defesa do realismo critico na discussdo sobre a
criagdo da Frente Popular de luta contra o nazi-fascismo. Ao mesmo tempo em que polemiza
com a experimentacdo linguistico-formal das vanguardas, Luk&cs também condena o
sociologismo vulgar, que concebe a arte como mero reflexo das condi¢bes dadas,
subordinando totalmente o ambito estético ao social, sem lhe reservar nenhuma parcela de
autonomia. Percebe-se, assim, a ndo-identificacdo de Lukéacs a politica cultural stalinista. De
acordo com ele, o realismo critico constituia a corrente artistica adequada a criagdo de Frente
Popular, e isto justamente por apresentar um carater popular. Todavia, o realismo nao é

entendido pelo autor como mera forma de estilizagdo e refinamento dos elementos do
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cotidiano [reais]. Sequer assume como critério a difusdo da obra pela sociedade na definicédo
de seu carater popular ou ndo-popular. O que define o realismo critico, segundo Lukécs, é a

sua relacdo com a heranca cultural, a qual refere-se ao

processo dindmico do progresso, um auténtico aproveitar, superar, conservar,
aperfeicoar das forcas vivas e criadoras, nas tradi¢cfes da vida do povo, das suas
revolugdes. Possuir uma relacdo viva com a heranca cultural significa ser um filho

do seu povo (...) (LUKACS, G. apud MACHADO, C. E. J. 1998, p.225)
As obras realistas constituiriam, desta forma, um produto organico da evolucdo do
povo no qual foi gerada. O carater popular de tais obras provém de que apenas elas, segundo
Lukacs, tratam das experiéncias da vida do povo, o qual, por sua vez, nelas reconhece a sua
prépria historia. Manifesta-se aqui, portanto, a concep¢do marxista da histéria — concepcao
esta que a vé como “a unidade viva da continuidade e da descontinuidade, da revolucdo e da
evolugdo” (LUKACS, G. apud MACHADO, C. E. J.1998, p.227). Os expressionistas, ao

contrario, rompem com a heranca cultural. Nela véem apenas, de acordo com o autor

uma massa morta, na qual se pode remexer a vontade, a qual se pode ir buscar, de
acordo com as necessidades do momento, ndo importa que elementos, para os
montar depois, de uma forma arbitréria e ainda em funcdo de necessidades

ocasionais. (LUKACS, G. apud MACHADO, C. E. J. 1998, p.226)

Assim, os expressionistas manifestam, de acordo com o critico das vanguardas, uma
concepgdo de histdria que, ao descartar qualquer relagdo com o passado histérico, concebe-a
apenas como sucessdo de rupturas e descontinuidades. Tal concepcdo ndo é, segundo Lukacs,
adequada para figurar a verdadeira luta ideoldgica contra o fascismo, e isto na medida em que
veta a si mesma a possibilidade de “uma antecipacéo real de desenvolvimentos posteriores”
(LUKACS, G. apud MACHADO, C. E. J.1998, p.219).

A antecipacdo da realidade historica constitui, portanto, uma das caracteristicas
fundamentais da verdadeira vanguarda histérica, a qual somente o realismo critico pode,
segundo Luké&cs, apresentar. Neste sentido, vemos que o autor ndo rejeita a possibilidade de

uma vanguarda artistica, de um ‘movimento’ antecipador na superestrutura; apenas acredita
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ser este o realismo critico, e ndo as correntes artisticas modernistas que ficaram conhecidas

por ‘vanguardas’. Recorramos mais uma vez ao autor

Tais escritores [realistas] constituem uma verdadeira vanguarda ideoldgica, pois eles
ddo forma as tendéncias vivas, mas a primeira vista ainda ocultas, da realidade
objetiva, de um modo tdo profundo e tdo verdadeiro que as suas criagdes sdo
confirmadas posteriormente pelo desenvolvimento posterior da realidade, ndo no
sentido de uma fotografia obtida com o seu original, mas precisamente como
expressao de uma apreensdo mdltipla e rica da realidade, como reflexo das suas
tendéncias ocultas sob a superficie, que apenas em uma fase posterior da evolugéo se

revelam plenamente e sdo perceptiveis a todos. (LUKACS, G. apud
MACHADO, C. E. J. 1998, p.218)

(...) os leitores destas obras [realistas] clarificam as prdprias vivéncias e as
experiéncias, alargam o seu horizonte humano e social e, através de um humanismo
vivo, sdo preparados para assimilarem as opcdes politicas assumidas pela Frente

Popular e apreenderem o humanismo politico dessas obras. (LUKACS, G. apud
MACHADO, C. E. J. 1998. p.228)

De acordo com Machado, na argumentacdo de Lukéacs em defesa do realismo critico
como a verdadeira vanguarda, percebemos que ha a reserva de uma parcela de autonomia ao
ambito estético. Este ndo é concebido [como nos sociologismo vulgar] como reflexo social,
ou como independente dele. Certamente, este € um mérito de Luk&cs que deve ser ressaltado,
0 qual, contudo, é ofuscado pela total inabilidade do autor na analise historica de sua época,
bem como pela sua insisténcia em identificar vanguarda estética, vista como ‘decadéncia
cultural’ e fascismo.'* Ainda que tenha percebido a chamada ‘revolucdo conservadora’,
Lukacs ndo deu atencdo, como aponta Machado “a um fendémeno que alterou a inteira
natureza da cultura, isto é, a0 modo como se passou a reproduzir socialmente, por meio da
industria cultural, esta ideologia do divertimento” (MACHADO, C. E. J. 1998, p. 36). Lukacs,
que caracteriza por ideologia do divertimento as explicagdes que omitem as raizes sociais dos
fenbmenos — e na qual encaixa as vanguardas — passa despercebido em meio ao processo

apontado por Machado. As possibilidades abertas pelo uso da técnica, tanto emancipatorias

! Insisténcia esta que ndo arrefece mesmo ap6s a exposicdo ‘Arte Degenerada’, &pice da perseguicdo dos
nazistas aos artistas de vanguarda — a qual retornaremos mais adiante.
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como antiemancipatorias, que apenas a percepcdo aguda de Benjamin detectou, também néo
foram alcancadas pela inteligéncia luckasiana. O elemento “irracional’ presente na cultura da
Republica de Weimar foi corretamente observado pelo autor. Contudo, Lukacs ndo percebeu a
necessidade da critica de esquerda apropriar-se de tal elemento, de ndo abandona-lo a
utilizacdo das forgas sociais reacionarias (mais adiante, ao tratarmos do livro de Bloch, A
Heranca deste Tempo, bem como de sua recepcao critica, retornaremos a esta discussao). Esta
postura de Luké&cs, de abandono do irracionalismo e ‘recusa’ de com ele operar, pode ser
creditada, segundo Machado em seu Debate sobre o Expressionismo: um capitulo da
Modernidade Estética, ao conceito de razdo com o qual o autor trabalha. Todo o pensamento
de Lukécs é marcado por uma centralizagdo no conceito de razdo iluminista — conceito este
que relega a fantasia e o irracionalismo, enfim, tudo o que ndo pode ser cientificamente
fundamentado, como instancias a serem superadas pelo exercicio de uma razao ‘forte’. Ja o
pensamento de Bloch agrega tais elementos, estando aberto, diferentemente de Lukacs, a
todas as dimensdes da existéncia humana. Desta caracteristica (ndo exclusiva de seu
pensamento e a qual deve a Benjamin) resulta seu marxismo n&o cientificizado e
utopicamente fundamentado, como veremos em nosso proximo topico.

De acordo com Lukécs, a ndo-aceitacdo, pelas vanguardas historicas, do conceito de
totalidade, faz com que, artisticamente, elas representem apenas ‘uma via de expressao para
fora da realidade’. A recusa a ver o mundo como totalidade fechada e o conseqliente apego a
imediaticidade do real produzem um pensamento abstrato, incapaz de captar as conexoes
objetivas, mas a primeira vista imperceptiveis, da realidade social. Assim, imediaticidade e
abstracdo encontram-se, segundo o0 autor, em uma intima relacdo, por mais que a
imediaticidade possa parecer concreta, e ndo abstrata. No realismo critico, por sua vez, a
abstracdo se da de uma forma bastante diversa, mas ndo deixa de estar presente, pois segundo

ele ndo ha arte sem abstracdo. Para ultrapassar o nivel da realidade mecénica e imediata, e

54



reconstruir artisticamente a totalidade fechada que constitui a sociedade, o escritor realista
dispde de expedientes como a construcdo de personagens tipicos e 0 método narrativo, sobre
0s quais nos deteremos a partir de agora.

Na literatura, a tipicidade constitui, de acordo com a concepgdo luckasiana, a
construcdo de personagens que, ‘além de sua ineliminavel singularidade, concentram
tendéncias universais proprias do ser humano postas hum determinado momento histérico’.
(FREDERICO, C. 1997, p.50) Ou seja, trata-se de uma juncgéo entre o singular e o universal —
juncdo esta que busca a representacdo das tendéncias do processo historico em um
determinado contexto. Esta juncao € responsavel pela caracterizacdo do que é “tipico” de uma
determinada época. Desta forma, ndo se trata de um tipo médio, comum, sem tracos bem
definidos, a bem dizer, um esteredtipo. O “tipico” representa o entrecruzamento entre 0
individual e o social, o singular e o universal, a fim de se alcangar a representacdo da
sociedade em conexdo com o seu passado historico (e, ao mesmo tempo, uma antecipagdo do
movimento social). Captar tal entrecruzamento de forma definida e demarcada, mas sem,
contudo, como uma realidade estéatica, é tarefa do escritor realista ‘significativo’. Em outras
palavras, a definicdo do “tipico” constitui uma ferramenta no entendimento do movimento
do social, do caminho para o qual se dirigem as tendéncias do desenvolvimento historico.

A tipicidade é complementada pelo método narrativo no processo de figuracéo
artistica da totalidade fechada que representa o social. Segundo Luké&cs, apenas o método
narrativo consegue distanciamento da realidade objetiva, somente ele consegue emergir da
imediaticidade. A narracdo implica uma espécie de ordenamento hierdrquico do real,
diferentemente do método descritivo. O primeiro, pela distancia que implica, consegue
separar 0 ‘essencial’ do meramente ‘acidental’ e, assim, chegar as reais tendéncias do
desenvolvimento historico. Por sua vez, o método descritivo (caracteristico do naturalismo)

ndo promoveria nenhuma espécie de ordenamento, consistindo em expressdo de impoténcia
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do pensamento perante a reificacdo do mundo, sua submissdo a realidade tal como ela se
apresenta & primeira vista. Desta forma, o0 método descritivo é, ao mesmo tempo, alienado e
alienante.

Portanto, a captacdo do ‘automovimento da realidade social’ é o objetivo Gltimo do
realismo critico. A tarefa do romancista realista é a figuracdo artistica deste automovimento
por meio da criagdo de nova imediaticidade. Nesta, a esséncia deve estar presente de forma
visivel, ndo deturpada por aparéncia caética. Tal tarefa é artistica e filosoficamente de grande
envergadura, e Lukacs a resume da seguinte forma: descoberta intelectual das conexdes
sociais e posterior revelacdo artistica de tais conexdes; recobrimento artistico destas mesmas
conexdes a que se chegou por meio da abstracdo (e, assim, superacdo da propria abstracao).
Deste trabalho deve surgir a imediaticidade artisticamente mediatizada, ou seja, uma realidade
que, embora pareca imediata, deixa a todo instante transparecer a sua esséncia.

Pelas consideragdes aqui expostas, pudemos perceber que o conceito de totalidade é a
raiz da veemente rejeicdo de Lukécs as vanguardas historicas, e da qual emanam, direta ou
indiretamente, todas as suas criticas as manifestacGes artisticas modernistas. De fato, tal
conceito esteve sempre presente nos escritos do autor, como afirma Celso Frederico em
Lukécs: um cléssico do século XX. Sua valorizagdo do realismo burgués do século X1X vem
do fato deste operar com a idéia da totalidade. Segundo Lukacs, apenas a representacao
artistica elaborada pela classe revolucionaria de uma determinada época é capaz: “(...) de
romper as aparéncias, rasgar o0 véu enganador que recobre o nucleo decisivo de determinada
sociedade para captar de modo cru, sem qualquer iluséo, o pulsar da trama dos interesses reais
que o constituem” (FRANCO, R. B. 2003, p.05. v.2). Desta forma, quando a burguesia perde,
ao final do século XIX, a condicdo de classe revolucionaria, sua capacidade de representacao
artistica é afetada. Incapaz de controlar o processo histdrico, ela torna-se incapaz de

representa-lo, de ultrapassar a aparéncia e de figurar o mundo social concreto. O declinio
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politico da burguesia €, assim, segundo Lukacs, coincidente com a perda de sua capacidade de
produzir representagdes artisticas realistas da sociedade. Neste sentido, o modernismo
estético € entendido pelo autor como manifestagdo do declinio histérico da burguesia, cujas
representacOes estéticas tenderiam, cada vez mais, ao apego a imediaticidade do real e a

abstracdo (caracteristicas, segundo ele, de todo o conjunto das vanguardas historicas).

2.3 Sobre A Heranca deste Tempo, de Ernst Bloch

No final de 1934, Ernst Bloch dedicava-se a redagdo de A Heranga deste Tempo
(Erbschaft dieser Zeit). A questdo que permeia todo livro, segundo Machado, ¢é a de saber se
h& uma heranca ‘dialeticamente utilizavel’ da burguesia, ou seja, se ela criou algo que possa
ser utilizado no sentido de sua prépria superacdo. De agora em diante, nos deteremos sobre o
modo como Bloch interpreta a relagdo entre a ascensdo do nazi-fascismo e a cultura do
modernismo, bem como sobre sua avaliagdo dos movimentos histéricos de vanguarda.
Concomitantemente, apontaremos as similaridades entre o pensamento de Bloch e o de
Benjamin, a grande figura inspiradora de A Heranca deste Tempo (ainda que sua critica a este
seja negativa, ndo se pode negar tais afinidades). Posteriormente, nossa atencdo passard as
divergéncias entre Bloch e Lukécs — cujas principais idéias sobre o assunto ja foram expostas
em nosso item anterior. Contudo, por vezes faremos pari passu a avaliacdo do pensamento de
ambos os autores.

Como ja apontamos, ha na explicacdo de Lukécs e Bloch da ascensdo do nazi-
fascismo uma diversa avaliacdo do irracionalismo — criado, consensualmente, pela forma
especifica do desenvolvimento histérico do capitalismo na Alemanha. Enquanto Luké&cs
enxerga no irracionalismo apenas uma instancia a ser superada, Bloch concebe-o como uma

forca a ser mobilizada no sentido de sua prépria superacdo. Assim, a redencdo da cultura
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alemd, na concepcdo de Bloch, passa pela ‘utilizacdo’ positiva, emancipatoria, do
irracionalismo criado pela propria burguesia.

De acordo com Bloch, a ascensdo do nazi-fascismo na Alemanha provém da
utilizacdo, pelas forgas reacionarias, dos ‘elementos ndo-solucionados do passado’. O autor
nota na contemporaneidade alema a presenca de elementos *ndo-contemporaneos’, ou seja, de
um contexto histérico cronologicamente anterior. Contudo, a presenca de tais elementos nao
contemporaneos ndo € entendida por Bloch como um resquicio, uma ‘falha’ no
desenvolvimento histérico. Assim como Benjamin, Bloch ndo possui uma concepcao linear e
evolucionista do tempo, segundo a qual o transcorrer do tempo representa 0 avanco do
‘progresso’. A historia, para ambos os autores, ndo € uma ‘rua de mdo Unica’, mas uma
“realidade pluriritmica de mdltiplos espagos, com recantos ainda ndo suficientemente
controlados e que estdo longe de ser ultrapassados” (BLOCH, E. apud MACHADO, C. E. J.
1998, p.57).

Esta ‘ndo-contemporaneidade’ representa em si mesma, pelas relagdes sociais que a
constituem, uma contradicdo. Enquanto moénada, ela é denotativa do que Bloch chama de
‘contradicdo ndo-contemporanea’- a qual serd, segundo o autor, despertada e mobilizada pela
‘contradicdo contemporanea’. O fascismo representa assim, como dito, a mobilizacdo das
insatisfacOes geradas pela ‘contradi¢cdo ndo-contemporanea’ no sentido do apaziguamento da
‘contradicdo contemporanea’. A ‘ndo-contemporaneidade’, em Bloch, ndo é apenas
econdmica, mas também ideoldgica. A tese do autor é a de que o fascismo representa a
apropriacdo dos elementos ‘irracionais’ gerados pela ndo dissolugdo da ‘contradicdo néo-
contemporanea’, a mobilizacdo da fantasia dos que n&o tiveram seus sonhos realizados.

Neste momento, recuperarmos a teoria de Benjamin da ascensdo do nazi-fascismo (ja
mencionada no capitulo anterior) tornara mais clara a analise de Bloch, a qual ndo prescindiu

da teoria benjaminiana. De acordo com Benjamin, no século XIX, com a burguesia ainda em
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ascensao e realizando promessas de abundancia material a todos, foi criado o que ele chama
de ‘sonho coletivo do século XIX’ — o qual consiste justamente no desejo (ndo-realizado) de
uma vida fundada em principios humanistas. Este sonho coletivo ndo-realizado transforma-se
em um ‘coletivo em estado de porosidade’ e constituira a terra fertil na qual crescerd o nazi-
fascismo. Como vimos na discussdo de A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, o fascismo utilizard o desenvolvimento técnico para dar um rosto a este coletivo, para
fazer com que ele préprio se veja e se reconhe¢a, a0 mesmo tempo em que € direcionado a
guerra — ou seja, a barbérie.

Sobre a relagdo entre a ‘contradicdo contemporanea’ e a ‘contradicdo né&o-

contemporanea’ na teoria de Bloch, vejamos o que diz Machado

A ldgica das contradi¢cBes ndo-contemporaneas se manifesta tanto no interior como
no exterior, objetiva e subjetivamente. Mas seria ainda uma mera logica “abstrata”,
sem vida — segundo Bloch - , se ndo houvesse uma contradi¢do objetivamente
contemporanea, que esta inserida e se desenvolve no capitalismo de hoje e com ele.
Apenas em relacdo a esta contemporaneidade a contradicdo ndo-contemporanea
pode ser corretamente compreendida. E a situacio de crise que libera a “recordagéo
anacrénica” e o “enselvajamento” - uma contradicdo “objetivamente
revolucionaria” (EZ, p.118). A contradicdo ndo-contemporanea é um momento
necessario da prdpria contemporaneidade. (...) Utiliza de um passado ainda vivo
como meio de divisdo e de luta contra o futuro que se engendra dialeticamente dos

antagonismo capitalistas. (BLOCH, E. apud MACHADO, C. E. J, 1998,
p.61)

Assim, tendo as forcas reacionérias se apropriado dos contetdos utdpicos criados pela
burguesia ascendente, Bloch elabora a tese de que as forcas revolucionarias também devem
lutar pela mobilizacdo de tais conteddos — os quais, segundo ele, estavam sendo livremente
utilizados pelo movimento hitlerista. Como ja apontamos, este € o cerne das divergéncias
entre Bloch e Lukacs. Enquanto o primeiro aposta na necessidade de se operar com 0S
elementos utopicos, com a fantasia, de se buscar neles a possibilidade de emancipacéo,
Lukacs os rejeita e os concebe como a propria fonte da qual emergiu o nazi-fascismo.
Portanto, segundo Bloch, é imperativo que se torne dialética a heranca da burguesia, que se

busque nela a propria emancipacdo. Tornar dialética tal heranga significa dialetizar as
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‘contradi¢des ndo-contemporaneas’, ou seja, recuperar seus contetdos utdpicos e ‘racionalizar
o irracional’. Nas palavras de Bloch, trata-se de realizar um ‘uso diabdlico dos produtos
espirituais da tarda burguesia’. Para entendermos o que o autor quer significar com tal uso,
bem como os fundamentos de sua avaliacdo positiva dos movimentos histéricos de vanguarda,
devemos passar a diferenciacdo promovida por ele entre montagem imediata e montagem
mediata.

A montagem imediata, segundo Bloch, ndo passa de uma ‘trapaca’, de mera
brincadeira com os elementos do ‘caos’. Ela guarda relagdo com a concepcédo objetivista da
realidade, para a qual esta é algo seco, sem fantasia, e que deve ser assim representada
artisticamente. A montagem imediata constroi uma realidade qualitativamente similar, e isto
na medida em que ndo opera com os elementos da fantasia, ou seja, ndo resgata os conteddos
utopicos do passado para contrap6-los a realidade existente. Desta forma, a ‘realidade’
existente da montagem imediata é praticamente literal, fazendo assim “brilhar mais uma vez o
vazio do mundo burgués” (Ibid, p. 69). Portanto, a montagem imediata tem por conseqiéncia

a reificacdo da realidade existente, a calcificagéo do status quo. De acordo com Machado

A montagem imediata é (...) o ser objetivo’ no sentido de ‘tornar a vida e as suas
coisas tanto frias como faceis. Em primeiro lugar, é expressdo de nada, sendo de
vazio, que se produziu na eliminacdo. E a0 mesmo tempo aparece a trapaca, na
medida em que o vazio é niquelado para que brilhe e seduza. A bestificacdo
(Entseelung) da vida, tornar-se mercadoria dos homens e das coisas, € polida, como
se tudo estivesse em ordem, sendo ela a propria ordem’ . (EZ, p.216). A objetividade
imediata é uma “racionalizago sem ratio”. E a racionalizagio “abstrata”, sem
“contetido” e “exata” e corresponde ao modo de pensar do grande capital (...).

(MACHADO, C. E. J, 1998, p.67)

Por sua vez, a montagem mediata — que Bloch chama de ‘montagem-sonho’ — é aquela
gue constréi uma realidade qualitativamente diferente da existente, que recupera os elementos
utopicos do passado e faz ‘uso diabdlico’ deles. Ela contrapde tais elementos a realidade
existente. Assim, quer fazer brilhar as possibilidades que se perderam - e que devem ser
resgatadas. A realidade advinda da montagem mediata ndo reifica o mundo burgués, como a
imediata, mas pretende mostrar as raizes intimas das contradi¢cbes contemporaneas. Para
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tanto, faz-se necessario um resgate do passado historico. A montagem [mediata] constitui,
portanto, o equivalente estético da concepc¢do nao-linear do tempo, como a de Bloch. E é esta
concepgdo estético-filosdfica da montagem que o afasta de Lukécs, ao mesmo tempo em que
0 aproxima de Benjamin.

A valorizacdo de Bloch das vanguardas histéricas, bem como a sua defesa post festum
do expressionismo, provém, portanto, de sua avaliacdo da montagem (a qual, como vimos,
corrobora uma concepgéo néo-linear do tempo). E, assim como Benjamin, Bloch vé no teatro
épico de Brecht a manifestacdo artistica que encarna o seu ideal tedrico. Segundo Bloch,
Brecht é exemplo de uso da montagem mediata, de ‘uso diabdlico’ dos elementos utopicos
criados pela burguesia. Contudo, em Benjamin, a avaliagdo de Brecht e do modernismo
artistico como um todo esta associada a tentativa tedrico-politica de maior alcance, qual seja,
a de livrar o materialismo histérico da visdo evolucionista do tempo, ou seja, a ideologia do
progresso. Sua avaliacdo do método criativo das vanguardas — a montagem — vem de esta
realizar de forma imanente na obra de arte a sua concep¢éo nao-evolucionista do tempo. Por
sua vez, Bloch, segundo Machado, ndo compreendeu o alcance do projeto de Benjamin (e, de
acordo com o proprio Benjamin, ndo conseguiu desfazer-se totalmente da ideologia do
progresso, da idéia de que o futuro trard a redencédo). Assim, a defesa que Bloch empreende da
montagem esta principalmente voltada a valorizagdo das vanguardas artisticas no contexto da
Alemanha da década de 30 — sem estar, portanto, vinculada a um empreendimento de maior
alcance, como em Walter Benjamin. Independentemente disto, a valorizacdo estético-
filosofica da montagem constitui o cerne das marcantes similaridades entre o pensamento dos
autores. Concomitantemente, tal valorizacdo da montagem é responsavel pela consequente
leitura que Benjamin e Bloch realizaram das vanguardas histdricas — leitura esta que soube

reconhecer a adequacdo destas, enquanto manifestacao artistica, ao mundo contemporaneo.
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Esta concepcao estético-filosofica da montagem é totalmente estranha a Lukacs. O
escritor hingaro concebe a montagem apenas em sua utilizacdo ‘imediata’, tal como a define
Bloch. Lukacs ndo entendeu a diferenciacdo promovida pelo autor entre montagem imediata e
montagem mediata. O Unico mérito da montagem seria o fato de esta ndo tentar mascarar [a
aparente, segundo ele] perda da conexdo, e partir abertamente desta perda. Contudo, 0s
adeptos da montagem se equivocariam ao estabelecer conexdes abstratas entre os fendmenos
(como, de fato, se daria na montagem imediata). Por este caminho, ndo se pode chegar a
esséncia da sociedade e a possibilidade real de superacdo desta. A respeito da valorizacdo de

Bloch da montagem, Lukécs afirma que

a sua prova a favor é unicamente a praxis literaria de B. Brecht e a praxis “filosofica’
da montagem em Walter Benjamin. O segundo caso é impossivel levar a sério. O
caso de Brecht requereria uma investigacdo mais séria. Bloch, pelo contrario, nem

sequer inicia a investigagio. (LUKACS, G. apud MACHADO, C. E. J.
1998, p.92)

Na critica de Lukéacs a Bloch, vemos em primeiro plano que o autor ressente-se da
falta, tanto em Bloch como em Benjamin, de uma concep¢do do mundo como totalidade
fechada. De modo geral, podemos dizer que a critica de Lukacs a Bloch sintetiza as suas
insatisfacbes com o movimento expressionista, a qual ele generaliza a toda a cultura do
modernismo. Lukacs reconhece em Bloch um ‘sentimento de oposi¢do’ ao sistema capitalista,
mas tal oposi¢cdo ndo passaria, como vimos, de um ‘anticapitalismo romantico’, incapaz de
constituir uma verdadeira oposicéo a ele.

Na diferenciacdo promovida por Bloch entre ‘contradicdo contemporanea’ e
‘contradicdo ndo-contemporanea’, Lukécs vé apenas uma manifestacdo de misticismo da parte
do autor. Segundo ele, as contradi¢des sociais podem perfeitamente ser expressas por meio do
materialismo historico de Marx. Bloch operaria com um conceito ‘abstrato’ de economia, 0
qual o impossibilitaria de chegar a raiz de tais contradi¢cbes. Com relacdo a tentativa de Bloch

de denotar as diferencas espago-temporais convivendo em uma contemporaneidade
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cronologica, bem como a maneira como a ‘contradicdo contemporanea’ ativa a ‘contradicdo
ndo-contemporanea’, Lukacs permanece totalmente alheio. O autor percebe na
contemporaneidade alemé a presenca de elementos arcaicos, ndo-contemporaneos, mas 0s vé
como ‘residuos de pré-capitalismo’, frutos do atraso e da reacdo, e, assim, desconsidera 0
papel fundamental destes na dindmica social contemporanea.

Lukécs define a postura de Bloch como “ética de esquerda com uma epistemologia de
direita” (LUKACS, G. apud MACHADO, C. E. J. 1998, p. 94). As bases epistemoldgicas do
autor seriam, segundo ele, o0 agnosticismo e a mistica. No entanto, percebe-se que a questdo é
Lukécs mostrar-se incapaz de compreender o materialismo de Bloch e Benjamin, ou seja, um
materialismo ndo-cientificizado e utopicamente fundado, que pisa em terrenos que ele
desconhece. O pensamento de Benjamin, assim como o de Bloch, adentra o universo da arte e

chama a si elementos, como a fantasia, que a razdo ‘dura’ de Lukacs ndo compreende.

Até o presente momento, detivemo-nos nos antecedentes tedricos da polémica que
ficou conhecida na histéria da modernidade estética como ‘debate sobre o expressionismo’.
Para chegarmos a plena compreensao de tal polémica, faz-se necessario um mapeamento das
discussdes, tanto tedricas quanto politicas, que nela desembocaram. Georg Lukacs, sobre cuja
teoria ja nos debrugamos aqui, serd um dos protagonistas — juntamente com Bertolt Brecht, ao
qual ainda retornaremos — do ‘debate sobre o expressionismo’. Sendo assim, a partir de agora
passaremos, com 0 apoio da excelente esquematizacdo de Machado, aos antecedentes
politicos da querela sobre o expressionismo, sendo estes a intervengdo de Bloch no Congresso
dos Escritores pela Defesa da Cultura (CEDC), em Paris de 1934, a criagdo da revista Das

Wort (palco da polémica) e a Exposicdo Arte Degenerada, em 1937.
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2.4 Antecedentes politicos do ‘debate sobre o0 expressionismo’

O entendimento dos antecedentes politicos historicamente imediatos ao “‘debate sobre
0 expressionismo’ exige que se tenha em mente o percurso de constituicdo das diretrizes da
estética marxista alema. Assim, tentaremos localizar tais antecedentes neste percurso, do qual
faremos breve resumo. Concomitantemente, situaremos a posi¢cdo de Benjamin, “a figura
teoricamente decisiva e curiosamente néo citada explicitamente na discussdo da Das Wort”
(MACHADO, C. E. J. 1998, p. 97). Desta forma, a relagdo entre Walter Benjamin e Bertolt
Brecht — tratada no primeiro capitulo — também sera melhor esclarecida e situada perante a
estética assumida pelo Partido Comunista aleméo.

O Partido Comunista da Republica de Weimar criou, em 1928, a BPRS (Bund
Proletarisch-Revolutiondrer ~ Schrifsteller) - Associagdo dos escritores proletario-
revolucionarios. Esta tinha o intuito de discutir as relacfes entre arte e Partido e entre arte e
Revolucdo — ou seja, tencionava delinear a politica estética do Partido. Em 1929, a
Associacdo criou a revista Die Linkskurve, que funcionava como mediacdo entre os debates.
Em relacdo a ela, Willi Bolle distingue quatro fases, que resumiremos a seguir.

A primeira delas, de 1929 a meados de 1930, foi marcada por rigorosa demarcacgéo
ideoldgica, com combate a toda intelectualidade burguesa que ndo aderiu ao Partido
Comunista. A idéia aqui era a de que o escritor burgués devia “abstrair-se’ de sua formacéo e
escrever ‘literatura proletaria’. Benjamin também se posicionou contra tais escritores, mas a
sua critica ideoldgica era associada & critica materialista. Nessa época, Benjamin ja tinha a
conviccgdo, de acordo com Willi Bolle, de que apenas a tendéncia politica correta ndo bastava,
devendo estar associada a ‘qualidade literaria’ da obra. (como expressaria mais tarde em O

Autor como Produtor)
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Em sua segunda fase, de meados de 1930 a inicios de 1931, a BPRS é marcada pela
valorizacdo do intelectual burgués. Agora, era aceitavel que o escritor se baseasse no legado
da filosofia da arte burguesa. Tal mudanca de orientacdo advém da perda de simpatizantes
burgueses e, conseqiientemente, de aliados em potencial. A valorizagdo da tradi¢do cultural
burguesa, que aparece nesta fase, estara, de agora em diante, presente em todo o trajeto da
BPRS. Com relacdo a tal postura, Benjamin sempre se posicionou de forma contraria. Era
contraditorio, segundo ele, o projeto de uma cultura proletaria e uma volta aos modelos
estéticos burgueses.

Na terceira fase de sua orientacdo, de meados de 1931 a inicios de 1932, os
correspondentes operarios da Die Linkskurve comecaram a demonstrar preocupagdo com 0
projeto da literatura de classe operéria, devido a valorizagdo do intelectual burgués. Assim, 0s
intelectuais dirigentes da revista passaram a produzir ‘literatura para as massas’, com a
proliferacdo dos ‘romances sociais’. Benjamin, por sua vez, sabia que a arte e a literatura
emancipatoria das massas teria de utilizar, necessariamente, técnicas e formas revolucionérias,
numa concepcao bastante diversa da manifesta na BPRS.

A quarta fase, a partir de meados de 1932, é aquela que lancou as bases da polémica
sobre o expressionismo, de 1937-1938, na revista Das Wort — publicada em Moscou. Nesta
quarta fase, o Partido Comunista soviético assumiu, por decreto, a narrativa burguesa do
século XIX como o Unico tipo de literatura aceitavel, condenando toda estética de formas
abertas como ‘decadente’. Tal posi¢cdo desemboca na ‘doutrina do realismo’ — oficial a partir
de 1934 — e prevalece também na BPRS, que imita 0 modelo do Partido Comunista soviético.
Benjamin, por sua vez, continuava firme em sua posi¢do e sempre esteve contra tal posicéo
ortodoxa. Para ele, era premente a transformacdo revolucionaria da literatura enquanto
instituicdo, a qual passava pela utilizacdo emancipatoria das novas técnicas de reproducao.

Concomitantemente, a estética modernista, de formas abertas, como a utilizada por Brecht,
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era tida por Benjamin como a mais adequada a este processo. Como foi discutido no item O
Que é Teatro Epico?, o interesse de Benjamin pelo teatro de Brecht passava também pela
transformacdo revolucionéaria do teatro enquanto instituicdo (por meio da mudanga nas
relacdes de producéo).

Nesta ultima fase, a revista Die Linkskurve é dirigida por Lukacs, e durante ela se
realiza, em Paris, o Congresso dos Escritores pela Defesa da Cultura (CEDC), em 1935. Tal
congresso foi convocado pelos representantes da Associacdo dos escritores e artistas
revolucionéarios do Comité de Vigilancia dos intelectuais antifascistas, preocupados em
estabelecer as diretrizes da frente popular de luta. Assim, convém ressaltar que foi nesta
ocasido que se reconheceu a necessidade de criagdo de uma revista da emigragdo alema
antinazista — a Das Wort — uma “‘irma menos intransigente’ da Die Linkskurve, e cuja criacdo é
um sucedaneo politico da CEDC.

Em sua fundamental intervencdo no Congresso de Paris, Bloch esbocou uma anélise
valorativa da heranga cultural burguesa, mas que, a0 mesmo tempo, ndo despreza a
experiéncia dos movimentos histéricos de vanguarda. Em outras palavras, a exposi¢cdo de
Bloch girou em torno da questdo de se buscar uma heranca ‘dialeticamente utilizavel’ da
heranca cultural, sem rejeita-la ou submeter-se a ela. Desta forma, Bloch polemiza
diretamente com os defensores categoricos do realismo critico, langcando assim as bases do
debate intelectual entusiasmado da Das Wort. A intervencdo de Bloch no congresso €, neste
sentido, altamente significativa.

Decorridos dois anos do CEDC, realiza-se em Munique a exposi¢do Arte Degenerada,

apice da perseguicdo dos nazistas aos artistas expressionistas. Nela

As telas eram acompanhadas de slogans ridicularizando-as. Ao lado delas, eram
também expostos desenhos de doentes mentais, para que o publico pudesse
‘comparar’. Colocaram precos exorbitantemente caros e irreais para se
‘compreender’ como estes artistas ‘ganhavam dinheiro’ quando a populacdo do
mesmo periodo (anos 20, ou de acordo com a data da obra) sofria as misérias da
hiperinflagdo. (...) As telas ndo vendidas foram queimadas em Berlim, juntamente
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com os livros de poemas, as pegas de teatro, as esculturas, etc. (MACHADO, C.
E. J. 1998, p.118-19)

Perante fenbmeno tdo elucidativo da situacdo da Alemanha p6s-1933, pelo qual
reconhece-se a urgéncia de uma articulacdo da esquerda, deduz-se facilmente o quanto a
exposi¢do acelerou o processo que Bloch ja havia iniciado em 1935. Esta pronto o cenério do

‘debate sobre o expressionismo’.

2.5 O ‘debate sobre o expressionismo’

As discussdes dos primeiros nimeros da revista Das Wort, aqueles de 1937, ano de
criacdo da revista, giraram em torno do apoio de Gottfried Benn ao regime nazista. Este sera,
ao menos no inicio, o cerne do ‘debate sobre o expressionismo’. Benn ndo se retirou da
Academia de Poesia ap0s as medidas repressivas dos nazistas contra os intelectuais opositores
do regime. Assim, se seu apoio ao regime de Hitler ndo foi primeiramente explicito, ao menos
foi tacito. Posteriormente, em 1936, quando ja havia mudado de idéia sobre o regime, Benn
afirmou que sequer chegou a analisar o programa hitlerista. Desta forma, o entendimento da
adesdo de Benn ao regime nazista constitui tema fundamental do debate. Os primeiros
nameros da Das Wort foram, como dito, dedicados a investigagcdo das raizes da adesdo de
Benn ao novo regime.

A retomada da carta de Klaus Mann a Benn, de 1933, foi o ponto de partida do debate.
Nela, Mann inquire Benn, em tom exaltado (como se percebe pela parcial transcri¢do presente
Machado), quanto aos motivos que o levaram a ‘colocar-se a disposi¢do’ dos nazistas. A
resposta de Benn ndo tardou, e chegou por meio de um discurso pronunciado na radio de
Berlim, no qual o expositor torna publica e explicita sua adesdo ao regime, assumindo sua

posicdo ao lado dos nazistas e da criacdo da ‘Nova Alemanha’.
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Em artigo no niamero 09 da Das Wort (1937), Mann analisa o ‘caso Benn’ como um
extravio, um caso isolado de conexdo entre fascismo e expressionismo. Tal extravio teria
origem, segundo ele, “nos numerosos elementos arcaicos de sua obra, na aspiracdo pela
origem, pelo primitivo, pelo ‘irracionalismo’ e pelo seu culto da forma pura da obra de arte”.
(Ibid, p. 136) Contudo, a conexdo que Mann estabelece entre fascismo e expressionismo néo é
direta e irrevogavel, pois em outros autores 0s mesmos elementos ndo resultaram, segundo
ele, em adesédo ao regime. Desta forma, o diagndstico categérico de Mann ao ‘caso Benn’ é
que este constitui uma excecao.

Ainda no mesmo numero da revista, Alfred Kurella — que assinava Bernhard Ziegler —
publica sua analise do ‘caso Benn’, segundo a qual fascismo e expressionismo ‘brotaram do
mesmo espirito’. Kurella recusa-se a conceber a adesdo de Benn ao regime como um extravio,
pois esta seria devida ao rompimento com a tradi¢do cultural presente em todo movimento
expressionista — rompimento este que conduziria, inexoravelmente, a glorificacdo de
elementos reaciondrios. Percebe-se, portanto, que Kurella — tal como Lukacs — identifica
irracionalismo, expressionismo e fascismo. Sua andlise, diferentemente da de Mann (e da de
Bloch) ndo € dialética, pois enquanto o primeiro vé o0 expressionismo como um movimento
ambiguo, Kurella estabelece uma identificacdo imediata entre fascismo e expressionismo,
realizando, desta forma, uma analise dualista (e simplista).

Os numeros seguintes da revista se estenderdo sobre o ‘caso Benn’. O exemplar de
nimero 06 de 1938, no qual sdo publicados os ensaios de Lukécs, Bloch e Brecht, ganhou
maio relevo historico. De acordo com o breve resumo que Machado faz de tais publicacGes,
percebe-se a predominancia, na Das Wort, de ataque a tese de Kurella e de defesa do
expressionismo — e, de maneira geral, do conjunto dos movimentos historicos de vanguarda.
A principal critica aos opositores do expressionismo € a de que o ‘caso Benn’ é tomado como

a Unica experiéncia do movimento, sem que se busque reconhecer seus auténticos artistas e o
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seu carater ndo-homogéneo. Segundo Bloch, em toda critica ao expressionismo sempre faltou
analise imanente das obras, sendo o movimento compreendido apenas por meio de idéias
preconcebidas™®. Contudo, a conex&o estabelecida por Kurella — e por ele introduzida na Das
Wort — entre fascismo e rejeicdo da tradi¢do cultural serd ainda intensamente discutida na
revista, tendo Lukacs e Brecht como protagonistas da discussdo. De agora em diante, nos
deteremos na participacdo de Brecht no ‘debate sobre o expressionismo’ e nas criticas por ele
dirigidas a Lukacs (no qual ja nos detemos satisfatoriamente).

De acordo com Brecht, a heranca cultural deve ser apropriada pelo artista, deve estar
presente no momento da criagdo artistica. Porém, ndo deve sufoca-la ou representar um fardo
a ele. A heranca cultural ndo deve ser opressiva, a ponto de impedir o artista de olhar para o
presente. Em outras palavras, ela deve ser apropriada e superada. Trata-se, portanto, de uma
apropriacdo dialética. Brecht valoriza 0 movimento expressionista, ms sem o entusiasmo de
Bloch e sem ter dele uma concepc¢do definitiva. Concomitantemente, Brecht posiciona-se
contra toda analise que cristaliza e compartimentaliza as tendéncias artisticas. Segundo ele, o
realismo ndo é uma questdo formal, ou uma manifestacdo artistica que teve o seu apogeu no

século XIX. Desta forma, Brecht

tenta formular uma definicdo de realismo ampla, produtiva e inteligente, ndo restrita
a um modelo Unico, voltada para as questdes do homem contemporaneo, sensivel

portanto as novas possibilidades técnicas e expressivas das vanguardas”. (1bid.,

p.151)

Além de articular um conceito de realismo mais aberto e produtivo do que o de
Lukéacs, e de compreender a experiéncia dos movimentos histéricos de vanguarda, Brecht
mostra-se atento as novas possibilidades abertas pelo desenvolvimento técnico e,
principalmente, capaz de articula-las na elaboragdo da estética emancipat6ria (como vimos no

primeiro capitulo) e, ao mesmo tempo, realista. Por sua vez, Luké&cs mostra-se totalmente

12 E, no caso e Lukacs, a critica do expressionismo também prescindiu da anélise da pintura, mais significativa
do movimento do que a literatura.
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insensivel a tais possibilidades — ou seja, ndo atenta a utilizagdo emancipatoria da técnica e,
paralelamente, ao desenvolvimento do conceito fascista de cultura.

Enquanto Luk&cs concebe o realismo critico como a manifestacdo artistica
verdadeiramente de vanguarda, Brecht — tendo ponto de partida inverso — acredita que esta é a
arte realista. As obras expressionistas seriam, segundo ele, mais realistas [ou seja, capazes de
captar a dindmica social atual] do que as de Balzac, tdo estimadas por Lukécs. O cerne de tal
avaliacdo, bem como da referente ao carater popular [das vanguardas], como veremos mais
adiante, € a sensibilidade de Brecht ao desenvolvimento técnico. De acordo com ele “ndo se
pode proibir a literatura o uso das capacidades recém-adquiridas do homem contemporaneo”,
ou seja, 0 uso do desenvolvimento da técnica, dos meios de comunicacdo de massa
(diferentemente do que faz o realismo cléssico de Lukécs). Neste sentido, Brecht agrega tais
desenvolvimentos na constituicdo de seu teatro. Seu realismo ndo é, assim, apenas questdo de
literatura, mas “uma questdo politica, filosofica e prética, e deve ser tratado e explicado como
um problema muito vasto, em todos os niveis do humano”. (BRECHT, B. apud. MACHADO,
C. E. J. 1998, p.148).

Agregando a seu teatro os modernos meios de comunicacdo de massa — e
transformando-o enquanto instituicio — Brecht cria uma arte verdadeiramente popular,
distante de um conceito fascista de cultura. Diferentemente de Lukacs, Brecht viu no
desenvolvimento técnico mais do que um caminho a ampla divulgacdo das obras, tendo
utilizado-a para modificar a estética da producdo e estender o aparelho produtivo ao maior
numero de trabalhadores. O contraste entre ambos é, portanto, extremamente claro. Enquanto
Lukacs enfoca a literatura, a leitura contemplativa e privada do individuo, Brecht preocupa-se
com as massas, que pretende ‘agitar’ por meio de seu teatro.

Em O Carater Popular da arte do realismo, Brecht desenvolve, tal como Lukécs, o

conceito de popular e de realismo como intimamente relacionados. Segundo ele, o carater
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realista de obra advém de seu carater popular, de sua capacidade de atender as ‘necessidades’

das massas. De acordo com as definigdes do autor

Popular significa: compreensivel para as grandes massas, adotando e enriquecendo
sua forma de expressao/ aceitando o seu ponto de vista, consolidando-o e corrigindo-
o/ representando o setor progressista do povo de tal modo que ele possa assumir o
comando (portanto, compreensivel também para o resto do povo)/ ligando-se as
tradicBes e continuando-as/ transmitindo ao setor do povo que luta pelo poder e as

conquistas do setor que neste momento detém o poder. (BRECHT, B.apud
MACHADO, C. E. J. 1998, p. 261)

Ser realista significa: revelar o complexo de causalidade social/ desmascarar as
opinides dominantes como opinides daqueles que dominam/ escrever do ponto de
vista da classe que dispde das solugBes mais amplas para os problemas mais
urgentes com que a sociedade humana se debate/ acentuar o fator do

desenvolvimento/ ser concreto e abrir possibilidades de abstragio. (BRECHT, B.
apud MACHADO, C. E. J. 1998, p.262)

No entanto, ainda que, tanto em Brecht como em Lukécs, os conceitos de realismo e
carater popular da arte sejam multilateralmente mediados, a conceitualizagdo de Brecht ndo é
rigida, definida, assim como a de Lukacs. O seu ‘conceito’ de realismo é, como vimos, muito
mais amplo — justamente por ndo ser exatamente um conceito. O ‘realismo’ de Brecht se
realiza na pratica social, e muda conforme muda a realidade social. “A realidade se altera e
para representa-la tém de se alterar os processos de representacdo” (MACHADO, C. E. J.
1998, p.262). Assim, o realismo, tal como o concebe, é dindmico e ndo-cristalizado. E
referindo-se a Lukacs: “A proceder-se assim, obter-se-iam apenas critérios formalistas, e 0
carater popular e o realismo na arte sé-lo-iam apenas quanto a forma”. (Ibid. p.265). Neste
sentido, a montagem — componente central de sua estética de formas abertas — sequer chega a
ganhar uma defini¢do. Brecht apenas afirma, a esse respeito, que ela ndo constitui uma mera
técnica de se rechear o texto de citacBes e romper a identificagdo do publico com o
personagem. Sua utilizacdo do procedimento da montagem, porém, vem da convicgdo de que
esta constitui o processo de representacdo da realidade capaz de promover aquilo que ele

pretende: denotar as contradi¢des, apontar 0s vazios e reconstituir a unidade entre sujeito e
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objeto. Em outras palavras, a montagem recupera o passado e o contrapde ao presente, que

desponta como historicamente construido.

Acreditamos ter reconstruido o ‘debate sobre o expressionismo’. Centramo-nos aqui
nas principais elaboragdes tedricas de seus participantes, contrapondo-as entre si na tentativa
de denotar as raizes filosoficas de suas divergéncias — as quais deram origem a polémica
propriamente dita. O estudo dos debates da revista Das Wort, dos anos 1937-1938, é
imprescindivel aquele que se dispde a investigar o [possivel] efeito social de uma obra e,
assim, vemos que ele continua ecoando. Pouco mais de duas décadas depois, nos anos 60, 0
debate é, em grande parte, retomado, agora por Lukacs e Theodor Adorno. Sobre tal retomada
do debate, diremos algumas palavras, com o principal objetivo de mostrar como Burger,
tedrico de grande envergadura, constroi sua visdo dos movimentos de vanguarda tomando por
base a prética teatral brechtiana — em seu ja classico Teoria da Vanguarda.

A valorizacdo de Brecht acompanha (o que de forma alguma surpreende) as criticas
que Burger dirige a Lukacs e Adorno. Segundo ele, tais autores ndo consideraram o ataque
dos movimentos de vanguarda a instituicdo arte, ou seja, a arte enquanto esfera afastada da
praxis vital da sociedade, dispensavel a reproducdo desta. Em outras palavras, as vanguardas
visaram a destruicdo da arte burguesa. Assim, elas constituem a tentativa de implosdo do
carater burgués da arte — a qual buscaram reconduzir a préaxis social. Desta forma, 0s
movimentos de vanguarda representam 0 momento de autocritica da arte, que passa a ter a si
mesma como objeto.

Segundo Biurger, Lukacs e Adorno ndo chegaram a considerar tal ataque dos
movimentos de vanguarda a instituicdo arte. Sendo assim, a critica que a eles direcionaram
(seja positiva, no caso de Adorno, ou negativa, como em Lukacs) reduziu-se a questdes

referentes apenas ao meio artistico, ou melhor dizendo, ao significado estético das
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vanguardas. Ou seja, a tese de Birger é a de que Lukacs e Adorno nao consideraram a ruptura
na evolugdo da arte na sociedade burguesa representada pelos movimentos de vanguarda e,
desta forma, ndo atingiram todo o seu significado histérico (restringindo-se a questBes
meramente formais, segundo ele). Ainda que a tentativa vanguardista de reconduzir a arte a
praxis e liquidar a sua autonomia perante ela tenha fracassado (felizmente, segundo Birger)
ela ndo deixa de constituir uma ruptura. A partir do momento em que a arte foi revelada como
instituicdo, em que ela realizou sua autocritica, tem-se como conseqiiéncia a retracdo da
normatividade. A conseqiiéncia fundamental do projeto (fracassado) dos movimentos de
vanguarda é que nenhuma arte pode pretender ser a ‘melhor’, a de valor estético universal.
Lukéacs e Adorno, ignorando o que Blrger d& por diagndstico, teriam ficado presos nas
questdes esteticas, na normatividade anterior aos movimentos de vanguarda.

Por sua vez, Brecht sequer chegou a compartilhar totalmente, de acordo com Burguer,
do projeto vanguardista. Seu envolvimento com este ndo foi irrestrito e sem ressalvas (como
parece ter sido o de Bloch). Brecht ndo tentou destruir a instituicdo arte e a autonomia desta.
Pelo contrério, reconheceu sua importancia e quis transforma-la, substituindo as
consideracBes normativas as quais se ativeram Lukacs e Adorno pela “analise da funcdo da
obra em relagdo a um publico sociologicamente definivel dentro de um determinado ambito
institucional”. Diferentemente dos movimentos de vanguarda, Brecht ndo acreditou na
possibilidade de um efeito imediato da obra de arte — ou seja, em sua aproximacao da praxis
vital — e compreendeu a importancia da instituicdo arte para o resultado efetivo da obra
particular. Seu conceito de refuncionalizacao é, assim, o0 que caracteriza o seu teatro épico e,
ao mesmo tempo, o afasta do projeto histérico das vanguardas, garantindo-lhe um capitulo a

parte na historia da modernidade estética.
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03 Sobre o Teatro da Vertigem

3.1 Teatro da Vertigem: apresentacao critica

Terminado a explanacdo a respeito da relagcdo entre Walter Benjamin e Bertolt Brecht,
bem como a referente ao capitulo da modernidade estética denominado ‘debate sobre o
expressionismo’, passamos a apresentacao critica do grupo Teatro da Vertigem, manifestacdo
cultural escolhida para o estudo das [possiveis] contradicdes no universo da cultura na
atualidade e ponto de partida da tentativa de delineamento das diretrizes de uma estética
emancipatoria.

A origem histérica do Teatro da Vertigem remonta ao inicio da década de 90*. Sua
producdo compreende a Trilogia Biblica, composta pelas pecas O Paraiso Perdido, cuja
estréia data de 1992, O Livro de J6, de 1995, e Apocalipse 1,11, de 2000. A mais recente
producdo do grupo é BR3, a qual foi apresenta ao publico, pela primeira vez, em 24 de marco
de 2006. Ainda que o nimero de suas estréias seja reduzido, com um total de quatro pecas em
mais de quinze anos de existéncia, o Teatro da Vertigem é, provavelmente, o grupo teatral da
atualidade que mais gera polémicas e discussdes. Tal caracteristica deve ser dialeticamente
interpretada, pois pode, a0 mesmo tempo, representar estratégia de mercado, forma de atingir
divulgacao midiatica, e também maneira de resgatar a discussdo a respeito da funcdo do teatro
na sociedade e, desta forma, a da cultura na sociedade contemporanea.

A personagem definidora do Teatro da Vertigem é Antbénio Aradjo (T4, como é
tratado pelos integrantes do grupo e pela midia). Aradjo, formado em teoria do teatro e
direcdo teatral pela USP, ¢ a figura intelectual idealizadora do grupo. Desta forma, conhecer
suas ideias é conhecer os fundamentos do grupo, e vice-versa (sendo assim, operaremos aqui
com esta fusdo). O Teatro da Vertigem possui uma marca de nascenca, em torno da qual ele

se organiza como grupo: a teatralizacdo de espacos ndo-convencionalmente teatrais. Apesar

13 0 Teatro da Vertigem tem sede, desde 2001, na Casa 1 da Rua Roberto Simonsen 136B, em S&o Paulo.

74



da aparéncia banal de tal proposta, causada por sua utilizacdo devida a causas como recursos
financeiros restritos (ou seja, causas nao constitutivas de um determinado projeto) trata-se de
um modus operandi potencialmente significativo (como ficara claro mais adiante). A proposta
do grupo, a maneira pela qual ele se auto-designa, é a sua utilizagdo com vistas a re-
significacdo do espago que ocupa.

O Paraiso Perdido, primeira peca da Trilogia, € encenada dentro de uma igreja. Sua
encenacdo original é na Igreja Santa Ifigénia, nos arredores da praca da Sé, em Séo Paulo. De
acordo com Silvana Garcia em Do Sagrado ao Profano: o Percurso do Teatro da Vertigem,
inicia-se, entdo, com O Paraiso Perdido, a trajetdria em direcdo ao profano. Neste sentido,
esta seria a mais metafisica das producGes do grupo. Nele, estaria representada a Queda, a
expulsdo dos homens do paraiso divino. A representacdo da perda do paraiso, o confinamento
do homem na dimensdo terrena e a paralela critica a autoridade da igreja dentro do espaco
fisico igreja visaria, de acordo com a proposta do grupo, a re-significacdo de tal espaco, a
transformacdo deste em alegoria da Autoridade. Neste sentido, em O Paraiso Perdido
haveria, em primeiro plano, uma referéncia a impoténcia do individuo e a critica a autoridade
que o massacra. A perda da autonomia do sujeito, de sua capacidade de se autodeterminar
(expressa na figura do anjo caido) aparece, entdo, como tema. O paraiso representaria,
portanto, o estado ideal de liberdade do homem (em contraposicdo ao dominio da igreja).**

De acordo com a Silvana Garcia, cada uma das pecas do grupo pode ser pensada como
correspondente da Triade Cristd da Criacdo, da Redencdo e do Juizo Final, respectivamente.

Segundo ela, o grupo opera a maneira dos mistérios medievais do século XV, nos quais

Pela recuperacéo dos relatos biblicos, supostamente se produzia no espectador uma
triplice fertilizagdo do espirito: reforgava a memdria do evento, abria-se como
dimensdo simbolica, conectando-se aos preceitos transcendentes da religido, e
dispunha-se como orientagdo de conduta para a atualidade. (GARCIA, S. 2002,
p.31)

4 Se O Paraiso Perdido fosse encenado em qualquer outro espaco que néo o de uma igreja, a peca ganharia um
outro significado. A critica, ao invés de dirigida a instituicdo igreja, passaria ao Criador. E o0 espago, portanto,
que da a encenacdo um carater social, que serd acentuado nas produc¢des posteriores.
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No entanto, nos mistérios medievais, a sobreposicao dos niveis diferentes, a montagem
de elementos ndo-convencionalmente aproximados e distantes - temporal e espacialmente -
tinha por objetivo dotar o presente de um carater harménico, sincronizado com os preceitos da
religido. Na medida em que justapdem passado e presente, 0s mistérios medievais pretendem
dotar este ultimo de uma espécie de ‘sintonia teoldgica’, retirando dele sua especificidade (ou
seja, 0 cardter histdrico). A resolucdo dos problemas, neste caso, da-se apenas no nivel mitico.

De acordo com a autora, no entanto, diferentemente dos mistérios medievais, o Teatro
da Vertigem recusa a resolucdo dos problemas somente no ambito religioso e/ou mitico. A
utilizacdo dos temas religiosos e dos mitos biblicos aumentariam, notadamente, as
ressonancias da peca, mas estas ndo se esgotariam nisso. Tais temas funcionariam, antes,
como matéria a ser re-trabalhada e re-significada, na tentativa de iluminar o real e as
contradicdes a ele inerentes. Neste processo de passagem de um nivel a outro (narrativa
biblica e narrativa do real), o espago tem, segundo ela, papel fundamental. Ele seria o
responsavel pela passagem do plano do mito para o plano da realidade e por abrir a percepcéo
do espectador para a percep¢do de um mundo ndo-organizado e harménico.

O Livro de Jo, segunda peca de Trilogia, é uma revisitacdo do personagem biblico JG,
fiel que tem a fé constantemente posta a prova. No mito biblico, os sofrimentos de J6 tém
como palco o deserto — o que ganharia correspondéncia simbdlica na escolha de um hospital
abandonado como local de realizagdo da peca. De acordo com Silvana Garcia, 0s sofrimentos
humanos a que a peca faz referéncia seriam os causados pela Aids, bem como pela situacéo de
abandono na qual elas se encontram, esperando incessantemente por ajuda e pelo fim de seus
tormentos. No entanto, entender O Livro de J6 como referéncia a um determinado sofrimento
do homem [a Aids] devido ao espago no qual se realiza a encenacgéo, significa restringir a

peca, dotd-la de carater estreito. Na mesma medida, a re-significacdo do espaco, a qual
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implica no aumento de suas ressonancias simbdlicas e sociais, estaria atuando em sentido
contrario, qual seja, o do afunilamento de sua significag&o.

Apocalipse 1,11 é a ultima peca da Trilogia, e também a mais contundente delas. A
trajetoria do sagrado ao profano chega ao &pice, tendo como resultado personagens
arquetipicos com tracos definidos nacionalmente. Neste sentido, o grotesco alcanga altos
niveis. Realizada originalmente no presidio do Hipédromo, em Sdo Paulo, no ano de
comemoracao do quinto centenario de descobrimento do Brasil, Apocalipse 1,11 ultrapassa o
ambito da re-significacdo do espaco fisico-social do presidio (ainda que canalize a questdo
social para ele, local onde estariam os que vivem ‘as margens do sistema’). Personagens
como Talidomida do Brasil sdo denotativas da capacidade do grupo de enlacar referéncias
miticas (o aleijado que Jesus Cristo cura em sua via-crucis) e o contexto historico nacional.
Em Apocalipse 1,11 temos ainda uma referéncia aos prisioneiros mortos no massacre de
Carandiru, em um total de 111 mortos (de acordo com a divulgacdo da midia). Com isso,
vemos que o grupo corrobora os dados oficiais do episddio, ndo chegando a desconfiar da
veracidade de tal nimero. Além disso, o uso do nimero divulgado pela midia no préprio titulo
da peca pode funcionar como involucro, forma de acenar ao mercado e, por meio do titulo,
avisar o que se deve esperar da peca. A Besta fera, mistura de figura barroca, carnavalesca e
homossexual, chega trazendo um bolo de aniversario, e, em seguida, o cenério tem a luz
apagada (e isto na tentativa de que o ambiente faca sentir seu peso e dé o seu testemunho). Na
cena seguinte, aparece a personagem Chacrinha, segurando membros humanos
ensangiientados e vendendo-os como ‘presunto’, com a intencdo de denotar que é este 0
respeito que o Estado brasileiro tem a vida e aos sofrimentos humanos. De maneira geral,
todos o0s personagens e as situacbes de Apocalipse 1,11 constituem mescla de mito e

realidade. Dentre as pecas da Trilogia, Apocalipse é a mais bem sucedida neste processo.
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Vérias cenas de Apocalipse 1,11 sdo encerradas com aplausos gravados. Com isto, 0
grupo paulista pretende denotar falsidade a cena, dando-lhe um tom de comédia. Além disso,
no entanto, os aplausos gravados funcionam como arremate da cena. Aplausos mostram
satisfacdo e contentamento, ou seja, conivéncia com aquilo que se passa. Com isso, vemos
que o grupo paulista realiza uma critica a propria instituicdo teatro e, na mesma medida, a
submissdo estética do espectador. Concomitantemente, o grupo pretende fazer com que o
espectador perceba que ele préprio da, cotidianamente, o seu ‘aplauso’ a tudo aquilo que o
humilha e degrada.

Dentre as pecas da Trilogia, Apocalipse 1,11 é a que possui moldura épica mais
definida. Por sua vez, O Livro de JO apresenta carater mais dramatico, enquanto em
Apocalipse 1,11 o processo de montagem toma o lugar do drama. Contudo, em nenhum
momento se perde o vértice da busca de Jodo por Nova Jerusalém, onde ndo haveria pecados
nem sofrimentos. A personagem encontra, porém, a Boite New Jerusalém, onde a Noiva é
estuprada entre uma cena e outra, e onde a prostituta Babilonia se vende e ndo se arrepende.
Jodo chega a New Jerusalém porque é convidado pelo Anjo Poderoso a assistir ao Juizo Final,
e isto para que sirva de testemunha aos que restarem. No final da peca, Jodo perde a fé, se
renova (e esvazia a mala, ou seja, livra-se do que trazia) e sai para a cidade afirmando que
“Nova Jerusalém é pra j&”. Desta forma, Apocalipse 1,11 busca transformar a cidade em uma
construcdo humana (e que, portanto, pode ser modificada), ao mesmo tempo em que da a
instituicdo penitenciaria um carater que nao aquele oferecido pela midia por ocasido do
episodio de Carandiru.

O tema da cidade continua a ser tema do grupo paulista Vertigem com BR3, cujo
roteiro pertence a Bernardo Carvalho e a dire¢do (como nas demais pecas) a Antonio Aradjo.
Durante meses, a expedicdo BR3 viajou pelo pais tendo como referéncia 03 cidades com o

radical Br: Brasilia (DF), Brasilandia (SP) e Brasiléia (AC), com o intuito de pesquisar as
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ressonancias do discurso da identidade nacional brasileira'. De acordo com o colaborador de
dramaturgia de BR3, Ivan Delmanto, que realizou a viagem com o grupo, a expedic¢do pelas
03 cidades-referéncia mostrou a utilizacdo do discurso de ‘identidade nacional’ no sentido de
apaziguar as contradi¢cdes sociais. Contudo, mais do que isso, a expedi¢do deparou-se com a
utilizacdo ideologica do discurso sobre o futuro — que ainda est& por vir — como diluidora de
[possiveis] manifestacfes de insatisfagdo com o status quo vigente e, além disso, com a
convivéncia de ‘unidades cronoldgicas’ dispares, subsumidas no discurso de identidade
nacional. Tal discurso impede que se perceba que, na verdade, o pais como um todo esta no
mesmo tempo, qual seja, 0 do capitalismo internacional, que assegura ao pais a condi¢do no
subdesenvolvimento. Desta forma, o tempo deixa de ser tempo; torna-se ndo tempo, e a logica
temporal € substituida pela espacial (trataremos mais apropriadamente desta reversdo no
préximo capitulo).

O espago cénico escolhido para BR3 é o Rio Tieté (SP), famoso pelo avancado grau de
putrefacdo em que se encontra. Nas 03 cidades-referéncia, ha rios importantes — pratica e/ou
simbolicamente — seja como fonte de lazer, depdsito de dejetos ou meio de transporte. Além
disso, percorrer o Rio Tieté é percorrer “um caminho de detritos e urbanizacdo até a periferia
da metrépole, até o cinturdo de realidade que cerca a regido central da metrépole, marcada
pela ficcdo de seus centros empresariais e financeiros, edificios blindados e ruas arborizadas.”
(SUBTEXTO, p.17). A tentativa do Teatro da Vertigem é trazer de volta ao Tieté sua
dimensdo publica, recuperar sua existéncia social. Paralelamente, o rio que se encontra as
margens de S&o Paulo, serve de espaco cénico a uma peca que trata, de acordo com o
colaborador de dramaturgia de BR3. “de quem vive a margem do progresso capitalista
brasileiro” (SUBTEXTO, p. 16). Tal afirmacdo corrobora, no entanto, a concepcao linear de

historia, segundo a qual reside no futuro a possibilidade de todos virem a se integrar ao

15 Viagem custeada pelo Programa de Fomento ao Teatro da Prefeitura de Sdo Paulo.
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‘progresso’. A parcela da populacdo que o autor afirma estar ‘a margem do progresso
capitalista’ constitui, pelo contrario, parte integrante do que se denomina ‘progresso
capitalista’ brasileiro. Com isso, a afirmacdo segundo a qual determinada parcela da
populacao encontra-se a margem de tal progresso equivale aquela que afirma a sua existéncia.
A expedicdo BR3 — que se deparou com marcantes desigualdades sociais — mostrou-se
incapaz, portanto, de entender a complexidade do sistema econdmico brasileiro (e, tal como a
populacao de Brasiléia, caiu no engodo do discurso sobre o ‘progresso’).

De acordo com Sérgio Salvia Coelho, em publicacdo no Jornal Folha de Séo Paulo em
20 de abril de 2006, BR3, concebida para tornar-se a maior realizacdo do grupo, acabou

tornando-se obra menor em relacéo a anterior Trilogia Biblica. Segundo ele

O material riquissimo teve de encontrar seu local sintese, e o rio Tieté foi a escolha
certa. Além da referéncia ao rio como meio de transporte arquetipico, a excursao
pelos intestinos podres da cidade revela seu arrojo arquitetnico invisivel, um futuro
jogado no lixdo, que possibilita um vigoroso reencontro com a utopia.

No entanto, os desafios técnicos da empreitada acabaram limitando muito os seus
resultados. Releve-se aqui 0 mau cheiro que acompanha o publico. Afinal,
compartilhar o desconforto sempre foi a missdo artistica do Vertigem.

No entanto, a poluicdo sonora do barco, mesmo que integrada pela trilha sonora
inicial, obriga os atores nas margens a se dublarem, e os didlogos chegam abafados,
por alto-falantes, o que dispersa em mancha de éleo o grande carisma de atores
como Roberto Audio e Cacia Goulart e ainda mais os esforcos de jovens atores.

Assim, de acordo com o colunista, BR3 “decepciona por limitac6es técnicas”. As dificuldades
que a encenagdo noturna em um rio impuseram a peca ndo foram, segundo ele, superadas pelo
grupo. Desta forma, tornaram a peca uma ‘realizagdo menor’. No entanto, trata-se de uma
questdo aberta, pois o aperfeicoamento técnico, no caso de uma peca teatral, pode ser
conseguido em demais apresentagdes.

Como mencionado no inicio, as encenacgdes do Teatro da Vertigem suscitam intensa
discussdo com alguns setores da sociedade, recuperando assim a questdo da funcdo do teatro
na sociedade. Devido a isto, diremos algumas palavras sobre a recepcdo popular de suas
pecas. A permissdo para a encenacgdo de O Paraiso Perdido no espaco da Igreja Santa Ifigénia

partiu do arcebispo Dom Evaristo Arns. Tal permissdo, no entanto, provocou uma violenta
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reacdo contraria dos setores mais conservadores da Igreja Catdlica, que consideraram a
encenacdo uma heresia. Anténio Aradjo tornou-se alvo de ameacas (verbais e por meio de
cartas andnimas) e a questdo tornou-se ‘caso de policia’. Por ocasido das encenagdes de O
Livro de Jo, ndo foram raros os casos de desmaio, e os atores foram obrigados a realizar um
curso de primeiros-socorros. O Livro de JO, de acordo com os relatos apresentados em Teatro
da Vertigem: Trilogia Biblica, € realmente nauseante, e isto pela exposicao que da ao corpo
do ator (em nosso proximo item, ao tratarmos das influéncias recebidas pelo Teatro da
Vertigem, voltaremos a esta questao).

Apocalipse 1,11, na qual as preocupacfes sociais soterram as metafisicas, atraiu tanto
o interesse popular quanto critico, e isto sempre de maneira positiva'®. Além do roteiro
intensamente elogiado pela critica de Fernando Bonassi, Apocalipse 1,11 (como as demais
pecas da Trilogia) estabelece com o espectador uma relacdo de intensa interacdo fisica. A
citacdo de Macksen Luiz em artigo no Jornal do Brasil, em 2000, é um pouco extensa —

importante, contudo, por antecipar algumas questdes que trataremos a seguir. Segundo ele

(...) O espectador ndo apenas caminha por uma arquitetura degradada pelo uso e o
abandono, como se submete a experiéncia dramética de percorrer corredores
escuros, celas que parecem gavetas mortuarias, e sentir o cheiro de mofo e umidade,
criando uma relagdo fisica interativa. A sensacao fisica, no entanto, ndo se esgota na
impressdo de historias vividas nesse cenario, mas é um apoio decisivo para que as
impressionantes cenas construam a memdria de um apocalipse que estamos vivendo.
Assistir a uma cena de sexo explicito, realizada por um casal que vive
profissionalmente dessa atividade, ou participar de corredor polonés na
representacdo de um massacre, e ainda se confrontar com a ameaca de tortura com
um rato, ou ficar frente a frente com um homem degradando uma mulher ao urinar
em seu corpo, adquire um sentido de violéncia, mas em nenhum momento gratuito
ou banalizador da violéncia.

A acdo cénica estd organicamente vinculada a uma dramatica que reflete o real para
erigir a metafora, que tem na origem a narrativa biblica e na expresséo o apocalipse

nacional.(...) (VERTIGEM, p.317-18)
A utilizacdo dos sentidos e o trabalho com o corpo do ator, que caracterizam as
encenacOes do Teatro da Vertigem — bem como a especificidade de seu tratamento a categoria

espaco — serdo abordadas a partir de nosso préximo item.

18 Nao se trata, contudo, de corroborar tal avaliacdo, mas de toma-la como um possivel sintoma do caréter
mercadoldgico das producbes do grupo.
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3.2 Sobre a *heranca cultural’ do Teatro da Vertigem

De acordo com a pesquisadora Silvia Fernandes (que também acompanhou Anténio
Araljo no processo de criagdo de BR3), o grupo paulista €, ao mesmo tempo, “herdeiro e
profanador de tudo que o precedeu no teatro brasileiro recente” (FERNANDES, S, 2002, p.
35). As vertentes mais significativas do teatro brasileiro contemporaneo, representadas nos
trabalhos de Antunes Filho, José Celso Martinez Corréa e Gerald Thomas tém, segundo ela,
continuidade nas encenagdes do Teatro da Vertigem, que “representa uma sintese e uma
superacao daquilo que seus antecessores criaram nas ultimas décadas”. (Ibid, p. 35)

Assim como os diretores citados, o grupo paulista extrai seus temas da atualidade (aos
quais dispensa um tratamento, como vimos, mediado pelos temas religiosos e mitos biblicos)
e concebe 0 processo de criacdo teatral como um trabalho constante de investigacdo de
procedimentos adequados, em uma busca incessante de aperfeicoamento dos procedimentos
artisticos. O Teatro da Vertigem considera o trabalho teatral uma pesquisa coletiva, com a
criacdo das cenas em simbiose com 0s atores — 0s quais se revezam no papel dos personagens,
dando a cada um deles a sua contribuicao.

Os trabalhos de Antunes Filho, José Celso Martinez Corréa e Gerald Thomas
compartilham desta concepcdo do processo de criacdo teatral como uma pesquisa coletiva.
Contudo, diferentemente do que ocorre no Teatro da Vertigem, os trés diretores funcionam
como principal eixo de orientagdo (a0 qual se juntam as contribuicbes dos atores) e o
resultado final manifesta a assinatura inconfundivel do diretor. Assim, no caso dos trabalhos
dos trés diretores citados, estes sdo os principais responsaveis pela forma final que adquire a
cena. As contribuigdes pessoais sdo, desta forma, subsumidas no constructo do diretor.

De acordo com os relatos dos integrantes, no Teatro da Vertigem, ao contrario,

Antonio Araljo opera como um editor das contribui¢fes individuais, e a concepg¢do da cena
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da-se posteriormente ao trabalho de investigacdo — o qual envolve, entre outros, a realizacdo
de workshops, grupos de discusséo e exaustivos ensaios. N&o se trata, contudo, de afirmar que
as encenacgdes do grupo paulista ndo levam a marca pessoal de Aradjo, pois elas, de fato, a
levam. Entretanto, esta é dada aposteriori, e sem chegar a ofuscar as contribui¢6es individuais
dos integrantes. Além de aposteriori, 0 constructo cénico do diretor é direcionado pelos rumos
que o processo de investigacdo — ou seja, 0 processo colaborativo — apontou. Sendo assim, 0
processo de criacdo do Teatro da Vertigem da-se na horizontal, enquanto nos supracitados
este se realiza verticalmente.

As criagfes do Teatro da Vertigem sdo, portanto, resultado de um processo
colaborativo.De acordo com Silvia Fernandes em O Lugar da Vertigem, este guarda
semelhangca com a criagdo coletiva, mas ndo se confunde com ela. Trata-se [a criagdo
coletiva] do principio do ‘todo mundo faz tudo’, no qual se dividem entre os integrantes todas
as funcOes préticas e artisticas que envolvem a criagdo. Na criacdo coletiva ha, portanto, um
interesse pela homogeneidade entre os participantes, pelo valor idéntico de cada tarefa (como
uma micro-sociedade ideal). Por sua vez, o processo colaborativo preserva a criagdo conjunta,
mas mantém as diferencas individuais, as quais sdo bem recebidas pelo grupo (sem que haja,
por isso, supervalorizacdo de uma ou outra funcdo). A concepcdo teatral que subjaz o
processo colaborativo tem ressonédncias no resultado final: cada ator preserva sua propria
dramaturgia, sua concepg¢éo da atuacédo, da palavra e da atuacao.

No caso de José Celso Martinez Corréa, as semelhangas com o grupo paulista sdo mais
notéveis. Isto se d4, de acordo com Silvia Fernandes em O Lugar da Vertigem, pela influéncia
artaudiana comum®’. Segundo ela, O Livro de J6 cumpre quase todas as exigéncias do Teatro
da Crueldade, como é conhecido o teatro de Antonin Artaud. Tal influéncia € perceptivel na

importancia dada ao espaco e no tratamento dispensado ao corpo do ator. Com o intuito de

17 Deteremo-nos aqui, exclusivamente, na proximidade entre Artaud e o Teatro da Vertigem, sem levar adiante a
relacdo entre José Celso Martinez Corréa e o grupo paulista.
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tornarmos mais claras as diferencas e as semelhancas entre os dois projetos, deteremo-nos
brevemente em Antonin Artaud.

O teatro artaudiano [assim como o do Teatro da Vertigem] ndo se propde fins sociais
imediatos e/ou propostas politico-partidarias. Tal caracteristica ndo o isenta, contudo, de
apresentar um carater politico, como veremos. Artaud considera, de acordo com Ismael
Scheffler, o capitalismo e 0 comunismo como sistemas sociais idénticos, que se colocam as
mesmas questdes, eminentemente materiais. A diferenga resumir-se-ia a classe no comando.
A proposta artaudiana € uma revolucéo que subverta os ‘valores absolutos’ reinantes, mais do
que o nivel puramente imediato®®.

Segundo Artaud, deve-se buscar, por meio da cultura, uma transformagdo nas
estruturas mais profundas do homem, que se manifestam nas relagdes sociais. Tal
transformacéo integraria o que a racionalidade ocidental separou, que tem como uma de suas
facetas a separacdo entre o &mbito individual e o social. Artaud busca uma epistemologia que
conceba 0 homem em sua totalidade (sem a valorizacdo de alguns de seus aspectos) e que,
assim, reintegre-o ao social. Artaud combate ainda a separacéo entre cultura e vida, fruto da
valorizagdo ocidental do pensamento racional.

Pelas palavras ditas, percebe-se nitidamente a aposta de Artaud em um teatro
reintegrado a vida. De acordo com ele, a cultura deve “ser vivida ndo apreciada’. Desta forma,
chegamos a questdo fundamental do teatro artaudiano. Deve-se buscar, por meio da cultura —
no caso, pelo teatro — a transformagéo das estruturas profundas do homem. Tal transformacéo
passa por uma aposta em nova sensibilidade, que reintegra as dimensdes do humano, sem
sobrevalorizar uma ou outra. De acordo com Scheffler : “Através do teatro, Artaud pretende

abalar sensorial e espiritualmente o espectador, desenvolver sua sensibilidade, coloca-lo em

'8 Até aqui, a proposta artaudiana coincide com o pensamento de Theodor Adorno, segundo o qual a arte deve
romper com as coordenadas do mundo vigente, sem ater-se a qualquer restricdo partidaria. Mas as consequéncias
extraidas pelos autores, bem como seus pressupostos, afastam radicalmente suas teorias.
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um estado de percepcdo mais apurado para transformar a consciéncia”. A proposta artaudiana
passa, portanto, por um trabalhno com o corpo do ator — trabalho este que deve dota-lo de
linguagem [ainda que n&o racional]. Trata-se, como dito, de reativar as dimensdes do humano
ultrajadas pela civilizacdo ocidental. Em tal tarefa, a escolha do espaco é de importancia
fundamental. Segundo Artaud, ele retine todas as linguagens, agindo sobre a sensibilidade
nervosa — e isto porque suas imagens simbdlicas interagem com a sensibilidade vilipendiada
do homem. Desta forma, a linguagem teatral seria a Unica capaz de transgredir o0 mundo
estabelecido.

A motivacdo artaudiana ultrapassa os limites da critica social. Sua aposta é em uma
nova relagdo do homem com o Cosmos.™ Este néo &, definitivamente, o objetivo do Teatro da
Vertigem, o qual tem os temas sociais em primeiro plano. Sua re-significacdo dos espacos
publicos tem em vista a realizacdo de uma sociometria. Como aponta Silvia Fernandes, 0s
locais publicos escolhidos pelo Vertigem funcionam ainda, em cidades nas quais 0
esgarcamento do tecido social € intenso (como em S&o Paulo), como ‘marcos efetivos de
localizacdo fisica e imaginaria’. Desta forma, re-significa-los é mapear a estrutura social da
cidade, pois tais espagos sdo “(...) reais, concretos, com memaria e historia, que preservam 0s
vestigios do uso publico e colocam o espectador numa zona fronteirica, entre a cidade e o
teatro.” (FERNANDES, S. 2002, p. 40).

Portanto, vemos que, ainda que a utilizagdo de espagos ndo-convencionais e o trabalho
com o corpo do ator tornem a estética do Vertigem aproximada a do teatro de Antonin Artaud,
0S Objetivos e 0s pressupostos se encarregam das diferencas entre ambas. Enquanto Artaud

intenta, como dito, a conciliagdo do homem com o Cosmos (realizando assim uma critica

% 0O teatro de Artaud consiste, pode-ser dizer, em um teatro ‘antropologizado’ (e ndo sociologizado). Ismael
Scheffer aponta a proximidade entre as epistemologia de Gilbert Durand e as concepc¢des que subjazem o teatro
artaudiano.
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social de inspiracdo metafisica), o Teatro da Vertigem se utiliza dos temas religiosos para
realizar a sua critica social — ou seja, Artaud e 0 grupo paulista percorrem trajetorias inversas.

O Teatro da Vertigem, assim como Artaud, pretende ativar as cargas simbdlicas, as
‘memorias’ do espaco que ocupa. No entanto, o grupo paulista pretende ativar tais cargas e
utiliza-las socialmente, ou seja, dotar o espago que ocupa de um outro sentido — capaz de, em
ultima instancia, provocar no espectador o sentido de pertencimento ao social. Artaud, por sua
vez, busca fecundar uma nova sensibilidade, que integre o homem ao Cosmos —
caracterizando, assim, o seu projeto como metafisico. Contudo, ndo se pode afirmar que no
Teatro da Vertigem ndo haja a busca por um ‘estado de percepgdo’ mais apurado para
transformar a consciéncia — a qual se reflete na consciéncia do corpo do ator, na necessidade
de doté-lo de linguagem. Porém, tal estado de percepcdo é almejado para que aumentem, no
espectador, bem como no ator, as ressonancias sociais da pega.

O trabalho com o corpo do ator envolve, no Teatro da Vertigem, a utilizacdo do
método Laban (técnica de transposi¢cdo de conceitos da fisica classica para o corpo do ator),
cursos de ioga e aulas de capoeira. Todos os procedimentos sdo incorporados a encenagao, ou
seja, utilizados no sentido de potencializar a linguagem corpérea do ator, e ndo como
demonstracOes ‘avulsas’ (por exemplo, de capoeira), no desenrolar da peca. Como em Artaud,
temos aqui a idéia de resgatar sensibilidades perdidas, de ndo valorizar somente o pensamento
racional. No entanto, temos com isto uma via de mao-dupla, pois 0 mergulho em outros
estados de consciéncia (ou seja, a exacerbacdo da vertigem) pode provocar o despertar da
racionalidade e, assim, reduzir o embotamento das capacidades criticas do espectador.

O trabalho com o corpo do ator guarda relacdo com a utilizaco intensa dos sentidos
do espectador, objetivo sempre perseguido pelo grupo, que busca o desconforto e quer
compartilhé-lo com o publico. De acordo com os integrantes do grupo, busca-se com isto

comprometer o espectador (e ndo chocé-lo) e, assim, estabelecer entre ele e a obra uma
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relacdo diversa daquela estabelecida com os produtos da indastria cultural. O
comprometimento, diferentemente do choque, é referente a possibilidade de geracdo de uma
experiéncia corporal potencialmente frutifera (como veremos mais adiante). Em outras
palavras, 0 comprometimento — em contraposi¢do ao choque, o qual ndo chega a propiciar
experiéncia — relaciona-se ao estabelecimento de didlogo com o espectador. No entanto, o
segundo efeito — o de chocar o espectador — ndo esta descartado. No entanto, trata-se, neste
caso, mais da recepcdo da obra do que da ldgica de producdo do Teatro da Vertigem.
Certamente, na recepc¢éo da obra, convivem os dois efeitos, cada um deles disputando lugar
com o outro. O predominio do primeiro definira o sucesso do grupo, posto que uma estética
emancipatoria deve, atualmente, dentre outras exigéncias, proporcionar uma experiéncia
estética qualitativamente diversa daquela da industria cultural, como veremos a partir de

nosso préximo item.

3.3 Um dialogo mediado entre o ‘debate sobre o expressionismo’ e o Teatro da Vertigem

A partir de entdo, daremos continuidade a apresentacdo do Teatro da Vertigem, agora
tendo como referéncia as ‘categorias interpretativas’ extraidas por Bronner do ‘debate sobre o
expressionismo’, ja adequadamente tratado no capitulo anterior. Contudo, ndo se trata, de
acordo com o autor, de elencar principios nos quais a obra deve se encaixar, mas de extrair
critérios basicos da analise cultural, fundamentais para a discussao do que seria atualmente
uma estética emancipatdria. Concomitantemente, Bronner delineia o trabalho do critico
cultural, dando-lhe indicacdes para o desenvolvimento de sua tarefa. Tem-se em vista, aqui, as
mudancas ocorridas nas Ultimas décadas no status da cultura. De qualquer forma, ndo se trata
de amarrar o Teatro da Vertigem, aplicando-lhe conceitos estéticos de outra conjuntura social.

N&o obstante, algumas categorias interpretativas ndo perdem a validade. De acordo com

87



Stephan Bronner, estas sdo as abaixo enumeradas, por meio das quais adentraremos nas
mudangas ocorridas no status da cultura.

Primeiramente, contudo, € necessario apontar uma prévia dificuldade que
encontraremos a partir de agora. Bronner elege categorias interpretativas que devem ser
pensadas em relagdo a obras particulares. No entanto, falamos aqui ndo de obras especificas,
mas de um grupo como um todo, tendo por base suas caracteristicas gerais (como elemento
complicador, temos que as quatro pecas produzidas pelo grupo ndo apresentam a mesma
qualidade artistica). Sendo assim, as caracteristicas apontadas como emancipatdrias podem
ndo estar presentes em todas as obras — o0 que, absolutamente, ndo invalida a tentativa aqui

manifesta de adentrar no universo das contradi¢des da cultura na contemporaneidade.

e Imediatismo

Nas palavras do proprio autor

Até mesmo os produtos da “cultura de massas’ podem evidenciar um desejo de
gratificacdo. Porém, tal como acontece com as comédias televisivas (...) a
apresentacdo de tais desejos revela ndo ser auto-reflexiva nem relagéo as formas de
expressao anteriores, nem com respeito as inibi¢cdes que impedem sua realizacdo. Na
verdade, o julgamento do préprio desejo costuma ser evitado e, precisamente por
isso, esse modo irreflexivo e indeterminado de antecipacdo utbpica € o mais
facilmente manipulado pela propaganda comercial e pela “inddstria cultural”. O
papel do critico, ao tratar com obras que se encaixam nessa categoria, implicaria em
primeiro lugar submeter a necessidade (ou pluralidade de necessidades de que ela é a
expressao condensada) evidenciada por elas a uma avaliacdo critica, e depois
mostrar a lacuna existente entre a necessidade e as condi¢BGes estruturais que

impedem sua realizacio. (BRONNER, S. 1997, p.210-211)

A categoria ‘imediatismo’ apresenta, como vimos, trés momentos: insatisfacdo com a
realidade vigente, apontamento dos motivos (critica social) de tal insatisfacdo e utopia. No
entanto, é a utopia o elemento definidor, aquele que constitui premissa basica, imediata, de
uma estética emancipatodria.

As producdes do grupo apresentam diferentes graus de nitidez de cada um dos

momentos citados. Apocalipse 1,11 é, contudo, a que lhes corresponde mais satisfatoriamente.

88



Nela, a insatisfacdo com o existente e a critica social denotam, coerentemente, a condi¢cdo dos
desfavorecidos pelo sistema econdmico brasileiro. No entanto, a utopia ali expressa ndo leva
nenhum dos nomes que conhecemos. E desejado um estado de liberdade, de isencdo de
sofrimento, cuja realizacdo principiaria, de acordo com a proposta do grupo, pela tortura dos
sentidos, pelo despertar da angustia. Assim, 0 grupo ndo aponta uma saida, ndo nomeia o que
viria depois (em outras palavras: ndo contém uma ideologia de prontiddo). Desta forma, o
grupo aposta no espectador, em sua capacidade de transformar o real.

Portanto, de acordo com Bronner, ao ndo nomear claramente o desejo que pretende
realizar, 0 grupo da ensejo a que a sua ‘antecipacdo utdpica’ seja apropriada e manipulada
pela midia. Ao mesmo tempo, na medida em que falta este nomear, em que estd ausente uma
ideologia nitida, qualquer que seja, o grupo confraterniza com as teorias pés-modernas que
proclamam o ‘fim das ideologias’ (bem como com a percep¢do social dominante). Desta
forma, abre-se espaco a criticas sociais sem fundamentacdo histérica, com a causa dos
problemas extrapolando o &mbito social. Neste sentido, o Teatro da Vertigem seria carente de
histéria — o que o levaria, tal como na concepcao luckasiana do expressionismo, a uma
apologia indireta do sistema social vigente.

Por outro lado, o grupo paulista acompanha pari passu a transformacao do conceito de
ideologia, pela qual esta perdeu seu sentido de ‘falsa consciéncia’ e ‘colou-se’ a prépria vida
(uma das facetas da aproximacao da esfera cultural e da econdmica, da qual trataremos no
préximo capitulo). Tendo em vista tal transformacdo, a aposta do grupo no despertar dos
sentidos e da angustia pode ser fecunda®® (na medida em que representa uma tentativa de
desestabilizar a percepcdo vigente da realidade, de mostrar que 0 mundo (aparentemente)

harménico da industria cultural é, pelo contrério, repleto de contradi¢fes). Como dito, o

20 Sobre a fecundidade do trabalho sensério-corporal na prética teatral, na qual ndo nos deteremos aqui, ver o
livro de Ingrid Dormien-Koudela, Brecht na P6s-Modernidade.
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trabalho sensério-corporal pode levar a um resgate da racionalidade critica, incessantemente

embotada pela industria cultural.

¢ Reflexividade indeterminada

De acordo com Bronner

Uma segunda forma de antecipacdo utopica ocorre no confronto critico com as
formas predominantes no género em que a obra dada se situa. As obras de arte desse
tipo refletem uma preocupacdo com novas experiéncias e com as limitagdes a
expressdo dos estilos anteriores, mesmo quando ndo demonstram ter qualquer
compreensdo das fontes contextuais de seu proprio conteddo ou de suas
preocupagdes. Sdo indeterminadas, embora evidenciem uma profunda reflexividade.
(...) Uma das tarefas mais importantes do critico, portanto, diz respeito a
especificacdo do valor da contribuicdo técnica, sem deixar de localizar a obra em um

contexto significativo de interesses. (1bid, p.211)

Ainda que, como inicialmente apontado, a teatralizacdo de espacos nao-convencionais
seja recorrente no repertério teatral (mesmo que de forma banal) o Teatro da Vertigem é o
primeiro grupo a levar tdo longe esta idéia, a se constituir enquanto grupo em torno dela. A
utilizacdo de espacos ndo-convencionais ¢ a marca do grupo paulista, que busca reativar o
potencial de tal pratica. Assim, a propria adaptacdo aos espacos escolhidos leva a uma
incessante busca por superacdo técnica, pois impede a cristalizacdo de uma linguagem, de
uma forma fixa. Além disso, faz-se necessaria a convivéncia com o elemento acaso, que, no
caso do Teatro da Vertigem, é uma variante que se impde com toda a forca. Por sua vez, o
modo de producdo teatral do grupo — o processo colaborativo — constitui uma superacéo da
criacdo coletiva, a qual postula a igualdade entre os integrantes, enquanto o processo
colaborativo tem em vista antes a valorizacao idéntica dos trabalhos que envolvem a producéo
teatral.

A tentativa do grupo paulista de romper com a banalizacdo da idéia de teatralizacdo de
espacos nao-convencionalmente teatrais reflete a preocupacdo com a expressdo limitada do
teatro contemporaneo. Neste sentido, o Teatro da Vertigem almeja criar novas experiéncias,

ampliar a capacidade de expressdo do teatro. Desta forma, o grupo corresponde a uma das
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exigéncias da estética emancipatdria na atualidade (tal como a concebe Bronner), qual seja, a
contribuicdo técnica ao existente no género. Além disso, uma conseqiiéncia fundamental da
especificidade do tratamento do Teatro da Vertigem a categoria espaco é a aproximacao entre
‘forma’ e ‘contetdo’. Ao mesmo tempo em que diz respeito as questdes técnicas, impondo
determinados obstaculos a serem superados, 0 espaco apresenta, por Si mesmo, um
determinado conteudo, o qual serd utilizado pelo grupo. Desta forma, o espaco € o local-
sintese de uma relacdo dialética entre ‘forma’ e ‘conteddo’, relagdo esta que tende a

aproximar as duas instancias e, assim, superar tal antinomia.

e Determinacao irreflexiva

Para denota-la, Bronner nos fala em obras que

(...) Podem apresentar um complexo socio-histérico dado e até “espelhar” uma
totalidade mediada, mas ndo questionam necessariamente as formas tradicionais de
experiéncia estética nem ilustram o que Benjamin chamou de “pobreza do interior”.
Proporcionam um sentido de determinagdo histérica sem enfrentar de um modo
critico ou reflexivo as formas estéticas com que a histéria é percebida. Empregando
a légica da representacdo, embora tais obras examinem a estruturas da ordem
existente, nelas a visdo de uma sensibilidade emancipada alternativa e de um novo
ordenamento das rela¢Bes sociais tende a desaparecer. O papel do critico, portanto,
torna-se particularmente dificil. Passa a ser preciso questionar as suposicGes
epistemoldgicas da obra e, a0 mesmo tempo, submeté-la a uma critica capaz de

definir o que ndo é expresso. (Ibid, p. 211)

A categoria interpretativa que Bronner chama de determinacéo irreflexiva, referente
aquilo que condiciona a obra sem que o autor tenha consciéncia, é estreitamente relacionada
aquela primeiramente tratada aqui [imediatismo]. Espelhar uma totalidade é, geralmente, uma
premissa do apontamento de uma dada utopia — embora ndo constitua, necessariamente, uma
condigéo para tal. Com excegdo de Apocalipse 1,11 (a obra que apresenta maior sucesso em
espelhar uma totalidade e, ao mesmo tempo, no confronto com as formas de expressdo
anteriores) o Teatro da Vertigem ndo oferece respaldo a categoria determinacéo irreflexiva
pois falta-lhe a capacidade de espelhar a totalidade da realidade social. Recorrendo ao ‘debate

sobre 0 expressionismo’, percebe-se que 0 grupo paulista apresenta maior similaridade com o
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expressionismo e, em geral, com as manifestacGes artisticas modernistas, do que com o
realismo critico de Lukacs. De acordo com Bronner, analisar obras irreflexivamente
determinadas é especialmente dificil ao critico cultural, e isto porque se faz preciso, por
exemplo, verificar se a tendéncia politica da obra, mais facilmente identificada, ndo se
encontra em choque com a concepc¢éo de cultura que subjaz a obra. Expor o confronto entre as

tendéncias existentes na obra é tarefa do critico cultural.

e Determinacao reflexiva

Nas palavras do autor

Existem, também, é claro, obras de arte capazes de enfrentar as tradigdes formais de
apresentacdo, a0 mesmo tempo em que ilustram um complexo social dado. As pecas
Shakespeare e até as de Brecht, a esse respeito, sdo um exemplo. Reflexivas em sua
capacidade de reavaliar a heranca formal do passado de maneira emancipatdria,
também tornam determinadas as condigdes materiais que fazem com que esse
empreendimento seja necessario. A principal funcdo do critico que lida com tais
obras é, portanto, elaborar a maneira como a visdo que se coloca da
autocompreensao social e estética pode radicalizar de diferentes modos as formas

culturais, sociais e politicas existentes. (1bid, p.212)

Obras determinadas reflexivamente representam, portanto, de acordo com a definicao
de Bronner, uma parcela minima da producdo cultural. Certamente, o Teatro da Vertigem,
ainda que apresente algumas caracteristicas de uma estética emancipatoria, ndo pode ser
colocado no mesmo patamar de Brecht ou Shakespeare. Contudo, a tentativa aqui manifesta
de esboco de uma estética emancipatoria tendo o grupo paulista como ponto de partida ndo
perde, devido a isto, a validade. Afinal, ndo se trata de defender o Teatro da Vertigem, mas a
arte como experimentacdo. Pelo contrario, seus ‘erros’, tanto quanto seus ‘acertos’,
viabilizam e fecundam a discussao.

Como aponta Bronner em A Estética Politica em Retrospectiva: Reflexfes sobre o
debate do expressionismo e sua relevancia contemporanea, as questdes que permeavam a

querela sobre o expressionismo perderam a validade. Todo o debate pressupunha uma esfera
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cultural de semi-autonomia — a qual foi destruida pela logica do capitalismo tardio, pela
aproximacéo das esferas cultural e econdmica. Sendo assim, a discussédo sobre qual estilo
artistico corresponde a determinada tendéncia politica € uma discussdo datada, sem interesse
quanto ao estabelecimento das diretrizes de uma estética emancipatéria na atualidade. De
acordo com o autor, a questdo hoje é tentar romper com o relativismo gerado pela industria
cultural — e isto por meio do estabelecimento de um “quadro conceitual de referéncias capaz
de esclarecer as diversas contribui¢cbes que diferentes obras podem fazer para uma visdo
inerentemente acabada da ‘melhor das vidas’”. (Ibid, p.212). A tese de Bronner €, portanto, a
de que a critica cultural deve combater o relativismo, a idéia de que todas as manifestacGes
culturais tém o mesmo valor.*

Nesse sentido, a critica cultural deve ter como pressuposto a ‘tolerancia
revolucionaria’, ou seja, a predisposicdo a verificar qual a contribuicdo especifica de cada
obra, sem esperar encontrar todas as atribuicdes da estética emancipatdria em uma s6 obra. De
tal analise, devem ser extraidos, de acordo com Bronner, critérios avaliativos, segundo os
quais serd julgada a qualidade das demais obras. Assim, vemos que Bronner apreende uma
fundamental conseqiéncia da perda da semi-autonomia da cultura, qual seja, o fim da
distdncia estética (como veremos no préximo capitulo). A nogdo de ‘tolerancia
revolucionaria’ exprime a consciéncia do fim desta esfera de semi-autonomia — por meio da
qual a cultura podia realizar sua critica — e a crenca na necessidade de se procurar elementos
emancipatorios na propria producdo da indudstria cultural. De acordo com Bronner, apenas a
critica baseada em tal principio [‘tolerancia revolucionéria’] pode dar origem a uma critica
pragmatica, capaz de vencer a barreira do relativismo e representar oposicdo a hegemonia das

idéias dominantes.

°! Sendo assim, pode-se dizer que a luta da critica cultural na contemporaneidade é reverter uma das
conseqiiéncias dos movimentos histdricos de vanguarda, apds os quais, segundo Peter Blrger, nenhuma
manifestacdo cultural pode se proclamar a mais valida — instaurando, portanto, um relativismo na critica cultural.
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Todavia, os critérios avaliativos apontados por Bronner separam, por exemplo, a
andlise da ‘forma’ da do ‘conteudo’. Desta forma, podem redundar na reificacdo do processo
interpretativo, na cristalizacdo deste com base em conceitos rigidos. Com isso, tais critérios
impediriam a realizacdo de uma critica dialética e materialista. Como vimos com Benjamin,
apenas o conceito de técnica promove a superacdo da antinomia entre ‘forma’ e ‘contetdo’ e
possibilita a realizacdo da critica dialética. Assim, vemos que Bronner desconsidera as
contribuicbes (ainda que indiretas) de Benjamin ao ‘debate sobre o expressionismo’,
principalmente as tocantes a técnica de feitura da obra, a maneira como ela se coloca nas

relacbes de producdo da época — ou, em outras palavras, as relaces de producgéo da obra.
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04 Sobre a estética do mapeamento cognitivo, de Fredric Jameson

Como apontado na introducdo, o presente capitulo dedicar-se-4 ao entendimento da
estética do mapeamento cognitivo, de Fredric Jameson, com o intuito de verificarmos a
existéncia de uma [possivel] relacdo desta com a estética do Teatro da Vertigem, sobre a qual
ja nos detivemos no capitulo anterior. Ndo obstante, o objetivo Gltimo a ser perseguido € 0
entendimento das conseqtiéncias que a mudanca no status da cultura (a partir do fim dos anos
50 e inicio dos anos 60), acarretam para o delineamento de uma politica cultural eficaz®’.
Desta forma, o interesse aqui manifesto extrapola o Teatro da Vertigem, o qual permanece, no
entanto, como ponto de partida da discussdo sobre as diretrizes da politica cultural
contemporanea.

A estética do mapeamento cognitivo é o cerne da teoria de Jameson, para o qual
convergem seus estudos sobre as transformag6es no universo da cultura, as quais, por sua vez,
ele interpreta como ‘sintoma’ da expansao do sistema capitalista (mais adiante, a justa medida
desta relacdo ficara mais clara). Por ora, basta termos em vista que o entendimento da estética
do mapeamento cognitivo requer que nos detenhamos no ‘conceito’ de ‘p6s-modernismo’,
pelo qual Jameson designa o atual periodo do sistema capitalista, cujas manifestacGes
culturais [bem como as teorias delas explicativas] sdo marcadas por um “jogo aleatério dos
significantes”, como veremos melhor mais adiante. O ‘p6s-modernismo’, tal como Jameson o
concebe, ndo se trata de um termo meramente estilistico, referente a uma critica cultural

desvinculada do sistema social, ou seja, a tentativa de se entender a ldgica da cultura como

220 conceito de politica cultural é aqui utilizado no sentido pelo qual Jameson o compreende, ou seja, como 0
desenvolvimento de uma cultura genuinamente politica, capaz de fazer frente a luta pela mudanga social. De
acordo com o autor, o desenvolvimento desta passa, no atual periodo do desenvolvimento do capital, pela criagdo
da estética do mapeamento cognitivo (como veremos neste capitulo). Desta forma, o estudo das [possiveis]
contradi¢des da cultura e o do desenvolvimento de uma politica cultural eficaz encontram-se intimamente
ligados por uma relacdo de complementaridade. Para maior entendimento do conceito em questdo, ver
FERNANDES, N. A. Cultura e Politica no Brasil. Contribui¢cdes para o debate sobre politica cultural.
(Faculdade de Filosofia de Ciéncias e Letras — Unesp Araraquara/tese doutorado/2006)
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uma instancia separada do social. Pelo contrario, o termo “pds-modernismo’, de acordo com a
definicdo de Jameson, é referente a “uma tentativa de teorizar a logica especifica da producéo
cultural deste terceiro estagio (do capitalismo)” (JAMESON, F. 1996, p.396), a qual se tornou
uma légica cultural.

Assim, de acordo com a concepg¢do de Jameson, 0 ‘pds-modernismo’ constitui uma
expansao dialética do segundo periodo do desenvolvimento do sistema capitalista, qual seja, 0
capitalismo de monopdlio, e ndo uma ruptura em tal desenvolvimento. A chamada ‘sociedade
pos-industrial’, a qual, segundo ele, € melhor designada por ‘capitalismo multinacional’, seria
uma ampliacdo do capitalismo, “uma expressdo mais pura e mais homogénea do capitalismo
classico, do qual muitos enclaves até entdo sobreviventes da diferenca socio-econémica foram
apagados(...)” (Ibid, p. 401). Portanto, Jameson recusa as interpretagdes segundo as quais 0
atual periodo de desenvolvimento do capitalismo apresenta uma estrutura radicalmente
diferente da dos periodos precedentes. Da mesma forma, conferir originalidade histérica a
cultura ‘p6s-moderna’ significaria ver entre ela e 0 momento do chamado ‘alto modernismo’
alguma diferenca estrutural radical. De acordo com o tedrico norte-americano, a relagdo entre
ambas é antes de continuidade do que de ruptura (voltaremos ainda a tal questéo).

A relacdo de continuidade entre os periodos de desenvolvimento do capitalismo, ou
seja, sua mutacao sistémica em direcdo a expansdo, altera o espago de atuacdo. O espaco do
capital multinacional é um espaco multinacional. Desta forma, a questdo que deve ser
colocada € a alteracdo sofrida pela capacidade de representacdo do homem - sem a qual ndo
pode ser constituida uma politica cultural eficaz - perante este novo espa¢o multinacional do
capitalismo. A partir de agora, nos deteremos nos periodos anteriores do desenvolvimento do
capitalismo, bem como nos espacos de atuacdo e os sistemas de representacdo a eles

correspondentes®,

2% Jameson segue 0 esquema proposto por Ernest Mandel no livro O Capitalismo Tardio.
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O primeiro periodo do capitalismo, denominado capitalismo classico ou de mercado,
ndo envolve problemas de representacdo complexos como 0s posteriores. O espaco deste

periodo do capitalismo funciona

em termos de uma légica de rede, da reorganizacdo de um espaco heterogéneo mais
antigo em uma homogeneidade geométrica e cartesiana, um espaco de equivaléncia
e extensdo infinitas de que se pode encontrar uma representacdo emblematica e

resumida no livro de Foucault sobre as prisdes. (...) (Ibid, p. 406)

Em poucas palavras, pode-se dizer que, em tal periodo, a experiéncia individual coincide com
a forma social e econdémica que regula essa experiéncia. Assim, a representacao, neste periodo
do capitalismo classico ndo € complexa, pois a percepcao individual é quase imediatamente
coincidente com a formacdo social concreta. Desta forma, a representacdo da realidade
empirica ndo exige dialética entre as instancias social e individual, entre a experiéncia do
vivido e um determinado tipo de conhecimento abstrato.

Na passagem para o capitalismo de monopdlio, 0 processo de representacdo torna-se
mais complexo, e pode ser demonstrado por meio da contradicdo entre a experiéncia do
vivido e a estrutura social-econdbmica reguladora desta experiéncia. Nesse periodo do
desenvolvimento do sistema capitalista, a experiéncia individual e a imediaticidade da
observacdo ndo sdo capazes de dotar o sujeito de um sentido agucado de sua posi¢do no
sistema social, ou seja, ndo séo suficientes para a realizagdo do mapeamento cognitivo. Em
termos marxistas, a esséncia ndo coincide com a aparéncia e, assim, a experiéncia do vivido e
a compreensdo da formacao social-econdmica se afastam. No entanto, neste segundo periodo,
as consciéncias individuais ainda séo penetradas pelas representacdes, embora distorcidas, do
sistema social-econdmico (o qual, portanto, ndo é completamente irrepresentavel). A obra de
arte cabe, em tal periodo, o papel de representar da maneira menos restrita e simbolicamente
distorcida este sistema social-econdmico. Neste sentido, € no segundo periodo do
desenvolvimento do sistema capitalista que a realizacdo do mapeamento cognitivo comeca a

se tornar complexa.

97



De acordo com Jameson, 0 movimento modernista nasceu como tentativa de preencher
a lacuna criada pelo capitalismo de monopdlio, ou seja, como tentativa de dotar novamente o
sujeito individual de plena capacidade de representacdo da realidade. Em tal periodo do
desenvolvimento do sistema capitalista, temos ainda o advento do ego burgués, da ménada, de
uma espécie de mundo subjetivo isolado. Neste periodo, segundo Jameson, 0s escritores
passaram a tentar inventar formas de expressar esse ‘relativismo monadico’, ou seja, denotar
que a totalidade do mundo constitui-se (ou deve constituir-se) na coexisténcia desses varios
mundos subjetivos isolados. Pode-se dizer que todo o movimento modernista fundamenta-se
sobre esta base, qual seja, a existéncia da monada e todo o sistema perceptivo que ela envolve.
Posteriormente, passaremos a uma caracterizagdo mais minuciosa do sistema perceptivo de tal
periodo. Este, pela contraposicdo que oferece, nos ajudara a entender as mudancgas ocorridas
no atual periodo do desenvolvimento do sistema capitalista.

No terceiro periodo, o qual Jameson denomina ‘capitalismo multinacional’, as
referéncias como a cidade antiga e até mesmo a nacdo-Estado, que apresentavam papel
fundamental na constituicdo do mapeamento cognitivo social, deixaram de exercer papel
funcional central na configuracéo do sistema capitalista, o qual expandiu-se muito além delas.
Seu espaco de atuacdo é, como dito, um espaco multinacional, no qual a localizacdo de
referenciais, como 0s que a cidade e a nagdo-Estado representavam nas formas anteriores de
capitalismo, ndo sdo mais facilmente identificados. Desta forma, no atual periodo do
capitalismo, ha a desorientacdo do espaco e a auséncia de mapeamento cognitivo. Neste
periodo, o que aparecia sob formas distorcidas nas consciéncias individuais (no periodo
anterior) sequer chega a aparecer. Em tal contexto, o sujeito perde completamente o
entendimento de sua posi¢cdo no sistema social-econdmico e, portanto, a capacidade de
exercer uma praxis politica. Neste sentido, a recuperacdo da capacidade de mapear

cognitivamente a realidade é a tarefa principal da politica cultural da ‘p6s-modernidade’, a
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qual definira a sua propria existéncia, ja que, na auséncia de mapeamento cognitivo, ndo pode
haver politica cultural eficaz.

Antes de passarmos ao esmiugamento do que seria este mapeamento cognitivo (o qual,
no atual periodo do capitalismo, deve ser um mapeamento cognitivo espacial-social) nos
deteremos na especificidade do sistema perceptivo da ‘p6s-modernidade’. Em outras palavras,
passaremos aos fundamentos das manifestacdes culturais denominadas ‘pds-modernistas’.
Com isto, fundamentaremos o sentido [e a necessidade] da estética do mapeamento cognitivo
na atualidade e, a0 mesmo tempo, veremos mais nitidamente a transformacdo no status da
cultura ocorrida no fim dos anos 50 e inicio dos anos 60 (como passaremos a ver a partir de
entéo).

De acordo com Jameson, todas as discussOes ja realizadas a respeito da fungdo da
cultura na sociedade enfatizaram justamente a qualidade que ela, atualmente, ja ndo possui:
uma esfera de semi-autonomia em relacdo a producdo material da vida, uma existéncia
[parcialmente] independente. Ainda que tais discussfes extraissem diferentes conseqiiéncias
desta semi-autonomia da cultura — como vimos na discussdo do ‘debate sobre o
expressionismo’ — todas elas se baseavam na existéncia de tal esfera, da qual a cultura extraia
a sua prdpria forca. No entanto, no fim dos anos 50 e inicio dos anos 60, temos a Ultima
mutacdo sistémica do capitalismo, pela qual a producao cultural é integrada a producéo das
mercadorias em geral e, assim, perde a sua semi-autonomia em relacdo a producdo material da
vida. Em outras palavras, o modo de producéo industrial passa a ser aplicado a producédo dos
bens culturais. Com a acentuagéo deste processo (a partir dos anos 60 e 70), a cultura torna-se
elemento central da logica do sistema capitalista, a qual pode, desta forma, ser vista com
maior nitidez na logica subjacente a producéo cultural. Assim, a Gltima mutacao sistémica do
capitalismo — pela qual a cultura é integrada a economia — eclipsa, segundo Jameson, a

distingdo entre a base e a superestrutura. Neste sentido, “a dissolucdo da esfera autbnoma da
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cultura deve ser pensada em termos de uma explosdo: tudo em nossa vida social pode ser
considerado cultural.” (Ibid, p. 24). Isto significa 0 mesmo que afirmar, segundo o autor de
P6s-Modernismo: a ldgica cultural do capitalismo tardio, que “a base, no terceiro estagio do
capitalismo, gera sua superestrutura através de um novo tipo de dinamica”. (Ibid, p. 25)

Apesar de constituir, de acordo com Jameson, a dominante cultural da atualidade e
apresentar uma norma sistematica, a producdo cultural contemporanea tem a aparéncia de
“uma mera enumeracdo empirica, cadtica e heterogénea” (lbid, p.27), a cujos sintomas
passaremos logo a seguir. De acordo com o autor, quando a realidade passa a parecer
composta de fragmentos, por fendmenos aparentemente sem conexdo entre si, S40 necessarias
teorias capazes de totalizar, de ultrapassar a barreira da imediaticidade e de uma visdo da
histéria do presente como pura heterogeneidade. Tal visdo oblitera a realizacdo do
mapeamento cognitivo na atualidade, sem o qual ndo pode, como dito, constituir-se uma
politica cultural radical. Sendo assim, renunciar & totalidade significa renunciar, de acordo
com Jameson, a possibilidade de uma praxis politica consciente.

A partir de agora, nos deteremos no mapeamento que Jameson promove da chamada
cultura ‘p6s-moderna’, o qual nos conduzird a conceitualizagdo do mapeamento cognitivo
espacial-social. De acordo com o autor, as produgfes pés-modernas [tanto quanto muitas das
teorias delas explicativas] padecem de falta de profundidade, de novo tipo de
superficialidade. Na cultura ‘pds-moderna’, segundo ele, reina a fetichizacdo da mercadoria, 0
brilho resplandecente do objeto que basta a si mesmo, sem que haja um “modo de completar o
gesto hermenéutico e reintegrar essa miscelanea ao contexto vivido mais amplo” (Ibid, p.35).
Desta forma, uma obra como Diamond dust shoes, de Andy Warhol, na qual vemos alguns
pares de sapatos reluzentes, ndo abre espago para que o espectador chegue, por meio da
metamorfose artistica realizada, ao conhecimento da sociedade que a produziu, restando

apenas “a frivolidade gratuita desse revestimento decorativo” (Ibid, p. 37). Neste sentido, a
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cultura ‘p6s-moderna’, ao se ater ao fetichismo da mercadoria e rejeitar a metamorfose
artistica do mundo circundante, ou seja, ao se recusar a criacdo de um novo mundo [embora
artistico] torna-se vazia de utopia. De acordo com Jameson, a auséncia de utopia ¢ um dos
pilares da cultura ‘pés-moderna’ (em ultima instdncia, esta mantém uma relacdo de
conciliagdo com 0 mundo).

Segundo o autor de P6s-Modernismo: a ldgica cultural do capitalismo tardio, a falta
de profundidade na cultura pés-moderna manifesta-se na auséncia de quatro ‘modelos de

profundidade’, sendo eles

1) o dialético, da esséncia e da aparéncia, bem como de toda a gama de conceitos
correlatos de ideologia ou de falsa consciéncia; 2) o modelo freudiano do latente e
do manifesto; 3) o modelo existencialista da autenticidade e da inautenticidade, cuja
tematica herdica ou tragica esta ligada aquela outra grande oposicéo entre alienacgao
e desalienacdo; e 4) mais recentemente, a grande oposicdo semiética entre

significante e significado. (Ibid, p. 40)

Em um contexto no qual a aparéncia é tomada pela esséncia, ou melhor, no qual tal
‘contraposicdo’ estd desacreditada, torna-se facil entender o ‘desaparecimento’ da dialética,
juntamente com os ‘conceitos correlatos de ideologia e falsa consciéncia’. Com efeito, a
proliferacdo de ‘teorias do fim’ (fim da ideologia, da historia, da luta de classes e da morte do
sujeito) configuram o que tais teorias denominam de ‘pds-modernismo’. No entanto, a Gltima
mutacéo sistémica do capitalismo alterou o status da ideologia na sociedade [assim como da
cultura], de forma que temos antes uma exploséo da ideologia do que o seu desaparecimento.
Com a producdo da cultura sendo integrada a producdo das mercadorias em geral, processo
pelo qual ela assume papel na reproducdo da vida, a prépria cultura passa a ser ideoldgica.

Como afirma Theodor Adorno em Critica Cultural e Sociedade:

Hoje “ideologia” significa sociedade enquanto aparéncia. Embora seja mediada pela
totalidade, atras da qual se esconde a dominacdo do parcial, a ideologia ndo é
redutivel pura e simplesmente a um interesse parcial; por isso, de certo modo, esta

em todas as partes e & mesma distancia do centro. (ADORNO, T. 1997. p.21)
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Desta forma, cultura e ideologia mantém relacdo de identidade, de maneira que esta
ultima perde seu sentido de ‘falsa consciéncia’, referente a uma determinada figuracdo do
sujeito com relacdo a sua posicdo no sistema social como um todo. Em Gltima instancia, a
recuperacdo dessa dialética representacional que envolvia a ideologia é, atualmente, uma das
tarefas que a politica cultural deve realizar. A critica da ideologia hoje € a critica da cultura, a

qual deve buscar

nomear, dentro de uma ordem social vigente, os elementos que — a guisa de “fic¢cdo”,
isto &, de narrativas “utopicas” de histérias alternativas possiveis, mas fracassadas —
apontam para o carater antagdnico do sistema e, desse modo, nos “alienam” da

evidéncia de sua identidade estabelecida. (ZIZEK, S. 1996, p. 13)

O rompimento da soberania do real empirico, ou seja, 0 resgate da utopia, € processo
constitutivo da capacidade de representacdo do sujeito. A recuperagédo da utopia (ou, pode-se
dizer, sua construcdo) envolve a capacidade do sujeito de mapear cognitivamente a realidade,
a qual, por sua vez, é pressuposto da nomeacdo de uma dada utopia. Desta forma, seu
‘desaparecimento’ da cultura ‘pos-moderna’ constitui um sintoma do desaparecimento da
capacidade de realizacdo de mapeamento cognitivo — necessario a manifestacdo de quaisquer
impulsos utopicos. Neste sentido, a questdo da utopia aparece como o ‘teste crucial’ de nossa
capacidade de conceber uma transformacéo do real e, na mesma medida, como uma categoria
imediatamente imprescindivel a construcdo da cultura emancipatoria. Como aponta o critico
Slavoj Zizek em O Espectro da ldeologia, cabe a critica cultural pér em relevo tais impulsos
utopicos, aparta-los e nomea-los e, assim, direciona-los na critica ao sistema.

No mapeamento que promove da cultura ‘pés-moderna’, Jameson aponta ainda o que
ele denomina de ‘esmaecimento dos afetos’, ou seja, 0 desaparecimento das manifestacdes
subjetivas do ego burgués. A ménada, esta espécie de mundo subjetivo, constituiu a base de
toda a cultura moderna e, no entanto, esta ausente da chamada ‘p6s-moderna’. Ela [a mdnada]
funcionava como uma espécie de filtro do real, o qual era devolvido sob novas formas (no

caso da arte, artisticamente distorcidas). Em outras palavras, a ménada constituia elemento
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mediador na dialética do ‘dentro e do fora’, da qual emergiam as especificidades de cada ego,
algo como um estilo pessoal. O desaparecimento da monada altera a configuracao psiquica do
homem, e gera conseqiiéncias no processo de constituicdo da obra de arte, como veremos a
sequir.

O fim do ego burgués engloba, sobretudo, o desaparecimento das manifestacfes
patoldgicas subjetivas do homem, de suas neuroses. N&o se trata de afirmar, contudo, que néo
ha patologias na atualidade, mas apenas de argumentar que a dindmica subjacente a elas se
alterou. De acordo com Jameson, tal mudanca é oriunda da fragmentacdo do sujeito (em
contraposicdo a noc¢do mais antiga de sujeito centrado). Tal fragmentacdo tem como
conseqiiéncia o desaparecimento do estilo pessoal, da marca pessoal inconfundivel. Desta
forma, o fim do ego burgués, e o conseqliente esmaecimento dos afetos, levam a
impossibilidade de criacdo artistica [no sentido do alto modernismo, no qual esta significava a
expressdo de determinada sintese da dialética entre o sujeito e 0 mundo circundante].

Essa incapacidade de criacdo artistica [provocada pela fragmentacdo do sujeito] tem
como conseqliéncia a “canibalizacdo aleatéria de todos os estilos do passado, um jogo
aleatorio de ilusdes estilisticas” (JAMESON, F. 1996. p. 45). A ‘criagdo artistica’, na
atualidade, ndo passa de “imitacdo de estilos mortos, a fala através de todas as méscaras
estocadas no museu imaginario de uma cultura que se tornou global” (lbid, p. 45). Neste
sentido, a cultura na chamada ‘p6s-modernidade’ configura o que Jameson denomina cultura
do simulacro, na qual o passado é trazido para o presente de forma fantasmatica, como mal-
fadada copia de si mesmo. Desta forma, o passado se torna mera imagem-holograma de si
préprio, pela qual a sociedade completa o processo de reificacdo, ou seja, consumindo sua
propria imagem. Em outras palavras, o passado é consumido como imagem neutralizada do
que ele foi. Nas producdes ‘pds-modernas’, os estilos do alto modernismo sdo sobrepostos,

constituindo espécie de “jogo aleatério dos significantes”. Concomitantemente, o passado
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potencialmente revolucionario do contexto do alto modernismo é consumido como o que foi
‘tipico’ de uma época. Enfim, a cultura pés-moderna, na qual consumimos como mercadorias
0s sonhos utdpicos das geracdes passadas, ndo passa, portanto, de cultura do simulacro.

Oriunda da fragmentacdo do sujeito, a cultura do simulacro engendra a préatica do
pastiche, a qual € melhor compreendida por meio da contraposicdo com a da parddia,
denotativa do momento do alto modernismo. O pastiche constitui, assim como a parddia, 0
imitar de outras linguagens, o apropriar-se dos estilos artisticos existentes. No entanto,
enquanto na parddia tal imitacdo pretende significar que, além da linguagem imitada, hd uma
‘correta’, o pastiche se reduz a mera apropriacao dos estilos, sem a pretensdo de eleger um
determinado como o melhor deles. Assim, segundo Jameson, a parddia constitui um desvio
momentaneo do que é considerado norma — com o intuito de voltar a ela com mais forca -
enquanto o pastiche representa o proprio eclipse dela, ou seja, a auséncia de qualquer
valoracéo dos estilos [0s quais se igualam na condi¢do de meros simulacros].

A fragmentacdo do sujeito engendra a incapacidade de organizar a vida de forma
coerente, ou seja, a incapacidade de mapear o presente, de ter acesso ao passado e, assim, de
projetar o futuro. A moénada, o sujeito centrado, constituia o elemento mediador da
compreensdo [do sujeito] da realidade corrente. Com seu fim, a producdo cultural fica
relegada ao “‘espirito objetivo’ coletivo e degradado”, do qual estdo ausentes quaisquer
manifestacdes subjetivas individuais [com a apropriacdo dos estilos artisticos do passado
constituindo o denominador comum]. Assim, a analise de Jameson da cultura do simulacro
constitui o diagnostico, no universo da cultura, do processo mais amplo da crise da
historicidade no atual periodo do desenvolvimento do sistema capitalista.

A ‘canibalizacdo’ do passado histérico instaura, a bem dizer, um eterno presente,
constituido por ‘blocos de realidades’ descontinuas, fragmentos aleatdrios do passado. Tais

fragmentos, antes localizados no tempo [e no espaco], ou seja, sincronicamente localizados,
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passam a conviver — por meio da relagdo da cultura do simulacro com o passado — em um
mesmo tempo (o presente), que eternamente se reproduz. Na cultura do simulacro, todos o0s
fendmenos estdo eternamente disponiveis, ainda que como “imagens pop e simulacros
daquela historia que continua para sempre fora do nosso alcance” (lbid, p. 52). Desta forma,
tais fendbmenos deixam de ser historicamente relacionados, e passam a uma relacdo
meramente espacial. Conseqlientemente, temos que o ‘presente’, a chamada ‘pds-
modernidade’, obedece a uma ldgica espacial [no interior da qual terd de se fazer uma nova
modalidade de politica cultural, como veremos no final deste capitulo].

A crise da historicidade nos remete a outra caracteristica da cultura ‘pds-moderna’, a
qual Jameson denomina intensidade. Esta é devida aguele momento no qual o presente nos
invade com toda forga, como se ndo estivesse, até entdo, presente. Sua momentanea saida da
condicdo de simulacro causa repentinamente uma espécie de estranhamento, de intensa
euforia, na qual o sujeito se questiona quanto a sua real existéncia. Neste momento, o que se
da é que o fendmeno, repentinamente emerso, esmaga por completo a capacidade cognitiva do
sujeito. De acordo com o autor, a categoria sublime, tal como a concebe Kant, é notavelmente
explicativa desse processo. Ela [a categoria sublime] € referente a incapacidade de
representacdo do fendémeno que, assim, aparece como enorme forca inominavel. Tal §,
justamente, o que se da no momento de ‘intensidade’, a qual pode, assim, ser interpretada
como o ‘retorno do reprimido’ da historicidade. Ausente das interpretacfes cotidianas dos
fendmenos, ela retorna para recobrar o seu papel na cultura ‘p6s-moderna’, sob a forma de um
momento de intensidade.

O ‘jogo aleatério dos significantes’ e os discursos e jogos textuais da cultura ‘p6s-
moderna’ possuem estruturas sintagmaticas correspondentes, segundo Jameson, aquelas da
esquizofrenia, tal como a define J. Lacan. O padrdo sintagmatico da esquizofrenia oferece, de

acordo com o critico norte-americano, um modelo produtivo para a interpretacdo da cultura
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no atual estagio do desenvolvimento do sistema capitalista. Sendo assim, vejamos a definicao
que Jameson d& & esquizofrenia:

A ruptura na cadeia de significantes, isto é, as séries sintagmaticas encadeadas de
significantes que constituem um enunciado ou significado. (...) Quando esta relacdo
se rompe, quando se quebram as cadeias de significacdo, entdo temos a
esquizofrenia sob forma de amontoado de significantes distintos e ndo relacionados.

(Ibid, p. 53)

No contexto da cultura do simulacro, o sistema perceptivo humano corresponde ao
padrdo esquizofrénico, cuja definicdo poderia ser diretamente aplicada a ela: “(...) se reduz a
experiéncia dos puros significantes materiais, ou, em outras palavras, a uma série de puros
presentes, ndo relacionados no tempo.” (lbid, p. 53). A perda da capacidade do sujeito de
organizar a propria vida de forma coerente (e todas as conseqtiéncias dela advindas, das quais
vimos tratando) instaura, neste sentido, um padrédo perceptivo psicopatologico.

De acordo com o que vimos, a obra de arte na cultura ‘poés-moderna’ é constituida por
um amontoado de fragmentos de estilos artisticos ja existentes. Neste sentido, a interpretacdo
procede antes por diferenciacdo do que por unificacdo. Ela [a obra] ndo constitui um todo
organico, mas um conjunto de subsistemas desconexos, 0s quais devem ser postos em relevo
no processo de interpretacdo. A obra se transforma, na mesma medida, em fragmentos de
texto que devem ser separados pela diferenca que apresentam. Tais fragmentos de texto sdo,
portanto, relacionados pela diferenca. Trata-se, assim, do principio de que “a diferenca
relaciona”, o qual, segundo Jameson, caracteriza a critica cultural da ‘pds-modernidade’.

Sendo constituida por fragmentos e subsistemas desconexos, a obra de arte, na cultura
‘p6s-moderna’, caracteriza-se pela presenca de estruturas sintagmaticas similares as do padréo
da esquizofrenia. De acordo com a definicdo anteriormente expressa, talvez seja mais
apropriado falarmos em auséncia de sintaxe. A obra de arte, em Gltima instancia, é marcada
por varias rupturas na cadeia de significantes — as quais ndo podem, portanto, levar ao

significado. Segundo Jameson, no texto cultural o significante isolado é “algo mais préximo
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da sentenca isolada e sem nenhum apoio” (Ibid, p. 54). No esquizofrénico clinico, por sua
vez, tal ‘significante isolado’ sequer chega a ser uma sentenca, mas apenas palavras, que ele é
incapaz de ordenar em sentenca. No entanto, ainda que em outra escala, a disfuncéo
linglistica é a mesma, qual seja, a interrupcdo na cadeia de significantes e a conseqliente
auséncia de significacdo. No caso da obra de arte, tal auséncia reflete-se no predominio de
sentencas desconexas, sem relacéo entre si.

A nogéo de ‘sublime’ de Kant constitui, segundo Jameson, um refinamento daquela
expressa por Edmund Biirke, para o qual esta seria referente a “uma experiéncia que bordeja o
terror, uma visada espasmaodica, cheia de assombro, estupor e espanto, de algo que era tdo
enorme a ponto de esmagar completamente a vida humana” (lbid, p.59). Enquanto Biirke
relaciona a experiéncia sublime as forcas do divino, Kant agrega a ela a questdo da
capacidade de representacdo do homem. Neste sentido, Heidegger (0 qual Jameson reitera)
associava-a a Natureza — que representaria as for¢as que o sujeito era incapaz de entender e
representar. A Natureza constituia, portanto, o Outro a ser conhecido e explorado.

No entanto, o desenvolvimento do sistema capitalista subjuga lentamente a Natureza,
em um processo que tem seu apice no atual periodo de tal desenvolvimento. O capitalismo
multinacional (ou capitalismo tardio) representa, segundo Jameson, 0 momento do ‘eclipse
radical’ da Natureza, no qual tem completo fim o seu aspecto incognoscivel. Assim, o Outro
que ela representava assume novas formas na chamada ‘p6s-modernidade’. Segundo o autor,
a tecnologia constitui, atualmente, o equivalente do que foi a Natureza em periodos anteriores
do desenvolvimento do capital. Os simbolos méaximos de tal desenvolvimento — a midia e
todos 0s seus meios de comunicacdo — ndo possuem a mesma carga emblematica das
indUstrias no periodo do capitalismo de monopdlio. Ndo apenas a relagdo do homem com a

maquina é alterada, mas também a sua capacidade de representa-la.
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O épice do desenvolvimento tecnologico da atualidade — computadores, televisores,
etc — ndo possui, portanto, carga emblematica significativa. Cotidianamente, passam por
meros objetos de uso e ndo por insignias maximas do desenvolvimento do capital (desta
forma, sdo analisados apenas em termos de conteido). O que se da € que, em tais objetos, as
relacbes de producdo neles incutidas ndo se colocam com nitidez, de forma que ndo 0s
conectamos as rela¢fes de producdo da sociedade como um todo. Além disso, a “imensa rede
computadorizada de comunicagdes” da atualidade, essa rede global descentrada, a qual
representa um analogon do capitalismo multinacional, escapa a [atual] capacidade de
representacdo do homem. Sendo assim, é crucial que se formule uma maneira de figurar o
que, atualmente, a cogni¢do do homem ndo alcanca.

Os ‘modelos de profundidade’ que Jameson diagnostica como ausentes da cultura
‘p6s-moderna’, bem como em grande parte das teorias dela explicativas, encontram-se
presentes em sua andlise do fendmeno. O modelo freudiano da tensdo entre o latente e 0
manifesto, do ‘retorno do reprimido’ sob forma distorcida, assim como o modelo semidtico,
acompanha toda a avaliacdo de Jameson da cultura ‘p6s-moderna’. Na cultura do simulacro,
a obra de arte constitui-se, como vimos, de rupturas na cadeia de significantes, pelo
predominio de sentencas isoladas que, em ultima instancia, correspondem ao padrdo
sintagmatico da esquizofrenia. A exigéncia pelo Novo (aqui a relagdo de continuidade entre a
cultura moderna e a ‘p6s-moderna’), associada a incapacidade de criacdo, levam a uma
relagdo parasitaria com o passado historico. Além disso, o modelo existencialista da
representacdo do Outro, o qual nos remete diretamente a atual capacidade de figuracdo do
homem e, consequentemente, a0 mapeamento cognitivo-espacial-social (sobre o qual ainda
nos deteremos) sintetiza o problema que o autor persegue desde o inicio, e que vimos

percorrendo aqui, qual seja, o referente a incapacidade de representacdo da realidade corrente.
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A teoria jamesoniana €, portanto, uma teoria abrangente, a qual engloba varios
modelos explicativos na tentativa de, justamente, ser uma teoria totalizante. Jameson acredita
na necessidade do desenvolvimento de teorias totalizantes, pois “no mundo do fragmento, é
preciso aprender a totalizar” (lbid, p. 06). Segundo ele, no atual contexto, renunciar a
totalidade significa renunciar a possibilidade de realizacdo de acdo politica consciente. Neste
sentido, Jameson se apropria de conceitos de autores como Lukacs, Walter Benjamin,
Theodor Adorno, Ernst Bloch, Marx, Sartre e Freud. N&o se trata, contudo, de mais uma
teoria fragmentéria [e do fragmentario] no sentido de se apropriar de diferentes modelos
explicativos ja existentes. No caso de Jameson, pelo contrério, o que temos é a tentativa de
vencer o fragmentério, e isto por meio do desenvolvimento de uma teoria abrangente. O
critico norte-americano incorpora dialeticamente os conceitos extraidos de fontes diversas e,
assim, escapa a possibilidade de constituir-se como mais uma teoria fragmentaria e
homogénea.

Desta forma, na tentativa de realizar uma abordagem dialética da cultura ‘pés-
moderna’, Jameson rejeita a abordagem moralista do fendmeno, que se limite a celebra-lo ou
simplesmente condend-lo. Como vimos, a auséncia do modelo dialético € o primeiro citado
por Jameson no sentido de denotar a superficialidade da cultura ‘p6s-moderna’. Neste sentido,
0 autor recusa-se as ‘“condenacdes moralistas do pds-modernismo e de sua trivialidade
essencial por justaposicdo a ‘seriedade’ utdpica dos altos modernismos” (lbid, p. 72), e
esforca-se em pensar a evolugdo do capitalismo tardio como progresso e, a0 mesmo tempo,
catéstrofe.

Jameson chega a identificar um “momento de verdade” na cultura ‘p6s-moderna’. Este
seria a propria auséncia de representacdo coerente do mundo — a qual corresponde a
percepcdo social dominante. Sendo assim, a cultura ‘pés-moderna’ corresponderia, segundo

ele, a uma forma peculiar de realismo, entendido como mimesis da realidade. No entanto, tal
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abordagem da questdo leva a estagnacdo, ou, melhor dizendo, a reafirmacdo mimética do
mundo e, na mesma medida, a desisténcia da possibilidade de criacdo da cultura
genuinamente politica. Desta forma, Jameson prefere aceitar os “momentos de falsidade” da
cultura ‘poés-moderna’, toda a sua negatividade — e, a partir dela, pensar as diretrizes da arte
politica da atualidade.

A perda da semi-autonomia da cultura no capitalismo tardio [concomitante com sua
expansao] suprime uma categoria da qual as teorias de politica cultural de esquerda ainda ndo
foram capazes de se desfazer. Trata-se de certa distancia estética minima, a partir da qual a
manifestacdo cultural podia realizar sua critica ao capital. No atual periodo do capitalismo, tal

possibilidade esta, praticamente, vedada; em certa medida

(...) todos nés, de um modo ou de outro, temos a vaga sensacdo de que ndo apenas
as formas contraculturais locais e pontuais de resisténcia cultural sdo todas de algum
modo secretamente desarmadas e reabsorvidas pelo sistema do qual podem ser
considerados parte integrante, uma vez que ndo conseguem se distanciar dele. (...)

(Ibid, p. 75)
Assim, tendo em vista a supressdo da distancia estética, Jameson distingue duas

possibilidades estratégicas de politica cultural, sendo elas:

(...) A estética politica mais propriamente pés-moderna — que confrontaria
frontalmente a estrutura da sociedade da imagem e a solaparia por dentro (no pés-
moderno, paradoxalmente, o ofensivo se tornou a mesma coisa que o subversivo... )
— poderia ser chamada de estratégia homeopatica, cujo exemplo mais dramatico e
paradigmatico sdo, em nossos dias, as instalagdes de Hans Haacke, que viram o
espaco institucional de cabeca para baixo, transformando o0s museus que
tecnicamente as contém enquanto obras, em parte de sua tematica e de seu assunto
(...) e viram do avesso, como uma luva, a propriedade privada do espaco social (...)

Em contrapartida, o que chamei de mapeamento cognitivo pode ser identificado
como uma estratégia mais modernista, que retém um conceito impossivel de
totalidade, cujo fracasso representacional parece agora tdo proveitoso e produtivo

quanto seu sucesso (inconcebivel). ( 1bid, p. 405)
Dadas as mutacBes no espaco de atuacdo do capital —o qual, como vimos, expandiu-se
além de todas as fronteiras, atingindo um grau de descentramento inimagindvel — temos o
advento historicamente original de uma espécie de desorientacdo do espaco [saturado]. Nesse
sentido, o mapeamento cognitivo a ser realizado deve ser um mapeamento cognitivo-
espacial-social, pois, de acordo com Jameson, a incapacidade de mapear cognitivamente o
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espaco € equivalente a incapacidade de transformacdo do real. Segundo ele, tal mapeamento
cognitivo pode ser definido como uma fus&o de Kevin Lynch?* e Althusser, como passaremos
a ver a partir de ent&o.

De acordo com Jameson, Lynch, em seu The Image of the city, sugere que a alienagéo
urbana, ou seja, a perda do sentido de pertencimento ao todo [no caso, a cidade] é diretamente
proporcional & incapacidade de mapear mentalmente o espaco fisico da cidade. A
desalienacdo envolveria, portanto, a reconquista deste mapa mental da totalidade da cidade,
por meio do qual o sujeito poderia definir as mais diversas possibilidades de trajetoria e
recuperar o sentido de que a sua existéncia, ou seja, a sua localizagcdo empirica, pertence a este
todo. Para o entendimento da estética do mapeamento cognitivo, o que € imprescindivel é
perceber como a analise de Lynch sobre o mapeamento das cidades retém o conceito de
totalidade [urbana] como instancia sem a qual ndo h& capacidade de localizacdo e de
movimento no espaco da cidade.

Tendo em vista a analise de Lynch, Jameson propde a extrapolacdo de seu modelo
para o “dominio da estrutura social, isto €, em nosso momento historico, para a totalidade das
relacGes de classe em uma escala global” (Ibid, p. 411). Nesse momento, 0 autor se apropria
da definicdo de Althusser da ideologia como a “representacdo imaginaria das relacGes sociais
de existéncia” (lbid, p. 411), da qual, segundo ele, 0 modelo de Lynch oferece um analogo
espacial. Na concepcdo althusseriana, a ideologia apresenta o sentido de uma articulagdo
[necesséria] entre o “posicionamento local do sujeito e a totalidade das estruturas de classe

nas quais ele esta situado”. (Ibid, p. 411)

% Kevin Lynch (1918-1984), teérico norte-americano, desenvolveu a tese segundo a qual a imagem que 0s
homens elaboram da cidade é proveniente da atuagdo deles sobre a sua forma fisica. Da mesma forma, “a cidade
é o produto de muitos construtores, que atuam no sentido de modificar a sua estrutura objetivamente dada”.
(SOUSA, E. A Imagem da Cidade, de Kevin Lynch, 2001). Assim, a representacdo dos homens aparece como
fundamental na configuracdo objetiva da cidade.
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A definicdo de ideologia de Althusser nos remete, de acordo com o critico norte-
americano, a diferenciacdo marxista entre ciéncia e ideologia. A existéncia empirica do
sujeito e as experiéncias individuais que ela envolve sdo, segundo o autor, opostas ao
‘dominio do conhecimento abstrato’, aquele tipo de conhecimento que transcende, no atual
periodo do desenvolvimento do sistema capitalista, a capacidade cognitiva do sujeito. Desta
forma, segundo a defini¢do althusseriana, a ideologia seria, justamente, a articulacdo destas
duas insténcias, a elaboracdo [pelo sujeito] de um discurso que preencha a fenda existente
entre o conhecimento oriundo da existéncia cotidiana e o entendimento do seu
posicionamento no sistema social como um todo.

Neste sentido, a ideologia — tal como a define Althusser — retém, assim como a anéalise
de Lynch do mapeamento das cidades — o conceito de totalidade [das relagdes sociais como
um todo que, no capitalismo tardio, sdo globais]. Jameson reitera a concep¢éo althusseriana,
mas acrescenta que a dialética representacional da ideologia envolve (ou seja, a articulacéo
entre a experiéncia existencial e o conhecimento ‘cientifico’) é distinta em cada momento
historico e, especificamente no atual, desenvolvé-la seria o principal desafio que se pde a
criacdo de uma cultura genuinamente politica. No atual contexto, a ideologia, no sentido da
definicdo de Althusser, é inexistente, ou seja, 0 sujeito perdeu a sua capacidade de mapear
mentalmente o espaco de atuacdo do capital e, com isso, a sua capacidade de exercer [e até
mesmo de conceber] uma préxis politica eficiente. O desenvolvimento de uma estética capaz
de desenvolver satisfatoriamente uma dialética representacional deste tipo — enfim, que seja
capaz de oferecer ao sujeito o sentido de seu pertencimento a essas novas realidades globais -
é a tarefa maxima [e, na mesma medida, definidora] de uma politica cultural eficaz na ‘p6s-
modernidade’.

As exigéncias e, sobretudo, as dificuldades que se pdem ao desenvolvimento da

cultura politica no interior [dada a eliminacdo da distancia estética] da propria cultura ‘p6s-
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moderna’, sdo muitas. Como afirma o autor, a representacdo das relagfes sociais [ou seja, 0
mapeamento cognitivo] exige agora a “mediac¢do de uma estrutura de comunicacao interposta,
a partir da qual ela tem que ser lida indiretamente” (lbid, p. 412). Além disso, a extrema
complexidade do desenvolvimento de uma estética como a descrita acima, soma-se 0
imperativo de que a arte seja pedagogica e didatica, ou seja, que tenha em vista a funcédo
conscientizadora. Como exemplo de perfeita conjuncdo entre tais funcdes da arte e a
dimensdo politica, Jameson aponta o teatro épico de Brecht, o qual inaugurou, segundo ele,
“uma nova e complexa percepcao da relacéo entre cultura e pedagogia”. (Ibid, p. 76).

Na tentativa de sintetizar a teoria de Jameson, podemos dizer que sua aposta é em
dotar o proletariado internacional - o qual tem origem na ‘pds-modernidade’, ou melhor
dizendo, no capitalismo tardio - do entendimento de que, apesar das mudancas, da aparente
dissolugdo dos conflitos, a relacdo de classes se mantém. O atual periodo de desenvolvimento
do sistema capitalista trouxe mudancas decisivas, ainda que menos perceptiveis que as
oriundas das mutacdes anteriores do sistema, a toda organizacdo da vida subjetiva e social. No
entanto, segundo Jameson, a luta de classes permanece viva no momento mesmo em que
muitas teorias proclamam o seu fim. A proposi¢do de que, no capitalismo tardio, temos a
fuséo do cultural e do econdémico (na qual vimos insistindo aqui) significa 0 mesmo, segundo
ele, que “sugerir que a base, no terceiro estagio do capitalismo, gera sua superestrutura através
de um novo tipo de dindmica” (lbid, p. 25). Tal dinamica seria, justamente, a transformacéo
da cultura em elemento da infra-estrutura, ou seja, em mercadoria. No entanto, apesar do
advento desta nova dindmica, cultura e infra-estrutura ainda mantém uma relacéo dialética, da
qual pode emergir uma forma radicalmente nova de representar o sistema. Na existéncia de tal

relacdo [dialética] fundamenta-se a possibilidade de uma cultura genuinamente politica.
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“Historicizar sempre!”” pode ser apontado, de acordo com Ina Camargo Costa, como 0
lema de Jameson. De acordo com o préprio autor, 0 ‘mapeamento cognitivo’ pode ser tido
como um novo codigo, no atual contexto do desenvolvimento do sistema capitalista, para
consciéncia de classe. Desta forma, a chamada ‘p6s-modernidade’ aparece, portanto, como
nada mais, nada menos, que a forma especifica que um determinado modo de producdo [0
capitalista] assume na atualidade. Mais do que em todos os periodos precedentes, o sistema
capitalista adquiriu aparéncia naturalizada e a-historica e, sendo assim, o desafio que se pde
consiste, justamente, em forcar uma maneira histérica de pensa-lo.

No cerne do processo de transformacdo da cultura analisado por Jameson, encontra-se
0 conceito de industria cultural, tal como formulado por T. W. Adorno e M. Horkheimer.
Ela [a indUstria cultural] é a forca motriz de processo de dilatacdo da esfera da cultura que
caracteriza a ‘pds-modernidade’. De acordo com Jameson, 0s pressupostos econémicos de sua

existéncia estavam dados no final da Segunda Guerra Mundial, a qual

teve o efeito de organizar as relaces internacionais, acelerar a descolonizagdo e
lancar as bases para a emergéncia de um novo sistema econdémico mundial (...)
depois que a falta de bens de consumo e de pecas de reposicao da guerra tinha sido
solucionada, novos produtos e tecnologias — inclusive a midia — puderam ser

introduzidos. (...) (Ibid, p. 23)
No entanto, segundo o autor, 0s pressupostos psicologicos do atual periodo do
desenvolvimento do capitalismo tém suas origens apenas nos anos 60, quando as
representacfes utopicas da época fracassaram. Com isto, estdo dados os pressupostos da

chamada cultura ‘p6és-moderna’.
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05 Considerac0es finais: sobre Jameson e 0 Teatro da Vertigem

Terminada a explanacdo a respeito da ‘estética do mapeamento cognitivo’, de
Jameson, bem como da ldgica cultural do capitalismo tardio, temos o suporte teorico
necessario para a interpretacdo consistente de uma manifestacdo cultural da atualidade, como
o Teatro da Vertigem. No entanto, primeiramente tera lugar a tentativa de relacionar
historicamente os temas desenvolvidos nos dois primeiros capitulos com os brevemente
apresentados nos dois Gltimos.

No cerne do capitalismo tardio, como vimos, encontra-se o desenvolvimento da
industria cultural, ou seja, 0 modo de producdo industrial aplicado a producdo de bens
culturais. Tal desenvolvimento implica na dilatacdo da esfera da cultura e, ao mesmo tempo,
na perda de sua semi-autonomia. Ora, a industria cultural, em todos os seus invélucros — as
varias midias existentes — é a expressao direta do desenvolvimento técnico, sua condicao sine
gua non. A industria cultural representa a cristalizacdo do uso antiemancipatorio da técnica,
do seu uso no sentido da dominacdo do homem - e ndo no de sua emancipacdo. Benjamin,
como vimos no primeiro capitulo apresentado, foi o primeiro a perceber as duas
possibilidades de uso da técnica, bem como o processo de estetizacdo [da vida politica] no
qual culminava o seu uso no sentido antiemancipatério. No contexto do nazi-fascismo,
Benjamin verificou a predominancia de tal uso da técnica, do seu uso no sentido da
estetizacdo da vida politica como forma de canalizar as insatisfagdes sociais das massas. O
desenvolvimento histérico do uso antiemancipatorio da técnica levou a sua organizacdo em
um sistema que se auto-reproduz e que se tornou a forca motriz do sistema capitalista®. De
fato, o atual periodo do desenvolvimento do sistema ndo pode ser pensado sem o conceito de
industria cultural — a qual, por sua vez, organiza-se em torno da tecnologia. Assim, 0

desenvolvimento histérico do uso antiemancipatorio da técnica desemboca na formacdo do

%> Processo no qual ndo nos deteremos aqui.
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sistema tecnoldgico sobre o qual se funda a industria cultural e a I6gica do capitalismo tardio.
A técnica, que poderia ter sido utilizada historicamente no sentido da formacéo da cultura
revolucionaria, das massas, foi direcionada a construcdo do sistema tecnoldgico que sustém,
atualmente, a cultura de massas.

O processo de estetizagdo do real anunciado por Benjamin, no contexto do nazi-
fascismo, desenvolveu-se vertiginosamente, desembocando na chamada cultura ‘pos-
moderna’, na qual temos o predominio da imagem e um alto nivel de estetizacdo do real. No
atual periodo do desenvolvimento do capital, tudo é, de certa forma, cultural e, na mesma
medida, estético. Na cultura do simulacro temos, portanto, o &pice deste processo de
estetizacdo que tem seu inicio na Alemanha da década de 30. Como vimos, no capitalismo
tardio a sociedade chega a um alto grau de reificacdo, consumindo a si prépria [ou melhor,
seu proprio passado histérico sob forma de simulacros] como imagem, ou seja, como
mercadoria, como fendmeno estético®®. No capitalismo tardio, o estético deixou de ser [como
era no momento do modernismo] uma categoria aplicada restritamente as obras de arte para
impregnar todas as esferas da vida. Nesse sentido, a propalacdo do estético acompanha pari
passu o advento e a solidificacdo da industria cultural, cujos germes se encontram, como
vimos, no uso anti-emancipatorio da técnica, tal como apontado por Benjamin.

A perda da semi-autonomia da cultura no capitalismo tardio modifica radicalmente o
contexto no qual Brecht formulou a sua prética teatral. A esfera de atuacdo de seu teatro épico
pressupunha uma ‘verdade’ a ser esclarecida, uma ideologia a ser desfeita. Assim, Brecht
buscava conscientizar as massas por meio de seu teatro. Atualmente, no entanto, ndo temos
mais uma ‘verdade’ a ser desvendada, pois todos nds assumimos ironicamente quaisquer
verdades, e sem que isto gere alguma mudanca de pratica. Em outras palavras, trata-se de um

salto quantico da ideologia na sociedade. No capitalismo tardio, cultura e ideologia mantém

%6 O processo de estetizacdo do real é mais complexo do que apresentado aqui. No entanto, nosso objetivo é
apenas apontar que a cultura do simulacro constitui o desenvolvimento do processo de estetizagdo da politica, tal
como demonstrado por Benjamin.
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relacdo de identidade, de forma que a critica da cultura é a critica da ideologia. No capitulo
anterior, vimos como a perda da semi-autonomia gera consequéncias no delineamento de uma
politica cultural de esquerda, bem como as novas exigéncias que, segundo Jameson, se pdem
a sua constituigao.

A estética do Teatro da Vertigem, como vimos, centra-se na re-significacao de espacos
publicos como a igreja, o hospital e o presidio. Seu referencial méximo é, portanto, a cidade,
a qual o grupo busca mapear socialmente re-significando seu pontos referenciais [como 0s
supra-citados]. No entanto, a cidade, de maneira geral, perdeu seu aspecto referencial no
contexto do capitalismo tardio, no qual o capital expandiu-se até mesmo além do Estado-
Nacéo. Independentemente de obter ou ndo sucesso no mapeamento espacial-social da cidade,
0 grupo sequer alcanga a proposta de Jameson de um re-mapeamento em escala espacial-
global. Desta forma, ou seja, centrando-se em referenciais de periodos anteriores do
desenvolvimento do capital, o grupo ndo é capaz de “dotar o sujeito individual de um sentido
mais agucado de seu lugar no espaco global” (JAMESON, F. 1996. p. 79). O Teatro da
Vertigem encontra-se, assim, aquém das exigéncias da constituicdo da politica cultural eficaz
na atualidade.

No entanto, com BR3, sua mais recente producédo, o grupo paulista avanga no sentido
do mapeamento cognitivo necessario no atual periodo do desenvolvimento do capital. A
proposta de apresentacdo de 03 ‘unidades cronoldgicas’ dispares (com as 03 cidades com o
radical BR: Brasilia, Brasilandia e Brasiléia) como pertencentes a uma mesma totalidade [o
Brasil] e unidas por meio do discurso de progresso e pelo de identidade nacional (propagados
pela midia) poderia ter sido conduzida até o mapeamento da condicdo do Brasil no espaco do
capitalismo multinacional. Ora, tais ‘unidades cronoldgicas’ dispares estdo, na verdade, no
mesmo ‘tempo’, no qual tendem a se manter. Desta forma, suas condigdes sociais sdo ditadas

por suas posi¢des no espago de atuacdo do capital interno — e ndo por uma mera diferenca
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evolutiva. Alcancar tal grau de mapeamento significaria para o grupo estar proximo do
mapeamento cognitivo em escala global, tal como Jameson postula. Contudo, BR3 nédo da
conta desta complexa dialética representacional e, mais uma vez, atém-se a re-significacao de
um referencial [no caso, o rio Tieté] ‘insatisfatério’ no atual periodo do desenvolvimento do
capital.

Por outro lado, salienta-se 0 amadurecimento do grupo, refletido no avango de suas
propostas. BR3 &, sem dlvida, a producdo do grupo que mais se aproxima das exigéncias que
se pdem a construcdo de uma politica cultural eficiente no capitalismo tardio. Ainda que nao
se postule aqui a concepgéo evolucionista da arte, de uma obra como a superadora da anterior
[tipicamente modernista] a trajetdria do grupo desperta interesse quanto a possibilidade de vir
a alcancar a estética do mapeamento cognitivo espacial-social que Jameson aponta.

Ainda que ndo corresponda [atualmente] as caracteristicas da estética do mapeamento
cognitivo, o grupo paulista apresenta outras caracteristicas que merecem crédito. No contexto
no qual a prépria vida é ideoldgica, e que nosso proprio ‘olhar a vida’ é mediado pela midia
(ou seja, no qual a percepcdo da existéncia como um todo é condicionada pela industria
cultural) — enfim, no contexto no qual o embotamento da capacidade critica é extremo, a
proposta do grupo de realizacdo de um trabalho sensorio-corporal pode ser bastante frutifera.
Uma experiéncia corporal angustiante, trazida a consciéncia, pode configurar uma forma de
resisténcia a massificacdo das mentes, uma reducdo do embotamento critico e uma outra
maneira de organizar [mentalmente] o sistema social.

Na incapacidade do grupo de espelhar a totalidade do sistema social — ou seja, de
realizar um mapeamento em escala global — podemos ver, justamente, 0 seu ‘momento de
verdade’, de realismo mimético. A percepcéo social dominante é, de fato, correspondente a do
Teatro da Vertigem na incapacidade de alcancar o entendimento de sua posicdo no

capitalismo multinacional. Ao ndo criticar nitidamente uma ideologia [ou o préprio carater
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ideologico da realidade] e, principalmente, ao ndo nomear seu impulso utépico, o0 grupo
aumenta seu aspecto de realismo mimético. No entanto, com sua aposta no trabalho sensorio-
corporal, 0 grupo da ensejo a constituicdo de uma experiéncia emancipatéria — e ndo apenas
mimética — e isto na medida em que encontra uma maneira de repbr parte de suas caréncias. A
auséncia de uma visdo estritamente histérica no Teatro da Vertigem e a consequente
impossibilidade de realizacdo de uma critica do mesmo tipo, leva o grupo a aposta no trabalho
sensario-corporal (a qual pode, por sua vez, propiciar a oportunidade de constituicdo de uma
visao historica do sistema social).

A auséncia de histdria no Teatro da Vertigem, manifesta, por exemplo, em sua ida aos
temas religiosos e em sua utilizacdo de personagens arquetipicos, guarda intrinseca relagdo
com a auséncia do momento nominativo de seu impulso utpico. Assim, como vimos com
Bronner, o grupo da ensejo a que tal impulso seja apropriado pela inddstria cultural (e, assim,
perca completamente seu potencial emancipatdrio). Desta forma, escapa também ao grupo a
possibilidade de colocar em relevo as condi¢des materiais que impedem a efetivacdo de tal
impulso. De acordo com Bronner — bem como com Slavoj Zizek— a tarefa da critica é,
justamente, impedir tal apropriacdo por meio da nomeacéo da utopia e de sua contraposi¢ao
com o real concreto.

No capitalismo tardio, ou seja, neste periodo do desenvolvimento do capitalismo no
qual a cultura associou-se a producdo de mercadorias e geral e, assim, perdeu seu carater de
negacéo do real para se transformar em “mera propaganda a favor do mundo”, o apontamento
[na obra de arte] das condigdes materiais que impedem a efetivacdo de um determinado
impulso utdpico passa, impreterivelmente, pela prdpria critica a cultura. De acordo com
Theodor Adorno, a Unica cultura ‘verdadeira’ na atualidade é aquela que, dado o contexto

historico-social, coloca em suspensao o préprio conceito de cultura. Segundo o autor :

Por forca da dindmica da sociedade, a cultura torna-se critica cultural. Esta mantém
o conceito de cultura, demolindo porém as suas manifestacfes contemporaneas
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como meras mercadorias e meios de emburrecimento. (ADORNO, T. 1997, p.
18)

Desta forma, a critica cultural deve ser dialética, capaz de entender de modo dindmico
a funcdo da cultura na sociedade. Neste sentido, ela é capaz de acompanhar a dindmica do
objeto e, a0 mesmo tempo, transcendé-lo, captando em suas préprias estruturas as
contradi¢cbes sociais. A obra de arte bem sucedida seria, assim, aquela que *“exprime
negativamente a idéia de harmonia, ao exprimir em sua estrutura mais intima, de maneira pura
e firme, as contradi¢des [sociais].” (Ibid, p. 23). Em outras palavras, a obra de arte deve
apontar as contradi¢des sociais existentes sob o véu da sociedade da aparéncia, das producdes
da industria cultural e, com isso, as condi¢cBes materiais que impedem a efetivacdo de um
determinado impulso utdpico. Desta forma, o entendimento das contradi¢fes sociais — o qual
ndo se da sem a capacidade de mapear cognitivamente o sistema e a propria posicao nele —
constitui a condicdo suprema do [possivel] desenvolvimento da politica cultural

emancipatéria da atualidade.

120



BIBLIOGRAFIA

ADORNO, T. W. Prismas. Sao Paulo: Ed. Atica, 1997.

ARENDT, H. Homens em Tempos Sombrios. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.

BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: BENJAMIN, W.

Obras Escolhidas I: Magia e Técnica, Arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986a.

.0 que os alemaes liam, enquanto seus cléssicos escreviam. In: Documentos

de Cultura e Documentos de Barbarie. Escritos Escolhidos. Sdo Paulo: Fultrix, 1986b.

. O Que é Teatro Epico? In: Walter Benjamin. Cole¢do Grandes Cientistas

Sociais. (org) Flavio Kothe. S&o Paulo: Atica, 1991a.

. O Autor como Produtor. In: Walter Benjamin. Cole¢do Grandes Cientistas

Sociais. (org) Flavio Kothe. S&o Paulo: Atica, 1991b.

. Tentativas sobre Brecht. Iluminaciones 3. Espanha: Taurus, 1983.

BOLLE, W. Fisiognomia da Metrépole Moderna. Representacdo da Histéria em Walter

Benjamin. Sdo Paulo: Fapesp, 2000. 2ed.

BRECHT, B. Os cabecas redondas e os cabecas pontudas. In: Bertolt Brecht. Teatro

Completo vol.05. Séo Paulo: Paz e Terra, 1990.

121



BRECHT, B. Terror e miséria no Terceiro Reich. In: Bertolt Brecht. Teatro Completo vol.05.

Séo Paulo: Paz e Terra, 1990.

BRONNER, S. Da Teoria Critica e seus tedricos. Campinas: Papirus, 1997. cap.07.

BUCK-MORSS. Dialética do Olhar. Walter Benjamin e o Projeto das Passagens. Belo

Horizonte: UFMG, 2002. caps. 8 e 9.

BURGER, P. Teoria da Vanguarda. Lisboa: Vega Universidade, 1993.

COELHO, S. S. BR-3 decepciona por limitagdes técnicas. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 20

abr. 2006. Folha llustrada, p.07.

COMAY, R. O fim de partida de Benjamin. In: A Filosofia de Walter Benjamin. Destruigéo e
Experiéncia. (orgs.) Andrew Benjamin e Peter Osborne. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,

1997.
FERNANDES, N. A. Cultura e Politica no Brasil. Contribuicdes para o debate sobre politica
cultural. (Faculdade de Filosofia de Ciéncias e Letras- Unesp-Araraquara/tese

doutorado/2006)

FERNANDES, S. O Lugar da Vertigem. In: Teatro da Vertigem: Trilogia Biblica. Colecédo

Publifolha. Sdo Paulo: Divisdo de PublicacGes da Empresa Folha da manha Ltda. 2002.

122



FRANCO, R. B. Itinerario Politico da Producéo Cultural: industria da cultura e praticas de
resisténcia ap6s 1964. (Faculdade de Filosofia de Ciéncias e Letras — Unesp-Araraquara/tese

livre docéncia/2003)

FREDERICO, C. Lukacs: um classico do século XX. Sdo Paulo: Moderna, 1997 (Colecéo

Logos).

GARCIA, S. Do Sagrado ao Profano: o Percurso do Teatro da Vertigem. In: Teatro da

Vertigem: Trilogia Biblica. Cole¢do Publifolha. Sdo Paulo: Divisdo de Publicagdes da

Empresa Folha da manh& Ltda. 2002.

HERF, J. O Modernismo Reacionério: Tecnologia, Cultura e Politica na Republica de

Weimar e no Terceiro Reich. Sdo Paulo: Ensaio, 1993. p.09-63.

JAMESON, F. O Método Brecht. Petrépolis, RJ: Ed. Vozes, 1999.

. Pés-Modernismo: A Logica Cultural do Capitalismo Tardio. Sdo Paulo: Atica,

1996.

. Espaco e Imagem. Teorias do p6s-moderno. Organizacao, tradugdo e notas de

Ana Lucia Gazolla. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1994.

KOUDELA, I. D. Brecht na P6s-Modernidade. Sdo Paulo: Perspectivas, 2001. (Colegédo

Debates: Teatro, 281).

123



LUNN, E. Marxism y Modenismo - un studio historico de Luké&cs, Brecht, Benjamin y

Adorno. México: Fondo de Cultura Economica, 1986.

MACHADO, C. E. J. Um Capitulo da Historia da Modernidade Estética: O Debate sobre o
expressionismo. S&o Paulo: Fundacdo Editora da Unesp, 1998 (em anexo: ensaios de Hans

Eisler, Ernst Bloch, Georg Lukécs e Bertolt Brecht)

NICOLETE, A. O Teatro de Luis Alberto de Abreu: Até a ultima silaba. S&o Paulo: Imprensa

Oficial do Estado de Sao Paulo, 2004.

OSBORNE, P. Vitorias de pequena escala, derrotas de grande escala: a politica do tempo de
Walter Benjamin. In: A Filosofia de Walter Benjamin. Destruicdo e Experiéncia. (orgs.)

Andrew Benjamin e Peter Osborne. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1997.

REVISTA SUBTEXTO. Revista de Teatro do Galpdo Cine Horto. Belo Horizonte:

Publicacédo Independente, no. 02, ano 11, 2005 (sem periodizacdo definida). ISSN: 1807-5959

ROCHLITZ, R. O Desencantamento da Arte. A Filosofia de Walter Benjamin. Bauru: Editora

da Universidade do Sagrado Coracgéo, 2003. cap.02.

ROSENFELD, A. O Teatro Epico. Colecio Debates/Teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 2002.
SANTOS, L. G. Modernidade, pés-modernidade e mudancas da percepcdo. In: Politizar as
novas tecnologias. O impacto sdcio-técnico da informacéo digital e genética. Sdo Paulo: Ed.

34, 2003.

124



SCHEFFLER, 1. O Teatro Politico de Antonin Artaud. Disponivel em:

http://www.espacoacademico.com.br/031/31csheffler.htm. Acesso em 18 mai.2006.

SCHOLEM, G.; BENJAMIN, W. Correspondéncias (1933-1940). Colecdo Debates/Filosofia.

Sé&o Paulo: Perspectiva, 1993.

SOUSA, E. A Imagem da Cidade, de Kevin Lynch, 2001. Disponivel em: http://www.

unb.br/ics/sol/itinerancias/resenhas/lynch_imagem.html. Acesso em 27 jul 2006.

SZONDI, P. Teoria do Drama Moderno. (1880-1950). Séo Paulo: Cosac & Naify, 2001.

TEATRO DA VERTIGEM. Trilogia Biblica. Cole¢do Publifolha. S&o Paulo: Divisdo de

Publicacdes da Empresa Folha da manha Ltda. 2002.

ZIZEK, S. O Espectro da Ideologia. In: Theodor Adorno... [et al]. Organizacdo Slavoj Zizek

(org), tradugéo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 1996.

125



	CAPA
	FOLHA DE ROSTO
	DEDICATÓRIA
	AGRADECIMENTOS
	RESUMO
	ABSTRACT
	SUMÁRIO
	INTRODUÇÃO
	1. WALTER BENJAMIN E BERTOLD BRECHT: MAPEAMENTO DE UMA RELAÇÃO
	1.1 A Obra de Arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de Walter Benjamin
	1.2 O Autor como Produtor, de Walter Benjamin
	1.3 O Que é Teatro Épico?, de Walter Benjamin (primeira e segunda versão)
	1.4 Breve incursão na filosofia da história de Walter Benjamin. A imagem dialética.
	1.5 Tentativas sobre Brecht, de Walter Benjamin

	2. SOBRE A RELEVÂNCIA CONTEMPORÂNEA DO "DEBATE SOBRE O EXPRESSIONISMO"
	2.1 ‘Debate sobre o expressionismo’, ainda?
	2.2 Georg Lukács. Sobre a conexão entre fascismo e expressionismo e sua avaliação das vanguardas históricas
	2.3 Sobre A Herança deste Tempo, de Ernst Bloch
	2.4 Antecedentes políticos do ‘debate sobre o expressionismo’
	2.5 O ‘debate sobre o expressionismo’

	3. SOBRE O TEATRO DA VERTIGEM
	3.1 Teatro da Vertigem: apresentação crítica
	3.2 Sobre a ‘herança cultural’ do Teatro da Vertigem
	3.3 Um diálogo mediado entre o ‘debate sobre o expressionismo’ e o Teatro da Vertigem

	4. SOBRE A ESTÉTICA DO MAPEAMENTO COGNITIVO, DE FREDRIC JAMESON
	5. CONSIDERAÇÕES FINAIS
	BIBLIOGRAFIA

